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Vorwort

Der Freskenzyklus von Leopold Kupelwieser im Gebaude
der Niederosterreichischen Statthalterei in Wien zahlt zu
den frithesten und zweifellos bedeutendsten patrioti-
schen Geschichtszyklen des 6sterreichischen 19. Jahr-
hunderts. Eine detaillierte monographische Betrachtung
zédhlte bisher allerdings zu den Desideraten der Kunstge-
schichtsschreibung des 19. Jahrhunderts und wird mit
dieser Publikation eingelost.

Die vorliegende Arbeit kann in mehrfacher Hinsicht
als ein besonderer Gliicksfall betrachtet werden: In einem
interdisziplindren Zugang ist in modellhafter Weise die
untrennbare Verkniipfung von Inhalt und Technik in den
zahllosen Verquickungen und Symbiosen in allen Filiati-
onen eindrucksvoll nachvollzogen.

Eyb-Green differenziert in klar voneinander geschie-
dene inhaltliche Komplexe, die unterschiedliche Frage-
stellungen in den Mittelpunkt stellen: Dem vorwiegend
an Originalquellen orientierten thematisch-inhaltlichen
Teil, der viele neue Aspekte der Geschichtsrezeption in
bildlichen und schriftlichen Quellen aufspiirt, folgt der
Blickpunkt auf die Offentlichkeitswirkung als zentrale
Intention dieses Zyklus in seiner Funktion als politisches
Propagandainstrument. Als letzter und dritter Aspekt
folgt ein minutioser und reich bebilderter Katalogteil, der
vor allem die Werkgenese unter besonderer Beriicksich-
tigung materialgeschichtlicher Fragestellungen verfolgt.
Technologie, Gebrauchsspuren und Objektgeschichte
sind hier mit speziellem Fokus auf die grof$formatigen
Kartons Kupelwiesers, die in Zweitverwendung lange zur
Dekoration des Palais Questenberg-Kaunitz dienten,
detailliert beobachtet und analysiert. Hervorzuheben ist
auch der Quellenanhang, der dem Leser anhand des
Primirmaterials einen vertieften Einblick in den inhalt-
lichen Diskussionsprozess noch vor der malerischen Rea-
lisierung Kupelwiesers erlaubt.

Die Autorin erméoglicht vor allem durch diese unter-
schiedlich fokussierten Anniherungen eine bis dato feh-
lende umfassende Gesamtschau iiber diesen Geschichts-
zyklus: Alle derzeit erreichbaren Quellen und Entwiirfe
erlauben erstmals einen Einblick in die minutios nachver-
folgte Genese dieses umfangreichen und entwicklungsge-
schichtlich héchst bedeutsamen Projektes von den ersten
Programmentwiirfen des Kiinstlers bis zum fertigen
Fresko. Die spezifische Auswahl, Zusammenstellung und
Interpretation der jeweiligen Geschichtsszenen wurzelt
zum Teil in der Tradition des 18. Jahrhunderts, teils sind
neue und zukunftsweisende Ansitze der Geschichtsinter-
pretation etwa in der Transposition sakraler Bildschemata
in einen weltlich-geschichtlichen Kontext impliziert. Auf

diese Weise werden die jeweiligen Historienszenen in
wirkungsvollen visuellen Strategien zu hochst eindringli-
chen und inhaltlich komplexen politischen Propaganda-
bildern transformiert, die unmittelbar zeithistorische
Entwicklungen und Problematiken widerspiegeln.

Bemerkenswert sind Breite und Umfang der graphi-
schen und malerischen Vorarbeiten des Kiinstlers. Dieses
Material wird von den ersten graphischen Gedankenskiz-
zen zum Gesamtkonzept iiber Detailstudien zu einzelnen
Passagen oder auch Figuren bis zur farbigen Ausfithrung
in detaillierten Aquarellentwiirfen und Freskomodellen
vorgestellt. Abgesehen von dem im Niederé6sterreichi-
schen Landesmuseum in St. Polten befindlichen Ent-
wurfskomplex im Rahmen des Nachlasses des Kiinstlers
sowie noch in Familienbesitz befindlichen Vorarbeiten
sind erstmals auch die erst kiirzlich am Grazer Institut
fiir Kunstgeschichte aufgetauchten Studien fiir diesen
ZyKlus beriicksichtigt. Dieser neue Fund konnte bisher
bestehende Liicken der Werkgenese fiillen und fiigt sich
nahtlos in das bereits bekannte Material ein.

Die Besonderheit und Qualitiit dieser Arbeit liegt
sicherlich in der Profession der Autorin begriindet:
Materialgeschichtlich differenzierte Beobachtungen,
Beschreibungen und Analysen erlauben wesentliche Ein-
sichten, die von rein ,kunsthistorischen” Aspekten aus
verschlossen blieben. Maltechnik und Ubertragungswei-
sen der grofiformatigen Kartons auf die Wand finden
dabei besondere Beriicksichtigung. Héchst aufschluss-
reich ist auch der anhand dieser Arbeit gewonnene Ein-
blick in die Bandbreite der verwendeten Papiere und
technischen Herstellungsweisen. Diese Betrachtungs-
weise auch von einem technologischen Blickpunkt aus
sowie jenem der praktischen Ausfithrung und Ubertra-
gung er6ffnet ginzlich neue Einsichten.

Nach den historischen Erwerbungsakten zu den
Zeichnungen Kupelwiesers in der Wiener Akademie aus
dem Jahr 1863 war zunichst ein grofierer Bestand an
Entwiirfen fir diesen Ausstattungszyklus im Grofien Sit-
zungssaal fiir die Sammlung der Akademie vorgelegt wor-
den. Diese Arbeiten wurden vom Professorenkollegium
im letzten Auswahlverfahren mit dem Argument ausge-
schieden, Kupelwiesers primire Bedeutung liege doch
mehr im religiosen Genre. Vorliegende Arbeit kann diese
historische Einschitzung eindrucksvoll und sicherlich
letztgiiltig widerlegen.

Cornelia Reiter
Akademie der bildenden Kiinste Wien,
Kupferstichkabinett, Direktorin a.i.
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Einleitung

1847 wurde der niederosterreichische Kiinstler Leopold
Kupelwieser (1796-1862) damit beauftragt, den grofien
Sitzungssaal im neuen Gebdude der Niederosterreichi-
schen Statthalterei mit einem Freskenzyklus zur Oster-
reichischen Geschichte auszuschmiicken. Wahrend in
Deutschland zu dieser Zeit bereits mehrere bedeutende
Geschichtszyklen realisiert worden waren, stellte dieses
Unternehmen in der dsterreichischen Monarchie das
erste umfassende kiinstlerische Projekt dieser Art dar.
Kupelwieser entwarf selbst das Programm fiir die insge-
samt 23 Bildfelder und legte dabei eine zeitliche Achse
von der Romerzeit bis in das frithe 19. Jahrhundert, wih-
rend er die Geschichte des Habsburgerreichs in histori-
schen Ereignissen verdichtete, die in unmittelbarem
Bezug zu den Kernlindern Niederosterreich und Wien
stehen.

Dieses aufiergewdhnliche Werk, an dem Kupelwieser
fast drei Jahre arbeitete, erhielt - im Gegensatz zu den in
Deutschland entstandenen Geschichtszyklen — schon bei
der Fertigstellung nur wenig Aufmerksamkeit; nicht
zuletzt weil der Zenit der monumentalen Geschichtsma-
lerei’ bereits iiberschritten und der Zyklus im Ubrigen zu
keiner Zeit 6ffentlich zuginglich war. Auch die Kunstwis-
senschaft befasste sich mit dem Werk eher am Rande, vor
allem in Zusammenhang mit der sich ab etwa 1820 ent-
wickelnden , Vaterldndischen Malerei“. Im Folgenden sei
ein kurzer Uberblick iiber die vorhandene Literatur mit
ihren unterschiedlichen methodischen Ansitzen, diver-
sen Fokussierungen sowie teils widerspriichlichen Inter-
pretationen gegeben:

Rupert Feuchtmiiller behandelt den Freskenzyklus
bereits in seinem Beitrag in den Kulturberichten aus
Niederosterreich anldsslich einer Ausstellung zu dessen
100-jahrigem Bestehen im November 1950 (Feucht-
miiller 1950, p. 41ff.). Der Text beschreibt hauptsichlich
die einzelnen Bildfelder und geht auch kurz auf die Kar-
tons zu den Wand- und Deckengemilden ein. In seiner
1970 erschienenen Kupelwieser-Monographie Leopold
Kupelwieser und die Kunst der osterreichischen Spiit-
romantik fithrt Feuchtmiiller dann einerseits die person-
lichen Lebensumstinde des Kiinstlers wihrend seiner
Arbeit in der Statthalterei aus, die von den Wirrnissen
des Revolutionsjahres 1848 geprigt waren (Feucht-
miiller 1970, p. 59), andererseits stellt er den Fresken-
zyklus in den Kontext nazarenischer Kunst, vor allem in
Zusammenhang mit den Fresken im Casino Massimo,
und fiigt eine kurze Deutung des Dekorationsschemas
an, die im Wesentlichen auf dem Erlduterungstext zu der

Stichfolge von ca. 1850% beruht (Feuchtmiiller 1970,
p- 130f.).

Drei Jahre spéter widmet Eckart Vancsa Kupelwiesers
Freskenzyklus ein Kapitel in seiner Dissertation Aspekte
der Historienmalerei des 19. Jahrhunderts in Wien (Vancsa
1973, p. 154ff)). Auch er stellt Beziige zu den nazareni-
schen Fresken im Casino Massimo her, erweitert aber das
Vergleichsspektrum auf ,nachnazarenische” Malerei und
ideale Geschichtsmalerei, insbesondere finden die
Miinchner Hofarkadenfresken von Peter Cornelius und
die Karlsfresken von Alfred Rethel in Aachen Erwdhnung.
Weiters beschiftigt sich Vancsa eingehender und kriti-
scher als Feuchtmiiller vor ihm mit dem Programm des
Freskenzyklus und widerspricht dabei vor allem im
Zusammenhang mit der Zuordnung einzelner histori-
scher Szenen zu allegorischen Figuren im zentralen
Deckengemilde Feuchtmiillers Interpretation.

Einen wichtigen Beitrag zur Auseinandersetzung mit
Kupelwiesers Statthalterei-Zyklus stellen Silvia Petrins
Aufsiitze Leopold Kupelwiesers Allegorien und ,Aus dem
unerschopflichen Born der dsterreichischen Geschichte. ..
in den NO Kulturberichten bzw. im Jahrbuch fiir Landes-
kunde von Niedergsterreich dar (Petrin 1993, p. 10f. und
Petrin 1996, p. 529ff.). Die Autorin ver6ffentlicht hier
erstmals Ausziige aus den drei von Kupelwieser hand-
schriftlich verfassten Programmentwiirfen, die bis dahin
vollig unbekannt waren und erst 1993 bei einer Auktion
des Wiener Dorotheums vom Niederdsterreichischen
Landesarchiv erworben wurden. In ihrem 1996 erschie-
nenen Aufsatz geht Petrin auch ausfiihrlicher auf die
Umstinde und die Genese der Auftragerteilung ein, eror-
tert Aufgaben der daran beteiligten 6sterreichischen
Zentralverwaltungseinheiten und beleuchtet die Rolle
direkt involvierter Personen wie Freiherr Kiibeck von
Kiibau oder Freiherr von Miinch-Bellinghausen. In der
Folge zitiert die Autorin Ausschnitte aus den Programm-
entwiirfen und bringt diese auch verschiedentlich mit
einzelnen Skizzen und Entwiirfen zu den unterschied-
lichen Bildthemen in Verbindung. Als besonders ver-
dienstvoll miissen an dieser Stelle die historische
Kommentierung von Kupelwiesers Texten sowie die his-

1 Im Folgenden wird der Begriff ,Geschichtsmalerei* bevorzugt, um
die geschichtlich orientierte Historienmalerei des 19. Jahrhunderts
von der allgemeinen Kunstgattung der ,Historienmalerei®, die in
der Renaissance ihren Ursprung hat, abzugrenzen. Dazu: Fastert
(2000) p. 9.

2 Erliuterungstext zur Stichfolge: Die Al-Fresco-Malereien im Saale der k. k.
Statthalterei zu Wien, ausgefiihrt von Kupelwieser. Wien, o.]. (um 1850)
o.S.
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toriographischen Verweise hervorgehoben werden. Zum
ersten Mal werden hier als literarische bzw. historiogra-
phische Quellen Eduard Maria Lichnowskys Geschichte
des Hauses Habsburg (Wien 1836) und Anton Zieglers
Gallerie aus der Osterreichischen Vaterlands-Geschichte
(Wien 1837) genannt.

Markus Kristan zitiert in dem Katalog zur Ausstellung
Der Blick zuriick — Osterreichische Geschichte in Darstel-
lungen aus der Zeit Kaiser Franz Josephs (Ausstellung im
Looshaus, 1996/97), in der eine Stichfolge nach den Fres-
ken aus dem Besitz der Albertina gezeigt wurde, lediglich
den Erlduterungstext zu der Stichfolge von ca. 1850.

Zuletzt beschiftigte sich Werner Telesko in seinem
Band Geschichtsraum Osterreich eingehender mit dem
Freskenzyklus in der Niederdsterreichischen Statthalterei
(Telesko 2006, p. 372ff). Im Wesentlichen werden hier
Ergebnisse und Interpretationen der bereits genannten
Autoren Rupert Feuchtmiiller, Eckart Vancsa und Silvia
Petrin zu dem Thema zusammengefasst. Dariiber hinaus
werden weitere literarische und bildliche Quellen wie das
von Joseph von Hormayr herausgegebene Taschenbuch fiir
die Vaterlindische Geschichte, 1llustrationen von Anton
Ziegler und Gemailde von Johann Peter Krafft und Lean-
der Rufd angefiihrt. Joseph Ploder trifft in seinem Aufsatz
zu wiederentdeckten Zeichnungen von Leopold Kupel-
wieser keine kunstgeschichtlichen Zuordnungen der ein-
zelnen Skizzen und Studien - vielmehr wird auf die
bewegte Geschichte der am Grazer Institut fiir Kunstge-
schichte aufbewahrten, verloren geglaubten und nun
durch den Autor wieder entdeckten ca. 140 Zeichnungen
Kupelwiesers eingegangen (Ploder 2007). Zwar befasst
sich Ploder hier nicht explizit mit dem Freskenzyklus,
dennoch erwies sich diese Publikation als besonders
wertvolle Anregung fiir die vorliegende Arbeit.

Einzelne Bildgegenstinde aus dem Freskenzyklus wur-
den immer wieder in kunsthistorischen oder historiogra-
phischen Abhandlungen herangezogen, um Thesen zur
Geschichtsreflexion und zum Bilderkanon &sterreichi-
scher Geschichtsschreibung des 19. Jahrhunderts zu
belegen. So etwa diskutiert Selma Krasa-Florian Kupel-
wiesers Darstellung der zweiten Tiirkenbelagerung in
ihrem Aufsatz iiber das historische Ereignis und seine
Rezeption (Krasa-Florian 1982, p. 306) oder das zentrale
Deckengemilde mit der Austria-Allegorie in ihrer Publi-
kation Die Allegorie der Austria (Krasa-Florian 2007,
p. 17ff), und Ernst Bruckmiiller verweist in seinen Texten
zur Ausbildung eines nationalen Bewusstseins in Oster-
reich immer wieder auf Darstellungen Kupelwiesers (u.a.:
Bruckmiiller 1996, p. 363; Bruckmiiller 1998, p. 291).

Die Beitrige der genannten Autorinnen und Autoren,
die sich dem Freskenzyklus in der Niederdsterreichischen
Statthalterei aus der Perspektive der Kunstgeschichte

oder der Geschichtswissenschaft nihern, stellen eine
gute Grundlage fiir die weitere Beschiftigung mit dem
Zyklus dar, allerdings fehlte bislang eine umfassende
Darstellung dieses ersten monumentalen Historienzyklus
des 19. Jahrhunderts mit einem derartig komplexen Ver-
weissystem.

Der Nachlass Kupelwiesers, der sich zu einem grofien
Teil im Niederé6sterreichischen Landesmuseum bzw. im
Niederosterreichischen Landesarchiv befindet, bot fiir
ein derartiges Unterfangen reichhaltiges Quellenmate-
rial: schriftliche Programmentwiirfe, Vertrige und Korres-
pondenzen, Skizzen, Vorstudien, Fresko-Probetafeln und
Kartons dokumentieren den kiinstlerischen Prozess von
einer ersten Konzeptformulierung bis zur Umsetzung der
einzelnen Bilder als Wandmalereien in allen Stadien. Erst-
mals wurden alle relevanten Texte nicht nur transkribiert,
kommentiert und ausgewertet, sondern auch systema-
tisch mit Skizzen und Vorstudien in Verbindung gebracht,
so dass die Genese des Ausstattungsprogramms und der
einzelnen Bildmotive in allen Details schliissig nachvoll-
zogen und erfasst werden kann. Dies erméglichte nicht
nur eine genauere Chronologie der Entwicklung des Pro-
gramms, sondern fithrte auch zu einigen von bisherigen
Deutungen abweichenden Interpretationen des gesam-
ten Ausstattungsprogramms sowie einzelner Bildmotive.

Bei den ikonographischen Untersuchungen der ein-
zelnen Wand- und Deckengemilde wurde eine Vielzahl
kiinstlerischer Vorbilder und Einfliisse einbezogen, um
den Zyklus einerseits innerhalb des 6sterreichischen
Kunstgeschehens der Zeit besser zu verorten und
andererseits nazarenischen Freskenprojekten und der
frithen deutschen Geschichtsmalerei mit ihren grofien
Geschichtszyklen gegeniiberzustellen. Dabei wurden
Werke der osterreichischen ,vaterlindischen Malerei”,
insbesondere auch Illustrationszyklen zur osterreichi-
schen Geschichte beriicksichtigt.

In der Studie wurde ein interdisziplindrer Zugang zu
der Materie gesucht und nicht nur bildliche, sondern
auch literarische bzw. historiographische Quellen sowie
biographische Zusammenhinge einbezogen. Die metho-
dische Gegeniiberstellung der Art der Darstellung ein-
zelner historischer Ereignisse in den jeweiligen Wand-
oder Deckengemilden mit der Schilderungsform
derselben in geschichtswissenschaftlichen Abhandlun-
gen, die in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts erschie-
nen bzw. zuginglich waren, ermoglichte eine Eingrenzung
der dem Kiinstler mit grofder Wahrscheinlichkeit bekann-
ten Werke, die er bei der Ausarbeitung seiner Bildthemen
auch herangezogen haben kann. Zugleich entstand durch
die inhaltliche Analyse und Interpretation des Bildpro-
gramms bzw. der einzelnen Bildfelder und ihrer visuellen
Strategien eine differenzierte Darstellung von Kupel-



wiesers Geschichtskonzeption. Sein durch Verfahren von
Sakralisierung und Projektion konstruiertes Bild der Ver-
gangenheit und der damit eng verbundene Entwurf einer
osterreichischen Identitit wurden dabei in den Kontext
der von beginnendem Nationalismus und Neoabsolutis-
mus geprigten Epoche der 6sterreichischen Monarchie
gebracht. Durch die Einbeziehung von Kupelwiesers
sozialem Umfeld, seiner freundschaftlichen und beruf-
lichen Verbindungen konnte die Beschreibung der Ent-
wicklung des Freskenprogramms um wesentliche, diese
Arbeit anregende und prigende Faktoren erginzt werden.
Dariiber hinaus sollten anhand des Freskenzyklus grund-
sitzliche Entwicklungslinien in der 6sterreichischen
Geschichtsmalerei skizziert und wechselseitige Einfliisse
von Literatur, Theater, Geschichtsforschung und Politik
untersucht werden.

Der kunsttechnologische Zugang zu diesem Material
erwies sich als besonders lohnend, denn vor allem in
Bezug auf die Kartonkunst der Nazarener und ihre Kon-
zeption einer idealen Freskomalerei ergeben sich enge
Verschriankungen materieller wie konzeptueller und pro-
grammatischer Aspekte, die in der Auseinandersetzung
mit Kupelwiesers Geschichtszyklus und seinen Kartons
wesentliche Impulse darstellten. Gerade an den Brenn-
punkten Karton und Freskotechnik manifestieren sich die
komplexen wechselseitigen Bedingungen von kiinstleri-
scher Technik und inhaltlicher Aussage und vermittelt
sich Material als Bedeutungstriger besonders artikuliert.
Dementsprechend sucht die vorliegende Arbeit auch tiber
eine Beschreibung der Materialien und ihrer Art der Ver-
arbeitung und Verwendung sowie iiber die Interpretation
von Herstellungs- und Gebrauchsspuren Zugang zu
Kupelwiesers Werkprozess und eréffnet einen unmittelba-
ren Einblick in die Arbeitsweise des Kiinstlers. So konnten
beispielsweise durch eine Zusammenschau von Beobach-
tungen zu Qualitit und Vorbehandlung von Papieren, zur
Art der Werkvorbereitung bzw. Anzahl der Vorstudien, der
Konstruktionselemente und Pentimenti, sowie zu Detail-
reichtum und Genauigkeit der Ausfithrung von Zeichnun-
gen Aussagen iiber Intention und Stellenwert von Kartons
getroffen werden. Schriftliche Quellen wie Vertrige, Rech-
nungen, Bestellungen, Briefe und Erinnerungen von Zeit-
genossen wurden in Hinblick auf Kupelwiesers kiinstleri-
sche Praxis ausgewertet und anhand von Beobachtungen
und Untersuchungen an Skizzen, Studien, Kartonzeich-
nungen und Fresko-Probetafeln iiberpriift und erginzt.
Als unentbehrliches und verldssliches Instrumentarium
erwies sich die Erfassung kunsttechnologischer Informa-
tionen — etwa zur Herstellung der Papierbahnen, zur
Grundierung, zu den gemalten Zierrahmen und der
Kaschierung sowie zu Gebrauchsspuren - in der Rekons-
truktion des Werkprozesses und der Auseinandersetzung

mit den einzelnen Objektbiographien, die aus schrift-
lichen Quellen nicht ausreichend zu erschliefSen waren.
Vielfach ergiinzen sie die Rezensionsgeschichte des Zyklus
bzw. reflektieren sie die Kunst- und Geschichtsauffassung
der jeweiligen Uberarbeitungsphase. In der Gegeniiber-
stellung mit Vorgehen und Methode von Vertretern des
Nazarener-Kreises und der frithen Geschichtsmalerei in
Deutschland konnten nicht nur Wechselbeziehungen
inhaltlicher Natur in Bezug auf kiinstlerische Auffas-
sungen, Bildgestaltung und Motivwahl, sondern auch
ein reger Austausch von technologischem Wissen und
handwerklichen Techniken festgestellt werden. Diese
Beobachtungen bereichern den Wissensstand zu Genese
historischer Monumentalmalerei und Praktiken der
Freskomalerei in Osterreich und Deutschland in der ers-
ten Hilfte des 19. Jahrhunderts um wichtige Aspekte.

Zur Baugeschichte der Niederosterreichischen
Statthalterei und der Entstehungsgeschichte der
kiinstlerischen Ausstattung des Marmorsaals

Der Sitz der niederosterreichischen Regierung war seit
dem Jahr 1510 stiandig in Wien, allerdings wechselte das
Amtsgebdude der Regierung mehrere Male. Seit der
Regierungszeit Josephs II. waren die unterschiedlichen
Departements in verschiedenen Geb#uden unterge-
bracht und mit zunehmendem Raummangel konfrontiert.
Ab 1843 bemiihte sich der damalige Regierungsprisident
Johann Adam Talatzko® daher um die Bewilligung eines
Neubaues fiir die niederosterreichische Regierung. Der
Prisident der allgemeinen Hofkammer, Karl Friedrich
Freiherr von Kiibeck?, forderte am 14. Dezember 1843 das
niederosterreichische Regierungsprisidium auf, einen
Architekturwettbewerb zur Gestaltung des neuen Gebiu-
des der Niederosterreichischen Statthalterei auf dem
Grund des ehemaligen k. k. Dicasteralgebdudes® (Nieder-
linder-Haus) in der Wiener Herrengasse auszuschreiben.
Mehrere Architekten, darunter Ludwig Forster, August
von Siccardsburg und Eduard van der Niill, reichten ihre
Entwiirfe ein, die allerdings nicht die Zustimmung der

3 Johann Adam Talatzko Freiherr von Gestieticz (1778 - 1858), von
1830 — 1848 Prisident der niedergsterreichischen Regierung. Vgl.:
Starzer (1897) p. 384.

4 Karl Friedrich Freiherr von Kiibeck (1780 - 1855), seit 1840 als
Prisident der allgemeinen Hofkammer in einer hohen Position der
osterreichischen Zentralverwaltung. Zu seinen Agenden gehorte
die Aufsicht iiber 6ffentliche Gebdude (Dicasteral-Gebdude); damit
war er die letzte Instanz, die iiber den Neubau eines Gebdudes fiir
die niederosterreichische Regierung zu entscheiden hatte. Vgl.:
Petrin (1996) p. 530, Anm. 3.

5 Das Dicasteral-Gebaude wurde 1845 demoliert. Vgl.: Cerny (1967)
p- 88.
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Abb.1: Der grofle Sitzungssaal (Marmorsaal) im Gebaude der Niederosterreichischen Statthalterei;
Bildquelle: N6. Landesmuseum (Foto: Peter Béttcher).

Hofkammer fanden. Schlieflich erhielt Hofbaurat Paul
Sprenger® den Auftrag, ein neues Bauprojekt auszuarbei-
ten, das in einem Dekret vom 4. August 1845 vom Kaiser
genehmigt wurde.”

Seitens der niedergsterreichischen Regierung wurde
fiir die Bauleitung und Aufsicht eine eigene Baukommis-
sion unter dem Vorsitz des niederosterreichischen Regie-
rungsrates Johann Wenzel Regner Ritter von Bleyleben®
gebildet. Unter den Mitgliedern der Baukommission
befanden sich der Leiter der niederdsterreichischen
Provinzial-Baudirektion, Oberbaudirektor Josef Baum-
gartner, der Hofbaurat Paul Sprenger und der Dicasteral-
gebiude-Direktor Peter Schiirer Edler von Waldheim.
Nach der Demolierung des alten ,Niederlinder-Gebiu-
des wurde 1846 mit dem Bau begonnen, der im Friihjahr
1848 abgeschlossen wurde. Die Ubersiedelung der
Behorde fand im November 1848 statt.

Das von Ludwig Hevesi geprigte Schlagwort ,Statthal-
tereistil“® bezeichnete urspriinglich geringschitzend den

als trocken empfundenen, niichternen und zweckmifi-
gen Stil des Bauwerks, der jegliche ,pathetische Uber-
hohung“!® vermeidet. Das Gebdude® besitzt zwei Ein-
gangstore und zwei Innenhofe sowie zwei etwas reicher
gestaltete Stiegenaufgiinge, die zu den oberen Gescho-
3en fithren, wo schlichte Biirordume durch lange gerade
Ginge erschlossen werden. Im ersten Stock des Hoftrak-
tes befindet sich hofseitig der Prunkraum des Hauses, der

6 Paul Sprenger stand von 1842 — 48 der obersten bauberatenden und
bauférdernden Stelle des 6sterreichischen Kaiserstaates als Hof-
baurat vor.

7 Zur Baugeschichte der Niederosterreichischen Statthalterei vgl.:
Petrin (1996) p. 529 - 532; Forstreiter (1930) p. 72 - 75, Cerny
(1968) p. 88ff.

8 Johann Wenzel Regner von Bleyleben (1792 - 1873). Vgl.: Petrin
(1996) p. 530, Anm. 11.

9 Hevesi (1903) zit. nach: Cerny (1968) p. 90.

10 Feuchtmiiller (1949) p. 37.

11 Zu dem Gebidude der Niederosterreichischen Statthalterei vgl.:

Ebd. p. 37f. und Cerny (1968) p. 88ff.



,grofle Sitzungssaal”, der aufgrund seiner Wandverklei-
dungen aus kiinstlichem Marmor auch ,Marmorsaal”
genannt wird. Der etwa 110 Quadratmeter grofe Raum
mit iiber fiinf Metern Hohe hat ein Spiegelgewslbe mit
Kappen aus Holz, das von verzahnten Holzbalken getra-
gen wird; das Licht fillt durch drei grof3e Fenster an der
ostlichen Langswand. (Abb. 1)

Leopold Kupelwieser erhielt bereits im Jahr 1847 den
Auftrag, diesen reprisentativen Raum mit einem Fresken-
zyklus auszuschmiicken. Es gibt keine Aufzeichnungen
oder Hinweise darauf, dass diesem Auftrag eine allge-
meine Ausschreibung voranging. Wie aus einem Schrei-
ben Kiibecks an Talatzko hervorgeht, muss ein erster
Kontakt mit Kupelwieser schon in der ersten Hilfte des
Jahres 1847 hergestellt worden sein, denn im Juli dieses
Jahres beriet der Kiinstler sich bereits mit dem zustindi-
gen Architekten Braun iiber Details zur Vorbereitung des
Plafonds."

Petrin bemerkt in ihrer Publikation uiber die Pro-
grammentwiirfe Kupelwiesers, dass nicht gekldrt werden
konnte, auf welche Weise der Kontakt zwischen Kiibeck
und Kupelwieser zustande kam.” Weder aus der Literatur
noch aus den im Nachlass Kiibecks im Osterreichischen
Staatsarchiv befindlichen Schriftstiicken ergeben sich
dazu Hinweise. Moglicherweise vermittelte den Auftrag
Hofbaurat Sprenger, der mit Kupelwieser bekannt gewe-
sen sein musste. Als einer von Kupelwiesers engsten
Freunden, Carl Roesner, 1836 bei den Piaristen in Wien
heiratete, waren bei der Feier unter anderen auch Kupel-
wieser und Joseph von Fiihrich sowie die Architekten
Nobile, Ostertag und Sprenger zugegen." Kupelwieser
und Sprenger kannten sich vermutlich aus ihrer gemein-
samen Studienzeit an der Akademie der bildenden
Kiinste™ oder durch ihre spitere Lehrtitigkeit an dieser
Institution: Sprenger war dort ab 1828, Kupelwieser ab
1831 als Korrektor beschiiftigt; 1828 erhielt Sprenger eine
Professur der mathematischen Wissenschaften und
wurde 1835 akademischer Rat der Akademie, wihrend
Kupelwieser 1836 als Professor fiir Historienmalerei an
die Akademie berufen wurde.

Vielleicht kam der Auftrag auch direkt iiber den Hof-
kammerprisidenten Karl Friedrich Freiherr von Kiibau
zustande, der eng mit dem Patriarchen von Venedig und
spiteren Abt von Lilienfeld, Ladislaus Pyrker, befreundet
war'®, der wiederum seit 1823 mit Leopold Kupelwieser
in Verbindung stand.” Laut Wiener Zeitung war Kupel-
wieser 1847 direkt von Kaiser Ferdinand mit der Ausge-
staltung des Sitzungssaales beauftragt worden (Beilage
zum Morgenblatt der Wiener Zeitung No. 23, 22. Mirz
1851). Weiters werden Hofbaurat Nobile, Sektionsrat
Sprenger, Freiherr von Miinch-Bellinghausen und Baron
Kiibek , sowohl fiir die Anregung, als auch fiir die wesentliche

Forderung und Ermoglichung dieser Kunstschépfung*
bedankt. Es wird auch darauf verwiesen, ,daf$ der eigent-
liche Ursprung der letzteren [der Kunstschaffung, Anm.]
noch der so mannigfach angefochtenen Rechnung des
sogenannten ,alten Regimes’ zu Guten gehe. Die Genehmi-
gung der Ausfiihrung datirt ndmlich merkwiirdigerweise
vom 12. Mdrz 1848, also vom Vorabende der spiiteren
Ereignisse. “

Im Jahr 1847 legte Kupelwieser den ersten Programm-
entwurf und Aquarellentwiirfe mit Vorschligen zu
geschichtlichen Motiven fiir die Wand- und Deckenge-
milde vor. Nach mehreren Abdnderungen der Vor-
schlige — wahrscheinlich durch die Baukommission —
verfasste Kupelwieser um die Jahreswende 1847/48
einen zweiten, ebenfalls nicht datierten Programment-
wurf® und bat in einem an Kiibeck adressierten Brief
vom 8. Janner 1848:

Ldafs die Wahl der Gegenstinde nach Eurer Excellenz
Bestimmung und ferneren Andeutung zu verbleiben habe,
und keiner fremden Einmischung blosgestelt werde. “?

Weiters macht er in dem Schreiben konkrete Angaben
zu den Zahlungsmodalititen und den né6tigen Vorarbei-
ten im Marmorsaal. Am 12. Marz 1848 wies Kiibeck den
Prasidenten der niederosterreichischen Regierung an,
den Vertrag mit Kupelwieser abzuschlieflen und allen
seinen Forderungen stattzugeben. In dem Brief werden
einige Treffen mit Kupelwieser erwihnt und es wird fest-
gelegt, dass die Arbeit bis langstens Juli 1849 vollendet
werden sollte. Weiters enthilt das Schriftstiick eine Auf-
listung aller Bildthemen bis auf die Herrscher-Portrits in
den Stichkappen und eine Kostenaufstellung mit Anga-
ben zu jedem einzelnen Gemilde.?® Kiibeck betont in

12 Niederosterreichisches Landesarchiv, No. Regierung Prisidium
1848 Z1. 571/P, fol. 56 (Karton 73). Anweisung Kiibeck von Kiibaus
an Freiherrn Talatzko von Gestiecek, 12. Mirz 1848 1054/B.C.

13 Petrin (1996) p. 530, Anm. 3.

14 Feuchtmiiller (1970) p. 50.

15 Kupelwieser studierte von 1809 bis 1823, Paul Sprenger von 1817
bis 1823 an der Akademie der bildenden Kiinste in Wien.

16 Vgl.: Dobersberger (1997), u.a. p. 12.

17 Leopold Kupelwieser besuchte Pyrker 1823 auf der Durchreise
nach Rom; in den darauf folgenden Jahren kam es immer wieder
zu Kontakten, so etwa arbeitete Kupelwieser 1840 an der Ausstat-
tung von Pyrkers Legendenwerk mit. Vgl.: Ebd. u. a.: p. 469f.

18 Siehe Anhang.

19 Niederosterreichisches Landesarchiv, N6. Regierung Prisidium
1848 Z1. 571/P, fol. 89 (Karton 73). Schreiben von Leopold Kupel-
wieser an Freiherrn von Kiibeck von Kiibau, 8. Jinner 1848. Siehe
Anhang.

20 Die Kosten fiir die einzelnen Gemilde wurden unterschiedlich
hoch veranschlagt. Das Gesamthonorar von13.000 Gulden war
nach dem Urteil Kiibecks ,sehr miflig“. Vgl.: Niederdsterreichi-
sches Landesarchiv, Reg. A, Pris. d. NO. Reg., Z1. 571 P 848 vom
12. Mirz 1848, gez. Kiibeck. Siehe Anhang.

17



18

diesem Zusammenhang, fiir inhaltliche Fragen des Pro-
grammkonzeptes allein verantwortlich zu zeichnen, und
schliefit damit jede Einflussnahme seitens der Baukom-
mission aus:

»Da Profefsor Kuppelwieser zur Vermeidung aller Abiinderungen
nun besonders angelegen ist die zu erwdhlenden geschichtlichen
und allegorischen Momente bestimt zu bezeichnen, und ich mir
weiter vorbehalten habe, die fiir die einzelnen Gemdlde zu
entwerfenden Zeichnungen zu berathen und zu priifen, so ent-
fillt in dieser Richtung jede einwirkende Amtshandlung der
Baukommission. Ich habe daher dem Kiinstler auch gerne zuge-
sagt, dafS von Seite der Behorden eine Veriffentlichung der
einzelnen Gemdldeaufgaben vor ihrer Vollendung nicht ausge-
hen werde und auch nicht in ihrer Absicht sei.“*

Aus dem Schreiben geht deutlich hervor, dass Kupel-
wieser in allen Anliegen die uneingeschrinkte Unterstiit-
zung des Hofkammerprisidenten Kiibeck genoss. In
einem Schreiben vom 22. Mirz 1848 bestitigte Talatzko,
den Forderungen nachzukommen.?> Der Vertrag mit
Kupelwieser wurde am 29. April 1848 abgeschlossen.?

Mit den Fresko-Arbeiten begann Kupelwieser vermut-
lich im Mirz 1848 und stellte sie — nach einer lingeren
Unterbrechung nach dem 6. Oktober 1848** — wahr-

21 Niederdosterreichisches Landesarchiv, N6. Regierung Prisidium
1848 Z1. 571/P, fol. 56 (Karton 73). Anweisung Kiibeck von Kiibaus
an Freiherrn Talatzko von Gestiecek, 12. Mirz 1848 1054/B.C.
Siehe Anhang.

22 Niederosterreichisches Landesarchiv, N6. Regierung Prisidium
1848 Z1. 571/P, fol. 89 (Karton 73). Anweisung von Talatzko,
22. Mirz 1848.

23 Forstreiter (1930) p. 75.

24 Am 6. Oktober kam es in Wien wieder zu Straflenkimpfen, der
Kriegsminister Graf Theodor Baillet-Latour wurde ermordet und
der Kaiser verlief Wien. Am 31. Oktober besetzten kaiserliche
Truppen die Stadt nach kurzer Belagerung. Vgl.: Petrin (1994)
p. 551, Anm. 48.

25 ,[...] gelang es mir seyt den Mdirztagen mich |[...] in mein Asyl der Kunst
zu fliichten |[...] ich war so gliicklich ein paar junge Leute dazu |...|
abzuziehen [...] und indem ich sie mit an der Kunst erwdrmte |[...] habe
ich mit ihrer Beyhiilfe einen grofien Theil des Saales beendet |[...]* Nicht
datierter Brief an die Kaiserwitwe Carolina Augusta, zit. nach:

scheinlich erst im Laufe des Jahres 1851 fertig. Das deut-
sche Kunstblatt vom 4. Mirz 1850 berichtet, dass das
Wandgemailde Wiener Kongress als letztes Fresko zu diesem
Zeitpunkt noch nicht vollendet war. Im Beitrag der Wiener
Zeitung vom 22. Mirz 1851 wird angedeutet, dass Kupel-
wieser immer noch mit den Arbeiten am Freskenzyklus
beschiftigt war: Hier ist von einer Kunstschopfung die
Rede, die , ohne grofies Aufsehen der Vollendung entgegen
reift“.* Einige Kartons zu den Fresken entstanden bereits
im Jahr 1847 vor dem Beginn der Freskoarbeiten®, weitere
Kartons zeichnete der Kiinstler wahrscheinlich parallel
dazu und in der Zeit nach dem 6. Oktober, in der er die
Arbeit im Marmorsaal fiir lingere Zeit unterbrechen
musste.” Die Portrits fiir die Stichkappen wurden nach
dem 12. Mirz 1848 festgelegt, die Auswahl der einzelnen
Herrscher dazu findet sich erst im dritten Programment-
wurf, der nach dem 1. Janner 1849 zu datieren ist.2® Dass
die Mitglieder der Baukommission auch weiterhin mit der
kiinstlerischen Ausstattung des Saales betraut waren, zei-
gen Paul Sprengers Vermerke , Gesehen und fiir gut befun-
den 15/4 1849 Paul Sprenger” bzw. , Begutachtet 1:/5.
1849 Paul Sprenger” auf den Kartons zu den Herrscher-
Portriits von Maximilian I. und Maria Theresia.

Feuchtmiiller (1970) p. 56. Zur Fertigstellung der Arbeiten vgl.:
Deutsches Kunstblatt (red. v. F. Eggers) Nr. 9 vom 4. Méarz 1850,
p. 71 und Beilage zum Morgenblatte der Wiener Zeitung Nr. 23 vom
22. Marz 1851.

26 Vgl. Kapitel ,Zur Herstellung der Kartons*.

27 ,[...] allein seyt dem 6t Oktober war es mir nicht mehr moglich diese
Gemiithsruhe festzuhalten [...]. Seyt der Ubergabe der Stadt ist es wieder
ruhig [...] und ich kann wieder meiner Kunst leben, ich habe ein Carton
beendet und fahre darin fort.“ Nicht datierter Brief an die Kaiser
witwe Carolina Augusta, zit. nach: Feuchtmiiller (1970) p. 56. Am
5. Januar 1849 ordnete Edler von Waldheim an, eine groflere
a-Conto-Zahlung an Kupelwieser zu iiberweisen, da seine Karton-
arbeiten als Vorarbeiten fiir die Freskomalereien so weit fort-
geschritten waren. Vgl.: Niederosterreichisches Landesarchiv,
N6&. Regierung Prisidium 1849 ZI. 47/P, fol. 89 (Karton 73). Anwei-
sung von Waldheim an das k.k. N6. Regierungs-Prisidium, 5. Jdn-
ner 1849.

28 Vgl. Kapitel , Zur Herstellung der Kartons*.



Die Genese des Bildprogramms

Zu dem Freskenzyklus im Marmorsaal gibt es drei eigen-
hiandig von Kupelwieser verfasste Programmentwiirfe?,
die sich im Niederosterreichischen Landesarchiv befin-
den. Zusammen mit zahlreichen Skizzen, Pausen, Aquarel-
len und einem Gesamtentwurf fiir die Wand- und Decken-
gemailde aus dem Niederosterreichischen Landesmuseum
bzw. aus Familienbesitz belegen sie die Entwicklung des
Gesamtkonzeptes fiir die Ausgestaltung des Zyklus. In dem
am Institut fiir Kunstgeschichte der Universitit Graz wie-
derentdeckten Konvolut von iiber 100 Zeichnungen Leo-
pold Kupelwiesers® befinden sich auch einige Skizzen
und Entwiirfe, die wichtige Stadien in der Entstehungs-
geschichte des Zyklus darstellen und das Verstandnis des
Konzeptes und des Arbeitsprozesses wesentlich erweitern
und erginzen. Die Programmentwiirfe sind nicht datiert,
konnen aber durch Vergleiche und unter Einbeziehung
von schriftlichem und bildlichem Quellenmaterial chro-
nologisch geordnet und ungefihr datiert werden.

Erster Programmentwurf

1847 erhielt Kupelwieser durch den Vizeprisidenten der
Hofkammer, Anton Rudolf Freiherr von Miinch-Belling-
hausen, den Auftrag, Entwiirfe fiir die Ausschmiickung des
Ratsaales der Niederosterreichischen Landesregierung aus-
zuarbeiten.® Die Wahl der Stoffe wurde dem Kiinstler frei-
gestellt, sofern , die Grundgedanken ernst und geistreich“>*
aufgefasst seien. Der erste Programmentwurf diirfte unmittel-
bar nach Erteilung dieses Auftrags, also noch 1847, entstan-
den sein und ist an den Prisidenten der allgemeinen Hof-
kammer, Freiherrn Kiibeck von Kiibau, adressiert. (Abb. 3-6)

Hier werden die Aufteilung der Decke und der Wiande
skizziert sowie die einzelnen Bildthemen erstmals formu-
liert.?® Der Text ist sehr fliichtig geschrieben und enthilt
zahlreiche Korrekturen, Hinzuftigungen und Wiederho-
lungen. Wahrscheinlich diente er als Vorlage einer spa-
teren Reinschrift. Kupelwieser hatte bereits zu einem
fritheren Zeitpunkt einen Gesamtentwurf und vier Aqua-
rellentwiirfe zu dem Zyklus vorgelegt, auf die er im ersten
Programmentwurf Bezug nimmt.

Am Anfang des Textes stehen allgemeine Uberlegun-
gen zu der gestellten Aufgabe. Besonders hier zeugen
zahlreiche nicht zu Ende gefiihrte oder unvollstindige
Sitze, Umformulierungen und sprunghafte Wendungen
von dem gedanklichen Prozess, der zu Beginn um ver-
schiedene Moglichkeiten der Auffassung und Ausgestal-
tung kreiste. Schon zu diesem Zeitpunkt stand aber fest,
dass zur ,moglichst zweckmdifligen Anwendung der Kunst*

sowohl allegorische als auch geschichtliche Darstellun-
gen aneinanderzureihen sind. Auch ein weiterer wichti-
ger Punkt wird bereits angedeutet: Es sollen Momente
aus der Osterreichischen Geschichte gewdhlt werden, die
Lin einer bestimmten Beziehung zur Gegenwart stehen“.’*
Ebenso wird die gewiinschte Wirkung dieser geschichtli-
chen Zusammenschau, des ,zusammengedringten
Gedenkens”, bereits formuliert: Der Betrachter soll zur
Uberzeugung gelangen, dass ,jede Regenten Tugend in
ihrer schénsten Verherrlichung durch einen héheren Segen
zu allen Zeiten in Osterreich zu finden ist“.>

In der Folge wird die Einteilung der Decke in sieben
Bildfelder vorgeschlagen. Eine beigefiigte kleine Skizze der
Decke zeigt ein rautenformiges Mittelfeld, das von sechs

unregelmifig fuinfeckigen Bildfeldern umgeben ist. (Abb. 2)

A ?“‘ Abb. 2: Detail aus dem Programm-
e o entwurf I: Aufteilung der Decke;
7/ A No. Landesarchiv, Varia 8/1a (fol. 1).

Dieser Skizze entspricht eine am Kunstgeschichte-
institut in Graz aufbewahrte grof$formatige Bleistiftzeich-
nung von Kupelwieser, auf der sich genau diese Auftei-
lung der Bildfelder findet und die im Folgenden als erster
Gesamtentwurf der Decke bezeichnet wird. (Abb. 7) Die
hier ausgefiihrten Szenen entsprechen sowohl inhaltlich
als auch in der Art der Darstellung den im ersten Pro-

29 Die vollstindigen Transskripte der drei Programmentwiirfe finden
sich im Anhang. Zur besseren Lesbarkeit werden im Folgenden die
Zitate aus den Programmentwiirfen orthographisch angepasst und
leicht bearbeitet wiedergegeben.

30 Zur Provenienz und Geschichte des Konvoluts von 114 Zeichnun-
gen Leopold Kupelwiesers am Institut fiir Kunstgeschichte der
Universitit siehe: Ploder (2007).

31 Forstreiter (1930) p. 71ff.

32 Kielmannsegg (1891) Einleitung.

33 Anmerkung zu den Bildtiteln: Die Titel fiir die einzelnen Bilder
wurden aus den Formulierungen im Erkldrungstext zu dem Fres-
kenzyklus (Ohne Autor: Die Al-Fresco-Malereien im Saale der k. k.
Statthalterei zu Wien, ausgefiihrt von Kupelwieser, Wien, 0.]., um 1850)
abgeleitet und der heutigen Schreibweise angepasst. Die Bildtitel
werden in dieser Form in Uberschriften angefiihrt. Bei Zitaten
einzelner Bildtitel im Text wird der Titel verkiirzt wiedergegeben
und kursiv geschrieben.

34 Programmentwurf I, sieche Anhang.

35 Urspriinglich hieR es im Text, dass jede Regenten-Tugend in Oster-
reich zu finden ,war”, das Verb wurde ins Prisens ausgebessert.
Programmentwurf I, siehe Anhang.
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Abb. 5: Programmentwurf I; N6. Landesarchiyv, Abb. 6: Programmentwurf I; N6. Landesarchiyv,
Varia 8/1a (fol. 2). Varia 8/1a (fol. 2 verso).
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Abb. 7: Erster Gesamtentwurf der Decke; Bleistift, geripptes Papier, 270 x 450 mm;
Universitidt Graz, Institut fiir Kunstgeschichte.

grammentwurf beschriebenen Motiven fiir die Decken-
bilder, und es kann davon ausgegangen werden, dass
Text und Entwurf in unmittelbarem Zusammenhang ste-
hen, zumal auch im Text auf eine , vorliegende Zeichnung“>®
Bezug genommen wird. Allerdings scheint schon im Vor-
feld — vor der Entstehung des ersten schriftlichen Kon-
zeptes — bereits Kritik an der Wahl eines in der ersten
Gesamtansicht dargestellten Bildmotives, an Karls
Zug nach Tunis geiibt worden sein, und Kupelwieser
erklart zwar im Text die Motivwahl, schlidgt zugleich aber
ein neues Motiv vor, zu dem er offenbar bereits einen
Entwurf vorlegen konnte. Aus diesen Beobachten ergibt
sich eine wahrscheinliche Chronologie der einzelnen
Dokumente: Zu Beginn entstanden vermutlich der sich
zur Zeit in Graz befindende Gesamtentwurf fiir die Decke
sowie ein Entwurf fiir vier Zwickelbilder, heute am Nie-
derosterreichischen Landesmuseum; nach Kritik, die sich
auf die Auswahl eines Bildmotivs bezog und nicht schrift-
lich dokumentiert ist, legte Kupelwieser einen weiteren
Entwurf als Ersatz fiir das beanstandete Bildmotiv vor und

verfasste das erste schriftliche Konzept (erster Programm-
entwurf).

Das zentrale mittlere Feld sollte von einer Allegorie der
Austria eingenommen werden:

,die Austria den Landes Wappenschild im Arme haltend den
Blick gegen den Himmel gekehrt von wo ihm stets Heil und
Segen zugeflossen, zu deren Fiif3en bricht sich an einem Fel-
sen die stiirmische Woge und umgebende Genien tragen die
Insignien der Wiirde und Macht. “>

Dieser Beschreibung entspricht eine Aquarellstudie®
aus dem Kupelwieser-Archiv des Niederosterreichischen
Landesmuseums (Abb. 8): Die personifizierte Austria ist
dem Betrachter zugewandt und deutet mit dem linken
Arm nach oben; im rechten Arm hilt sie den 6sterreichi-
schen Wappenschild, der Blick ist gen Himmel gerichtet.

36 Programmentwurf I, siche Anhang.
37 Programmentwurf I, siche Anhang.
38 Niederossterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/347.



Abb. 8: ,Die gekronte Austria®; Aquarell iiber Bleistift,
dickes Velin-Papier (Aquarellpapier), 272 x 190 mm;
N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/347.

Abb. 9: Detail aus dem ersten Gesamtentwurf der Decke: ,Die
gekronte Austria®; Bleistift, geripptes Papier, 270 x 450 mm;
Universitit Graz, Institut fiir Kunstgeschichte.

Der Knabe zu ihrer Rechten trigt Schwert, Zepter und
ein Buch, der Knabe zur Linken die Reichskrone, zu
Fiilen der Austria bricht sich eine Woge. Die runde Form
des Bildfeldes ist in der beigefiigten Skizze der Einteilung
der Decke bereits angedeutet.

Das detailliert ausgefiihrte Mittelbild auf dem ersten
Gesamtentwurf der Decke®, das wahrscheinlich der im
Niederosterreichischen Landesmuseum aufbewahrten
entsprechenden Pausezeichnung auf Transparentpapier*®
zugrunde liegt, zeigt eine Variation desselben Themas.
(Abb. 9, 10) Die Austria ist hier mit derselben nach oben
weisenden Geste, nicht aber frontal, sondern in Schrig-
ansicht dargestellt. Im rechten Arm hilt sie Zepter und
Reichsapfel, auf dem Kopf trigt sie die rudolfinische
Krone und zu ihren Fiiflen bricht sich, wie in der Aqua-
rellstudie, eine Woge. Ein Genius reicht ihr den 6sterrei-
chischen Wappenschild und Lorbeeren. Umgeben ist die
Darstellung von vier Putto-ihnlichen Genien, von denen
einer ein grofies Buch im Arm hilt. Das Motiv des Buches
wurde in spiteren Fassungen der Austria immer wieder in
unterschiedlichen Zusammenhiingen aufgegriffen.

Die Pauszeichnung wurde von Kupelwieser iiberarbei-
tet; so etwa dnderte er die Profilansicht des Gesichtes in

39 Universitit Graz, Institut fiir Kunstgeschichte.
40 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1038.

Abb. 10: ,Die gekronte Austria®; schwarze Feder und Bleistift,
Transparentpapier, 170 x 167 mm; N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 7000/1038.
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Abb. 11: ,Die Austria empfingt vom Kaiser die Insignien des
Rechts und der Macht. (Ferdinand I. setzt 1540 die nieder-
osterreichische Regierung ein)“; Kohle iiber Bleistift, geripptes
Papier, 332 x 254 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/349.

eine Frontalansicht. Ob dieser Entwurf eine frithere Fas-
sung darstellt oder nach der Ausfithrung des Aquarells
entstand, ldsst sich nicht mit Sicherheit feststellen. Mog-
licherweise legte Kupelwieser zu Beginn seiner Arbeit die
Aquarellentwiirfe vor und dnderte diese auf Wunsch der
Kommission dann ab; in diesem Fall fithrte er den ersten
Gesamtentwurf und die Pauszeichnung auf Transparent-
papier zu einem spiteren Zeitpunkt aus.

Als weitere Moglichkeit fiir das zentrale Mittelbild
nennt Kupelwieser im ersten Programmentwurf gleich
darauf noch ein anderes Thema:

,Eine andere Zeichnung zum Mittelbild zeigt in allegorischer
Darstellung den Kaiser Ferdinand 1. [...] welcher die
nied. [er] &st.[erreichische] Regierung einsetzt. Diesen
Gegenstand hat der E[ndes].G.[efertigte] erlaubt dem u.
vorstellen zu miissen weil F.[erdinand] 1. die Regierung in
ihrer jetzigen Form begriindet und gleichsam selbst als
Praeses den schriftlichen Ausarbeitungen vorgestanden weil
von dieser Zeit an wie vordem als die Art des Regiments blofd
auf Schwert und Bischofsstab gestellt war der Verkehr auf
schriftlichem Wege eingefiihrt war. Es ist hier wieder die
Austria welche vom Kaiser die Insignien des Rechtes und
der Macht empfingt auch hier sind jugendliche Gestalten
welche sich mit der neuen Art, die schriftliche bezeichnend,
befassen.“4!

Zu diesem Vorschlag befinden sich im Niedergsterrei-
chischen Landesmuseum eine entsprechende Zeich-
nung*? und eine Pause® davon. (Abb. 11, 12)
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Abb. 12: ,Die Austria empfingt vom Kaiser die Insignien

des Rechts und der Macht. (Ferdinand I. setzt 1540 die nieder-
osterreichische Regierung ein)“; schwarze Feder und Bleistift,
Transparentpapier, 168 x 165 mm; No. Landesmuseum,

Inv. Nr. 7000/1037.

Ferdinand . sitzt hier auf einem erh6hten Thron und
empfangt von der vor ihm knienden Personifikation der
Austria ein Buch. Vor dem Thron lehnt der 6sterreichi-
sche Wappenschild, und am rechten Bildrand befinden
sich zwei Figuren, die mit der Niederschrift eines Textes
(,Verkehr auf schriftlichem Wege“) beschiftigt sind. Im
Hintergrund ist die Silhouette des Stephansdomes
erkennbar. An den beiden Zeichnungen lisst sich die
Arbeitsweise Kupelwiesers gut nachvollziehen: Wihrend
die Komposition bereits im ersten, skizzenhaften Entwurf
festzustehen scheint, tiberarbeitete der Kiinstler in der
Pause noch einige Details. Neigt sich Ferdinand I. im
ersten Entwurf der vor ihm knienden Austria zu, ist sein
Kopf in der zweiten Fassung hoch erhoben, die Austria
wird weiter zuriickversetzt, und die fast innige Situation
der ersten Fassung wird durch den herrschaftlichen Ges-
tus zu einer formellen Konstellation. Die Pause auf Trans-
parentpapier wurde weiters im Bereich der Faltenwiirfe
der Austria iiberarbeitet und die Handstellung der Figur
am rechten Rand veridndert. In diesem Entwurf werden in
die vormals rein allegorische Darstellung der Austria die
historischen Figuren Kaiser Ferdinand I. und seine
Schreibgehilfen eingefiihrt, der Ort wird durch die
Andeutung des Stephansdomes bestimmt und Requisiten
wie die romisch-deutsche Reichskrone oder Dokumen-
tenrollen mit Siegeln schaffen eine historische Situation.

41 Programmentwurf I, siehe Anhang.
42 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/349.
43 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1037.



Abb. 13: Detail aus dem ersten Gesamtentwurf der Decke:
,Die Belehnung Leopolds L.“; Bleistift, geripptes Papier, gesamt
270 x 450 mm; Universitit Graz, Institut fiir Kunstgeschichte.

In der Folge wurde dieser Teil des Bildes zu einem eigen-
stindigen Thema weiterentwickelt und zu einer konkre-
ten historischen Situation ausgearbeitet, wihrend die
Austria wieder, wie im ersten Vorschlag des Programment-
wurfes, als rein allegorischer Bildgegenstand zum zentra-
len Deckengemailde des Zyklus wurde.

Im Anschluss an die Vorstellung des Mittelbildes
nennt Kupelwieser nun die Themen der sechs umgeben-
den Bildfelder.

., Von den sechs hier umstehenden Bildern enthalten zwei die
Lehensnahmen Osterreichs aus den zwei grofien Wendepunk-
ten sowohl der grauen Babenbergischen als den Beginn der
habsburgischen Zeit, hiermit das eine Leopold I. belehnt von
Otto II. Albrecht I. belehnt von Rudolph I.“*

Beide Themen sind im ersten Gesamtentwurf der
Decke bereits angelegt. Im Bildfeld links unten ist die
Belehnung Leopolds 1. durch Otto II. dargestellt; Leopold,
der in seiner Rechten den zerbrochenen Bogen hiilt, steht
vor Otto II. und nimmt eine Schriftrolle entgegen.
(Abb. 13) Die Aufteilung des Bildes sowie einzelne Motive
wie die durch Sdulen und Bégen angedeutete antike
Architektur und der zerbrochene Bogen wurden im aus-
gefiihrten Fresko spiter im Grofien und Ganzen iibernom-
men, allerdings ist Leopold I. im ersten Gesamtentwurf
stehend und nicht wie im Fresko kniend dargestellt und
weist mit der Linken auf das im Bildhintergrund liegende
Land; dieser Weisegestus wurde im Fresko auf die im
Mittelgrund an der Saule lehnende Figur iibertragen.

Auch die Darstellung der Belehnung Albrechts I. findet
sich im spéteren Fresko wieder. (Abb. 14) Einige Kleinigkei-
ten wurden, sicherlich auch durch die starke Veranderung
der Form der Bildfelder, abgeindert: So wird Albrecht L.
im Gesamtentwurf schrig von der Seite gezeigt, wihrend

Abb. 14: Detail aus dem ersten Gesamtentwurf der Decke:
,Die Belehnung Albrecht L.“; Bleistift, geripptes Papier, gesamt
270 x 450 mm; Universitidt Graz, Institut fiir Kunstgeschichte.

er auf dem Fresko in halber Riickenansicht dargestellt wird;
die Fanfarenblidser im Mittelgrund werden im Fresko an
den linken Bildrand versetzt und die Figur mit dem Wap-
penschild im Vordergrund des Freskos fehlt im Gesamtent-
wurf noch ginzlich; auch Kirche und Hausdécher im Hin-
tergrund wurden spéter durch eine mittelalterliche Burg
ersetzt — dennoch wurden Bildinhalt und Komposition
insgesamt im Laufe des Arbeitsprozesses kaum verdndert.
Von allen in diesem ersten Konzept angefiithrten und in
dem mit diesem Konzept in Verbindung stehenden ersten
Gesamtentwurf skizzierten Bildmotiven sind die beiden
Belehnungsszenen die einzigen, die im Freskenzyklus
schliefilich in dieser Form auch ausgefiihrt wurden.

Als weitere Begebenheit aus der Babenberger Zeit
schliefdt sich nun an die Belehnung Leopolds I. eine
Darstellung Leopolds VII. an,

Jwelcher den Grund zur kiinftigen Gréfie gelegt, die Stadt
neu befestigt, die Untertanen [durch] Gesetze und Pflege
ihrer socialen Verhdiltnisse auf jede Weise forderte und Oster-
reich auf eine friiher nie erreichte Hohe fiihrte.“*

Die entsprechende Darstellung dieser Szene in der
rechten unteren Ecke des ersten Gesamtentwurfs*®, auf
die auch die Pause auf Transparentpapier im Niederos-
terreichischen Landesmuseum zuriickgeht?, zeigt Leo-
pold den Glorreichen mit seiner Gemahlin Theodora
inmitten seiner Untertanen. (Abb. 15) Die zentrale Figur
der Darstellung, Leopold der Glorreiche, wurde in weite-
rer Folge in ein Gemilde des Zyklus iibernommen, jedoch
in einen anderen szenischen Kontext gestellt, der als

44 Programmentwurf I, sieche Anhang.

45 Programmentwurf I, sieche Anhang.

46 Universitit Graz, Institut fiir Kunstgeschichte.

47 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1041.
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Abb. 15: Detail aus dem ersten Gesamtentwurf der Decke:
,Leopold der Glorreiche*; Bleistift, geripptes Papier, gesamt
270 x 450 mm; Universitit Graz, Institut fiir Kunstgeschichte.

Abb. 17: Detail aus dem ersten Gesamtentwurf der Decke:
,Carls V. Zug nach Tunis®; Bleistift, geripptes Papier, gesamt
270 x 450 mm; Universitit Graz, Institut fiir Kunstgeschichte.

programmatischen Grundgedanken weniger die Milde,
als die Gerechtigkeit Leopolds zum Ausdruck bringen
sollte.*®

An die Darstellung der Belehnung Albrechts 1. sollte
wohl urspriinglich eine Komposition anschliefien, die
eine Szene aus dem Leben Karls V. beinhalten sollte,
Kupelwieser dnderte diesen Entwurf aber ab:

,heben dieser steht in vorliegender Zeichnung Carl V. |[...]
der E.[ndes] G.[efertigte] hat sich durch Vorliebe fiir
den erhabenen Helden zu dieser irrigen Anwendung anleiten

lassen“.*

Bei dem Bild, auf das sich Kupelwieser bezieht, diirfte
es sich um die Darstellung Carls V. Zug nach Tunis han-
deln, die sich auf dem ersten Gesamtentwurf>® in der

Abb. 16: ,Leopold der Glorreiche”; schwarze Feder,
Transparentpapier, 195 x 260 mm; N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 7000/1041.

Abb. 18: ,Carls V. Zug nach Tunis“; Aquarell; Privatbesitz;
Bildquelle: N6. Landesmuseum, Kupelwieser-Archiv
(dort als Kopie).

rechten oberen Ecke befindet und zu der auch eine Aqua-
rellstudie erhalten ist.>! (Abb. 17, 18) Die Ausfiithrung auf
dem Gesamtentwurf stimmt mit jener im Aquarell dabei
genau iiberein. Letztere ist mit einem in sehr aufwendig
gestalteten Buchstaben ausgefiihrten Bildtitel versehen
und mit , Leopold Kupelwieser” und ,, 1847 “ signiert. In der
Bildmitte befindet sich Carl V., der mit seinem Schwert
auf die Flotte deutet, die gerade vom Hafen auslduft. In
der rechten Bildhilfte werden Carls Gefolgsleute, von

48 Vgl. Kapitel ,Das 6ffentliche Gericht zu Tulln (1200)*

49 Programmentwurf [, siehe Anhang.

50 Universitit Graz, Institut fiir Kunstgeschichte.

51 Beschriftet: ,Carl V Zug nach Tunis“. Bezeichnet: ,Leopold Kupelwie-
ser 1847 “. Das Aquarell befindet sich im Besitz von Elda von Kupel-
wieser. Vgl.: Feuchtmiiller (1970) p. 277.



denen der vorderste eine Fahne schwenkt, in Prunkriis-
tungen der Renaissance dargestellt. Links im Vorder-
grund warten zwei Fihrleute in ihrem Boot darauf, den
Herrscher zu seinem Kriegsschiff iiberzusetzen.

Carl V. hielt an der mittelalterlichen Idee des Kaiser-
tums als Schiitzer der Kirche und Kampfer fiir den rech-
ten Glauben gegen das Heidentum fest. Sein Feldzug
gegen Vasallen des Sultans im Jahr 1535, der bei Karthago
die Seemacht des Kaisers bedrohte, wurde zu seinem
personlichen Triumph.** Der Feldzug wurde vom Hof-
maler Cornelisz Vermeyen, der selbst nach Tunis mitge-
reist war, in einer Folge von 12 Tapisserien dargestellt;
10 Kartons dazu befinden sich im Wiener Kunsthistori-
schen Museum und wurden unter Leopold I. nachgewebt.
Méoglicherweise wurde Kupelwieser durch Ladislaus Pyr-
kers Werk Tunisias oder Carls V. Heerfahrt nach Afrika (dem
Sieger von Aspern gewidmet), zu der Darstellung ange-
regt.”® Warum das Bildthema Karl V. als Sieger iiber das
Heidentum nicht in den Zyklus aufgenommen wurde und
auch die Figur Carls V. in spiiteren Fassungen nicht mehr
aufscheint, wird im Programmentwurf nicht begriindet.
Méoglicherweise fehlte dem Motiv der Bezug zu Niederss-
terreich bzw. Wien, der sich bei allen anderen Themen
feststellen ldsst. Im ersten Programmentwurf schligt
Kupelwieser anstelle dieser Darstellung eine Szene vor,
in der Ferdinand II. oder Joseph II. im Mittelpunkt stehen
sollen:

,heben dieser steht in vorliegender Zeichnungn Carl V. [...]
der E.G. hat sich durch Vorliebe fiir den erhabenen Helden
zu dessen irrigen Anwendung verleiten lassen und
er glaubt stadt dessen die Vorstellung Kaiser Josephs II.
oder Fer 1I. vorschlagen zu miifien. Es liegt der Entwurf
bey vorstellend Joseph den zweyten welcher mit grofSer Sorg-
falt das Wohl auch seiner geringsten Unterthanen wahrte
und zugleich die wichtigsten Regierungsangelegenheiten

ordnet“.>*

In dem am Institut fiir Kunstgeschichte in Graz wie-
dergefundenen Konvolut an Zeichnungen von Kupelwie-
ser befindet sich auch ein Entwurf fiir die im ersten Pro-
grammentwurf vorgeschlagene Szene in der fiir die erste
Aufteilung der Decke charakteristischen fiinfeckigen
Bildform; dabei handelt es sich wahrscheinlich um jenen
in dem zitierten Text erwdhnten Entwurf, welcher der
Kommission vorlag. (Abb. 19) Joseph II. befindet sich hier
zusammen mit zwei weiteren Figuren in der Mitte der
Komposition; er nimmt die Bittgesuche seiner Unterta-
nen entgegen, wihrend er seinen Schreibern links im Bild
Anweisungen gibt; im Hintergrund sieht man Figuren an
hohen Regalen mit Biichern oder Dokumenten. Hier
taucht bereits das Motiv der Schreiber bzw. Beamten auf,
welche Protokolle und Niederschriften anfertigen, Doku-

Abb. 19: ,Joseph II. nimmt die Bittgesuche seiner Untertanen
entgegen und ordnet Regierungsangelegenheiten®; Bleistift,
Velin-Papier, 240 x 290 mm; Universitit Graz, Institut fir
Kunstgeschichte.

mente und andere Schriftstiicke ordnen bzw. aufbewah-
ren und den Herrscher in Verwaltungsangelegenheiten
unterstiitzen; dieses Thema findet sich spiter in dem
Gemailde Ferdinand 1. setzt 1540 die niederosterreichische
Regierung ein in anderem Zusammenhang wieder. Im ers-
ten Gesamtentwurf fiir die Decke ist allerdings keine
entsprechende Szene dargestellt, und in der Form wurde
das Konzept auch im Freskenzyklus nicht umgesetzt; die
Portrits Josephs I. und Ferdinands II. zieren allerdings als
Fresko ausgefiihrt die Stichkappen iiber den Tiiren.

Fiir die beiden Eckfelder sah Kupelwieser Darstellun-
gen Karls VI. und Franz’ I. von Osterreich vor.

,Karl VI. welcher den Ubergang in die Lothringische Linie
bezeichnet und als kunstliebender Regent die Zierde Wiens, die
Karlskirche erbaut hat und sie den Kreuzherren iibergibt.“*

Im ersten Gesamtentwurf sind die Szenen mit Joseph L.
und Karl VI. an der rechten bzw. linken Schmalseite der
Decke angeordnet. Die Darstellung der Ubergabe der
Karlskirche entspricht dabei in allen Details einer im
Niederosterreichischen Landesmuseum aufbewahrten
Aquarellstudie®, die in der Mitte Karl VI. und einen
Kreuzherrn zeigt. (Abb. 20-22) Links im Bild sind Karls
Gemabhlin Elisabeth Christina und Gefolgsleute des Kai-
sers dargestellt, in der rechten Bildhiilfte befinden sich

52 Liebenwein-Kriamer (1977) p. 56f.

53 Johann Ladislaus Pyrker: Tunisias oder Kaiser Carl V. Heerfahrt nach
Afrika. Ein Heldengedicht in 12 Gesingen, erschienen 1820 bei Carl
Ferdinand Beck in Wien.

54 Programmentwurf I, siche Anhang.

55 Programmentwurf I, siche Anhang.

56 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/352. Paus-
zeichnung auf Transparentpapier dazu: Inv. Nr. 7000/1039.
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Abb. 20: Detail aus dem ersten Gesamtentwurf der Decke:

,Karl VI. tibergibt die Karlskirche an die Kreuzherren®; Bleistift,
geripptes Papier, gesamt 270 x 450 mm; Universitit Graz,
Institut fiir Kunstgeschichte.

Abb. 22: Karl VI. tibergibt die Karlskirche an die Kreuzherren®;
schwarze Feder, Transparentpapier, 195 x 260 mm;
N&. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1039.

weitere Monche des Kreuzherren-Ordens, im Hinter-
grund erkennt man die Karlskirche.

Die Komposition hat groRe Ahnlichkeit mit der Gri-
saillemalerei von Josef Klieber nach Entwiirfen von Peter
Fendi zur Skulptur Karls VI. im Habsburgersaal der Fran-
zensburg. Auch hier befinden sich zwei Figuren, Karl VI.
und Johann Bernhard Fischer von Erlach, in der Bild-
mitte, wihrend im Hintergrund die Karlskirche dargestellt
ist. Nachdem Kupelwieser bei der Ausstattung der Fran-
zensburg mitgewirkt hatte, kann davon ausgegangen wer-
den, dass er die erwihnte Darstellung kannte. Als einziger
der untersuchten zeitgenossischen Geschichtsschreiber
erwdhnt Franz Ziska in Zusammenhang mit der Erbauung
der Karlskirche auch die Ubergabe an die Kreuzherren:

»Seinem gethanen Geliibde getreu legte Carl der Sechste am
3. Februar 1716 den Grundstein zu der prichtigen Carls-

Abb. 21: ,Karl VI. iibergibt die Karlskirche an die Kreuzherren®;
Aquarell tiber Bleistift, dickes Velin-Papier (Aquarellpapier),
195 x 260 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/352.

kirche auf der Wieden. Sie wurde nach dem Plane des kai-
serlichen Oberbauinspektors Fischer von Erlach [...] erbaut
und im Vollendungsjahre, am 28. Oktober 1737, von dem
hiesigen Kardinal-Erzbischof, Grafen von Kollonitz, ein-
geweiht; sonach aber am 24. August 1738 den geistlichen
Rittern vom rothen Stern iibergeben. “>

Zur Darstellung Franz' 1. von Osterreich machte
Kupelwieser folgenden Vorschlag:

»Das vorderste dieser Bilder welches iiber dem Platze des
Prisidenten zu stehen kommt ist Kaiser F[ranz] I. als der
erste Kaiser von Osterreich glaubt der Unterzeichnete ist am
besten dadurch von allen iibrigen hier erscheinenden Herr-
schern auszuzeichnen, dass er auf dem Thron steht, auf wel-
chen er sich gleichsam soeben erhoben, er hdlt das Gesetz-
buch in der Hand gedffnet seinen Vilkern vor, welches die
Wahrheitsliebe und Gerechtigkeit dieses Monarchen bezeich-
net dessen Wille und Handlangen stets offen und fest und
aus welchem jeder Untertan sein Lob oder Tadel wie in einem
Spiegel lesen konnte seine Vilker umgaben ihn treu und lie-
bend, im Hintergrund sieht man das comagenische Gebirge
und Wien. “*#

Die entsprechende Darstellung auf dem ersten
Gesamtentwurf der Decke sowie eine Aquarellstudie® im
Besitz des Niederosterreichischen Landesmuseums zei-
gen Franz I. wie beschrieben vor einem erhéhten Thron
stehend, hinter dem sich die Kulisse Wiens mit den
charakteristischen Tiirmen des Stephansdomes und der
Karlskirche ausbreitet; im Hintergrund kann man den
Kahlenberg erkennen. Franz 1. wird von seinen Unter-
tanen umgeben, denen er das biirgerliche Gesetzbuch
aufgeschlagen darbietet. (Abb. 23, 24)

57 Ziska (1847) p. 364.
58 Programmentwurf I, siche Anhang.
59 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. 7000/353.



Abb. 23: Detail aus dem ersten Gesamtentwurf der Decke:
,Franz I. mit dem biirgerlichen Gesetzbuch®; Bleistift, geripptes
Papier, gesamt 270 x 450 mm; Universitat Graz, Institut fiir
Kunstgeschichte.

Die Szene verweist auf die Neuerungen im sterrei-
chischen Rechtssystem, die unter Franz I. eingefiihrt
wurden:

»Des Kaisers Wahlspruch ,justitia regnorum fundamentum’
[die Grundfeste der Staaten ist die Gerechtigkeit] fand in
der osterreichischen Gesetzgebung als Grundsatz die
umfaflendste Anwendung. Das Strafgesetzbuch vom Jahre
1804 und das am 1. Jinner 1812 in Kraft getretene biirger-
liche Gesetzbuch |[...] sind ewige Denkmdiler der Weisheit
des Kaiser Franz als Gesetzgeber. “%°

Franz I. wird hier im Kronungsornat dargestellt, so wie
ihn Kupelwieser 1837 auf einem fiir die Franzensburg
bestimmten ganzfigurigen Portriit darstellte.®

Dieses Aquarell hat groRe Ahnlichkeit mit einem wei-
teren Aquarell Kupelwiesers, das sich im Familienbesitz
befindet.® Eine Vorstudie dazu fand sich in dem am Gra-
zer Kunstgeschichte-Institut wiederentdeckten Konvolut
von Zeichnungen Leopold Kupelwiesers. Das Bild zeigt
den Nachfolger Franz I, Ferdinand I, der im Kronungs-
ornat auf einem erhghten Thron sitzt, auf dem Haupt
trigt er die rudolfinische Krone und in der Rechten hilt
er das Zepter. Mit der Linken deutet er auf eine der bei-
den gefliigelten Figuren rechts und links vom Thron, die
dem versammelten Volk zwei Tafeln prisentieren, auf
denen , Constitution“ und , Das freie Wort“ zu lesen sind.
Um den Thron scharen sich mit Gewehren und Siabeln
bewaffnete Minner, die auf den Kaiser deuten und ihm
den Treueid schworen. Unter ihnen erkannte Rupert
Feuchtmiiller®® Familienmitglieder Kupelwiesers. Auch
hier ersffnet sich im Hintergrund eine Aussicht auf die
Stadt Wien mit dem Turm des Stephansdomes. Das Blatt
ist auf der Riickseite mit , Leopold Kupelwieser 1848 sig-
niert. (Abb. 25, 26)

Abb. 24: Franz I. mit dem biirgerlichen Gesetzbuch®;
Aquarell tiber Bleistift, dickes Velin-Papier (Aquarellpapier),
195 x 260 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/353.

Der aktuelle politische Anlass dieses Bildgegenstan-
des findet sich in den Ereignissen zwischen der Mirz-
und der Oktoberrevolution 1848. Wahrscheinlich nimmt
die Darstellung Bezug auf die Pillersdorfer Verfassung
vom 25. April und das neue Pressegesetz vom 31. Miirz
1848. Bezeichnend ist in diesem Zusammenhang die Tat-
sache, dass Kupelwieser fiir die beiden Bilder, die sich an
den prominentesten Stellen innerhalb des Zyklus befin-
den - das Mittelbild und das Bild, das sich iiber dem Sitz
des Praeses der niedergsterreichischen Regierung befin-
den soll -, einen dhnlichen programmatischen Leitge-
danken formulierte, ndmlich die Griindung der Herr-
schaft auf Recht und Gesetz.

Zu dieser Darstellung Ferdinands konnte Kupelwieser
durch ein Wandgemilde der Miinchner Hofgartenarka-
den angeregt worden sein, das Kénig Maximilian Joseph 1.
zeigt, der seinem Volk im Jahr 1818 die Verfassungs-
urkunde iiberreicht.®* Im Erkldrungstext zu dem Bild
heifdt es:

,Am 26ten May 1818, dem Geburtstage des Konigs Maxi-
milian feyerte ganz Bayern das Geschenk der Verfassungs-
Urkunde, aus dem Gemiith eines Monarchen hervorgegan-
gen, der das Gliick seines Herzens und den Ruhm seines
Thrones in der Liebe seines Volkes fand.“%

60 Ziegler (1843 - 1849) 3. Bd., p. 350.

61 Vgl.: Feuchtmiiller (1970) p. 265.

62 WV r. 666. Auf der Riickseite bezeichnet: , Kupelwieser 1848“. Vgl.:
Ebd. p. 277.

63 Ebd.

64 Ausgefiihrt von Dietrich Heinrich Maria Monten nach einem
Konzept von Peter Cornelius.

65 Zit. nach: Réckel (1830) p. 39.
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Abb. 25:  Kaiser Ferdinand verleiht seinen Volkern Constitution
und Das freie Wort"; Bleistift, Transparentpapier, 390 x 300 mm;
Beschriftung am unteren Rand: ,Erteilung der Konstitution im
April 1848. Die erhoffte Konstitution wurde aber nicht faktisch
erteilt”; Universitiat Graz, Institut fiir Kunstgeschichte.

Hier wird, wie in Kupelwiesers Entwurf, die Verfassung
als Geschenk eines grofziigigen Monarchen an sein
dankbares Volk verstanden.

Der weitere Text des ersten Programmentwurfes
bezieht sich offenbar auf die Bildflichen an den Wiinden
des Saales:

»So wie im oberen Raume die Allegorie in der Mitte durch
die historischen Darstellungen erkldrt wird, [so] stehen auf
den [grofSten dieser] Bilder als Zusammenstellung die histo-
rischen Gestalten und Allegorien in Beziehung. Es bleiben
noch die vier Gréfiten darum in Rautenform welche mehr als
Ergebnisse und Friichte der weisen Regierungen vorfiihren
und somit den Kreis beschliefien. Es sind in drei derselben
Denkmale der Untertanen Tugend verewigt welche als Lohn
einer guten Regierung erwachsen, und der Gefertigte glaubt
[-..] weil sie ewig denkwiirdige Ereignisse sind welche jedes
fiiir sich einen besonderen Einfluss auf Osterreichs Geschichte
hatten, sie notwendig in diese dafiir passenden Riume ein-
zuteilen. “%

Wahrscheinlich bezieht sich die ,Zusammenstellung
historischer Gestalten auf die ganzfigurigen Portrits
historischer Personlichkeiten aus der Geschichte Oster-
reichs, die, zu Dreier-Gruppen zusammengefasst, die vier

Abb. 26: ,Kaiser Ferdinand verleiht seinen Volkern Constitution
und Das freie Wort"; Aquarell; Privatbesitz; Bildquelle:
No. Landesmuseum, Kupelwieser-Archiv (dort als Kopie).

unten spitz zulaufenden Bildfelder (Zwickelbilder)
schmiicken sollten. Auf einem Blatt des Niederosterrei-
chischen Landesmuseums befinden sich vier Entwurfs-
zeichnungen fiir die vier Zwickelbilder.*” (Abb. 27) Das
Blatt ist in der rechten unteren Ecke in Bleistift mit
»Kupelwieser” signiert und mit , 1847 “ datiert.

Die erste Gruppe in der linken oberen Ecke des Blat-
tes zeigt die drei Griinderfiguren des Stephansdomes.
(Abb. 29) Heinrich Jasomirgott mit dem 6sterreichischen
Herzogshut sitzt links im Bild, Rudolf IV. steht in der Mitte
und weist mit seiner ausgestreckten Linken zum Himmel,
wiithrend seine Rechte die Schultern von Heinrich II.
Jasomirgott umfasst. Friedrich IV. (als romisch-deutscher
Kaiser Friedrich IIL.) steht am rechten Bildrand und hilt
in seiner Linken eine Rolle, vermutlich einen Bauriss. Im
Hintergrund ist der Stephansdom zu erkennen, der sich
noch im Bau befindet. Im unteren, schmalen Bereich des
Bildes sind die Namen der dargestellten Herrscher ange-
bracht: ,HEIN. IASO. [Heinrich Jasomirgott] RUDOL.
FUN. [Rudolf Fundator, der Stifter] FRIED. PAC. [Friedrich
Pacificus, der Friedensstifter].“

66 Programmentwurf I, sieche Anhang.
67 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/350.



Abb. 27: Entwurf fiir vier Zwickelbilder; Bleistift, geripptes
Papier, 540 x 456 mm; unten rechts bezeichnet: ,Kupelwieser
1847, N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/350.
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Abb. 28:  Hein: las: / Rudo Stift / Fried: IV /AEIOU*; schwarze
Feder, Transparentpapier, 247 x 210 mm; N6. Landesmuseum,

Inv. Nr. 7000/1040.

Zu der Zeichnung gibt es eine Pause auf Transparent-
papier®, auf der zu den Namen noch die Buchstabenfolge
AEIOU hinzugefiigt ist, die Friedrich IV. als seine Devise
an vielen reprisentativen Bauten anbringen lief3. (Abb. 28)

Die lateinischen Beinamen der beiden Herrscher,
,Friedrich Pacificus“ und ,Rudolph Fundator*, iibernahm
Kupelwieser moglicherweise von Alois Primissers Werk
iiber den Habsburger-Stammbaum der Ambraser Samm-
lung. Im Besitz des Kiinstlers befand sich eine Ausgabe
dieses aufwindig gestalteten, groRformatigen Bandes mit
56 lithographischen Tafeln nach den Darstellungen von
Mitgliedern der Habsburger-Dynastie, die Maximilian 1.
in Auftrag gegeben hatte.®” Im Erlduterungstext zu den
einzelnen Bildtafeln zitiert Primisser die lateinischen
Bildunterschriften zu einem dhnlichen Stammbaum, der
sich ebenfalls in der Ambraser Sammlung befindet. In den
Texten zu den Portrits Friedrichs IV. (IIl.) und Rudolfs IV.
wird dieser als , Fridericus tercius, Pacificus“ bezeichnet,
jener als , Rudolph (1V.) Wiennensis prepositure fundator*.

68 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1040.

69 Alois Primisser: Der Stammbaum des allerdurchlauchtigsten Hauses
Habsburg-Oesterreich [...] von Rudolf I. bis Philipp dem Schénen nach
dem in der Ambraser Sammlung befindlichen [...] Originalgemdhlde.
Hrsg. durch das lithographische Institut und mit kurzen historischen und
Kunstnachrichten |[...], Wien 1821. Das Werk ist im Nachlass Leo-
pold Kupelwiesers aufgelistet. Vgl. Feuchtmiiller (1970) p. 213.
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Abb. 29: Detail aus dem Entwurf fiir vier Zwickelbilder:
Bildfeld ,Hein: Iaso: / Rudol. Fund. / Fried: Pac. /AEIOU*;
Bleistift, geripptes Papier, gesamt 540 x 456 mm;

No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/350.
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Abb. 30: Detail aus dem Entwurf fiir vier Zwickelbilder: Bildfeld
,Alber. Con. / Friedr. 1. / Leop. Glo."; Bleistift, geripptes Papier,
gesamt 540 x 456 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/350.

Die Darstellung wurde in abgednderter Form in den
Zyklus iibernommen, allerdings befindet sie sich in der
endgiiltigen Fassung an der Decke in einem der sechs-
eckigen Bildfelder, die das Mittelbild umgeben.

In dem zweiten Zwickelfeld-Entwurf vom rechten obe-
ren Teil des Blattes sind drei Herrscher in dhnlicher Weise
gruppiert wie im ersten Bildfeld. (Abb. 30) Bei dem in der
Mitte stehenden Herrscher diirfte es sich um Albrecht 1.
handeln; er hilt in der erhobenen Linken eine versiegelte
Urkunde und in der Rechten ein Zepter. Die Urkunde
konnte eine Anspielung auf das neue, in deutscher Spra-
che verfasste Stadtrecht sein, das er Wien 1296 verlieh.
Links und rechts von ihm sitzen die beiden Herzége
Friedrich II. der Streitbare und Leopold VI. (VIL.) der
Glorreiche. Im Hintergrund ist der charakteristische
Umriss des Kahlenberges mit der legendenhaften Baben-
berger Burg an der Spitze angedeutet.

Die Heldentaten Friedrichs II. lieferten Historien-
malern und vaterldndischen Dichtern besonders im frii-
hen 19. Jahrhundert immer wieder Stoffe fiir Dramen,
Romane und Balladen.” 1813 widmete der Kupferstecher
Sigmund Ferdinand von Perger in seiner Folge Szenen
aus der Vaterlands-Geschichte dem Leben dieses Herr-
schers vier Darstellungen. Das Motiv des letzten dieser

vier Bilder nahm Leander Ruf} 1845 in seinem Gemiilde
Friedrich der Streitbare fillt 12467" wieder auf. Trotz des
offenbar groflen Interesses an Friedrich II. fand diese
Herrscherfigur letztlich keinen Eingang in den Statthal-
terei-Zyklus, alleine die Figur Leopolds des Glorreichen
wurde wieder aufgegriffen und in die Gerichtsszene
Das éffentliche Gericht zu Tulln iibernommen. Zu diesem
Entwurf existiert keine Pauszeichnung. Am unteren
Rand des Bildes befinden sich die Namen ,ALBER.CON
[Albrecht I. Conditor — der Griinder (?)] FRIEDR. I1. [Fried-
rich 1I.] LEOP. GLO. [Leopold Gloriosus — Leopold VI.
(VI1.) der Glorreiche]“.

Die Gruppe mit den drei weiblichen Figuren ist im
Wesentlichen gleich aufgebaut wie die beiden anderen
Figurengruppen. (Abb. 31, 32)

In der Mitte sitzt Maria Theresia auf einem erhéhten
Thron, bei der rechten Frauenfigur handelt es sich um
Elisabeth von Gorz-Tirol, die Frau Albrechts I. Ihr Name
wird im unteren Bildteil mit ,ELIS. MER. UX [UXOR:
Gemahlin] ALB: I angegeben. ,Mer.” bezieht sich auf das
Geschlecht der Grafen von Tirol, benannt nach ihrem
Stammsitz Schloss Tirol am Rand der Stadt Meran. Nach
deren Aussterben iibernahmen die Grafen von Gérz die
Macht in Tirol; aus diesem Geschlecht stammte Elisabeth.
Sie war als Gemahlin Herzog Albrechts 1. Herzogin von
Osterreich und ab 1299 rémisch-deutsche Kénigin. Pri-
misser betont in seinem Werk iiber den Ambraser Stamm-
baum ihre wichtige Rolle als Vermittlerin zwischen Her-
zog Albrecht und seinen Untertanen:

»Albrechts Gemahlin war Elisabeth des Grafen Mainhard
von Tirol und Gorz Tochter. [...] Nur diese treffliche, geist-
reiche Frau vermochte Albrechts Strenge zu mdfSigen. Die
Wiener |[...] suchten und fanden Vergebung durch ihre
ebenso freudig iibernommene als klug ausgefiihrte Vermitt-
lung. Nur fiir die Mérder ihres Gemahls kannte die Konigin
kein Mitleid, sie richte ihn blutig und grausam, wie Chrim-

hild ihren Siegfried.“™

70 Heinrich von Collin plante einen dramatischen Zyklus, dreigeteilt
unter den Herrschergestalten Leopold VI., Friedrich II. und Otto-
kar von Bohmen. Teile davon wurden im Zeitraum von 1808 - 1817
gedruckt, darunter auch die Abteilung Friedrich II. Den Aufzug Tod
Friedrichs des Streitbaren lehnte die Zensur wegen moglicher Paral-
lelen zur Gegenwart ab. Caroline Pichler versffentlichte 1831
einen psychologisch angelegten Roman in vier Binden mit dem
Titel Friedrich der Streitbare, 1827 erschien in Hormayrs Archiv die
Ballade Der letzte Babenberger von Eduard Duller. Unvollendet blieb
Grillparzers historisches Schauspiel mit dem Titel Friedrich der
Streitbare, Herzog von Osterreich, an dem er von 1815 bis 1826 spo-
radisch arbeitete, und auch Carl Gottfried von Leitner hinterlief}
ein Dramenfragment iiber den letzten Babenberger.

71 Wien, Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek,
PK 3050, Nr. 7.

72 Primisser (1821), Tafel Nr. 2.



Abb. 31: Detail aus dem Entwurf fiir vier Zwickelbilder: Bildfeld
,MariaThe. / Eleonore / Elisa: Mer."; Bleistift, geripptes Papier,
gesamt 540 x 456 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/350.

Elisabeth griindete am Sterbeort Albrechts das Klos-
ter Konigsfelden. Sie ist auf der lithographischen Tafel
Nr. 2 zusammen mit Albrecht I. abgebildet und wird im
lateinischen Erlduterungstext als , Elisabeth Meinhardi
[-..] Alberti Uxor” ndher bezeichnet.

Links steht eine mit , ELEONORA BE. [Eleonora beata,
die Schone]“ bezeichnete Figur. Es handelt sich um Eleo-
nore Helena von Portugal, Gemahlin des bedeutenden
Kaisers Friedrich III. und Mutter von Kaiser Maximilian
1. , Eleonora wird ihrer Schonheit, Frommigkeit und Tugend
wegen gerithmt“, schreibt Primisser in seinem Erldute-
rungstext zu der lithographischen Tafel Nr. 41, die Fried-
rich III. mit seiner Gemahlin zeigt.

Von den drei Figuren ist im ausgefithrten Fresken-
zyklus nur Maria Theresia als Portrit in einem der Stich-
kappenfelder vertreten.

Der Entwurf fiir das vierte Zwickelfeld zeigt Karl V. in
Prunkharnisch in der Mitte stehend. Rechts von ihm sitzt
Maximilian I., auf sein Bindenschild mit Sonnenmotiv
gestiitzt, links steht Leopold V. im Waffenrock der Kreuz-
fahrer.”” Die Bildunterschrift lautet: , MAXIMIL. I [Maxi-
milian 1.] CAROL. V [Karl V.] LEOP. VIRT. [Leopold Vir-
tuosus — Leopold V., der Tapfere]“.™ (Abb. 33)
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Abb. 32: Maria The. / Eleonor. Be. / Elis: Mer. / Ux: Alb. 1%
schwarze Feder, Transparentpapier (irrtiimlich verkehrt auf
geripptes Papier aufgeklebt), 396 x 247 mm; N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 7000/351.

Karl V. scheint bereits in einem Aquarellentwurf fiir
eines der sieben Deckengemilde auf (Zug Carls V. nach
Tunis), den Kupelwieser zu Beginn seiner Arbeit der Kom-
mission vorlegte. Dieser Bildvorschlag diirfte von der
Kommission abgelehnt worden sein, und in der Folge
fand die Figur Karls V. keinen Eingang in die geschicht-
lichen Darstellungen des Freskenzyklus.

Maximilian 1. hatte als hoch gebildeter, visionirer
Kaiser der Neuzeit zu allen Zeiten eine zentrale Stellung
in der osterreichischen Geschichtsschreibung. Besonders
seine Hochzeit mit Maria von Burgund und sein Jagd-

73 Ab dem Ende des 12. Jahrhunderts wurde es iiblich, einen Waffen-
rock iiber dem Kettenhemd zu tragen. Dies war ein gerade
geschnittener Kittel aus leichtem Stoff, der zu Anfang noch kno-
chellang war und im Laufe der Zeit stindig gekiirzt wurde. Es wird
angenommen, dass der Waffenrock zuerst bei Kreuzfahrern aufkam
und als Sonnenschutz diente. Bereits um 1200 trug der Waffenrock
das Wappen des Trigers, um diesen besser erkennbar zu machen.

74 Virtuosus® ist in diesem Fall mit ,tapfer und nicht mit ,tugend-
haft” zu tibersetzen. Alle Beinamen der Babenberger gehen auf
Ladislaus Synthaym zuriick, der sie in seiner Genealogie der
Babenberger Ende 15. Jahrhunderts erfunden bzw. zugeordnet hat.
Keiner der Babenberger hatte seinen Beinamen schon zu Leb-
zeiten.

33
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Abb. 33: Detail aus dem Entwurf fiir vier Zwickelbilder: Bildfeld
,Maximil. I / Carol. V. / Leop. Virt.*; Bleistift, geripptes Papier,
gesamt 540 x 456 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/350.

abenteuer in der Martinswand waren im 19. Jahrhundert
beliebte Bildthemen. Wihrend der Kaiser in der Bleistift-
zeichnung im Dreiviertel-Profil dargestellt ist, wird in der
Pause die Kopfhaltung so geiindert, dass sein Gesicht nun
im Profil zu sehen ist. Dadurch wird das kiinstlerische
Vorbild Kupelwiesers, Albrecht Diirers bekanntes Maxi-
milian-Portriit, deutlich erkennbar. Im als Fresko ausge-
fithrten Portriit Maximilians wird wiederum die Darstel-
lungsform des Dreiviertel-Portriits iibernommen.

Leopold V. nahm am dritten Kreuzzug teil, wo es zur
Auseinandersetzung mit Richard Lowenherz kam. Die
Geschichte der Gefangennahme des englischen Koénigs
und seiner Auslieferung gegen hohes Losegeld gehért zu
den bekanntesten Uberlieferungen aus dem 6sterreichi-
schen Mittelalter. Das Losegeld wurde fiir den Bau einer
erweiterten Stadtmauer in Wien und die Griindung der
Stadt Wiener Neustadt verwendet; insofern steht die
Geschichte auch in unmittelbarem Zusammenhang mit
der Geschichte Wiens und Niederésterreichs. Weiters
rankt sich um die Figur Leopolds V. die Legende der Bege-
benheit bei Akkon, auf die der rot-weif3-rote 6sterreichi-
sche Bindenschild zuriickgefiihrt wird.” Der helle Streif
auf seinem blutig roten Waffenrock dort, wo der Giirtel
war, ist in der Zeichnung angedeutet.

Die Figur Leopolds V. wird in der Pauszeichnung”®
durch Eugen von Savoyen ersetzt. (Abb. 34) Entsprechend
dnderte Kupelwieser auch die Bildunterschrift zu ,EUG:
SAV.“ Der bekannte Feldherr hat in der endgiiltigen Ver-

Abb. 34: Maxi. I / Car. V. / Eug: Sav.”; Bleistift, Transparentpapier
(auf geripptes Papier aufgeklebt), 396 x 247 mm;
No. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/351.

sion des Freskenzyklus einen Auftritt als einer der drei
Helden im Gemilde Die Tiirkenkriege. In der umgearbei-
teten Version der Pauszeichnung erscheint seine Person
zum ersten Mal.

Auf die vier am Ende des Programmentwurfes erwihn-
ten grofRen, rautenformigen Bilder wird inhaltlich im Text
kaum eingegangen, moglicherweise lagen dem entschei-
denden Gremium bereits Skizzen oder Entwiirfe vor. Im
Kupelwieser-Archiv des Niederosterreichischen Landes-
museums konnten keine entsprechenden Entwiirfe zu den
Bildern aus diesem frithen Stadium gefunden werden. Da
in keinem der beiden spiteren Programmentwiirfe eine
Verinderung der Themen aufscheint, wiare es moglich,
dass das Bildprogramm fiir die rautenférmigen Bildfelder
von Anfang an feststand. Demnach wiren fiir diese Bild-
flichen folgende Inhalte vorgesehen gewesen: Die Tiirken-
kriege, Erzherzog Karl in der Schlacht von Aspern (Franzo-
senkriege), Das Aufgebot von 1797 und Der Wiener
Congress. Diese Annahme griindet sich auf der Anmer-
kung im Text, dass drei dieser Bilder die , Tugend der
Untertanen” zum Thema haben. In der historischen Lite-
ratur des frithen 19. Jahrhunderts werden die Ereignisse

75 Im 13. Jahrhundert galt der rot-weifl-rote Bindenschild als Wappen
von Neu-Osterreich und wurde zu einem der Symbole des Hauses
Osterreich, aber auch fiir das ésterreichische Herzogtum, das etwa
dem heutigen Niederosterreich und Teilen Oberosterreichs ent-
spricht. Siehe Bruckmiiller (1996) p. 100.

76 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/351.



Abb. 35: Zweiter Gesamtentwurf fiir die Wand- und Decken-
gemilde; Bleistift, geripptes Papier (auf Karton aufgeklebt),
418 x 569 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/348.

Abb. 36: Detail aus dem zweiten Gesamtentwurf fiir die Wand-

und Deckengemailde: Maf3stab in Bleistift am oberen Bildrand;
Bleistift, geripptes Papier, gesamt 418 x 569 mm; N6. Landes-
museum, Inv. Nr. 7000/348.

der Tiirken- und Franzosenkriege (also die Tiirkenkriege,
das Aufgebot von 1797 und die Schlacht von Aspern) oft
aufeinander bezogen und dabei stets die vorbildliche
Rolle der Biirger betont.

Der zweite Gesamtentwurf

Im Kupelwieser-Archiv des Niederosterreichischen Lan-
desmuseums befindet sich eine Entwurfszeichnung”’, die
bereits die endgiiltige Aufteilung der Bildfelder an der
Decke und den Wianden des Marmorsaales wiedergibt

und mit einem Mafistab versehen ist. (Abb. 35, 36) Sie
wird im Folgenden als zweiter Gesamtentwurf fiir den
Freskenzyklus bezeichnet.

Zwei beidseitig bezeichnete Blitter aus dem am Gra-
zer Kunstgeschichte-Institut wiederentdeckten Konvolut
konnen diesem zweiten Gesamtentwurf als vorbereitende
Skizzen zugeordnet werden. Hier finden sich bereits alle
im zweiten Gesamtentwurf ausgefiihrten Darstellungen
in zwar skizzenhafter, aber genau iibereinstimmender
Form; auch Abweichungen vom Gesamtentwurf zu den
ausgefithrten Fresken in der Wahl der Bildgegenstinde
sowie in Komposition und einzelnen Motiven haben in
den Entwurfsskizzen ihre Entsprechung. Es kann also
davon ausgegangen werden, dass diese beiden Blitter in
unmittelbarem Zusammenhang mit dem im Niederoster-
reichischen Landesmuseum aufbewahrten Entwurf ent-
standen sind. (Abb. 38-40)

Der zweite Gesamtentwurf fiir die Wand- und Decken-
gemiilde ist sehr detailreich ausgefiihrt und enthilt, mit
einer Ausnahme, bereits alle Bildgegenstinde, die auch
als Fresko ausgefiihrt wurden. Allerdings sollten spiter
noch einige kompositionelle Verdnderungen an den ein-
zelnen Bildern vorgenommen werden. Das Blatt ist mit

77 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. 7000/348.
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Abb. 37: Detail aus dem zweiten Gesamtentwurf fiir
die Wand- und Deckengemailde: Bildfeld ,Die gekronte
Austria®; Bleistift, geripptes Papier, gesamt 418 x

569 mm; N6, Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/348.
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Abb. 38: Entwiirfe zu den Gemilden (von links oben nach rechts unten) ,Leopold I. stiirmt Melk",

,Odoaker vor dem hl. Severin® (zwei Skizzen), ,Die Aufgebote von 1797“ und ,Der Kongress zu Wien

1814*; Bleistift, geripptes Papier, 240 x 340 mm (verso); Universitit Graz, Institut fiir
Kunstgeschichte.

Abb. 39: Entwiirfe zu den Gemilden ,Ferdinand I. setzt 1540 die niederosterreichische Regierung
ein” (links oben, verkehrt), ,Rudolf I. verleiht die Lehen an Albrecht I.“ (rechts oben, verkehrt),
.Leopold erhilt von Otto II. die Ostmark zum Lehen” (Mitte links), ,Das 6ffentliche Gericht

zu Tulln” (Blattmitte), ,Die Griindung des Stiftes Klosterneuburg” (Mitte rechts, verkehrt),

,Die drei Erbauer der St. Stephanskirche” (Mitte rechts, ebenfalls verkehrt), ,Kaiser Marc Aurel:
Markomannenschlacht und Tod” (Fries oben), ,Zug Karls des Groflen gegen die Hunnawaren”
(Fries unten); Bleistift, geripptes Papier, 260 x 330 mm (recto); Universitit Graz, Institut fiir Kunst-
geschichte.



Abb. 40: Entwiirfe zu den Gemilden ,Die Tiirkenkriege der Jahre 1529, 1683
und 1697 (links) sowie ,Erzherzog Karl in der Schlacht von Aspern” (rechts);
Bleistift, geripptes Papier, 260 x 330 mm (verso); Universitit Graz, Institut fiir
Kunstgeschichte.

keinem der schriftlichen Programmentwiirfe direkt in
Verbindung zu bringen.

Im Mittelbild ist die Austria als zentrale Hauptfigur in
Frontalansicht dargestellt. (Abb. 37) Was die Hauptgruppe
betrifft, konnte man diese Version der Austria-Allegorie
als eine ,Mischfassung” aus den ersten beiden frithen
Entwiirfen bezeichnen, allerdings wurde die Komposition
um einige wesentliche Figuren erweitert. Links der Aus-
tria befinden sich die Personifikationen der ,Gerechtig-
keit“ und der ,Weisheit, rechts von ihr die der ,Stiarke*.

An den Lingsseiten des Mittelbildes sind zwei lange,
schmale, friesartige Bildfelder angeordnet, die Darstel-
lungen von Schlachten aus der Zeit Marc Aurels und Karls
des Grofien beinhalten und im Wesentlichen unverindert
als Fresko ausgefiihrt wurden.

Von den Bildthemen der vier kleineren, das Mittelbild
umgebenden Gemilde wurde einzig die Darstellung der
drei Erbauer des Stephansdomes bereits im ersten Pro-
grammentwurf formuliert. Das frithere Reprisentations-
portrit der drei Herrscher wurde hier allerdings in eine
szenische Darstellung iiberfiihrt und die Figuren wurden
anders gruppiert, so dass sich Friedrich IV. links und
Heinrich Jasomirgott rechts von Rudolf IV. befindet, wiih-
rend Rudolf selbst kaum verindert, mit der Linken nach
oben weisend, in der Bildmitte steht. Der Hintergrund
mit dem sich im Bau befindlichen Dom wird hier noch
um eine Darstellung der Landschaft um Wien mit dem
Kahlenberg erweitert.

Auf dem vorliegenden Blatt findet sich zum ersten Mal
das Motiv von Odoaker vor dem hl. Severin, das, leicht
verindert, auch ausgefiihrt wurde.

Ein weiteres Bild zeigt den Kampf um die Festung
Melk. Im Vordergrund stiirmen Leopold I. und seine

Abb. 41: Detail aus dem zweiten Gesamtentwurf fiir Wand- und

Deckengemiilde: Bildfeld ,Die Griindung des Stiftes Klosterneuburg*;
Bleistift, geripptes Papier, gesamt 418 x 569 mm; N6. Landesmuseum,

Inv. Nr. 7000/348.

Gefolgsleute die von den Ungarn besetzte ,Eisenburg®,
im Hintergrund ist die umgebende Donau-Landschaft
erkennbar. Der kompositorisch etwas ungeschickte Auf-
bau des Bildes, das die eigentlichen Hauptfiguren Leo-
pold L. und seine Gefolgsleute in Riickenansicht zeigt,
wurde spiter gedndert, der Bildgegenstand aber in den
Statthalterei-Zyklus aufgenommen.

Das vierte Bild stellt die legendenhafte Griindung des
Stifts Klosterneuburg dar. (Abb. 41) Leopold I11., der Hei-
lige, kniet hier mit weit ausgebreiteten Armen vor dem
Hollerbusch, tiber dem die Mutter Gottes erscheint, die
ihm den verloren geglaubten Schleier reicht. Links im
Hintergrund ist die Jagdgesellschaft zu erkennen, rechts
fallt ein Felsen steil gegen die Donau hin ab.

Die sogenannte ,Schleierlegende”, eine rechtssymbo-
lische Sage, scheint erst ab der 2. Hilfte des 14. Jahrhun-
derts in der Geschichtsschreibung auf.”® Kupelwieser
schliefit mit seiner Darstellung an eine sehr lange Bild-
tradition an; besonders in den ersten Jahrzehnten des
19. Jahrhunderts war die Szene aus der volkstiimlichen
Uberlieferung ein beliebtes Thema in der vaterldndischen
Geschichtsmalerei. Sigmund von Perger nahm die Auffin-
dung des Schleiers in seine 1812 erschienene Stichfolge
zur Vaterlands-Geschichte” auf, weitere Kiinstler wie
Johann Blaschke, Franz Josef Dobyaschofsky, Joseph
Schwemminger, Moritz von Schwind und Ludwig Schnorr
von Carolsfeld folgten. Auch Kupelwieser hatte sich
bereits zu einem fritheren Zeitpunkt mit dem Thema
auseinandergesetzt: 1835 entstand die Bleistiftskizze Ein

78 Lechner (1976) p. 136.
79 Szenen aus der Vaterlands-Geschichte, Wien 1813, 3. Heft.
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Engel entfiihrt den Schleier®, die in einer ungewohnlichen
Interpretation des Geschehens einen Engel als Entfithrer
des Schleiers zeigt. In Verbindung mit dieser Zeichnung
diirften auch die beiden Entwiirfe Die Auffindung des
Schleiers stehen, die ebenfalls mit 1835 datiert sind.*'

Fiir Leopold Kupelwieser, als dem Nazarener-Kreis
nahestehender Kiinstler, der sich vorrangig religioser
Bildthemen annahm, muss gerade diese legendenhaft-
wundersame Begebenheit, die von der Frommigkeit und
Gottesfurcht des Herrschers zeugt, als Bildgegenstand
reizvoll gewesen sein. Uber die Griinde, warum die Dar-
stellung des Landespatrons und der Griindung eines der
wichtigsten Kloster Niederdsterreichs nicht in den Zyklus
aufgenommen wurde, ldsst sich nur spekulieren. Mogli-
cherweise geniigte diese legendenhafte Uberlieferung
nicht mehr dem wissenschaftlich-historischen Anspruch,
der um die Mitte des 19. Jahrhunderts an Werke der
Geschichtsmalerei gestellt wurde. Das Bild wurde spéter
durch eine Darstellung der Griindung der Wiener Uni-
versitdt ersetzt.

In den unten spitz zulaufenden Zwickelfeldern sind
nun die im ersten Programmentwurf bereits beschriebe-
nen Belehnungsszenen zu sehen: Die erste, aus der
babenbergischen Periode, zeigt Leopold 1. mit dem
zerbrochenen Bogen vor Otto II. kniend. In der zweiten
Szene, aus der Zeit der Habsburger, wird die Belehnung
Albrechts 1. mit dem Herzogtum Osterreich dargestellt.
Rudolf I. sitzt links im Bild auf einem erhéhten Thron,
sein Sohn Albrecht nimmt das Lehen zu Pferd entgegen.
An beiden Bildern wurden in der Endausfithrung noch
einige Details umgestaltet, aber im Wesentlichen wurden
die Kompositionen in dieser Form in den Zyklus itbernom-
men. Ein weiteres Motiv fiir ein unten spitz zulaufendes
Bildfeld wurde einer frithen Gestaltung der Austria-Alle-
gorie entnommen. Die Griindung des Niederésterreichi-
schen Regiments durch Ferdinand I. ist nun zu einem
konkreten historischen Ereignis umformuliert und von
jeder allegorischen Uberhshung gelést. Auch diese Dar-
stellung wurde, leicht verdndert, in das entsprechende
Wandgemailde des Zyklus aufgenommen. Das vierte Zwi-
ckelfeld zeigt Leopold VII. (VL)® mit seiner Gemahlin
Theodora auf einem erhshten Thron sitzend. Hinter dem
Thron ist ein nicht ndher bezeichnetes Gebaude erkenn-
bar, neben dem zwei Harfenspieler stehen, die auf den
Ruf von Leopolds Hof als Zentrum des Minnesangs ver-
weisen. Diese Fassung wurde in der Folge noch abgewan-
delt, das Motiv findet sich aber ebenfalls als Gemilde im
Freskenzyklus wieder.

In den vier grofien, rautenférmigen Bildern, die sich
jeweils um eine Ecke des Raumes fortsetzen, sind die The-
men ausgearbeitet, die bereits im ersten Programment-

wurf angedeutet wurden. Alle vier Entwiirfe wurden, mit
einigen kompositionellen Anderungen, als Fresko aus-
gefiihrt.

Im Entwurfzu Erzherzog Karl in der Schlacht von Aspern
prescht der Held der Schlacht, Erzherzog Karl, die Fahne
hochreifiend von links ins Bild. Hinter ihm stiirmen seine
Truppen nach vorne, wihrend die franzésischen Soldaten
nach rechts buchstiblich aus dem Bild hinaus fliehen.

Nach einem sehr dhnlichen Schema ist das Geméilde
Die Tiirkenkriege aufgebaut. Links im Bild erscheinen Graf
Salm und Graf Starhemberg, die sich bei den Belagerun-
gen von Wien von 1529 bzw. 1683 besonders verdient
machten. Die tiirkischen Soldaten, gekennzeichnet durch
lange Gewinder und Turbane, flichen wieder rechts aus
dem Bild. Eugen von Savoyen ist in dieser Fassung noch
nicht dargestellt.

In den Wiener Aufgeboten von 1797 steht als Hauptfi-
gur in der Bildmitte der Prinz von Wiirttemberg®, mit der
Rechten auf die Fahne weisend, die er in der Linken hilt.
Von allen Seiten scharen sich Biirger um ihn, die begeis-
tert ihren Schwur auf das Vaterland leisten. Im angren-
zenden schmalen Bildfeld ist eine Figurengruppe darge-
stellt, die noch viel direkter als die spitere, ausgefiihrte
Version in der Tradition des beliebten Motivs Abschied
des Landwehrmannes steht. Ein junger Freiwilliger nimmt
Abschied von Frau und Kind, die ihn umarmen und so
eine in sich geschlossene Bildformel bilden.

Das vierte der rautenférmigen Bilder stellt eine Szene
aus dem Wiener Kongress 1814 dar. In der Mitte stehen
Kaiser Franz, der auf die Kongressakte weist, der russische
Zar Alexander I. und Friedrich Wilhelm von PreufRen. Im
Vordergrund rechts unterhalten sich Charles Maurice de
Talleyrand-Périgord und Karl Robert Graf von Nessel-
rode, die Figuren im Hintergrund sind nicht eindeutig
erkennbar. Bei dem Geistlichen im schmalen angrenzen-
den Bildfeld konnte es sich um Kardinal Ercole Consalvi,
den Reprisentanten des Kirchenstaates, handeln.

80 Die Skizze befindet sich im Niederosterreichischen Landesmu-
seum, Inv. Nr. 7000/ 219.

81 Niederosterreichischen Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/ 217 bzw.
7000/218. Mit der Figur Leopold des Heiligen beschiiftigte sich
Kupelwieser mehrmals auch in anderem Zusammenhang, so etwa
im Hochaltarbild fiir das Stift Klosterneuburg (1833), in dem Leo-
pold als Stifter auftritt, oder in seiner Darstellung Leopolds nach
dem Gemilde von Rueland Frueauf d.J., die 1832 von Leybold
gestochen wurde.

82 Nach neuer Zihlung Leopold der VI.

83 HerzogFerdinand August Friedrich von Wiirttemberg (1762 - 1834),
kaiserlicher Feldmarschall. Siehe: Wurzbach (1856 — 1891) p. 248ff.



Zweiter und dritter Programmentwurf

Die im zweiten und dritten Programmentwurf angefiihr-
ten Bildthemen entsprechen den ausgefiihrten Fresken
des Statthalterei-Zyklus, wobei die jeweiligen Herrscher
fiir die Portritdarstellungen in den bogenférmigen Fel-
dern tiber Tiiren und Fenstern erst im dritten Programm-
entwurf festgelegt wurden. In der Beschreibung der ein-
zelnen historischen Szenen ist wiederum der zweite
Programmentwurf wesentlich ausfiihrlicher. In diesen
Programmentwurf wurden alle Jahreszahlen offenbar im
Nachhinein in Bleistift eingefiigt, im dritten Programm-
entwurf wurden sie bereits beim Schreiben des Textes
beriicksichtigt.

Das Mittelbild, die Allegorie der Austria, wird in bei-
den Texten dhnlich beschrieben, wobei der dritte Pro-
grammentwurf weniger Ausbesserungen enthilt und
etwas schliissiger formuliert ist. Im zweiten Programment-
wurf heifdt es:

»Der obere Teil der Decke enthdilt als Mittelbild eine Allego-
rie, welche von vier kleineren Gemdlden umgeben ist. Im
Mittelbild ist dargestellt: Osterreich im Schutze der Religion,
hdlt sein Heeresschild und wendet sich im Vertrauen gldubig
an die Religion, welche es schiitzend umschlingt und mit der
anderen Hand ihm ein Buch vorhdilt, in welchem man A und
das Kreuz erblickt, wihrend auf der anderen Seite ein Genius
das Schild mit dem Lorbeer ziert. Zundichst dieser Mittel-
gruppe ist die Weisheit, Gerechtigkeit, die Kraft und die
Geschichte vorgestellt, die geschichtlichen Gegenstinde der
vier umgebenden kleineren Bilder stellen die in der Allegorie
ausgesprochenen Begriffe, in geschichtlichen Ereignissen
niedergelegt, vor.“8

Im dritten Programmentwurf gibt es zwei Abweichun-
gen dazu: die ,Religion” wird niher als ,Glaube” bezeich-
net, wodurch sich die Akzentuierung der Aussage etwas
verschiebt. Weiters wird im dritten Programmentwurf der
Knabe mit dem Lorbeerkranz nicht wie im zweiten Pro-
grammentwurf als ,Genius®, sondern als ,Engel” bezeich-
net. Im Folgenden werden die dargestellten Allegorien auf
die vier umgebenden geschichtlichen Darstellungen
bezogen:

,Die geschichtlichen Gegenstdinde der vier umgebenden klei-
nen Bilder stellen die in der Allegorie ausgesprochenen
Begriffe in geschichtlichen Ereignissen niedergelegt dar. Der
Apostel Osterreichs St. Severin® alle Entfaltung und Bliite
Osterreichs auf Grundlage christlicher Gesittung bauend,
das zweite Bild Leopold der Erlauchte bezwingt Meledik und
wirft die Ungarn bis Hainburg wo bis heute die Grenze
bestimmt blieb, die ndichsten Bilder enthalten I die Griindung
der Universitdt durch Rudolph 1V. 1l die drei Erbauer der

Stephanskirche Heinrich Jasomirgott, Rudolph IV. und Fried-
rich I11.“%

Weiter heift es im zweiten Programmentwurf:

. [...] es entfallen noch zwei lange Bilder, welche grau in grau
gemalt darstellen, I die Romerzeit, Marc Aurels Uloergang
iiber die Donau unweit Wien, sein Kampf gegen die Quaden
und sein Tod, II Karl der Grofie iiberwindet die Hunnawaren,
und bestimmt das besiegte Land zur Ostmark des Reiches.“¥

Die symmetrische Aufteilung in jeweils zwei Rechts-
szenen, Biindnisszenen, Belehnungs- und Verteidigungs-
szenen wird im Folgenden beschrieben:

Nun folgen jene acht Bilder welche die Decke im Halbbogen
mit der senkrecht stehenden Wand verbinden, |[...] von die-
sen enthalten zwei die Funktion der nied. [er] dsterr. [reichi-
schen] Regierung aus den bisher bestehenden Formen und
Begriffen, mithin Ferdinand I. setzt die Regierung in ihrer
jetzigen Weise ein und prdsidiert den Regimentsriten das 11
ist die Ausiibung derselben Verrichtung in der babenbergi-
schen Periode, Leopold VII. hdlt das Taiding in Tuln, der
Herzog sitzt den gefillten Urteilsspruch verkiindend in der
Mitte seiner Rdite, zwei Verbrecher werden verurteilt durch
das Stadttor abgefiihrt, und im Vordergrund geht eine Frau
welcher Recht zuerkannt wurde mit dankerfiilltem Herzen ihre
Kinder fiihrend, im Hintergrunde sieht man die noch ste-
hende 3 Konigskapelle und die Zinnen der alten Stadt
Comagene.

Die anderen zwei gleichférmigen Bilder bezeichnen die zwei
grofien Dynastien, welche Osterreich fiihrten, I Leopold der
Erlauchte erhiilt das Lehen Osterreich von Otto II. |[...] Als
das deutsche Heer sich aus Apulien zuriickzog war der Mark-
graf von Osterreich gefallen, der Babenberger nimmt das
Lehen in Apulien und beruft sich auf die Verheiffung Otto
des GrofSen zu dessen Beweis er den gebrochenen Bogen zeigt
der leidende®® Kaiser gibt ihm das Lehen und stirbt den zwei-
ten Tag darauf in Rom. [...] Auf dem Bilde ist der Kaiser in
frommer Erfiillung® des vom grofien Vater gegebenen Wortes
und die Krieger zujauchzend der verdienten Belehnung vor-
gestellt.

84 Programmentwurf II, sieche Anhang.

85 Urspriinglich bezeichnete Kupelwieser Severin als ,ersten” Apostel
Osterreichs, strich das Wort ,erster* aber spiter durch.

86 Programmentwurf II, siche Anhang.

87 Programmentwurf II, sieche Anhang.

88 Urspriinglich hief3 es an dieser Stelle, der Kaiser iibergibt Leopold
das Lehen ,gramerfiillt*, diese Formulierung mag Kupelwieser im
Nachhinein zu negativ erschienen sein, und der Kaiser wird als
Jeidend” beschrieben.

89 Hier iiberarbeitet Kupelwieser die genaue Formulierung mehr-
mals: der Kaiser erfiillt ,in bescheidener Stellung®, in ,demiitiger
Erfiillung” und schlieflich ,in frommer Erfiillung” das Wort seines
Vaters.
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Das II Albrecht 1. erhilt das Lehen Osterreich von Rudolph I
in Augsburg, das Vorrecht der osterr. Herzoge seit Heinrich
Jasomirgott, das Lehen zu Pferde zu nehmen, ist auf dem
Bilde angebracht, der Kaiser sitzt auf dem Platze vor dem
Rathause in Augsburg dessen Strasse durch die alten Hciuser
noch heute dieselben Umrisse zeigt.

4 grofiere Gemdilde in den Ecken des Saales enthalten
Gegenstinde welche in die neue Zeit hereinreichen an der
einen Wand 1 der Kampf gegen die Tiirken Il der Kampf
gegen die Franzosen.

Die ganze Periode der Tiirkenkriege ist zusammengezogen
und die Helden dieser Kimpfe die weichenden Tiirken ver-
folgend ausgefiihrt, Salm tritt voran dem Starhemberg und
Eugen in dem Teile welcher um das Eck biegt ist der Bischof
Colonitz welcher im verlassenen Tiirkenlager die Kinder der
erschlagenen Christen sammelt, im Hintergrunde ist Wien
im Kampf und Sturm aus der Periode der Belagerung 1683.

Im Kampfe gegen die Franzosen ist Eh Karl der hervorleuch-
tende allein stehende Held, er ist vorgestellt Fahne und
Schwert hoch erhebend die Truppe zum Sieg fithrend. Auf der
entgegen gesetzten Seite sind zwei in Form und Grof3e gleiche
Bilder, das eine das Aufgebot 1797. Biirger und Studenten
sich in Begeisterung um Osterreichs Banner sammelnd auf
dem zweiten ist der Kongress von 1815.“%°

Der zweite Programmentwurf geht sehr genau auf die
einzelnen Bildthemen und ihre geschichtlichen Hinter-
griinde ein, im dritten Programmentwurf werden die
Gegenstinde nur knapp zusammengefasst aufgefiihrt.
Dafiir werden wie erwiihnt erst im dritten Programment-
wurf die Motive fiir die bogenférmigen Bildfelder iiber
Fenster und Tiiren genau festgelegt:

»In den 8 kleinen Fenster und Tiirblenden fiir Medaillons
und Portraits, und allegorische Figuren als verzierende
Umgebung. In den drei ersten sind Rudolf, M[aria] Theresia
und Max 1. als beigegebene Figuren sind bei Rudolf ein
Knabe welcher die Kaiserkrone trdigt ein zweiter trigt Szep-
ter und Kruzifix / bezieht sich auf die Belehnung mit dem
Kruzifix / bei Theresia ist Gerechtigkeit und Caritas bei
Max I. Wahrheit und Sieg. Theresia gegeniiber ist Joseph als
Nebenfiguren Fleif3 und Eifer, neben ihm Albrecht 1. die eine
Figur reicht Waffen und Lorbeer, auf seine Siege gegen die
Hussiten, der Knabe bringt ihm die ungarische und béhmi-
sche Krone erheiratet durch die Ehe mit Elisabeth, Tochter
Sigmunds von Luxemburg. Gegeniiber ist Ferdinand II. eine
Figur trigt ein entrolltes Band darauf die ihm gewordene
Trostung non te deseram mit roten Buchstaben, die andere
mdnnliche Figur umgiirtet mit dem Schwerte trdigt eine Kelle,
entlehnt aus dem Prophet Jeremias, ,Ihr sollt beim Tempel-
baue mit dem Schwerte gegiirtet sein.’ Ober den zwei gegen-
itber stehenden Tiiren Kaiser Ferdinand, Beifiguren, Gottes-

furcht und Bruderliebe, Kaiser Franz Joseph, Wahrheit und
Kraft“.”!

Der zweite Programmentwurf ist, wie alle Programm-
entwiirfe, nicht datiert; aus dem Schreiben von Kupel-
wieser an Kiibeck vom 8. Janner 1848 geht allerdings
hervor, dass die einzelnen Bildthemen wahrscheinlich
um die Jahreswende 1847/48 festgelegt wurden und
nicht mehr verdndert werden sollten. Im Schreiben vom
12. Mirz 1848 werden die Titel der einzelnen zu malen-
den Wandbilder aufgelistet und zu jedem Bild der Preis
festgelegt.”” Das Honorar betrug fiir die beiden schmalen
Friese an der Decke je 300 Gulden, fiir die vier kleineren
Deckengemalde je 500 Gulden, fiir die Wandgemalde in
den Zwickel-Feldern je 900 Gulden, fiir die grofien
Wandgemalde je 1200 Gulden und fiir die Austria-Alle-
gorie 2000 Gulden. Daraus ergibt sich ein Gesamthono-
rar von 13 000 Gulden Wiener Konventionsmiinze.”® In
dieser Aufzihlung fehlen die Herrscherportrits und die
dazugehorigen Allegorien in den Fensterzwickeln, deren
Inhalte erst im dritten Programmentwurf festgelegt wur-
den.

Nachdem im dritten Programmentwurf ein Portrit
Franz Josephs in das Bildprogramm aufgenommen wurde,
muss der Text nach dem 2. Dezember 1848 (Thronbestei-
gung Franz Josephs) verfasst worden sein. Wahrscheinlich
ist er an den Beginn des Jahres 1849 zu datieren, da
Kupelwieser in der Uberschrift von den Fresko-Gemilden
in der ,ehemals nied. 6st. Regierung® spricht. Die
Umwandlung der ,niederosterreichischen Regierung” in
die ,Statthalterei” erfolgte am 1. Jinner 1849. Somit traf
Kupelwieser offenbar die Auswahl der einzelnen zu por-
tratierenden Herrscher erst fast ein Jahr nach Beginn der
Fresko-Arbeiten im Marmorsaal.

Die Aquarellentwiirfe

Kupelwieser fertigte im Laufe seiner Vorarbeiten zu dem
Statthalterei-Zyklus zehn Aquarellentwiirfe an, die sich
heute zum Teil am Niederdsterreichischen Landes-
museum, zum Teil in privatem Besitz befinden.**

90 Programmentwurf II, siche Anhang.

91 Programmentwurf IIl, sieche Anhang,.

92 Niederosterreichisches Landesarchiv, Varia 8/1, Schriftstiick 571
848/1054 B.C,; 12. Mirz 1848; Gez. Kiibeck.

93 Der Wert eines Gulden Konventionsmiinze betrug 1840 das
2,5fache von dem eines Gulden Wiener Wihrung,.

94 Wahrscheinlich bezieht sich der Eintrag in Kupelwiesers Nachlass-
Verzeichnis ,Eine Austria, 7 1/2” hoch und 7 1/2” breit“ und , Zehn
Plafond-Bilder aus dem k.k. Statthalterei-Sitzungssaale in Wien, 9" hoch
und 137 breit“ auf jene Aquarellstudien. Zit. nach: Feuchtmiiller
(1970) p. 216.



Abb. 42: ,Die Griindung der Wiener Universitit“; Aquarell iiber Bleistift,
dickes Velin-Papier (Aquarellpapier), 232 x 317 mm;
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/340.

Abb. 43:  Die Tiirkenkriege“; Aquarell iiber Bleistift, dickes Velin-Papier
(Aquarellpapier), 241 x 347 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/341.

Drei Aquarelle stellen geschichtliche Gegenstinde
dar, die nur im ersten Programmentwurf erwihnt werden
und in den spiteren Programmentwiirfen nicht mehr
aufscheinen. Es handelt sich um die Entwiirfe Karl VI.
iibergibt den ,geistlichen Rittern vom rothen Sterne* 1737
die Karlskirche®, Franz I. iibergibt den Biirgern das biirger-
liche Gesetzbuch®® und Carl V. und der Zug nach Tunis?,
letzterer ist in das Jahr 1847 datiert. In Zusammenhang
mit dem ersten Programmentwurf steht auch das Aquarell
mit der Austria-Allegorie®, das in verinderter Form als
zentrales Deckengemiilde auch ausgefiihrt wurde.

Das Aquarell Griindung der Universitdit®® muss nach
dem zweiten Gesamtentwurf fiir Wand- und Deckenge-
milde entstanden sein, denn dieses Motiv scheint dort
noch nicht auf. (Abb. 42)

Auch die Entstehung der Aquarelle Sturm auf Melk*°
und Die Tiirkenkriege'® ist nach der Ausfithrung des zwei-
ten Gesamtentwurfs anzusetzen, da diese Bildthemen
zwar dort schon formuliert, aber kompositionell in der
Folge noch stark verindert und weiterentwickelt wurden.

Besonders deutlich ist dies am Aquarellentwurf Die
Tiirkenkriege zu beobachten, in dem, wie erst im zweiten
Programmentwurf festgelegt wurde, Prinz Eugen als drit-
ter Held im Kampf gegen die Tiirken aufscheint, wihrend
im entsprechenden Bildfeld des Gesamtentwurfs nur Salm
und Starhemberg zu erkennen sind. (Abb. 43) Beide Aqua-
relle stellen also spitere Fassungen dar, die, ebenso wie
die Darstellung Griindung der Wiener Universitdt, unver-
dndert in die Fresko-Ausfithrung iibernommen wurden.

Der Entwurf Leopold erhiilt die Ostmark zu Lehen'®,
der in dieser Form auch als Fresko ausgefiihrt wurde, ist

chronologisch nicht eindeutig zuzuordnen, da die Dar-
stellung bereits im zweiten Gesamtentwurf so skizziert ist,
wie sie auch als Fresko ausgefiihrt wurde. Ein weiteres
Aquarell, das ein rundbogiges Bildfeld mit dem Portrit
Maximilians I. darstellt'®®, muss unter Beriicksichtigung
der Verfassung des dritten Programmentwurfs zu Beginn
des Jahres 1849 datiert werden. (Abb. 44)

Der Versuch einer chronologischen Einordnung der
Aquarelle zeigt, dass Kupelwieser in allen Phasen seines
Arbeitsprozesses Aquarellentwiirfe fiir die Wand- und
Deckengemilde ausfithrte. Noch bevor er der zustindi-
gen Kommission das schriftliche Konzept (erster Pro-
grammentwurf) unterbreitete, legte er wahrscheinlich
einen Gesamtentwurf (erster Gesamtentwurf) und vier
Aquarellentwiirfe mit den Darstellungen der gekrénten
Austria, der Ubergabe der Karlskirche, Franz' 1. mit dem
biirgerlichen Gesetzbuch und des Zuges nach Tunis vor.
Im ersten Programmentwurf erwihnt Kupelwieser explizit
eine vorliegende Zeichnung von Karl V.:

95 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/352.

96 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/353.

97 Bezeichnet: ,Leopold Kupelwieser 1847 “. Besitz Elda von Kupelwie-

ser. Vgl.: Feuchtmiiller (1970) p. 277.

98 Niederdsterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/347.

99 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/340.

100 Besitz der Familie Kupelwieser. Vgl. Feuchtmiiller (1970) p. 276.

101 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/341.

102 Besitz der Familie Kupelwieser. Vgl. Feuchtmiiller (1970) p. 276.

103 Niederdsterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/342.
Beschriftung des rundbogigen Feldes: ,Maximilian I Sein Muth und
seine Tugend waren das Licht seiner Zeit.“ Am Rand nicht in Kupel-
wiesers Handschrift: , Regierungssaal (mit Anderungen ausgefiihrt)“.
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Abb. 44: Portrat Maximilians I.; Aquarell iiber Bleistift, dickes Velin-Papier (Aquarellpapier), 241 x 352 mm;

N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/342.

[-..] neben dieser steht in vorliegender Zeichnung Carl V
[...] der E.G. hat sich durch [...]Vorliebe fiir den erhabenen

Helden zu dessen irrigen Anwendung verleiten lassen |[...].“1%*

Weiters unterbreitete Kupelwieser noch vor der Ver-
fassung des ersten Programmentwurfs eine Zeichnung
mit einer Darstellung Josephs I, auf die auch im Text
Bezug genommen wird:

»Es liegt der Entwurf bei vorstellend Joseph den zweiten
welcher [...] mit grofier Sorgfalt das Wohl auch seiner
geringsten Unterthanen |[...] wahrte und zugleich die wich-
tigsten [...] Regierungsangelegenheiten ordnet.“'%

Im ersten Programmentwurf werden also fiir zwei Bild-
themen, die als farbige Entwiirfe vorlagen, alternative
Bildinhalte vorgeschlagen: statt der ,Austria-Allegorie”
eine Darstellung ,Ferdinand I. als Griinder der nieder-
osterreichischen Regierung” und statt der Darstellung
des ,Feldzuges nach Tunis” die Szene ,Joseph II. nimmt
Bittschriften seiner Untertanen entgegen und ordnet
Regierungsangelegenheiten®.

Nachdem Kupelwieser die Aufteilung der Decke gein-
dert und einen neuen (zweiten) Gesamtentwurf des Zyk-
lus vorgelegt hatte, kam es erneut zu einigen Anderungen
beziiglich der Auswahl der geschichtlichen Themen und
deren Darstellung, die im zweiten Programmentwurf

beriicksichtigt werden. Wahrscheinlich legte Kupelwieser
zusammen mit diesem Text vier neue Aquarellentwiirfe
vor, in denen die Bildthemen so formuliert werden, wie
sie spéter auch zur Ausfithrung gelangten: Der Sturm auf
Melk, Die Griindung der Universitit, Leopold erhdlt die
Ostmark zu Lehen und Die Tiirkenkriege.

Erst im dritten Programmentwurf wird die Auswahl
der einzelnen Herrscher fiir die Portrits in den rundbo-
gigen Bildfeldern getroffen; in diesem Zusammenhang
fertigte Kupelwieser eine weitere Aquarellstudie an, in
der die Aufteilung der Bildfelder festgelegt wird. Ein run-
des Bildfeld in der Mitte zeigt das Portrat Maximilians I.,
das von einem Kranz eingefasst wird. Links und rechts der
Herrscherportrits befinden sich zwei allegorische Figu-
ren mit ihren Attributen, einer Fackel und einem lorbeer-
bekranzten Schwert. Auch wenn Details dieses Entwurfs
in der Ausfithrung noch abgeidndert wurden, so stellt
dieses Aquarell doch das giiltige Schema fiir alle Herr
scherportrits im Freskenzyklus dar.

104 Programmentwurf I, siche Anhang.
105 Programmentwurf I, siehe Anhang.



Der Freskenzyklus

Einleitung und Uberblick

Leopold Kupelwieser gliederte die flichige Wolbung der
Decke in sieben regelmifig angeordnete Bildfelder, ein
Schema, das auf die italienische Kunst des 14. und
15. Jahrhunderts zuriickgeht und das auch die Gruppe
der Nazarener bei der Ausstattung des Casino Massimo%
in Rom wieder aufgriffen.’”” Die Aufteilung der Decke im
Marmorsaal entspricht zu groflen Teilen der von Julius
Schnorr von Carolsfeld gestalteten Decke im Ariost-Saal
des Casino Massimo. Dabei verzichtete Kupelwieser auf
Raumillusionen und reihte seine Bilder, durch architek-
tonisch-ornamentale Rahmung voneinander getrennt,
kaleidoskopartig aneinander. Jede Darstellung ist eine in
sich geschlossene eigenrdumliche Illusion, Eckhart
Vancsa vergleicht sie mit einzelnen , Fenstern®, die Aus-
blicke schaffen auf Szenerien, die gleichsam ,hinter der
realen Architektur” liegen.'*®

Das ikonographische Programm des Zyklus ist ein
komplexes System von Darstellungen, die in vielschichti-
ger Weise miteinander in Beziehung stehen. Damit unter-
scheidet es sich wesentlich von den drei grofien, in
Deutschland entstandenen Ausstattungszyklen.

Wenngleich in den einzelnen Kompositionen eine
gewisse Nihe zu den Wandgemilden in den Kaisersilen
der Miinchner Residenz von Schnorr von Carolsfeld
besteht, legte Kupelwieser sein Bildprogramm doch
grundlegend anders an. Wihrend sowohl die Gemalde in
den Kaisersidlen der Miinchner Residenz als auch die
Karlsfresken Rethels im Aachener Rathaus thematisch um
Rudolf I., Kaiser Friedrich Barbarossa und Karl den Gro-
Ben angeordnet sind, beschrinkte Kupelwieser seine Dar-
stellung der Geschichte des Landes nicht auf die Taten
einzelner Herrscher. Sein Zyklus umfasst nicht nur einen
wesentlich grofleren Zeitraum, er erweiterte das Spektrum
auch auf Personlichkeiten aus der Geschichte des Chris-
tentums, auf Heerfiihrer, Politiker und sogar einfache
Biirger, deren wichtige Rolle und vorbildliches Verhalten
in den Programmentwiirfen mehrfach betont werden.

Nicht zuletzt unterscheidet die Ordnung und Deu-
tung des historischen Geschehens nach , geistig-histori-
schen Prinzipien“!*® durch allegorische Darstellungen die
Statthalterei-Fresken von der chronologischen Aufrei-
hung der einzelnen geschichtlichen Ereignisse bei den
Miinchner Hofgartenarkaden. Im Vergleich dazu erscheint
Kupelwiesers Programm in seiner allegorischen Durch-

dringung, seiner Symmetrie und den vielfaltigen Beziigen
barocken Traditionen verpflichtet. Vor allem die Organi-
sation der Decke durch eine zentrale allegorische Dar-
stellung, deren Aspekte in den umgebenden Bildfeldern
gleichsam in historische Momente iibersetzt werden,
erinnert etwa an das Ordnungsprinzip in Cesare Ripas
Iconologia, in dem Personifizierung und szenische Inter-
pretation im Sinne einer moglichst komplexen Erfassung
des Begriffs stets einander gegeniibergestellt werden.
Méoglicherweise sollten daher Vorbilder zu Kupelwiesers
Bildprogramm entsprechend auch in Werken des Barock
gesucht werden.

Hier bietet sich ein Vergleich mit dem Kuppelfresko
des Kaisersaales im Stift Klosterneuburg von Daniel Gran
aus dem Jahr 1749 an. Nicht nur in der Rhythmisierung
der dargestellten Ereignisse, auch in der Wahl der einzel-
nen Bildthemen lassen sich auffallende Ahnlichkeiten
besonders zwischen den frithen Entwiirfen Kupelwiesers
und den Klosterneuburger Fresken feststellen, die Kupel-
wieser gut gekannt haben muss, da er enge Kontakte zu
dem Stift pflegte."? Daniel Gran erstellte das historische
Programm fiir das Kaisersaal-Fresko selbst, wobei er als
Hauptquelle den Osterreichischen Ehrenspiegel™ angibt.
Sein Inhalt trigt der besonderen Stellung, die das Stift in
der Geschichte Osterreichs und seiner Herrscherhiuser
innehatte, Rechnung. Auch hier dominiert nicht eine
Herrscherfigur, sondern eine Reihe von Regenten.

.Meine [...] meinung wdre, dass in diesem saal sich ein
solches concept zum besten schicken wiirde, welches nicht
auf eine person allein alludieren tiite, sondern so wohl auf
die gewesenen, als gegenwiirtigen und zukiinftigen regenten
in Osterreich kunnte ausgelegt werden. Wollte also vorstel-
len: Die glorie und majestit des hauses von Osterreich, in

106 Kupelwieser sah die noch in Entstehung begriffenen Fresko-
arbeiten im Casino Massimo bei seinem Rom-Aufenthalt 1824.

107 Das Ausstattungs-Schema des Ariost-Saales geht seinerseits auf
Raffaels Sala del Psiche in der Farnesina in Rom zuriick, vgl.:
Gerstenberg; Rave (1934) p. 89.

108 Vansca (1973) p. 155.

109 Feuchtmiiller (1970) p. 230.

110 Neben zahlreichen Aufenthalten kam es auch zu zwei gréferen
Auftrigen: 1833 schuf Kupelwieser ein neues Hochaltar-Bild fiir
die Stiftskirche, 1847 gestaltete er die Altarwand der von Roesner
geplanten Friedhofskapelle in Klosterneuburg mit dem Fresko Das
Letzte Gericht. Nicht zuletzt durch die enge Freundschaft mit dem
Architekten Carl Roesner, dessen Bruder Ambros Chorherr in
Klosterneuburg war, war Kupelwieser dem Stift eng verbunden.

111 Fugger (1668).
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dem Babenbergischen stamme angefangen, in dem Habsbur-
gischen erhéhet und in dem lothringischen prosequieret. “!*?

Im ersten Programmentwurf spricht Kupelwieser
ebenfalls von den drei Epochen 6sterreichischer Herr-
schaft, deren Uberginge er mit zwei Belehnungen und
der Figur Karls VI. exemplarisch darstellen will. Gerade
die Figur Karls VI. wiederum ist mit Klosterneuburg eng
verbunden, wollte dieser Herrscher es doch in Ankniip-
fung an die babenbergische Tradition des Stiftes und als
Ausdruck der Kontinuitit seiner Herrschaft zu seiner
Residenz bestimmen.

Im Zenit der Kuppel des Klosterneuburger Marmor-
saals ist ein Obelisk mit dem Bildmedaillon des Griinders
von Klosterneuburg, des hl. Leopold, dargestellt. Die
bekannte Griindungslegende mit der Auffindung des
Schleiers findet sich auch in Kupelwiesers Entwurfszeich-
nung fiir den Deckenspiegel, wo sie die Verbundenheit
der 6sterreichischen Herrscher mit der christlichen Tra-
dition des Landes besonders akzentuiert.

Darunter befinden sich in der Kuppel an den Haupt-
achsen der Ellipse vier groflere Figurengruppen und Sze-
nen, die auf die Ereignisse der &sterreichischen
Geschichte anspielen, und vier dazwischen eingefiigte
allegorische Ergianzungen. Eine dieser Gruppen stellt
Leopold V. (Leopold der Tugendhafte) mit geziicktem
Schwert und dem 6sterreichischen Bindenschild dar. Die
umgebenden gefesselten Gefangenen und der Sieges-
kranz weisen auf seinen Sieg bei Akkon wihrend des drit-
ten Kreuzzuges hin. Auch in einer frithen Entwurfsskizze
Kupelwiesers fiir eines der vier Zwickelbilder findet sich
die Gestalt Leopolds V. als Kreuzfahrer wieder.

Uber der Eingangstiire des Marmorsaales in Kloster-
neuburg ist die Hochzeit Maria Theresias und damit die
Verbindung der Habsburger mit der lothringischen Linie
dargestellt. Der Knabe mit dem Fiillhorn deutet symbo-
lisch den Kindersegen des Paares an. Kupelwieser
bestimmte Maria Theresia urspriinglich zu der zentralen
Gestalt einer seiner Dreier-Gruppen, die fiir die Zwickel-
felder bestimmt waren. Auf der Entwurfszeichnung wird
sie, dhnlich der Allegorie der Austria, auf dem Thron
sitzend dargestellt. In der Fresko-Ausfithrung schmiickt
ihr Portrit eines der rundbogigen Bildfelder iiber den
Fenstern. Das Motiv des Knaben mit dem Fiillhorn findet
sich in der Austria-Allegorie auf dem ersten und dem
zweiten Gesamtentwurf der Deckengemilde bzw. der
Decken- und Wandgemilde wieder. Obwohl in der Aus-
fithrung naturgemifd grofle Unterschiede bestehen, sind
die Ahnlichkeiten in den Konzepten Grans und Kupel-
wiesers doch augenfillig.

Den Mittelpunkt des Statthalterei-Zyklus bildet die Dar-
stellung der Austria im Deckenspiegel, die bereits den

programmatischen Leitgedanken des Zyklus enthilt. Vor-
bild fiir deren formale Gestaltung konnte die allegorische
Figur der Befreiung Jerusalems sein, die Overbeck als
Schlussstein ins Zentrum der Decke des Tasso-Raums im
Casino Massimo gesetzt hatte. Durch die Allegorien, wel-
che die Austria umgeben, werden die vier um das Mittel-
bild angeordneten Darstellungen historischer Ereignisse
aus den unterschiedlichsten Epochen der 6sterreichi-
schen Geschichte miteinander verbunden und erfahren
eine Deutung im hoheren Sinn.

Die rautenformigen Bilder und die Bilder in den
Zwickelfeldern sind inhaltlich paarweise angeordnet: zwei
Rechtsszenen, zwei Biindnisszenen, zwei Belehnungen
und zwei Verteidigungsszenen sind einander jeweils zuge-
ordnet. Das Schema wird bereits im ersten Gesamtent-
wurf fiir die Deckengemilde bzw. dem ersten Programm-
entwurfangedeutet und in der zweiten Entwurfszeichnung
fiir Decken- und Wandgemilde (zweiter Gesamtentwurf),
die dem zweiten Programmentwurf vorangeht, weiter aus-
formuliert und festgelegt. Die Aktualitit der dargestellten
Ereignisse, die nahe der unmittelbaren Gegenwart Kupel-
wiesers'™ angesiedelt sind, steht in Kontrast zu den zeit-
lich entriickten, in mancher Hinsicht auch zeitlosen Dar-
stellungen™, die um das Mittelbild gruppiert sind. Aber
nicht nur inhaltlich, auch formal bilden die Gemilde an
den Winden eine Einheit und unterscheiden sich von
jenen des Deckenspiegels. Die Bildausschnitte der ein-
zelnen Szenen sind fragmentarisch, besonders in den
unmittelbaren Vordergrund werden Figuren gesetzt, die
den Betrachter in das Bild hineinfithren und zugleich das
Bild nach auflen hin 6ffnen. Dieser zwar durchkompo-
nierte, dennoch spontan erscheinende Bildausschnitt
verleiht den Szenen eine Unmittelbarkeit und direkte
Prisenz, die sie von den idealen, iiberhohten und distan-
zierten Kompositionen des Deckenspiegels unterschei-
det. Trotz allegorischer Verdichtungen, Uberhshungen
und Inszenierungen war Kupelwieser bemiiht, dem Pos-
tulat historischer Wahrscheinlichkeit dort zu geniigen,
wo Ereignissen durch geschichtliche Authentizitat Uber-

112 zit. nach: Knab (1977) p. 130.

113 Diesen Bezug zu Gegenwart setzt Kupelwieser programmatisch
an den Beginn seiner Uberlegungen zum Gesamtkonzept: , Glaubt
der Gefertigte Momente aus der ésterreichischen Geschichte wéhlen zu
miissen, welche |[...] in einer bestimmten Beziehung (zum Bediirfnis) zur
Gegenwart stehen |[...]“ (Programmentwurf 11, siehe Anhang).

114 Vgl.: Die Verdichtung verschiedener geschichtlichen Epochen zu
einer Szene wie im Gemélde Die drei Erbauer der St. Stephanskirche
sowie die Einfiithrung allegorischer Figuren wie die Personifika-
tionen von Theologie, Rechtswissenschaften und Medizin in der
Griindung der Wiener Universitit; auch die zeitlosen, an der Renais-
sance orientierten Gewinder schaffen eine zeitunabhingige
Dimension.



zeugungskraft verliehen werden sollte. So gelang es
Kupelwieser, noch einmal eine Synthese aus den sich
bekdmpfenden und auseinanderentwickelnden Auffas-
sungen in der Geschichtsmalerei herzustellen. Ideale,
nazarenische und historistisch-realistische Konzeption
werden dem Bildinhalt und dem jeweiligen Kontext
gemifd innerhalb des Zyklus eingesetzt und verbinden
sich so zu einer komplexen und vielschichtigen Interpre-
tation von Geschichte. Trotz seines Bemiihens, den
Erkenntnissen der modernen Geschichtswissenschaft in
seinen Darstellungen gerecht zu werden, bekennt sich
Kupelwieser zu seinem Glauben an héhere ordnende
Prinzipien, welche , diese Realitiit an ein Ideal binden*."®

Verglichen mit zeitgleich entstandenen geschichtli-
chen Zyklen wie etwa den Aachener Karlsfresken von
Alfred Rethel oder den Kaisersilen der Miinchner Resi-
denz von Julius Schnorr von Carolsfeld zeigte Leopold
Kupelwieser weniger heroische Taten und Siege als
Grundmuster einer glorreichen Vergangenheit, sondern
Leistungen auf dem Gebiet der Staatspolitik (Wiener
Kongress) und der Gesetzgebung (Gerichtsszene in Tulln,
Schaffung von Rechtsgrundlagen mit dem Allgemeinen
Biirgerlichen Gesetzbuch, Einsetzung der niederdsterrei-
chischen Regierung), der Religion, der Kultur und der
Wissenschaften.

Kupelwiesers Programm befindet sich in einem Span-
nungsfeld zwischen Riickprojektion von Sehnstichten in
eine ideal konstruierte Vergangenheit und einem
Bekenntnis zur Gegenwart, zwischen den Ideen des gott-
gegebenen Kaisertums und der modernen biirgerlichen
Mitbestimmung,. Die sich daraus ergebenden inhaltlichen
und formalen Briiche zwischen zeitlosen, an Raffael ori-
entierten Figuren, barock-allegorischen Verweisen und
historistischen Anspriichen der geschichtlichen Wahr-
scheinlichkeit werden durch die Grundidee, dargestellt
durch die zentrale Allegorie der Austria, umgeben von
Geschichte, Gerechtigkeit, Kraft und Weisheit, miteinan-
der verklammert. In der Synthese aller Bildfelder soll der
Hauptgedanke hervortreten, ,dass in Osterreich zu allen
Zeiten jede Regenten-Tugend in ihrer schénsten Entfaltung
durch den Herrscher geiibt wurde.“1'®

Abschliefiend sei noch bemerkt, dass bezeichnender-
weise gerade 1951 eine Ausstellung des fiir den Anlass
restaurierten Freskenzyklus zusammen mit den ebenfalls
restaurierten Kartons stattfand. Restaurierung ist in die-
sem Fall im doppelten Wortsinn zu verstehen: als materi-
elle und ideelle Vergegenwirtigung in einer Phase der
Standortbestimmung, in der durch Riickgriffe und Pro-
jektionen auf vertraute Muster einer weiter zuriickliegen-
den Vergangenheit versichernde Kontinuititen iiber den
erfolgten Bruch hinaus geschaffen wurden.

Zu den schriftlichen und bildlichen Quellen
Leopold Kupelwiesers

Sabine Fastert stellt in ihrer Arbeit iiber die Wand-
gemilde von Julius Schnorr von Carolsfeld in den
Kaisersdlen der Miinchner Residenz ausfiihrlich die
Geschichts- und Quellenstudien Schnorrs zu den ein-
zelnen geschichtlichen Darstellungen vor."” Anders als
Julius Schnorr von Carolsfeld, fithrte Leopold Kupelwie-
ser kein Arbeitsjournal und es haben sich keine Exzerpte
geschichtlicher Werke erhalten; in der Folge konnen zu
der Literatur und den bildlichen Quellen, die Kupelwie-
ser im Zuge seiner Vorbereitungsarbeiten studiert hat,
nur Vermutungen angestellt werden.

Kupelwieser scheint grundsatzlich grofles Interesse
an Geschichte gehabt zu haben:

. Kupelwieser’s Bildung war duflerst vielseitig. Kein Gebiet
der Wissenschaft war ihm vollkommen fremd, mit besonderer
Vorliebe aber befasste er sich mit Geschichte |...]*,

schreibt seine Tochter Elisabeth in ihren Erinnerun-
gen.™® Diese Beobachtung wird auch von zahlreichen
geschichtlichen Werken, die im Nachlass in der Katego-
rie Kupferstiche und Lithografien verzeichnet sind, besti-
tigt: Es finden sich hier unter anderem mehrere Hefte
des Altertum-Vereins™, zehn Hefte Das alte Wien, ein
Stammbaum des Hauses Habsburg™® und auch fiinf Binde
mit dem Titel Costumes, eine Abhandlung iiber Kostiim-
kunde.'*

Eines der wahrscheinlich wichtigsten Geschichtswerke,
deren sich Kupelwieser bei der Vorbereitung seiner
geschichtlichen Darstellungen bediente, war Ziskas 1847
erschienenes Werk Geschichte der Stadt Wien, das von
Kiinstlern aus Kupelwiesers Bekanntenkreis wie Ludwig
Schnorr von Carolsfeld, Peter Johann Nepomuk Geiger und
anderen Historienmalern mit zahlreichen Illustrationen

115 Feuchtmiiller (1970) p. 131.

116 Programmentwurf I, siehe Anhang.

117 Vor allem im Falle der Karlsfresken kann gut rekonstruiert werden,
welche Literatur Schnorr im Zuge seiner Vorbereitungsarbeiten
studiert hat, denn in Dresden hat sich sein eigenhéndiges, sehr
umfangreiches , Verzeichnis der Gegenstiinde fiir den Saal Carls des
Groflen mit Andeutungen fiir die Art ihrer Auffassung und kurzen Aus-
ziigen aus Luden, Ideler, Schaumann, Pertz, Ellendorf etc* erhalten.
Vgl.: Fastert (2000) p. 214 — 225.

118 Kupelwieser (1902) p. 16.

119 Die Mitteilungen des Altertums-Vereins zu Wien erschienen ab 1853.

120 Moglicherweise handelt es sich um Primissers Stammbaum des
allerdurchlauchtigsten Hauses Habsburg |[...] nach den in der k. k.
Ambraser-Sammlung befindlichen |[...] Originalgemdhlden, der 1821
in Wien erschien.

121 Feuchtmiiller (1970) p. 213.
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versehen wurde.? Mit einer Ausnahme finden sich alle im
Freskenzyklus dargestellten geschichtlichen Ereignisse in
diesem Band, dessen Illustrationen auch einige Komposi-
tionen Kupelwiesers angeregt haben diirften. Auch die
Auffassung dieses Werks, die Geschichte Wiens gleichsam
als Brennpunkt und Spiegel 6sterreichischer Geschichte
zu lesen, findet sich in Kupelwiesers Programmkonzeption
wieder. Ahnliche Ansitze lassen sich in der vor 1848 ent-
standenen Serie von Sepiazeichnungen von Carl Ruf fin-
den, in der die zeitliche Achse von der Vorgeschichte bis
zum Ausbruch der Pest im Jahr 1679 gelegt wird und dabei
Wiener Geschichte iiber weite Strecken mit der osterrei-
chischen Geschichte gleichsetzt wird.'*

Mit Sicherheit kannte Kupelwieser auch Hormayrs
Werke, vor allem das fiinfbindige Werk Wien, seine Geschicke
und seine Denkwiirdigkeiten, das 1823 erschien. Hormayr

ykann als der prominenteste Vertreter der engen Verflechtung
zwischen Historiographie, dynastischer Propaganda und den
patriotisch-nationalen Kunstbestrebungen im 19. Jahrhun-
dert gelten.“12*

Silvia Petrin fiihrt als wichtigste Quelle fiir Kupelwie-
sers Programmkonzeption die populdrwissenschaftlichen
Geschichtswerke Anton Zieglers an'®, vor allem dessen
mehrbindige, reich bebilderte'?® Werke Vaterldndische
Immortellen aus dem Gebiethe der Osterreichischen
Geschichte (1838 — 1840) und Vaterldindische Bilderchronik
aus der Geschichte des Osterreichischen Kaiserstaates
(1843 - 1849). Allerdings war Anton Zieglers explizite
deutsch-nationale und exponierte pro-revolutionire
Gesinnung Kupelwiesers politischer Einstellung diamet-
ral entgegengesetzt; auch gab Ziegler seine Werke stets
im Selbstverlag heraus; sie wurden nur in beschriankter
Zahl gedruckt und nicht in Buchhandlungen vertrieben,
wodurch sie meist bald vergriffen und schwer zugénglich
waren.'?

Teilweise zog Kupelwieser wohl auch geschichts-
wissenschaftliche Werke heran, wie etwa Geschichte der
Regierung Ferdinand I., das von Franz Bernhard von
Buchholtz in den Jahren 1831 — 1839 in neun Bidnden
herausgegeben wurde und als einziges der im Zuge dieser
Arbeit untersuchten Geschichtswerke der ersten Hilfte
des 19. Jahrhunderts die Rolle Ferdinands I. bei der Neu-
organisation des niederosterreichischen Regiments
beschreibt.'??

Fiir die Darstellung habsburgischer Herrscher wie
Maria Theresia, Joseph II. oder Ferdinand I. dienten Kupel-
wieser sicherlich Werke aus der kaiserlichen Gemalde-
sammlung, die zu der Zeit im Belvedere gezeigt wurden,
sowie Gemilde und andere Kunstwerke aus der Ambraser
Sammlung, die 1806 von Tirol nach Wien iibersiedelt'?
und ebenfalls im Belvedere untergebracht worden war.

1821 erschien Alois Primissers aufwiindig ausgestat-
tetes Werk zu dem Habsburger-Stammbaum, den Maximi-
lian I. zusammenstellen hatte lassen und der sich in der
Ambraser Sammlung befindet.” Die Portriits der Mitglie-
der der Dynastie wurden in 56 lithographischen Tafeln
wiedergegeben, die am lithographischen Institut in Wien
gedruckt wurden, und mit erklirenden Texten von Alois
Primisser versehen. Es lassen sich in Kupelwiesers Ent-
wiirfen und Gemiilden Beziige zu diesem Werk erkennen;
so iibernahm der Kiinstler die lateinischen Bildtexte, die
Primisser zitiert, in seine Entwurfszeichnungen; auch in
der Gestaltung der Portrits Rudolfs I. und Albrechts II.
orientierte er sich deutlich an Primissers Werk.

Zu einzelnen Bildthemen und Kompositionen kénnte
Kupelwieser auch von der kiinstlerischen Ausstattung der
Franzensburg angeregt worden sein, wo er selbst 1831
zusammen mit Friedrich von Amerling, Ferdinand Georg
Waldmiiller, Leander Ruff und anderen Malern an der
Ausfithrung der Portriitgalerie des Lothringersaales betei-
ligt war.®! Zur Vorbereitung seines Gemaildes Franz I. (I1.)
fiir den Krénungssaal in Frankfurt (1840) erhielt Kupel-
wieser die Genehmigung, die Kaiserornate in der Schatz-
kammer zu Studienzwecken benutzen zu diirfen™; die
genaue Kenntnis der dort aufbewahrten Reichsinsignien
und Kronungsornate kam Kupelwieser auch in seiner
Ausgestaltung geschichtlicher Ereignisse, vor allem der
beiden Belehnungsszenen, zugute.

122 Franz Ziska (1786 — 1855), Kunst- und Kulturhistoriker. Die Biblio-
thek der Akademie der bildenden Kiinste besitzt sein Werk
Geschichte der Stadt Wien; Kupelwieser hat als Akademie-Professor
diese Bibliothek méglicherweise auch benutzt. Wahrscheinlich
war ihm durch die Bekanntschaft mit Ludwig Schnorr von Carols-
feld das Werk schon vor seiner Drucklegung zuginglich.

123 Zu der Serie von Sepiazeichnungen von Carl Ruf vgl.: Telesko
(2006) p. 332 - 341.

124 Telesko (2006) p. 314.

125 Petrin (1996) p. 541, Anm. 22, 23 und 24.

126 Die Werke Vaterlindische Immortellen aus dem Gebiethe der dster-
reichischen Geschichte und Historische Memorabilien des In- und
Auslandes sind mit Federzeichnungen des bekannten Historien-
malers Johann Peter Nepomuk Geiger ausgestattet.

127 Inder Bibliothek der Akademie der bildenden Kiinste Wien findet
sich nur der Band Historische Memorabilien des In- und Auslandes.
In Kupelwiesers Nachlass sind zwar zahlreiche geschichtliche
Werke verzeichnet, darunter aber keines von Anton Ziegler.

128 In diesem Werk findet sich auch die sonst in der historischen
Literatur ungebriuchliche Bezeichnung ,Hunnawaren®, die
Kupelwieser in seinen Programmentwiirfen verwendet, und eine
Beschreibung des ,Taidings zu Tulln“, das ebenfalls in der histo-
rischen Literatur der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts selten
erwdhnt wird.

129 Primisser (1819) p. 25.

130 Stammbaum des allerdurchlauchtigsten Hauses Habsburg [...] nach den
in der k. k. Ambraser-Sammlung befindlichen |[...] Originalgemdihlden,
Wien (1821).

131 Feuchtmiiller (1979) p. 121.

132 Ebd. p. 53.



Die einzelnen Bildfelder: Beziige, Quellen, Intentionen

Die gekronte Austria

Abb. 45: ,Die gekronte Austria®; Fresko; Marmorsaal
(Gebdude der Niederosterreichischen Statthalterei).

Erlduterungstext™: ,I. Das Mittelfeld zeigt als Hauptfigur
die gekronte ,Austria’ mit dem Zepter und dem Binden-
schilde, auf einem Throne. Dicht an ihrer linken Seite steht
die ,Religion’, oder im engeren Sinne des Wortes der
,Glaube’. Diese hehre Gestalt hdilt in ihrer nach altchristli-
cher Weise verhiillten Linken, das Buch des Heils, dessen
aufgeschlagene Seiten das Kreuz und das verschlungene
A und Q zeigen. Rechts von der ,Austria’ ist ein kindlicher
Engel, welcher die ,Liebe’ darstellend, ihr einen Lorbeerkranz
reicht. Neben diesem zeigt sich die ,Weisheit’ mit dem Spie-
gel und an der Seite der letzteren die ,Gerechtigkeit mit
Schwert und Waage’. Auf der anderen Seite des Bildes ist die
,Kraft’ und die ,Geschichte’ angebracht.”

Fiir die allegorische Darstellung im Mittelbild des
Deckenspiegels existieren, wie bereits im Kapitel zur
Genese des Bildprogramms beschrieben, mehrere Ver-
sionen. Ein Vergleich mit dem zweiten Gesamtentwurf fiir
Wand- und Deckengemilde™ bzw. mit der dazugehérigen
Skizze™ zeigt, dass die Komposition noch abgeidndert
wurde, nachdem der Bildinhalt bereits festgelegt worden
war. (Abb. 46)

Abb. 46: Detail aus dem zweiten Gesamtentwurf fiir Wand- und

Deckengemilde: Bildfeld ,Die gekronte Austria“; Bleistift,
geripptes Papier, gesamt 418 x 569 mm; N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 7000/348.

133 In der Folge wird zu jedem Bildfeld der Erlduterungstext wieder-
gegeben, der in der Publikation von Erich Ludwig Friedrich Chris-
tian Graf von Kielmannsegg zu dem Freskenzyklus 1891 veroffent-
licht wurde. Vgl.: Kielmannsegg (1891) ohne Seitenangabe.

134 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/348.

135 Beidseitig bezeichnetes Blatt; Universitit Graz, Institut fiir Kunst-
geschichte.
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Das erhobene Schwert der Justitia im zweiten Gesamtent-
wurf des Freskenzyklus liegt in der letztgiiltigen Version
im Schof} der Frauenfigur, wihrend sie stattdessen die
Waagschalen hochhilt. Die Weisheit ist in dem Entwurfs-
blatt bereits so angelegt, wie sie auch in der endgiiltigen
Fassung erscheint: vom Betrachter abgewandt, blickt sie
in einen Spiegel, den sie in der Rechten hilt. Die Stdirke
rechts von der Austria befindet sich in der Fresko-Ausfiih-
rung nicht neben, sondern vor dem Léwen, den sie bis
auf den Kopf verdeckt. Wihrend sie im Entwurfsblatt den
linken Arm auf einer Sdule abstiitzt und ihre rechte Hand
auf dem Kopf des Lowen ruht, stiitzt sie im Fresko den
nun nachdenklich geneigten Kopfin die Linke, der rechte
Arm ist abgewinkelt und die rechte Hand beriihrt nun
nicht mehr den Lowen, so dass die Verbindung zu ihrem
Attribut weniger ausgeprigt ist. Im Unterschied zum
Entwurfsblatt, in dem ihre Beine parallel zueinander
stehen, wird die Allegorie der Stirke im Fresko mit iiber-
einandergeschlagenen Beinen dargestellt. Ihre Haltung
gewinnt durch diese Anderungen einen kontemplativeren
Ausdruck, sie wirkt ruhiger und weniger dynamisch als
in der Entwurfszeichnung. Rechts im Vordergrund
wurde im Fresko die Figur der Geschichte hinzugefiigt,
die im Entwurf und der dazugehorigen Skizze nicht auf-
scheint. Sie sitzt mit dem Riicken zum Betrachter,
den Kopf stiitzt sie auf ihre Linke und ist offenbar
mit der Verfassung eines Schriftstiickes beschiiftigt. Als
Attribute sind ihr ein Globus, Biicher und Schriftrollen
beigegeben.

Die in der Einfithrung zum 1851 erschienenen Erldu-
terungstext erwihnte Beifiigung eines wichtigen Punktes
zu einem Hauptgemilde®™ durch Graf Kiibeck bezieht
sich wahrscheinlich auf die Personifikation der
Geschichte. Diese Erweiterung der allegorischen Szene
erscheint symptomatisch fiir die Entstehungszeit des
Gemiildes, in der die gemeinsame Geschichte zum wich-
tigsten Argument fiir das durch erstarkenden Nationalis-
mus in Frage gestellte Konstrukt des dsterreichischen
Kaiserreiches wurde. Dem Freskenzyklus selbst ist die
Geschichte als konnektive Struktur einer sonst divergen-
ten Gemeinschaft programmatisch vorangestellt: Nicht
auf den tradierten Herrschertugenden Gerechtigkeit,
Klugheit und Stirke allein griindet sich der Staat, son-
dern, im Sinne Hormayrs, vor allem auch auf seine
Geschichte.

Am wesentlichsten — und bedeutungsvollsten — wird
in der Endausfiihrung die Figur der Austria selbst verin-
dert. Der herrschaftliche Gestus, die frontale Zuwen-
dung, der ausgebreitete Arm und der erhobene Blick
weichen einer introvertierten und zuriickgenommenen
Haltung. Thre Linke weist nun auf den 6sterreichischen
Bindenschild, den die Austria in der Rechten hilt. Auf

dem Haupt trigt sie, wie schon im Entwurf angedeutet,
die rudolfinische Hauskrone™, die nach der Griindung
des osterreichischen Kaiserstaates zur Insignie des neuen
Kaisertums geworden war. Osterreich ist hier zunichst
als Kaiserstaat Osterreich zu verstehen, reprisentiert
durch die rudolfinische Krone, die schon Johann Martin
Fischers 1812 geschaffene Brunnenfigur fiir den Platz am
Hof als Personifikation der Osterreichischen Nation — und
nicht etwa des Erzherzogtums — auswies.™ Zugleich wird
durch den Weisgestus der Austria auf den rot-weif’-roten
Bindenschild die Bedeutung des Erzherzogtums unter
der Enns als Kernland fiir das gesamte Kaiserreich betont.
Der Bindenschild war urspriinglich das Hauswappen der
Babenberger und wurde bald zum gemeinsamen Wappen
ihrer Besitzungen in der Marcha Orientalis, die etwa dem
Gebiet des heutigen Nieder- und Oberosterreich™ ent-
sprach. Zusammen mit dem Lerchenwappen wurde er
auch von den Niederosterreichischen Stinden gefiihrt
und 1804 zum Herzschild des Wappens des Kaiserhauses.
Die Austria fasst hier mit den ihr beigegebenen Allego-
rien einen Leitgedanken des Zyklus zusammen, der von
allen umgebenden Bildern aufgenommen und gleichsam
in geschichtlichen Ereignissen belegt und veranschau-
licht wird: die konstitutive Bedeutung Niederosterreichs
fiir die Geschichte und Entwicklung des gesamten Kai-
serreiches als Ursprung und Biihne schicksalhafter Bege-
benheiten, die ihre Wirkung weit iiber die Grenzen des
Erzherzogtums hinaus entfalten sollten.

Der Austria ist die Personifikation der Religion zur
Seite gestellt, die sich leicht zu ihr herabneigt und ihren

136 Erliuterungstext zur Stichfolge: Die Al-Fresco-Malereien im Saale der
k. k. Statthalterei zu Wien, ausgefiihrt von Kupelwieser. Wien o.J. (um
1850) o.S.

137 Bei Krasa-Florian wird die Krone irrtiimlicherweise als ,Erzher-
zogshut” bezeichnet. Vgl.: Krasa-Florian (2007) p. 19. Schon in
der Aquarellskizze wird der Austria von einem Engel die Rudolfs-
krone iiberreicht (Aquarellentwurf, Niederésterreichisches Lan-
desmuseum, Inv. Nr. 7000/ 349). Die sog. ,Rudolfskrone” stammt
aus der Prager Hofwerkstatt Rudolfs II. Sie wurde nie bei Kronun-
gen romischer Konige oder Kaiser verwendet, war aber kaiser-
liches Rangabzeichen auf Siegelbildern und Wappen der romisch
(-deutschen) Kaiser und daher dem Publikum vertraut. Vgl.:
Bruckmiiller (1997) p. 14.

138 Krasa-Florian (2007) p. 55.

139 Niederosterreich und Oberosterreich waren von der Regierungs-
zeit Maximilians 1. bis zur Regierungszeit Maximilians II. zusam-
men mit der Steiermark, Kirnten und Krain in einer Verwaltungs-
einheit, dem ,Regiment der fiinf Niedergsterreichischen Lande®,
zusammengefasst. Die fiinf Linder wurden als ,Niederosterreich”
bezeichnet, ,Oberosterreich” beschrieb zu der Zeit die Grafschaft
Tirol und Vorarlberg. Bis 1783 war die nun als ,Niedergsterreichi-
sche Reprisentation und Kammer“ bezeichnete niederdster-
reichische Regierung fiir die Verwaltung Niederosterreichs und
Oberosterreich zustiandig, erst danach war sie nur noch fiir das
Erzherzogtum Osterreich unter der Enns zusténdig. Vgl.: Starzer
(1897) p. 5 und p. 5, Anm. 1.



Abb. 47: Die Austria empfangt von Ferdinand 1. die Insignien
des Rechts und der Macht”; Bleistift und schwarze Feder,
geripptes Papier, 332 x 254 mm; N6. Landesmuseum,

Inv. Nr. 7000/349.

rechten Arm schiitzend um ihre Schultern legt. Die innige
Verbindung und Zuneigung zwischen den beiden Figuren
Austria und Religion ist eine statuarische Interpretation
der Pietas Austriaca, die Kupelwieser hier auf den Staat
uibertrigt und nicht, wie zuvor seine nazarenischen
Kiinstlerkollegen in szenischen Auffassungen als Begeg-
nung Rudolfs mit dem Priester oder Maximilian in der Mar-
tinswand, auf einen Herrscher oder die Dynastie der
Habsburger bezieht. Dementsprechend wird auch als
Veranschaulichung der tiefen Verwurzelung Osterreichs
im Christentum die Szene mit dem heiligen Severin im
Weinberg angefiihrt, die einen rein geographischen
Bezug zum 6sterreichischen Kaiserstaat hat: Schon lange
bevor die beiden grofien Herrscherdynastien die Biithne
der Geschichte betraten und der Name Ostarrichi erst-
mals in einer Urkunde auftauchte, hatte bereits Severin
seine Weinstocke, den christlichen Glauben, in den 6ster-
reichischen Boden verpflanzt. Hier findet sich eine Tren-
nung der Austria von der Person des Kaisers und der
Herrscherdynastien und ein im modernen Sinn verstan-
dener Staatsbegriff, wie ihn erstmals Joseph Klieber im
Jahr 1809 in den Giebelskulpturen der Gedenkstitte fiir
sieben tapfere Krieger auf dem Anninger formulierte.™®
Diese Auffassung spiegelt die sich im frithen 19. Jahrhun-
dert in Kreisen des Adels und des gebildeten Biirgertums
entwickelnde Vorstellung eines territorialen Staatsbe-
griffs wider, die den Staat als eigene Rechtsperson unab-
hiangig vom Landesfiirsten versteht.'*!

Eine frithere Version der Austria-Allegorie fiir den
Marmorsaal, zu der mehrere Entwiirfe existieren'?, zeigt
die Austria, wie sie von Ferdinand 1. die , Insignien des
Rechts und der Macht“*** empfingt. (Abb. 47-49)

Abb. 48: ,Die Austria empfangt von Ferdinand . die Insignien
des Rechts und der Macht*; Bleistift, Velin-Papier, 220 x
225 mm; Universitdt Graz, Institut fiir Kunstgeschichte.

Abb. 49: Die Austria empfingt von Ferdinand I. die Insignien
des Rechts und der Macht*; Bleistift, Transparentpapier,
220 x 225 mm; No. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1037.

140 Krasa-Florian (2007) p. 65.

141 Ebd. p. 38.

142 Bei der im Niederosterreichischen Landesmuseum aufbewahrten
Skizze (Inv. Nr. 7000/349) diirfte es sich um eine Vorarbeit fiir die
sehr genau und detailliert ausgefiihrte Zeichnung handeln, die sich
in dem am Institut fiir Kunstgeschichte der Universitit Graz wie-
derentdeckten Zeichnungs-Konvolut fand und mit der sie in allen
Details iibereinstimmt. Die Reinzeichnung des Entwurfs ist wie-
derum direkte Vorlage fiir eine Pauszeichnung auf Transparentpa-
pier (Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1037).

143 Programmentwurf I, sieche Anhang.
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Die Austria kniet hier vor dem Thron des Herrschers, der
ihr den Reichsapfel und ein Buch, Symbol fiir die schrift-
lich ausgearbeiteten Grundlagen der Regierung, iiber-
reicht. Deutlich orientiert sich Kupelwieser hier noch
an barocken Vorbildern, in denen die Austria dem Herr-
scher im Sinne des Absolutismus untergeordnet ist. Ahn-
liche Darstellungen finden sich etwa in dem Deckenfresko
des Kaisersaales in St. Florian von Martino Altomonte, in
Johann Michael Rottmayrs nicht mehr erhaltenem Decken-
fresko fiir Schonbrunn oder auch in Antonio Beduzzis
Austria-Allegorie in dem der Niederosterreichischen Statt-
halterei unmittelbar benachbarten Gebiude des Nieder-
osterreichischen Landhauses. Stets huldigt die Austria
dem Herrscher, der in den Gemilden durch Jupiter, Her-
kules oder die Providentia repriisentiert wird, oder wen-
det sich schutzsuchend an ihn, worin sich die Vorstellung
der Zeit von der unbedingten Vorrangstellung des Regen-
ten gegeniiber den von ihm beherrschten Lindern aus-
driickt."** Dass diese Darstellungsform gerade im Neoab-
solutismus wieder als zeitgemif erkannt wurde, zeigt ein
Entwurf des Malers Johann Schirmer fiir ein Denkmal
Franz' ., der nach dessen Tod 1835 entstand. Er zeigt
Franz 1. im kaiserlichen Ornat, der die vor ihm kniende
Austria segnet; fiir die Sockelreliefs war zusitzlich noch
eine Darstellung des thronenden Kaisers, flankiert von
der Religion und dem Schutzgeist Osterreichs, geplant.™**
In der Literatur wurde bereits mehrfach ein Bezug von
Kupelwiesers Austria-Allegorie zum unmittelbar benach-
barten Landhausfresko Antonio Beduzzis aus dem Jahre
1710 hergestellt.*¢ Allerdings thront hier in der Mitte der
Decke die gottliche Vorsehung in Gestalt einer Konigin
mit Krone und Zepter; die Austria wird im Herzogsmantel
vor ihr kniend und ihr huldigend dargestellt. Wahrend
aber hier das ikonographische Programm mit den Perso-
nifikationen der vier Weltteile die Idee der Austria Trium-
phans paraphrasiert, beschriankt sich die Austria-Allego-
rie des Statthalterei-Zyklus, ganz ohne imperialen Gestus,
auf die Geschichte des osterreichischen Kernlandes.

In Kupelwiesers Skizzenblatt trigt die Austria auffallen-
derweise eine Mauerkrone, wie sie gewShnlich die Stadt-
gottinnen der Antike trugen, und mit der auch Daniel
Gran die Personifikation der Residenzstadt Wien in sei-
nem Deckenfresko in der Hofbibliothek bekronte.” Auch
die von der Wiener Biirgerschaft gestiftete Austria-Figur
auf dem gleichnamigen Brunnen der Freyung, die Ludwig
Schwanthaler zwischen 1844 und 1846 ausfiihrte, trigt
eine Mauerkrone. Urspriinglich war hier allerdings eine
Allegorie der Vindobona vorgesehen gewesen, umgeben
von den vier Hauptfliissen der Donaumonarchie. Da
jedoch diese Fliisse nicht der Vindobona, sondern nur
der Austria unterstellt werden konnten, wurde die Figur

kurzerhand zur Austria umgedeutet, um Missverstind-
nisse zu umgehen."® Moglicherweise war Kupelwieser die
Darstellungsform der Austria mit Mauerkrone aus diesem
Grund gelidufig. Eine Deutung der Mauerkrone als Sinn-
bild des freien Biirgertums scheint jedenfalls in diesem
Zusammenhang nicht sinnvoll.

Eine weitere Version der Austria-Allegorie, die Kupel-
wieser ebenfalls im ersten Programmentwurf erwihnt, ist
als Vorstufe zur in Fresko ausgefiihrten Darstellung auf-
zufassen. Eine entsprechende Darstellung findet sich auf
dem ersten Gesamtentwurf als zentrales Deckenge-
milde® bzw. auf einem Entwurf auf Transparentpapier™®
sowie einem Aquarellentwurf™, wobei die Darstellungen
auf dem Gesamtentwurf und auf der Pause auf Transpa-
rentpapier genau iibereinstimmen. (Abb. 50-52)

Im Aquarellentwurf hat die Austria den , Blick gegen den
Himmel gekehrt von wo ihr stets Heil und Segen zugeflos-
sen“™?, womit die in der letztgiiltigen Fassung in personam
auftretende Religion schon angedeutet wird. Die beiden
Putti tragen hier ein Zepter und die auch spéter im Fresko
dargestellte rudolfinische Hauskrone. Auf dem ersten
Gesamtentwurf bzw. der Pauszeichnung iiberreicht hin-
gegen ein gefliigelter Genius der Austria den rot-weif3-
roten Bindenschild. Moglicherweise nahm Kupelwieser
damit das in die Zeit der Aufklarung zuriickgehende
Motiv des Schutzgeistes Osterreichs auf. Eine frithe Dar-
stellung davon findet sich in Cosmas Damian Asams Fres-
ken in der Domkirche von St. Jakob in Innsbruck von
1722/23. Hier triagt der Schutzgeist oder Genius des
Vaterlandes Schwert, Bindenschild und Herrscherinsig-
nien. In Daniel Grans Deckenfresko im Kaisersaal von
Klosterneuburg von 1759 kniet der Schutzgeist vor der
osterreichischen Majestit und reicht ihr den Reichsapfel
und die Kaiserkrone.

Nach der Interpretation von Selma Krasa-Florian
stellt das Schutzgeist-Motiv einen Ubergang von der
absolutistischen Vorstellung zu einer Trennung von Herr-
scher und Staat bzw. Vaterland als Folge der Aufklirung
dar.™ Zu Beginn des 19. Jahrhunderts nahm der Bild-

144 Zur Vorstellung der Monarchia Universalis vgl.: Krasa-Florian
(2007) p. 33 - 39.

145 Vgl.: Krasa-Florian (2007) p. 53.

146 Vgl.: Telesko (2006) p. 378; Krasa-Florian (2007) p. 20.

147 Vgl.: Krasa-Florian (2007) p. 38.

148 Ebd. p. 16.

149 Erster Gesamtentwurf fiir die Deckengemilde, Universitit Graz,
Institut fiir Kunstgeschichte.

150 Niederésterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/347.

151 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/349.

152 Programmentwurf [, siche Anhang.

153 Vgl.: Krasa-Florian (2007) p. 41.



Abb. 50: Detail aus dem ersten Gesamtentwurf der Decke: ,Die gekronte Abb. 51: ,Die gekronte Austria“; schwarze Feder und Bleistift, Transparent-
Austria®; Bleistift, geripptes Papier, gesamt 270 x 450 mm; Universitit papier, 170 x 167 mm; No. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1038.
Graz, Institut fiir Kunstgeschichte.

Abb. 52: ,Die gekronte Austria“; Aquarell tiber Bleistift, dickes Velin-Papier
(Aquarellpapier), 272 x 190 mm; No. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/347. 51
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hauer Johann Martin Fischer in seiner 1812 entstandenen
Figurengruppe Der Ackerbau fiir den Brunnen am Hof den
Topos des Schutzgeistes Osterreichs wieder auf. Der
Genius Osterreichs, zu dessen FiiRen der Erzherzogshut
liegt, schiitzt hier den Bauern mit seinem Pflug. Wenige
Jahre spiter schuf Josef Klieber ebenfalls eine Figur
des Schutzgeistes Osterreichs, der von Minerva und
einer Allegorie der Geschichte flankiert ist und den
Giebel des 1815 gegriindeten Polytechnischen Institutes
zierte."*

Die Austria in Kupelwiesers Statthalterei-Zyklus ist
von den Allegorien der Gerechtigkeit, der Weisheit, der
Stiarke und der Geschichte umgeben. In diesen Darstel-
lungen greift Kupelwieser auf die barocke ikonographi-
sche Bildsprache zuriick, wie sie in den zahlreichen Aus-
gaben von Cesare Ripas Iconologia, in Wilhelm Ramlers
Allegorische Personen (Berlin 1788, Wien 1794) und Chris-
tian Sambachs Iconologie (Wien 1801) seit dem spiten
16. Jahrhundert standardisiert und verbreitet wurde.™
Kupelwiesers Darstellung der Gerechtigkeit mit den Attri-
buten Schwert und Waage entspricht genau dem Typus
der Justitia bei Cesare Ripa, wobei diese von allen Kar-
dinalstugenden am wenigsten ikonographischen Wand-
lungen unterworfen war."® Die Stirke wird in der Austria-
Allegorie, anders als in Cesare Ripas Iconologia die
Kardinalstugend der Fortitudo, nicht mit Riistung, Schild
und Speer ausgestattet, sondern in mittelalterlicher Tra-
dition mit einem Lowen.™ Dieses Attribut findet sich
auch in Zusammenhang mit der Fortezza bei Ripa, die
hier als Krieger in Riistung mit Speer, Schild und zwei
Lowen dargestellt wird."™® Die Weisheit entspricht der
Tugend der Prudentia bei Ripa, die dort mit den Attribu-
ten Spiegel und Schlange ausgestattet ist. Die Geschichts-
schreibung, die Ripa als gefliigelte Frau auf dem Riicken
des Zeitgottes Chronos schreibend darstellt, wird oft von
den Attributen Globus oder Weltkarte begleitet, welche
auf die wichtigen historischen Schauplitze verweisen.
Urkunden, Biicher, Feder und Tinte sind Symbole der
schriftlichen Quellen der Historiographie.”™ Auch die
Darstellung der Religion folgt der barocken Typisierung
und zeigt, wie bei Ripa, ein verhiilltes Haupt, allerdings
fehlen in Kupelwiesers Interpretation die Attribute wie
Kreuz und flammende Hinde.'°

In fast allen Vorstadien zur Austria-Allegorie und in der
endgiiltigen Ausfithrung finden sich ein oder mehrere
Putto-dhnliche Figuren. Vier nicht gefliigelte Engel zieren
die vier Ecken der Darstellung in der Mitte des ersten
Gesamtentwurfs'™ bzw. der Pauszeichnung'®?, zwei von
ihnen haben Attribute wie ein Buch und angedeutete
Getreidegarben. Sie unterscheiden sich deutlich von dem
grofden gefliigelten Genius, welcher der Austria den Bin-
denschild und Lorbeerzweige entgegenhilt, und haben

keinen unmittelbaren Anteil am Bildgeschehen, sondern
sind auch kompositionell von der Austria-Gruppe
getrennt und haben eine eher dekorative Funktion.

Im Aquarellentwurf'®® iiberbringen zwei nicht geflii-
gelte, Putto-ihnliche Figuren der Austria die Insignien
der Macht, Zepter und Krone, und ein Buch. In den bei-
den Entwiirfen, in denen die Austria Kaiser Ferdinand
gegeniibergestellt wird, erscheinen, der teilweise histori-
schen Situation entsprechend, keine Engelsfiguren. Erst
im zweiten Gesamtentwurf fiir den Marmorsaal'®* bzw. in
der Skizze dazu'® finden sich bei der Allegorie des Mit-
telbildes wieder insgesamt sieben nicht gefliigelte Engels-
figuren, die Attribute wie Zepter, Fiillhorn, Granatapfel
und Leier in Hinden halten. Von rechts reicht einer der
Engel der Austria einen Lorbeerkranz. Von diesen sieben
Figuren tibernahm Kupelwieser in die Fresko-Ausfithrung
nur den Knaben mit dem Lorbeerkranz, den dieser der
Austria nun von rechts iiberreicht. Der Deutung dieser
Figur als ,Liebe“, wie sie Rupert Feuchtmiiller vor-
schlidgt'®, widersprach schon Eckart Vancsa'®, der den
kleinen Engel mit Lorbeerkranz als Personifizierung des
Ruhms direkt der Austria zuordnete und nicht der
Gerechtigkeit, Weisheit, Stirke und Geschichte als eigen-
stindige Personifikation gegeniiberstellte. Dadurch ist
diese Figur nach Vancsas Interpretation auch nicht direkt
mit einer der vier umgebenden historischen Szenen ver-
bunden, wihrend Feuchtmiiller die Figurengruppe des
Bischof Kollonitsch, der von Waisenkindern umgeben ist,
in Beziehung zu der kleinen Engelsfigur setzt. Kupelwie-
ser selbst schreibt im zweiten Programmentwurf: , wdh-
rend auf der anderen Seite ein Genius den Schild mit dem
Lorbeer ziert“1®, und im dritten Programmentwurf: ,auf
der anderen Seite tritt ein Engel hin und bekriinzt den Schild
mit dem Lorbeer.“' Die Auslegung im Erlduterungstext

154 Ebd. p. 56.

155 Vgl.: Telesko (1993) p. 3 - 17.

156 Ebd. p. 39.

157 Ebd. p. 32.

158 Ripa (1764 -1767) 2. Bd., p. 109.

159 Vgl.: Telesko (1993) p. 132f.

160 Ripa (1764-1767) 5. Bd., p. 11.

161 Erster Gesamtentwurf fiir die Deckengemilde, Universitit Graz,
Institut fiir Kunstgeschichte.

162 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1038.

163 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/347.

164 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/348.

165 Skizzen fiir den Gesamtentwurf von Wand- und Deckengemilden,
beidseitig bezeichnetes Blatt; Universitit Graz, Institut fiir Kunst-
geschichte.

166 Feuchtmiiller (1970) p. 131.

167 Vancsa (1973) p. 160f, Anm. 12.

168 Programmentwurf II, siehe Anhang,.

169 Programmentwurf IIl, siche Anhang.



lautet: ,Rechts von der ,Austria’ ist ein kindlicher Engel, wel-
cher die ,Liebe’ darstellend, ihr einen Lorbeerkranz reicht.“
Dieser Text, der 1851 zusammen mit der Stichfolge publi-
ziert wurde, ist zwar im Allgemeinen deutlich an Kupelwie-
sers Programmentwiirfen orientiert, weicht aber in diesem
Punkt von dessen Auffassung ab. In Kenntnis der beiden
von Kupelwieser verfassten Texte7® wird man die kleine
gefliigelte Figur im Sinne Vancsas unmittelbar der Austria
zuordnen und nicht als Personifikation der Liebe lesen.

Im Erlduterungstext zu der Stichfolge findet sich tiber
den Bezug der Austria-Allegorie zu den um sie angeord-
neten historischen Darstellungen folgende Anmerkung;:

»Die Umgebungen dieses Mittelbildes enthalten Darstellun-
gen aus der Geschichte Osterreichs, welche als Tatsachen
jene allegorischen Gestalten des Mittelbildes geschichtlich
belegen.“ !

Die Programmentwiirfe geben keine genaue Auskunft,
wie die einzelnen Szenen auf die allegorischen Figuren
zu beziehen sind. Lediglich der Erlduterungstext von 1851
erkldrt die Zusammenhinge im Einzelnen genauer:

,St. Severin, als Apostel Osterreichs, bezeichnet den Glau-
ben, Leopold die Gerechtigkeit. Rudolph als Stifter der Uni-
versitdt, die Weisheit, und die Griinder der Stephanskirche
Belebung der Kiinste und Wissenschaften. “7>

Schon Eckart Vancsa bezweifelte die Richtigkeit die-
ser Ausdeutung. Die Bezeichnung des kleinen Engels als
Personifikation der Liebe erscheint fragwiirdig, da sie
inhaltlich nicht schliissig ist und in der Form auch in
keinem der Programmentwiirfe aufscheint. Weiters ist die
Bezeichnung der Komposition Die Griinder der St. Ste-
phanskirche als Darstellung der , Belebung der Kiinste und
Wissenschaften nicht verstindlich, zumal eine entspre-
chende Personifikation im Mittelbild nicht aufscheint,
auflerdem kann in diesem Erklirungsschema keine his-
torische Szene der Personifikation der Kraft zugeteilt
werden.

Vancsa schligt folgenden Interpretationsschliissel
vor: Glaube und Ruhm (der kleine Engel mit Lorbeer-
kranz) gehoren unmittelbar zur Austria und beziehen sich
auf alle Darstellungen, wihrend der Gerechtigkeit die
Szene Odoaker vor Severin, der Weisheit die Griindung der
Universitdt, der Kraft die Eroberung von Melk und der
Geschichte die Griindung der Stephanskirche zugeordnet
werden kann.

In jedem Fall muss in Kenntnis der Entwicklung des
Programms festgestellt werden, dass die Beziehungen
der einzelnen geschichtlichen Szenen zu den Allegorien
des Mittelbildes inhaltlich nur in sehr allgemeiner
Weise hergestellt werden kénnen. Mehrere Tatsachen

sprechen dagegen, dass der Konnex zwischen Allegorien
und Geschichtsszenen von Anfang an in dieser Form
konzipiert war: Schon im ersten Programmentwurf
formulierte Kupelwieser: ,So wie im oberen Raume
die Allegorie in der Mitte durch die historischen Darstellun-
gen erkldirt wird [...].“ Die Austria-Allegorie ist in dem,
mit dem ersten schriftlichen Programmentwurf unmit-
telbar in Zusammenhang stehenden ersten Gesamtent-
wurf fiir die Deckengemailde'”® nicht von Personifika-
tionen umgeben und der inhaltliche Bezug der sechs
umgebenden Gemilde kann sich nur auf die Figur der
Austria selbst bzw. ihre nach oben gerichtete Verweis-
geste als Zeichen des hoheren Segens, der ihr stets
zuteil wurde, auf die stiirmische Woge, die sich zu ihren
Fiifen bricht, und auf die Insignien der Wiirde und
Macht richten.

In der darauf folgenden Fassung des Bildprogramms,
die im Gesamtentwurf fiir Decke und Winde des Marmor-
saals formuliert wird, sind fiir das zentrale Deckenge-
milde drei Personifikationen und mehrere Genien, aber
bereits vier dieses Mittelbild umgebende geschichtliche
Darstellungen vorgesehen. Eine eindeutige Zuordnung
nach dem Schema eine Personifikation — eine geschichtliche
Szene wire in diesem Fall gar nicht moglich gewesen.
Weiters war anstatt der Szene der Griindung der Universi-
tdt in dem oben genannten Entwurfsblatt urspriinglich
eine Darstellung der Griindung Klosterneuburgs vorge-
sehen, die mit der Allegorie der Weisheit inhaltlich nicht
iiberzeugend tibereinstimmt.

Nachdem die Aufteilung der Decke in die zentrale
Austria-Allegorie und umgebende geschichtliche Szenen
schon zu einem frithen Zeitpunkt stattfand, eine Zuord-
nung im Detail aber erst nach inhaltlichen Anderungen
sowohl der Austria-Allegorie als auch der historischen
Darstellungen erfolgte, erscheint die Interpretation des
Erlduterungstextes zu schematisierend und konstruiert.
Kupelwieser selbst traf nie eine derartige Zuordnung.

Feuchtmiillers" Deutung, die Religion beziehe sich
auf die Severin-Szene, die Liebe auf Bischof Kollonitsch,
die Weisheit auf die Griindung der Universitit, die
Gerechtigkeit auf die Gerichtsszene mit Leopold dem
Glorreichen, die Kraft auf den Sturm auf Melk und die
Geschichte auf alle iibrigen Szenen, erscheint inhaltlich
schliissig. Dennoch ist auch schon im zweiten Programm-

170 Die erst 1993 vom Niederosterreichischen Landesmuseum erwor-
benen Schriftstiicke waren weder Rupert Feuchtmiiller noch
Eckart Vancsa zuginglich.

171 Ohne Autor (ca. 1851) o.S., Text zu Bildfeld I.

172 Ebd. Text zu Bildfeld 1.

173 Erster Gesamtentwurf fiir die Deckengemilde, Universitéit Graz,
Institut fiir Kunstgeschichte.

174 Feuchtmiiller (1970) p. 131.
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entwurf explizit von den ,vier umgebenden Bildern“ die  den; sie sind durch ihre Rahmung abgesondert bzw. in
Rede, welche , die in der Allegorie ausgesprochenen Begriffe  sich geschlossen und durch ihre ideale Darstellungsweise,
in geschichtlichen Ereignissen niederlegen”. Weiters unter-  die reliefhafte, geschlossene Komposition, eher geeignet,
scheiden sich diese vier kleineren Gemiilde des Decken-  als Ausdeutung einer abstrakten Idee zu dienen.
spiegels auch formal von den Darstellungen an den Win-

Studien und Karton zu dem Gemidilde , Die gekronte Austria*

B e

Abb. 53: Studie zu dem Gemilde ,Die Abb. 54: Studie zu dem Gemiilde ,Die Abb. 55: Studie zu dem Gemailde ,Die Abb. 56: Studie zu dem Gemailde ,Die
gekronte Austria“; Bleistift, geripptes gekronte Austria®; Bleistift, geripptes gekronte Austria®; Bleistift, geripptes gekronte Austria®; Bleistift, geripptes
Papier, 290 x 253 mm; No. Landes- Papier, 284 x 189 mm; No. Landes- Papier, 330 x 255 mm; N6. Landes- Papier, 468 x 333 mm; No. Landes-
museum, Inv. Nr. 7000/523. museum, Inv. Nr. 7000/524. museum, Inv. Nr. 7000/525. museum, Inv. Nr. 7000/869.

S &

Abb. 57: Studie zu dem Gemiilde ,Die gekronte Austria®; Abb. 58: Studie zu dem Gemiilde ,Die gekronte Austria®; Abb. 59: Studie zu dem Gemilde ,Die

Bleistift, geripptes Papier, 231 x 255 mm; No. Landes- Bleistift, geripptes Papier (in rechter unterer Ecke zwei gekronte Austria®; Bleistift, geripptes

museum, Inv. Nr. 7000/874. Handstudien auf gelblichem Transparentpapier aufgeklebt; Papier (Wasserzeichen: C&l HONIG),
Transparentpapier: 112 x 143 mm), 254 x 304 mm; 332 x 251 mm; No. Landesmuseum,
N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/875. Inv. Nr. 7000/876.
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Abb. 60: Studie zu dem Gemiilde ,Die Abb. 61: Studie zu dem Gemailde ,Die Abb. 62: Studie zu dem Gemailde ,Die Abb. 63: Studie zu dem Gemailde ,Die
gekronte Austria®; Bleistift, geripptes gekronte Austria®; Bleistift, geripptes gekronte Austria®; Bleistift, geripptes gekronte Austria®; Bleistift, geripptes
Papier (Wasserzeichen: C&l HONIG), Papier, 328 x 250 mm; N¢. Landes- Papier (Wasserzeichen: C&l HONIG), Papier, 228 x 181 mm; N6. Landes-
290 x 241 mm; No. Landesmuseum, museum, Inv. Nr. 7000/878. 460 x 333 mm; No. Landesmuseum, museum, Inv. Nr. 7000/1236 (recto).

Inv. Nr. 7000/877. Inv. Nr. 7000/879.
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Abb. 64: Studie zu dem Gemiilde ,Die Abb. 65: Studie zu dem Gemilde ,Die Abb. 66: Studie zu dem Gemailde ,Die
gekronte Austria®; Bleistift, geripptes gekronte Austria®; Bleistift, geripptes gekronte Austria®; Bleistift, geripptes
Papier, 228 x 181 mm; No. Landes- Papier, 178 x 149 mm; No. Landes- Papier, 178 x 149 mm; No. Landes-
museum, Inv. Nr. 7000/1236 (verso). museum, Inv. Nr. 7000/1237 (verso). museum, Inv. Nr. 7000/1237 (recto).

Abb. 67: Karton zu dem

Gemilde ,Die gekronte

Austria“; Kohle, geripptes

Papier mit rauer

Oberfliche (Packpapier),

2620 x 4500 mm;

N6. Landesmuseum,

Inv. Nr. 785. 55
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Odoaker vor dem heiligen Severin (465 - 470)

Abb. 68: ,0Odoaker vor dem heiligen Severin®; Fresko;
Marmorsaal (Gebédude der Niederosterreichischen Statthalterei).

Erlauterungstext: ,Der Herulerfiirst steht mit seinen
Kampfgenossen vor dem iltesten und ersten'> Apostel
Osterreichs, welcher ihm seine kiinftigen Siege und seine
einstige Herrschaft iiber Italien voraussagt.”

In der Bildmitte sind der hl. Severin und Odoaker bild-
parallel einander gegeniibergestellt. Severin ist im Pilger
gewand mit iibergezogener Kapuze'”® dargestellt. Er sitzt
auf einem einfachen Stuhl und hat die Linke zum Seg-
nungsgestus erhoben; in der Rechten hilt er ein Buch,
von dem er zwei Stellen mit zwei Fingern markiert. Hinter
ihm befinden sich zwei Ménche in einfachen Kutten,
wobei der jiingere wohl Eugippius'” darstellt, der spiter
das Leben seines Meisters in der bekannten Vita Sancti
Severini aufzeichnete.””® Severin gegeniiber steht Odoa-
ker, Arme in die Hiiften gestiitzt, einen Fellmantel iiber
der Schulter. Die drei mit Speeren bewaffneten Krieger
in einfachen Umhingen hinter ihm wiederholen das
Motiv der Gruppe von Ménchen im linken Bildteil. Rechts
im Hintergrund sitzen weitere Krieger, die offenbar eben-
falls den Worten Severins lauschen. Der Heilige und die
beiden Monche werden vor dem Hintergrund einer ein-
fachen Kapelle gruppiert, man erkennt an der Riickwand
einen Altar mit Kruzifix, der Bogen mit der Sédule rechts
ist mit Weinlaub iiberwachsen. Durch dieses offene Archi-
tekturelement wird der Zusammenhalt der Gruppe um
Severin betont und zugleich der Blick auf die Landschaft

in der Ferne gelenkt. Weinberge und sanft abfallende
Hiigel, durch die sich das breite Band der Donau windet,
bezeichnen den Ort des Geschehens als die Gegend um
Heiligenstadt.

Von allen Gemailden des Statthalterei-Zyklus ist dieses
am stidrksten der nazarenischen Tradition verpflichtet.
Die dargestellte Szene ist ein ruhiger, stark verinnerlich-
ter und reflexiver Moment, die Handlung innerhalb einer
sonst dramatisch bewegten Erzahlung wird stillgelegt und
weicht der Kontemplation zukiinftiger Ereignisse und
deren Bedeutung in einem Zeitalter des Umbruchs. Diese
Handlungshemmung des Helden resultiert hier aus Ehr-

175 Im Programmentwurf Il bezeichnet Kupelwieser Severin zunéchst
als den ,ersten Apostel Osterreichs®, er streicht aber dann das
Wort ,ersten” aus dem Text, Severin ist nun ,der Apostel Oster-
reichs*. Als erster Missionar Osterreichs galt seit jeher der heilige
Florian, der schon im Jahr 304 als Mirtyrer starb. Auch Carl Ruf3
betitelt die Federzeichnung aus seinem Zyklus zur Geschichte
Wiens (ONB Bildarchiv: Pk 783A, Blatt 17) mit Der heilige Severin
christianisiert Wien zum zweiten Mal. Trotzdem wurde die Bezeich-
nung ,erster Apostel Osterreichs* hier in den Erlauterungstext
itbernommen.

176 Bereits in Albrecht Diirers Holzschnitt Die Schutzheiligen Oster-
reichs ist Severin an zentraler Stelle ebenfalls in einfacher
Ménchskutte mit iiber den Kopf geschlagener Kapuze und geoff-
netem Buch dargestellt.

177 Eugippius (465 - 533), Kirchenschriftsteller.

178 In der neueren Forschung ist umstritten, ob Eugippius Severin
noch personlich kannte. Vgl.: Pohl; Diesenberger (2001).



Abb. 69: Detail aus einem Blatt mit Skizzen zu Wand- und
Deckengemiilden: Entwurf zu dem Gemilde ,Odoaker vor dem
hl. Severin“ (zwei Skizzen); Bleistift, geripptes Papier, gesamt
240 x 340 mm; Universitat Graz, Institut fiir Kunstgeschichte.

furcht vor dem Heiligen und seiner Fiigung in das ihm
prophezeite Schicksal; der Fiirst wird nicht durch seine
Heldentaten charakterisiert, sondern durch versunkenes
Nachsinnen iiber dieselben."”?

In der Studie®®® zur Figur Odoakers (Abb. 82) ist diese
in sich gekehrte Reflexion durch das demiitig gesenkte
Haupt des Herulers noch stirker verdeutlicht als im aus-
gefithrten Gemalde, in dem Odoaker dem Heiligen auf-
recht mit erhobenen Kopf gegeniibersteht.

Zur Darstellung des Themas in der Geschichts-
literatur des frithen 19. Jahrhunderts

Die dargestellte Szene wird in der Geschichtsliteratur des
frithen 19. Jahrhunderts weitgehend iibereinstimmend
beschrieben.’®!

»Der Heilige, mit silberweifSen Haaren und langem Barte,
der bis zum Giirtel hinabhing, kniete soeben in seiner Zelle,
die so niedrig war, dass der hohe schlanke Jiingling nicht
einmal darin aufrecht stehen konnte. Diesem kiihnen Erobe-
rer; der auf gefahrvolle Abenteuer nach Italien zog, sagte
jetzt Severin den gliicklichen Erfolg seines Unternehmens in
dem sinkenden Italien, und die baldige Eroberung dieses
Landes vorher, indem er zu ihm die inhaltsschweren Worte
sprach: ,Ziehe hin in deinen armseligen Thierfellen, Italien
tauscht sie dir fiir kostlichen Schmuck, und vielen magst du
dann grofie Gaben spenden.’ Und genau ging in Erfiillung,
was der Heilige gesagt hatte. %

Hormayr erwidhnt die Begebenheit in seinem Taschen-
buch fiir Vaterlindische Geschichte™® und widmet dem
Heiligen und Odoaker das gesamte 3. Heft seiner

Abb. 70: Detail aus dem zweiten Gesamtentwurf fiir Wand-
und Deckengemilde: Bildfeld ,Ost: Apostel St. Severin.
Erste Bildung. 470%; Bleistift, geripptes Papier, gesamt
418 x 569 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/348.

Geschichte Wiens'™, dessen Titelblatt mit der Darstellung
Odoaker vor Severin illustriert ist. In Ziskas Geschichte der
Stadt Wien werden mehrere, teilweise auch legendenhafte
Ereignisse aus dem Leben des hl. Severin erzihlt, darun-
ter die Begegnung mit Odoaker.'®

Die Kleidung der Figuren in Kupelwiesers Darstellung
entspricht genau den Beschreibungen, wie sie in zeitge-
nossischen historischen Werken zu finden sind. Severin
war ,,in grobes Tuch gehiillt und immer barfuss“1%, dem-
gemafl trigt er im Bild eine einfache Kutte und keine
Schuhe; Odoaker hat, wie alle Geschichtsschreiber beto-
nen, Tierfelle tibergeworfen. Wihrend die Darstellung
Severins getreu einer langen Bildtradition folgt, unter-
scheidet sich die Darstellung Odoakers und seiner Krie-
ger deutlich von anderen zeitgensssischen Auffassungen.
In Kupelwiesers Gemilde lenken keine exotischen Details
in Haartracht, Kleidung und Waffen vom eigentlichen
Bildgegenstand ab, dessen Inhalt allein durch Kérperhal-
tung, Gestik und Gesichtsausdruck transportiert wird.
Wihrend die meisten Kiinstler die Begegnung Odoakers
mit Severin gemifd den Beschreibungen in der zeitgenos-
sischen Geschichtsschreibung in einem niedrigen, dunk-
len Raum stattfinden lassen, den Odoaker nur gebiickt

179 Zur ,Handlungshemmung des Helden* vgl.: Busch (1990) p. 63ff.

180 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/884.

181 Die Literatur stiitzte sich dabei ausschlieflich auf die von Eugip-
pius im 5. Jahrhundert verfasste Lebensbeschreibung Vita Sancti
Severini.

182 Ziegler (1843 —1849) Bd. 1, p. 267.

183 Hormayr (1811 - 1854) 4. Jg. (1814) p. 267.

184 Hormayr (1823 - 1825) Bd. 1, Heft 3, p. 56 - 74.

185 Ziska (1847) p. 29 - 31.

186 Ziegler (1843 —1849) Bd. 1, p. 267.
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betreten kann und der durch die sparliche Beleuchtung
der Szene einen geheimnisvollen, mystisch-diisteren Rah-
men verleiht, verlegt Kupelwieser die Begegnung in die
liebliche Landschaft der Weinberge um Wien. Durch
diese freiere Interpretation der Geschichtsquellen erhilt
das Geschehen einen natiirlichen, heiteren und weniger
symbolisch aufgeladenen Charakter.

Zur Figur des hl. Severin

Der hl. Severin wirkte im 5. Jahrhundert als Missionar in
Noricum, wo die spitantike romische Herrschaft im Zer
fall begriffen war. Die von Eugippius, dem Abt eines von
ihm gegriindeten Klosters, um 511 verfasste Biographie
Vita Sanci Severini ist zugleich die einzige Quelle aus der
Zeit der untergehenden Romerherrschaft in der Provinz
Noricum.”” Severin galt vor allem als Beschiitzer der
romischen Bevolkerung, seine karitative und politische
Tadtigkeit entfaltete er entlang der Stationen Favianis
(Mautern), Asturis (Klosterneuburg), Comagenis (Tulln),
luvavis (Salzburg), Boiotro (Passau), Lauriacum (Lorch)
und wieder Favianis. Die Identifikation von Favianis mit
Wien-Heiligenstadt konnte sich in der Forschung nicht
durchsetzen. Kupelwiesers Darstellung des Heiligen in
den Weingirten des Kahlenberges entspricht aber dem
Wissensstand seiner Zeit. So schreibt etwa Lichnowsky:

»Dieses Faviana, oder nach Eugipps gleichzeitiger Lebens-
beschreibung St. Severins, Favianis, stand nach allgemeiner
Meinung an der Stelle des alten Vindobona.“!%

Auch in Ladislaus Pyrkers Gedicht St. Severin lebt der
Heilige am Rande Wiens:

»[---] Er wohnt im Wald, in einer einz’gen Zelle, / nicht weit
von Favina’s Stadtgebiet; / nun breitet Wien sich aus an
dessen Stelle. “1*°

Uber die aus dem 5. Jahrhundert stammende Jakobs-
kirche™ in Heiligenstadt findet man seit dem frithen
12. Jahrhundert Berichte eines Severinkultes.

,Dieser heilige Mann erbaute zur gemeinschaftlichen Gottes-
verehrung hier eine Capelle [...]. Diese Capelle hdlt man fiir
die noch jetzt im Pfarrhofe bestehende Capelle zum hl. Jacob,
in der man auch wirklich Mauerstiicke findet, die mehr als 1000
Jahre den Verwiistungen der Zeit und der Menschen getrotzt
haben mégen. Auch soll St. Severin, welcher am 8. Jdinner 482
verstarb [...] in derselben beerdigt worden sein.“1°!

Sowohl die Kirche St. Jakob™? als auch St. Michael in Hei-
ligenstadt waren als Orte der Severins-Verehrung mit
Bildnissen des Heiligen ausgestattet. ™ (Abb. 71)

In ersterer befindet sich ein Gemilde von Kréll aus
dem Jahre 1745, St. Severin wird im unteren Teil des Bil-
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Abb. 71: ,Die alte Steinkirche in Sievering, gez. von Morcette.”

(= Jakobskirche); Bildquelle: Ziska (1847).

des vor der barocken Jakobskirche zu Heiligenstadt dar-
gestellt. Durch Donau und Kahlenberg im Hintergrund
wird hier, wie bei Kupelwieser, auf Wien als Wirkungs-
stitte des Heiligen verwiesen. Fiir St. Michael schuf Leo-
pold Schulz um die Mitte des 19. Jahrhunderts ein
Gemalde, das Severin als Seher zeigt.

Die Vorstellung von Severin in den Weingirten an den
Hingen des Kahlenbergs ist aber nicht nur eine von

187 Zur Entstehungszeit des Freskenzyklus lag das Werk in zwei Uber-
setzungen vor: Johann Heinrich von Falckensteins Vollstindige
Geschichte der alten, mittlern und neuern Zeiten des GrofSherzogthums
und ehemaligen Konigreichs Bayern (1. Band) enthilt eine Uberset-
zung von Eugippius’ Text; weiters erschien 1817 in Passau der
Band Das Leben des hl. Severin, iibersetzt von P. Durach.

188 Lichnowsky (1817) p. 3. Vgl. auch: Sickingen (1831 - 1841) 2. Bd.,
p- 106; Ziska (1847) p. 29. Weiters wurde ,Comagenus* wiederholt
als Kahlenberg" iibersetzt, vergleiche etwa: Hormayr (1811 - 1854)
1. Bd. (1811) p. 4.

189 Zit. nach: Pennersdorfer (1878) p. 9.

190 Es gibt aus der 1. Hilfte des 19. Jahrhunderts auch mehrere
Darstellungen dieser Kirche, die sie in Zusammenhang mit dem
hl. Severin bringen, so etwa eine Illustration von Morcette in
Ziskas Geschichte des Stadt Wien (1847). Im Kapitel iiber den hl.
Severin findet sich das Bild Die alte Steinkirche in Sievering (Abb.
15), welches eine Rekonstruktion der Kirche zur Zeit des hl.
Severin versucht. Weiters: Willibald Richter: Kapelle des hl. Severin
bei Wien. Aquarell. Katalog Kunstwerke, éffentlich ausgestellt im
Gebdude der oesterreichisch-kaiserlichen Akademie der vereinigten
bildenden Kiinste St. Anna. Im Jahr 1848. Wien 1848, p. 13, # 171.

191 Sickingen (1831 - 1841) 2. Bd., p. 191.

192 Bei Grabungen in den Jahren 1952/53 konnten zwar Grabkam-
mern aus dem 5. Jahrhundert gefunden werden, die traditionelle
Deutung als erstes Grab St. Severins ist jedoch auszuschlieen.
Vgl.: Lechner (1953) p. 54 - 71; Lechner (1976) p. 397, Anm. 66.

193 Die Ortsnamen Sievering und Heiligenstadt wurden beide volks-

etymologisch von Severin abgeleitet, und noch heute ist Severin
im Doblinger Wappen dargestellt. Vgl.: Ziska (1847) p. 29.
Zu Beginn des 19. Jahrhunderts wurde der Pfarrort durch eine
neu entdeckte Mineralquelle zu einem beliebten Ausflugsziel und
Heilbad, welches u.a. auch von Kupelwiesers engem Freund
Moritz von Schwindt besucht wurde.



zeitgenossischen Geschichtsschreibern postulierte his-
torische Tatsache. Sie ist auch eine in mehrfacher Hinsicht
symbolisch aufgeladene Projektion, die in der Literatur
des 19. Jahrhunderts verbreitet wurde. Aufgrund seiner
Herkunft™®, seiner Beziehungen und seines Einsatzes fiir
die romanische Bevolkerung wurde die Figur des hl. Seve-
rin oft als Zeichen des Kontinuums der rémischen Herr-
schaft iiber den Untergang des Rémischen Reiches hin-
aus verstanden. Die Darstellung zusammen mit den ,,auf
Anordnung des romischen Kaisers Probus (im J. 276 n. Chr.
Geb.) hier gepflanzten Weinreben dieses Ortes“*> ist auch
als Verweis auf Severins Stellung als Vermittler zwischen
den Zeitaltern zu lesen, der romische Werte und Ordnung
in die Wirren der Volkerwanderungszeit hineintriigt.
Deutlich wird diese Interpretation der Figur Severins
etwa auch in der Ballade St. Severinus von Willibald Bey-
schlag aus dem Jahr 1842/43, die von Verfallsstimmung
geprigt ist. Severin muss den Untergang des Romischen
Reiches erleben und trostet sich abschlieffend mit dem
Gedanken an das ewige Reich. Die Parallele zur Situation
nach dem Ende des Heiligen Romischen Reiches Deut-
scher Nation 1804 und der von stiindigen Identitctskrisen
(Friedrich Heer) gepriigten und als orientierungslos emp-
fundenen Gegenwart erscheint in diesem Deutungs-
schema evident.

Auch die Verlegung der Handlung in die Weinberge
von Heiligenstadt ist nicht zufillig, ist doch der Kahlen-
berg, als Schauplatz zahlreicher, mit der 6sterreichischen
Geschichte eng verbundene Ereignisse, ein Ort der Ver-
dichtung kollektiver Erinnerung.

Nicht zuletzt fliefit in dem Motiv von Severin in den
Weingirten auch die biblische Weinstock-Symbolik in die
Severin-Legende ein. So wie schon im Alten Testament
das auserwihlte Volk Israel mehrfach mit einem von Gott
gepflanzten Weinberg verglichen wird, wird nun Favianis
zu ,S. Severins christlicher Pflanzschule“®, und die Ver-
bundenheit von Christus mit seinen Jiingern (Joh.
15:1 - 11: , Ich bin der Weinstock, ihr seid die Reben*) ent-
spricht der Verwurzelung des Landes in der christlichen
Tradition. Der hl. Severin wird zum Hiiter der Weinberge,
dem Zeichen des frithen Christentums, welches, gleich
den Weinstocken, von den Romern hinterlassen wurde.
Das Thema von Severin als Patron der Winzer findet
sich etwa in der Ballade Der Monch von Sievering™” wieder,
in der Johann Nepomuk Vogl den Geist des Heiligen
nichtens durch die Riede wandeln und die Reben segnen
lisst.

Johann Ladislaus Pyrker behandelt in seinem 1842
erschienenen, mit [llustrationen von Joseph von Fiihrich,
Johann Nepomuk Geiger, Peter Fendi und auch Leopold
Kupelwieser aufwindig ausgestatteten Werk Legenden der
Heiligen™® auch den hl. Severin, den er als Apostel Oster-

reichs bezeichnet und mit der Sonne vergleicht, die die
Finsternis des heidnischen Gétzendienstes vertreibt.

Severin in der bildenden Kunst der ersten Hdilfte
des 19. Jahrhunderts

Am 15. Mai 1848 wurde in Wien der , St. Severins-Verein
zur Weckung und Stirkung des katholischen, gliubigen Sin-
nes und Forderung des katholisch-kirchlichen und sittlichen
Lebens durch Wort, Schrift und Beispiel gegriindet.“®
Griindungsmitglieder waren u.a. auch Joseph von Fiihrich
und Leopold Kupelwieser. Der Severin-Kiinstler-Kreis war
eine gesonderte Abteilung des Vereins, von der ausge-
hend Severin und sein Leben, besonders die historische
Begegnung Severins mit Odoaker, zu einem beliebten
Thema in der Kunst wurde. In der Folge entstanden zahl-
reiche Buchillustrationen, Olbilder und Plastiken, die
zumeist die karitative und missionarische Titigkeit Seve-
rins oder seine prophetische Gabe zum Thema haben.
Den wohl umfangreichsten Zyklus von Zeichnungen
zum Leben des hl. Severin schuf Carl Ruf im Rahmen
seines Illustrationswerkes zur Geschichte Wiens, das er
vor 1848 vollendete.?*® Das Blatt Nr. 17 trégt den Titel Der
heilige Severinus, aus Afrika kommend, christianisiert Vindo-
bona zum zweiten Male. 454. Severin wird hier im Zentrum
der Komposition als alter Mann mit langem weifien Bart,
barfuff und nur mit einer einfachen Kutte bekleidet dar-
gestellt. Um ihn scharen sich Ménche, schutzsuchendes
Volk und Krieger in Tierfellen mit Lanzen, im Hinter-
grund erkennt man rechts die Festung Vindobona, links
erstreckt sich die Donaulandschaft bis zum Horizont. In
der Darstellung Der heilige Severinus macht der reichen und
geizigen Matrone Prokla Vorwiirfe, dass sie so viel Getreide
aufspeichert, wihrend die Armen fast vor Hunger sterben.
455 wird Severin als Fiirsprecher der Armen und Unter-

194 Obwohl iiber Severins Herkunft wenig bekannt ist, wurde er
mehrfach als hoher romischer Adeliger bezeichnet.

195 Sickingen (1831 —1841) 2. Bd., p. 191. Die Pflanzung der ersten
Weinstocke in der Umgebung von Wien wurde mehrfach darge-
stellt, vergleiche etwa die Illustration von Vinzenz Katzler im
ersten Band von Anton Zieglers Vaterlindischer Bilder-Chronik
(1843 — 1849, Bild Nr. 19), die die Pflanzung der Weinreben durch
den romischen Kaiser Probus zeigt. Auch Carl Ruf} stellt die Szene
in seinem Bilderzyklus zur Geschichte von Wien (ONB Bildarchiv:
Pk 783A, Nr.14) dar, sie trigt den Titel Probus unterrichtet die
Noriker im Weinbau 278.

196 Hormayr (1823 - 1825) 2. Bd., Heft 2, p. 53. Vgl. auch: Ziska
(1847) p. 29.

197 Entstanden zwischen 1840 und 1850.

198 Dobersberger (1997) p. 469f.

199 Zinnhobler (1982) p. 70.

200 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Pk 783A,
Nr. 17 - 22.
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Abb. 72: ,Der heilige Severin prophezeit Odoacern, daf$ er Kénig

von Italien werde. Comp. von L. Schnorr*; Bildquelle: Ziska (1847).

driickten gezeigt (Blatt Nr. 18). Mit Der hl. Severin bewegt
durch ernstes Zureden eine Réiuberbande, welche die Biirger
Fabianas oder Wiens beunruhigte, ihm die Waffen freiwillig
auszuliefern. 456. ist das Blatt Nr. 19 betitelt. Es zeigt
Severin in der Rolle des Aufrechterhalters offentlicher
Ordnung zu Beginn der Wirren der Vélkerwanderung.
Seine gute Beziehung zum Koénigshaus der Rugier, in
deren Einflussbereich die Stadt Wien lag, thematisiert
das Blatt Nr. 20 mit dem Titel Der bedringte Rugen-Konig
Flazitheus sucht Rath bei dem weisen Severinus. Eines der
am Oftesten dargestellten Motive aus dem Leben des hl.
Severin wird im Blatt Nr. 21 dargestellt: Der heilige Severin
weissagt dem Heruler-Konig Odoaker seine kiinftige GrofSe
in Italien. Anders als bei Kupelwieser, findet man hier eine
Innenraum-Situation vor; Odoaker tritt leicht gebeugt
durch eine niedrige Tiire in die dunkle Kapelle, in der
Severin von vier Ménchen umgeben auf einem einfachen
Stuhl sitzt, die Rechte zum Segnungsgestus erhoben, die
Linke auf ein Pult mit einer gesffneten Bibel gestiitzt. Die
Krieger sind mit Schwertern, Schilden und Lanzen
bewaffnet, ihre Kleidung aus Fellen und Tierkopfen mit
Hornern, Kettenhemden und Fellschuhen ist deutlich
phantastischer ausgestaltet als in Kupelwiesers Kompo-
sition. Blatt Nr. 22 schliefilich nimmt auf die Wunderti-
tigkeit des Heiligen Bezug und greift dabei formell auf

die Darstellungstradition neutestamentarischer Hei-
lungs- und Auferweckungswunder zuriick. Die Zeichnung
hat den Titel Der hl. Severin heilt den kranken Knaben eines
Hofherrn des Konigs Flazitheus.

Die Zusammenkunft von Odoaker und Severin war in
der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts das am hiaufigsten
dargestellte Ereignis aus dem Leben des Heiligen. Bereits
1822 schuf Carl Ruf ein Gemilde mit dem Titel Odoaker
vor dem hl. Severin in Heiligenstadt, das auf der Kunstaus-
stellung in St. Anna ausgestellt wurde.?”! Johann Nepo-
muk Geiger zeigte auf der Kunstausstellung der Akademie
1841 eine Lithographie mit dem Titel Der hl. Severin pro-
phezeit dem Heruler Odoaker seine kiinftige Grife, und
sowohl Anton Ziegler®® als auch Ludwig Schnorr von
Carolsfeld?® wihlten diese Szene als Thema fiir Illustra-
tionen geschichtlicher Werke. (Abb. 72)

Dabei findet die Begebenheit stets, wie in der Darstellung
von Carl Ruf, im Inneren einer kleinen, spirlich beleuch-
teten Kapelle statt, was dem Geschehen einen mystisch-
romantischen Charakter verleiht, der durch besonders
exotisch gestaltete Details wie iibergeworfene Felle mit
Tierkopfen, Geweihen und Hérnern noch verstirkt wird.

Das Motiv des Herulerfiirsten, dem der hl. Severin
seine Zukunft voraussagt, fiigt sich in das Handlungs-
schema Herrscher - Einsiedler (Telesko), das auf Vergils
Aeneis zuriickgeht?** und zu dem auch die Szene von
Rudolf und dem Klausner in Ladislaus Pyrkers Heldenge-
dicht?® gezihlt werden kann. Darin wird Rudolf von
einem Einsiedler in den Bergen seine eigene Zukunft und
die Reihe der grofRen Herrscher aus dem Haus Habsburg
geweissagt.?°® Ein dhnliches Motiv findet sich in Karl
Johann Nepomuk Hemerleins Gemélde Ein Astrologe weis-
sagt Rudolf von Habsburg, das vor 1850 entstand.?”” Diese
zukiinftige Ahnenreihe verweist auf die von Gott gewollte
Regierung der Habsburger und entspricht dem religios-

201 Katalog Kunstwerke, offentlich ausgestellt im Gebdude der oester-
reichisch-kaiserlichen Akademie der vereinigten bildenden Kuenste bey
St. Anna. Im Jahr 1816, Wien 1816, Nr. Z 105. Der Verweis auf
Heiligenstadt als Wirkungsstitte Severins entsprach dem Wis-
sensstand der Zeit.

202 Ziegler (1838 — 1840) Bild Nr. 4.

203 Ziska (1847) Abb. 16, p. 31.

204 6. Buch, Vers 756 — 900: Aeneas wird von der Sibylle von Cumae
in der Unterwelt die kiinftige Grofe Roms prophezeit. Zit. nach:
Telesko (2006) p. 39 und p. 274.

205 Pyrker (1825) p.46 — 55: Rudolf von Habsburg. Ein Heldengedicht in
zwolf Gesdngen.

206 Die zukiinftigen Herrscher werden im Text beschrieben, aber
nicht beim Namen genannt, im Anhang werden sie aufgezihlt:
,Die hier bezeichneten Fiirsten sind: Albrecht I., Friedrich der Schéne,
Maximilian I., Carl V., MariaTheresia, Joseph II., Leopold II., Franz I.“
(p. 403).

207 Frodl (1989) p. 265, Abb. 6.



konservativen Weltbild einer pridestinierten Geschichte.
Eine Variation desselben Themas findet sich in dem
Gemailde von Carl Ruf3, das er 1822 auf der Kunstausstel-
lung der Akademie der bildenden Kiinste im St. Anna-
Gebiude ausstellte: hier weissagt ein Sterndeuter Fried-
richs II. dem jungen Rudolf von Habsburg die kiinftige
Grofle seines Hauses.?®® Als Seher stellt auch Johann
Gustav Dittenberger Severin in seinem 1845 von Ferdi-
nand I. bestellten und 1849 vollendeten Gemiilde Der
heilige Severin segnet das Land Osterreich dar. Es zeigt den
Einsiedler als klassischen Typus des Moses, das Land
segnend; iiber ihm schweben in der Himmelsglorie die
Herrscher der Babenberger- und der Habsburger-Dynas-
tie. Durch die visionire Schau der Zukunft Osterreichs
erfihrt Severin eine zusitzliche Interpretationsebene
und wird gleichsam sowohl in die Geschichte als auch in
die Zukunft des Landes integriert. Er vereinigt nicht nur
Vergangenheit (Babenberger) mit der Gegenwart (Habs-
burger), sondern auch Osterreichs Voslker in Gestalt der
Personifizierungen von Bshmen, Ungarn und der Lom-
bardei. Damit wird seine Einheit stiftende Tdtigkeit auch
auf die aktuellen politischen Spannungen der osterrei-
chischen Monarchie um die Mitte des 19. Jahrhunderts
projiziert. Severins Bedeutung als frither Bote des Chris-
tentums wird in dem Gemilde von Moritz von Schwind
St. Severin tauft die Heiden (1822) vermittelt. Auch Ziegler

7
i

bezeichnet Severin als den , ersten niederésterreichischen
Apostel“?® und Vinzenz Katzler machte dessen missiona-
rische Tatigkeit zum Gegenstand seiner Illustration mit
dem Titel Severin unterrichtet das Volk im Christenthume
in Zieglers Vaterlindischer Bilderchronik.?’® Ludwig
Schnorr von Carolsfeld wiihlte fiir das Glas-Altargemilde
in der Landhauskapelle die beiden Schutzheiligen zweier
traditionell wichtiger Wirtschaftszweige Osterreichs, den
hl. Rupert, der den Salzhandel repriisentiert, und den hl.
Severin als Patron des Weinbaus. Severin ist inmitten von
Reben an den Hingen des Kahlenberges dargestellt, im
Hintergrund sind wieder die Donau und die bereits
erwihnte Kirche St. Jakob zu erkennen.?! Die 1845 aus-
gefithrten Kartons zu den Glasfenstern befinden sich
heute im Niederosterreichischen Landesmuseum.

208 Kunstwerke, offentlich ausgestellt im Gebaeude der oesterreichisch-
kaiserlichen Akademie der vereinigten bildenden Kuenste bey St. Anna.
Im Jahre 1822, Wien 1822, Nr. G10.

209 Ziegler (1838 - 1840) 1. Bd., Bild Nr. 4.

210 Ziegler (1843 —1849) 1. Bd., Bild Nr. 23.

211 Der Karton zu den Glasgemilden wurde auf der St.-Anna-Ausstel-
lung von 1845 gezeigt (Kunstwerke, offentlich ausgestellt im Gebaeude
der oesterreichisch-kaiserlichen Akademie der vereinigten bildenden
Kuenste bey St. Anna. Im Jahre 1845, Wien 1845: Nr. 361).

Studien und Karton zu dem Gemdlde ,Odoaker vor dem heiligen Severin®

Abb. 73: Studie zu dem Gemiilde Abb. 74: Studie zu dem Gemailde Abb. 75: Studie zu dem Gemilde Abb. 76: Studie zu dem Gemiilde

,Odoaker vor dem hl. Severin®; Blei- ,Odoaker vor dem hl. Severin®; ,Odoaker vor dem hl. Severin®; ,Odoaker vor dem hl. Severin®;
stift, geripptes Papier (Wasserzeichen: Bleistift, geripptes Papier, Bleistift, geripptes Papier, Bleistift, geripptes Papier,
C&I HONIG), 335 x 295 mm; N&. 258 x 225 mm; N6. Landesmuseum, 258 x 225 mm; N6. Landesmuseum, 290 x 240 mm; N6. Landesmuseum,

Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/881. Inv. Nr. 7000/1221 (recto). Inv. Nr. 7000/1221 (verso). Inv. Nr. 7000/1229 (recto).
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Abb. 77: Studie zu dem Gemilde
,Odoaker vor dem hl. Severin®;
Bleistift, geripptes Papier,

290 x 240 mm; No. Landesmuseum,
Inv. Nr. 7000/1229 (verso).

Abb. 81: Studie zu dem Gemilde
,Odoaker vor dem hl. Severin“; Kohle
und weifle Kreide, grau-blaues
geripptes Papier mit rauer Oberfliche
(Packpapier), 300 x 202 mm; N6. Lan-
desmuseum, Inv. Nr. 7000/883.

Abb. 84: Karton zu dem Gemilde
,Odoaker vor dem hl. Severin“; Kohle,
geripptes Papier mit rauer Oberfliche
(Packpapier), 1190 x 2500 mm;

N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 766.

!
k3 R I = =

Abb. 78: Studie zu dem Gemilde Abb. 79: Studie zu dem Gemilde Abb. 80: Studie zu dem Gemilde

,Odoaker vor dem hl. Severin®; ,Odoaker vor dem hl. Severin®; ,Odoaker vor dem hl. Severin®;
Bleistift, geripptes Papier, Bleistift, geripptes Papier, Bleistift, geripptes Papier,

258 x 225 mm; N6. Landesmuseum, 191 x 195 mm; N6. Landesmuseum, 328 x 147 mm; No. Landes-
Inv. Nr. 7000/1012. Inv. Nr. 7000/880. museum, Inv. Nr. 7000/882.

Abb. 82: Studie zu dem Gemailde Abb. 83: Studie zu dem Gemilde ,Odoaker vor dem hl. Severin“; Kohle und weie
,Odoaker vor dem hl. Severin®“; Blei- Kreide, grau-braunes geripptes Papier mit rauer Oberfldche (Packpapier), 166 x
stift, blau-graues Velin-Papier mit sehr 246 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/891.

glatter Oberfliche, 356 x 218 mm;

N6. Landesmuseum, Inv. Nr.

7000/884.




Leopold I. stiirmt Melk (984)

Abb. 85: ,Leopold I. stiirmt Melk"; Fresko; Marmorsaal (Gebdude der Niederosterreichischen Statthalterei).

Erlduterungstext: , Leopold I. vom Hause Babenberg stiirmt
mit einer Zahl von frinkischen Rittern die von den Magyaren
besetzte Burg Medelike, bevor deren Anfiihrer, Geisa, zum
Entsatze heranriicken konnte und trieb dann die Ungarn bis
nach dem heutigen Haimburg (Hunnenburg), wo von da an
bis jetzt die Griinze zwischen Ungarn und Oesterreich fest-
stand.”

Die beiden zentralen Figuren des Gemiildes, Leopold I.
und ein magyarischer Krieger, sind als Gegensatzpaar
bildparallel in der Mitte der Komposition angeordnet.
Dabei iiberragt die hoch aufgerichtete Gestalt Leopolds
das umgebende Schlachtengetiimmel und wird zusitzlich
durch die bildlichen Leerstellen iiber und unter seiner
Figur betont. Anders als im Karton, wo rechts neben ihm
noch ein Schwert in die Luft ragt, umfiingt im ausgefiihr-
ten Fresko nur der Himmel seinen Kopfund den erhobe-
nen Arm. Wihrend Leopold mit der Linken seinen Feind
zuriickhilt, holt er rechts mit dem Schwert zum Schlag
aus. Der magyarische Krieger sinkt vor ihm zu Boden und
holt dabei noch rechts mit der Streitaxt weit aus, wird
aber mitten in der Bewegung durch Leopolds Griff am
Schlag gehindert. Der linke Arm mit dem Schild ist zur
Seite gesunken und der Krieger, nun wehrlos geworden,
muss sich ergeben. In diesem Figurenpaar verdichtet Leo-
pold Kupelwieser den Verlauf der Schlacht und nimmt
den Ausgang vorweg. Wihrend die vorwiirts gerichtete

Bewegung Leopolds und seine Gesichtsziige, im Profil
wiedergegeben, Entschlossenheit und Tatkraft ausdrii-
cken, spiegelt sich im Antlitz des iiberwiltigten Feindes
die Uberraschung tiber den Angriff und in seiner Haltung
Unterlegenheit.

Hinter Leopold, in der linken Bildhiilfte, erstiirmen
weitere Ritter die feindliche Burg und klettern iiber die
Mauern, wihrend am rechten Bildrand die magyarischen
Krieger vor dem Angriff zuriickweichen und buchstiblich
an den Bildrand gedringt werden. Am Boden im Vorder-
und Mittelgrund liegen bereits zahlreiche Verwundete
und Getétete. Im Hintergrund rechts ragt ein Turm der
Burg auf, links ist die Landschaft mit der Donau ange-
deutet, an deren Ufer weitere Ritter aus dem Heer Leo-
polds heranriicken. Ein Krieger links im Mittelgrund
klettert eben iiber die letzte Mauer und hilt ein Banner
mit dem Kreuzzeichen hoch, das symboltrichtig iiber der
Donaulandschaft weht und gleichsam den Ausgang der
Schlacht symbolisiert.

Beziiglich Kleidung und Waffentracht bemiihte sich
Kupelwieser, den Wissensstand seiner Zeit zu beriicksich-
tigen. Dementsprechend stellte er Leopold und seine
Ritter in Kettenhemden dar, die den ganzen Korper bis
zu den Knien bedecken, mit konischen Helmen und
Nasenschutz, ausgeriistet mit langen Schwertern und
unten spitz zulaufenden Schilden. Entsprechende Riis-
tungen und Waffen aus der Ambraser Sammlung waren
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seit 1808 in den Schaurdumen des Unteren Belvedere der
Offentlichkeit zuginglich. Auch wissenschaftliche Werke
tiber historische Kostiime kénnen dem Kiinstler als
Quelle gedient haben. So etwa erstellte Jakob Heinrich
von Hefner-Alteneck in den Jahren 1840 — 1854 ein
umfassendes Werk zu mittelalterlichen Trachten, dessen
ausfiithrliche Beschreibungen sich auf zeitgenossische
Darstellungen griinden. Zur Ausriistung frithmittelalter-
licher Ritter heifit es hier:

»Ketten- und Schuppenhemden wurden allgemein, gingen bis
ans Knie, bedeckten Arm und Hand, sowie auch den Kopf,
so dafy nur das Gesicht von den Augen bis zum Munde dar-
aus hervorsah. Auf gleiche Weise wurden die Beine bedeckt.
Die Kopfbedeckung iiber der Panzerkappe bestand aus einem
Helm von conischer oder zugespitzter, verbogener Form und
hatte eine herabhdngende Verldngerung zum Schutz der
Nase. “*2

Diese Art von Helm ist z.B. an dem Ritter rechts im Vor-
dergrund gut erkennbar, wihrend Leopold mit einem
einfachen Helm ohne Nasenschutz dargestellt ist, ver-
mutlich, um seine Gesichtsziige besser zeigen zu kénnen.
Zur frithmittelalterlichen Kampfausriistung heifdt es bei
Hefner-Alteneck weiter:

»Das Schwert von betrdchtlicher Linge, am Griff mit einem
runden oder verzierten Knopfe und einer starken Parier-
stange versehen, hing an einem um die Hiiften befestigten
Giirtel. Der Schild, statt der dlteren runden Form, wurde jetzt
sehr lang, nach unten in eine Spitze endend [...] und so
gebogen, daf er den Korper halb umschlofi. Da diese Schilde
sehr schwer waren, auch éfters bei der Bestiirmung von Fes-
ten zum Schutz gegen herabgeworfene Steine auf den Riicken
gelegt wurden, befestigte man sie an einem starken Riemen,
der von der Schulter quer iiber die Brust ging. “*®

Leopold I. triagt in der Darstellung seinen Schild in der
hier beschriebenen Weise mittels eines Riemens am
Riicken befestigt. Die unten spitz zulaufende Schildform
ist z.B. bei dem rechts von Leopold im Hintergrund kdmp-
fenden Ritter zu sehen.

»An den Lanzen wurden 6fters schmale Fihnchen mit einem
Kreuz befestigt, solche befahnte Lanzen waren schon lange
vor den Kreuzziigen unter den Ottonen iiblich. “**

Eine solche Lanze hilt der links im Mittelgrund iiber eine
Mauer kletternde Ritter gleich einem Banner hoch.
Kleidung und Ausriistung der Magyaren wird wesent-
lich primitiver dargestellt. Sie tragen einfache Hemden
und beniitzen noch runde Schilder, Streitixte und Pfeil
und Bogen. Mitunter werfen sie mit grofien Steinen nach
den Eroberern, wie rechts oben im Hintergrund zu sehen
ist, oder tragen einfache, mit Spitzen besetzte Keulen, wie
der gefallene magyarische Krieger rechts im Vorder-

grund.”® Durch diese Darstellungsart soll die Unterlegen-
heit der Magyaren nicht nur im Kampf, sondern auch in
ihrer kulturellen Entwicklung betont werden.

Anregungen zu der Burganlage konnte Kupelwieser
auf seiner ausgedehnten Reise im Jahr 1848 erhalten
haben, auf der er die Ruine Diirnstein und die Burg See-
benstein besuchte, wie Zeichnungen in seinem Skizzen-
buch aus der Zeit bezeugen.?'

Zu den bildlichen Quellen

Das Motiv der Eroberung von Melk hat in Osterreich eine
lange Darstellungstradition; schon der Babenberger
Stammbaum in Klosterneuburg etwa zeigt eine entspre-
chende Szene. Zu Beginn des 19. Jahrhunderts schuf Carl
Ruf} eine Serie von Feder- und Pinselzeichnungen mit
Themen aus der dsterreichischen Geschichte, in der sich
eine der Komposition Kupelwiesers sehr dhnliche Inter-
pretation der Eroberung von Melk findet.?’” Die Motive
des weit ausschreitenden Markgrafen, der sein Schwert
gegen den Feind schwingt, und des unterlegenen Magya-
ren, der am Boden geduckt den Schwerthieb mit beiden
Armen abzuwehren versucht, weiter die Darstellungen der
Ritter, die auf Leitern die Zinnen erklimmen, und die
Donaulandschaft im Hintergrund, iiber der symboltriich-
tig das Banner mit dem Kreuz weht, begegnen in beiden
Kompositionen. Frithe Entwiirfe Kupelwiesers zu seinem
Gemiilde Der Sturm auf Melk zeigen den Markgrafen, wie
in der Zeichnung von Carl Ruf}, dem Betrachter halb
abgewandt.”® (Abb. 86, 87)

Anders als bei Kupelwieser, finden sich in der entspre-
chenden Darstellung von Rufd sowie auch in der kompo-
sitionell und thematisch verwandten Darstellung Herzog
Leopold V. vor Ptolemais im Jahr 1191 aus demselben Zyk-
lus Anachronismen wie Plattenharnische und Helme mit
Visier und tippigen Federbuschen, wie sie erst ab der
Mitte des 15. Jahrhunderts tiblich wurden.

Wie schon Vancsa in seiner Arbeit zu 6sterreichischer
Geschichtsmalerei bemerkte, weist die Gesamtkonzep-
tion des Gemildes Der Sturm auf Melk auch grofle Ahn-
lichkeiten mit dem Fresko Die Eroberung Bisertas von
Julius Schnorr von Carolsfeld im Casino Massimo auf, das

212 Hefner-Alteneck (1840 - 1854) Bd. XX, p. 19.

213 Ebd. p. 19.

214 Ebd. p. 19.

215 Die Walffe ist nur auf dem Karton sichtbar, in der Fresko-Ausfiih-
rung befindet sie sich auflerhalb des Bildausschnittes.

216 8. Skizzenbuch, um 1848, NO Landesmuseum Inv. Nr. 7000/517.

217 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, 280.990-B,
Blatt Nr. 41.

218 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/348.



Abb. 86: Detail aus einem Blatt mit Skizzen zu Wand- und Deckengemiilden:
Entwurf zu dem Gemilde ,Leopold I. stiirmt Melk*; Bleistift, geripptes
Papier, gesamt 240 x 340 mm; Universitit Graz, Institut fiir
Kunstgeschichte.

Kupelwieser bei seinem Aufenthalt in Rom 1824 gesehen
hatte. Auch hier erstiirmen, in der Bewegungsrichtung
von links nach rechts, Ritter mit Leitern die Festung und
klettern iiber Mauern in das Burginnere. Als zentrale
Gruppe gestaltete Carolsfeld ebenso zwei kimpfende
Gegner, von denen der linke mit seinem Schwert zum
Schlag ausholt, wihrend der unterlegene Krieger bereits
hilflos am Boden liegt und versucht, den Schlag abzu-
wehren. Ahnliche Motive finden sich weiters in dem die
Leiter hinaufkletternden Ritter links im Mittelgrund und
in der eine bewimpelte Lanze hochhaltenden Figur dar-
iiber. Auch der Hintergrund ist dhnlich gestaltet: Rechts
erkennt man in beiden Gemilden Teile der Burg, wihrend
sich links der Ausblick auf eine Landschaft 6ffnet, iiber
die, den Ausgang der Schlacht vorwegnehmend, das
Banner weht.

Die Erstiirmung von Melk in der historischen
Literatur der ersten Hiilfte des 19. Jahrhunderts

In der untersuchten historischen Literatur wird das Ereig-
nis in Ziskas illustrierter Geschichte von Wien und in
verschiedenen Werken Anton Zieglers behandelt. Melk,
hier etymologisch von Mea Dilecta — Medelik*® abgeleitet,
wird als Stadtquartier der Romer (Castrum Ferreum) und
dann als Versammlungsort der Heereshaufen des unga-
rischen Anfiihrers Geysa beschrieben.??

Seine Erstiirmung durch Leopold I. wird als weiterer
Schritt zur territorialen Etablierung der 6sterreichischen
Mark dargestellt:

Abb. 87: Detail aus dem zweiten Gesamtentwurf fiir Wand- und

Deckengemilde: Bildfeld ,Leop: Erlauch: giebt Ost. seine heutige Grosse
durch Erstiirmung Melk's 985*; Bleistift, geripptes Papier, gesamt 418 x

569 mm; No. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/348.

,Die magyarische Grenzfeste, das stolze Medelike [Melk]
auch die Eisenburg genannt, wurde von ihm gestiirmt, ein-
genommen und der Feind bis an den Kahlenberg zuriickge-
driingt, wodurch die Ostmark |[...] bedeutende Erweiterung
erlangte [...].“*%

Beide Autoren betonen dabei die Frommigkeit, welcher
Leopold I. seinen Sieg verdankt und die ihn dazu ver-
anlasst habe, an der Stelle der Burg ein Chorherrenstift
zu erbauen.

»Leopold wiihlte Melk zu seiner Residenz, und wohl erken-
nend, daf$ er seine Erhohung und sein Siegesgliick allein dem
Héchsten zu verdanken habe, baute er in seinem neuen
Wohnsitz eine Kirche und ein Chorherrenstift, welches er sich
und den seinigen zur Stitte der ewigen Ruhe erkor. “***

Anton Ziegler ging in seiner Interpretation noch weiter
und deutete Leopolds Eroberung der ,unbezwingbaren,
hohnenden Burg” innerhalb des gesamthistorisch-heils-
geschichtlichen Geschehens im Sinne eines Sieges des
Christentums tiber die Heiden:

,Mitten in der Freude und des Sieges allgemeinem Jubel
gedachte jetzt der Erlauchte als ein rein christlicher Ritter und
Held, dafs dem Herrn der Heerscharen Ruhm, Ehre und Preis

219 Die ,Mea-Dilecta“-Etymologie findet sich erstmals im Breve Chro-
nicon Austriacum Mellicense (bald vor 1177), das 1742 von Hierony-
mus Pez herausgegeben wurde. Vgl.: Petrin (1996) p. 541,
Anm. 24.

220 Ziegler (1838 — 1840) Text zu Abb. 7: Die Stiftung der Abtei zu Melk
984.

221 Ziska (1847) p. 55.

222 Ebd. p. 55.
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gebiihren, und griindete daher auf dem Schutte des heidnischen
Ubermuthes, da, wo des Feindes unbezwingliche Hauptburg
war, ein Stift von 12 Chorherren zum Dienste des Herrn.“?%

Auch der Begleittext zur Federzeichnung desselben
Inhalts von Carl Ruf3 gibt eine dhnliche Geschichtsper-
spektive wieder:

»Leopold der Erlauchte, der Babenberger, wird von Otto dem
Zweiten mit der Ostmark gegen die heidnischen Ungarn
belehnt, erobert das trotzige heidnische Melk und pflanzt
das christliche Kreuz auf dessen Zinnen. 984.“%**

Die Vorstellung von der Burg Melk als Versammlungsort
der Heerscharen Geysas diirfte allerdings auf einen
historischen Lesefehler zuriickgehen. Nach neueren
Erkenntnissen befand sich die Burganlage, die in der
Folge Hauptsitz und Grablege der Babenberger werden
sollte, wahrscheinlich im Besitz des bayrischen Adeligen

Sizo. Sizo wurde spiter als Gizo gelesen und so entstand
die Annahme, der Ungarnfiirst Geysa sei auf der Festung
Melk besiegt und von ihr vertrieben worden.?*

223 Ziegler (1838 — 1840) Abb. 7: Die Stiftung der Abtei zu Melk 984
(Illustration: Einzug der Ménche).

224 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, 280.990-B,
Blatt Nr. 41.

225 Das Breve chronicon Austriacum Mellicense berichtet von einem
,potentissimus homo Sizo“, der den Melker Burgberg besetzt hielt
und den Markgraf Leopold I. nach hartem Kampf besiegte. Infolge
eines Lesefehlers des Herausgebers Hieronymus Pez wurde der
Name ,Sizo"“ als ,Gizo" wiedergegeben, was als Name des Ungarn-
fiirsten Geza oder Geisa interpretiert wurde. Neben der verfehl-
ten Gleichsetzung Sizos mit Geisa wurde der Name auch als
,Sigihard” (Sizzo) gedeutet. Sigihard war Graf im Chiemgau und
ein Bruder des Erzbischofs Friedrich von Salzburg. Siehe dazu:
Fichtenau (1997) 4. Bd., 1. Halbbd., p. 7; vgl.: Petrin (1996) p. 541,
Anm. 24.

Studien und Karton zu dem Gemdlde , Der Sturm auf Melk*

Abb. 88: Studie zu dem Gemilde

,Der Sturm auf Melk"; Bleistift, geripptes
Papier (Wasserzeichen: C&l HONIG),
216 x 173 mm; No. Landesmuseum,

Inv. Nr. 7000/1013.

Abb. 89: Studie zu dem
Gemilde ,Der Sturm auf Melk*;
Bleistift, geripptes Papier, 470 x
290 mm; N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 7000/526.

Abb. 90: Studie zu dem Gemilde

,Der Sturm auf Melk"; Bleistift, geripptes
Papier, 355 x 298 mm; N6. Landes-
museum, Inv. Nr. 7000/1222.



Abb. 91: Studie zu dem Abb. 92: Studie zu dem Gemilde Abb. 93: Studie zu dem

Gemiilde ,Der Sturm auf Melk*; ,Der Sturm auf Melk*; Bleistift, geripptes Gemailde ,Der Sturm auf Melk*;
Bleistift, geripptes Papier, 283 x Papier, 340 x 185 mm; N6. Landes- Bleistift, geripptes Papier, 485 x
176 mm; No. Landesmuseum, museum, Inv. Nr. 7000/1223. 327 mm; N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 7000/1224. Inv. Nr. 7000/1226.

Abb. 94: Karton zu dem Gemailde ,Der Sturm auf Melk*;
Kohle, geripptes Papier mit rauer Oberfliche (Packpapier), 1400 x 1634 mm;
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 770. 67
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Die drei Erbauer der St. Stephanskirche

S\ W \\ o 5 ol -

Abb. 95: ,Die drei Erbauer der St. Stephanskirche*; Fresko;
Marmorsaal (Gebdude der Niederosterreichischen Statthalterei).

Erlduterungstext: , Die drei Erbauer der St. Stephanskirche
zu Wien. Heinrich Jasomirgott (1144) mit dem ésterreichi-
schen Herzogshute und dem Plane des Domes, sitzt auf
einem Werkstiicke. Rudolf der 1V., der Stifter (1360) steht
in der Mitte und Kaiser Friedrich IV. (1490) mit dem Plane
zu einem der grofien Giebel. Jeder an der von ihm erbauten
Stelle am unvollendeten Thurm.*

Die drei Herrscher sind jeweils vor dem von ihnen initi-
ierten Bauteil des Stephansdoms angeordnet. Im Hinter-
grund rechts erkennt man ein Stadttor mit der Inschrift
Fabiana, links die Donau und den dariiber aufragenden
Kahlenberg mit der sagenumwobenen Babenberger-Burg
auf der Spitze.

Die Komposition lidsst noch deutlich jenes frithe
Schema des Gruppenportriits erkennen, welches in Form
von Entwiirfen bzw. Pausen vorliegt.??® (Abb. 96, 97)

Durch die Ubersetzung dieses Reprisentationsmotivs in
eine szenische Darstellung entstand ein eigenwilliges
Spannungsfeld zwischen historisch getreuem Detail-
realismus, einer anachronistischen Zusammenstellung
von Figuren und einer Ortsangabe, die aus mehreren
konkreten geographischen Requisiten zu einer Ideal-
landschaft sterreichischer Identitit verdichtet ist.

Die zentrale Figur des Gemildes, Rudolf V., ist stehend,
dem Betrachter frontal zugewandt dargestellt. Die Linke
deutet nach oben, die Rechte ist zu einer Art Segnungs-
gestus erhoben, und der Blick ist gen Himmel gerichtet.

Im 6. Skizzenbuch befindet sich eine sehr detailreich
ausgefithrte Zeichnung nach der Stifterfigur Rudolfs
im Stephansdom, die Kupelwieser offenbar im Zuge sei-
ner Vorbereitungsarbeiten zu dem Gemilde angefertigt
hat.**” (Abb. 100)

In Ubereinstimmung mit der Skulptur ist Rudolf mit
halblangen Haaren und Bart dargestellt und trigt eine
Riistung, einen Mantel®”® und eine Zackenkrone als Erz-
herzogshut.?”® Ganz dhnlich erscheint Rudolf auf dem von

226 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/350 bzw.
7000/1040.

227 Niederosterreichisches Landesmuseum: Leopold Kupelwieser,
6. Skizzenbuch, 1847, Inv. Nr. 7000/516. Die Skizze befindet sich
in dem Skizzenbuch unmittelbar vor der Skizze des Friedrich-
Grabes im Stephansdom. Es erscheint daher wahrscheinlich, dass
Kupelwieser hier die Stifterfigur im Stephansdom als Vorlage
verwendete und nicht das Portridt Rudolfs, das sich zu der Zeit in
der Schatzkammer befand.

228 Der hermelinbesetzte Mantel geht auf eine Beschreibung der
Reichskleinodien von Christoph Gottlieb Murr aus dem Jahr
1796 zuriick. Diese Beschreibung wird u.a. zitiert in: Hefner-
Alteneck (1840 - 1854) 1. Abt., p. 91.



Abb. 96: ,Hein: las: /
Rudo Stift / Fried: IV /
AEIOU*; schwarze Feder,

Abb. 97: Detail aus dem
Entwurf fiir vier Zwickel-
bilder: Bildfeld ,Hein:
laso: / Rudol. Fund. /
Fried: Pac. /AEIOU*;

Transparentpapier, Bleistift, geripptes Papier,
247 x 210 mm; gesamt 540 x 456 mm;
No6. Landesmuseum, No6. Landesmuseum,
7000/1040. 7000/350.

Abb. 98: Detail aus einem Blatt mit Skizzen zu Wand- und Deckengemilden: Abb. 99: Detail aus dem zweiten Gesamtentwurf fiir die Wand- und Decken-
Entwurf zu dem Gemalde ,Die drei Erbauer der St. Stephanskirche®; Bleistift, gemilde: Bildfeld ,Fried. IV. Rudolph Fund. Heinr. Jas.”; Bleistift, geripptes
geripptes Papier, gesamt 260 x 330 mm; Universitit Graz, Institut fiir Papier, gesamt 569 x 418 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/348. Hier
Kunstgeschichte. wird die urspriingliche Dreier-Gruppe erstmals erweitert.
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Abb. 100: ,Rudolf IV.%; Bleistiftzeichnung, 6. Skizzenbuch;
N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/516.

ihm gefithrten Miinzsiegel in ritterlicher Riistung und
prachtvollem langen Mantel, in der Rechten ein nach
oben weisendes Zepter, in der Linken ein auf den Boden
gestelltes Schwert, und mit dem (erfundenen) Erzher-
zogshut. Auch das — damals in der Schatzkammer aufbe-
wahrte®° - Portrit zeigt Rudolf mit diesem Erzherzogshut.
Auf Grundlage des als Privilegium Maius bekannten Fil-
schungskomplexes lief} Rudolf IV. den iiblichen Her-
zogshut in dem Gemilde durch eine Zackenkrone mit
Biigel und Kreuz — in Imitation der Reichskrone — zum
Erzherzogshut erhohen. Tatsdchlich aber existierte dieser
Erzherzogshut zur Zeit Rudolfs noch nicht, erst Ernst der
Eiserne liefd einen solchen anfertigen. Auf dem Dach
links hinter Rudolf ist der Schriftzug Rudolph IV. und
MCCCLX zu erkennen. Diese Jahreszahl bezieht sich auf
die Ausstellung des Stifterbriefes vom 17. Juli 1360.%!
Rechts von Rudolf dem Stifter sitzt mit iibergeschla-
genen Beinen, ihm zugewandt, Heinrich Il. Jasomirgott,

der in der Rechten einen Bauplan hilt. Er tragt den Her-
zogshut mit Hermelinstulpe und ein einfaches weifies
Hemd mit engen langen Armeln, welches auf dem Karton
noch mit einem reichen Muster verziert ist. Uber die linke
Schulter ist der weite rote Herzogsmantel mit breiter wei-
fBer Blende drapiert.?® Moglicherweise orientierte sich
Kupelwieser in der Gestaltung von Haartracht und Klei-
dung an der Darstellung des Herzogs auf dem Babenber-
ger Stammbaum von Klosterneuburg.?®® Dieses zeigt den

229 Im Privilegium Maius wird der Empfang der Lehen osterreichi-
scher Herzoge im Erzherzogshut (dem Herzogshut mit der
Zackenkrone) beschrieben. Der mittelalterliche Erzherzogshut
(Erzherzogskrone), wie er etwa bei der Stifterfigur Rudolfs IV. in
St. Stephan bzw. auf dem Portriit Rudolfs IV. (heute im Erzbischof-
lichen Dom- und Diézesanmuseum, Wien) dargestellt ist oder im
Privilegium Maius beschrieben wird, existierte zur Zeit Rudolfs IV.
nicht. Der erste, von Ernst dem Eisernen angefertigte Erzher-
zogshut ist nicht erhalten. Auch der fiir Erzherzog Ferdinand I.
geschaffene Erzherzogshut ist nicht mehr vorhanden. 1616 wurde
ein weiterer Erzherzogshut von Erzherzog Maximilian I11. gestiftet
und dem Stift Klosterneuburg zur Aufbewahrung iibergeben. Von
dort wurde der Erzherzogshut zur Erbhuldigung nach Wien
gebracht (erstmals 1620, zuletzt 1835). Bereits zur Zeit Josephs
1I. erkannte der kaiserliche Hausarchivar Theodor von Rosenthal
die Diskrepanz zwischen der Erzherzogskrone der mittelalterli-
chen Darstellungen und dem in Klosterneuburg aufbewahrten
Herzogshut. Er konnte Staatskanzler Kaunitz von der Richtigkeit
seiner Forschungsergebnisse iiberzeugen, worauf eine Rekon-
struktion, auf dem Erzherzogshut der Stifterfigur in St. Stephan
basierend, ausgefiihrt wurde. Der Vorschlag, den Erzherzogshut
von Klosterneuburg umzuarbeiten, wurde abgelehnt. Von der
Rekonstruktion der Erzherzogskrone aus dem 18. Jahrhundert,
die Joseph IL. fiir seine Kronung zum Rémischen Kénig herstellen
lie3, ist nur die Karkasse erhalten. Vgl.: Kugler (1985) p. 42.

230 Vogl (1845) p.15: ,Hierbei [Alte Schatzkammer, im Dom; Anm.] hing
seine [Rudolfs, Anm.]| Abbildung, welche jetzt in der Schatzkammer
aufbewahrt wird. “

231 Die Ausstellung des Stifterbriefes bzw. das Jahr 1360 wird in der
bearbeiteten zeitgendssischen historischen Literatur nur von
Hormayr erwihnt: Hormayr (1823 - 1825) 5. Bd., p. 86. Die mei-
sten anderen Autoren nennen als denkwiirdiges Ereignis in die-
sem Zusammenhang die Grundsteinlegung fiir den Thekla- und
Speis- Chor und fiir die beiden Tiirme am 7. April 1359. Vgl.:
Ziegler (1843 — 1849) 1. Bd., p. 175. Die lllustration dazu zeigt die
Begutachtung des Kirchenmodells auf der Baustelle durch Rudolf
IV. Ziska (1832) p. 144.

232 In die Regierungszeit Heinrichs II. Jasomirgott wurde unter
Rudolf V. das Privilegium Maius (Fridericianum) riickdatiert. Es
stellt eine Erweiterung des Privilegium Minus vom 17. September
1156 dar, das nach der Filschung zerstort wurde und nur in
Abschriften erhalten ist. Die Zusammenlegung von Ober- und
Unter- Osterreich und ihre Erhebung von einer Mark zu einem
Herzogtum wurde schon im Privilegium Minus bestitigt, der Pas-
sus wurde in das Privilegium Maius iibernommen. Heinrich II.
Jasomirgott wird deshalb schon im Babenberger Stammbaum im
Herzogsgewand und mit Herzogshut dargestellt.

233 Auf die engen Beziehungen, die Kupelwieser mit dem Kloster
unterhielt, und die zahlreichen Aufenthalte wurde bereits an
fritherer Stelle hingewiesen. Vgl. S. 43, Fufinote 110. Es ist daher
sehr wahrscheinlich, dass er den dort aufbewahrten Babenberger-
Stammbaum gut kannte.



Abb. 101: Friedrich 1V.; Bleistiftzeichnung. 6. Skizzenbuch;
N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/516.

Herzog mit schulterlangem, offenem welligen Haar, ohne
Bart und in einem langen roten Mantel mit weiffem Kra-
gen. Der Herzogshut auf seinem Kopf besteht aus einer
roten Samthaube mit einem gelappten Hermelinkranz.
Das Werkstiick, auf dem der Herzog sitzt, hat seine
Initialen und die Jahreszahl MCXLIV eingemeifielt. Die
Angabe 1144 bezieht sich auf die Griindung der St. Ste-
phanskirche, die in der damaligen historischen Literatur
iibereinstimmend mit diesem Datum festgelegt wurde.**

,Im Jahre 1144 legte Heinrich, und zwar aufSer den damali-
gen Ringmauern der Stadt, den Grundstein zur ersten St.
Stephanskirche |[...].“*%

Durch das im Hintergrund angedeutete Stadttor wird die
hier erwidhnte Lage der Kirche auflerhalb der Stadt-
mauern veranschaulicht. Das im Stadttor eingemeifielte
Fabiana verweist auf die Rolle Heinrichs als , Wieder-
hersteller der Schopfungen Marc Aurels und Carls des
Grossen“®¢, der Fabiana®’, die Wirkungsstitte des hl
Severin, zu seiner neuen Residenz bestimmte.
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Abb. 102: ,Das Grabmal von K. Friedrich IV. eigentlich III.
zu St. Stephan, gez. von Zeilner*; Bildquelle: Ziska (1847).

Links von Rudolf IV. steht Kaiser Friedrich IlI. (als deut-
scher Konig Friedrich V). Auch er wendet sich Rudolf zu
und ist so in Profilansicht dargestellt. Kupelwieser stellte
Studien seiner Gesichtsziige am Friedrichsgrab im
Stephansdom an, wie Zeichnungen des Kopfes im Profil
und in starker Untersicht in seinem Skizzenbuch zei-
gen.® (Abb. 101)

234 Nach heutigem Kenntnisstand fiel das erste Weihedatum der Ste-
phanskirche in das Jahr 1147. Vgl.: Petrin (1996) p. 542, Anm. 26.

235 Ziska (1847) p. 63.

236 Hormayr (1823 - 1825) 2. Bd., Heft 3, p. 19.

237 Der Ortsname ,Faviana“ wird von Severins Biographen Eugippius
als Wirkungsstitte des Heiligen zum ersten Mal erwihnt, die
Deutung von Fabiana als Wien geht auf die Interpretation des
Textes von Otto von Freising zuriick: ,Aber schon die in die Antike
zuriickreichende dlteste Nennung durch Otto von Freising berichtet vom
Zug Odoakers durch [...] Oberpannonien [...] wo er am Fufle des
Wienerwaldes (mons comagenus) mit dem Gottesmann Severin zusam-
mengetroffen sei.” (MGH SS rerum German. 45, 1V/30 222; VI/15,
275; 28, 291; 32, 298) in: Lechner (1976) p. 152 und 353, Anm. 35.

238 Niederosterreichisches Landesmuseum: Leopold Kupelwieser,
6. Skizzenbuch, 1874, Inv. Nr. 7000/516.

71



72

In der Gestaltung der Krone und des Mantels nahm
Kupelwieser moglicherweise das Gemilde von Hans
Burgkmair d. A. zum Vorbild, das Friedrich ebenfalls im
Profil, mit der fiir ihn angefertigten Mitra-Krone und in
einem Mantel aus Goldbrokat zeigt. Dabei weist Kupel-
wiesers Darstellung groRere Ahnlichkeit mit der spiteren,
ca. 1510 entstandenen Version des Portriits auf, welche
sich in Linz** befindet und auf der die Schale der Mitra
nicht mit rotem Samt — wie in der Wiener Version von
1468 — sondern mit Goldbrokat bezogen ist.

Die Sidule, an der Friedrich lehnt, ist mit seinem Wahl-
spruch AEIOU versehen und trigt die Jahreszahl MCDXC.
Das Jahr 1490 scheint in zeitgenossischen Abhandlungen
zur Geschichte des Stephansdomes in den meisten Fillen
nicht auf. In einem Fiithrer aus dem frithen 19. Jahrhun-
dert, der wahrscheinlich vor dem Dom erhiltlich war,
findet man allerdings folgenden Hinweis:

»Das eine Dach vorne, hinter den sogenannten beyden alten
Thiirmen (Heidenthiirmen) bis zu den zwey grofien Thiirmen
ist 17 Klafter 3 172 Schuh hoch [...]. Das andere niedrigere
Dach iiber dem hintern Theile der Kirche (nach dem deut-
schen Hause zu) ist 11 Klafter 1 Schuh hoch. Herzog Rudolf
der 1V lief} das erstere hohe, das niedrigere Dach aber Kai-
ser Friedrich I11. aufbauen. Zu diesen beyden Diichern fiihren
zwey steinerne Schneckenstiegen, von denen man auf sechs
hélzernen Stiegen bis zu dem hiochsten Gipfel des hohern
Dachs kémmt, auf dessen auswendigen sogenannten Forsten
die Jahreszahl 1490 eingehauen ist, vermuthlich, um anzu-
zeigen, dafS in diesem Jahre die beyden Déicher mit einander
in Verbindung gebracht worden.“**°

Da Kupelwieser im Zuge der Vorarbeiten fiir seinen Zyk-
lus den Dom besuchte, wie sein Skizzenbuch aus der Zeit
belegt, besichtigte er moglicherweise auch die beschrie-
benen Stiegenaufginge und sah auf dem Dachfirst jene
eingemeifielte Jahreszahl.

Unter den in dieser Arbeit untersuchten Autoren geht
nur Ziska auf dieses Datum ein:

,Eine Jahreszahl 1490 auf dem Mauerfirst sol, [...] den
Zeitpunkt angeben, zu dem das Dachwerk des Langhauses
an das des Chorbaus angeschlossen wurde. Auf den Stadt-
ansichten im Wiener Schottenstift und auf der Kreuzigung
in St. Florian erscheint das Dach des Langhauses bereits
fertig [...] jenes Datum 1490 muf3 jedenfalls als der dufSerste
Termin gelten, der dufSere Anblick muf$ bereits zu Beginn der
80er Jahre endgiiltig gewesen sein. “**1

Das Gemilde Die drei Erbauer der St. Stephanskirche ver-
weist auf den Glauben und die christliche Gesinnung als
Fundament des sterreichischen Selbstverstiandnisses.
Haltung und Gestik Rudolfs erinnern an die frithen Ent-
wiirfe fiir die Austria-Allegorie mit nach oben weisender

Armbewegung und himmelwirts gerichtetem Blick, ,,von
wo ihr stets Heil und Segen zuflossen“.?*> Insofern tiber-
nimmt die Darstellung die Funktion des zur Zeit der Frei-
heitskriege beliebten Themas von Rudolf mit dem Priester,
welches die Kraft des Hauses Habsburg auf seinen uner-
schiitterlichen Glauben zuriickfiihrt. Im Unterschied dazu
ist das Thema bei Kupelwieser jedoch viel allgemeiner
aufgefasst, indem nicht nur Herrscher der Habsburger-
sondern auch der Babenbergerdynastie dargestellt werden
und zugleich auch das Kunstpatronat beider Herrscher-
familien akzentuiert wird. Zudem ist der Stephansdom
nicht nur als Verweis auf die katholische Kirche zu lesen,
sondern zugleich auch als herausragende kiinstlerische
Leistung, als monumentaler Ausdruck der Unabhéngig-
keit und des neuen Selbstbewusstseins sowohl der Herr-
scherdynastie als auch der Stadt und ihrer Biirger.

Rudolfs Positur mit erhobenen Armen und nach
auflen gewendeten Handflichen zitiert zugleich das
Motiv des in den Himmel aufsteigenden Christus, wie es
etwa Raffael in seinem Gemilde Die Verkldirung Christi
formulierte. Eine derartige Nobilitierung eines Herr-
schers findet sich auch in anderen Wandgemilden des
Zyklus, wie beispielsweise in der Darstellung Leopolds
des Glorreichen in der ikonographischen Formulierung
eines beim Weltgericht thronenden Gottvaters.

Besonders deutlich erscheint dieses Phidnomen in
einer Vorstudie zu dem Gemailde, die ein Brustbild des
Herrschers mit ebenmifigen, ruhigen und in ihrer Zeit-
losigkeit iiberhhten Gesichtsziigen und mit erhobenen
Armen zeigt. Rudolfs Portrit konnte, aus dem Kontext
genommen, als Christus-Darstellung gelesen werden.
(Abb. 103)

Darstellungsformen der Griindung des Stephans-
doms in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts

Leopold Kupelwieser folgt in seinem Gemilde Die drei
Erbauer der St. Stephanskirche nicht den lange Zeit giilti-
gen Darstellungstraditionen, die stets entweder Herzog
Jasomirgott oder Rudolf IV. durch einen Besuch auf der
Baustelle von St. Stephan als Stifterfigur inszenieren. Carl
Ruf} widmete dem Bau des Stephansdoms zwei Blitter in
seinem Zyklus von Feder- und Pinselzeichungen zur
Geschichte Osterreichs, die diese beliebte Darstellungs-
form aufnehmen. Das erste Blatt mit dem Titel Heinrich

239 Den Eintragungen im 6. Skizzenbuch zufolge hielt sich Kupel-
wieser im Herbst 1847 in Linz auf.

240 Fischer (o.J) verlegt bei Georg J. Binz, Buchhiéndler auf dem
Stephans-Freyhof; vgl. auch: Lichnowsky (1817) p. 35.

241 Ziska (1843) p. 83.

242 Programmentwurf I, siche Anhang.



Abb. 103: Studie zu dem Gemilde ,Die drei Erbauer der St. Stephanskirche*;
Bleistift, geripptes Papier, 263 x 325 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/527.

I1. Jasomirgott lisst durch Octavian Wolzner auferhalb
Wiens die Stephanskirche bauen®® zeigt den Herzog vor
dem begonnenen Bauwerk, einen Plan begutachtend.
Zum zweiten Blatt findet sich folgender Erklirungstext:

,Herzog Rudolf der Vierte ldsst, da er nach Italien zieht,
seine Briider Albrecht und Leopold schworen, den Bau von
St. Stephan mit allem FleifS zu fordern. 1365.“%*

Rudolf 1V. wird hier zu Pferd vor der unvollendeten Kirche
gezeigt; er deutet auf das Bauwerk und hat die andere
Hand zum Schwur erhoben, der von seinen beiden vor
ihm stehenden Briidern erwidert wird.

In Anton Zieglers Vaterldndischer Bilderchronik ist die
Griindung der Stephanskirche mit einer Lithographie
von Vinzenz Katzler illustriert, in der Rudolf IV. beim
ersten Spatenstich fiir das Fundament des Langhauses
dargestellt wird (Erste Ausgrabung der Grundfeste zum St.
Stephans Dome durch Herzog Rudolph 1V.).**

Uber Geschichte und Bedeutung des
Stephansdoms im Spiegel der ,Vaterldndischen
Geschichtsschreibung”

Mit der Faszination, die das Mittelalter und seine Bau-
denkmale auf Historiker, Schriftsteller und bildende
Kuinstler seit Beginn des 19. Jahrhunderts ausiibte,
erwachte auch erneutes Interesse am Stephansdom und
seiner Geschichte. Autoren der vaterlindischen
Geschichtsschreibung wie Hormayr, Primisser und Ziska
verdffentlichten eingehende Studien zu seiner Entste-
hung und zur Baugeschichte, und 1817 publizierte Lich-

nowsky ein umfangreiches, mit zahlreichen Illustratio-
nen?* versehenes Werk iiber mittelalterliche Bauwerke
im osterreichischen Kaiserstaat, in welchem er dem Ste-
phansdom ein ausfiihrliches Kapitel widmete. Das ver
stirkte Bewusstsein der historischen Dimension des Bau-
werks und die differenzierte Wahrnehmung der einzelnen
Bauphasen findet auch in Kupelwiesers Komposition Aus-
druck und zeugt von seiner intensiven Beschiftigung mit
der Geschichte von St. Stephan. Im Folgenden soll erldu-
tert werden, in welchen Kontext der Bau in der vaterlin-
dischen Geschichtsschreibung gestellt wurde und welche
Interpretationen seine Vergangenheit erfuhr.

Durch die Griindung des Stephansdoms 1144 setzte
Heinrich Jasomirgott der Wiedererrichtung Wiens und
seiner herausragenden Bedeutung als neue Haupt- und
Residenzstadt ein sichtbares Zeichen.

»Heinrich Jasomirgott [...] wird seit der Anlegung von
Vindobona durch Marc Aurel, als der Wiederhersteller Fabi-
anas, dem heutigen Wien bezeichnet. Die vorziiglichsten
Gebdude, die er schuf, sind [...| der Stephansdom und die
Abtei der Schotten [...].“*¥

Leopold VI. und Friedrich II. versuchten, in Wien ein
eigenes Bistum zu begriinden, blieben aber erfolglos.
Rudolf IV. nahm im Zuge seiner gesamtpolitischen Bemii-
hungen, der habsburgischen Herrschaft auf verschiedene
Weise eine besondere Legitimitit und gréfitmogliche
Selbstandigkeit in weltlicher wie in kirchlicher Hinsicht
zu verschaffen, die Vorbereitungen zur Griindung einer
eigenen Landeskirche wieder auf. Die Auseinanderset-
zung mit dem Papst, der die Errichtung eines eigenen
Bistums nicht gewidhrte, wird in der zeitgenossischen
Literatur tibergangen. Es fehlt daher auch die Erklirung
fiir das merkwiirdige Konstrukt, das Rudolf als Reaktion
darauf schuf: ein von Passau unabhingiges Metropoli-
tankapitel, welches dem Namen nach einem Erzbischof
beigeordnet sein miisste, dem ein gefiirsteter Probst vor-
stand und dessen Mitglieder, wie Kardinile, rot gekleidet
waren. Dieses Privileg wurde 1359 gewihrt und 1365 von
der Allerheiligen-Kapelle in der Burg auf St. Stephan
iibertragen.

Ausfiihrlich werden die Ereignisse dargestellt, die
Rudolf mit dem eigentlichen Bau verbinden:

243 Wien, ONB, BA, 261.933-B, Blatt Nr. 49.

244 Wien, ONB, BA, 261.933-B, Blatt Nr. 105. Michael Franz von
Canaval beschreibt die Schwur-Szene vor dem Stephansdom in
seinem Balladenzyklus Der Stephansdom zu Wien, der 1828 in
Hormayrs Taschenbuch fiir die vaterlindische Geschichte publiziert
wurde. Hormayr (1811 - 1854) 9. Jg., (1828), p. 404 — 420.

245 Ziegler (1843 - 1849) 2. Bd., Bild Nr. 119.

246 Gezeichnet unter der Aufsicht von Joseph Fischer, Professor an
der kaiserlichen Akademie der vereinigten bildenden Kiinste.

247 Ziegler (1838 — 1840) Bild Nr. 26.
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»Rudolf verwandelte das Zimmer, in dem er geboren war, in
der Burg in eine Kapelle, [...]. Der neuen Burgkapelle enger
Raum pafite weder zu der prichtigen Stiftung noch fiir den
glinzenden Hof. Darum iibersetzte Rudolph diese seine Lieb-
lingsstiftung auf die alte Pfarrkirche zu St. Stephan.“**®

So wird der Stephansdom im iibertragenen Sinn zur
Geburtsstitte Rudolfs und zur Wiege eines unabhingigen
Landesbistums.

Durch den 1359 begonnenen Ausbau der Stephans-
kirche setzte Rudolf zugleich aber auch das Werk Hein-
rich Jasomirgotts fort.

~Rudolph fafite daher den grofiartigen Plan [...] das
Gebdude der Kirche, an welchem seit Herzog Heinrich Jaso-
mirgott in vielfachen Unterbrechungen mehrere Zeitalter
gebaut hatten, und das dadurch in seinen Formen aller
Uebereinstimmungen entbehrte, zu erweitern, und in herrli-
cher Einheit zu einem grofien, staunenswerten feierlichen
Tempel der Gliubigen auszufiihren. “**

Rudolf wird hier zum Vollender dessen, was sein Vorgin-
ger Jasomirgott begonnen hatte, was durchaus auch im
iibertragenen Sinne als Fortfithrung der babenbergi-
schen Herrschaft durch die Habsburger und dadurch
auch als deren Legitimation verstanden wurde.

Ziegler verbindet zuletzt das Gebdude auch auf per-
sonliche und besonders innige Weise mit der Figur des
Herrschers, wenn er schreibt:

»Hier in diesem ehrwiirdigen und schauerlichen Gotteshause
brachte Rudolph als ein Freund der Einsamkeit und des ern-
sten Nachdenkens, viele Niichte zu, um iiber das, was ihm
das grofdte und wichtigste schien, zu entscheiden. “>°

Unter Friedrich III. wurde schliefilich das Hauptgewolbe
geschlossen und der Turm fertiggestellt.

»Dem Kaiser Friedrich I1I. war es aufbehalten, das von meh-
reren Vorfahren bearbeitete Werk, so weit wir es jetzt sehen,
zu vollenden. “*!

In seine Regierungszeit fillt auch die Erhebung Wiens
zum Bistum:

,Papst Paul II. zihlt Wien und sein Gebieth [...] vom Pas-
sauer Sprengel giinzlich los, erhob es zur Stadt ersten Ranges
und seine Probstey bei St. Stephan [...] zum Bischofssitz.
[-..] So war Fabianas alter Sprengel wieder hergestellt |[...].
Es war in anderer Weise vollfiihrt, was Rudolph, dieses
Domes und der Hochschule Stifter vollwichtig gewollt, die
Ubertragung des alten Sitzes von Lorch nach Wien. “*

Bauliche oder kirchenpolitische Mafinahmen einzelner
Herrscher werden in der Literatur stets betont als Fort-
setzung oder auch Vollendung dessen, was ihre Vorgidnger
begonnen haben, dargestellt. Die Griindung von St. Ste-
phan wird so zur Weiterfithrung der christlichen Pflanz-

schule Severins und die Erhebung zum Bistum stellt jene
ideal in die Vergangenheit projizierten Bedingungen wie-
der her. Die Deutung der Ereignisse als Bewegung inner-
halb eines grofien Kontinuums ist immer wieder auch
Verweis auf Kontinuitdten zwischen den Zeitaltern und
ihren Herrscherdynastien und auf die Allgemeingiiltig-
keit der christlichen Tradition, durch deren materielle
und ideelle kulturelle Prigekraft Vergangenheit und
Gegenwart verbunden werden.

In diesem Sinne kann auch die Debatte tiber die
»Riickfiihrung in einen ,urspriinglichen‘ Zustand“ und eine
mogliche Vollendung des Domes verstanden werden. Sein
heterogener Zustand wurde vielfach bemingelt, die
Architektur des Hochaltares als dem Stil des Doms wider-
spriichlich beurteilt, das Verschwinden von Standbildern
und Verzierungen beklagt und willkiirliche Ergénzungen
kritisiert. Ein Gemilde von Leopold Ernst®? zeigt eine
Innenansicht der St. Stephanskirche ,in ihrem Bestande
in der letzten Hiilfte des 16. Jahrhunderts“. Es zeugt einer-
seits von einer intensivierten Auseinandersetzung mit der
Baugeschichte, andererseits vom aktuellen Zeitge-
schmack, der barocke Erginzungen und Umbauten allge-
mein als nicht authentisch empfand. Interessanterweise
werden auch sehr friithe architektonische Arbeiten offen-
bar als zu uneinheitlich (,das Gebdude der Kirche, |...]
das dadurch in seinen Formen aller Uebereinstimmungen
entbehrte“***) und der von Rudolf wesentlich verdnderte
und erginzte Bau als die eigentliche und letztgiiltige Form
wahrgenommen. Die Uberzeugung, der gotische Stil sei
in Deutschland entstanden, hielt sich bis weit ins 19.
Jahrhundert und bestimmte damit dessen Lesart als
genuin ,deutschen Stil“, wodurch er zum Kennzeichen
,vaterlindischer” Gesinnung wurde.?*> Schon das erste
,moderne” Restaurierungsprojekt Ende des 18. Jahrhun-
derts sah eine stilistische Vereinheitlichung vor, bei der
die schlichten romanischen Bauteile der Westfassade
durch gotische Schmuckformen erginzt werden sollten.

1842, im selben Jahr, in dem der Grundstein zur
Vollendung des Kolner Domes gelegt wurde, machten

248 Hormayr (1823 - 1825) 3. Bd., Heft 1 und 2, p. 197.

249 Ziegler (1843 - 1849) 1. Bd,, p. 175.

250 Ziegler (1837) Text zu Bild Nr. 22.

251 Lichnowsky (1817) p. 35.

252 Hormayr (1823 - 1825) 4. Bd., Heft 1, p. 23.

253 Das Gemiilde wurde auf der Akademie-Ausstellung im Jahr 1844
gezeigt (Katalog Kunstwerke, dffentlich ausgestellt im Gebdude der
oesterreichisch-kaiserlichen Akademie der vereinigten bildenden Kiinste
St. Anna. Im Jahr 1844, Wien 1844). Leopold Ernst (1808 — 1862)
studierte bei Peter Nobile Architektur und war ab 1853 Dombau-
meister von St. Stephan.

254 Osterreichische Bldtter fiir Literatur und Kunst, Nr. 1, Wien 31. Janner
1844, p. 7.

255 Zur Restauriergeschichte des Stephansdomes siehe auch: Nier-
haus (2011) p. 100ff.



Bauschidden umfangreiche Restaurierungsarbeiten am
Stidturm des Stephansdomes notwendig. Nach einer
Untersuchung und Bauaufnahme 1839/40 durch Carl
Roesner und Josph Baumgartner wurde die obere Turm-
pyramide abgetragen.?*® Der Architekt Paul Sprenger liefs,
die alte Bauhiittentradition aufgebend, die Turmspitze
mit einer neu eingebrachten Stahlkonstruktion stiitzen.
Diese Arbeiten wurden von der Offentlichkeit mit groRem
Interesse verfolgt; ein Aquarell von Rudolf von Alt und die
frithe Daguerrotypie von Leopold Oescher (?) zeigen die
eingeriistete Turmspitze.* In unmittelbarem Zusammen-
hang mit diesen Eingriffen ist auch die Forderung nach
der Fertigstellung des zweiten Turmes zu sehen. Um 1844
wurde der Bildhauer Joseph Baumgartner beauftragt, ein
Konzept zur ,Vollendung” des Doms zu erstellen, das den
Ausbau der sieben Langhausgiebel, den Umbau der West-
fassade im gotischen Stil und den Ausbau des Nordturms
beinhaltete.?® Carl Roesner und Carl Riwnatz schufen
dazu Entwiirfe fiir gotische Altire.

Diese Sehnsucht nach einer umfassenden ,Vollen-
dung” entsprang der Vorstellung, ,,mit Mitteln der Denk-
malpflege Vergangenheit weithin sichtbar zu machen“**, sie
war die Konsequenz einer romantischen Mittelalter-
Rezeption und der Vorstellung eines urspriinglich gewoll-
ten Zustandes.

,Soll [...] der Wiener an seinem wunderherrlichen Stephans-
dome voriibergehen, ohne an Vollendung des Meisterwerkes
zu denken ??%°

Die Bedeutungsaufladung, die der Stephansdom dabei
vor allem in Zusammenhang mit der Tiirkenbelagerung
erfuhr, und seine symbolische Uberhshung zum die Vol-
ker des Abendlandes verbindenden Monument von Glau-
ben und Freiheit kommen in diesem Text deutlich zum
Ausdruck:

w[---] aber was sind 4 Millionen — fiir Wien? nein fiir
Deutschland! Haben nicht an Wiens Mauern zweimal die
Kriifte der Tiirken gebrochen? Wiire St. Stefan gefallen in
Triimmer, wdre nicht vielleicht halb Deutschland geworden,
was Ungarn 300 Jahre lang war [...]? Gibt es einen deut-
schen Stamm, der nicht seine Séhne gesendet zum Entsatz
des heldenmuthigen Wien? Reichten nicht die Béhmen,
Polen, Italiener und selbst Spanier sich briiderlich die Hinde
zu dem wichtigen Werke? Wohlan, diese Volker werden gerne
ein Schdrflein beitragen zur Vollendung des Wiener Domes,
als einem Monumente fiir ihre Briider, die einst zu seiner
Vertheidigung fielen, weil sie in ihm das Bollwerk ihres eige-
nen Glaubens, eigener Ehre und Freiheit vertheidigten! |[...]
1844 werden es 700 Jahre, seit Heinrich Jasomirgott den Bau
begann, gibe es ein herrlicheres Jubildum, als den Stein zur
ersten Vollendung seines Riesenwerkes zu legen? Und sollten
auch 40 Jahre iiber dem Werke vergehen, wenn der Stefans-

dom nur 1883 vollendet dasteht, mit dem Doppelthurme,
emporleuchtet iiber das gliickliche frohliche Wien zur Ver-
herrlichung seines Jubildums, dass 200 Jahre friiher, 1683,
Wien und Deutschland fiir immer befreit wurden von den
Tiirken! Werde der Doppelthurm ein gliicklich vorbedeutend
Zeichen, dass mit doppelter Kraft, Wien und Osterreich ste-
hen fiir Deutschland gegen jede Gefahr aus Osten, der Dop-
pelthurm, ein neues Wahrzeichen der ruhmgekronten Ost-
mark, Osterreich!“?5!

Der Wunsch, sich an dem grofien Werk zu beteiligen, ist
Ausdruck einer Sehnsucht nach der Riickversicherung
durch Tradition, der Versuch einer Teilnahme an einer
als ideal empfundenen Vergangenheit und zugleich deren
Vergegenwirtigung. Durch, dem historischen Verstidndnis
entsprechendes, Beseitigen und Hinzufiigen von archi-
tektonischen Elementen entsteht ein fiktiver vollendeter
Zustand, eine monumentale Bestitigung der Verbunden-
heit mit der eigenen — selektierten und konstruierten —
Geschichte. Dass es — anders als in Koln, Regensburg
oder Ulm - nie zu einer Vollendung des Nordturms kam,
lasst sich durch die spezifischen politischen Umstinde
erklaren: Wurde die Gotik in Deutschland als Symbol
einer ethnisch und kulturell homogenen Nation verstan-
den, stand der Vielvolkerstaat der Habsburgermonarchie
einer derartigen nationalen Begeisterung fiir das ,deut-
sche” Mittelalter mit Misstrauen gegeniiber.

Dass Leopold Kupelwieser das Motiv des Stephans-
doms - nicht als ,abgeschlossenes” Bauwerk, sondern
seine Baugeschichte hervorhebend - in seinen Zyklus
integrierte, verwundert nach den zuvor angestellten
Uberlegungen zur Bedeutung des Baus im 19. Jahrhun-
dert nicht. Weiters ist es naheliegend, dass er an den
durch seinen guten Freund Carl Roesner und seinen
Kollegen Paul Sprenger ausgefiihrten Restaurierungs-
arbeiten am Stephansdom regen Anteil nahm und wohl
auch deren Nachforschungen zur Baugeschichte des
Doms mit Interesse verfolgte.

256 Siehe auch: Kassal-Mikula (1997) p. 400.

257 Abbildungen 4 und 5 in: Nierhaus (2011) p. 106 und p. 107.

258 Siehe: Kassal-Mikula (1997) p. 400.

259 Ebd. p. 401.

260 Osterreichische Blitter fiir Literatur und Kunst, Nr. 1, Wien
31.Janner 1844, p. 7.

261 Ebd. p. 7f.



Studien und Karton zu dem Gemdilde ,Die drei Erbauer der St. Stephanskirche*
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Abb. 104: Studie zu dem Gemilde ,Die drei Erbauer der Abb. 105: Studie zu dem Gemilde ,Die drei Abb. 106: Studie zu dem Gemailde ,Die drei

St. Stephanskirche*; Bleistift, geripptes Papier, Erbauer der St. Stephanskirche®; Bleistift, Erbauer der St. Stephanskirche®; Bleistift,
302 x 322 mm; No. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1231. geripptes Papier, 437 x 337 mm; geripptes Papier (Wasserzeichen: C&l
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1233. HONIG), 374 x 295 mm; N6. Landesmuseum,

Inv. Nr. 7000/1555.

Abb. 107: Karton zu dem Gemailde ,Die drei Erbauer der St. Stephanskirche; Kohle, geripptes Papier mit rauer Oberfliche
76 (Packpapier), 1310 x 2490 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 763.



Die Griindung der Universitit Wien durch Rudolf IV. (1364)

Abb. 108: ,Die Griindung der Universitit zu Wien durch Rudolf IV.;
Fresko; Marmorsaal (Gebidude der Niederssterreichischen Statthalterei).

Erlduterungstext: , Der Herzog sitzt von Baugehilfen umge-
ben, und vor ihm stehen drei ménnliche Gestalten, durch
welche die drei Fakultiten: Jus, Medizin und Theologie dar-
gestellt werden. Im Hintergrunde ist die Schule, in welcher
der Lehrer eben einen Vortrag iiber die damalige Lehre des
Planetensystems hilt.

Die Griindung der Universitit zu Wien schliefit unmittelbar
an das Gemilde Die drei Erbauer der St. Stephanskirche
an. Rudolf IV. wird erneut als Stifter dargestellt, wobei er,
selbst links im Bild sitzend, auf eine Gruppe von drei
Minnern weist, die vor ihm stehen. Sie symbolisieren die
drei Fakultiten Philosophie, Medizin und Rechtslehre.
Links hinter Rudolf stehen zwei Baugehilfen, ein Mann
mit Winkelmafd und Maf3stock, und ein Knabe, der einen
Bauriss halt. Im Hintergrund ist die Baustelle mit Geriis-
ten zu erkennen, wo Arbeiter das Gebidude der neuen
Universitit errichten. Rechts im Bild ist bereits eine
Unterrichtssituation dargestellt: ein von Studenten
umgebener Professor deutet auf eine Darstellung des Pla-
netensystems, in seiner Handhaltung wird der Weisgestus
Rudolfs wiederholt.

Genau in der Mittelachse des Bildes, noch zusitzlich
betont durch die senkrecht verlaufende Gebidudekante
dahinter, befindet sich die Gestalt der Theologia bzw. der
Philosophia. Die wiirdige Erscheinung mit langem weifden

Bart ist in einen zeitlosen antiken Umhang gehiillt und
halt eine Schriftrolle in der verhiillten Rechten. Der etwas
jiingere, ebenfalls bartige Mann in dem weiten rot-grii-
nen Mantel trigt ein Buch mit der Aufschrift Medizin und
einen Bund Heilkrduter, die ihn als Personifikation der
Heilkunst ausweisen. Der jiingste Mann ganz rechts mit
kurzen Locken und in orange-farbigem Umhang trigt
eine Tafel mit der Aufschrift ,IUS. CA. ET. CIV“?%; er
reprisentiert die Rechtslehre. Alter und Aussehen der
drei Gestalten verweisen hier auf Herkunft und Tradition
der jeweiligen Disziplin, zugleich nimmt Kupelwieser in
der Dreiergruppe das Motiv der Drei Lebensalter auf und
versinnbildlicht damit die Vollkommenheit von Rudolfs
Stiftung.

Im Gegensatz zu den drei symbolischen Figuren in
zeitlos-antikisierten Gewidndern bemiihte sich Kupelwie-
ser bei der Figur Rudolfs IV. um eine moglichst authenti-
sche Wiedergabe der mittelalterlichen Tracht und Haar-
mode. Er zeigt den Herzog in engen fleischfarbenen
Beinkleidern und einem kurzen, iiber den Knien enden-
den violetten Rock mit gelb verzierter Bordiire. Der rote,
innen mit Hermelin besetzte weite Mantel wird iiber der
rechten Schulter mit einer Spange zusammengehalten.

262 Kanonische und Zivile Rechtslehre.
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Damit folgt Kupelwieser genau den Kostiimstudien seiner
Zeit, wo es beispielsweise heifdt:

»Die Rocke waren [...] auch abgeschnitten umb die Lenden,
[-..] und waren die Récke einer Spannen nahe iiber die Knie
[-..] auch trugen sie Hencken [Mdntel, Anm.]| die waren all
umb rund und ganz, die hiefs man Glocken. “*®

Der Bart Rudolfs ist kurz gehalten und die Haare fallen
offen in den Nacken, wie folgende Stelle in der Literatur
beschreibt:

»Den Bart trug man kurz, [...], die Haare dagegen lang und
fliegend, d.h. sie wurden hinten bis auf den Nacken herab-
fallend nach auflen in eine Locke gebogen [...].“*%*

Auf dem Haupt trigt Rudolf, anders als im Gemilde Die
drei Griinder der Stephanskirche, nicht die vielzackige Erz-
herzogskrone, sondern den roten Herzogshut mit Her-
melin-Krempe. Méglicherweise orientierte sich Kupel-
wieser dabei am Klosterneuburger Erzherzogshut, den er
hier ohne Diadem und Kreuzbiigel darstellt.

In dem Gemilde Die Griindung der Universitit zu Wien
versuchte Kupelwieser, den abstrakten Vorgang der Griin-
dung einer Institution teils durch Allegorisierung, teils
durch szenische Elemente zu veranschaulichen. Einer-
seits griff Kupelwieser dabei auf Darstellungstraditionen
von Griindungserzihlungen zuriick, wie etwa Der erste
Spatenstich oder Besuch auf der Baustelle, wo der Stifter
ein Modell oder einen Plan des Baus begutachtet.
(Abb. 110) In der Geschichtsmalerei wurden diese Bild-
formeln besonders hiufig in Darstellungen der Griindung
des Stephansdoms — sowohl durch Heinrich Jasomirgott

y Abb. 109: ,Die Griindung
57 der Universitit zu Wien®;
i Aquarell iiber Bleistift,
dickes Velin-Papier
(Aquarellpapier),
232 x 317 mm,; rechts
unten mit Bleistift
beschriftet: ,Regierungs-
saal, Griindung der
Universitit (ausgefiithrt);
N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 7000/340.

als auch durch Rudolf IV. - zitiert. Bezeichnenderweise
wurde der Karton zum Gemilde Die Griindung der Uni-
versitdt zu Wien im 20. Jahrhundert als Griindung des
Stephansdoms gelesen bzw. fehlinterpretiert.?s

Gemifl dem nazarenischen Kunstanspruch, nicht
Darstellbares im Kunstwerk erfahrbar zu machen, wollte
Kupelwieser nicht nur den Bau an sich, sondern auch
dessen Bestimmung und Bedeutung veranschaulichen
und musste eine ideal-iiberzeitliche Ebene durch symbo-
lische Uberhshung der Wirklichkeit konstruieren. Dies
erreichte er durch die Einfithrung allegorischer Figuren
und die Verwendung von klassischen Bildzitaten wie dem
der drei Lebensalter oder, im Fall Rudolfs, der Pose des
richtenden Paris. Diese tradierten Muster nobilitieren
den Herrscher und heben ihn aus dem Bereich der all-
taglichen Wirklichkeit heraus, zugleich verdeutlichen sie
seinen Weitblick und den visionidren Gehalt seiner Stif-
tung. Durch die rahmenden Momentaufnahmen mittel-
alterlicher Szenarien - der Baustelle und des Lehrbe-
triebs an der neuen Universitdt — spannt Kupelwieser
eine zeitliche Achse innerhalb des allegorisch-ahistori-
schen Bildgefiiges. Diese narrativen Elemente verleihen
der sonst so streng und klar gegliederten Komposition
mehr Lebendigkeit und grofiere atmosphirische Dichte.

263 Hefner-Alteneck (1840 - 1854) 1. Abt., p. 22, Zitat einer ,alten
Nachricht”.

264 Ebd. p. 22.

265 Ubergabe/Ubernahmsbescheinigung des Bundesdenkmalamts
von 9 Kartons fiir den Freskenzyklus in der niederdsterreichi-
schen Statthalterei. Archiv des Osterreichischen Bundesdenk-
malamtes, zZ1. 2276, v. 1949, Wien, 3. Juni 1949.
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Die Griindung der Wiener Universitdt
in der Geschichtsschreibung der ersten Hiilfte
des 19. Jahrhunderts

Die meisten Geschichtsschreiber berichteten von der
Griindung der Universitédt in unmittelbarem Zusammen-
hang mit der Griindung des Stephansdoms. Rudolf IV.,
der als ,erhaben iiber die Vorurtheile seiner Zeit“*%°
beschrieben wird, unterstiitzt nicht nur kirchliche Ange-
legenheiten in seinem Land, sondern tritt auch, ganz im
Sinne eines modernen Herrschers, als Forderer der auf-
strebenden Wissenschaften auf. Aber auch das Motiv des
Wettstreits mit anderen Hauptstiddten wie Paris und vor
allem auch Prag, der Residenz seines Schwiegervaters
Karls IV., wird in der zeitgenossischen historischen Lite-
ratur diskutiert.

»Nachdem er [...] mit dem majestiitischen Bau einer Kathe-
drale seiner Hauptstadt begonnen, wollte er auch den Wis-
senschaften Schutz und Gedeihen in seinem Land gewcihren
und sichern, um auch darin sein Wien weder dem kéniglichen
Paris, noch den gelehrten Stidten Italiens und durchaus
nicht der Residenz seines kaiserlichen Schwiegervaters,
nachstehen zu lassen. “*’

Aus dieser Konkurrenz ergab sich die Schwierigkeit,
neben der medizinischen und juridischen Fakultit auch
eine theologische Fakultit zu griinden:

»Gerne hdtte er auch die Theologie hinzugefiigt; allein
Kaiser Carl der Vierte verhinderte es, damit Wien nicht
vollkommen die Nebenbuhlerin seiner Universitdt zu Prag
werden konnte. “*%

bl A i
7| i

Abb. 110: ,Herzog Rudolph der Vierte
griindet den St. Stephansturm,
comp. von Carl Schnorr*;

Bildquelle: Ziska (1847).

Dennoch steht die Theologie als eigenes Dekanat im Stif-
terbrief, den Rudolf IV. 1365 zusammen mit seinen beiden
Briidern Albrecht und Leopold ausstellte:

»Nichtsdestoweniger steht sie im Stifterbriefe unter den
Hauptgegenstinden des neuen Unterrichts, neben der
Naturkunde, der Arzneywissenschaft, dem biirgerlichen und
kanonischen Recht |[...].“*%

In zwei Punkten weicht Kupelwieser in seiner Darstellung
von den Beschreibungen der zeitgendssischen
Geschichtsschreiber ab: zum einen werden iibereinstim-
mend die drei Briider Rudolf, Albrecht und Leopold als
Stifter genannt, withrend in dem Gemilde nur Rudolf
aufscheint. Zum anderen steht im Bild neben der Medizin
und der Rechtssprechung wie selbstverstindlich auch die
Theologie, die eigentlich erst 1384 als eigene Fakultit
eingerichtet wurde. Beide Male kann man nicht wirklich
von Geschichtsverfilschung sprechen, dennoch werden
geschichtliche Tatsachen weggelassen bzw. stark verein-
facht, um die Aussage des Bildes zu verdeutlichen: Rudolf
wird als modern denkender Herrscher und seine Stiftung
ungetriibt von Konflikten und Missgunst der Zeit darge-
stellt.

266 Ziegler (1837) Bild Nr. 22.

267 Lichnowsky (1842) p. 87.

268 Ziska (1847) p. 148.

269 Hormayr (1823 — 1825) 3. Bd., Heft 7 und 8, p. 200.
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Studien und Karton zu dem Gemdlde , Die Griindung der Universitdit zu Wien*

Abb. 111: Studie zu dem Gemiilde
,Die Griindung der Universitit zu
Wien®; Bleistift, geripptes Papier
(Wasserzeichen: C&l HONIG),
485 x 327 mm; No. Landes-
museum, Inv. Nr. 7000/1226.

Abb. 115: Studie zu dem Gemailde

,Die Griindung der Universitiat zu
Wien*; Bleistift, geripptes Papier
(Wasserzeichen: C&l HONIG),
374 x 295 mm; No. Landes-
museum, Inv. Nr. 7000/1555
(verso).
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Abb. 112: Studie zu dem Gemilde
,Die Griindung der Universitit zu
Wien®; Bleistift, geripptes Papier,
486 x 300 mm;

N6. Landesmuseum,

Inv. Nr. 7000/1227.

Abb. 116: Karton zu dem Gemilde ,Die Griindung der Universitit zu Wien®;

Abb. 113: Studie zu dem Gemilde ,Die
Griindung der Universitdt zu Wien®;
Bleistift, geripptes Papier,

402 x 272 mm; N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 7000/1228.

Kohle, dickes, geripptes Papier mit rauer Oberfliche (Packpapier),
1318 x 2470 mm; No. Landesmuseum, Inv. Nr. 765.

Abb. 114: Studie zu dem Gemiilde
,Die Griindung der Universitit zu
Wien®; Bleistift, geripptes Papier,
238 x 160 mm; N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 7000/1230.



Kaiser Marc Aurel: Markomannenschlacht und Tod

Abb. 117: ,Kaiser Marc Aurel: Markomannenschlacht und Tod"; Fresko;
Marmorsaal (Gebdude der Niederosterreichischen Statthalterei).

Erlduterungstext: ,Das erste schmale Léiingsfeld ist durch
einen romischen Meilenzeiger mit der Inschrift Vindobona
und der Jahreszahl CLXXX in zwei Hiilften getheilt. Die eine
dieser Hiilften zeigt den Ubergang Markus Aurelius iiber die
Donau und die Markomannen- und Quadenschlacht und die
andere den Tod jenes beriihmten Romer-Kaisers. Es ist durch
jenes Gemcilde die Geschichte in Osterreich, und der heran-
nahende Untergang des ehemaligen Weltreiches angedeutet,
durch dessen Folgen Osterreich seine selbstindige Entwick-
lung erhielt.”

Der lange schmale Fries ist als Grisaille-Malerei auf rot-
braunem Grund mit weiflen Hshungen ausgefiihrt und
formuliert das Bildgeschehen mit den stilistischen Mit-
teln eines antiken Reliefs. Dargestellt ist die Schlacht
gegen die vertragsbriichigen Quaden (172 v. Chr.) wih-
rend des ersten Markomannenkriegs (166 — 180 v. Chr.),
in dem das romische Heer unter Kaiser Marc Aurel die
romischen Grenzbefestigungen an der Donau gegen die
nach Pannonien eingefallenen germanischen Stimme
verteidigte. Im linken Bildteil ist die Uberquerung der
Donau durch die Romer mithilfe einer Schiffsbriicke dar-
gestellt. Im Mittelteil dieses Bildfeldes befindet sich die
Figur eines sitzenden alten Mannes, der in der Rechten
einen Krug hilt, aus dem sich ein Wasserstrahl ergief3t.

Die Krieger auf dem Fries sind bildparallel und in
Profilansicht angeordnet, links Markomannen in ihren
Tierfellen, mit Axten und Keulen bewaffnet, rechts romi-
sche Soldaten mit Helmen, ausgeriistet mit Schwertern
und Schilden. Kupelwieser verdichtete hier zwei iiberlie-
ferte Ereignisse, das Ubersetzen der Donau in der Nihe
Carnuntums und die Entscheidungsschlacht gegen die
Quaden.

Der rechte Bildteil zeigt den Tod Marc Aurels. Das
Thema ist nach der antiken Bildformel der Beweinung des
toten Helden, etwa im Sinne von Andromache betrauert den

Tod des Hektor, gestaltet. Auch hier sind alle Figuren
bildparallel angeordnet. Der sterbende Kaiser liegt in der
Mitte auf einer Liege, zu seinem Kopf und zu seinen
Fiilen befinden sich trauernde Frauen, ganz rechts im
Bild steht eine weitere Frau mit einem leeren Krug in der
Hand und wendet sich, ihr Gesicht mit der Linken bede-
ckend, ab. Am Fuflenden der Liege stehen zwei Krieger,
ein Dritter betritt soeben das Zelt, das durch eine Stoff-
Draperie im Hintergrund angedeutet wird.

Die beiden Bildhilften sind durch einen rémischen
Meilenstein mit der Jahreszahl der Entscheidungs-
schlacht, die zugleich das Todesjahr Marc Aurels angibt,
voneinander getrennt.

N e R L A T
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Abb. 118: Detail aus dem zweiten Gesamtentwurf fiir die Wand-
und Deckengemiilde: Bildfeld ,Marc Aurel stirbt in Wien 180%;
Bleistift, geripptes Papier, gesamt 418 x 569 mm;

No. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/348.

Zur Darstellung des Themas in der historischen
Literatur der erste Hdlfte des 19. Jahrhunderts

In Zusammenhang mit Marc Aurels Markomannenkriegen
und seinem Feldzug gegen die Quaden finden sich in der
historischen Literatur des frithen 19. Jahrhunderts meist
Beschreibungen des Ubergangs tiber die Donau und der
sogenannten Wunderschlacht. In Leopold Kupelwiesers
Fries findet sich ein Hinweis auf dieses Ereignis in der 81
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Figur des sitzenden alten Mannes mit dem Wasserkrug,
bei der es sich um die Gestalt des Jupiter Pluvius handelt,
der nach der Uberlieferung von Cassius Dio?° die Legio
XII. Fulminata®' durch einen Gewitterregen, das soge-
nannte Regenwunder, vor dem Verdursten rettete, feind-
liche Krieger durch Blitzschlag totete oder die Sehnen
ihrer Bogen erschlaffen liefs und so den Ausgang der Ent-
scheidungsschlacht im Sinne der Rémer entschied.?

Die historisch belegbare Begebenheit des die Schlacht
entscheidenden Unwetters wurde zum Ausgangspunkt
einer christlichen Sage, nach der die XII. Legion aus
Christen bestanden haben soll, die durch ihre Gebete das
romische Heer retteten.””? Diese Literaturstelle gilt als
erstes Zeugnis des Christentums im 6sterreichischen
Raum, und es erscheint denkbar, dass unter anderem
auch dieser Aspekt Kupelwieser zur Wahl des Bildgegen-
standes bewog. Die christliche Deutung des Ereignisses
entsprach dem Leitmotiv des Freskenzyklus, das dsterrei-
chische Identitit vor allem von einer langen christlichen
Tradition ableitet.

Ziska berichtet von dem Ereignis in Anlehnung an die
Marcusvita**, ohne es als christliches Wunder zu inter-
pretieren:

,Dennoch wurde die romische Grinze, insbesondere durch
die Quaden fortwihrend beunruhigt. Aurel beschlof sie zu
ziichtigen. Mit einem auserlesenen Heere setzte er daher bei
Vindobona, mittels einer Schiffsbriicke, iiber die Donau und
drang im Marchfelde auf sie ein. Allmdhlich zogen sich die
Quaden bis an die Vorliufer der Karpathen kimpfend
zuriick, bis sie die romische Legion in eine tiefe Wildnis ver-
lockt hatten. Hier durch schroffe Felsen auf einem engen
Raume dicht zusammengedringt, bei glithender Sonnenhitze
schon Tagelang des Wassers entbehrend, und dabei todmiide
durch den unaufhorlichen Kampf mit dem Feinde, sahen sich
die Romer rettungslos verloren. Ein Wunder konnte sie nur
befreien, — und es geschah. Urplétzlich verfinsterte sich der
Himmel und Jupiter Pluvius lief§ Strome erquickenden Regens
auf die Romer herabstiirzen, die das dankende Auge gegen
Himmel gerichtet, denselben mit dem Munde auffingen [...].
Mit ungestiimer Tapferkeit drangen jetzt die Quaden auf sie
ein; aber Blitzstrahlen ohne Zahl, von dem furchtbarsten
Donner begleitet, schlugen sie zuriick und stiirzten verhee-
rend auf sie nieder. In einem Feuerpfiihl eingehiillt sahen sich
die Quaden mitten im Regen. Da ergriff sie panische Furcht,
ja Wahnsinn, ob des entsetzlichen Grimmes fremder Mcdichte,
und verzweiflungsvoll ergaben sie sich den Romern. “*>

Anton Ziegler?® griff in seinem Werk Historische Memo-
rabilien des In- und Auslands nicht nur Eusebius’ Interpre-
tation des Ereignisses als christliches Wunder auf, sondern
deutete es auch in einem aktuellen politischen Kontext.
Die romischen Truppen werden hier mit Napoleons Heer

verglichen, Quaden und Markomannen werden zu deut-
schen Volkerschaften, die sich gegen den iibermichtigen
Feind verbiinden, und der Kampf gegen die Romer wird
als Vorspiel zur Volkerschlacht bei Leipzig gedeutet.””
Bei dieser Uberblendung der Uberlieferung mit aktu-
ellen Ereignissen wird auch der Ort des Geschehens mit
symbolischer Bedeutung aufgeladen. Das Marchfeld, wo
sich Markomannen mit Quaden und Herulern vereinigten
und das romische Heer erwarteten, wird zur ,, Biihne gro-
fer Weltbegebenheiten“?’® Nicht nur die Quaden- und
Markomannenschlacht soll hier stattgefunden haben:

,So hat das Auge der grofsten Helden, Odoakers und Diet-
rich von Bern, Carl des Grofien und des Barbarossa hier
gehaftet.“”°

Rudolf von Habsburg schlug hier der Uberlieferung nach
den Bohmenkonig Ottokar II. P¥emysl, und nicht zuletzt
wurden ebenda die Schlachten von Aspern und Wagram
ausgetragen.”® Hormayr bezeichnete jedoch bereits im
selben Werk diese Projektion der Ereignisse auf einen Ort
als ,irrige Annahme“?®' und Anton Ziegler schrieb 1843:

»Die gleichwohl hochst irrige Ueberlieferung ist uralt; die
Schlacht sey im Angesichte Vindobonas geschehen, im
Marchfelde wie die Rudolphsschlacht mit Ottokar, wie jene
von Aspern und Wagram. “*%

270 Cassius Dio (135 - 255 n. Chr.), Rémischer Senator, Konsul und
Geschichtsschreiber.

271 Die Blitz-Legion, urspriinglich 58 v. Chr. von Julius Caesar aus-
gehoben, nach ihrer Auflgsung 43 v. Chr. von Marc Aurel wieder
aufgestellt. Das Legionszeichen war ein Blitz. In der neueren
Forschung geht man davon aus, dass der Name der Legion Anlass
dazu war, sie mit dem Regenwunder in Verbindung zu bringen.
Vgl.: Piso (2005) p. 351.

272 Die Informationen scheinen auf einen von Tertullian erwidhnten,
wahrscheinlich authentischen Brief Marc Aurels an den Senat
zuriickzugehen. Vgl.: Piso (2005) p. 351, Anm. 16 und 17.

273 Cassius Dio und die Marcusvita fithren das Ereignis auf das Gebet
des dgyptischen Magiers Arnuphis bzw. auf Gebete des Kaisers
selbst zuriick. Eusebius von Caesarea (ca. 260 — ca. 337 n. Chr,,
Verfasser einer frithen Kirchengeschichte) formulierte erstmals
eine christliche Deutung des Wunders. Er bezog sich dabei auf
den nur eine Generation nach dem Feldzug schreibenden Chris-
ten Tertullian, der davon berichtete, dass Marc Aurel einen Brief
hinterlassen habe, in dem er bestitigt, durch die Christen geret-
tet worden zu sein. Vgl.: Heinzelmann (2002) p. 36.

274 Die Marcusvita ist unter dem Namen Iulius Capitolinus als eine der
dreiflig Kaiserviten in der Sammlung erhalten, die als Historia
Augusta bezeichnet wird.

275 Ziska (1847) p. 12f.

276 Ziegler (1840) 1. Bd., p. 46.

277 Ebd. p. 46.

278 Hormayr (1823 - 1825) 1. Bd., Heft 2, p. 50.

279 Ebd. p. 50.

280 Ebd. p. 50.

281 Ebd. p. 84.

282 Ziegler (1843 - 1849) 1. Bd., p. 72, Fulinote (**).



Die Geschichtsschreibung schwankt hier zwischen einer
idealen Auffassung von Historie, in der Ereignisse in ein
System von Symmetrien, Bedeutungen und Verweisen
eingebunden werden, und einer neuen, den historischen
Quellen verpflichteten Wissenschaft.

Der Tod Marc Aurels wird in den geschichtlichen Werken
der Zeit meist nur sehr knapp berichtet:

»Vindobona, das er hochst wahrscheinlich zu seiner Muni-
cipalstadt erhoben hatte, war der Ort seines Todes. Hier
wurde der feierliche Leichenbrand begangen |[...]“?*,

kommentiert Ziska knapp.

In Anton Zieglers Vaterlindischer Bilder-Chronik wird
der Tod des Kaisers zugleich Verweis auf die zukiinftige
GroRe Wiens und Osterreichs.

»Marc Aurel [...] starb zu Wien, an demselben Ort, wo ein-
tausend Jahre spditer eine lange Reihe romischer Kaiser aus
demselben Volke, welches er zu verdringen und zu vertilgen
trachtete, herrschen sollte. “*%*

Durch die Beschreibung Marc Aurels als einen der besten
Kaiser, welche Rom beherrscht haben, und die gleichzeitige
Identifikation mit seinen Feinden, den deutschen Volker-
schaften, die nicht nur in geschichtlicher Analogie, son-
dern auch in der Ableitung der eigenen Herkunft eine
identititsstiftende Rolle erhalten, entsteht hier ein merk-
wiirdiger Kontrast. Das ambivalente Verhiltnis zum romi-
schen Reich und seinen Feinden wird in Kupelwiesers
Gemiilde durch den Meilenstein in der Bildmitte deut-
lich: Der Tod des romischen Kaisers — Verweis auf den
Untergang des Weltreichs — wird zum Meilenstein in der
osterreichischen Geschichte; erst durch das Ende des
Imperiums ist eine selbstindige Entwicklung Osterreichs
moglich, wie im Erlduterungstext festgestellt wird.

Zu den bildlichen Quellen

Die Ereignisse der Markomannenkriege, darunter auch
das Regenwunder im Quadenland, sind als spiralférmig
umlaufendes Band von Reliefs auf der Marc-Aurel-Sdule
in Rom?> dargestellt. Kupelwieser bezieht sich in seinem
Fries stilistisch deutlich auf diese antike Darstellungs-
form. Auch Ernst Lafitte illustrierte Ziskas Beschreibung
der Quadenschlacht mit einer Zeichnung nach dem Bas-
relief der Marc-Aurel-Siule.?® (Abb. 119)

Unter anderem nimmt er darin auch die herausra-
gende Szene des Regenwunders auf, in der auf der Siule
Jupiter Pluvius als alter Mann mit langem Bart und weit
ausgebreiteten Armen erscheint, aus denen es in Stromen
regnet. Moglicherweise war diese Figur des Jupiters Vor-
bild fiir den sitzenden alten Mann mit dem Wasserkrug
in Kupelwiesers Fries. Auch der Ubergang iiber die Donau
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Abb. 119: ,Die Quadenschlacht, ein Basrelief der antoninischen
Siegessidule, gez. von Ernst Lafitte; Bildquelle: Ziska (1847).

und die — in der Literatur stets erwdhnte — Schiffbriicke
sind Gegenstand einer Umrisszeichnung nach einem
Ausschnitt der Siegessdule Marc Aurels, die Hormayr
1823 publizierte.??” Die Schiffsbriicke auf dem Fries von
Kupelwieser weist groRe Ubereinstimmung mit jener
Nlustration auf.

Die Darstellung des Kaisers im rechten Bildteil ent-
spricht wiederum genau einer Illustration zu Ziskas Text,
die ein Portrat Marc Aurels nach einer Biiste im k. k.
Miinz- und Antiken-Cabinett von Ludwig Schnorr von
Carolsfeld zeigt.?®® (Abb. 120)

Abb. 120: ,Marc Aurel nach einer Biiste im k.k.
Miinz= u. Antiken-Cabinette, von C. Schnorr*;
Bildquelle: Ziska (1847).

283 Ziska (1847) p. 13.

284 Ziegler (1843 - 1849) 1. Bd,, p. 71, Fuflnote (**).

285 Die Marc-Aurel-Siule wurde im Jahr 196 n. Chr. fertiggestellt.
286 Ziska (1847) p. 12.

287 Hormayr (1823 - 1825) 1. Bd,, Heft 3, Anhang.

288 Ziska (1847) p. 13.
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Der romische Meilenstein, der den Fries in zwei Bildhilf-
ten teilt, ist nicht nur Hinweis auf die Bedeutung der
dargestellten Ereignisse als Meilenstein in der osterrei-
chischen Geschichte, sondern kénnte auch ganz konkrete
Vorbilder haben. Eine Illustration zu Ziskas Geschichte der
Stadt Wien zeigt eine von J. Morcette gezeichnete romi-
sche Meilensdule?® und zitiert die Aufschrift auf einem
weiteren Denkstein:

,VICTORIEAE . ET . FORTUNAE . AUGUSTAE . M .
AURELIUS MAXIMUS 1.1.A.V.P [Zu Ehren des kaiser-
lichen Sieges und Gliicks hat Marc Aurel der Kaiser in seinem
Leben diesen Stein auf das Feld gesetzt.]“*°

289 Ebd. p. 3.
290 Ebd. p. 13.

Karton zu dem Gemadilde ,, Kaiser Marc Aurel: Markomannenschlacht und Tod“

Abb. 121: Karton zu dem Gemailde ,Kaiser Marc Aurel: Markomannenschlacht und Tod*;
Kohle, weifle Kreide, rétlich-braunes Rollenpapier, 6250 x 337 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 794.
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Zug Karls des Grof3en gegen die Hunnawaren®!

Abb. 122: ,Zug Karls des Groflen gegen die Hunnawaren®; Fresko;

Marmorsaal (Gebdude der Niederosterreichischen Statthalterei).

Erlauterungstext: ,Im zweiten Lingsfelde ist der Zug Karls
des Grofien gegen die Hunno-Awaren dargestellt, welchem
Zuge die Ostmark ihre Griindung verdankte.*

Der Fries zeigt die Eroberung einer awarischen Befesti-
gungsanlage®? wihrend eines der Feldziige Karls des
Grofien gegen die Awaren.?”® Die Figuren sind bildparal-
lel angeordnet und in Profilansicht dargestellt. In der
Mitte des Bildes befindet sich Karl der Grofde zu Pferd,
mit wehendem Mantel und geziicktem Schwert, auf dem
Haupt trigt er die romische Kaiserkrone. Neben ihm
reitet ein Monch, der mit beiden Hianden ein Kreuz
hochhilt. Unmittelbar vor und hinter Karl sind seine
berittenen Soldaten dargestellt, welche Speere gegen die
fliehenden Feinde schleudern. Einige Awaren wehren den
Angriff noch mit Pfeil und Bogen ab, die meisten aber
fliichten oder stiirzen iiber Palisaden. Am linken Bildrand
ziehen weitere Soldaten Karls des Grof3en zu Fuf, Hérner
blasend und eine Fahne schwenkend, hinter dem Zug
der Reiter her. Der Verlauf der Feldziige wird durch die
Verteilung der Krieger im Bild, in dem die frinkischen
Reiter Karls fast die gesamte Fliche beanspruchen
und die awarischen Krieger buchstéblich an den rechten
Bildrand dridngen, vorweggenommen. Als Verweis ist
auch die formelhaft verknappte Gegeniiberstellung der
beiden Krieger rechts im Bild zu lesen, in der die Unter-
legenheit der Awaren durch einen, von einem frinkischen
Speer durchbohrten Reiter versinnbildlicht wird, dessen
Pferd, ebenfalls von einem Speer getroffen, in die Knie
sinkt.

In seiner Komposition bezieht sich Leopold Kupelwie-
ser, wie in dem Marc-Aurel-Fries, auf das umlaufende
Reliefband einer rémisch-antiken Kaisersdule. Formal
wird dies durch das Querformat mit extremer Breitener
streckung und die Grisaille-Technik, die ein Tonrelief
imitiert, deutlich. Durch das stark betonte horizontale

Element wird das Geschehen nur vom oberen und unte-
ren Bildrand, nicht aber von den seitlichen Rindern
begrenzt; so wird das Schlachtfeld theoretisch nach bei-
den Seiten hin fortsetzbar.

Abb. 123: Detail aus dem zweiten Gesamtentwurf fiir die Wand-
und Deckengemiilde: Bildfeld ,Ost. fiir Deutschland erworben
von Karl dem Grossen 800 Bleistift, geripptes Papier, gesamt
418 x 569 mm; No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/348.

291 In der Geschichtsschreibung des 19. Jahrhunderts ist meist von
,Hunnen“ und ,Awaren“ die Rede. Den schon im zweiten Pro-
grammentwurf verwendeten Begriff ,Hunnawaren® hat Kupelwie-
ser moglicherweise von Ziska tibernommen (Ziska 1847 p. 33). In
einer der frithesten Quellen iiber die Awaren, dem um 600 ver-
fassten sogenannten Maurikios-Strategikon, einem Kriegshand-
buch, wurden die Barbaren in drei Gruppen eingeteilt: die blon-
den Vélker, darunter Franken und Langobarden, die Skythen, d. h.
Awaren, Tiirken und andere hunnische Vélker, und die Slawen
und Anten (Vgl.: Pohl 2002, p. 5). Synesios von Kyrene stellte um
das Jahr 400 fest, es gibe keine neuen Barbaren, die alten Sky-
then erfinden immer neue Namen, um die Romer zu tiuschen.
Diese unprizise Bezeichnung setzte sich bis in die Kloster-Chro-
niken der Karolingerzeit fort: Hier werden die Hunnen oft Sky-
then genannt und die Awaren und Bulgaren hielt man fiir Hun-
nen (Pohl 2002, p. 4). Aufgrund der spérlichen Quellenlage ist
eine allgemein anerkannte ethnisch-sprachliche Zuordnung der
Awaren nicht méglich.

292 Moglicherweise stellte Kupelwieser hier die Erstiirmung des soge-
nannten ,Rings” dar. Der Ring war die Hauptburg der Awaren und
Residenz ihrer Fiirsten. Vgl.: Pohl (2002) p. 456, Anm. 174.

293 Die Awarenkriege Karls des Groflen werden in die Jahre 791 bis
803 datiert.
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Jorg Traeger®* stellte in seiner Untersuchung iiber

Napoleon-Darstellungen fest, dass zwischen dem Relief-
stil der Darstellung und ihrem triumphalen Inhalt ein
innerer Zusammenhang besteht. Die Verwandtschaft mit
der hiufigsten Form des Triumphrituals, dem Triumph-
zug, wird besonders anschaulich, wo friesartige Bildform
und dargestellter Gegenstand iibereinstimmen, etwa in
Bertel Thorwaldsens Relieffries Einzug Alexanders des
Groflen in Babylon. Dies bestitigt sich gerade auch im
linken Bildteil von Kupelwiesers Karls-Fries, wo der Hee-
reszug, nach dem Sieg im rechten Bildteil, in eine Art
Triumphzug mit Horner blasenden und Fahnen schwen-
kenden Figuren iibergeht.

Bei der Darstellung der Figur Karls des Grofien mit
gelocktem Haar und langem Bart griff Kupelwieser auf
antike HerrscherTopoi zuriick, auf denen letztlich auch
die Beschreibungen in der zeitgenossischen Geschichts-
schreibung beruhten.?* Die Reichskrone des HIl. R6mi-
schen Reichs mit Kreuz und Biigel auf seinem Haupt galt
im frithen 19. Jahrhundert noch als Reichskrone Karls,
schliefilich zeigte auch Diirers berithmtes Geméalde Karl
mit dieser Krone. Illustrationen zu geschichtlichen Wer-
ken des 19. Jahrhunderts haben oft diese Darstellung
Diirers zum Vorbild, so etwa der Kupferstich von Peter
Fendi auf dem Titelblatt zu Hormayrs Geschichte von
Wien?® oder der Holzschnitt von Lafitte in Ziskas
Geschichtswerk.?” (Abb. 124)
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Abb. 124:  Carl der Grofie, nach einer alten Hand-
zeichnung, von Lafitte®; Bildquelle: Ziska (1847).

Auch Alfred Rethel und Julius Schnorr von Carolsfeld
stellten den Kaiser in ihren Karl-Zyklen im Kronungssaal
des Aachener Rathauses bzw. den Kaisersilen der Miinch-
ner Residenz mit dieser Krone dar. Erst spétere Forschun-
gen ergaben, dass sich die Reichskrone des HIl. R6mi-
schen Reichs aus Goldschmiedearbeiten des 9. bis spiten
11. Jahrhunderts zusammensetzt.

Die Darstellung der frankischen Reiter sowie der Waf-
fen entspricht dem Wissensstand der Zeit, der jedoch
noch grofle Liicken aufwies, wie Sabine Fastert in ihrer
Abhandlung iiber die historischen Quellen zu Schnorr
von Carolsfelds Wandmalerei-Zyklus in den Miinchner
Kaisersilen nachweisen konnte.?”® Nach dem Geschichts-
schreiber Heinrich Luden®® waren die frinkischen Sol-
daten mit Helm, Panzer und Lanze ausgestattet. Sie fiithr-
ten weder Bogen noch Pfeile, heifdt es in Idelers kritischem
Einhard-Kommentar von 1839, sondern in der linken
Hand einen Schild, in der Rechten ein mit zwei Schnei-
den versehenes Beil mit kurzem Stiel. Obwohl Schwerter
in Ludens Text iiber das frinkische Heer nicht erwihnt
werden, wird von Karl dem Grofien iiberliefert, er habe
stets ein Schwert an der Seite gehabt.>°

Die Darstellung Karls des Grofien und seiner frinki-
schen Krieger in Kupelwiesers Fries stimmt mit dieser
Beschreibung iiberein.’” So etwa sind die meisten Krie-
ger mit Speeren bewaffnet, ein Reiter ganz rechts im Bild
schwingt ein kurzes Beil, und allein Karl der Grof3e hilt
in der Rechten ein Schwert. Auch Karls Kleidung - das
kurze Gewand in der Art einer rémischen Tunika und der
lange Mantel — entspricht der Beschreibung Ludens und
ist dhnlich auf den Wandgemsilden im Karls-Saal der
Miinchner Residenz zu finden. In Ubereinstimmung mit
Schnorr von Carolsfelds Darstellungen fehlen Karl und
seinen Reitern die Steigbiigel. Fastert weist in diesem
Zusammenhang auf die Metzer Reiterstatuette hin und
deutet das Fehlen der Steigbiigel als Verweis auf den
frithen Zeitpunkt des Ereignisses.’®

294 Traeger (1990) p. 162.

295 Vgl. dazu: Hormayr (1823 — 1825) 2. Bd., Heft 2, p. 53.

296 Hormayr (1823 - 1825) 1. Bd., Heft 3, Titelkupfer J. Axmann nach
P. Fendi.

297 Ziska (1847) p. 36.

298 Fastert (2000) p. 219f.

299 Heinrich Luden, 1778 — 1847, deutscher Historiker, Verfasser u.a.
einer 12-bidndigen Geschichte des Teutschen Volkes (1825 — 1845).

300 Zur Kampfausriistung der Franken nach Luden und Ideler vgl.
Fastert (2000) p. 218.

301 Zur Zeit von Kupelwiesers Aufenthalt in Rom 1824 arbeitete
Julius Schnorr von Carolsfeld an den Fresken des Ariost-Saales in
der Villa Massimo. Weiters ist anzunehmen, dass Kupelwieser auf
seiner Reise nach Miinchen im Herbst 1847 auch die Kaisersile
besichtigte und es zu einem Austausch mit Schnorr von Carols-
feld iiber die Darstellung geschichtlicher Gegenstinde kam.

302 Fastert (2000) p. 219.



Die fliehenden Awaren werden im Fries ohne beson-
ders charakteristische Haartracht®** oder Gewand dar-
gestellt, man erkennt kurze Tuniken und einfache
Kopfbedeckungen. Die Bewaffnung der berittenen
Awaren-Krieger mit Lanzen und skythischen Reflexbogen,
die von den Hunnen als ,Wunderwaffe* in Osteuropa
wieder durchgesetzt worden waren, wurde bereits im
Strategikon, einer frithen schriftlichen Quelle iiber die
Awaren, beschrieben.** Eine der wichtigsten Neueinfiih-
rungen in der Kampfausriistung allerdings, der Steig-
biigel, der auf die Awaren zuriickgeht®”, scheint in der
Geschichtsforschung des frithen 19. Jahrhunderts in die-
sem Zusammenhang noch nicht erkannt worden zu sein
und ist im Karl-Fries wie erwihnt nicht dargestellt. Eine
Keule als Teil der awarischen Kriegerausriistung, wie sie
am duflersten rechten Bildrand zu erkennen ist, geht
nicht auf historische Quellen zuriick®*® und hat im Bild
wahrscheinlich die Funktion, die Awaren als kulturell
riickstindige Barbaren zu markieren.

Bei dem Kruzifix tragenden Monch®” an Karls Seite
handelt es sich um den angelsichsischen Ménch Alkuin,
einen engen Vertrauten Karls, der in der Christianisie-
rung der heidnischen germanischen, vor allem sichsi-
schen, und awarischen Stimme Europas eine wichtige
Rolle spielte.

Karl der Grofie und die Awaren in der Geschichts-
schreibung und der darstellenden Kunst der ersten
Hiilfte des 19. Jahrhunderts

Die Auffassung der Figur Karls des Grofien und seiner
Taten spiegelt die politischen Umstinde in den deut-
schen Staaten und dem neu gegriindeten 6sterreichi-
schen Kaiserstaat wider bzw. markiert deutlich Differen-
zen zwischen den beiden.

Sabine Fastert diskutiert in ihrer Arbeit eingehend die
Bedeutung Karls des Groflen in der deutschen
Geschichtsschreibung und Kunst der ersten Hilfte des
19. Jahrhunderts.>® Das von Voltaire begriindete Vorurteil
der Aufklirung von dem Barbaren Karl war Anfang des
19. Jahrhunderts endgiiltig verschwunden und machte
dem Bild eines frommen, gerechten und gebildeten Herr-
schers Platz. Eine Reihe von Historikern beschiiftigte sich
— allerdings nach dem Ende der Freiheitskriege zuneh-
mend kritisch — mit seinem Leben und Werk. 1810 schrieb
Hans Karl Dippold eine sehr populire, mit zahlreichen
Sagen bereicherte Biographie, der liberale Historiker
Luden veroffentlichte 1828 sein umfangreiches Werk zu
Karl dem Grofien, weitere Autoren wie Leo, Ellendorfer
und Lorentz folgten. Mehr als andere historische Gestal-
ten provozierte die Person Karls dabei widerspriichliche

Interpretationen, und abhingig von der Position des
jeweiligen Autors kam es zu einer Vielzahl unterschiedli-
cher Urteile. Karl der Grofie wurde zum Kampfer fiir das
Christentum, Griinder des Heiligen Romischen Reiches
sowie des franzosischen Konigreichs, Gesetzgeber und
Griinder von Institutionen sowie kirchlichen und stidti-
schen Einrichtungen. Die Komplexitit der Projektionen
machte es schwierig, ihn als eindimensionale nationale
Symbolfigur festzulegen; dariiber hinaus wurde er vom
Erzfeind Napoleon in einem wahren Karlskult als Vor-
fahre und Begriinder der franzésischen Nation verein-
nahmt. Trotzdem spielte Karl der Grofie besonders in der
bildenden Kunst Deutschlands im 19. Jahrhundert eine
wesentliche Rolle.

Julius Schnorr von Carolsfeld machte den Kaiser
bereits in den 1820er Jahren zur zentralen Gestalt von
drei seiner Gemilde im Ariost-Saal des Casino Massimo.
Zehn Jahre spiter beschiftigte er sich erneut mit dem
Stoff, als er einen der drei Kaisersile der Miinchner Resi-
denz mit sechs monumentalen Wandgemiilden zu Karls
Leben ausstattete, wobei hier eine ausgeprigt christliche
Lesart seiner Taten dominiert. Alfred Rethel gestaltete ab
1840 im Aachener Rathaussaal einen monumentalen
Karl-Zyklus mit neun Bildfeldern, in dem Karl der Grofie
als christlicher Held aufgefasst wird, der durch seine
Siege iiber Heiden und Tiirken das christliche Abendland
begriindet. Beiden Werken ging eine intensive Beschif-
tigung mit dem historischen Stoff voran.

Im Vielvolkerstaat der osterreichischen Monarchie
hingegen konnte allgemeine Begeisterung fiir eine so
deutsch- bzw. franzgsisch-national besetzte Leitfigur wie
die Karls des Grof3en politisch nicht geduldet werden.
Bezeichnenderweise betonte Friedrich Schlegel in seinen
Wiener Vorlesungen 1810 dann auch den von Karl geprig-
ten Begriff eines christlichen Vereins aller abendlandi-
schen Nationen®”, der vorbildhaft die eigentiimliche
Entwicklung jeder einzelnen Nation erméglichte — eine
Idee, die im multinationalen habsburgischen Reich grofie
politische Aktualitit besaf?.

303 Das Erste, das den Griechen an den Awaren auffiel, waren ihre
langen schmutzigen Zopfe, die sie geflochten trugen. Ihre Haar-
tracht ist das Einzige, das der Zeitgenosse Agathias in seinem
552 - 559 verfassten Geschichtswerk iiber sie berichtet: , Sie sind
[...] ungekidmmt, borstig und schmutzig und geschmacklos in Knoten
geflochten.“ Zit. nach: Pohl (2002) p. 18.

304 Pohl (2002) p. 170.

305 Ebd. p. 171.

306 Zur Ausriistung awarischer Krieger vgl.: Pohl (2002) p. 170f.

307 Auch in Schnorr von Carolsfelds Gemilde Bekehrung und Taufe der
Sachsen in den Kaisersilen der Miinchner Residenz wird Karl der
Grofie in Begleitung des Kreuz tragenden Ménches Alkuin dar-
gestellt.

308 Fastert (2000) p. 185 -230.

309 Zit. nach: Fastert (2000) p. 226.
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In der 6sterreichischen vaterlindischen Geschichts-
schreibung wird Karl der Grof3e in der Folge hauptsich-
lich als Griinder der Ostmark gewiirdigt, von der etymo-
logisch der Begriff Osterreich abgeleitet wurde:

»Diesen, der Barbarenherrschaft entrissenen Bezirk von der
Enns bis an die Leitha reichend (ein Theil des heutigen
Nieder-Osterreichs) nach dem damaligen Ausdruck Markh,
woraus spdter Mark geworden, bestimmte jetzt Karl zu seiner
schiitzenden Vormauer seines weitldufigen Frankenreiches
von Osten her, und so erhielt die wichtige neu geschaffene
Provinz den bezeichnenden Namen Ostmark, woraus im
Laufe der Zeiten und Geschicke die Benennung Ost=Reich,
Oesterreich hervorging. “*'°

In der Funktion als Begriinder der Ostmark und Schiitzer
des christlichen Glaubens findet Karl der Grofie auch
Eingang in Ziskas Geschichte der Stadt Wien. Als Griinder
der Petruskirche und durch den Aufbau zahlreicher, noch
o[- ..] seit Severins Zeiten iibrig gebliebener Kirchen, die von
den Awaren und Hunnen verwiistet wurden“*"", wird er zum
Wiederhersteller einer alten, auf Severin zuriickgehenden
christlichen Tradition.

Auch Joseph von Hormayr bringt Karl den Grofsen in die-
sem Sinn mit Severin in Verbindung, wenn er ihn als Wie-
derhersteller Wiens*?bezeichnet:

.der Mann [...], der diese Schopfung und den Todesort
Marc Aurels, der S. Severins christliche Pflanzschule, aus
der Sturmnacht der Volkerwanderungen wieder hergestellt

hat [...].“3

Besonders die Errungenschaften Karls des GrofRen als
Verbreiter und Verteidiger des christlichen Glaubens
werden hier akzentuiert. Tatsdchlich fand noch im Jahr
791 eine Bischofskonferenz in den neu eroberten Gebie-
ten statt, in der man die Bekehrung der Unterworfenen
plante, woriiber auch Alkuin und der Salzburger Bischof
Arn korrespondierten.’™

Vor allem fiir die Siedlungsgeschichte des ésterreichi-
schen Donauraumes hatten die Awarenkriege einschnei-
dende Konsequenzen; als Griinder der Marca Orientalis
war Karls Bedeutung primir geographisch auf Wien bzw.
einen Teil Niederosterreichs beschriankt, nur sekundar
wurde er zum Schopfer der Ostmark und damit gleichsam
etymologisch eines Proto-Osterreichs. Uber diesen Wir-
kungskreis hinaus konnte Karl nicht zu einer nationalen
Leitfigur im aktuellen politischen Geschehen stilisiert
werden wie in den deutschen Staaten, wo er durch die
weite Verbreitung des wieder entdeckten Sagenkreises
um seine Figur in die Gegenwart beschworen wurde und
Historiker durch ihre Interpretation seiner Personlichkeit
und seiner Taten zumindest zum Teil eine nationale Iden-
titdtsplattform konstruieren konnten.

Wihrend jedoch die zunehmend kritische Auseinan-
dersetzung mit Karl dem Grofien in den deutschen Staa-
ten auch zu teilweisen Sympathien fiir die von ihm
bekidmpften freiheitsliebenden Volksstimme der Sachsen
und Langobarden fiihrte, wurden Hunnen und Awaren in
der osterreichischen Geschichtsschreibung durchwegs
sehr negativ dargestellt. Bei Ziska werden sie als willkiir-
liche Fremdherrschaft und als Unterjocher der urspriing-
lichen Einwohner des Gebietes beschrieben:

»Auch die Hunn=Awaren, ein grifilich, wildumschweifend
Heidenvolk, befleckt mit allen Lastern der Unwissenheit und
sinnlicher Vollerei, das die Stddte, als verhafite Gefcingnisse
fliehend, verdchtlich den unterdriickten Eingebornen iiber-
lief}, und in Ringen [Wagenburgen, meilenlangen Erdwiillen]
hinter Fliiflen oder unzugdnglichen Mordisten lebte; immer
bereit auf ihren pfeilschnellen Rossen zum Ueberfalle, Kampf
und Raube, — behaupteten ihre neuen Besitzungen, welche
die Enns und der Raabflufl begrinzten, bis auf die Zeit
Carl’s des Grossen [...].*55

Schon Karl der Grof3e bot in seiner Propaganda anliss-
lich seiner Awaren-Feldziige das zeitlose Stereotyp der
Gefahr aus dem Osten auf*'® und schloss damit an die frii-
hesten Berichte iiber das Reitervolk an, das stets als wild,
ziigellos, tiberheblich, verschlagen, unbestindig und gie-
rig beschrieben wurde.?” Das Bild der bezopften Awaren,
des , hdsslichen Volkes der haarigen Barbaren“>'®, reprisen-
tierte in der Karolinger Zeit die Heiden schlechthin. Die
[lustration zu Psalm 44 des Utrechter Psalters aus dem
9. Jahrhundert etwa zeigt die heidnischen Krieger als
awarische Reiter mit Steigbiigeln und kurzem Reflex-
bogen.

Karls grofiter Sieg, aufler dem iiber die Sachsen, war
damit schon nach dem Urteil Einhards in seiner Kaiser-
Biographie Vita Caroli Magni*® der Awarenkrieg: Er sym-
bolisierte einen Schlussstrich unter die mehr als zwei-
hundert Jahre, in denen das Abendland unter den
Einfillen jener wilder Volker aus Pannonien gelitten
hatte. Dass auch die Franken selbst zu den gentes gehort
hatten, wurde dabei rasch vergessen. 32°

310 Ziegler (1843 - 1849) 1. Bd., p. 119.

311 Ziska (1847) p. 40.

312 Hormayr (1823 — 1825) 2. Bd., Heft 2, p. 40 - 43.

313 Ebd. p. 53.

314 Alkuins Briefe in: Berg (1986) p. 103ff. Zit. nach: Pohl (2002)
p- 10, Anm. 51.

315 Ziska (1847) p. 33.

316 Zum Awaren-Bild der Zeit: Pohl (2002) p. 312f.

317 Ammianus Marcellinus, 4. Jhdt., zit. nach: Pohl (2002) p. 5.

318 Johannes v. Ephesos 6, 45, nach der Ubersetzung von Marquart,
1903. Zit. nach: Pohl (2002) p. 1.

319 Die Entstehungszeit von Einhards Vita Caroli Magni wird in den
Zeitraum von 817 — 836 datiert.

320 Pohl (2002) p. 312.



Im 19. Jahrhundert wiederum suchte der im Entste-
hen begriffene Nationalismus seine Rechtfertigung im
missverstandenen Bild von den Volkern des Frithmittelal-
ters und griff dabei wiederholt auf die lange tradierten
Barbarentopoi der Volkerwanderungszeit zuriick.>* Im
Gegensatz zu den Hunnen, die ihre Herrschaft nur
wenige Jahrzehnte behaupten konnten, oder den Sach-
sen, waren die Awaren um die Mitte des 19. Jahrhunderts
jedoch kaum Gegenstand der historischen Forschung,
obwohl sie fast 250 Jahre weite Teile Mittel- und Osteu-
ropas beherrscht hatten. Sie waren, wie Walter Pohl for-
muliert, Fremde in der europiischen Geschichte geblie-
ben.??2 Dazu fiihrte vor allem die schlechte Quellenlage,
denn von den Awaren selbst sind kaum Texte erhalten,

und ihre Geschichte wurde von ihren Feinden geschrie-
ben. Anders als die Bulgaren und Ungarn vermochten sie
nicht, einen christlichen Staat nach romischem Vorbild
zu errichten, und verspielten so die Méglichkeit, ,gute
Européer“*®® zu werden. Das machte sie im 19. Jahrhun-
dert zur geeigneten Projektionsfliche unreflektierter und
in ideologischen Mustern verhafteter Schemata, die eine
Bedrohung des christlichen Abendlandes durch heidni-
sche Barbaren aus dem Osten perpetuierten.

321 Ebd.p.2.
322 Ebd.p. 1.
323 Ebd. p. 2.

Karton zu dem Gemdlde ,Zug Karls des Grofien gegen die Hunnawaren*

Abb. 125: Karton zu dem Gemailde ,Zug Karls des Grofien gegen die Hunnawaren®; Kohle, weifie Kreide,
rétlich-braunes Rollenpapier, 6600 x 357 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 793.
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Leopold erhilt von Otto II. die Ostmark zum Lehen

Abb. 126: ,Leopold erhilt von Otto II. die Ostmark zum Lehen®; Fresko;
Marmorsaal (Gebidude der Niederésterreichischen Statthalterei).

Erlduterungstext: ,Leopold der Erlauchte, der erste Baben-
berger erhdlt zu Verona (983) mittelst Vorweisung des zer-
brochenen Bogens von Kaiser Otto Il. die durch den Tod der
Markgrafen Burkhart erledigte Ostmark (Oesterreich) zum
Lehen.”

Die Belehnungsszene ist formal konventionell gelost -
rechts im Bild sitzt Kaiser Otto II. auf einem erhéhten
Thron unter einem Baldachin und reicht dem vor ihm auf
den Stufen knienden Leopold den markgriflichen Wim-
pel der Ostmark mit den goldenen Lirchen auf blauem
Grund. Im Hintergrund der rechten Bildhilfte kann man
die versammelten Edlen des Reiches erkennen, die sich
um den Thron scharen, links 6ffnet sich der Blick auf eine

weite italienische Landschaft. Auch durch Architektur-
elemente — die Gebdude im Hintergrund und die Sédule
in der Bildmitte, die eine Art iiberdachten Vorplatz mar-
kiert — wird der Ort der Handlung, der Reichstag in der
norditalienischen Stadt Verona, angedeutet. Die drei
Figuren, die um die Sdule gruppiert sind, betonen durch
ihre Verweisgesten — einer von ihnen deutet auf Leopold,
die anderen beiden zum Himmel - die gottliche Vorse-
hung dieser Belehnung.

In der Ausgestaltung der Gewinder und Waffen
erkennt man das Bemiithen Kupelwiesers, den Forschungs-
stand der historischen Kostiimkunde seiner Zeit zu
beriicksichtigen. Das reich verzierte, lange Gewand von
Otto II. und der ebenfalls lange, iiber der rechten Schul-



Abb. 127: Detail aus einem Blatt mit Skizzen zu Wand- und
Deckengemilden: Entwurf zu dem Gemilde ,Leopold erhilt von
Otto II. die Ostmark zum Lehen®; Bleistift, geripptes Papier, gesamt
260 x 330 mm; Universitit Graz, Institut fiir Kunstgeschichte.

ter mit einer Spange zusammengehaltene Mantel gehen
aufzeitgenosssische Abbildungen des Kaisers zuriick. Die
mit runden und ovalen Edelsteinen geschmiickte sechs-
eckige Krone, die der Herrscher in Kupelwiesers Fresko
triagt, konnte ebenfalls auf Darstellungen Ottos II. oder
Heinrichs II. in Buchmalereien des 10. Jahrhunderts
zuriickgehen, in denen stets ein mehreckiger Kronreif zu
erkennen ist. Bei der Krone handelt es sich um die soge-
nannte Eiserne Krone, deren sechs durch Scharniere ver-
bundene Goldplatten im Inneren mit einem eisernen Reif
verstiarkt werden. Jede Platte ist seitlich mit drei iiberein-
andergesetzten Edelsteinen und einem Edelstein in der
Mitte der Platte verziert.*** Hefner-Alteneck liefert eine
genaue Beschreibung der Krone nach einer zeitgenossi-
schen Darstellung des romischen Kaisers Otto II., die sich
auf einem Einzelblatt aus dem Registrum Gregorii (Trier,
um 983) befindet:

,Die aus mehreren Goldblechen zusammengesetzte Krone
(wohl in Unkenntnis der Perspective von winkeliger Form*)
ist mit Steinen besetzt von denen die beiden runden und der
ovale roth, die drei dem letzteren zuncichst stehenden griin,
die anderen blau sind. 3%

Moglicherweise hat Kupelwieser also die durch ein per-
spektivisches Missverstindnis bedingte mehreckige Form
der Krone aus der bekannten Darstellung tibernommen.

Auch in der Gestaltung der Kleidung Leopolds I., von
dem kaum zeitgenossische Abbildungen erhalten sind,
versuchte Kupelwieser eine historisch korrekte Wieder-
gabe. Bei Hefner-Alteneck findet man folgende Schilde-
rung:

Abb. 128: Detail aus dem zweiten Gesamtentwurf fiir die Wand-
und Deckengemilde: Bildfeld ,Leopold der Erlauchte erhilt Ost.
von Otto I1. 984*; Bleistift, geripptes Papier, gesamt 418 x

569 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/348.

,Die gewohnliche Kleidung der Miinner bestand aus einer
bis an die Knie reichenden Tunika, die mit zwei Béindern der
Léinge nach besetzt und um die Hiiften gegiirtet wurde; lan-
gen Beinkleidern, unter dem Knie gebunden und Halbstie-
feln, zuweilen trugen sie auch Sandalen und eine Art
Striimpfe, die sie kreuzweise mit Schniiren umwanden. Ein
Mantel von mdifSiger Liinge wurde auf der Schulter mit einer
Spange oder durch einen Knoten befestigt.“>%

Tatsdchlich entspricht Kupelwiesers Darstellung in Vie-
lem dieser Beschreibung: Man erkennt sowohl die kurze,
mit Schniiren gegiirtete Tunika, als auch die kreuzweise
gebundenen Sandalen und den kurzen Mantel. Schild,
Helm und Schwert Leopolds erfiillen ebenfalls die Forde-
rung nach historischer Treue:

,Die Kopfbedeckung |[...] bestand aus einem Helm von coni-
scher oder zugespitzter verbogener Form und hatte eine her-
abhdngende Verldngerung zum Schutz der Nase. [...] Das
Schwert von betrdchtlicher Linge war mit einer starken

324 Die eiserne Krone" ist eine karolingische Krone aus dem 9. Jahr-
hundert, deren nihere Herkunft nicht geklirt ist. Mit der eiser-
nen Krone wurden nach einer Legende mittelalterliche Kénige
und Kaiser Italiens gekront. Seit dem 15. Jahrhundert wurde sie
mit der sagenhaften Krone der Langobarden identifiziert, seit
dem 16. Jahrhundert als Kreuznagelreliquie verehrt. Die Legen-
denbildung kniipft sich an den schmalen eisernen Reif, der innen
eingefiigt ist. Die Krone wird in der Kathedrale von Monza auf-
bewahrt. Vgl.: Schramm; Fillitz (1978) 2. Bd., p. 128.

325 Die eiserne Krone hat, anders als in den frithen Darstellungen,
eine runde Form.

326 Hefner-Alteneck (1840 - 1854) 1. Abt., p. 10.

327 Ebd.p. 15f.
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Parierstange versehen und hing an einem um die Hiiften
befestigten Giirtel. Der Schild, statt der dlteren runden
Form, wurde jetzt sehr lang, nach unten in eine Spitze
endend, oder auch gleich einem in die Linge gezogenen Drei-
oder Viereck, und so gebogen, dafs er den Kérper halb
umschloss. “3%

Der zerbrochene Bogen in Leopolds linker Hand nimmt
Bezug auf die sogenannte Bogenlegende, der zufolge Leo-
pold I. als junger Gefolgsmann dem Kaiser Otto dem Gro-
3en bei der Jagd das Leben gerettet haben soll, indem er
ihm, als sein Bogen beim Angriff eines Biren zerbrach,
seinen eigenen Bogen reichte. Der Kaiser konnte so das
Tier erlegen und schenkte Leopold zum Dank seinen zer-
brochenen Bogen mit dem Versprechen, ihm das niachste
erledigte Reichslehen zu iiberlassen. Als nach Markgraf
Burkhards Tod 983 das Lehen der Ostmark zu vergeben
war, meldete der Babenberger seinen Anspruch an und
wurde von Otto II., dem Sohn Ottos des Grofden, auf
dem Reichstag in Verona mit der 6sterreichischen Mark
belehnt.

Diese Episode geht auf eine im Breve Chronicon
Austriacum Mellicense (Melk, 1157) tiberlieferte Schilde-
rung zuriick und ist historisch nicht nachweisbar.’?
Besonders in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts
erfreute sich die mit der Legende verbundene Jagdszene
grof3er Beliebtheit als Gegenstand in Geschichtsschrei-
bung, Literatur und bildender Kunst. Schon in Hormayrs
Taschenbuch fiir die vaterlindische Geschichte von 1813
findet sich eine Beschreibung der Legende, die mit
einem Kupferstich von Johann Blaschke illustriert
wurde®® und Anregung fiir Caroline Pichlers ein Jahr
spiter ebenda publizierte Ballade Markgraf Leopold der
Erlauchte rettet Kaiser Otto 1. das Leben®' gewesen sein
diirfte. Sigmund Ritter von Pergers 1813 publizierte Serie
von Aquatinta-Stichen mit Szenen aus der Epoche der
Babenberger beginnt ebenfalls mit einer Darstellung von
Leopold und Otto bei der Jagd®*? und wurde wahrschein-
lich gleichfalls durch die Publikation seines Freundes
Hormayr inspiriert. Es folgten Interpretationen von
Joseph von Fiihrich (Bleistiftzeichnung, 1830)*3 und
Leander Ruf$ (Gouache, 1845).3* Als Illustration finden
sich weitere Variationen des Themas in so bekannten
Werken wie Hormayrs Geschichte Wiens und seine Denk-
wiirdigkeiten®® mit einem Stich von Josef Axmann nach
Peter Fendi (Der Babenberger Titel auf Osterreich — Otto
der Grofle wird von Leopold I. bei der Jagd gerettet), in
Anton Zieglers Vaterldndischer Bilder-Chronik®® und in
Franz Ziskas Geschichte der Stadt Wien®’ aus dem Jahr
1847, die einen Holzschnitt von Ludwig Schnorr von
Carolsfeld mit dem Titel Otto des Grofen Rettung auf der
Jagd durch Leopold enthilt. (Abb. 129)

Abb. 129: ,Otto des Grofden Rettung auf der Jagd durch Leopold von
Babenberg, comp. von C. Schnorr*; Bildquelle: Ziska (1847).

Wie dieser exkursorische Uberblick zeigt, wurde der
Schwerpunkt allgemein auf die viel dramatischere und
eindrucksvollere Uberlieferung der Rettung Ottos des
Grofen gelegt und weniger auf die spitere Belehnung

328 Hefner-Alteneck (1840 - 1854) 1. Abt., p. 19.

329 Kupelwieser relativiert die Darstellung des Ereignisses schon in
seinem zweiten Programmentwurf, wo er schreibt: ,[...] soviel uns
aus den dunklen Quellen iiber diese Zeit erhalten [...].“ Moglicher-
weise wurde die Belehnung Leopolds in der Form schon von
manchen Historikern um die Mitte des19. Jahrhunderts in Frage
gestellt. Nach heutigem Stand der Forschung wurde Leopold
schon im Jahr 976 belehnt. Burkhard, der erste Markgraf der
bairischen Ostmark, unterstiitzte beim Aufstand gegen Otto II.
dessen Gegenspieler Heinrich II. und wurde, nachdem sich der
junge Kaiser durchgesetzt hatte, 976 abgesetzt; das Lehen war
dadurch wieder frei. Die Belehnung fand folglich nicht, wie in
Kupelwiesers Darstellung, auf dem Reichstag zu Verona, der in
das Jahr 983 datiert wird, statt. Diese Interpretation der Quellen
setzte sich gegen Ende des 19. Jahrhunderts durch. Siehe dazu:
Allgemeine deutsche Biographie, Bd. X, Miinchen/Leipzig 1883,
p. 379: ,Auch das Jahy, in welchem L.[Leopold, Anm.] einem gewissen
Burchard als Markgraf von Oesterreich folgte, war friiher strittig;
gewohnlich entschied man sich fiir das ]. 984. Gegenwiirtig gilt als
der Zeitpunkt, zu welchem L. in den Besitz der Ostmark gelangte, das
J. 976, in welchem er zuerst urkundlich als Markgraf von Oesterreich
erscheint und man bringt, wol mit Recht, seine Einsetzung mit der
Empérung Herzog Heinrichs 11. von Baiern gegen Konig Otto II. in
Verbindung [...].“

330 Hormayr (1811 - 1854) 3. Jg. (1813) p. 247.

331 Ebd. 4.]g. (1814), p. 3 - 8.

332 Zollner (1976) p. 712.

333 Ebd. p. 714.

334 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, BA, Pk 3672.

335 Hormayr (1823 - 1825) 2. Bd., Titelkupfer von J. Axmann.

336 Ziegler (1843 —1849) Bild Nr. 38.

337 Ziska (1847) p. 53.



Leopolds 1. Eine Ausnahme bildet dabei Anton Zieglers
Geschichtswerk Vaterlindische Immortellen, in dem sich
eine ausfiihrliche Beschreibung der Belehnung findet,
die auch mit einer Illustration versehen ist.

»Alle Edlen und Grofien des Reiches hatten sich zu diesem
Reichstage versammelt. Unter einem priichtigen Baldachine
safs auf erhabenem Throne der Kaiser in dem dazu bestimm-
ten Prunksaal, in seiner rechten Hand das kaiserliche Zepter
haltend [...] Da trat nun hervor des Reiches Herold in alter-
thiimlicher Tracht, erhob seinen mdchtigen Stab, und sprach
mit heller und vernehmbarer Stimme ,Hohe Edle, vielvermo-
gende Fiirsten des Reiches — erledigt ist das Lehen der Ost-
mark, wer nun gedenket Anwaltschaft darauf zu haben, und
diese erweisen zu konnen glaubt, der stelle jetzt seine Rede.’
Ein dreimal wiederholter Trompetenstofs schmetterte durch
den hohen Saal und verkiindigte den Aufruf. [...] Als sich
darauf Leopold aus dem Geschlecht der Babenberger meldet,
erinnert sich der Kaiser dankbar aus seiner Jugend noch des
Ereignisses seines grofien kaiserlichen Vaters, und gleichsam
ahnend, daf3 durch diesen die Ostmark ihren Retter finden
werde, wie vor 200 Jahren in dem glorreichen Kaiser Karl
dem Grofien, ihren Griinder, so befahl ihm der geriihrte
Herrscher, sich an des Thrones Stufen kniend nieder zu lasen.
Feierlich reichte ihm nun der Kaiser die goldene Krone in
seine Hiinde |[...].*3%®

Auffallend ist an diesem Text der Kontinuitidtsgedanke,
der Leopold, den eine gliicklichen Vorsehung zum Retter
der verwaisten Ostmark bestimmt hat, gewissermaflen in
die Nachfolge Karls des Grof3en stellt.

Uber die Griinde, warum Kupelwieser in seinem Fres-
kenzyklus nicht den wesentlich weniger sperrigen Bild-
gegenstand der Biarenjagd wieder aufgegriffen hat, lassen
sich nur Vermutungen anstellen. Vielleicht wollte Kupel-
wieser den Beginn der beiden groflen Herrscherdynas-
tien von Osterreich in der Symmetrie der beiden Beleh-
nungen einander gegeniiberstellen und durch ihre auch
formal dhnliche Gestaltung als Staatsakt die Rechtmif3ig-
keit der Anspriiche beider Herrscherhiuser betonen.
Moglicherweise hatte die Episode aber auch zu stark
legendenhafte Ziige, um der Forderung nach historischer
Wahrscheinlichkeit gentigen zu kénnen, und wurde des-
halb nur noch symbolisch in Form des zerbrochenen
Bogens angedeutet — schliefilich war auch das Motiv der
Schleierlegende aus dem Programm gestrichen worden.

Aus der Textpassage zur Belehnung Leopolds im ers-
ten Programmentwurf geht hervor, dass Kupelwiesers
Interesse tatsdchlich eher dem historischen Kontext des
Reichstags von Verona galt und nicht der Bogenlegende.
Im Bewusstsein, dass die Quellenlage fiir die Belehnung
sehr unklar ist, formulierte er dazu vorsichtig: ,[...] soviel
uns aus den dunklen Quellen iiber diese Zeit erhalten [...]*,

und umreifdt in der Folge die Umstinde der Belehnung:

,Als das deutsche Heer sich aus Appulien zuriickzog, war der
Markgraf von Osterreich gefallen, der Babenberger nimt das
Lehen in Anspruch und beruft sich auf die VerheifSung Otto
des grofien zu dessen Beweifs er den gebrochenen Bogen
zeigt, der leidende Kaiser (gramerfiillt) giebt ihm das Lehen
und stirbt den zweyten Tag danach in Rom, des tapferen
Mannes Panner folgen die kithnen Reken nach Osterreich;
auf dem Bilde ist der Kaiser in (leidender Stellung) (weh-
miithiger Erinnerung) frommer Erfiillung des vom grofien
Vaters gegebenen Worts und die Krieger zujauchzend der
verdienten Belohnung vorgestellt. “**

Besonders wird hier das Leiden des Kaisers und sein
bevorstehendes frithes Ende zwei Tage nach dem Reichs-
tag®® betont, dabei zeigt sich in der Uberarbeitung des
Textes eine Bedeutungsverschiebung von einer zunéchst
leidenden und gramerfiillten Figur hin zu einer positive-
ren Interpretation als erst wehmiitiger und schliefilich
frommer Herrscher, der gleichsam als letzte ehrenvolle
Tat das Versprechen, das sein Vater gegeben hat, einlost
und damit den Fortbestand des 6sterreichischen Kern-
landes sichert.

Im Wandgemiilde wird diese Schilderung dementspre-
chend umgesetzt; hier spiegeln sich in dem blassen, erns-
ten Antlitz Ottos II. seine Krankheit und sein baldiger
Tod. Kupelwieser folgt darin der Formkategorie des sor-
genden Herrschers, der, angesichts seines nahen Todes,
sterbend das Schicksal seiner Lander in die Hdnde eines
Nachfolgers oder Lehnsherrn legt. In den zahlreichen
Varianten des Sterbebildes (Telesko) wird vor allem der
Gedanke der translatio der Herrschergewalt auf den
Nachfolger formuliert. Ein Pendant zu Kupelwiesers
Gemailde aus der Spitzeit der Babenberger ist die Feder-
zeichnung von Carl Rufd mit dem Titel Der sterbende Otto-
kar 1V. iibergibt 1186 in Enns Leopold V. die Steiermark
(»Georgenberger Handfeste*).>*! Dieses Muster wurde aber
auch in die unmittelbare Gegenwart uibersetzt, wie das
Gemilde Am Sterbebett von Kaiser Franz (1835) von Joseph
Danhauser zeigt, in dem Kaiser Franz sterbend den jun-
gen Franz Joseph segnet.

338 Ziegler (1838 — 1840) Text zu Bild Nr. 2.

339 Siehe Transskript des Programmentwurfs I, Anhang. Die in Klam-
mern angefithrten Worte sind im Originaltext durchgestrichen.
Der Text wurde leicht gekiirzt und Satzzeichen zur besseren Les-
barkeit eingefiigt.

340 Nach heutigem Forschungsstand fand der Reichstag in Verona
zu Pfingsten des Jahres 983 statt. Kaiser Otto Il. starb nicht
unmittelbar danach, sondern am 7. Dezember in Rom im Alter
von 28 Jahren unerwartet an den Folgen einer Malariabehand-
lung. Vgl.: Hansert (2006) p. 56.

341 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Pk 783A
Blatt Nr. 55, vor 1843.
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Studien und Karton zu dem Gemdilde , Leopold erhdlt von Otto 1l. die Ostmark zum Lehen*

Abb. 130: Studie zu dem Gemiilde ,Leopold erhilt
von Otto II. die Ostmark zum Lehen®;

Bleistift, geripptes Papier, 317 x 365 mm;

N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1234.

e
Abb. 131: Studie zu dem Gemailde Abb. 132: Karton zu dem Gemiilde ,Leopold erhilt von Otto II. die Ostmark zum Lehen*;
,Leopold erhilt von Otto II. die Ostmark Kohle, dickes geripptes Papier mit rauer Oberfliche (Packpapier), 2750 x 2680 mm;
zum Lehen*; Bleistift, geripptes Papier, N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 786.

337 x 241 mm; No. Landesmuseum,
Inv. Nr. 7000/1235.
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Rudolf 1. verleiht die Lehen an Albrecht 1.

Abb. 133: ,Rudolf I. verleiht die Lehen an Albrecht 1.“; Fresko;
Marmorsaal (Gebdude der Niederosterreichischen Statthalterei).

Erlduterungstext: ,Albrecht I von Oesterreich empfingt zu
Augsburg von Kaiser (sic!) Rudolf I. (1287)(sic!) die Lehen,
und zwar einem alten Vorrechte zufolge, zu Pferde. Ein
Bischof verliest die Lehensurkunde. Im Vordergrunde des
Bildes steht ein Knabe, welcher auf das nunmehr vereinigte
osterreichische Wappen, ndmlich den Bindenschild mit dem
Habsburgischen Léwen deutet.

Das Bild zeigt die Belehnung Albrechts I. wihrend des
Reichstages zu Augsburg im Jahr 1282. Kénig RudolfI. von
Habsburg wird in der linken Bildhiilfte, auf einem erhhten
Thron unter einem Baldachin sitzend dargestellt. Er trigt
die Reichskrone des HI. Rémischen Reichs auf dem Haupt
und hilt in der Linken den Reichsapfel, mit der Rechten
streckt er das Zepter seinem Sohn Albrecht I. entgegen.

Albrecht erscheint rechts im Bild auf einem weifien Pferd
reitend und wendet dem Betrachter den Riicken zu. In der
linken Hand hilt er die Ziigel, die Rechte hat er zum
Schwur erhoben und blickt dabei zum Kénig auf. Zur Lin-
ken Rudolfs verliest ein Bischof**? die Lehensurkunde.
Die linke obere Bildecke wird von zwei Herolden ein-
genommen, die in ihre Fanfaren blasen, und rund um den
Thron schart sich die versammelte Ritterschaft. Den Vor-
dergrund, der aufgrund der unten schmal zulaufenden
Form der Bildfliche schwierig zu behandeln war, 1oste
Kupelwieser durch die Darstellung eines Junglings, der

342 Bei dem Bischof handelt es sich wahrscheinlich um Wernhard

von Marsbach (gest. 1283), der beim Reichstag von Augsburg
1282 die Belehnung der S6hne Rudolfs bezeugte.

95



Abb. 135: Detail aus dem zweiten Gesamtentwurf fiir die Wand- und
Deckengemilde: Bildfeld ,Albrecht Herzog in Ost. 1283*; Bleistift, geripptes
Papier, gesamt 418 x 569 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/348.

Abb. 134: Detail aus einem Blatt mit Skizzen zu Wand- und Deckengemilden:
Entwurf zu dem Gemailde ,Rudolf I. verleiht die Lehen an Albrecht 1.%;
Bleistift, geripptes Papier, gesamt 260 x 330 mm; Universitdt Graz, Institut fiir
Kunstgeschichte.
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sich, in der Funktion einer Scharnierfigur, aus dem
Gemilde heraus unmittelbar dem Betrachter zuwendet
und so den Blick in das Bildgeschehen hinein fiihrt.
Durch eine Weisungsgeste lenkt er zugleich die Aufmerk-
samkeit auf das Wappen in seiner Rechten, welches den
osterreichischen Bindenschild und den habsburgischen
roten Lowen auf goldenem Grund zeigt. Im Hintergrund
des Gemaldes sind die Ddcher und Tiirme des mittelal-
terlichen Augsburg zu erkennen. Im entsprechenden
Bildfeld des Gesamtentwurfs fiir die Wand- und Decken-
gemilde sowie in dem Entwurf fiir das Gemailde fehlt
die Figur des Jiinglings mit dem Bindenschild noch.
(Abb. 134, 135)

Trotz des offiziellen, zeremoniellen Charakters der
dargestellten Szene gelang es Kupelwieser in der fiir ihn
charakteristischen Art, dem Ereignis zugleich auch eine
personliche Dimension zu verleihen. In der Blickachse
zwischen Rudolf und Albrecht entsteht ein inniger
Moment zwischen einem Vater, der giitig von seinem
wiirdevoll erhohten Sitz herabblickt, und seinem Sohn,
der zu ihm aufschaut.

, Historische Wahrheit“ und Konstruktion im
Gemdlde ,Belehnung Albrechts 1.“

In der Gestaltung der Figuren, ihrer Gewdnder und der
umgebenden Stadtlandschaft bemiihte sich Kupelwieser
um moglichst grofle historische Genauigkeit. So orien-
tierte er sich, wie viele Kiinstler seiner Zeit, bei der Dar-
stellung Rudolfs an der berithmten, um 1291 datierten
und erst 1811 wiederentdeckten Grabplatte im Speyrer

Dom.** Sie zeigt den Konig streng frontal, in kéniglichem
Ornat, bestehend aus einem Untergewand und einem
Mantelumhang mit grofler Spange, geschmiickt nur mit
Krone und den Reichsinsignien. Sein ungeschontes Ant-
litz mit Falten und grofler Hakennase ist in einem fiir
diese Zeit ungewohnlichen Realismus gearbeitet. In
Kupelwiesers Fresko erscheinen Rudolfs Gesichtsziige im
Verhiltnis dazu zwar idealisiert, aber im Karton erkennt
man deutlich das knochige Gesicht, die eingefallenen
Wangen und miiden, eingesunkenen Augen eines alten
Mannes. Kupelwieser stellte Rudolf von Habsburg im Kro-
nungsornat der Kaiser des Heiligen Rémischen Reiches
dar. Er triigt die Alba, ein langes, gelblich-weifles Gewand
mit einer reich mit Gold bestickten Borte, die goldene,
vor der Brust gekreuzte Stola und den Krénungsmantel,
einen halbrunden, bis zum Boden reichenden offenen
Umhang aus roter, gold bestickter Seide, der nach Art
eines Chormantels auf beiden Schultern liegend getragen
wurde.*** Wie auf der Grabplatte hilt Rudolf auch hier

343 Eine genaue Kopie dieser Grabplatte, von Hanns Knoderer 1508
in Tempera gemalt, befand sich als Teil der Ambraser Sammlung
seit dem Jahr 1806 in der k. k. Gemiildegalerie im Belvedere (Vgl.:
Primisser 1819, p. 24f.). Die Darstellung wurde 1821 in dem Band
iiber die von Kaiser Maximilian in Auftrag gegebenen Stamm-
tafeln der Habsburger als Lithographie publiziert (Primisser
1821, Taf. 56, fig.II). In Ziskas Werk zur Geschichte der Stadt Wien
(1847) findet sich eine Zeichnung nach dem Grabdeckel zu
Speyer von Ludwig Schnorr von Carolsfeld (Ziska 1847, p. 94).
Zur geschichtlichen Entwicklung des Rudolf-Typus allgemein vgl.:
Fastert (2000) p. 48f.

344 Alba und Krénungsmantel werden seit dem Jahr 1801 in der
Schatzkammer der Wiener Hofburg aufbewahrt.



Abb. 136: Die Stadt Niirnberg; Bleistiftskizze, 6. Skizzenbuch;
No. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/516.

die Reichskleinodien in den Hinden, allerdings trigt er
nicht wie in der Speyrer Darstellung die Lilienkrone, son-
dern die romische Kaiserkrone.>*

Von Albrechts Gesicht ist wenig zu erkennen, er hat
einen kurz geschnittenen Bart und ldngere Locken; der
rote, mit Goldbordiiren und einem breiten Hermelinkra-
gen versehene osterreichische Herzogsmantel und das
blaue Unterkleid mit den goldenen Liirchen ist aus zahl-
reichen mittelalterlichen Darstellungen wie etwa jener
von Leopold I. im Klosterneuburger Babenberger-Stamm-
baum bekannt. Den Erzherzogshut gestaltete Kupelwieser
dhnlich dem Erzherzogshut von Maximilian 1., der in Klos-
terneuburg aufbewahrt wird, allerdings ohne Zackendia-
dem und aufwendig verzierte Biigel, als einfache rote
Samthaube mit runden Lappen aus Hermelinpelz.

Die mittelalterlichen Hausfassaden und Décher der
Stadt Augsburg, mit denen Kupelwieser den Hintergrund
gestaltete, erwidhnt er explizit im zweiten Programment-
wurf und betont, dass die Strale durch die alten Hiuser
noch heute dieselben Umrisse zeige.>*® Laut den Eintra-
gungen in seinem Skizzenbuch® reiste Kupelwieser im
Sommer 1847 iiber Salzburg nach Deutschland und
besuchte die Stadte Passau, Augsburg, Niirnberg, Bamberg
und Regensburg. Besonders nachhaltig diirften ihn auf
dieser Reise mittelalterliche Bauwerke beeindruckt haben,
wie zahlreiche Skizzen und Detailstudien, unter anderem
auch vom Augsburger Dom, belegen. Unter dem Eindruck
dieser Reise diirfte auch die Gestaltung des alten Rathaus-
platzes von Augsburg entstanden sein. (Abb. 136, 137)

Innerhalb des gesamten Freskenzyklus betont dieses
Gemilde am eindringlichsten die Verbindung der Ge-
schichte des Landes mit jener des Herrscherhauses. Diese
Bildaussage wird zusétzlich durch das Wappen im Vorder-
grund, welches den rot-weifd-roten Bindenschild Oster-
reichs mit dem habsburgischen Léwen vereint, sinnbild-

Abb. 137: Der Augsburger Dom, Details; Bleistiftskizze,
6. Skizzenbuch; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/516.

lich dargestellt. In Fortsetzung einer langen Tradition
wird dabei auf der Suche nach den Anfingen dieser Ein-
heit die symbolisch aufgeladene Figur des Stammvaters
Rudolf I. beschworen. Die Konstruktion des Rudolf-
Mythos und die enorme Popularisierung des Herrschers
im 19. Jahrhundert nicht zuletzt auch durch bildende
Kunst und Literatur hat Sabine Fastert in ihrer Arbeit
Entdeckung des Mittelalters ausfiihrlich beschrieben.’*®
Leopold Kupelwieser folgt in seinem Gemilde nicht der
Bildtradition des Motivs vom Frommen Rudolf (Rudolf und
der Priester) oder vom Siegreichen Feldherrn (Rudolf in der
Schlacht gegen Ottokar), sondern schildert den zeremoni-
ellen Moment der Lehenvergabe an seinen Sohn Albrecht.
Dadurch verschiebt sich der Akzent von der Person Rudolfs
und seinen Taten hin zu seiner Rolle als Landesfiirst und
Begriinder einer Dynastie, der nach drei kaiserlosen Jahr-
zehnten wieder Ordnung und Einheit im Land hergestellt
hat und diesen Auftrag an seinen Sohn weitergibt.

Diese Inszenierung von Eintracht und Kontinuitit ist
allerdings bei ndherer Betrachtung eine Konstruktion,
welche Elemente aus dem geschichtlichen Ereignis im
Sinne der Projektionen und Sehnsiichte des 19. Jahr-
hunderts selektiert und neu kombiniert. Denn Rudolf
iibergab in Augsburg nicht nur Albrecht I., sondern auch
seinem jiingeren Sohn Rudolf II. die Lehen Osterreich,
Steiermark, Kidrnten, Krain und die windische Mark. Auf-
grund der Widerstinde des osterreichischen Adels
gegen die gemeinsame Belehnung verzichtete Rudolf II.
aber ein Jahr spiter in der Rheinfeldener Hausordnung
auf seinen Anteil am Herzogtum Osterreich, die verspro-

345 Zur Krone Rudolfs von Habsburg auf der Speyrer Grabplatte vgl.
Kapitel ,Rudolf .*

346 Programmentwurf II, siehe Anhang.

347 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/516.

348 Vgl.: Fastert (2000) p. 43 - 106.

97



98

chene Entschddigung — Lindereien im siiddeutschen
Raum - wurde nie iibergeben. Jener zweite Sohn Rudolfs
erscheint in Kupelwiesers Darstellung der Belehnung
nicht und wird auch in keinem der Programmentwiirfe
erwihnt. Dadurch wird der geschichtliche Moment stili-
siert und seine Auswirkungen - von der Ungerechtigkeit
gegen Rudolf bis letzthin zur Ermordung Albrechts
durch Rudolfs Sohn Johann Parricida — ausgeblendet.
Geschichte wird hier geschickt vereinfacht, iiberhsht
und jeder Ambivalenz enthoben.

Bereits in der von Kupelwieser verfassten Textstelle
zur Belehnung Albrechts im zweiten Programmentwurf
finden eine Reduktion geschichtlicher Komplexitat und
Komprimierung von Ereignissen statt. Es heif3t hier:

JAlbrecht I. erhlt das Lehen Osterreich von Rudolph I. in

Augsburg, das Vorrecht der ésterr. Herzoge seyt Heinrich

Jasomirgott, das Lehen zu Pferde zu nehmen, ist auf dem

Bilde angebracht der Kaiser [sic!] sitzt auf dem Platze vor

dem Rathause in Augsburg dessen Strasse durch die alten
“ 349

Hdiuser noch heute dieselben Umrisse zeigt (1283)“.

Der Zeitpunkt der Belehnung (eigentlich 1282) wird auf-
fallenderweise in das Jahr 1283 verlegt, in welchem der
Rheinfeldener Vertrag aufgesetzt wurde. Die Ereignisse
— Belehnung, Alleinanspruch Albrechts und Verzicht
Rudolfs — werden hier selektiert und chronologisch ver-
dichtet.?*°

Weiter erwdhnt Kupelwieser in seinem Text das auf
Heinrich Jasomirgott zuriickgehende Vorrecht osterrei-
chischer Herzoge, die Lehen zu Pferde und in herzogli-
chem Gewand entgegenzunehmen. Es handelt sich dabei
um ein Vorrecht, das auf einem Passus des Privilegium
Maius beruht. Obwohl man zur Zeit Kupelwiesers schon
die Echtheit der Osterreichischen Freiheitsbriefe in
Frage stellte®' und es nicht mehr als gesichert galt, dass
die Belehnungszeremonie in dieser Form stattgefunden
hatte, setzt die Szene eine Vorstellungstradition fort, die
Albrecht mit den Vorrechten des Privilegium Maius aus-
stattete.*?

Nicht zuletzt ehrte Kupelwieser den habsburgischen
Stammvater durch die Bezeichnung Kaiser, wihrend
Rudolf tatsdchlich zeit seines Lebens romischer Konig
blieb, da es ihm trotz seiner Bemithungen nie gelang, sich
vom Papst zum Kaiser krénen zu lassen.”*

Wie die vorangegangene Diskussion zeigt, bemiihte sich
Kupelwieser in der Charakterisierung der historischen
Personlichkeiten, ihrer Kleidung und Haartracht, sowie
der Wiedergabe der historischen Biithne und ihrer Requi-
siten, den Kenntnisstand der Geschichtswissenschaft
seiner Zeit zu beriicksichtigen. Zugleich versuchte er,
innerhalb seines Freskenzyklus einen habsburgischen

Ursprungsmythos zu schaffen und reduzierte die Ereig-
nisse auf eine bildlich greifbare, verdichtete und iiber-
hohte Geschichtskonstruktion.

Zur Rolle der Belehnung Albrechts I. in Geschichts-
schreibung und Kunst der ersten Hiilfte des
19. Jahrhunderts

Nicht immer werden die Sohne Rudolfs bei der Beleh-
nung zu Pferd dargestellt. Die [llustration zu der Szene in
Anton Zieglers Gallerie der Osterreichischen Vaterlandsge-
schichte®* etwa zeigt die beiden S6hne vor dem Thron des
Vaters kniend das Lehen in Empfang nehmen. Entspre-
chend heifdt es im Text dazu:

»Der Kaiser setzte diese Feierlichkeit auf den 27. December
des Jahres 1282 fest, an welchem Tage er ein Hoflager zu
Augsburg ausschrieb. In dem hiezu geeigneten prunkvollen
Saale, im Beiseyn vieler Fiirsten, Grofien und Edlen des Rei-
ches und mit voller Zustimmung des Churfiirsten belehnte
Rudolph im kaiserlichen Ornate seine beiden vor ihm knien-
den Sohne, Albrecht und Rudolph, mit den erledigten Her-
zogthiimern [...].“*3

Weder in Zieglers spiterem Werk Vaterldndische Bilder-
chronik (1843 - 1849) noch Franz Ziskas Geschichte der
Stadt Wien (1847) wird dieses Vorrecht der 6sterreichi-
schen Herzége im Zusammenhang mit der Belehnungs-
szene erwahnt.

Carl Rufd hingegen ldsst die beiden Sshne Rudolfs in
seiner Darstellung des Ereignisses die Lehen zu Pferde
und in herzoglichen Gewindern entgegennehmen.>*®
Rufd legte die Szene als einfache, strenge Komposition mit
ausgeprigtem Bildzentrum an, in dem Rudolf auf einem
erhohten Thron unter einem Baldachin sitzt. Links und
rechts von ihm befinden sich seine Sohne Albrecht und
Rudolf, die nach den beiden Lehenfahnen greifen, die der
Konig in Hianden halt.

349 Programmentwurf II, siche Anhang.

350 Die Datierung der Ereignisse im Erlduterungstext in das Jahr
1287 ist unrichtig. Vgl.: Kielmannsegg (1891).

351 Den endgiiltigen Beweis fiir die Filschung erbrachte Willhelm
Wattenbach 1852. Siehe dazu: Petrin (1996) p. 546, Anm. 33.

352 Arneth zitiert in seiner Geschichte des Kaiserthumes Oesterreich den
Passus: ,[...] er [der Herzog, Anm.| empfiingt die Lehen in seinen
Landen zu Pferd, im Fiirstenschmuck, den Stab in der Hand, auf dem
Haupte den Herzogshut mit der Zinkenkrone.“ (Arneth 1827, p. 39f.)

353 Schon Schiller spricht in seiner 1803 veroffentlichten Ballade
Rudolf von Habsburg in dichterischer Uberhshung von ,Kaiser*
Rudolf.

354 Ziegler (1837) Bild Nr. 7.

355 Ziegler (1837) Text zu Bild Nr. 7.

356 Serie von 149 Feder- und Pinselzeichnungen zur Geschichte Osterreichs
von Carl Ruf}, vor 1843. Bildarchiv der Osterreichischen Natio-
nalbibliothek Pk 783, Blatt Nr. 90.



Johann Ladislaus Pyrker wiederum schildert in dem
1824 veroffentlichten Heldengedicht Rudolphias Alb-
rechts Belehnung mit Osterreich genau in der Art, wie
Leopold Kupelwieser sie einsetzte: Albrecht nimmt das
Lehen zu Pferd entgegen, wihrend sein Bruder Rudolf
nicht weiter erwihnt wird:

»Doch schon ritt aus dem hallenden Thor der Erzeugte des
Kaisers, / Albrecht, stattlich heran. Sein RofS, der tonenden
Hauptzier- / Also des Zaums und Geschirrs von blinkendem
Silber sich freuend, / Beugte stolz das Haupt an die Brust.
Doch herrlich geschmiicket war /Er mit dem Fiirstenhut’ und
dem Purpurmantel: ihn deckte / Gldnzender Hermelin; auch
hielt er den goldenen Zepter / Fest in der Rechten erhéht.
Durch Schrift und Siegel ertheilte / Friedrich der Erste, von
Hohenstauff, der mdchtig als Kaiser / Ragte vor andern

hervor, das Recht dem Herzog von Oestreich, / Iso zu Pferd,
und so herrlich geschmiickt das Leh'n zu empfangen.“>>

Als Anmerkung zu der Szene findet sich folgender Nach-
satz:

,Die Belehnung Albrechts mit Oestreich, Steyer, Krain, der
Windisch-Mark und Portenau geschah eigentlich in Augsburg
wihrend des Reichstags daselbst im Jahr 1282, wo, im soge-
nannten Frohnhof, ein kaiserlicher Thron, umgeben von der
Churfiirsten und Fiirstensohnen, zu sehen war, und die Feier-
lichkeit nach denen, von Friedrich 1., Heinrich 1V. Fried-
rich 1. ertheilten Privilegien geschah.“*®

357 Pyrker (1825) p. 392. Der letzte Vers spielt auf das zum Privilegium
Maius gehérende Fridericanum an.
358 Ebd. p. 422.

Studie und Karton zu dem Gemdlde ,Rudolf I. verleiht die Lehen an Albrecht I.“

e

Abb. 138: Studie zu dem Gemilde ,Rudolf 1.
verleiht die Lehen an Albrecht L.“; Kohle,
weifde Kreide, dickes, geripptes, grau-
braunes Papier mit rauer Oberfliche
(Packpapier), 219 x 196 mm;

N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/346.

Abb. 139: Karton zu dem Gemilde ,Rudolf I. verleiht die Lehen an Albrecht 1.%
Kohle, dickes, geripptes Papier mit rauer Oberfliche (Packpapier), 2754 x 2680 mm;
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 788.
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Das o6ffentliche Gericht zu Tulln (1200)

Abb. 140: ,Das offentliche Gericht zu Tulln; Fresko;
Marmorsaal (Gebdude der Niederosterreichischen Statthalterei).

Erlduterungstext: ,Herzog Leopold VII. der Glorreiche sitzt
auf dem Thaiding zu Tulln in Mitten seiner Réithe und spricht
Recht iiber die Verbrecher, welche zur verdienten Strafe durch
das Stadtthor abgefiihrt werden. Im Vordergrunde ist eine
Frau mit ihren Kindern, welche wie ihr stillfreudiges Antlitz
andeutet, vom Herzog ihr Recht erhielt. Der Hintergrund
zeigt die drei Kénigskapelle zu Tulln, welche noch steht und
die Zinnen der alten Komagene. >

Bedingt durch die nach unten hin schmal zulaufende
Form des Bildfeldes ist das Gemilde in zwei Zonen geteilt
und weist einen oberen, breiten und einen unteren, sehr
schmalen Bereich auf.

Im oberen Bildteil befindet sich, etwas aus der Mitte
nach rechts versetzt, die zentrale Figur der Komposition,
Leopold VI. (VIL.).*° Er ist in ruhiger und majestitischer
Haltung, auf einem einfachen Thron sitzend in Frontal-

ansicht dargestellt. Sein Gesicht mit den ebenmifigen
Ziigen und dem langen Bart ist nach dem Idealtypus
einer Herrscherphysiognomie gebildet. Bei der Kleidung

359 Der antike Name von Tulln geht auf ,Comagena“ zuriick, womit das
Romerlager, das sich an der Stelle befunden hatte, bezeichnet
wurde. ,Comagene” wird in der Vita Sancti Severini mehrmals
erwidhnt und ist im Zusammenhang mit Karls Awarenziigen noch
791 quellenmiflig nachweisbar. Vgl.: Dehio Niederosterreich siidlich
der Donau, Teil 2 (2003) p. 2398 und Petrin (1996) p. 539, Anm. 19.

360 Nach neuer Zihlung Leopold VI. Im 19. Jahrhundert wurde
Leopold, Markgraf der ungarischen Mark, ein Bruder von Mark-
graf Ernst und Enkel Leopolds I, bei der Zahlung der Babenber-
ger beriicksichtigt, obwohl er kein regierender Markgraf von
Osterreich gewesen war. Dadurch ergab sich eine Verschiebung
der Zihlung, so dass Leopold der Heilige (IIl.) zu Leopold IV.
wurde und dementsprechend Leopold VI., der Glorreiche, als
Leopold VII. bezeichnet wurde. Dankenswerter Hinweis von Flo-
ridus Rohrig (Stift Klosterneuburg).



orientierte sich Kupelwieser moglicherweise an der Dar-
stellung Leopolds I1I. aus dem Babenberger Stammbaum
in Klosterneuburg®!, auf dem der Markgraf ebenfalls den
roten Herzogsmantel mit breitem Hermelinkragen und
ein Untergewand mit goldenen Lirchen auf blauem
Grund triagt. Der Herzogshut aus roter Samthaube, Her-
melinkranz und den mit einem Kreuz verzierten Biigeln
stimmt mit dieser Abbildung aus dem 15. Jahrhundert
gleichfalls iiberein. In der linken Hand halt Leopold ein
Zepter, seine rechte Hand ist leicht erhoben und deutet,
als Verweis auf den hoheren gottlichen Richter und des-
sen Gesetz, nach oben.

Der Markgraf ist von seinen Riten, darunter auch
einem Geistlichen, umgeben, deren nachdenkliche Mie-
nen die Bedeutung des Geschehens widerspiegeln. Links
im Bild werden zwei Verurteilte gefesselt von Soldaten
durch das Stadttor abgefiihrt, den rechten Bildrand
nimmt eine Gruppe von Leuten ein, die das Geschehen
beobachten.

Im Vordergrund des Bildes befindet sich eine Frau, zu
deren Gunsten das Urteil ausgefallen war, mit ihren bei-
den Kindern. Wihrend sie nach vorne aus dem Bild her-
aus dem Betrachter entgegenschreitet, wendet sie den
Blick dankbar zuriick zu dem iiber ihr thronenden Mark-
grafen. Sie hilt im rechten Arm ein kleines Kind, ihren
linken Arm umfasst ein schon &lteres Middchen. Im Hin-
tergrund wird die Komposition links von den Stadt-
mauern Tullns und rechts von der Dreikonigskapelle ein-
gerahmt. Dazwischen offnet sich der Ausblick auf einen
burgdhnlichen Gebdudekomplex.

Durch zahlreiche Weisungsgesten und Blickachsen
wird dem Betrachter die Orientierung im Bild erleichtert.
Zunichst geht die Leserichtung vom Mittelpunkt der
Komposition, Leopold VI. (VIL.), aus und folgt dem aus-
gestreckten Arm des Mannes rechts von Leopold an den
Bildrand, wo die Verurteilten abgefiihrt werden. Die Frau
aus dem Volk in der rechten oberen Ecke des Bildes fithrt
den Blick mit ihrem ausgestreckten Arm wiederum auf
die weibliche Figur in der unteren Bildzone, der durch
das gefillte Urteil Gerechtigkeit widerfuhr. Die Rite wen-
den sich alle dem Markgrafen zu und auch die Frauen-
figur im Vordergrund hat ihre Augen auf ihn gerichtet,
wodurch seine vorrangige Stellung - inhaltlich wie auch
kompositionell — noch betont wird.

Bis auf die Soldaten und Leopold selbst sind alle Figu-
ren im Bild in zeitlos-antike Gewander gehiillt. Uber
einem engen Untergewand tragen sie weite Méntel in
kriiftigen Farben, die mit Spangen iiber der Schulter
befestigt werden. Bei der weiblichen Figur im Vorder
grund mit ihrem Kopfund Schultern bedeckenden leicht
gebauschten Tuch und den in weichen Falten fallenden
Kleidern ist der Einfluss Raffaels besonders deutlich.

,Das offentliche Gericht zu Tulln“ —
Entstehungsgeschichte und Vorbilder

Auf dem ersten Gesamtentwurf zu den Deckengemsilden
ebenso wie auf der damit in Zusammenhang stehenden
Pauszeichnung®? wird Leopold der Glorreiche als anteil-
nehmender Herrscher zusammen mit seiner Gemahlin
Theodora auf den Straflen Wiens gezeigt, inmitten seiner
Untertanen. (Abb. 141, 142)

Eine kniende Frau mit Kind empfingt von einem
Mann aus dem Gefolge Leopolds Geldmiinzen, wihrend
der Markgraf von einer Gruppe Kaufleute empfangen
wird, die ihm offenbar eine Petition vorlegen. Die ver
schniirten Waren und Ballen im Vordergrund und die
Baustelle im Hintergrund sind Hinweise auf den wirt-
schaftlichen Aufschwung und die bedeutende Erweite-
rung Wiens als Folge des 1221 von Leopold verliehenen
Stadtrechts und der Erklirung Wiens zur Stapelstadt.>®®

+Er [Leopold, Anm.]| erhob auch Wien zu einer Handels-
stadt, verlegte das bisher in Haimburg befindlich gewesene
Stappelrecht hierher und machte sie zur Legstdtte der aus
Deutschland und Ungarn gehenden Waaren. “%

Die Baustelle konnte konkret auf den Bau der Burg®® ver-

weisen, den schon Carl Rufd in einer lavierten Federzeich-
nung mit dem Titel Herzog Leopold V1., der Glorreiche baut
die Burg in Wien 12123% darstellte. Moglicherweise stellt
die Szene im Hintergrund aber auch den Bau der Stadt-
mauer dar und bezieht sich somit auf den Ausbau der
Befestigungsanlage um Wien, der mit dem osterreichi-
schen Anteil des Losegeldes fiir Richard Léwenherz finan-
ziert werden konnte.

In der zweiten Entwurfszeichnung fiir den gesamten
Freskenzyklus®” wird dasselbe Thema variiert und kom-

361 Der Babenberger Stammbaum enthilt auch ein Bild Leopolds des
Glorreichen, der jedoch einen roten Mantel mit schmalen Her-
melinbesitzen trigt, der das Untergewand vollstindig verdeckt;
auch bei der Form des Herzogshutes gibt es keine Ubereinstim-
mung zwischen der Darstellung Kupelwiesers und jener des
Stammbaums.

362 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1041.

363 ,In Wien mussten die Waaren, bevor sie nach Ungarn gingen, feil-
geboten werden.” Arneth (1827) p. 51.

364 Ziska (1847) p. 80.

365 Der heute unter dem Namen ,Schweizerhof* bekannte Trakt.

366 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, PK 783A,
Abb. Nr. 63, vor 1843. Herzog Leopold steht hier ganz links im
Bild auf der Stadtmauer und begutachtet die Pline der Burg, auf
die der Baumeister mit ausgestrecktem Arm weist. Den gesamten
Mittelgrund nimmt die Darstellung der Burg selbst bzw. der Ver-
such einer Rekonstruktion dieser zum Zeitpunkt ihrer Erbauung
im Jahre 1212 ein. Im Hintergrund links erkennt man den Ste-
phansdom — noch ohne Siidturm -, der sich damals noch aufier-
halb der Stadtmauer befand.

367 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/348.

101



Abb. 141: Detail aus dem ersten Gesamtentwurf fiir die Deckenbilder:
,Leopold der Glorreiche*; Bleistift, geripptes Papier, gesamt 270 x 450 mm;
Universitat Graz, Institut fiir Kunstgeschichte.
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positionell verdndert. Das Bild betitelt Kupelwieser nun
mit Leopold VII. giebt Osterreich Gesetze und Privilegien
1180. (Abb. 143, 144)

Der Herrscher thront hier neben seiner Gemahlin
Theodora etwas erhoht iiber seinen Untertanen und
reicht einem vor ihm knienden und zu ihm aufblickenden
Mann eine Urkunde mit Siegel. Mit der Darstellung einer
jugendlichen Figur im Vordergrund, die einen schweren
Ballen triigt, nimmt Kupelwieser das Motiv der verschniir-
ten Handelswaren aus dem ersten Gesamtentwurf>® wie-
der auf. Auch die sich im Bau befindende Stadtmauer
oder Burg, die in dem ersten Entwurf im Hintergrund
erkennbar ist, wird in die Zeichnung iibernommen. Die
beiden Harfenspieler rechts hinter dem Herrscherpaar
verweisen auf Leopolds Reputation als Foérderer der
Kiinste und vor allem des Minnesangs.

Wihrend Leopold Kupelwieser in dieser zweiten Ent-
wurfszeichnung thematisch an die Version vom ersten
Gesamtentwurf anschliefit, zeichnet sich im Aufbau der
Komposition bereits die dritte, schliefRlich als Fresko
ausgefiithrte Fassung ab: Der Herrscher sitzt auf einem
erhéhten Thron vor einem nicht genau erkennbaren
Bauwerk, die im Vordergrund ausschnitthaft wieder-
gegebene Figur und die Zinnen der Stadtmauer im Hin-
tergrund nehmen bereits die wesentlichen Komposi-
tionselemente des schliefilich ausgefiihrten Kartons
vorweg.

In der letztgiiltigen Fassung stellte Kupelwieser
Leopold den Glorreichen schliellich in einen anderen
szenischen Kontext: Durch die Umformulierung des
Bildgegenstandes in eine Gerichtsszene wird weniger
seine Fiirsorglichkeit als seine Gerechtigkeit zur zentra-

Abb. 142: ,Leopold der Glorreiche”; schwarze Feder, Transparentpapier,

195 x 260 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1041.

len Bildaussage. Indem der Kiinstler den Markgrafen
nun ohne seine Gemahlin in der Bildmitte darstellt, wird
die Komposition vereinfacht und der programmatische
Leitgedanke — die Gerechtigkeit des Herrschers — klarer
formuliert. Dementsprechend wird auch seine Haltung
verindert: Kupelwieser zeigt den Markgrafen nun in
Frontalansicht, seine Aufmerksamkeit ist nicht mehr
seinen Untertanen zugewandt, sondern er blickt ruhig
und unbewegt dem Betrachter direkt entgegen und
wird so zu einer iiberzeitlichen Symbolfigur des gerechten
Richters tiberhoht. Die Handlung ist nun von Wien nach
Tulln verlegt, und das Gebidude rechts hinter Leopold
wird konkretisiert, es handelt sich eindeutig um
die Dreikonigskapelle. In der weiblichen Figur mit den
beiden Kindern im Vordergrund kehrt das Motiv
der knienden Frau mit Kind aus dem ersten Entwurf
wieder.

Unmittelbares Vorbild fiir diese Komposition diirfte
Julius Schnorr von Carolsfelds Gemiilde Einsetzung des
Landfriedens durch Rudolf in den Kaisersilen der Miinch-
ner Residenz gewesen sein. Der Karton zu dem Fresko
wurde 1841 in der Kunstausstellung an der Wiener Aka-
demie®® gezeigt, und Kupelwieser hatte wiihrend seines

368 Erster Gesamtentwurf fiir die Deckengemilde, Universitiit Graz,
Institut fiir Kunstgeschichte.

369 Kunstwerke, éffentlich ausgestellt im Gebaeude der oesterreichisch-
kaiserlichen Akademie der vereinigten bildenden Kuenste bey St. Anna.
Im Jahre 1841, Wien 1841, unter der eigenen Abteilung Carton-
Zeichnungen von Julius Schnorr von Carolsfeld. Der Karton ist unter
dem Titel Rudolf als Richter vermerkt. Die Darstellung war auch
durch den 1844 entstandenen Umrissstich von Julius Thaeter
nach der Kartonvorlage verbreitet.



Abb. 143: Detail aus einem Blatt mit Skizzen zu Wand- und
Deckengemilden: Entwurf zu dem Gemilde ,Das 6ffentliche
Gericht zu Tulln®; Bleistift, geripptes Papier, gesamt 260 x
330 mm; Universitit Graz, Institut fiir Kunstgeschichte.

Aufenthalts in Miinchen 1847 die Gelegenheit, das Fresko
in den Kaisersilen selbst zu besichtigen.*”

Sowohl in Kupelwiesers Gerichtsszene zu Tulln als
auch in Carolfelds Darstellung des Landfriedens wurde
kein konkreter historischer Moment gewihlt, sondern der
Herrscher allgemein als gerechter Richter und Friedens-
bringer geschildert. Ahnlich dem Markgrafen Leopold,
sitzt Rudolf I. in Schnorr von Carolsfelds Komposition
dem Betrachter frontal zugewandt im Bildzentrum auf
einem Thron, umgeben ist er von Schéffen und Beiste-
hern. Die Gruppe der beiden bereits verurteilten Raubrit-
ter, die gebunden von Soldaten abgefiihrt werden, hat
Kupelwieser unmittelbar itbernommen. Ebenso findet die
rechts vorne im Bild kniende Ankligerin, neben der zwei
Kinder stehen, in Kupelwiesers Darstellung ihre Entspre-
chung in der Frau mit den beiden Kindern.

Wie Sabine Fastert in ihrer Studie iiber Schnorr von
Carolsfelds Freskenzyklus feststellt>?, ist Rudolf nicht nur
inhaltlich Friedensstifter, sondern auch kompositionell
Ruhepunkt des Gemiildes. Damit wird dem Betrachter mit
rein formell-kiinstlerischen Mitteln der eigentliche Bild-
gegenstand, Rudolfs Ordnungsliebe, vermittelt.

Kupelwiesers Gemailde erinnert durch seine strenge
Aufteilung in eine obere und untere Bildzone an den
Aufbau eines Altargemaildes, insbesondere an Darstellun-
gen des Letzten Gerichts, auf denen der géttliche Richter
erhoht iiber den Gerichteten schwebt. Ganz in diesem
Sinne ist auch die Figur Leopolds aufgefasst, der in der
vertrauten Pose von Christus als Weltenrichter erhaben im
oberen Bildteil thront und dem Betrachter sein ebenmi-
Riges unbewegtes Antlitz zuwendet. Ganz allgemein wird
hier das weltliche Geschehen mittels Verwendung tra-

Abb. 144: Detail aus dem zweiten Gesamtentwurf fiir die Wand-
und Deckengemilde: Bildfeld ,Leopold VII. giebt Osterreich
Gesetze und Privilegien 1180"; Bleistift, geripptes Papier, gesamt
418 x 569 mm; No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/348.

dierter Muster aus dem Formenschatz der sakralen Kunst
aus dem Bereich der profanen Wirklichkeit herausge-
hoben und erhilt stark symbolischen Charakter. Die
Formulierungen in biblischer Bildsprache nobilitieren
Leopold den Glorreichen, und das Zitat des Weltenrichter-
Motivs verweist auf seine vorbildhafte Gerechtigkeit.
Unschwer ldsst sich auch in der Frauengestalt mit dem
kleinen Kind am Arm der Typus Madonna mit Kind erken-
nen, womit Kupelwieser an Vorbilder wie Raffaels Kleine
Cowper Madonna anschlief3t und so Tugendhaftigkeit und
Unschuld ins Bild bringt.

»Das offentliche Gericht zu Tulln“ — Leopold der
Glorreiche in der Geschichtsschreibung der ersten
Hiilfte des 19. Jahrhunderts

Leopold der Glorreiche wurde in der Geschichtsschrei-
bung des frithen 19. Jahrhunderts als besonders gebilde-
ter Herrscher geschildert, der seine gute Erziehung sei-
nem Lehrer Ulrich, dem spiteren Bischof von Passau,
verdankte. Er forderte Kiinste und Wissenschaften und
machte seinen Hof, an dem moglicherweise auch das
Nibelungenlied entstand, zu einem Zentrum des Minne-
sangs.

370 ,Im Sommer 1847 unternahm er [Fiihrich, Anm.] mit seinem Freunde
Kupelwieser eine Reise [...] nach Miinchen und den alten bairischen
Stédten |[...] und lernte damals die unter Kénig Ludwigs Aegide ent-
standenen neuen Kunstwerke mit grofier Freude und Befriedigung ken-
nen.“ Fithrich (1875) p. 63. Am 22. August 1847 meldeten die
Sonntagsblitter: , [Kupelwieser und Fiihrich] reisten nach Miinchen,
um die neuen Freskobilder kennen zu lernen.*

371 Fastert (2000) p. 88f.
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»Seine Aufklirung iiberstieg die Klippen der damaligen fin-
steren Barbarei, indem sie ihn zu einem wahren Kenner und
Freunde der Wissenschaften und Kiinste aufschwang“>?,
schreibt Anton Ziegler.

Immer wieder wird auch Leopolds besondere Bezie-
hung zur Stadt Wien betont, der er Stadtrecht und Sta-
pelrecht verlieh und die er so zu einem wichtigen Han-
delszentrum machte. Unter seiner Herrschaft wurde Wien
grofiziigig ausgebaut, unter anderem wurde an der Stelle
des heutigen Schweizerhofes eine neue Burg errichtet,
die zu seiner zeitweiligen Haupt-Niederlassung wurde.?”
Die Biirger der solcherart zu Ansehen und Wohlstand
gekommenen Stadt erwiesen sich ihrem Fiirsten gegen-
tiber besonders dankbar und ergeben. Uber seinen Tod
berichtet Anton Ziegler:

, Ganz Deutschland trauerte um diesen Fiirsten, noch mehr aber
héiufte sich der Kummer der Unterthanen, und vorzugsweise bei
den Wienern, die ihn aufs herzlichste geliebt hatten.“>™

Hier taucht bereits das Thema der starken Verbundenheit
der Untertanen mit ihrem Herrscher auf, das an die bie-
dermeierlich geprdgte Inszenierung vom guten Kaiser
Franz, dem Vater des Volkes, erinnert. Tatsachlich bezeich-
net Ziska Leopold den Glorreichen, ganz in der Tradition
der Verehrung von Franz I, als ,liebevollsten Vaters des
Vaterlandes“.*”> Als unmittelbare Reaktion auf das revolu-
tiondre franzésische Gedankengut wurde die Vorstellung
gegenseitiger Anteilnahme und Zuneigung, die jede Auf-
lehnung gegen den Herrscher widersinnig erscheinen
lasst, nicht nur in der Gegenwart inszeniert, sondern
auch auf die Vergangenheit projiziert.

In der vaterlandischen Malerei wurde dieses Motiv
aufgegriffen und in der Folge besonders im Zusammen-
hang mit Leopold dem Glorreichen zu einem beliebten
Gegenstand. So etwa zeigt Leander Ruff in seinem 1836
entstandenen Werk Leopold VI. éffnet den Wiener Biirgern
seine Schdtze zur Forderung von Handel und Gewerbe den
Herrscher als Wohltiter der Biirger. Dasselbe Thema
gestaltete Carl Rufd in seinem Bilderzyklus zur Geschichte
Wiens; das Blatt Nr. 65 zeigt Herzog Leopold vor seiner
geoffneten Schatztruhe, deren Schliissel er den um ihn
versammelten Biirgern iibergibt.’®

Johann Nepomuk Geiger wiederum stellte jene anek-
dotenhafte Szene dar, in der Leopold am Weihnachtstag
durch die Strafden von Wien reitet, um unerkannt dem
festlichen Treiben der Biirger seiner Stadt beizuwohnen,
schliefflich jedoch von seinen Untertanen erkannt und
reichlich beschenkt wird.¥”” Carl Ruf$ griff dieses Motiv
in seiner vor 1843 entstandenen Federzeichnung Die
Biirger Wiens bringen mit kindlicher Liebe ihrem hochver-
ehrtesten Landesfiirsten Herzog Leopold VI. Weihnachtsge-
schenke 1223%7® wieder auf. Die Formulierung kindliche

Liebe verdeutlicht hier einmal mehr das in Kunst und
Literatur konstruierte und propagierte viterlich-liebe-
volle Verhiltnis zwischen dem Herrscher und seinen
Untertanen.

Urspriinglich schloss sich Kupelwieser dieser Bildtra-
dition an, wie die erste Pauszeichnung fiir das Wandge-
milde belegt, die den Markgrafen in Begleitung seiner
Frau Theodora durch die Straffen der Stadt ziehend dar-
stellt, wo sie von einer Gruppe Biirger empfangen werden,
die offenbar eine Petition vorlegen. Leopold erscheint
hier aufierhalb der Konventionen des Hofes und tritt den
Biirgern zu Fuff — auf Augenhohe — entgegen, um sich
ihrer Sorgen und Wiinsche anzunehmen.

In der Figurengruppe links im Bild, wo ein Gefolgs-
mann Leopolds Gaben an eine am Boden kniende Frau
mit ihrem Kind verteilt, kiindigt sich bereits jenes Motiv
an, das Kupelwieser schliefflich in das Wandgemalde
itbernahm. Bei dem Wechsel der Bildgegenstinde findet
eine deutliche Akzentverschiebung statt; Leopold wird
nicht mehr als volksnaher, treusorgender Fiirst geschil-
dert, sondern als gerechter Richter, der durch die sym-
bolische Uberh6hung zu einer vorbildhaften, aber
unnahbaren Figur wird. Auch diese Interpretation der
Herrscherfigur beruht auf Darstellungen in der zeitge-
nossischen Geschichtsschreibung, wo es etwa heifdt:

»So wie Leopold in allen Dingen ein weiser und kluger Regent
war, ebenso war er ein Beschirmer aller Rechte seiner
Unterthanen, ein grofier Helfer in den Tagen der Noth, und
ein treuer Beschiitzer fiir Witwen und Waisen.“>”°

Bei Hormayr®° finden sich ausfiihrliche Zitate aus Leo-
polds Gesetzgebung, die vor allem in einer fiir die Zeit
ungewdhnlich modernen Rechtsauffassung die Situation
von Witwen und Waisen zu verbessern suchte. Auch Ziska
und Ziegler beschiftigten sich in ihren Werken einge-
hend mit Leopolds Gesetzen:

372 Ziegler (1838 — 1840) Bild Nr. 33.

373 Ziskas Werk enthilt eine Rekonstruktion jener Burg von Sears.
Ziska (1847) p. 79.

374 Ebd. Bild Nr. 33.

375 Ziska (1847) p. 83. Auch Schmidl spricht in Zusammenhang mit
Leopold dem Glorreichen von einem ,Vater des Vaterlandes.” Vgl.:
Schmidl (1844 - 1848) 11. Jg., Nr. 107 (1845).

376 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, PK 7834,
Abb. Nr. 65, Herzog Leopold der Glorreiche iiberreicht den Biirgern
Wiens die Schliissel zu seiner Schatzkammer, um ihren Handel durch
seine Capitalien zu vergrofiern. 1220. Entstanden vor 1843.

377 Aus: Peter Johann Nepomuk Geiger, Historische Original-Handzeich-
nungen, bestehend aus 90 Blittern mit einem erkldrenden Texte. Hrsg.
von Anton Ziegler, Wien 1839. Die Szene geht auf eine Erzihlung
Enenkels zuriick, die Ziska zitiert. Vgl.: Ziska (1847) p. 83.

378 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, PK 783A,
Abb. Nr. 66.

379 Ziegler (1838 — 1840) Bild Nr. 33.

380 Hormayr (1823 —1825) 2. Bd., Heft 3, p. 77f.



»Im Gegensatze zu dem harten Rechte, welches in anderen
Léiindern und Stddten die Fiirsten iiber Verlassenschaften,
Witwen und Waisen sich zuschrieben, waren die Bestimmun-
gen des von Leopold dem Glorreichen erlassenen Wiener
Stadtrechtes ungemein milde. “*®!

Kupelwieser veranschaulicht in seinem Gemilde durch
die Darstellung der Frau mit ihrem Kind, die in der Linken
auch einen Geldbeutel trigt, diese besonders gegen Wit-
wen und Waisen milde und gerechte Gesetzgebung Leo-
polds. Nicht nur Leopold der Glorreiche, sondern auch
diese Figur erfihrt also im Vergleich zu der fritheren Ver-
sion eine Umdeutung: Erst Bittstellerin und Empfangerin
von Almosen, wird sie zu einer Person, der dank der Weis-
heit Leopolds Gerechtigkeit widerfahrt.

Als gerechter Friedensstifter wird Leopold der Glor-
reiche bereits im Babenberger Stammbaum von Kloster-
neuburg geschildert, wo er zwischen Kaiser Friedrich II.
und Papst Gregor IX. vermittelnd dargestellt wird. Die
konkrete Szene in Kupelwiesers Bild — ein Landtaiding zu
Tulln - bezieht sich auf das neue Landrecht, das Leopold
seiner Mark verlieh. Hormayr beschrieb diese von Leo-
pold VL. eingefiihrte Form der Gerichtsbarkeit bereits
1814 im Osterreichischen Plutarch:

,Dreymal des Jahres saf3 der Herzog selbst oder dessen Stell-
vertreter ffentlich unter freyem Himmel zu Gericht; die
Wahlstdtten waren: Tuln, Mautern, Neuburg. “*

In seinem Werk Wiens Geschichte und seine Denkwiirdig-
keiten (1823 — 1825) zitiert er dann direkt aus dem Land-
recht Leopolds:

,Das sindt die Recht undt Gewohnheit des Landts, bei Her-
zog Leopolden von Osterreich, das kein Landes Herr soll kein
taidinge haben, nur iiber sechs Wochen und nicht darhinden
und sollen auch die taidinge sein nur zu Neuburg, zu Tulln,
und zu Mautern. “ 3%

Ubereinstimmend damit heift es in dem Reimgedicht des
Seifried Helbling aus den ersten Tagen der habsburgi-
schen Herrschaft, das Hormayr im Anschluss wortlich
anfithrt:

,Bey einem Leopold es geschah / Der diz Landes Herre
was, / sich fueget das man vor im lafs / des Landes Recht ez
was sein bett / Man nannt im Drey Stett / Da er die Gerichte
nit sollte sparn / Neuenburch, Tulln, Mautarn / Da sold er
haben offenbar / Drei Landtaidnich in dem Jar.“

1844 gab der Historiker Theodor Georg von Karajan eine
Gesamtausgabe der Gedichte Seifried Helblings her-
aus.®* Die dort publizierte Version des Gedichts, die von
der bei Hormayr orthographisch abweicht, iibernahm
schlie8lich Ziska 1847 in seine Geschichte der Stadt
Wien.’®

Zu den architektonischen Zitaten im Gemdlde
»Das offentliche Gericht zu Tulln*

Die links im Bild dargestellte Tullner Stadtmauer mit
Rundturm war zur Entstehungszeit des Gemildes noch
grofitenteils erhalten.®® Diese teilweise bis ins 13. Jahr-
hundert® zuriickgehende Stadtbefestigung wurde erst
in den Jahren 1861 — 1864 bis auf den Turm und wenige
Mauerreste geschleift. Sickingen beschrieb 1835 in seiner
Darstellung Tullns noch den Befestigungsbau und seine
vier Tore:

»Hier bestehen auch nach allen vier Weltgegenden Thore,
némlich das St. Poltner-, Frauen,- Wiener,- und das Wasser-
thor, mit viereckigen Thiirmen und Ziegeldach [...]. Ubri-
gens ist die Stadt rings mit einer steinernen Mauer umgeben,
welche noch Ueberreste eines alten runden Vertheidigungs-
thurmes, gegen Westen enthiilt. “3%

Im Zuge des erwachenden Interesses an Osterreichs mit-
telalterlicher Vergangenheit in der ersten Hilfte des
19. Jahrhunderts kam es auch zu einer intensiven und sys-
tematischen Aufnahme und Erforschung von Bauwerken
aus dieser Zeit. Schon 1817 lag der Band Denkmale der
Baukunst und Bildnerey des Mittelalters in dem ésterreichi-
schen Kaiserthume des Historikers Eduard Lichnowsky vor,
welcher unter der Aufsicht von Joseph Fischer, Professor
an der Akademie, illustriert wurde und dem damaligen
Kurator der Akademie, Fiirst Metternich, gewidmet war.

In das 1826 herausgegebene Werk 264 Donau-Ansich-
ten wurde auch eine Abbildung der Dreikonigskapelle von
Adolf Kunike aufgenommen; Rump bezeichnete sie hier
noch als rémischen Tempel:

, Tulln (wo einst die Rémer hausten) ist eine alte [...] lan-
desfiirstliche Stadt [...] mit einem alten, romischen Tempel,
der noch ganz unbeschddigt, aber in eine Kirche verwandelt
ist [...].%¥

381 Ziegler (1843 - 1849) 1. Bd., p. 265.

382 Hormayr (1807 - 1814) 19/20 Bd., (1814), p. 63.

383 Hormayr (1823 —1825) 2. Bd., Heft 3, p. 78f.

384 Karajan (1844) Vers 652 - 660.

385 Ziska (1847) p. 81.

386 Bis 1850/70 blieb Tulln im Wesentlichen auf die ummauerte
Altstadt beschrinkt. Siehe dazu: Aichinger-Rosenberger (2003)
p. 2401.

387 Die neuere Geschichtsforschung geht davon aus, dass die Stadt-
mauer im Zuge des letzten groflen Ausbaus der Stadt unter Leo-
pold VI. etwa 1220 errichtet wurde. Vgl.: Lechner (1974) p. 246.

388 Sickingen (1835) Bd. 1, Heft 1, p. 170.

389 Kunike (1826) p. 13, Text zu Bild Nr. CIX. Die Kapelle diirfte zu
der Zeit nur wenig bekannt gewesen sein. Kunike schreibt: , Hr.
Weidmann scheint den merkwiirdigen romischen Tempel zu Tulln nicht
gekannt zu haben, indem er in seinem ,Wegweiser' auf Seite 125 von
Tulln versichert: ,Merkwiirdiges ist daselbst nichts als einige Fabriken*.”
Kunike (1826) p. 14.
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Sehr genau setzte sich Franz Xaver Schweickhardt von
Sickingen mit der Baugeschichte jener Orte auseinander,
die er in seine Schilderung des Erzherzogtums aufnahm.
Seiner Beschreibung der Tullner Dreikonigskapelle folgt
auch der Versuch einer zeitlichen Einordnung:

»Gegen Siiden steht die alte merkwiirdige Dreikonigskapelle,
ein rundes Gebdude gothisch-byzantinischen Styles |[...]. An
der Ostseite dieses von Unkundigen fiir einen alten heidni-
schen Tempel gehaltenen, aus der Romerzeit herstammenden
Gebiiudes befinden sich ein halbrunder Vorsprung mit einem
Ausguf$ fiir das geweihte Wasser, und an der Nordseite eine
kleine, flache Nische mit einer sehr verstiimmelten kleinen
Heiligenstatue, welches Alles, [...] dieses Gebdude als ein
Gotteshaus aus den ersten Zeiten des nach Oesterreich ver-
pflanzten Christenthums bezeichnen, welches wahrscheinlich
durch Kaiser Carl den Grofien, der zweifelsohne die Stadt
Tulln als einen friiheren Rémerpunkt griindete, geschaffen

wurde. “>°

In weiterer Folge beklagt der Autor den schlechten
Zustand, in dem sich das Gebidude befinde:

»Schade dafs die Wolbung dieses Tempels, der lange ganz
ohne Bedeckung war durch Einwirkung der Witterung schon
so beschddigt ist, dafl die Ndisse durchdringt, und dafl, wenn
das dermalige Schindeldach nicht bald durch ein besseres
ersetzt wird, das ganze Gebdude in einigen Jahren bedeuten-
den Schaden leiden muss. “*"

Dem Text ist ein Kupferstich mit einer Ansicht der Kapelle
von Lorenz Neumeyer beigefiigt.

Auch Ziska erwihnt in seinem 1836 publizierten Werk
Kunst und Alterthum in dem ésterreichischen Kaiserstaate,
dass die heilige Dreikonigskapelle, ,[...] ein altdeutscher
Rundbau dltesten Styles, [...] nun aber leider zu einem
Magazin verwendet wird. “>*

1846 erschien eine mit zahlreichen Abbildungen verse-
hene, umfangreiche Studie mittelalterlicher Architektur
im Erzherzogtum Osterreich von Leopold Ernst und Leo-
pold Oescher.®®

,Dieser Mangel an Darstellungen, besondere Vorliebe zur
deutschen Baukunst und wahrer Patriotismus veranlaf3te uns
zur Herausgabe mittelalterlicher Baudenkmale im Erzherzog-

tum Oesterreich zu schreiten [...]“*,

heifdt es im Vorwort. Der Dreikonigskapelle in Tulln ist in
dem Werk eine umfassende Schilderung gewidmet, die
durch unterschiedliche Ansichten und Zeichnungen
architektonischer Details ergidnzt wird. (Abb. 145)

» Unter den mittelalterlichen Bauwerken des 12. Jahrhunderts
im Erzherzogthum Osterreich nehmen die freistehenden
Begribnifs-Kapellen, in Betreff der grofStentheils gut erhal-
tenen Details, so wie in dem, dafs dieselben von Verunstal-

Abb. 145: Die Dreikénigskapelle in Tulln; Bildquelle: Oescher (1846).

tungen durch Zu- oder Anbauten am meisten verschont
bleiben, den ersten Rang ein. Durch dieselben erhalten wir
den klarsten Ueberblick des Baustyls in Osterreich im
12. Jahrhundert und den Beweis, daf$ die Baukunst mit Sorg-
falt gepflegt wurde.“>*

Ein Jahr spiter publizierte Gustav Freiherr von Heider
einen Band iiber die Dreikonigskapelle zu Tulln mit [llus-
trationen von Leopold Oescher. Seine Datierung des Bau-
werks nihert sich bereits den Ergebnissen der heutigen
Bauforschung;

,Um die Zeit ihrer Erbauung mit volliger Sicherheit zu
bestimmen, fehlen alle schriftlichen Aufzeichnungen, und es
bleibt nichts iibrig, als aus dem Baucharakter derselben auf
ihre Erbauungszeit zuriick zu schliefSen. Diesem nach gehort
sie in die Ubergangsperiode des Rundbogenstils in den Spitz-
bogenstil, wobei aber beide Elemente sich noch das Gleich-

390 Sickingen (1835) p. 170.

391 Ebd. p. 170. Umfangreiche Restaurierungsmafinahmen fanden
erst 1873 statt.

392 Ziska (1836) p. 87. Das Gebdude wurde ab 1797 als Lager des
k. u. k. Salzamtes, spiter als Militdrlager verwendet.

393 Leopold Oescher (1804 — 1849) war Architekt und Ehrenmitglied
der Akademie der bildenden Kiinste in Wien.

394 Ernst; Oescher (1846) p. 3.

395 Oescher (1846), Erklirung der im vierten Hefte enthaltenen Gegen-
stinde, Einleitung.



gewicht halten und in voller Harmonie zusammenstimmen;
sie diirfte daher gegen das Ende des zwolften, oder im
Anfange des dreizehnten Jahrhunderts erbaut sein. “>*®

Die besprochenen Werke belegen, wie intensiv die Aus-
einandersetzung mit dem Tullner Karner, seiner Bauge-
schichte und seiner kunsthistorischen Bedeutung gerade
zur Entstehungszeit von Kupelwiesers Freskenzyklus war.
Dabei beschiiftigten sich nicht nur Historiker und Archi-
tekten mit dem Gebiude, sondern auch Kiinstler wurden
dadurch inspiriert, wie etwa das 1844 in der Akademie
ausgestellte Bild Die Waldcapelle nach Motiven der alten
Capelle in Tuln und deren Umgebung von Friedrich Loos
bezeugt.>”

Kupelwiesers Wahl des Motivs ist in Betracht des gro-
Ben Interesses an dem Bau nicht iiberraschend, zumal der
Kiinstler den Architekten Oescher wahrscheinlich von
der Kunstakademie kannte und die Kapelle vielleicht
sogar selbst im Zuge seiner Reise entlang der Donau
1847 besichtigte. In Kupelwiesers Nachlass wurde in der
Kategorie Kupferstiche und Litografien auch eine Samm-
lung von Blittern mit dem Titel Baudenkmale von Tuln ud
[sic!] Klosterneuburg vermerkt.*® Kupelwieser gelang es,
durch die Darstellung dieses unverfilschten Monuments
aus der Frithzeit des Erzherzogtums seinem Gemalde
einen besonders authentischen Charakter zu verleihen.

Zuletzt soll noch auf das schwer deutbare Gebiude im
Bildhintergrund eingegangen werden. Der heterogen
zusammengesetzte Komplex mit mehreren Tiirmen und
einem iiberdachten Eingang konnte als Versuch einer
Rekonstruktion der Babenbergerburg gedeutet werden,
die in Tulln bestanden haben soll. Sickingen interpre-
tierte die alten Hiuser auf dem Marktplatz als Reste die-
ses Gebdudes:

»Das ehemalige alte Stadthaus, am ostlichen Ende des alten
Marktplatzes, ist ein uraltes Gebdiude, enthdilt ein Stockwerk
mit vier kleinen Thiirmchen an seinen vier Ecken, mit plattem
Dache, und hat ganz das Ansehen einer alten Burg, die es
auch vielleicht einst war, so wie die demselben gegeniiber
liegenden Biirgerhduser, welche sadmmtlich in sehr altem Styl
erbaut sind, gewélbte Zimmer enthalten, und der Sage zu
Folge, die alte Burg gebildet haben sollen.“**

Tatsdchlich geht auch die neuere Forschung davon aus,
dass Tulln unter den Babenbergern ein wichtiger landes-
fiirstlicher Burgort war und in der Zeit anstelle des
Romerlagers eine Burg bestand.**°

Ein burgidhnliches Haus, das in die Mitte des 15. Jahr-
hundert datiert wird, befindet sich noch heute in der
Jasomirgottgasse in Tulln. Der sogenannte , Babenberger-
hof“ ist ein zweigeschossiger Eckbau mit hoher, ein drit-
tes Geschoss vortduschender Blendmauer und Rund-

zinnenabschluss sowie zwei runden Ecktiirmchen.*®

Moglicherweise wurde Kupelwieser durch diesen mittel-
alterlichen Bau, dessen Namen schon auf die Periode der
Babenberger verweist, zu der burgdhnlichen Architektur
im Hintergrund des Bildes angeregt.

Kupelwieser erzeugt durch diese drei architektoni-
schen Motive Stadtmauer, Karner und (rekonstruierte)
Burg sehr wirkungsvoll den Eindruck einer frithmittelal-
terlichen Stadt. Durch die Synthese der einzelnen archi-
tektonischen Zitate konstruierte der Kiinstler einen fik-
tiven Zustand und verdichtet den Hintergrund zur Kulisse
einer idealen Vergangenheit.

396 Heider (1847) p. 3. Nach heutigem Wissensstand wurde die
Dreikonigskapelle erst im 2. Viertel des 13. Jahrhunderts unter
dem letzten Babenbergerherzog Friedrich II. erbaut. Vgl.: Dehio
Niederosterreich siidlich der Donau, Teil 2 (2003) p. 2407.

397 Kunstwerke, offentlich ausgestellt im Gebaeude der oesterreichisch-
kaiserlichen Akademie der vereinigten bildenden Kuenste bey St. Anna.
Im Jahre 1844, Wien 1844, Nr. 300.

398 Feuchtmiiller (1970) p. 213.

399 Sickingen (1835) p. 179.

400 Die grofien Burgen aus dem 11. Jahrhundert gehorten dem
Markgrafen oder bedeutenden Adelsgeschlechtern, wenn auch
ihre urspriingliche Gestalt nicht mehr zu erkennen ist. Sie dien-
ten als Wehrbauten und als Wohnsitz der adeligen Herren. Auf
Reichsboden angelegte, spiter markgrifliche Stadtburgen waren:
Melk, Tulln, Wien und Médling. Die in das spate 13. Jahrhundert
zuriickgehende Uberlieferung, Tulln sei bevorzugte Babenberger-
Residenz und Landeshauptstadt gewesen, beruft sich auf Jan
Enenkels Fiirstenbuch und Stainreuters Osterreichische Chronik,
beide aus dem spiten 14. Jahrhundert; auch Rudolf IV. nennt sie
1364 , Hauptstadt des Landes Osterreich”. Diese Bezeichnung ist
urkundlich nicht nachweisbar und wird in der neueren Literatur
bestritten. Vgl.: Lechner (1976) p. 228 und Dehio Niedersster-
reich siidlich der Donau, Teil 2 (2003) p. 2398f.

401 Dehio Niederosterreich siidlich der Donau, Teil 2 (2003) p. 2416.
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Studien und Karton zu dem Gemdilde , Das éffentliche Gericht zu Tulln*

LBl T

i

Abb. 146: Studie zu dem Gemilde Abb. 147: Studie zu dem Gemilde ,Das 6ffent- Abb. 148: Studie zu dem Gemailde ,Das
,Das offentliche Gericht zu Tulln“; Kohle, liche Gericht zu Tulln“; Kohle, geripptes Papier, offentliche Gericht zu Tulln®; Bleistift,
geripptes Papier, 320 x 240 mm; Beschriftung 290 x 230 mm; Universitit Graz, Institut fiir geripptes Papier (aus vier Fragmenten
oben rechts: ,Leputzky”; Universitit Graz, Kunstgeschichte. zusammengesetzt), 323 x 216 mm;
Institut fiir Kunstgeschichte. No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1225.

Abb. 149: Studie zu dem Gemailde ,Das
offentliche Gericht zu Tulln; Bleistift,
geripptes Papier (Wasserzeichen,
vollstandiger Schriftzug: C&I HONIG),
231 x 335 mm; N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 7000/1232.

Abb. 150: Karton zu dem Gemiilde

,Das offentliche Gericht zu Tulln“; Kohle,
dickes, geripptes Papier mit rauer
Oberfldche (Packpapier), 2680 x 3110 mm;
N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 781.
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Ferdinand I. setzt 1540 die niederosterreichische Regierung ein

ALEC A

Abb. 151: Ferdinand I. setzt 1540 die niederdsterreichische Regierung ein®; Fresko;

Marmorsaal (Gebdude der Niederosterreichischen Statthalterei).

Erlduterungstext: , Kaiser Ferdinand I. (1540). Die Einset-
zung der Regierung, wie sie bis zu neuester Zeit bestand.“

Gegenstand der Darstellung ist die Einsetzung der nie-
derosterreichischen Regierung durch Ferdinand I. Die
zentrale Figur des Gemaildes, Kaiser Ferdinand, sitzt etwas
aus der Mitte des Bildes nach links versetzt an einem
Tisch, der rechte Arm liegt auf der Sessellehne, mit der
Linken deutet er auf ein am Tisch liegendes Schriftstiick.
Um den Tisch sitzen einige Riite und ein Sekretir, der die
Worte Ferdinands in einem Buch schriftlich festhalt. Wei-
tere Gehilfen sind rechts im Hintergrund mit Schreibar-
beiten und dem Ordnen von Akten beschiftigt, zwei Man-
ner zur Linken Ferdinands halten ebenfalls Akten bereit.
Im Vordergrund steht eine geoéffnete Truhe, die mit
Biichern und Schriftstiicken gefiillt ist.

Mehrfach verweist Kupelwieser durch kompositionel-
len Aufbau, Blickachsen und Lichtfithrung auf die her-
ausragende Stellung Ferdinands. So etwa ist der Kaiser
zwar nicht genau in der Mitte des Bildes positioniert, aber
als einzige ist seine Gestalt vollstindig sichtbar und
durch nichts verdeckt. Das einfallende Licht lisst die
Farben von Ferdinands Gewand leuchtender erscheinen
und hebt seine Figur von den anderen ab, das Fenster mit
dem Ausschnitt klaren Himmels hinter seinem Kopf und
die helle Stelle am Boden vor seinen Fiiffen unterstrei-
chen diese Wirkung. Indem fast alle Figuren im Bild ihre
Blicke auf den Kaiser richten, wird die Aufmerksamkeit
des Betrachters noch zusitzlich auf ihn gelenkt. Der
Schreiber, welcher Ferdinand als unmittelbares Gegen-
iitber zugeordnet ist, wird sowohl farblich durch sein
Obergewand von einem auffallend kriftigen dunklen Rot-
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Abb. 152: ,Die Austria empfingt vom Kaiser die
Insignien des Rechts und der Macht (Ferdinand I.
setzt die niederosterreichische Regierung ein)*;
Bleistift, Velin-Papier, 220 x 225 mm; Universitit

Abb. 153: ,Die Austria empfingt vom Kaiser die Abb. 154: ,Die Austria empfingt vom Kaiser die

Insignien des Rechts und der Macht Insignien des Rechts und der Macht (Ferdinand I. setzt

(Fer.dinand I.' setzt d%e .niederfisterreichi.sche die niedergsterreichische Regierung ein)“; schwarze
Regierung ein)*; Bleistift, geripptes Papier,

Feder, Bleistift, Transparentpapier, 168 x 165 mm;

Graz, Institut fiir Kunstgeschichte.
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Inv. Nr. 7000/349.

ton, wie auch formal, indem er eine horizontale Achse mit
Ferdinand bildet, in der Komposition hervorgehoben.
Durch seine Figur wird verbildlicht, was Kupelwieser
schriftlich schon im ersten Programmentwurf betonte:
Die wesentliche Neuerung der Regierungsform unter
Ferdinand besteht in ihrer schriftlichen Ausfithrung.
Obwohl Kupelwieser die gesamte Darstellung mehrere

Abb. 155: Detail aus dem zweiten Gesamtentwurf fiir die Wand-

und Deckengemilde: Bildfeld ,Ferd.: I setzt die Regierung ein.
1527* Bleistift, geripptes Papier, gesamt 569 x 418 mm;
N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/348.

332 x 254 mm; N6. Landesmuseum,

No. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1037.

Male stark veriinderte und neu interpretierte, findet sich
das Motiv des Schreibers in allen Stadien der Komposi-
tionsfindung wieder.

Im ersten Programmentwurf iiberlegte Kupelwieser
eine allegorische Darstellung fiir das Mittelfeld der Decke,
in der Ferdinand I. auf einem erhghten Thron sitzt und
der vor ihm knienden Austria die Reichsinsignien iiber-
gibt. Diese Darstellung findet sich, detailreich ausgefiihrt,
auf einem Blatt aus dem am Kunstgeschichteinstitut in
Graz wiederentdeckten Konvolut mit Zeichnungen Kupel-
wiesers sowie auf einer Skizze und einer Pause auf Trans-
parentpapier, die beide im Niederosterreichischen Lan-
desmuseum aufbewahrt werden. (Abb. 152-154)

Die , jugendlichen Gestalten, welche sich mit der neuen Art,
die schriftliche bezeichnend, befassen“*®?, finden sich in
diesen frithen Versionen, die dem ersten Programment-
wurf zugeordnet werden konnen, rechts unten. Im zweiten
Gesamtentwurf fiir die Wand- und Deckengemilde*®
wandelte Kupelwieser das Motiv ab und konkretisierte
die Allegorie zu einem realen geschichtlichen Ereignis.
(Abb. 155)

Ferdinand I. wird hier stehend dargestellt, wobei Klei-
dung, Perspektive und die aufrechte Kérperhaltung mit
dem schrig vorgeschobenen Standbein genau dem
ganzfigurigen Bildnis Ferdinands von Johann Bocks-

402 Programmentwurf [, siehe Anhang.
403 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/348.



berger d.A.*** entsprechen. Lediglich die linke Hand
wurde — dem Bildinhalt entsprechend - abgewandelt und
weist nun auf ein am Tisch liegendes Schriftstiick, und
die Figur ist zu jener in Bocksbergers Gemiilde spiegel-
verkehrt. Links hinter dem Kaiser sind mehrere Riite dar-
gestellt, wobei einer von ihnen durch seine Tonsur als
Angehoriger des Prilatenstandes gekennzeichnet ist.*®®
Ein Schreiber sitzt rechts von Ferdinand und ist mit der
Aufzeichnung der ihm diktierten Worte beschiiftigt. Hin-
tergrund und unmittelbarer Vordergrund der Komposi-
tion werden durch architektonische Elemente gestaltet.
Links im Hintergrund kann man durch das weit ge6ffnete
Fenster den Turm des Stephansdomes gut erkennen,
wodurch der Ort der Versammlung, die Burg in Wien,
bezeichnet wird.*%¢

Auffallend sind die unterschiedlichen zeitlichen Ein-
ordnungen des Ereignisses im Entwurf und in der Aus-
fithrung. Im zweiten Gesamtentwurf zu den Decken- und
Wandgemailden wird diese Szene mit 1527 datiert. Am
1.Jdnner dieses Jahres wurden die Hofbeh6érden Hofrath
und Regiment gebildet*”, dieses Datum wird allerdings
in dem ausfiihrlichen Geschichtswerk zur Regierung Fer-
dinands I. von Franz Bernhard Buchholz nicht erwihnt.
Im Karton und dem ausgefiihrten Fresko erkennt man auf
der Truhe im Vordergrund jedoch die Jahreszahl 1540,
welche auch im zweiten und dritten Programmentwurf als
Zeitpunkt der Einsetzung der niederésterreichischen
Regierung angegeben wird. Wahrscheinlich bezieht sich
diese Angabe auf die Landrechtsordnung vom 12. Janner
1540.408

Literarische und bildliche Quellen

Die niederosterreichische Regierung — genauer das Regi-
ment der fiinf Niederosterreichischen Lande (Vorldufer der
niederosterreichischen Regierung)*®® — wurde eigentlich
von Maximilian I. in den Jahren von 1493 — 1519 instal-
liert. Ferdinand verbesserte die Organisation des Regi-
ments und verlegte dessen stindigen Sitz 1510 nach
Wien, wo es bis in die Mitte des 17. Jahrhunderts in nichs-
ter Ndhe der Burg im Haus der alten Hofkammer unter-
gebracht war.#1°

In der, im Rahmen dieser Arbeit, untersuchten zeit-
genossischen Literatur werden grofitenteils aufienpoli-
tische Ereignisse aus der Regierungszeit Ferdinands I.
behandelt, so etwa die Schlacht von Mohacs 1526 oder
die Bedrohung Wiens durch die Tiirken 1529. Eine Aus-
nahme bildet das bereits erwdhnte neunbandige Werk
iiber die Geschichte der Regierung Ferdinands, das der
Historiker Franz Bernhard von Buchholz in den Jahren
1831 bis 1839 veroffentlichte. Die — durch den Zuwachs

an Lindereien — notwendig gewordenen Reformen der
inneren Verwaltung des Reiches unter Ferdinand werden
im 7. Band dieser Reihe eingehend beschrieben und diirf-
ten Kupelwieser als Vorlage fiir seinen Bildgegenstand
gedient haben:

,Um die Mitte des 14ten Jahrhunderts wurde dieser Hoftai-
ding in der Hofschranne schon bleibend in Wien gehalten.
[...] Die neuere Gestalt bildete sich unter Maximilian und
eigentlich erst unter Ferdinand aus. Das Landrecht kam seit
1510 in Zerriittung [...] und Kaiser Maximilian setzte eine
Landrechts-Verwesung ein. [...] Ferdinand ergdnzte und ver-
besserte vieles in der Haltung dieses Gerichts, zundchst
durch die schon 1530 abgedruckte, in mehreren Punkten
abgednderte Maximiliansche Verfiigung, dann durch die
Landrechtsordnung vom 12. Jdnner 1540 und durch die voll-
stindigere vom 20. November 1554 .41

Das Thema Einsetzung der niederosterreichischen Regie-
rung durch Ferdinand I. hat in der 6sterreichischen Ge-
schichtsmalerei keine Darstellungstradition. Einige kom-
positorische Elemente erinnern jedoch an das Gemailde
Kirchenversammlung in Frankfurt am Main (1842) von
Julius Schnorr von Carolsfeld in der Miinchner Residenz.
Die zentrale Figur des Herrschers, die von Beratern und
Schreibern umgeben ist, und die Figuren im Hintergrund
— in diesem Fall sind es M6énche —, welche, auf einer Lei-
ter stehend, Biicher aus einem Regal holen, hat Kupelwie-
ser in seine Darstellung aufgenommen und variiert. Ahn-
lich seinem Miinchner Kollegen, versucht Kupelwieser
den eher sperrigen und abstrakten Bildgegenstand nicht
durch allegorische Formeln, sondern durch kompositio-
nelle Struktur und Beziige zwischen den Figuren dem
Betrachter auch inhaltlich zu vermitteln.*> Durch die Ge-
geniiberstellung von Ferdinand L. mit der Figur des Schrei-
bers, die zusammen die horizontale Hauptachse der Kom-

404 Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv. Nr. 4386. Vgl.: Heinz;
Schiitz (1976) p. 76 und Abb. 50.

405 Die Zusammensetzung der Regierung wird bei Buchholz folgen-
dermaflen angegeben: 3 Rechtsgelehrte, ein Angehoriger des
Prilatenstandes und eine beliebige Anzahl Angehériger des Her-
ren- und Ritterstandes. Vgl.: Buchholz (1831 - 1839) 7. Bd., p. 17.

406 Buchholz macht dazu folgende Angabe: 1522 — 1524 tagte die
Regierung in (Wiener) Neustadt, erst nach dem 2. Niirnberger
Reichstag wurden die Zusammenkiinfte nach Wien in die Burg
verlegt. Vgl. Buchholz (1831 - 1839) 7. Bd., p. 17.

407 Vgl.: Starzer (1897), p. 20.

408 Vgl.: Buchholz (1831 - 1839) 7. Bd., p. 36.

409 Zu den Niederosterreichischen Landen zihlten zu der Zeit Oster-
reich ob und unter der Enns, Kidrnten, Krain, Isterreich und
Karst; mit Oberésterreich bezeichnete man Tirol und die Vor-
lande. Vgl.: Starzer (1897) p. 5.

410 Vgl.: Forstreiter (1930) p. 72.

411 Ebd. p. 30ff.

412 Vgl.: Fastert (2000) p. 209ff.
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Abb. 156: Studie zu dem Gemilde ,Ferdinand I. setzt 1540 die
niederdsterreichische Regierung ein®; Bleistift, geripptes Papier,
455 x 333 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1009.

Abb. 157: Ferdinand I. von Johann Bocksberger d. A.; Wien,
Kunsthistorisches Museum.

position bilden, veranschaulicht Kupelwieser, dass dem
Kaiser zwar eine zentrale Rolle in der Regierungsbildung
zukommt, dass aber die Ausiibung nicht auf seine Person
konzentriert ist, sondern sich nun auf Gesetze stiitzt.
Im Gegensatz zur Unklarheit beziiglich der ikonogra-
phischen Vorbilder lisst sich die bildliche Quelle fiir die
Figur Ferdinand I. eindeutig belegen. Im Niederosterrei-
chischen Landesmuseum befindet sich eine mit Bleistift
ausgefiihrte Vorstudie, die eine genaue Kopie des Gemail-
des Ferdinandus 1. von Johann Bocksberger d.A. aus der

Ambraser Sammlung darstellt. Dieses wurde 1780 aus
der Innsbrucker Residenz nach Wien gebracht und dort
in der k. k. Gemildegalerie im Belvedere ausgestellt.
(Abb. 156, 157)

Das Bildnis in ganzer Figur zeigt den Kaiser in
schwarzer spanischer Tracht, iiber die er einen pelzge-
fiitterten halblangen Mantel mit breiten Umschligen
tragt. Kupelwieser notierte in der linken oberen Ecke
seines Skizzenblattes die im Hintergrund des Bildes
angebrachte Beschriftung (Abb. 158):



+FERDINANDUS I. Rom. Imp. Car. V. Caes Frater natus
10. Mart. 1503 obiit Pragae 25. Iulii 1564 ibi sep.” sowie
,Ambraser Sammlung”.

Abb. 158: Detail aus dem Studienblatt zu dem Gemilde
,Ferdinand I. setzt 1540 die niederosterreichische Regierung
ein®; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1009.

Im linken unteren Eck des Blattes befinden sich weitere
Angaben zur Farbigkeit des Originals (Abb. 159):

,blaue Augen brauner Bart u. Haar u. Koller v. Mantel
schwarz Seide mit Samt verbrimt Toison von schwarzem
Bande Handschuhe grau Schwert schwarz®.

Abb. 159: Detail aus dem Studienblatt zu dem Gemilde
,Ferdinand I. setzt 1540 die niederosterreichische Regierung
ein“; No. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1009.

In seinem Fresko gestaltete Kupelwieser die Kleidung
dann allerdings wesentlich bunter und nahm der Figur
des Kaisers dadurch Strenge und Unnahbarkeit.

Eine weitere Kopfstudie nach dem Gemilde Bocks-
bergers befindet sich im Kupferstichkabinett der Akade-
mie der bildenden Kiinste Wien.*® (Abb. 160) Sie zeigt
die Gesichtsziige des Kaisers in Dreiviertel-Ansicht und
ist in Bleistift mit besonderer Genauigkeit und Detail-
treue ausgefiihrt.

S
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Abb. 160: Kopfstudie zu dem Gemailde ,Ferdinand 1.
setzt 1540 die niederosterreichische Regierung ein®;
Bleistift, geripptes Papier, 431 x 315 mm;
Beschriftung (unten): ,Ferdinand L.*
Kupferstichkabinett der Akademie der bildenden
Kiinste Wien, Inv. Nr. 12517.

Ferdinand I. und Franz I.

Urspriinglich sollte die Darstellung Ferdinands 1. - in
anderer, allegorisierter Form — als Mittelbild den zen-
tralen Fokus des Freskenzyklus bilden und zugleich
Ausgangs- und Bezugspunkt fiir alle weiteren, rundum
angeordneten historischen Szenen sein. Als zweites her-
ausragendes Gemilde und thematisches Gegeniiber war
geplant, iiber dem Platz des Prisidenten Kaiser Franz I.
mit dem biirgerlichen Gesetzbuch darzustellen. Die bei-
den Motive haben einen sehr konkreten inhaltlichen
Bezug, nimlich die Gerechtigkeit und Gesetzestreue, die
nach dem zeitgenossischen Urteil beide Monarchen aus-
zeichnete. Kupelwieser selbst hebt in seinem ersten Pro-
grammentwurf die wesentliche Neuerung unter Ferdi-
nand hervor, nimlich dass er die , Art des Regierens, welche

413 Kupferstichkabinett der Akademie der bildenden Kiinste Wien,
Inv. Nr. 12517. Dankenswerter Hinweis von Cornelia Reiter (Kup-
ferstichkabinett der Akademie der bildenden Kiinste Wien). Vgl.:
Reiter (2006) p. 120f.
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vordem nur auf Schwert und Bischofsstab gestellt war, auf
schriftlichem Wege einfiihrte“.** Auch Buchholz betont die
Leistung Ferdinands auf dem Gebiet der Gesetzgebung,
indem er sie in einer kurzen historischen Abhandlung
den fritheren Rechtsgepflogenheiten gegeniiberstellt.*®
Zusammenfassend heifdt es,

»Ferdinands ausgezeichneter Sinn fiir Gesetzgebung |...]
konnte sich in den Erblanden umfassender und organisieren-
der, als anderswo, erweisen. “41°

Ferdinands Wahlspruch, Fiat iustitia aut pereat mundus,
scheint den Regierungsgrundsatz von Kaiser Franz I.

widerzuspiegeln, der das Gesetz als Fundament seiner
Herrschaft begreift (Justitia fundamentum regnorum).

414 Programmentwurf [, sieche Anhang.

415 Buchholz (1831 - 1839) 7. Bd., p. 29f. An dieser Stelle wird auch
das Taiding des Landsherren erwihnt und Freiherr von Sencken-
berg zitiert, der als Gerichtsorte Neuburg, Mautern und Tulln
nennt. Moglicherweise erhielt Kupelwieser hier die Anregung zu
dem Motiv Leopold der Glorreiche auf dem Taiding zu Tulln.

416 Ebd.p. 17.

Studien und Karton zu dem Gemdilde , Ferdinand I. setzt 1540 die niederésterreichische Regierung ein

Abb. 161: Studie zu
dem Gemiilde
JFerdinand I. setzt
1540 die nieder-
osterreichische
Regierung ein®;
Bleistift, geripptes
Papier,

257 x 90 mm;

N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 7000/1010.

Abb. 162: Studie zu dem Gemiilde ,Ferdinand I.
setzt 1540 die niederosterreichische Regierung
ein®; Bleistift, geripptes Papier, 110 x 95 mm;
N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1011.

Abb. 163: Studie zu dem Gemilde
JFerdinand I. setzt 1540 die niederéster-
reichische Regierung ein®; Bleistift, geripptes
Papier (Wasserzeichen: C&l HONIG), 321 x
233 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr.
7000/1012.
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Abb. 164: Studie zu dem Gemailde ,Ferdinand I. Abb. 165: Studie zu dem Abb. 166: Studie zu dem Gemélde
setzt 1540 die niederdsterreichische Regierung ein®; Gemailde ,Ferdinand I. setzt ,Ferdinand 1. setzt 1540 die nieder-
Bleistift, geripptes Papier, 302 x 322 mm; N6. Landes- 1540 die niederoster- osterreichische Regierung ein®;
museum, Inv. Nr. 7000/1231 (recto: Studie zu ,Die drei reichische Regierung ein®; Bleistift, geripptes Papier, 335 x
Erbauer der St. Stephanskirche®). Bleistift, geripptes Papier, 295 mm; No. Landesmuseum,

254 x 128 mm; Inv. Nr. 7000/881 (recto: Studie zu

N6. Landesmuseum, ,Odoaker vor dem hl. Severin®).

Inv. Nr. 7000/1419.

Abb. 167: Karton

zu dem Gemilde
,Ferdinand I. setzt
1540 die nieder-
oster-reichische
Regierung ein®;
Kohle, dickes,
geripptes Papier mit
rauer Oberfliche
(Packpapier),

2660 x 3180 mm;
No6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 779. 115
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Die Tiirkenkriege der Jahre 1529, 1683 und 1697

Abb. 168: ,Die Tiirkenkriege der Jahre 1529, 1683 und 1697“; Fresko;
Marmorsaal (Gebidude der Niederésterreichischen Statthalterei).

Erlduterungstext: , Die Tiirkenkriege und die Belagerungen  Vordergrund steht der edle Bischof Kollonitsch, welcher die
Wiens in den Jahren 1529, 1683 und 1697 sind reprisentiert ~ Kinder der hingemordeten Christen in seinen Schutz nimmt.“
durch die drei Helden Salm, Starhemberg und Prinz Eugen

von Savoyen. Im Hintergrund zeigt sich der Kampfund Aus-  Das Gemilde wird von den drei Helden der Tiirkenkriege
fall der Wiener Besatzung an der Léwelbastei. Rechts im  Niklas Graf Salm, Graf Riidiger von Starhemberg und



Abb. 169: ,Die Tiirkenkriege“; Aquarell iiber Bleistift, dickes Velin-Papier (Aquarellpapier),
190 x 272 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/341.

Prinz Eugen von Savoyen, die mit erhobenen Schwertern
vom linken Bildrand zur Bildmitte hin stiirmen, domi-
niert. Vorder- und Mittelgrund der rechten Bildhilfte
werden von fliehenden Tiirken eingenommen, im Hinter-
grund ist links die Lobelbastei zu erkennen und in der
Mitte die Bresche in der Stadtmauer, wo den eindringen-
den Tiirken Widerstand geleistet wird. Dahinter ragen die
Tiirme des Stephandoms und der Michaelerkirche iiber
die brennenden Dacher der belagerten Stadt. Ganz links
im Vordergrund wird Bischof Kollonitsch dargestellt, der
die Waisenkinder der Gefangenen um sich schart.

In diesem Gemiilde iiberblendet Leopold Kupelwieser
mehrere Zeitebenen, iiberlagert konkrete historische
Ereignisse mit symbolischen Zitaten und verdichtet so
eine Vielzahl von Elementen aus dem Bilder-Kanon, der
sich im Laufe der Jahrhunderte um die Tiirkenkriege
gebildet hatte, zu einer Synthese. Das historische Gesche-
hen, die Stiirmung der Lobelbastei, ist dabei gewisserma-
en um ein in historische Aktion umgesetztes Gruppen-
portrit der drei Helden Salm, Starhemberg und Prinz
Eugen angeordnet.

Die Szene im Hintergrund zeigt die erbitterten Kampfe
um eine der wichtigsten Befestigungsanlagen, die Lobel-
bastei. Dieser dramatische Moment in den ersten Sep-
tembertagen des Jahres 1683, knapp vor dem Ende der
Belagerung, wurde schon auf zahlreichen zeitgendssi-
schen Stichen festgehalten. Hormayr widmet der zweiten
Tiirkenbelagerung Wiens zwei Hefte in seinem Osterrei-
chischen Plutarch und schildert die Ereignisse um die
Lobelbastei wie folgt:

,Aber am 4. und 5. September bemdichtigten sich die Feinde
durch die Sprengung verschiedener Minen der Burg- und
Lobelbastey, und lief3en siegestrunken ihre Rossschweife dar-
auf wehen: allein beyde Starhemberge verwandelten die
nahen Hdiuser in Batterien, fiillten die grofien Breschen
schleunig aus, verbollwerkten die anstossenden Gassen und
jede Handbreit Erde mussten die Tiirken mit dem Verlust von
Tausenden gewinnen. “47

417 Hormayr (1807 — 1814) 4. Bd., 2. Abt., p. 65.
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Die wohl bekannteste Darstellung dieses Ereignisses ist
das 1837 entstandene Gemiilde Der Sturm der Tiirken auf
die Lobelbastei von Leander Ruf.*® Deutlich iibernimmt
Kupelwieser Elemente dieser Komposition, etwa das
bewegte Kampfgetiimmel in der Bresche des zerstorten
Festungsbaues und den im Hintergrund tiber der Szene
ragenden Turm des Stephansdomes.

Franz Brudermann schuf 1840 ein Blatt*”®, welches
den Stadtkommandanten Starhemberg zeigt, der mit
hoch erhobenem Schwert die Wiener zum Ausfall anfeu-
ert, wihrend vor ihm Bischof Kollonitsch einen Sterben-
den trostet. Hier verdichten sich die Ereignisse des Jahres
1683 bereits um die beiden herausragenden Personlich-
keiten Starhemberg und Kollonitsch, die auch jene 1847
in St. Anna ausgestellte Komposition Starhemberg und
Bischof Kollonits im Stephansdom von Anton Perger ver-
eint.*?° Sie illustriert eine Episode der Wiener Lokalge-
schichte, gemifd der Starhemberg und Kollonitsch in den
letzten Tagen der Belagerung Wiens gemeinsam auf einer
steinernen Bank im Nordturm des Stephansdoms saf3en
und nach dem Entsatzheer Ausschau hielten. Ziska
berichtet in seiner Geschichte der Stadt Wien:

,Die steinerne Bank von Starhemberg und Kollonits wird heute
noch [bei Fithrungen durch den Nordturm, Anm.] gezeigt. “4*!

Guido Gorres beschreibt in seiner Ballade Die Befreiung
Wiens Graf Starhemberg, der vom Turm des Stephans-
doms Aussicht hilt:

,Ein Falke spiiht vom Felsennest/so weit, so weit ins Land,/
er spiht nach Ost und spdht nach West/hinab, hinauf den
Strand./Der Falke ist Graf Starhemberg/hoch auf dem Ste-
fansthurm;/doch Tiirken nur und Tiirken nur/sieht nahen er
zum Sturm. “4??

Schon Hormayr schildert in seinem Werk Wien, seine
Geschichte und seine Denkwiirdigkeiten die beiden Figuren
als gemeinsam um das Wohl der einfachen Biirger des
belagerten Wiens bemiiht:

»Im briiderlichen Bunde mit Kollonits, dem heldenmiithigen
und menschenfreundlichen Bischof, war Starhemberg ebenso
oft in den Spitdlern, im Béickerladen wie im Zeughause. “4?3

Kupelwieser schloss sich dieser Erzihltradition teilweise
an, stellte die beiden Figuren Kollonitsch und Starhem-
berg aber in einen gréfleren und komplexeren histori-
schen Kontext. Graf Riidiger von Starhemberg verfolgt in
Kupelwiesers Wandgemilde mit hoch erhobenem Schwert
die fliechenden Tiirken, eine letztlich nicht realistische
Auffassung, sondern eher im Sinne einer Interpretation
als zeitlose symbolische Figur des Retters von Wien. Diese
Stilisierung der Person Starhembergs ist nicht zuletzt ein
Produkt bewusster Konstruktionen des 19. Jahrhunderts,
die unter anderem auch die Verdienste des zweiten Stadt-

kommandanten von Wien, des bohmischen Generals
Zdenko Graf Kaplir, vorsitzlich in Vergessenheit geraten
lieRen.*** Trotz dieser Uberhohung bemiihte sich Kupel-
wieser um historische Treue im Detail und gestaltete die
Figur des Feldherrn nach zeitgenossischen Stichen.*?

Bischof Kollonitsch, die zweite herausragende Figur
aus der Zeit der zweiten Tiirkenbelagerung, wurde ab den
zwanziger Jahren des 19. Jahrhunderts zu einem popula-
ren Motiv in der vaterlindischen Geschichtsschreibung
wie auch in der bildenden Kunst. Wie so oft, diirfte die
Anregung zu dem Gegenstand auf Hormayr zuriickge-
hen, der in seinem Werk zur Geschichte Wiens beschreibt,
wie Kollonitsch nach der Befreiung der Stadt die verwais-
ten Kinder um sich schart.*?® In direktem Zusammen-
hang damit steht wahrscheinlich das — nicht erhaltene -
Gemiilde von Carl Rufl Der Bischof Kollonitz nimmt als
einzige Beute die, im tiirkischen Lager, dem Blutbade entron-
nene Christenkinder, das dieser bereits 1822 in St. Anna
ausstellte.*”” 1835 folgte Edward von Steinle, der die Szene
ganz im Sinne der Nazarener deutete und die selbstlose
Liebe des Bischofs mit der Gier der Menschen, die das
Tiirkenlager pliindern, kontrastierte. Eine ganz dhnliche
Auffassung findet man in Johann Nepomuk Vogls Ballade
Bischof Kollonitsch*?®: In der Runde der siegreichen Hee-
resleute wird mit den Schitzen geprahlt, die man im tur-
kischen Lager erbeutet hat, Kollonitsch hingegen aber
schweigt und lisst nur die Kinder vorfiihren:

418 Das Bild wurde 1838 auf der St. Anna Ausstellung gezeigt (Kunst-
werke, dffentlich ausgestellt im Gebaeude der oesterreichisch-kaiserli-
chen Akademie der vereinigten bildenden Kuenste bey St. Anna. Im Jahre
1838, Wien 1838, Nr. 378) und danach fiir die Kaiserliche Gemil-
degalerie angekauft. 1841 fertigte Faustin eine Lithographie nach
dem Gemilde an, welche ebenfalls in St. Anna ausgestellt wurde.

419 Das Blatt befindet sich heute im Wien Museum.

420 Kunstwerke, éffentlich ausgestellt im Gebaeude der oesterreichisch-
kaiserlichen Akademie der vereinigten bildenden Kuenste bey St. Anna.
Im Jahre 1847, Wien 1847, Nr. 43. Der Stich nach dem Gemilde
von Beyer wurde 1849 im Verein zur Beférderung der bildenden
Kiinste in Wien versteigert.

421 Ziska (1847) p. 230.

422 Guido Géorres: Die Befreiung Wiens. Zit. nach: Pennersdorfer
(1979) p. 238.

423 Hormayr (1823 - 1825) 4. Bd., Heft 2, p. 161.

424 Heilingsetzer (1982) p. 235.

425 Moglicherweise diente Kupelwieser ein Stich aus der Sammlung
Erzherzog Karls als Vorbild. Dieser wird als bildliche Quelle fiir
ein Portriit Starhembergs von Ludwig Schnorr von Carolsfeld zur
[lustration in Ziskas Geschichte Wiens angefiihrt. Vgl.: Ziska
(1847), Erklarung der Holzschnitte, Abb. 89.

426 Hormayr (1823 - 1825) 4. Bd., Heft 2, p. 206. Dasselbe Thema
wird im Taschenbuch fiir 6sterreichische Geschichte, Jahrgang
1824, nochmals aufgenommen.

427 Kunstwerke, offentlich ausgestellt im Gebaeude der oesterreichisch-
kaiserlichen Akademie der vereinigten bildenden Kuenste bey St. Anna.
Im Jahre 1847, Wien 1847, Nr. G 27.

428 Hormayr (1823 - 1825) 4. Bd., Heft 2, p. 289.



Abb. 170: Karton ,Die Tiirkenkriege®, Seitenteil: ,Bischof
Kollonitsch“; Kohle, dickes, geripptes Papier mit rauer
Oberfliche (Packpapier), 1500 x 700 mm; N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 773.

»[---] ,Das ist meine Beute, der Bischof sagt;/nach der
hat nicht einer von euch gefragt. Ich fand sie verlassen in
Harm und Noth,/erwiirgt ihre Miitter, die Viiter todt. Da
fiihrt’ ich sie alle nach Wien herein/und will den Verwaisten
ein Vater sein.” Und als er zu ihnen gesagt das Wort, da
schwiegen beschédmt wohl die andern dort;/was alle sie auch
nach Hause gebracht,/nicht glich es der Beute, die er
gemacht.“*

Auch in Anton Zieglers Vaterlindischen Immortellen
(1838 — 1840) ist das beliebte Thema, in genrehafter
Manier illustriert, vertreten; in seinem spiteren Werk
Vaterlindische Bilderchronik beschreibt Ziegler die Szene
noch einmal héchst dramatisch:

,Auch der edle Bischof Kollonitsch zog aus, Beute zu suchen.
Waisen, welche die Tiirken bei ihrer Flucht zuriickgelassen
hatten, sammelte er und liefS sie auf seine Kosten néihren und
erziehen. Einige dieser armen Kinder fand man noch iiber
den Leichen ihrer ermordeten Eltern liegen, welche dem Hun-
gertode nahe, Blut statt Milch aus der Mutterbrust saugten.
[-..] Auch alle armen erkrankten Christen, welche in uner-
messlicher Anzahl im Lager und auf den Feldern umherirrten,
lief er aufsuchen und auf seine Kosten verpflegen. “+*°

Kupelwieser stellte Kollonitsch am linken Bildrand inmit-
ten kleiner, teilweise nackter Kinder dar, die sich schutz-
suchend um ihn scharen. (Abb. 170) Er griff durch die
Reduzierung auf die Hauptgruppe wieder auf die Kom-
position Steinles zuriick und deutete die Figur ebenfalls
gleichnishaft als Verkérperung der christlichen Caritas.
Durch den formalen Riickgriff auf den Topos des von
Kindern umringten Christus (Lasset die Kinder zu mir
kommen) und auf das Motiv der mittelalterlichen Schutz-
mantelmadonna verlieh er der Figurengruppe sakralen
Charakter.

Trotz dieser Stilisierung bemiihte sich Kupelwieser
jedoch um méglicht grofe historische Treue im Detail
und gestaltete Kleidung und Gesichtsziige von Kollo-
nitsch nach zeitgenossischen Darstellungen wie dem
Portriit des Bischofs von Christoph Weigel.

Vom Nebenschauplatz zuriick zur Hauptbiihne des
Gemaildes, erkennt man als vordersten der drei Helden in
der Bildmitte Graf Niklas Salm, der, wie Starhemberg, sein
Schwert mit der Rechten gegen die fliehenden Tiirken
schwingt. Er wird als alter Mann mit weiflem Bart in einer
Riistung mit einem roten Uberhemd dargestellt und ver-
tritt hier gleichsam symbolisch die erste Wiener Tiirken-
belagerung des Jahres 1529. Dabei war Salm keinesfalls
der einzige Befehlshaber, sondern wurde erst im Laufe
des 19.Jahrhunderts — wohl auch auf Betreiben der grif-
lichen Familie Salm*' - zu dem Helden der ersten Tiirken-
belagerung stilisiert.*?

Lange Zeit galt der Oberbefehlshaber der Reichstrup-
pen und Stadtkommandant von Wien Pfalzgraf Philipp als

429 Johann Nepomuk Vogl: Der Sieger. Zit. nach: Pennersdorfer (1879)
p. 243.

430 Ziegler (1843 - 1849) 3. Band, p. 152.

431 Kupelwieser war mit der Familie Salm bekannt und verkehrte im
Kreis um den Grafen Hugo Salm, zu dem auch Joseph Hormayr
und Josef Helfert zihlten, auf Schloss Raitz bei Briinn.

432 Vgl.: Bisanz (1980) und Petrin (1996) p. 546, Anm. 34.
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Abb. 171: Detail aus dem Blatt mit Skizzen zu Wand- und Deckengemilden: Abb. 172: Detail aus dem zweiten Gesamtentwurf fiir die Wand- und
Entwurf zu dem Gemiilde ,Die Tiirkenkriege von 1529, 1683 und 1697*; Bleistift, Deckengemailde: Bildfeld ,Colonitz, Starhemberg, Salm 1529, 1683*;
geripptes Papier, gesamt 260 x 330 mm; Universitit Graz, Institut fiir Bleistift, geripptes Papier, gesamt 418 x 569 mm; N6. Landesmuseum,
Kunstgeschichte. Inv. Nr. 7000/348.
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die wichtigste Personlichkeit des Verteidigungskampfes.
Auch bei Hormayr tritt Philipp als der eigentliche Held
auf, der, wihrend es Salm zu riskant findet, sich mit
12000 Mann innerhalb der Stadtmauern zu verschanzen,
mit Leib und Leben in Wien bleiben und alle Leiden ertra-
gen zu wollen“®3 erklirt und den Kriegsrat damit
umstimmt. Noch Ziska*** nennt unter den Befehlshabern
zuerst Philipp Pfalzgraf vom Rhein, dem Salm als Stiitze
zur Seite steht. Warum Salm letztendlich in der Uberlie-
ferung dennoch als der herausragende Held der Ereig-
nisse der ersten Tiirkenbelagerung gilt, hingt moglicher-
weise auch mit seinem Alter und seiner beeindruckenden
Erscheinung zusammen, die ihn zum Typus eines alt-
testamentarischen Helden pridestinierten:

»Graf Salm, in seinem 71. Lebensjahre, gleich einer Erschei-
nung aus der Patriarchenwelt, noch immer von riesiger Kraft
435

und Gestalt und selbst ein Biirger Wiens“+>,

schreibt Hormayr. Gewiss spielte aber auch sein zum Hel-
den- und Mirtyrertod stilisiertes Ende eine grofie Rolle.
1820 veroffentlichte Hormayr in seinem Taschenbuch
eine dramatische Schilderung der Ereignisse:

»Am heftigsten, am hartndckigsten wogte der Kampf hin und
her, auf der schwachen Strecke zwischen dem Kdrntnerthor
und der Augustinerkirche. Hier traf Salm der tédliche Stein,
durch die feindlichen Donnerbiichsen vom Stadtwall herun-
tergeschleudert, ihm den Schenkel zerschmetternd. Das vor-
liegende Kupfer zeigt uns den greisen Heroen, mit der, im
glorreichsten Augenblicke seines Lebens erhaltenen Todes-
wunde, seinen Siegerdegen mit der Rechten noch festhaltend,
den Fufy auf den eroberten Rofischweifen, in den Armen der
Freundschaft und der Liebe, des theuren Gefihrten Rogen-

dorf und dessen Tochter, der bekiimmerten Gemahlinn, die
sich vergeblich miiht, das ausstromende Heldenblut mit
ihrem Schleier zu stillen. “**

Ein Kupferstich von Passini nach dem Gemiilde Salm’s
Heldentod*’ von Carl Ruf} illustriert den Text.**® Sowohl
Text als auch Illustration deuten einen heldenhaften Tod
am Schlachtfeld an, tatsichlich aber starb Salm erst im
April 1530 auf dem Salmhof bei Marchegg an den Folgen
der Wunde.

433 K. Weif3, zit. nach: Bisanz (1980) p. 84.

434 Ziska (1847) p. 288f.

435 Hormayr (1823 - 1825) 4. Bd., Heft 2, p. 183.

436 Hormayr (1811 - 1854), 1.]g. (1820) p. XLVIf. Dazu findet sich ein
Stich von Passini nach dem Gemilde Salm’s Heldentod von Carl
Ruf} (p. XXXVI/XXXVII).

437 Der Stich ist Hugo Franz Salm gewidmet und befindet sich im
Schloss Raitz in Mdhren: , wir verdanken die freundliche Mittheilung
aller [...] fiir dieses Taschenbuch bestimmten, geschichtlichen Bilder der
Liberalitiit des nihmlichen Besitzers. Sie befinden sich auf der mdhri-
schen Burg Raitz, in den Hinden des, um vaterlindische Wissenschaft
und Kunst [...] hochverdienten Altgrafen Hugo von Salm-Reifferscheid.
Der Kiinstler ist der k. k. Custos der grofien Gemcildegalerie am Belve-
dere zu Wien |[...].“ Hormayr (1811 — 1854) Jg. 1 (1820) p. XXXVI.
In seiner Serie von Feder- und Pinselzeichnungen zur 6sterreichi-
schen Geschichte, die Ruff vor 1848 anfertigte, stellte er die
Szene nochmals unter dem Titel Die Verwundung Salms bei der ersten
Tiirkenbelagerung im Jahre 1592 dar (Wien, Bildarchiv der Oster-
reichischen Nationalbibliothek, PK 783 A, Nummer 139).

438 Auch Dichter inspirierte die Figur Salms, vgl.: Caroline Pichlers
Gedicht Niklas, Graf von Salm: , Unsere treffliche Caroline Pichler, die
Sdingerinn so vieler gemiithlicher Balladen, Romanzen und Legenden aus
der Vaterlandsgeschichte |[...] bewies unserem Taschenbuche dieselbe
wohlwollende Theilnahme wie seinen Vorgéiingern |[...] durch den nach-
folgenden Weihgesang: ,Die Freunde. I. Salm. Nach einem Gemdhlde
des Herrn Rufl, Custos der k. k. Gemdldegallerie’“. Hormayr
(1811 - 1854) Jg. 1 (1820) p. XXXVII - XLIL



Abb. 173: Detail aus dem Entwurf fiir vier Zwickelbilder: Bildfeld
,Maximil. I / Carol V. / Leop. Virt."; Bleistift, geripptes Papier,
gesamt 540 x 456 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/350.

Drei Jahre spiter nahm Hormayr in seinem Werk zur
Geschichte Wiens das Thema erneut auf und bedauerte
im Anschluss, dass der Held in der Vergangenheit nicht
genug gewiirdigt wurde, was den Wandel der Rolle Graf
Salms im Laufe der Jahrhunderte verdeutlicht. Das von
Ferdinand I. und Karl V. in der Kreuzkapelle der Doro-
theakirche errichtete Denkmal Salms wurde nach der
Aufhebung der Kirche 1783 nach Mihren gebracht.

,Es ist nicht rithmlich, daf in jener aufgekldrten Zeit |[...]
die sich schdmte, eine Vergangenheit gehabt zu haben und
darum allen Denkmahlen derselben vandalischen Krieg
machte, niemand daran gedacht, wo dieses Denkmahl
eigentlich hingehére? Dahin, wo der erste Lobgesang dafiir
emporstieg, dafs durch den alten Salm und seine Helden,
nicht nur dieses theure Wien, sondern durch Wien auch
sammtliche Lande zu Osterreich, auch Deutschland und viel-
leicht Mitteleuropa, vor einer neuen Barbarei gerettet wor-
den sind — in den Stephansdom!“**

Die dritte Heldenfigur, die, links hinter Starhemberg, mit
erhobenem Schwert die Tiirken vertreibt, ist Prinz Eugen,
eigentlich die markanteste Personlichkeit im Zusammen-
hang mit den Tiirkenkriegen, aber hier — kaum erkennbar
- im Hintergrund dargestellt und dem Betrachter abge-
wandt. Diese untergeordnete Rolle, die Prinz Eugen hier
zukommt, ldsst sich moglicherweise mit der Entstehungs-
geschichte des Gemaildes erklaren. Urspriinglich waren,
wie der Gesamtentwurf fiir die Decke**® zeigt, fiir das
Thema nur Salm, Starhemberg und Kollonitsch vorgese-
hen, Reprisentanten der ersten bzw. zweiten Tiirkenbela-
gerung Wiens. (Abb. 171, 172)

Abb. 174: MAXI I. / CAR V. / EUG: SAV*; schwarze Feder auf Trans-
parentpapier, 396 x 247 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/351.

Prinz Eugen sollte in einem der vier unten spitz zulau-
fenden Bildfelder zwischen den Fenstern zusammen
mit Maximilian 1. und Karl V. dargestellt werden**, seine
Figur wurde dort aber in einer spiteren Fassung durch
Leopold V. ersetzt.*? (Abb. 173, 174)

Erst im zweiten Programmentwurf wird Eugen als
einer der drei Helden im Kampf gegen die Tiirken
namentlich genannt und die Jahreszahl 1697 (Schlacht
bei Zenta) dazu vermerkt.**

Die urspriingliche thematische Konzentration auf die
beiden Tiirkenbelagerungen entspricht auch der Gewich-
tung der Ereignisse in der vaterlandischen Geschichts-
schreibung, die der Verteidigung Wiens stets mehr Raum
gab als den grofien Siegen in den Schlachten von Zenta,
Turin und Belgrad. Bruckmiiller merkt in dem Zusammen-
hang Folgendes an:

439 Hormayr (1823 - 1825) 4. Bd., Heft 1, p. 205.

440 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/348, Blei-
stiftzeichnung auf Papier.

441 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv.Nr.7000/351,Tusche-
zeichnung auf Transparentpapier.

44?2 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/351, Blei-
stiftzeichnung auf Papier.

443 Die Auslegung, dass die untergeordnete Darstellung Prinz Eugens
im Hintergrund des Bildes mit der Kriegserklarung Konig Alberts
von Savoyen an das 6sterreichische Kaiserreich im Zuge der
italienischen Unabhingigkeitskriege in Zusammenhang steht,
kann nicht bestiitigt werden. Konig Karl Albert erkldarte am
23. Mirz 1848 den Krieg, der zweite Programmentwurf, in dem
Prinz Eugen bereits erwdhnt ist, ist aber vor den 1. Janner 1848
zu datieren.
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Abb. 175: ,Die Tiirken bestiirmen Wien 1529, comp. von Geiger®;
Bildquelle: Ziska (1847).

»Das hat wohl mit der grofien symbolischen Bedeutung
Wiens als Haupt- und Residenzstadt, als ,Kaiserstadt’ zu
tun. Die Erinnerung an die siegreich bestandene Belagerung
konnte in besonderem Mafe geeignet erscheinen, Osterrei-
chisches Gemeinschaftsgefiihl zu fordern. “44*

Abgesehen davon war aber der Feldherr, Kunstmézen
und Staatsmann Prinz Eugen schon zu Lebzeiten ein
Mythos geworden und erfreute sich grofier Popularitit.
Anton Ziegler bezeichnet ihn als den ,,[...] grofiten Feld-
herrn seiner Zeit, der grofie Beschiitzer der Kunst und
Wissenschaft, und Verschénerer Wiens durch herrliche
Gebdude.“**> Sein ungewdhnlicher Lebenslauf, seine Bil-
dung und sein auflergewshnlicher Charakter machten
ihn zu einer der herausragendsten Personlichkeiten sei-
ner Zeit, die nicht auf ihre Rolle des siegreichen Feld-
herrn gegen die Tiirken reduziert werden konnte. Dem-
entsprechend reihte ihn Kupelwieser urspriinglich auch

nicht unter die Helden aus den Tiirkenkriegen, sondern
ehrte ihn durch eine Darstellung zusammen mit zwei der
bedeutendsten Herrscher aus den Reihen der Habsbur-
ger, Maximilian I. und Karl V.

Zu dem Motiv der ganz rechts aus dem Bild fliehenden
tiirkischen Krieger konnte Kupelwieser durch eine Illus-
tration von Johann Nepomuk Geiger zu Ziskas Geschichte
Wiens, Die Tiirken bestiirmen Wien 1529, angeregt worden
sein.*® (Abb. 175)

Die Fliichtenden sind jedoch nicht realistisch im
Sinne einer historischen Momentaufnahme aufgefasst,
sondern Teil einer zur Metapher stilisierten Szene. Durch
die sehr reduzierte formale Gestaltung des Vordergrun-
des - links die siegreichen Feldherren, rechts die aus dem
Bild heraus fliehenden Tiirken —, durch die ahistorische
Verkniipfung von in denkmalhaften Posen erstarrten Hel-
den und die bedeutungsvolle Gegeniiberstellung des
Stephansdoms mit dem von den Tiirken hochgehaltenen
Ross-Schweif*"” wird der iibergeordnete Sinngehalt des
Gemaildes deutlich. Die Grofimacht, die ganz Europa in
Schrecken versetzte und die schliefllich vor den Toren
Wiens mit vereinten Kriiften geschlagen wurde, wurde
nicht zuletzt auch als eine kulturell-religiose Bedrohung
empfunden. Dementsprechend ist in der zeitgenossi-
schen historischen Literatur in dem Zusammenhang
immer von ,Christensklaven® und ,Christenkindern® oder
vom ,Christenheer” die Rede. Auch Leopold Kupelwieser
skizziert in seinem zweiten Programmentwurf das Thema
als , Bischof Kollonitsch, welcher im verlassenen Tiirkenlager
die Kinder der erschlagenen Christen sammelt“.**® Die dra-
matische Gegeniiberstellung der beiden Symbole Halb-
mond und Kreuz in Verbindung mit dem Stephansdom
wird zum Leitmotiv in Guido Gorres Ballade Die Befreiung

Wiens:**°

, [Starhemberg spricht] ,Nun pflanz’ ich auf den Stefans-
thurm die heil’ge Kreuzesfahn |[...] Und sinkt die Fahn’ vom
Stefansthurm,/dann stehe Gott uns bei,/dann decke sie als
Leichentuch/den Starhemberger frei!’/Der Sultan rief dem
Starhemberg: ,Bei Allah, hor mein Wort,/ich werf’ die Fahn’
vom Stefansthurm/und pflanz den Halbmond dort./Ich
mache Wien zur Tiirkenstadt,/Sanct Stefan zur Moschee’

444 Bruckmiiller (1998) p. 281.

445 Ziegler (1838 — 1840) zu Bild Nr. 27.

446 Ziska (1847) p. 347.

447 Tiirkisches Feldzeichen. In der frithesten Darstellung (Gesamt-
entwurf fiir die Decke, Niederosterreichisches Landesmuseum,
Inv. Nr. 7000/348, Bleistiftzeichnung auf Papier) war der Ross-
Schweif noch mit einem Halbmond verziert, was den symboli-
schen Gehalt der Gegeniiberstellung zusitzlich betonte.

448 Programmentwurf II, siche Anhang.

449 Guido Gérres: Die Befreiung Wiens. Zit. nach: Pennersdorfer (1879)
p- 238 - 240.



[-.-] Und noch steht auf dem Stefansthurm/das Kreuz der
Christenheit/zum Zeichen, wie vereinte Kraft/die Kaiser-
stadt befreit.“

Diese Interpretation ist auch Gegenstand der modernen
Geschichtsforschung und wird u.a. von Bruckmiiller dis-
kutiert:

,In allen Fillen werden diese Auseinandersetzungen als
Kdmpfe auf Leben und Tod empfunden und dargestellt, als
Konflikte von existentieller und fast eschatologischer Dimen-
sion, deren Ausgang nur die Befreiung oder die Unterwer-
fung, die Vernichtung oder die Riickkehr zum Leben, die
Rettung oder das Verderben sein kann. Der Islam und seine
Verkérperungen (...) werden als die gefihrlichsten und dau-
erhaftesten Feinde Europas empfunden, als Europas absolute
Antithese und Negation. (...) Die zentrale Bedeutung, die
der Erinnerung an die Belagerung Wiens und an die Schlacht
auf dem Kahlenberg 1683 in der historischen Mythologie
Osterreichs und Polens zukommt, (-..), veranschaulicht diese
Einstellung am treffendsten. So hat der Kampf gegen den
Islam (...) de facto immer eine religitse, heilige und schick-
salhafte Dimension, weil es immer um das Heil Europas, der
Nationen und ihrer Seele geht.“+>°

Durch die Szene an der Bresche der Befestigungsanlage
im Hintergrund erschliefit sich eine weitere — und sehr
moderne — Aussage des Gemildes. Wie bereits erwidhnt,
tibernahm Kupelwieser hier das Motiv eines Gemildes
von Leander Rufi, welches 1838 von der Kaiserlichen
Gemiildegalerie unter dem Titel Sturm der Tiirken auf die
Lowelbastei 1683 erworben wurde. Auffallenderweise war
dasselbe Bild bei der St. Anna Ausstellung desselben
Jahres noch unter einem anderen Titel verzeichnet,
namlich Die Biirger Wiens vertheidigen die Bresche an der
Lowelbastei am 6. September 1683.4' Wie der friihere
Titel andeutet, stehen hier, nach dem im Revolutions-
zeitalter geprigten Bildtypus, nicht herausragende Hel-
den, sondern die kimpfende Masse der Biirger im Vor-
dergrund. Anton Ziegler betont im Zusammenhang mit
der Verteidigung der Lobelbastei ebenso den Mut der
Wiener Bevolkerung:

»Jeder Schritt, den die Belagerer nun vorwdrts machten, kos-
tete ihnen [sic!] Hunderte von Menschen, denn die Besat-
zung, von den rithmlichsten Anstrengungen der Biirgerschaft
und der Studenten gemeinschaftlich unterstiitzt, leistete den
heftigsten Widerstand, und schlug die Stiirmenden immer
mdnnlich zuriick. “*>>

In dhnlicher Gewichtung interpretierte auch Leopold
Kupelwieser die Ereignisse. Schon im ersten Programm-
entwurf fiir den Freskenzyklus umriss er drei Bildthemen,
in denen er ,den Tugenden der Untertanen ein Denkmal

setzen“*3 will. Freilich erfuhr diese moderne Geschichts-

auffassung einen restaurativen Impuls durch die Deu-
tung, diese Tugenden seien die Friichte einer weisen Regie-
rung. Bei den anderen beiden Bildern, deren Gegenstinde
Kupelwieser nicht namentlich anfiihrt, kann es sich nur
um Das Aufgebot von 1797 und Die Franzosenkriege han-
deln. Besonders Letztere wurden in der vaterlindischen
Geschichtsschreibung oft mit den Tiirkenkriegen in Ver-
bindung gesetzt, so etwa in Aloys von Groppenbergers
Werk Denkmahl riihmlich erfiillter Biirgerpflichten der Biir-
ger und Einwohner Wiens von 1806. Die Ereignisse werden
im Sinne der herrschenden Geschichtsauffassung ausge-
legt, und das vorbildliche Verhalten der Wiener beim
Einzug der Franzosen 1805 wird mit dem tapferen Einsatz
der Biirger wihrend der Tiirkenbelagerung 1683 vergli-
chen. Durch seine Darstellung heldenhaft kimpfender
Biirger erfiillte Kupelwieser die Forderung Hormayrs, die
bildenden Kiinste sollten durch die Inszenierung vorbild-
licher Taten den Betrachter zur Nachahmung anspornen
und die Biirger zum bedingungslosen Einsatz fiir ihr
Vaterland begeistern.

450 Bruckmiiller (1998) p. 25.

451 Kunstwerke, offentlich ausgestellt im Gebaeude der oesterreichisch-
kaiserlichen Akademie der vereinigten bildenden Kuenste bey St. Anna.
Im Jahre 1838, Wien 1838, Nr. 378.

452 Ziegler (1838 - 1840) Bild Nr. 24.

453 Programmentwurf I, siehe Anhang.
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Studien und Karton zu dem Gemdilde
,Die Tiirkenkriege von 1529, 1683 und 1697 “

Abb. 176: Studie zu dem Gemilde ,Die Tiirkenkriege von 1529, 1683 und 1697 Abb. 177: Studie zu dem Gemalde ,Die Tiirkenkriege von 1529,
Kohle, geripptes Papier, 205 x 470 mm; Universitat Graz, Institut fiir Kunstgeschichte. 1683 und 1697*; Bleistift, geripptes Papier, 264 x 278 mm;
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1015.

Abb. 178: Studie zu dem Gemiilde ,Die
Tiirkenkriege von 1529, 1683 und 1697
Bleistift, geripptes Papier, 310 x 315 mm;
N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1035
(verso).

Abb. 179: Karton zu dem Gemilde
,Die Tiirkenkriege von 1529, 1683 und
1697“; Kohle, dickes, geripptes Papier
mit rauer Oberfldche (Packpapier),
2620 x 3120 mm; N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 772 a und b.
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Die Aufgebote von 1797

Abb. 180: ,Die Aufgebote von 1797*; Fresko; Marmorsaal
(Gebdude der Niederosterreichischen Statthalterei).

Erlauterungstext: , Biirger und Studenten dringen sich, von
den Ihrigen Abschied nehmend nach der Fahne, welche der
Prinz von Wiirtemberg in der Linken hdlt. Die bereits einge-
reihten Aufgebotmdinner ziehen im Hintergrunde nach der
Stadt.”

In der Mitte der Darstellung steht Ferdinand von Wiirt-
temberg, in der Linken die Fahne haltend, die mit ihrem
leuchtenden Goldgelb auch farblich das Zentrum der
sonst in geddmpften Blau- und Grauténen gehaltenen
Komposition bildet. Um ihn scharen sich junge Minner,
die Rechte zum Schwur erhoben, begeistert Dreispitze in
die Luft schwenkend, um sich fiir das Corps der Frei-
willigen einschreiben zu lassen. Dahinter ziehen die
bereits eingeschriebenen Aufgebotminner gegen Wien;
Die Stadtmauern und der alles iiberragende Nordturm
des Stephansdoms sind im Hintergrund zu erkennen.
Links im Vordergrund kniet ein Mann, der eine Trommel
hilt und aus dem Gemilde herauszublicken scheint,
schrig hinter ihm am linken Bildrand befindet sich eine

Figurengruppe, die einen Freiwilligen beim Abschied von
seinen alten Eltern zeigt.

Unter den am Grazer Institut fiir Kunstgeschichte
wiederentdeckten Zeichnungen Kupelwiesers befindet
sich eine etwas frithere Version des Sujets; die um Ferdi-
nand von Wiirttemberg versammelten Freiwilligen wirken
hier wesentlich verhaltener, und die gesamte Komposi-
tion erscheint noch etwas steif und konstruiert. Wir-
kungsvolle Bildelemente, die dem Gemilde erst seine
Dynamik verleihen und die allgemeine Stimmung der
Begeisterung vermitteln, wie etwa der von links herbei-
stiirmende junge Mann, der Trommler links im Vorder-
grund oder der seinen Hut hochreifiende und in der Luft
schwenkende Mann in der Menschenmenge, fehlen hier
noch. (Abb. 181) Im zweiten Gesamtentwurf fiir die Wand-
und Deckengemailde ist die Komposition bereits weiter-
entwickelt und entspricht, bis auf wenige Details wie etwa
den etwas anders gestalteten Weisungsgestus Friedrich
von Wiirttembergs, jener des ausgefiihrten Freskos.
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Abb. 182: Detail aus dem zweiten Gesamtentwurf fiir die Wand- und
Deckengemiilde: Bildfeld ,Wiener Aufgeboth 1797*; Bleistift, geripptes Papier,

Abb. 181: Entwurf fiir das Gemilde ,Die Aufgebote von 1797*; Bleistift,
Transparentpapier, 155 x 240 mm; Beschriftung verso [falschlich, Anm.|:

,Der Fahneneid 1848; Universitit Graz, Institut fiir Kunstgeschichte.
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Im zweiten Gesamtentwurf fiir die Wand- und Deckenge-
miilde ist die Komposition bereits der Form des Bildfeldes
angepasst; entsprechend wurde auch die Nebenszene fiir
das schmale, rautenférmige Bildfeld hinzugefiigt: Erst-
mals taucht hier das Motiv des ,Abschied nehmenden Frei-
willigen“ auf, der Frau und Kind verlisst, wihrend er sich
in der spiiter als Karton ausgefiihrten Version von seinen
alten Eltern verabschiedet. (Abb. 182)

Das Gemiilde schildert eine Szene aus den Tagen der
Franzosenkriege, als der niederosterreichische Regie-
rungsprésident Franz Josef Graf von Saurau®** im April
1797 aus Mangel an Truppen die Volksbewaffnung zur
Verteidigung Wiens gegen die vordringenden Truppen
Napoleons organisierte. Bereits vier Jahre zuvor hatte
Freiherr Josef von Sumerau im Breisgau einen Landsturm
aus bewaffneten Bauern nach dem Muster dlterer landli-
cher Milizsysteme gebildet, die durch den Journalisten
Michael Armbruster propagandistisch unterstiitzt wurde.

Diesem Muster folgend, gab Graf Saurau im Winter
1796 bei dem Dichter Leopold Lorenz Haschka den Text
fiir eine Hymne in Auftrag, die in der Vertonung von
Joseph Haydn angesichts der bevorstehenden Mobilma-
chung gegen Frankreich patriotische Stimmung schaffen
sollte. Erstmals wurde von Saurau in diesem Zusammen-
hang auch der Begriff der Osterreichischen Nation
geprigt, der, im Gegensatz zur frithen Neuzeit, nun die
gesamte sterreichische Monarchie umfasste.* Tatsdch-
lich l6ste der Aufruf zum Volkssturm im April 1797 eine
Welle der Begeisterung in der Bevilkerung aus. Beson-
ders eindrucksvoll berichtet Carl Ruf3, Kammermaler Erz-
herzog Johanns, von dem Aufruf zum Volkssturm an der
Akademie der bildenden Kiinste in seinem Tagebuch:

gesamt 418 x 569 mm; No. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/348.

,Scdmtliche Schiiler der Akademie aus allen Kunstfichern
waren in dem grofSen Antiken-Saale versammelt. Auf der
erhohten Modellbiihne standen die Professoren, der Nestor
der Akademie Schmutzer, Jakobi, Vincenz Fischer, Martin
Fischer, der Anatom und Bildhauer, der ernste Maurer, der
feurige Lampi, der schlachtenathmende Kauzig an ihrer
Spitze der herrliche stattliche Fiiger, den Aufruf zu den Waf-
fen lesend, mit allem Pathos seiner sonoren Stimme. Hun-
derte von Stimmen jauchzten ihm entgegen, fest schlugen wir
die Hiinde ineinander zum Schwur, zu leben und zu sterben
fiir den heiligen héuslichen Herd, fiir Vaterland und Kaiser, -
glithend wetteiferten wir unsre Namen in die Reihe begeis-
terter Vaterlandsvertheidiger einzutragen; den braven Pro-
fessoren rannen Trinen iiber die ernsten Gesichter. Heilige
Augenblicke, nie werde ich euch vergessen!“*>®

Auch der Herzog von Wiirttenberg, seit 1796 Komman-
dierender General in Inner- und Obergsterreich*”’, mel-
dete sich zum Freiwilligen-Corps und wurde zu dessen
Oberbefehlshaber ernannt. Er zog mit 11 000 Mann Rich-
tung Steiermark, kehrte aber bereits wenige Tage spiter
nach dem Waffenstillstand in Leoben zuriick nach Wien,
und das Corps wurde aufgelost.

Die Ereignisse der April-Tage 1797 inspirierten in der
Folge Historiker, Dichter und Musiker zu einer Reihe von
Werken. Beethoven komponierte den Abschiedsgesang
an Wiens Biirger beim Auszug der Wiener Freiwilligen,
Franz Xaver Siifmayr schrieb einen Marsch fiir das Frei-

454 Franz Josef Graf von Saurau (1795 - 1797 Regierungsprisident,
1809 - 1814 Statthalter).

455 Vgl.: Telesko (2006) p. 51.

456 Zit. nach: Koschatzky (1959) p. 31.

457 Wurzbach (1856 —1891) Bd. 58, p. 248ff.



willigen-Aufgebot und fiir das Studenten-Corps, vaterlin-
dische Volksstiicke mit Gesingen und Chéren wurden
aufgefiihrt.*® Denkschriften zu den Ereignissen des Jah-
res 1797 wie Joseph Laubers illustriertes Werk Denkmahl
der Vaterlandsliebe und Fiirstentreue und Johann Michael
Cosmas Denis’ Denkschrift fiir Oesterreichs Patrioten
erschienen noch im selben Jahr bzw. 1798. Wenig spiter,
1799, entstand Heinrich Fiigers Portrit des Grafen Franz
Josef Saurau, auf dem das Datum 17. April 1797 vermerkt
ist, was das Gemalde in unmittelbaren Zusammenhang
mit den Ereignissen des Wiener Aufgebots bringt.

In der Geschichtsschreibung wurde das Freiwilligen-
Aufgebot auch in den Jahren danach stets als Musterbei-
spiel fiir Vaterlandsliebe und Biirgertugend angefiihrt
und ausfiihrlich besprochen. Anton Ziegler schildert
1838 in seinen Vaterldndischen Immortellen die Ereignisse
wie folgt:

»Wem ist der Name ,Vaterland* nicht heilig? [...] Und wer
ist von dieser schonen Vaterlandsliebe feuriger durchdrungen
als Osterreichs Bewohner und vorziiglich Wiens schdtzbare
Biirger, die diese Liebe, zum besten des hohen Kaiserhauses
und des theuren Vaterlandes, in ruhigen wie in sturmbewegten
Zeiten so sattsam bewiesen haben. [...] Ein éffentlicher Auf-
ruf an alle Landes-Mitglieder und ihre S6hne, an alle Adelige,
wie auch an alle stiindische Beamte, bildete das sogenannte
Korps von Niederosterreich zur Vertheidigung des Vaterlan-
des. Simmtliche Aufgebots-Mannschaft trug kaiserliche
Kokarden auf ihren Hiiten. |[...] Sobald diese Funktion [Feld-
messe, Anm.] beendet war, wurde nun dem versammelten
unter Waffen gebrachten Aufgebote der Eid der Treue, gegen
den Monarchen und das Vaterland vorgelesen. Alle hoben
jetzt den Daumen, Zeig= und Mittelfinger in die Hohe, und
sprachen den Eid mit fester Stimme nach. “**°

Eine [llustration zeigt den Schwur der neu angelobten
Freiwilligen, der hier — anders als bei Kupelwieser — ent-
sprechend der vorangegangenen Textpassage mit der
Schilderung der Feldmesse auf dem Glacis nicht dem
Prinzen von Wiirttemberg, sondern einem Geistlichen
geleistet wird. In Zieglers 1843 — 1849 erschienenem
Werk Vaterldndische Bilder-Chronik ist das Aufgebot wie-
der durch eine Illustration veranschaulicht, die Szene
wird aber wesentlich weniger dramatisch gestaltet: In
einem fast biirokratisch anmutenden Akt im Rathaus
tragen sich die Biirger in ein Buch ein.

Joseph Freiherr von Hormayr stellt in seiner 1823
erschienenen Geschichte von Wien die Ereignisse in
einen grofieren geschichtlichen Kontext und bringt sie
mit der Verteidigung Wiens wihrend der beiden Tiirken-
belagerungen durch die Wiener Biirger in Verbindung;:

,Graf Saurau [...] forderte am 4. April Wiens Biirger |[...]
dazu auf, jene muthvolle Treue wieder zu beweisen, die ihre

Altvorderen unter Ferdinand und Leopold auf den Wiillen
Wiens siegreich bethditigt hatten! [...] Die Studenten vom
dief3jiihrigen Rector, dem briihmten Arzte Baron Quarin
angefeuert, bestrebten sich den ruhmwiirdigen Vorgang der
Wiener Hochschule in den Nothen Ferdinands Leopold und
Theresiens noch zu iibertreffen. “4%°

Auch Ziska deutet das Aufgebot in diesem Sinn:

[-.-] und daf die biedern Einwohner Wiens nicht weniger
Muth und Treue beweisen werden, als ihre ruhmvollen Vor-
eltern, welche unter Ferdinand und Leopold auf den Wiillen
von Wien fiir Religion, Fiirst, Vaterland und Ehre siegreich
gefochten hatten. [...] Freudigen Muthes voll wurde der
Ruf zum Aufgebothe angenommen: die Studierenden, die
Kiinstler und der Handelsstand ergriffen die Waffen;
Nieder=Osterreichs Stinde bildeten ein eigenes Corps

[...]. <

Diese Deutung der Ereignisse lisst sich bis unmittelbar
in die Zeit des Aufgebots selbst zuriickverfolgen: Schon
1797 war Georg Friedrich Henslers Volksstiick Die
getreuen Oesterreicher oder das Aufgeboth (Wien 1797)
erschienen, in dem der Autor die zweite Wiener Tiirken-
belagerung wieder vergegenwirtigte. Geschichte wurde
hier zum Katalysator Gemeinschaft stiftender Prozesse
und zur Riickversicherung in der gegenwirtigen Bedro-
hungslage durch Aktualisierung beispielhafter histori-
scher Handlungsschemata.

Zur Darstellungstradition

In der Gestaltung des zentralen Bildelements — dem
Schwur auf Kaiser und Vaterland - greift Kupelwieser auf
eine ikonographische Tradition zuriick, die Frodl-Schnee-
mann vor allem aus franzésischen Darstellungen des
18. Jahrhunderts herleitet.*®> Zu den bekanntesten Bei-
spielen fiir dieses Motiv zdhlen Gavin Hamiltons Schwur
des Brutus (1763/64), Johann Heinrich Fiillis Der Schwur
am Riitli (1787), der, von Carl Rahl gestochen, auf der
Akademie-Ausstellung von 1842 gezeigt wurde, und vor
allem Jacques-Louis Davids Schwur der Horatier (1784).
In Osterreich iibertrug Carl Rul den Gegenstand ins
lindlich-biuerliche Milieu aus der Zeit der Befreiungs-

458 Eine Auswahl: Carl Friedrich Hensler: Die getreuen Osterreicher,
oder das Aufgeboth. Ein Volksstiick mit Gesang in 3 Aufziigen. Wien
1797; Johann Thiard Laforest: Das Aufgeboth. Ein Vaterlindisches
Gelegenheits-Stiick mit Gesdngen und Chéren, Wien 1798; Ignaz
Liebel, Cantate Das Aufgeboth. Wien 1800; Lauber, Joseph: Denk-
mabhl der Vaterlandsliebe und Fiirstentreue. Wien 1797, mit 8 kolorier-
ten Kupfertafeln.

459 Ziegler (1838 — 1840) Text zu Bild Nr. 50.

460 Hormayr (1823 - 1825) 5. Bd., Heft 1, p.114ff.

461 Ziska (1847) p. 435.

462 Frodl-Schneemann (1984) p. 39f.
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kriege; er zeigt in seinem Aquarell Die Briider Murhofer
(1810) drei Briider, die ihrem alten, kranken Vater beim
Abschied einen Schwur leisten. In jedem Fall bleibt diese
Formel Ausdruck fiir Opferwillen und Vaterlandsliebe der
einfachen Biirger, die hier zu den eigentlichen Helden
der Geschichte werden.

Wie in zwei anderen rautenformigen Bildfeldern —
Die Tiirkenkriege und Der Wiener Kongress — gestaltete
Kupelwieser auch hier den schmalen, raumlich durch
die Ecke von der iibrigen Komposition abgetrennten
Bildstreifen mit einer eigenstindigen und auch unab-
hiangig vom Gesamtkontext des Gemaildes lesbaren Figu-
rengruppe. (Abb. 183) In diesem Fall handelt es sich
dabei um das Motiv des jungen Mannes, der von seinen
Eltern Abschied nimmt. Unschwer lisst sich hier das zu
der Zeit tiberaus beliebte Thema vom Abschied des Land-
wehrmannes erkennen, ein Bildtypus, den Johann Peter
Krafft mit seiner gleichnamig betitelten Komposition
nachhaltig priagte. 1813, am Hohepunkt der Freiheits-
kriege, in denen sich besonders die in der Landwehr
organisierten Freiwilligen auszeichneten, schuf Krafft
ein Gemilde, das den Aufbruch eines Biirgers in den
Kampf gegen Napoleon zeigt. Die unmittelbare politi-
sche Aktualitidt der Darstellung war zu einer Zeit, als
vaterldndische Maler stets Themen aus der weit zuriick-
liegenden Vergangenheit wihlten, einzigartig und
erregte grofles Aufsehen. Das Gemilde wurde in einer
von Krafft eigens angefertigten Bretterbude auf der Bas-
tei ausgestellt, spiter auf der akademischen Kunstaus-
stellung gezeigt und darauf fiir die kaiserliche Gemail-
desammlung angekauft. Die Stiche von Carl Rahl d. A.
und Blasius Hoéfel sorgten dariiber hinaus fiir eine weite
Verbreitung des Sujets, das in unzihligen Nachahmun-
gen mit oft stark sentimentalem und episodenhaftem
Charakter weiter wirkte.*63

Vancsa weist weiters auf die Ahnlichkeit der Figuren-
gruppe in Kupelwiesers Gemilde zu einem Detail in Julius
Schnorr von Carolsfelds Fresko Das Frankenheer Kaiser
Karls des GrofSen in Paris (1826, Casino Massimo, Rom)
hin. Im Mittelgrund erkennt man hier einen jungen
Mann, der sich dem Heer Karls des GrofRen anschliefdt;
er wendet sich im Vorwirtsschreiten noch einmal zuriick
zu seiner Mutter, die ihm nacheilt und ihre Linke auf
seine Schulter legt, um ihn zuriickzuhalten; wie in Kupel-
wiesers Wandbild ist die Mutter in Riickenansicht darge-
stellt und ihr Gesichtsausdruck nicht sichtbar, alle Emo-
tion wird in die verzweifelte Geste gelegt. Tatsdchlich ist
das Gemilde Carolsfelds auch thematisch mit dem Wie-
ner Aufgebot verwandt, auch hier ,eilen Waffenkundige
Biirger zur Verteidigung der Stadtmauern herbei®.*¢*

Die Gestaltung der Figurengruppe bei Kupelwieser
folgt dariiber hinaus einem Muster aus dem Motivvorrat

Abb. 183: Karton

,Die Aufgebote von 1797*,
Seitenteil: ,Abschiedsszene®;
Kohle, dickes, geripptes
Papier mit rauer

Oberflache (Packpapier),
2380 x 690 mm;

N6. Landesmuseum,

Inv. Nr. 774.

biblischer Bildsprache. In der Darstellung des aufbre-
chenden Sohnes, der sich zu seiner Mutter zuriickwendet,
die in flehend zuriickhaltender Geste ihren Arm um seine

463 Zur Heranbildung des Themas und zur Rezeptionsgeschichte des
Gemildes Abschied des Landwehrmannes vgl: Frodl-Schneemann
(1984) p. 38ff. Krafft selbst malte noch zwei weitere Versionen des
Bildes (1817 und 1820). In der Tradition von Kraffts Gemilde
wiren unter anderem folgende Werke anzufiihren: Albert Schind-
ler: Die Witwe des Landwehrmannes (1836) und Der letzte Abend des
zu Tode verurteilten Soldaten (1840). Als die propagandistisch-
politische Funktion mit Ende des Krieges wegfiel, begann der
sentimentale Moment zu iiberwiegen und das Thema wurde
zunehmend trivialisiert. Vergleiche etwa: Ein Handwerksbursche
nimmt Abschied von der Geliebten (ebenfalls von Carl Schindler,
ausgestellt auf der St. Anna Ausstellung der Akademie der bilden-
den Kiinste 1836) oder Der Abschied des Urlaubers von Johann
Matthias Ranftl, Ludwig Schnorr von Carolsfelds Abschied des
Herzogs von seiner Familie und mehrere in der Landschaft gebun-
dene genrehafte Abschiedsszenen von Waldmiiller.

464 Zit. nach: Fastert (2000) p. 192.



Schulter legt und zu ihm aufblickt, klingt das Motiv
Abschied Jesu von seiner Mutter aus dem Bilderkanon der
Passion Christi an.

Bedingt durch die architektonischen Gegebenheiten
des Raumes musste Kupelwieser sein Fresko Das Aufgebot
von 1797 um die Ecke fithren und fertigte in der Folge fiir
den schmalen Bildstreifen am linken Bildrand einen sepa-
raten Karton. Der Eindruck der Verselbstindigung der
Abschiedsszene wird noch verstirkt, indem die Zeich-
nung unabhingig vom grofieren Teil der Komposition
einzeln gerahmt prisentiert wird. Dergestalt aus dem
Kontext der Gesamtdarstellung und damit auch des
konkreten geschichtlichen Ereignisses genommen, wird
die Figurengruppe aus dem Bereich der alltiglichen
Wirklichkeit herausgehoben und zur iiberzeitlich-allge-
meingiiltigen Tugend christlicher Selbstaufopferung
nobilitiert.

Zur Themenwahl

Fiir die Entscheidung, eine Darstellung der Ereignisse
von 1797 in den Freskenzyklus aufzunehmen, kann es
mehrere Griinde gegeben haben. Von den Volkserhebun-
gen der Freiheitskriege erschien das Aufgebot von 1797
sicherlich am wenigsten suspekt, da es stattfand, bevor
die von Erzherzog Karl und Erzherzog Johann initiierte
und organisierte Landwehr nicht zuletzt durch die pro-
pagandistisch-publizistischen Bemiithungen Hormayrs
eine nationale Begeisterungswelle ausloste, die aufser
Kontrolle zu geraten drohte. Zwar wurde nach der Ver-
haftung Hormayrs 1813 und der Auflosung des Alpenbun-
des als Folge der Tiroler Aufstinde die Politik grundsitz-
lich gedndert und in der Ara Metternich alles, was an
einen massenhaften Aufbruch der Bevolkerung erinnerte,
unterdriickt. Dennoch war man ganz allgemein daran
interessiert, die Verbundenheit der Biirger mit ihrem
Vaterland zu stidrken und sie durch kiinstlerische Insze-
nierung vorbildlicher Opferbereitschaft in der Vergan-
genheit an ihre gegenwirtige Pflicht dem Staat gegen-
iiber zu erinnern.

Das Aufgebot von 1797 stand in direktem Zusammen-
hang mit der niederosterreichischen Regierung, deren
Regierungsprisident Graf Saurau 1797 auch Initiator der
Volksbewaffnung war; zudem bildeten die niederoster-
reichischen Stinde ein eigenes Corps. Als Symbol ihrer
Loyalitiat zum Kaiserhaus machten die Truppen mehrere
von Maria Theresia eigenhédndig bestickte Biander, die sie
einst dem Grafen Saurau iibergeben hatte, zu ihrem
Banner. Im Gebdude der Niederosterreichischen Statt-
halterei hing in halber Hohe des ersten Stockwerkes ein
Stich von Johann Peter Pichler aus dem Jahr 1799 nach

einem Gemilde von Heinrich Fiiger, das den Regierungs-
prasidenten Franz Josef Graf Saurau darstellte und in
Erinnerung an das Aufgebot des Jahres 1797 geschaffen
worden war.*%

Im Jahr der Beauftragung Kupelwiesers mit dem Fres-
kenzyklus jahrte sich zudem das Ereignis zum fiinfzigsten
Mal, méglicherweise wurde dieses Jubildum auch mit
Feierlichkeiten begangen und das Ereignis wieder in das
allgemeine Bewusstsein gerufen.

Kupelwieser konnte sich bei dieser Darstellung gewiss
besonders mit den Protagonisten der Handlung identi-
fizieren, schliefflich wird in der zeitgendossischen histo-
rischen Literatur stets betont, die Kiinstler wiren in den
Tagen des Aufgebots mit gutem Beispiel vorangegangen:

»Die Mitglieder der Akademie der bildenden Kiinste hatten
schon im Jahre 1741 ein eigenes Korps zur Vertheidigung
ihrer damals regierenden Monarchin Maria Theresia gebil-
det, und sich eine eigene Fahne, unter der sie zum Streite
auszogen angeschafft. Nach dem Beispiele ihrer edlen Vor-
fahren sammelten sich nun auch diese wieder und traten
unter ihrem wackeren Direktor Schmutzer ebenfalls in die
Reihen der Landesverteidiger. “4%

Viele der jungen Minner, die sich in Kupelwiesers
Gemilde um den Prinzen von Wiirttemberg scharen, sind
durch ihre Kleidung - graublaue Hosen und Rocke mit
griinen Krigen und Armelaufschldgen, dazu der schwarze
Dreispitz mit griinen oder schwarzen Buschen - als Mit-
glieder des Corps der Akademie der bildenden Kiinste
oder der Studierenden gekennzeichnet.*”

Nicht zuletzt hatte Kupelwieser auch Kontakt zu einer
der prominentesten Personlichkeiten aus der Zeit der
Volkserhebungen, zu dem Dichter Matthidus von Collin,
dessen Wehrmannslieder 1813 im Burgtheater von tau-
senden Begeisterten mitgesungen wurden.

Die Unmittelbarkeit der Darstellung im Sinne einer his-
torischen ,Momentaufnahme*, die bewegte Gestik als
Ausdruckstriager der Idee und realistische Detailschilde-
rungen machen das Gemilde Das Aufgebot von 1797 zu
einem modernen Ereignisbild. Inhaltlich vollzieht sich
innerhalb des gesamten Freskenzyklus in diesem Bild am
deutlichsten eine Wende zu einer modernen Geschichts-
auffassung. Hier werden Biirger zu den eigentlichen Hel-
den der Handlung und ein Freiwilliger steht als Repra-
sentant der Volkserhebung fiir die Freiheit der Nation im
Mittelpunkt.

465 Foerster (1930) p. 74.
466 Ziegler (1838 —1840) Text zur Bild Nr. 50.
467 Vgl.: Lauber (1797) Abbildungen der Uniformen.
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Studien und Karton zu dem Gemdilde ,Die Aufgebote von 1797

Abb. 184: Studie zu dem Gemiilde ,Die Aufgebote Abb. 185: Studie zu dem Gemilde ,Die Aufgebote Abb. 186: Studie zu dem Gemadlde ,Die

von 1797*; Bleistift, geripptes Papier, 68 x 100 mm;  von 1797*; Bleistift, geripptes Papier, 92 x 135 mm;  Aufgebote von 1797, Bleistift, geripptes Papier

N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1017b. No. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1017c. (Wasserzeichen: C&J HONIG), 154 x 213 mm;
No. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1025.

Abb. 187: Studie zu dem Gemilde Abb. 188: Studie zu dem Gemailde ,Die Abb. 189: Studie zu dem Gemailde ,Die Aufgebote
,Die Aufgebote von 1797 Bleistift, Aufgebote von 1797 Bleistift, geripptes von 1797* Bleistift, geripptes Papier,

geripptes Papier, 312 x 199 mm; Papier, 312 x 199 mm; N6. Landesmuseum, 258 x 208 mm; N6. Landesmuseum,

N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1026. Inv. Nr. 7000/1026 (verso). Inv. Nr. 7000/1027.
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Abb. 190: Studie zu dem Gemiilde
,Die Aufgebote von 1797, Bleistift,
geripptes Papier (Biittenrand
untere Blattkante), 337 x 253 mm;
N6. Landesmuseum,

Inv. Nr. 7000/1028.

Abb. 194: Karton zu dem Gemilde
,Die Aufgebote von 1797*; Kohle,
dickes, geripptes Papier mit rauer
Oberfliche (Packpapier), 2650 x
3100 mm; N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 780.

Abb. 192: Studie zu dem Gemilde
,Die Aufgebote von 1797 Bleistift,
geripptes Papier, 335 x 258 mm;

No. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/531.

Abb. 191: Studie zu dem Gemilde
,Die Aufgebote von 1797, Bleistift,
geripptes Papier (Biittenrand
untere Blattkante), 337 x 253 mm;
No6. Landesmuseum,

Inv. Nr. 7000/1028 (verso).

Abb. 193: Studie zu dem Gemilde
,Die Aufgebote von 1797
Bleistift, geripptes Papier,

303 x 500 mm;

Archiv Kupelwieser Widrich
Salzburg (Gerheid Widrich-
Kupelwieser und Hans Widrich).
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Erzherzog Karl in der Schlacht von Aspern

Abb. 195: ,Erzherzog Karl in der Schlacht von Aspern®; Fresko;
Marmorsaal (Gebdude der Niederosterreichischen Statthalterei).

Erlduterungstext: , Die Schlacht bei Aspern (1809). Erz-
herzog Karl triigt dem schlacht- und siegesfreudigen Heere
die Fahne des Regiments Zach voran.*

Dieser #duflerst knappe Erlduterungstext umreifdt mit
einem Satz ein Ereignis aus der zur Entstehungszeit des
Gemaldes jiingsten Vergangenheit, das durch die Werke
bildender Kiinstler und Dichter fest im kollektiven
Gedichtnis verankert war und keiner lingeren Erklirung
bedurfte.

Als der franzosische Marschall Lannes einen Angriff
auf das geschwichte Zentrum der 6sterreichischen
Truppen fiithrte und ein Durchstof} der Franzosen zu
befiirchten war, soll sich Erzherzog Karl mit der Fahne
des Regiments Zach selbst an die Spitze der wankenden
Bataillone gestellt und die Grenadiere aus der Reserve-
stellung zum Vorriicken veranlasst haben, um so dem
Angriff standhalten zu kénnen. Der Ubergang der
franzosischen Truppen an das Nordufer der Donau
wurde verhindert und Napoleon zog sich am Ende der
Schlacht des 22. Mai 1809 mit seinem Heer in die Lobau
zuriick.

In einer Publikation aus dem Jahr 18124 findet sich
erstmals die Schilderung der Szene, in der Erzherzog
Karl im entscheidenden Moment mit den Worten ,, Fiir’s
Vaterland mutig vorwdrts!“ die Fahne des Regiments Zach
hochreifst und so durch seinen personlichen Einsatz
den Sieg herbeifiihrt. Diese Darstellung des Ereignisses
ist aufgrund der zarten Statur und angegriffenen
Gesundheit des Erzherzogs schwer vorstellbar — er
selbst soll dazu geduflert haben: ,Aber was glauben S’
denn — wie hditt i denn dés mach’n soll'n? I, so a schwach’s
Mandl!” Wahrscheinlicher ist, dass der Generalissimus
den Fahnentriger des Regiments in die vorderste Linie
dirigierte und an seiner Seite mit gezogenem Sibel
kimpfte. Dennoch wurde der legendidre Moment des
Ergreifens der Fahne, herausgelost aus seinem komple-
xeren historischen Kontext, zum Symbol der Uberwin-
dung des franzosischen Erbfeindes und als solches von
Geschichtsschreibern, Dichtern und bildenden Kiinst-
lern perpetuiert und in das nationale Gedichtnis einge-
prigt. Der Mythos vom Uberwinder des Uniiberwindlichen

468 Hormayr (1810 - 1830) 1812, p. 145ff.



Abb. 197: Detail aus dem zweiten Gesamtentwurf fiir die Wand- und
Deckengemiilde: Bildfeld ,Erzherzog Karl. 1809*; Bleistift, geripptes Papier,
gesamt 418 x 569 mm; No. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/348.

Abb. 196: Detail aus einem Blatt mit Skizzen zu Wand- und Deckengemailden:
Entwurf zu dem Gemilde ,Erzherzog Karl in der Schlacht von Aspern®;
Bleistift, geripptes Papier, gesamt 260 x 330 mm; Universitit Graz, Institut
fiir Kunstgeschichte.

(Heinrich von Kleist) war geschaffen. Bei Anton Ziegler
findet man eine sehr genaue Beschreibung des Hohe-
punktes der Schlacht:

LAuf diesen fiirchterlichen Angriff, der das osterreichische
Centrum schon schwanken machte, war jetzt der entschei-
dende Augenblick, der zwischen Sieg und Niederlage ent-
scheiden sollte, gekommen. Da eilte aber Erzherzog Karl dem
bedringten Punkte mit allen seinen Kriften zu Hilfe, rufte
seine Grenadiere zu sich und zeigte sich selbst personlich
unter dem dichtesten Kugelregen auf den gefihrlichsten Pléit-
zen, sowohl Generale als auch die gemeinen Soldaten durch
seinen eigenen Muth anfeuernd. Schon war Lannes mit
wiithendem Ungetiime bis Breitensee, wo das Hauptquartier
des Erzherzogs sich befand, vorgedrungen, als Erzherzog
Karl die Fahne des weichenden Regimentes Zach ergreift,
und dasselbe wieder in die Schlacht zuriick fiihrt. Diese Hel-
denthat verfehlte auch ihre Wirkung nicht, denn wie ein
begeisternder elektrischer Strahl durchzuckte sie die Herzen
der Krieger, und ein allgemeiner Freudenruf erscholl. Muthig
stiirzten sie neuerdings auf den Feind, und entrissen ihm den
bereits errungenen Vortheil wieder. “*%°

Bemerkenswert an diesem Text ist der Wechsel der Erzahl-
zeit, die plotzlich mitten im Satz genau bei der Beschrei-
bung des Hochreiflens der Fahne ins Prisens iibergeht
und so den Augenblick literarisch herauslost und gegen-
wirtig setzt. Reduktion und Isolierung der Handlung auf
einen Kulminationspunkt und einen Helden findet sich
auch in Theodor Kérners Gedicht Auf dem Schlachtfelde
von Aspern (1812):

LAspern klingt’s und Carl klingt’s siegestrunken,/wo nur
deutsch die Lippe lallen kann,/nein Germanien ist nicht
gesunken,/hat noch einen Tag und einen Mann.“

Dabei ist die Akzentverschiebung von abstrakten, staat-
lich-nationalen Kontextualisierungen hin zur Personali-
sierung eines Ereignisses, verbunden mit der Intention,
aus den verschiedenen Faktoren eines historischen
Moments den bestimmenden personalen Kern herauszu-
schilen und zu instrumentalisieren, als Muster habsbur-
gischer Geschichtsreflexion deutlich erkennbar.*”°

Die Ubertragung dieses Prinzips in die bildende
Kunst erfolgte im selben Jahr von Johann Peter Krafft in
seinem Gemilde Erzherzog Karl mit der Fahne des Regi-
ments Zach in der Schlacht bei Aspern, 1809 (1812).*! Er
griff dabei auf den von Benjamin West und John Singleton
Copley geschaffenen Kompositionstypus zuriick, der in
einer Verbindung von Portrit und Ereignisbild das Indi-
viduum und seine Taten zum Mittelpunkt des Bildes
macht und die Schlacht selbst in den Hintergrund treten
lasst. Unmittelbares Vorbild fiir Kraffts Gemilde war die
Darstellung von Napoleon auf dem St. Bernhards-Pass
seines ehemaligen Lehrers Jacques-Louis David. Das
Motiv des Hochreiflens der Fahne findet man gleichfalls
durch ein franzésisches Vorbild, Bonaparte auf der Briicke

469 Ziegler (1838 - 1840) Bild Nr. 180.

470 Vgl.: Telesko (2006) p. 376.

471 Zu Kraffts Schlachtengemilde Erzherzog Karl mit der Fahne des
Regiments Zach in der Schlacht bei Aspern, 1809 siche Schneemann-
Frodl (1998) p. 30 - 35.
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von Arcole von Jean-Antoine Gros (entstanden 1801),
vorgepragt.

Auch in seiner spiteren grofiformatigen Komposition
zu dem Thema, die er 1819 im Auftrag der Wiener Biirger
im Invalidenhaus ausfithrte, nahm Krafft Anleihe bei fran-
zosischen Schlachtendarstellungen von Jean-Antoine
Gros (Napoleon auf dem Schlachtfeld von Eylau, 1808)
oder Francois Gerard (Schlacht bei Austerlitz, 1808), was
sich besonders in der Verteilung der Figuren im Raum,
der Vordergrundstaffage und dem Offenlassen einer
Diagonalen durch das Bild dufert. Krafft schuf hier die
ersten monumentalen Schlachtenbilder im deutschspra-
chigen Raum, wo bis dahin die barocke Darstellungstra-
dition kleinformatiger vielfiguriger Kompositionen in der
Vogelperspektive weitergefithrt worden war. Wie Vancsa
anmerkt, findet dabei durch die Aneignung der kiinstle-
rischen Sprache des Gegners eine sichtbare Ubertragung
der Machtstellung des Feindes auf die eigene Position
statt.

Dieses durch Stiche und Lithographien tiber ganz
Europa verbreitete und von Krafft in die dsterreichische
Kunst eingefiihrte neue Gestaltungsprinzip der Schlach-
tendarstellung setzt sich in Leopold Kupelwiesers Wand-
gemilde Die Schlacht bei Aspern (1809) unmittelbar fort.
Kupelwieser iibernahm hier im Wesentlichen die Bild-
idee von Kraffts erster Fassung seiner Erzherzog Karl-
Darstellung mit dem die Fahne hochreiffenden Feld-
herrn im Mittelpunkt, entschlossen ausschreitenden
Soldaten an seiner Seite und der brennenden Kirche
von Aspern im Hintergrund. Auch in der Niichternheit
und Schirfe der Schilderungen von Einzelheiten lassen
sich grofie Ahnlichkeiten erkennen, dennoch setzte
Kupelwieser merklich andere Akzente als seine Vorgin-
ger. Er iiberwand die denkmalhafte Uberh6hung der
franz6sischen Vorbilder, und deutlicher noch als Krafft
stellte er einen szenischen Zusammenhang zwischen
dem Feldherrn und der umgebenden Schlachtenszene
her. Anders als bei Krafft, wo die Aktion zugunsten des
Sich-Prisentierens der Hauptfigur stillgelegt scheint,
wird Kupelwiesers Gemilde von der unmittelbaren
Dynamik des Geschehens beherrscht, die Portrat-Funk-
tion tritt dabei in den Hintergrund. Obwohl Erzherzog
Karl von zahlreichen Soldaten umgeben ist, deren Mienen
und Gestik mit grofler Sorgfalt ausgefiihrt sind, zerfillt
die Komposition nicht in eine Aufreihung von Einzel-
erscheinungen, sondern kulminiert in einem dramati-
schen Hohepunkt, dem fruchtbaren Moment, in dem
Wesen und Fortgang der Handlung komprimiert werden.
In den Figuren der beiden einander gegeniibergestellten
Protagonisten — dem mitreiflend die Fahne hochschwin-
genden Erzherzog und dem zu Tode getroffenen fran-
zosischen Offizier — wird der Ausgang der Schlacht

Abb. 198: ,Erzherzog Carl in der Schlacht bei Aspern, comp. von
Geiger"; Bildquelle: Ziska (1847).

gleichsam vorweggenommen und zugleich der heroische
Moment mit einem menschlich-leidvollen kontrastiert.

Dieses Muster wiederholt sich noch einmal im Vor-
dergrund, wo links entschlossen voranschreitende 6ster-
reichische Soldaten einem fliehenden Franzosen rechts
im Bild gegeniibergestellt sind; die Masse der Heere ist
dabei so verteilt, dass kein Zweifel an der Unterlegenheit
der napoleonischen Truppen besteht.

Die Figur des osterreichischen Infanteristen in der
linken Bildecke allerdings fiigt sich nicht in dieses
Schema - kein vorwirtsschreitender Kampfer wird hier
gezeigt, sondern ein in seiner Bewegung innehaltender
Mann, der angesichts des in panischem Schrecken fliich-
tenden Gegners offenbar sein Gewehr sinken lisst. Beide
Figuren sind durch das Fehlen eines Teils ihrer Uniform,
der Kopfbedeckung, weniger eindeutig den Kategorien
Kamerad/Feind zuzuordnen, ihre Interaktion verweigert



sich militdrischen Regeln und folgt allgemein-menschli-
chen Prinzipien. Der psychologische Konflikt des Solda-
ten links im Bild resultiert wohl aus den auf ihn einwir-
kenden divergierenden Kriiften und Interessen.

Werner Busch hat diese Handlungshemmung schon in
Gemilden des 18. Jahrhunderts erkannt und beschrie-
ben*?, in denen der Held im Nachsinnen zur Fragwiir-
digkeit seiner Tat gefithrt und damit handlungsunfihig
wird; im Prinzip wird nicht die Tat des Helden, sondern
sein Innehalten zum Thema gemacht. Auch hier wird fiir
einen Augenblick die Dynamik der Handlung unterbro-
chen und der heroisch-triumphierenden Pose Erzherzog
Karls ein zogerlich-reflektiver Moment entgegengesetzt.
Zusammen mit den beiden Gefallenen im Mittelgrund
und dem fliehenden Soldaten rechts fiihrt dies zu einer
Brechung des himmelwiirts stiirmenden Siegesgestus und
weckt im Betrachter nicht nur patriotische, erhebende
Gefiihle, sondern auch Empathie mit den Protagonisten
des Bildes.

Schon Johann Peter Krafft erzielte in seinem Gemiilde
Erzherzog Karl mit seinem Stab in der Schlacht von Aspern,
1809 durch die gefallenen, sterbenden, verwundeten und
sinnenden Soldaten im Vordergrund einen dhnlichen
Effekt.

Leopold Kupelwiesers Schilderung wurde nicht nur
von kiinstlerischen Vorbildern beeinflusst, sondern mog-
licherweise auch von personlichen Erinnerungen an
einen Ausflug, den er mit seinem Vater als zwolfjahriger
Junge in den Prater gemacht hatte, wo auf dem Schlacht-
feld noch Verwundete und Tote lagen.*”*

Bei seiner Darstellung Erzherzog Karls konnte Kupel-
wieser auf eine seiner fritheren Arbeiten zuriickgreifen:
1831 hatte er ein lebensgrofies Portrit des Erzherzogs in
einer Riistung aus der Ambraser Sammlung fiir die kiinst-
lerische Ausstattung des Lothringer Saals in der Fran-
zensburg angefertigt. 1847 schien das Interesse an Erz-
herzog Karl, der nach der Niederlage von Wagram 1809
alle 6ffentlichen Amter niedergelegt und sich ins Privat-
leben zuriickgezogen hatte, anlisslich seines Todes am
30. April dieses Jahres wieder erwacht. So erschienen
etwa im selben Jahr Eduard Dullers Biographie Erzherzog
Carl von Oesterreich sowie eine anonyme Schrift Erzherzog
Carl, ein Heldenleben, und auch Kupelwiesers Themen-
wahl konnte mit dem Tod des berithmten Feldherrn und
der dadurch ausgelosten erneuten Vergegenwirtigung
seiner Taten in Verbindung stehen.

472 Busch (1990) p. 63ff.
473 Kupelwieser (1902) p. 4.

Studien und Karton zu dem Gemdilde ,Erzherzog Karl in der Schlacht von Aspern*®
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Abb. 200: Studie zu dem Gemilde
,Erzherzog Karl in der Schlacht von
Aspern®; Bleistift, geripptes Papier,
251 x 170 mm; N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 7000/1023.

Abb. 199: Studie zu dem Gemailde ,Erzherzog Karl
in der Schlacht von Aspern®; Bleistift, geripptes
Papier, 309 x 264 mm; N§. Landesmuseum,

Inv. Nr. 7000/1022.

Abb. 201: Studie zu
dem Gemailde
,Erzherzog Karl in der
Schlacht von Aspern®;
Bleistift, geripptes
Papier, 466 x 178 mm;
N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 7000/1024.

Abb. 202: Studie zu dem Gemalde
,Erzherzog Karl in der Schlacht von
Aspern”; Bleistift, geripptes Papier
(Wasserzeichen: C&)] HONIG)

318 x 193 mm; N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 7000/1016.



Abb. 203: Studie zu dem Abb. 204: Studie zu dem Gemiilde
Gemilde ,Erzherzog ,Erzherzog Karl in der Schlacht von
Karl in der Schlacht von ~ Aspern®; Bleistift, geripptes Papier,
Aspern®; Bleistift, geripptes 232 x 198 mm; No. Landesmuseum,
Papier, 174 x 85 mm; Inv. Nr. 7000/1018.

N6. Landesmuseum,

Inv. Nr. 7000/1017 a.
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Abb. 207: Studie zu dem Abb. 208:

Studie zu dem

Gemilde ,Erzherzog Karl in Gemilde ,Erzherzog Karl in
der Schlacht von Aspern®; der Schlacht von Aspern®;
Bleistift, geripptes Papier, Bleistift, geripptes Papier,
270 x 179 mm; 405 x 260 mm;

N6. Landesmuseum, No6. Landesmuseum,

Inv. Nr. 7000/1021. Inv. Nr. 7000/529.

Abb. 211: Karton zu dem Gemilde ,Erzherzog
Karl in der Schlacht von Aspern; Kohle, dickes,
geripptes Papier mit rauer Oberfliche
(Packpapier), 2630 x 3600 mm;

136 No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 787.

Abb. 205: Studie zu dem Gemailde Abb. 206: Studie zu dem Gemiilde

,Erzherzog Karl in der Schlacht von ,Erzherzog Karl in der Schlacht von
Aspern®; Bleistift, geripptes Papier, Aspern®; Bleistift, geripptes Papier,
209 x 174 mm; N6. Landesmuseum, 302 x 268 mm; No. Landesmuseum,

Inv. Nr. 7000/1019.

Abb. 209: Studie zu dem
Gemilde ,Erzherzog Karl in
der Schlacht von Aspern*;
Bleistift, geripptes Papier,
405 x 260 mm;

N6. Landesmuseum,

Inv. Nr. 7000/530.

Inv. Nr. 7000/1020.

}%;« :

Abb. 210: Studie zu dem Gemiilde ,Erzherzog Karl in der

Schlacht von Aspern®; Bleistift, geripptes Papier, 260 x 405 mm;
N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/530 (verso).




Der Kongress zu Wien 1814

Abb. 212: ,Der Kongress zu Wien 1814*; Fresko; Marmorsaal
(Gebdude der Niederosterreichischen Statthalterei).

Erlduterungstext: , Die drei hohen Aliierten (Kaiser Franz,
Zar Alexander 1. und Konig Friedrich Wilhelm I11.) stehen
vor dem Kongreflakte, auf welchen Kaiser Franz hinweist. Im
Hintergrunde rechts befinden sich die Konige von Bayern,
Ddnemark und Wiirttemberg, links zeigen sich Metternich,
Castlereagh, Wellington, Gentz, im Vordergrund, im Schat-
ten des Vorhanges, Talleyrand und Nesselrode.“

Kupelwieser fasste das Thema als Gruppenportriit auf
und setzte damit eine weit verbreitete und beliebte Dar-
stellungstradition fort, die besonders durch Jean-Baptiste
Isabeys Gemilde Der Wiener Kongress 1814 /15** geprigt
worden war. In einer frithen Fassung*” liefd Kupelwieser
die Zusammenkunft, so wie [sabey, im Arbeitszimmer Met-
ternichs*® in der Staatskanzlei am Ballhausplatz stattfin-
den. Eine anonyme Gouache*” von 1829 zeigt das Zim-
mer mit dem grofien Portrit an der Wand, das Metternichs
zweite Frau Fiirstin Marie Antonie darstellt und das auch
in der Skizze von Kupelwieser angedeutet ist. Im ausge-
fithrten Wandgemilde dient einer der Reprisentations-
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rdume des Palais am Ballhausplatz als Rahmen fiir das
Gruppenportrit.

In der Mitte des Gemaildes befindet sich Franz 1., der
auf die Kongressakte weist, links von ihm steht, die rechte
Hand auf der Sessellehne, Zar Alexander I. von Russland,
auf der anderen Seite wendet sich ihm Friedrich Wil-
helm III., Kénig von Preufien, zu. (Abb. 213)

Eine Identifizierung der iibrigen dargestellten Perso-
nen im Hintergrund beziehungsweise rechts im Vorder
grund erfolgte schon in dem 1851*® in Druck gelegten
Begleittext falsch und unvollstindig: Im Erlduterungstext
zu der Serie von 14 Radierungen nach den Fresken Kupel-

474 1819 von Jean Godefroy gestochen.

475 Niederosterreichisches Landesmuseum, zweiter Gesamtentwurf
fiir die Decke, Inv. Nr. 7000/348.

476 Metternichs Arbeitszimmer befand sich im zweiten Stock des
Palais Lobkowitz am Ballhausplatz.

477 Wien Museum, Inv. Nr. 56 396.

478 Die Al Fresco-Malereien im Saale der k. k. Statthalterei zu Wien, Wien
um 1851.
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Abb. 213: Detail aus dem Karton ,Der Kongress zu Wien 1814
Die drei Monarchen; N6. Landemuseum, Inv. Nr. 782 a und b.

wiesers von 1891*° wird dieser Fehler iibernommen, eine
genaue Zuordnung der Personen ist auf Grundlage dieser
Beschreibung also nicht méglich. Im Folgenden soll diese
Situation gekldrt werden.

Links im Hintergrund, vor der geschlossenen Tiire, stehen
die beim Kongress anwesenden Herrscher versammelt
(Abb. 214): Ganz links, im Profil, erkennt man Fried-
rich VI, K6énig von Ddnemark. Vorlage fiir dieses Portrit
konnte ein Stich von Amadeus Wenzel Bshm nach der

Abb. 214: Detail aus dem Karton ,Der Kongress zu Wien 1814
Gruppe links im Hintergrund; N6. Landemuseum, Inv. Nr. 782 a
und b.

Vorlage eines Gemaildes von Friedrich Carl Groger gewe-
sen sein, der Friedrich VI. ebenso im Profil zeigt. In den
Skizzen zum Statthaltereigebidude findet sich eine Por-
tritstudie mit der Notiz Christian von Syvende Konge til
Danmark og Norge de Venders og Gothais.*® (Abb. 215)
Kupelwieser hat hier zunichst irrtiimlich den Vorginger
von Friedrich VI., den bereits 1808 verstorbenen schwe-
dischen Konig Christian VII. als Teilnehmer am Wiener
Kongress angenommen.

Rechts von Friedrich VI. steht der Grof$herzog Karl
Ludwig Friedrich von Baden; bei der Gestaltung dieses
Portrits konnte Kupelwieser auf eine Lithographie von
Charles Motte nach einer Zeichnung von Nicolas Jaques*!
zuriickgegriffen haben, von der er Dreiviertel-Ansicht,
Gesichtsausdruck und Uniform itbernahm und die er nur
in der Neigung des Kopfes leicht abinderte. Schrig vor
Karl Ludwig, direkt hinter Zar Alexanders Sessel, befindet
sich Konig Maximilian I. von Bayern; die Darstellung des
Konigs gleicht jener in Joseph Stielers Gemilde Konig
Maximilian I. von Bayern im Krénungsornat, das durch
Albert Christoph Reindels Kupferstich Verbreitung fand.

Am rechten Rand dieser Gruppe erkennt man
die markanten Gesichtsziige Friedrichs 1. Kénig von
Wiirttemberg*?, ein Portrit, das Kupelwieser in einer

479 Kielmannsegg (1891) Erldauterungstext.

480 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1220.

481 Von C. Motte als Lithographie vervielfiltigt.

482 Vgl.: die beiden Gemilde Friedrich I. Konig von Wiirttemberg im
Krénungsornat von Johann Baptist Seele oder die Zeichnung von
Friedrich Miiller, die derselbe auch als Kupferstich verlegte.



Abb. 215: Studie zu dem Gemilde ,Der Kongress zu Wien
1814*: Christian VII. und Konig Maximilian I. von Bayern;
Bleistift, geripptes Papier, 255 x 260 mm;
N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1220.

Studie*® vorbereitet hatte. (Abb. 216) Der Darstellung
diirfte das Gemilde Friedrich I. Kénig von Wiirttemberg im
Kronungsornat von Johann Baptist Seele beziehungsweise
der Kupferstich danach von Friedrich Miiller als Grund-
lage gedient haben.

Die Gruppe rechts im Hintergrund, vor dem Fenster
(Abb. 217), zeigt in der Mitte den 6sterreichischen Staats-
kanzler Fiirst Klemens Lothar Wenzel von Metternich, der
den Vorsitz beim Wiener Kongress fiihrte. In der Darstel-
lung lasst sich unschwer das Portrat Metternichs von
Thomas Lawrence als Vorbild erkennen*®, das Kupelwie-
ser in allen Details tibernahm und das er nur durch die
leichte Neigung und Drehung des Kopfes abwandelte.

N
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Abb. 217: Karton ,Der Kongress zu Wien 1814, Detail: Gruppe
rechts im Hintergrund; N6. Landemuseum, Inv. Nr. 782 a und b.

Abb. 216: Studie zu dem Gemilde ,Der Kongress zu Wien 1814*: Karl
Ludwig Friedrich von Baden und Friedrich I. Kénig von Wiirttemberg;
Bleistift, geripptes Papier, 270 x 425 mm;

N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1030.

Links von Metternich ist Arthur Wellesley, Herzog von
Wellington, der britische Hauptbevollmichtigte beim
Wiener Kongress, im Profil dargestellt.*® Bei der Figur
rechts von Metternich handelt es sich vermutlich um
Robert Steward Viscount Castlereagh, der als englischer
Auflenminister ebenso Groflbritannien vertrat. Sein Por-
triat von Thomas Lawrence (1809) wurde in einem Stich
von Blasius Hofel verbreitet.

Rechts im Vordergrund steht vor dem Vorhang (Abb.
218) der franzosische Gesandte Talleyrand mit weifSer
Periicke. Vorbild fiir dieses Portrit kénnte Isabeys Grup-
penportrit der Abgeordneten auf dem Wiener Kongress
gewesen sein, von dem Kupelwieser die Darstellung Tal-
leyrands bis auf die sitzende Haltung unverindert in
seine Komposition iibernahm.*® Bei der Figur schrig
links vor Talleyrand handelt es sich um Friedrich von
Gentz'¥, der Protokollfithrer auf dem Wiener Kongress
war. Er hilt mehrere Mappen und Schriftstiicke in der

483 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1030.

484 Thomas Lawrence malte das Portriat wihrend des Wiener Kon-
gresses 1814.

485 Wellington wurde mehrere Male portritiert, so etwa von Francois
Gerard (gestochen von Forster), John Lucas (1829) und Emile
Charles H. Lecomte (1815).

486 Ein weiteres Gemilde von Francois Gerard aus dem Jahr 1806 ist
der Darstellung in Isabeys Gemilde sehr dhnlich. Es war Vorlage
fiir Stiche von Raymond Pedretti und Leon Mauduison.

487 Friedrich von Gentz war 17 Jahre im preuflischen Staatsdienst,
bevor er 1802 Metternichs Berater und engster Mitarbeiter
wurde. Er wurde wihrend des Wiener Kongresses von Thomas
Lawrence portrétiert.
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Abb. 218: Detail aus dem Karton ,Der Kongress zu Wien 1814*;
N6. Landemuseum, Inv. Nr. 782 a und b.

Abb. 219: Karton ,Der Kongress
zu Wien 1814“, Seitenteil:
August von Hardenberg und
Karl Robert von Nesselrode;
Kohle, dickes, geripptes Papier
mit rauer Oberfliche
(Packpapier), 1370 x 740 mm;
N6. Landesmuseum,

Inv. Nr. 791.
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Hand und wendet sich nach rechts, offenbar Blickkontakt
mit Karl August von Hardenberg*® suchend. Die Figur
rechts von Gentz, die sich iiber die Mappe beugt, konnte
nicht eindeutig identifiziert werden.

Rechts von dieser Figurengruppe, auf dem schmalen
Bildfeld (Abb. 219), mit dem sich das Wandbild um die
Ecke fortsetzt, stehen August von Hardenberg, preuf3i-
scher Auflenminister, und Karl Robert von Nesselrode,
Leiter der russischen Delegation. August von Hardenberg
wird in Isabeys Gruppenportrit ganz links sitzend im
Profil gezeigt; Kupelwieser iibernahm diese Darstellung
spiegelverkehrt und idnderte die Korperhaltung, die
Gesichtsziige und die Profilansicht sind jedoch sehr dhn-
lich. Auch das Portriit Nesselrodes, links von Hardenberg,
entspricht weitgehend der Wiedergabe in Isabeys
Gemiilde, auf dem er rechts von Talleyrand am Tisch sit-
zend, mit einem Schriftstiick in der Hand abgebildet wird.

Die endgiiltige Auswahl der Personen und ihre Grup-
pierung in dem Gemilde weichen von der frithen Skizze
im zweiten Gesamtentwurf der Decke ab. (Abb. 221) Hier
stehen links im Hintergrund hinter Alexander 1., Wil-
helm III. und Franz I. die tibrigen Monarchen und ihre
Delegationen, rechts im Bild erkennt man Schriftfithrer
und Sekretire. Rechts im Vordergrund sitzt Talleyrand, der
hier bis auf die Kopfhaltung unverindert aus Isabeys Dar-
stellung iibernommen wurde, und diskutiert lebhaft mit
dem schrig hinter ihm stehenden Hardenberg. Im schma-
len Bildfeld ganz rechts erkennt man Kardinal Ercole Con-
salvi, den Reprisentanten des Kirchenstaates, der im aus-
gefithrten Wandgemiilde nicht aufscheint. Die meisten
anderen Portriits sind hier aufgrund der skizzenhaft ange-
legten Gesichtsziige nicht eindeutig zuordenbar.

Das dargestellte Ereignis ist auf dem zweiten Gesamt-
entwurf mit 1814 datiert. Die hier dargestellte einzige
formelle Vollversammlung des Wiener Kongresses fand
jedoch bei der Vertragsunterzeichnung am 9. Juni 1815
statt. Im zweiten Programmentwurf vermerkte Kupelwie-
ser die korrekte Jahreszahl - 1815, im dritten Program-
mentwurf notierte er wieder 1814. Dieses Datum wurde
schlief’lich auch in die Erlduterungstexte zu den Bildfel-
dern aus den Jahren 1851 und 1891 iibernommen.

Zum Gruppenportrit der drei Monarchen
Alexander 1., Wilhelm 11I. und Franz I.

Die drei Monarchen in der Bildmitte stehen an einem
Tisch, auf dem sich ein Schriftstiick und ein Globus
befinden, die auf das Ergebnis des Wiener Kongresses,

488 Karl August von Hardenberg war ab 1803 Minister fiir dufiere
Angelegenheiten in Preuflen.



Abb. 221: Detail aus dem zweiten Gesamtentwurf fiir die Wand- und
Deckengemailde: Bildfeld ,Wiener Congress 1814“; Bleistift, geripptes Papier,
gesamt 418 x 569 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/348.

Abb. 220: Detail aus einem Blatt mit Skizzen zu Wand- und Deckengemilden:
Entwurf zu dem Gemiilde ,Der Kongress zu Wien 1814“; Bleistift, geripptes
Papier, gesamt 240 x 340 mm; Universitidt Graz, Institut fiir Kunstgeschichte.

die in den Schlussakten besiegelte Neuordnung Europas,
verweisen. Das Motiv des Gruppenportriits von Alexan-
der 1., Wilhelm III. und Franz I. wurde von Johann Peter
Krafft erstmals in seinem Gemilde Die Schlacht bei Leip-
zig 1813 gestaltet. Krafft hatte, wie viele andere Kiinstler,
wihrend des Wiener Kongresses die Gelegenheit, promi-
nente Teilnehmer nach der Natur malen zu kénnen,
genutzt. Die so entstandenen Portrits nahm er dann
unverindert in seine Komposition im Invalidenhaus auf,
die Schwarzenbergs Siegesmeldung an die Alliierten
zeigt.

In einen anderen historischen Kontext stellte Hein-
rich Olivier die Figurengruppe in seiner 1815 entstan-
denen Gouache Die Heilige Allianz. Sie zeigt die drei
Monarchen in mittelalterlichen Riistungen vor einem
gotischen Kircheninterieur in der Pose des Riitli-Schwurs.
Das Bild bezieht sich auf die Heilige Allianz, die auf Betrei-
ben Zar Alexanders I. von den drei Monarchen Russlands,
Osterreichs und Preuens 1815 in Paris gegriindet wurde
und die Aufrechterhaltung der monarchischen Ordnung
auf Grundlage des christlichen Glaubens zum Ziel hatte.
Auf dieses Ereignis bezieht sich auch die Lithographie
von Franz Wolf mit dem Titel Die drei Aliierten: Deutsch-
lands Befreier im Reiche des Elysiums.*®

Eine kolorierte Lithographie von Franz Wolf nach
einem Gemailde von Johann Nepomuk Hoechle*? wie-
derum gibt die drei Monarchen im Zusammenhang mit
dem Wiener Kongress wieder: Kaiser Franz empfiingt seine
monarchischen Briider 1814. Bereits am 25. September
1814 kamen Zar Alexander I. und Kénig Friedrich Wilhelm
in Wien an, wurden von Kaiser Franz am Tabor empfangen

und anschliefend von ihm in die Hofburg geleitet. Dieser
Darstellung folgten eine Vielzahl von anonymen Kupfer-
stichen, welche die Herrscher Russlands, Osterreichs und
Preuflens wihrend des Kongresses zeigen.*”!

In der Geschichtsschreibung der ersten Hilfte des
19. Jahrhunderts wird in Zusammenhang mit dem Wiener
Kongress meist die Rolle Metternichs als Vorsitzender
und Vermittler betont:

,Ausgezeichnete Ehre wiederfuhr ihm am Kongresse zu Wien
im Jahre 1814, wo ihm die aus ganz Europa versammelten
Minister den Vorsitz iibertrugen. Gleichzeitig vermittelte er mit
dem Fiirsten von Talleyrand und dem Feldmarschall Herzog
von Wellington zu Presburg den Frieden zwischen Sachsen und
Preuf3en. “4>

Der Wiener Kongress bot naturgemifs auch Anlass zu
Lokalpatriotismus, und in diesem Sinn bemerkt Joseph
Freiherr von Hormayr:

,Darum gebiihrte es auch vor allen anderen europdischen Stid-
ten gerade unserm Wien, dessen viiterlicher Herrscher solche
Proben menschlicher und Regenten-Tugenden |[...] gegeben der
Sitz dieser weltgeschichtlichen Versammlung zu sein.“*%

489 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek Pk 272.

490 Tattersall (2003) Kat. Nr. 52.

491 Siehe etwa: Die Monarchen beim Wiener Kongress. Kaiser Franz in
der Mitte, rechts: Zar, links: Friedrich Wilhelm. Vgl.: Tattersall
(2003) Kat. Nr. 56 oder: Monarchen und hohe Beamte auf dem Wie-
ner Kongress 1814 /15, das Bild zeigt die drei Monarchen im Palais
am Ballhausplatz.

492 Ziegler (1838 — 1840) Text zu Bild Nr. 13.

493 Hormayr (1823 — 1825), 5. Bd., Heft 14 und 5, p. 87.
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Studienbldtter und Karton zu dem Gemdlde ,Der Kongress zu Wien 1814
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Abb. 224: Studie zu dem Gemilde ,Der Kongress zu Wien 1814*;
Bleistift, geripptes Papier (linker Rand Biittenrand),
441 x 292 mm; No. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1031.

Abb. 222: Studie zu dem Gemilde Abb. 223: Studie zu dem Gemilde ,Der Kon-
,Der Kongress zu Wien 1814*; Bleistift, gress zu Wien 1814 Bleistift, geripptes Papier
geripptes Papier, 307 x 231 mm; (linker Rand Biittenrand), 441 x 292 mm;

N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1029. No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1031.

Abb. 225: Pauszeichnung nach Studie
(N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1030)
zu dem Gemilde ,Der Kongress

zu Wien 1814*: Friedrich I. Kénig von
Wiirttemberg; Bleistift, Transparent-
papier, 145 x 175 mm; Archiv Kupelwieser
Widrich Salzburg (Gerheid Widrich-
Kupelwieser und Hans Widrich).
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Abb. 226: Karton zu dem Gemilde ,Der Kongress zu Wien 1814*; Kohle, dickes, geripptes Papier
mit rauer Oberfliche (Packpapier), 2730 x 2020 mm (Teil a) und 2780 x 1840 mm (Teil b);
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 782 a und b.



Einleitung zu den Herrscherportrits

Die acht Stichkappenfelder sind mit Portrits habsburgi-
scher Herrscher geschmiickt, denen jeweils zwei allego-
rische Figuren beigefiigt sind, welche auf die herausra-
genden Herrschertugenden des dargestellten Regenten
verweisen. Dabei wird ein Tugend-Kanon entwickelt,
dessen iibersichtliches Schema eine Strukturierung und
Rhythmisierung der Geschichte erleichtert.** Es han-
delt sich dabei nicht um eine Portritsammlung im Sinne
einer Ahnengalerie, denn die Aufreihung der Herrscher
ist weder vollstindig noch chronologisch; vielmehr soll
hier durch herausragende Personlichkeiten der Habs-
burgerdynastie in Verbindung mit den Personifikationen
der Tugenden noch einmal der Hauptgedanke des
Zyklus verdeutlicht werden, ndmlich dass ,jede Regenten
Tugend in ihrer schénsten Verherrlichung durch einen héhe-
ren Segen zu allen Zeiten in Osterreich zu finden ist“.*

Die Herrscherportrits konnen in drei Gruppen geteilt
werden: die drei zentralen Figuren osterreichischer
Geschichte, Rudolf I., Maximilian I. und Maria Theresia,
ihnen gegeniiber Albrecht I, Joseph II. und Ferdinand II.,
und an den Schmalseiten des Raumes iiber den Tiiren
Ferdinand I. der Giitige und Franz Joseph 1., in deren
Regierungszeiten der Bau und die kiinstlerische Ausstat-
tung der Niederosterreichischen Statthalterei fiel.

Méoglicherweise bezog Leopold Kupelwieser bei der
Anordnung der einzelnen Portrits innerhalb des Zyklus
die jeweiligen Positionen und moglichen Blickachsen
der Benutzer des Raumes in seine Planung ein.*® Schon
im Erlduterungstext aus dem Jahr 1851 heif3t es diesbe-
ziiglich:

, Bei dem Eintritte in den Saal erblickt man zuerst die drei
hervorleuchtendsten Gestalten des Habsburgischen Erzhau-
ses, Rudolf I., Maria Theresia und Maximilian I. [...].“*”

Der Eintretende nahm zunéchst das Portrit Maria The-
resias wahr, deren miitterliche Fiirsorge allen ihren Unter-
tanen galt, man begab sich also beim Betreten des Saales
gleichsam in die Obhut des sorgend bemiihten Staates.

Umgekehrt blickte der Prisident der Niederosterrei-
chischen Statthalterei, der mit dem Riicken zu der Fens-
terreihe, der groflen Eingangstiire zugewandt, in der
Mitte des Raumes zu sitzen kam, geradewegs auf Kaiser
Joseph II. und die ihm beigegebenen allegorischen Figu-
ren des Eifers und der Betriebsamkeit. Joseph I1., der mit
Hilfe der unter ihm ausgebauten Biirokratie die Verwal-
tung der habsburgischen Lander zentralisierte und
zugleich gerne als Menschenfreund und unermiidlicher
Helfer der Armen oder Kranken dargestellt wurde, konnte
zusammen mit den allegorischen Figuren dem amtieren-
den Prisidenten der Statthalterei und seinen Beamten als
stindiges Vorbild vor Augen gefiihrt worden sein.

Die den Herrscherportrits beigegebenen Figuren
stehen direkt in der barocken Tradition der Personifika-
tionen, wie sie Cesare Ripa in seinem Werk Iconologia
darstellte und klassifizierte. In der Bibliothek der Akade-
mie befindet sich eine illustrierte Ausgabe der Iconolo-
gia aus dem Jahr 1764, die Kupelwieser mit grofier Wahr-
scheinlichkeit zugénglich war.**®

494 Zum Kanon herrscherlicher Tugenden vgl: Telesko (2006) p. 35f.

495 Programmentwurf I, sieche Anhang.

496 Dankenswerter Hinweis von Martin Pammer (Osterreichisches
Auflenministerium).

497 Die al Fresco-Malereien im Saale der k. k. Statthalterei zu Wien, aus-
gefiihrt von Kupelwieser. Wien, Verlag Keck und Pierer, nicht
datiert, um 1851. Bibliothek der Akademie der bildenden Kiinste
Wien, Inv. Nr. 1777 C.

498 Cesare Ripa: Iconologia. 5 Bde., Bibliothek der Akademie der
bildenden Kiinste, Inv. Nr. 3618. Die niedrige Inventarnummer
verweist darauf, dass das Werk schon sehr friih fiir die Bibliothek
der Akademie der bildenden Kiinste erworben worden war.
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Rudolf 1.

Abb. 227: ,Rudolf I.; dazu: Knabe mit deutscher Kaiserkrone und Knabe mit Zepter und Kreuz*; Fresko;
Marmorsaal (Gebidude der Niederésterreichischen Statthalterei).

Erlduterungstext: , Kaiser [sic!] Rudolf I von Habsburg
(1218 — 1291). Thm zur Seite zwei Knaben, der eine trigt die
deutsche Kaiserkrone und der zweite Zepter und Kruzifix.“

Leopold Kupelwieser nahm in seinem Portrit Rudolfs I.
deutlich Bezug auf die ganzfigurige Darstellung des Herr-
schers, die sich auf der Grabplatte in Speyer befindet. Die
Wiederentdeckung der Grabplatte im Johanniterhof in
Speyer 1811 erregte grofles Aufsehen; 1815 wurde sie
anlisslich eines Besuches Kaiser Franz' I. provisorisch auf
das Grab Rudolfs gelegt, dann aber in der Antikenhalle
ausgestellt. Die Platte zeigt den Koénig in knéchellangem
Gewand, auf der Brust ein Wappenschild mit Reichsadler,
dariiber einen Mantel mit dem habsburgischen Lowen-
wappen tragend. Die bemerkenswert realistische und
individualisierte Darstellung, die in allen Einzelheiten

den zeitgenossischen Berichten iiber Rudolfs Aussehen
entspricht, begriindete im 19. Jahrhundert eine Darstel-
lungstradition der Herrschers mit schmalem, langem,
bartlosem Antlitz voller Falten und kinnlangem Haar.
Die Krone, die Rudolf in der Darstellung auf der Spey-
rer Grabplatte auf dem Haupt trigt, war urspriinglich
eine flache Reifenkrone, auf deren oberem Rand Lilien
und dreieckige Spitzen miteinander abwechselten. Auf
der im Auftrag Maximilians I. hergestellten Kopie der
Grabplatte von Hans Knoderer, die um 1508 entstanden
war und sich seit dem frithen 19. Jahrhundert als Teil der
Ambraser Sammlung in der kaiserlichen Gemildesamm-
lung im Belvedere befand®?, ist noch deutlich die
urspriingliche kénigliche Reifenkrone mit Lilienorna-
mentik erkennbar; dieser Kronentypus begegnet bei fran-
zosischen Konigskronen des 13. Jahrhunderts, etwa in



Darstellungen Ludwigs des Heiligen. Schon Knoderer war
bemiiht, die Platten der Reichskrone des Hl. Rémischen
Reichs wiederzugeben, so dass die Krone verhiltnismafSig
hoch ist, die Lilienornamentik verweist jedoch auf den
Typ der koniglichen Reifenkrone.

Durch Restaurierungsarbeiten an der Grabplatte im
frithen 19. Jahrhundert wurde die Krone stark verindert,
um sie — in stilisierter Form — bewusst der Reichskrone
anzugleichen.’® Es entstand dadurch eine Plattenkrone
ohne Lilienornamentik, allerdings unterscheiden sich die
einzelnen eckigen Platten in ihrer Form deutlich von
denen der Reichskrone. Diesen nicht historischen Kronen-
Typus nahm Kupelwieser in seinem Rudolf-Portrit auf.>”

Zusitzlich scheint hier auch das Motiv der Reichs-
krone auf, die der Genius links von Rudolf emporhilt. Im
dritten Programmentwurf wird diese als deutsche Kaiser-
krone bezeichnet; hier betont sie dementsprechend Rang
und Bedeutung Rudolfs als erster Kaiser des HI. Romi-
schen Reichs aus dem Geschlecht der Habsburger.**
Rudolf L. blieb jedoch rémisch(-deutscher) Kénig, da sein
Vorhaben, sich in Rom vom Papst zum Kaiser kronen zu
lassen, zweimal durch das plétzliche Ableben der Pipste
Nikolaus III. und Honorius IV. fehlschlug.*® In der Lite-
ratur des 19. Jahrhunderts ist aber fast immer von ,Kai-
ser” Rudolf die Rede.*** Kupelwieser selbst schreibt im
zweiten Programmentwurf: , [...] der Kaiser sitzt auf dem
Platze vor dem Rathause in Augsburg [...].“*% Auch im
Erlduterungstext zu der Stichfolge wird Rudolf I. stets als
Kaiser bezeichnet.®

499 Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen des allerhéchsten Kaiser-
hauses 11, 1894, Reg. Nr. 905.

500 Zum Gemilde Knoderers und der Verinderung der Grabplatte
im Zuge der Restaurierungsarbeiten des 19. Jahrhunderts vgl.:
Zotz (2005) p. 35f. Nach Schramm wurden im Zuge der Restau-
rierung auch beide Hinde, die von der rechten gehaltene Partie
des Zepters und der Reichsapfel in der Linken, Nase, Mund und
Kinn der Kénigs ergénzt. Vgl.: Schramm; Fillitz; Miitherich (1978)
2. Bd., p. 50.

501 In Hormayrs Geschichtswerk Wien, seine Geschicke und Denkwiir-
digkeiten findet sich ein Stich von Peter Fendi nach der Speyrer
Grabplatte, dabei trigt Rudolf II. wie auf der mittelalterlichen
Grabplatte den Reichsapfel, wihrend es sich bei der Krone wie in
der Kopie Knoderers um eine Reifenkrone mit Lilienornamentik
handelt. Vgl.: Hormayr (1823 - 1825), 3. Bd., 1. und 2. Heft, p. 111.

502 Die Reichskrone des Hl. Romischen Reichs reprisentiert nicht
notwendigerweise das romisch(-deutsche) Kaisertum, auch
romisch(-deutsche) Kénige wurden mit der Reichskrone gekront.
Die Reichskrone befand sich ab Rudolfs Krénung zum rémisch
(-deutschen) Konig (1273) in seinem Stammsitz, der Veste
Kyburg. Vgl.: Staats (2006) p. 25. Seit dem Hochmittelalter wurde
mit der Wahl zum rémisch(-deutschen) Konig auch der Anspruch
auf die Erhebung zum Kaiser verbunden, jedoch konnte dieser
Anspruch nicht immer durchgesetzt werden. Die Kronung zum
Kaiser des Hl. Rémischen Reichs war bis zum Beginn der frithen
Neuzeit fast ohne Ausnahme mit einem Zug nach Rom verbun-
den. Der Konigstitel legitimierte nicht zur Herrschaft iiber die
auflerdeutschen Reichsteile, nur mit dem Kaisertitel war der

Das Portrit Rudolfs von Habsburg im Stichkappen-
Bildfeld des Marmorsaales zeigt in Gesichtsziigen und
Haartracht groRe Ubereinstimmungen mit der mittelal-
terlichen Darstellung des Konigs im Speyrer Dom, aller
dings wirkt Rudolf in Kupelwiesers Portriit deutlich jiin-
ger. Wie auf dem Relief der Grabplatte hilt Rudolf in
einer Hand den Reichsapfel®”, wihrend er in Knoderers
Kopie nach der Grabplatte statt des Reichsapfels ein
Deckelgefif trigt. Kupelwieser bezieht sich also sowohl
in der Form der Krone als auch dem beigefiigten Attribut
auf die Speyrer Grabplatte und nicht auf die Kopie Kno-
derers in der kaiserlichen Gemildesammlung.

Zwei verschiedene Abbildungen der Grabplatte fin-
den sich in Alois Primissers Prachtband Der Stammbaum
des allerdurchlauchtigsten Hauses Habsburg-Oesterreich
[-..], nach dem in der k. k. Ambraser-Sammlung befindlichen
[-..] Originalgemdhlde, der 1821 in Wien erschien.”*® Wie
aus dem Nachlass Kupelwiesers hervorgeht, befand sich
eine Ausgabe dieses Werks in Kupelwiesers Besitz."* Zu
der Grabplatte beschreibt Primisser erst die Kopie von
Knoderer, danach eine zeitgenossische Wiedergabe der
Steinfigur durch Laborde, die beide auf der lithographi-
schen Tafel Nr. 56 abgebildet sind. Er erwihnt die starke
Beschidigung der Grabplatte und die geplanten Restau-
rierungsmafinahmen und gibt schlieflich eine anekdo-
tische Erzihlung wieder, in der die Authentizitit des
Abbildes Rudolfs ihre Bestitigung findet.

Machtanspruch fiir das ganze Reich bzw. universaler Machtan-
spruch verbunden. In der Geschichtsschreibung des 19. Jahr-
hunderts wurde offenbar die Kénigskronung Rudolfs mit seiner
Krénung zum Kaiser als gleichzeitig angenommen; der fiir die
Kaiserkronung notwendige Zug nach Rom wird in keinem der
untersuchten Geschichtswerke erwihnt. Moglicherweise wurde
schon die Zustimmung des Papstes zur Konigswahl Rudolfs als
Anspruch Rudolfs auf den Kaisertitel gewertet: , Der Bischof von
Basel [der Rudolf 1. als rémisch-deutschen Konig vorschligt, Anm.| war
iibrigens auch so klug, um einzusehen, daf$ die Wahl Rudolfs eine solche
war, welche mit dem Papste entweder geradezu verabredet worden oder
dieselbe doch ganz gewifs gut heifien wiirde.” (Ziegler 1843 — 1849,
1. Bd., Text zu Bild Nr. 83). Der Papst spielte bei der Wahl
zum romisch(-deutschen) Konig keine Rolle. Hinweise auf die
Widerspriichlichkeit der Titulierung Rudolfs konnten in keinem
der untersuchten zeitgendssischen Geschichtswerke gefunden
werden.

503 Vgl. dazu: Petrin (1996) p. 550, Anm. 44.

504 Schon Dante spricht in seiner géttlichen Komédie von ,Kaiser”
Rudolf.

505 Programmentwurf II, siehe Anhang.

506 Erlduterungstext zur Stichfolge (1851): Albrecht I. von Oesterreich
empfingt zu Augsburg von Kaiser Rudof I. (1287) die Lehen |[...] bzw.:
Portrait Kaiser Rudolf 1.

507 Vgl. Schramm; Fillitz; Miitherich (1978) 2. Bd., p. 50.

508 Primisser (1821) Tafel 56, fig. I und II: Grabplatte Rudolfs im Dom
zu Speyer.

509 Feuchtmiiller (1970) p. 213.
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Abb. 228: ,Rudolf I. ergreift bei seiner Kronung das Kruzifix statt des
Zepters®; Bleistift, geripptes Papier, 236 x 306 mm;
No. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/266.

Abb. 229: ,Rudolf I. ergreift bei seiner Kronung das Kruzifix statt des
Zepters®; Aquarell, 220 x 270 mm, bez.: ,Kupelwieser inv. 1838, links auf dem
Seitenpodest: , 1273*; Osterreichische Nationalbibliothek, Bildarchiv,
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,Fig. I: Ein altes, mit Wasserfarben gemaltes Conterfey
Rudolphs, welches ohne Zweifel fiir Kaiser Maximilian 1. ein
unbekannter Maler nach dem Grabsteine dieses Konigs zu
Speier verfertigt hat. [...] Die Gelegenheit, die sich hier zur
Bekanntmachung dieses Denkmahles darbietet, war uns in
dem jetzigen Augenblick doppelt willkommen, wo durch die
preiswiirdige Sorgfalt deutscher Herrscher die kaiserl. Gruft
in Speier nach jahrelanger Entweihung ihrer Herstellung
entgegensieht, nachdem die dahin zielenden Entwiirfe des
konigl. Bairischen Hofbau-Intendanten von Klenze bereits
die allerhochste Genehmigung erhalten haben.

Fig. II: Der Grabstein selbst, der Rudolphs irdische Reste
bedeckte, ist leider bei der zweimaligen Verwiistung der Gruft
durch die Franzosen, 1689 und 1793, nicht verschont geblie-
ben. [...] Wir geben davon [von der Figur, Anm.] auf dem
letzten Blatte eine Durchzeichnung aus des Grafen Alexander
Laborde neuestem Prachtwerke ,Voyage en Autriche’* damit
der Leser in den Stand gesetzt werde, die zu Maxens Zeit
gemalte Kopie unter Nro. I mit dem Urbilde (wenn wir
anders dem Stiche bei Laborde trauen diirfen) zu vergleichen.
Der Kopf ist auf dem Original-Stein verstiimmelt, und
Labordes Zeichnung scheint stark nachgeholfen zu haben
Wir konnen hier einen, unsern Grabstein betreffenden
Umstand, den der Steiermdirkische Ritter und Dichter, Otto-
kar Horneck, ein Zeitgenosse Rudolphs, in seiner Reimchro-
nik, wenn auch vielleicht nicht ohne Ubertreibung erzdhlt
[-..] nicht unerwihnt lassen: Der Steinmetz ndmlich, der
Rudolphs Grabstein bei Lebzeiten des Konigs verfertigte,
habe jede neue Falte, die das Alter in sein Gesicht legte, mit

Bildquelle: N6. Landesmuseum, Kupelwieser-Archiv (Kopie davon).

Sorgfalt im angefangenen Bilde nachgetragen, einmal das-
selbe sogar zerstort und von neuem ausgearbeitet.“

Rechts von Rudolf hilt ein zweiter Genius Kreuz und Zep-
ter, die auf das Ereignis der Belehnung mit dem Kreuz statt
des Zepters verweisen. Rudolf soll bei der Belehnung der
Reichsfiirsten das Zepter nicht bei sich gehabt haben und
stattdessen ein Kruzifix zur Hand genommen haben.
Anton Ziegler beschreibt diese legendenhafte Begeben-
heit in seinem Geschichtswerk Galerie aus der ésterreichi-
schen Vaterlandsgeschichte:

»Ruhig und entschlossen erhebt sich der Konig von seinem
Sitze, erfasst von dem ndichsten Altare ein Crucifix, hebt es
in die Hohe und spricht mit ernsten Ziigen, mit festem, fei-
erlichen und unverinderten Tone: ,Sehet hier das Zeichen
des Heiligsten, des Erlosers der gesammten Menschheit, der
sein Blut fiir uns alle gab. Ich werde mich dessen als treff-
lichsten Zepters gegen jene bedienen die miv, und dem Rei-
che, widerspenstig seyn wollen!*“>'°

Auch in der Vaterlindischen Bilder-Chronik Zieglers findet
sich das Motiv in einer Illustration wieder.*"

Das Kreuz-Motiv wird in der Legende von Rudolfs I.
Kronungs-Zeremonie wieder aufgenommen:

,Dieses Werk der Andacht zu dem hl. Kreuz ist gleichfalls
dem Rudolf vom hohen Himmel herrlich und stattlich beloh-
net worden, denn als er in der Vigil Aller Heiligen zu Aachen

510 Ziegler (1837) Text zu Bild Nr. 4: Rudolf belehnt mit dem Kreuz.
511 Ziegler (1843 - 1849) 1. Bd., Text zu Bild Nr. 86: Rudolf I belehnt
die Fiirsten mit dem Zepter statt mit dem Kreuz.



in Unserer lieben Frau Kirchen gekront ward, erschien ein
goldenes Kreuz oben auf selbiger Kirchen.“*2

Von Leopold Kupelwieser liegt ein Aquarell aus dem
Jahr 1838 vor, das Rudolf I., mit der Reichskrone des HI.
Romischen Reichs bekront, inmitten von Herzoégen zeigt,
die ihren Treue-Eid auf das von ihm hochgehaltene
Kruzifix schworen.”® (Abb. 228, 229) Dieses historisch
nicht nachweisbare Ereignis gehort zum Themenkreis der
Kreuzestreue der Habsburger, in dem in zahlreichen Varia-
tionen die Verbundenheit der Dynastie mit dem christ-
lichen Glauben im Allgemeinen und der katholischen
Kirche im Besonderen betont wird.”™ In dem Gedicht
Kaiser Rudolfs Zepter kommt dies besonders deutlich zum
Ausdruck:

»Da sieht ein Kruzifixe Herr Rudolf an der Wand, /das fasset
er mit Eifer und nimmt es in die Hand;/und beut es allen

Kartons zu dem Gemdlde
,Rudolf 1.“ bzw. den beigegebenen
allegorischen Figuren

Abb. 230: Karton zu dem Portrit ,Rudolf .
Kohle, dickes, geripptes Papier mit rauer
Oberflache (Packpapier), 1460 x 2180 mm;
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 764 und 775a.

Abb. 231: Karton zu der allegorischen Figur
,Knabe mit Kreuz und Zepter*; Kohle,

dickes, geripptes Papier mit rauer Oberfliche
(Packpapier), 1030 x 830 mm;

N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 759.

Abb. 232: Karton zu der allegorischen Figur
,Knabe mit rom.-deutscher Kaiserkrone®; Kohle,
dickes, geripptes Papier mit rauer Oberfliche
(Packpapier), 1005 x 823 mm;

N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 761.

Fiirsten zu kiissen dar und spricht:/,Bei diesem heil’gen
Kreuze so schwort mir Treu und Pflicht!’/Da haben sie
geschworen; es war das Kreuz ein Schutz/des Herrscher-
stamms von Habsburg und seiner Feinde Trutz.“>"

Bei Joseph Calasanz Arneth wird in der Beschreibung der
Belehnungsszene die Erloser-Symbolik des Kreuzes
gleichsam auf Rudolf I. iibertragen:

,Ganz Deutschland jubelte, daf3 endlich ein Kaiser komme,
der das Recht wieder auf deutscher Erde geltend mache: ,es
sey nun nach langem Elend ein Erloser gekommen.“>16

512 Gebhart (1854) 1. Bd., p. 281.

513 Vgl.: Feuchtmiiller (1970) p. 266.

514 Zum Motiv der Kreuzestreue vgl. Kapitel , Ferdinand II.“

515 Ludwig August Frankl: Kaiser Rudolfs Zepter. Zit. nach: Penners-
dorfer (1879) p. 47.

516 Arneth (1827) p. 68.
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Maria Theresia

Abb. 233: ,Maria Theresia, dazu: allegorische Figuren der Caritas und der Justitia“; Fresko;
Marmorsaal (Gebdude der Niederosterreichischen Statthalterei).

Erlauterungstext: , Kaiserin Maria Theresia (1717 — 1780).
Links die Caritas, rechts die Gerechtigkeit.*

Vorbild fiir Kupelwiesers Portriit von Maria Theresia war
aller Wahrscheinlichkeit nach das Gemilde Kaiserin
Maria Theresia in Witwentracht (1773) von Anton von
Maron. Es befand sich ab 1815 in der kaiserlichen Gemal-
desammlung im Belvedere®” und war wohl auch Vorlage
fir das Titelkupfer in Hormayrs Werk Wien, seine
Geschichte und seine Denkwiirdigkeiten.”'® (Abb. 234)

Die Allegorie der Justitia bezieht sich wohl auf Maria The-
resias Wahlspruch lustitia et Clementia (Durch Gerech-
tigkeit und Milde), moglicherweise auch auf die Schaf-
fung eines Hochstgerichts und die Einfithrung der
Constitution Criminalis, des ersten einheitlichen Straf-
rechts in den osterreichischen Landen, durch die Herr-
scherin.

Die Caritas, der ikonographischen Tradition®® ent-
sprechend als Mutter mit mehreren Kindern dargestellt,
ist — wie in Daniel Grans Deckenfresko im Stift Kloster-

neuburg das ihr beigegebene Fiillhorn - zugleich auch
eine Anspielung auf Maria Theresias Kinderreichtum. In
der Aufklirung bewirkte die zunehmend rationale Auffas-
sung des Herrscheramtes, dass die Erblegitimitit in Frage
gestellt wurde und in der Folge der genealogisch-dynas-
tische Familienbegriff der Habsburger zuriicktrat. Nicht
Ahnengalerie und Stammbaum legitimierten mehr das
Geschlecht, sondern der Familiensinn eines Herrschers,
der sowohl auf die unmittelbare Kernfamilie gerichtet
war, in der Folge aber auch auf alle Untertanen ausgewei-
tet und iibertragen werden konnte. In diesem Sinn wurde
Maria Theresia im 19. Jahrhundert zunehmend auch als
liebende Gattin und fiirsorgliche Mutter dargestellt,
deren Mitgefiithl und miitterliche Sorge auch ihren Unter-

517 Heinz; Schiitz (1974) p. 169.

518 Hormayr (1823 - 1825) 4. Bd., Heft 3, Titelkupfer.

519 Vgl. die Personifikation der Caritas in Cesare Ripas illustrierter
Iconologia von 1764 als Mutter mit drei Kindern, die ein Kind
trigt, eines an der Hand hilt, und deren drittes Kind sich an
ihrem Rock festhilt. (,Nutrix“) Ripa (1764) 1. Bd., p. 287. Vgl.:
Telesko (1993) p. 35.



Studien und Kartons zu dem Gemdlde
,Maria Theresia“ bzw. den beigegebenen
allegorischen Figuren

Abb. 235: Studie zu der allegorischen Figur ,Caritas®;
Bleistift, geripptes Papier, 252 x 321 mm; N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 7000/1042.

Abb. 234: ,Die Kaiserin Maria Theresia nach Marons
Gemiilde in der kais. Sammlung im Belvedere,
gez. von C. Schnorr”; Bildquelle: Ziska (1847).

tanen — dem armen Bettlerkind oder der von Flutkata-
strophen bedrohten Bevolkerung — galt. Durch die
Zuriickdringung barocker Frommigkeit kam es zu einer
Projektion der Mutterfigur auf die Herrscherin, die
gleichsam zu einer Ersatzgottesmutter wurde.>*® Maria
Theresia war dabei Mutter im mehrfachen Sinn — Mutter
einer grofen Kinderschar, Landesmutter in Aquivalenz
zum absolutistischen Landesvater, mater castrorum, Mut- 11,1, 236 Studie zu der allegorischen Figur ,Justitia®:

ter der Armee, und, aus der Perspektive des 19. Jahrhun- Bleistift, geripptes Papier, 214 x 283 mm; N6. Landesmuseum,
derts, gleichsam Urmutter der Nation.* Inv. Nr. 7000/532.

520 Telesko (2006) p. 83.
521 Vgl.: Bruckmiiller (1998) p. 283 - 285. 149



Abb. 237: Karton zu dem Portrit ,Maria Theresia“;
Kohle, dickes, geripptes Papier mit rauer Oberfliche (Packpapier), 1410 x 2180 mm;
No. Landesmuseum, Inv. Nr. 769 und 775c.

Abb. 238: Karton zu der allegorischen Figur ,Caritas“; Kohle, Abb. 239: Karton zu der allegorischen Figur ,Justitia“; Kohle, dickes,
dickes, geripptes Papier mit rauer Oberfliche (Packpapier), geripptes Papier mit rauer Oberfliche (Packpapier), 1050 x 1688 mm;
150 1220 x 1435 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 778. No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 789.



Maximilian I.

Abb. 240: ,Maximilian I.; dazu: allegorische Figuren der Weisheit und des Sieges®;
Fresko; Marmorsaal (Gebidude der Niederosterreichischen Statthalterei).

Erldauterungstext: , Kaiser Maximilian 1. (1459 - 1519).
Links die Weisheit mit der Leuchte, rechts der Sieg mit
Schwert und Lorbeerzweig. “

Kupelwieser orientierte sich bei seiner Darstellung Maxi-
milians an einem Brustbild des Kaisers, das sich zu jener
Zeit in der kaiserlichen Gemildegalerie im Belvedere
befand. Es handelt sich dabei um eine Kopie eines deut-
schen Malers der Jahre um 1530 nach dem bekannten
Gemiilde Albrecht Diirers aus 1518°%%, das den Kaiser mit
individuellen Ziigen als vornehmen Privatmann zeigt,
dessen hoher Rang nur durch die Kette des Ordens vom
goldenen Vlies angedeutet wird. Kupelwieser iibernahm
das Portrit fast ohne Anderungen, er stellte den Kaiser
lediglich statt mit Pelzmantel im roten Herzogsmantel
mit weiflem Pelzkragen dar, unter dem eine Riistung
angedeutet wird, und lief} seine Gesichtsziige etwas
jiinger wirken.

Maximilian legte den Grundstein zur Vereinigung aller
habsburgischen Linder unter seinem Enkel Karl V.
zunichst durch seine Heirat mit Maria von Burgund. Sei-
nen Vetter Sigismund bewog er 1490 zur Abtretung von
Tirol und den Vorlanden an ihn und bewirkte so die Wie-
dervereinigung der habsburgischen Besitzungen. 1496
vermihlte er seine beiden Kinder Margarete und Philipp
mit den Kindern Ferdinands II. von Aragon und verein-
barte bei einem Treffen in Wien mit Konig Wladislaw von
Boshmen und Ungarn und dessen Bruder, Kénig Sigis-
mund von Polen, die Verlobung seiner Enkelkinder Fer-
dinand (I.) und Maria mit Anna und Ludwig aus dem Haus
der Jagellonen (Erster Wiener Kongress von 1515). Im
19. Jahrhundert erfuhr dieser Mythos des gliicklich hei-

522 Kunsthistorisches Museum Wien, Inv. Nr. 880. Vgl.: Heinz; Schiitz
(1976) p. 56, Abb. 27. Das Original befindet sich heute im Ger-
manischen Nationalmuseum in Niirnberg.
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ratenden Hauses Osterreich, personifiziert durch die
Figur Maximilians und popularisiert in dem bekannten
Distichon Bella gerant alii! Tu felix Austria nube! Nam quae

Mars aliis dat tibi regna Venus, eine Renaissance.*?

Tatsdchlich aber musste Maximilian zahlreiche Feld-
ziige fithren, um seinen Nachkommen das Erbe seiner
ersten Frau zu sichern, und erst eine Reihe unvermuteter
Todesfille machten Karl V. zum Erben Osterreichs, Bur-
gunds und der spanischen Konigreiche. Auch die habs-
burg-jagellonische Doppelheirat, die gerne als Grundlage
der Donaumonarchie interpretiert wurde, fithrte nicht
selbstverstindlich zur Einigung B6hmens und Ungarns
unter habsburgischer Herrschaft: Erst musste Ferdi-
nand . in den bisher jagellonischen Landern zum Kénig
gewidhlt werden, was in Ungarn nicht ohne Schwierigkei-
ten durchgesetzt werden konnte. Dennoch — Maximilians
Heiratspolitik und vor allem seine eigene Hochzeit mit
Maria von Burgund wurden zum habsburgischen Heirats-
mythos®** und regten schon zu seinen Lebzeiten Kiinstler,
darunter eben Albrecht Diirer, zu Bildschépfungen an.

Zu Beginn des 19. Jahrhunderts schuf Anton Petter im
Auftrag Erzherzog Johanns das Olgemilde Zusammen-
kunft Maximilians I. mit seiner Braut in Gent (1813), das
Hormayr hinsichtlich der Wahl des wiirdigen Bildgegen-
standes lobte: Die Heirat Maximilians mit Maria sei

o[- -] der erste Gliickswurf jenes oft wiederholten: ,Tu felix
Austria nube!, das eben jenem Max, fiir seine und Marias
Enkel, auch noch die Kronen Spaniens und Indiens und bey-
der Sicilien, Ungarns und Béhmens brachte. — Es war der
Ubergang von dem geringen Anfang und von dem oft ver-
kiimmerten Gliicksloose eines uralten Grafengeschlechtes von
Habsburg und Kyburg, zum ersten Rang und zum Uberge-
wicht in Europa [...] zur universalhistorischen Wichtigkeit
und Wirksamkeit. “*

Abb. 241: Studie zu dem Gemilde
,Maximilian 1.“; Aquarell iiber Bleistift,
dickes Velin-Papier (Aquarellpapier),
214 x 352 mm; am unteren Rand in der
Mitte mit Bleistift beschriftet: ,Sein
Muth und seine Tugend waren das Licht
seiner Zeit", unten links in Bleistift:

,Mit Anderung Regierungssaal (?)*;
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/342.

Die Darstellung Petters zeigt die Zusammenkunft Maxi-
milians mit Maria als Nachtszene, die nur von dem Licht
der Fackeln erleuchtet wird. Diese sind zugleich auch
Anspielung auf die sogenannten Hochzeitsfackeln, die
schon in der Antike bei Hochzeitszeremonien angeziindet
wurden. Kaiser Konstantin iibernahm den Brauch des
Fackeltanzes, der sich in der Folge auf den Héfen deut-
scher Fiirsten verbreitete und bei Vermihlungsfesten bis
ins 19. Jahrhundert aufgefiihrt wurde.*?® Das Symbol der
Fackel in Zusammenhang mit Hymen, dem gefliigelten
Gott der Vermihlung, verwendete etwa auch Daniel Gran
im Deckengemilde des Klosterneuburger Marmorsaales
in seiner Darstellung der Vermdhlung Maria Theresias mit
Franz Stephan als Verweis auf die gliickliche Vereinigung
der Hdauser Habsburg und Lothringen.

Méoglicherweise spielt auch die allegorische Figur der
Weisheit mit der Fackel rechts von Maximilians Portrat
nicht nur auf seine Weisheit, seine humanistische Bil-
dung und seine Forderung der Wissenschaften und
Kiinste an, sondern verweist zugleich auch auf seine Ver-
méhlung mit Maria von Burgund und seine spitere Hei-
ratspolitik.

Kupelwieser hatte wahrscheinlich urspriinglich
geplant, alle Herrscher-Portrits mit einem kurzen Bildtext
zu versehen. Auf dem Aquarellentwurf zu dem Portrit
Maximilians vermerkte er in diesem Sinn: ,, Sein Muth und
seine Tugend waren das Licht seiner Zeit.”

523 Bruckmiiller (1998) p. 276.

524 Bruckmiiller (1998) p. 278.

525 Hormayr (1810 - 1830) Nr. 12 (1821) Heft 1 und 2, p. 4.
526 Kriinitz (1786) 12. Bd.



Studienbliitter und Kartons zu dem Gemidilde , Maximilian I.“
bzw. den beigegebenen allegorischen Figuren

i)

Abb. 243: Studie zu dem Portrit Abb. 244: Studie zu der allegorischen Figur ,Sieg*
,Maximilian L.“; Bleistift, (Mannliche Figur mit Schwert und Lorbeerkranz); Bleistift,
Transparentpapier (auf geripptes Papier geripptes Papier, Wasserzeichen: C.&I. HONIG, 380 x
aufgeklebt), 180 x 174 mm; N6. Landes- 547 mm; Beschriftung (links oben): ,Carl Motty / neue
museum, Inv. Nr. 7000/1036. Wiedner Kettenbriickengasse / 743 3 Stock N8.“

(Name und Adresse des Modells); Kupferstichkabinett

der Akademie der bildenden Kiinste Wien, Inv. Nr. 12515.
Abb. 242: Studie zu der allegorischen Figur

,Weisheit” (Weibliche Figur mit Fackel); Bleistift,
geripptes Papier, 375 x 305 mm; N6. Landes-
museum, Inv. Nr. 7000/344.

Abb. 245: Karton zu dem Portrit ,Maximilian L.%
Kohle, dickes, geripptes Papier mit rauer
Oberfliche (Packpapier), 1410 x 2120 mm;

No. Landesmuseum, Inv. Nr. 768 und 755b.

Abb. 246: Karton zu der allegorischen Figur
,Weisheit” (Weibliche Figur mit Fackel);

Kohle, dickes, geripptes Papier mit rauer Oberfliche
(Packpapier), 600 x 1300 mm;

No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 759.
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Joseph II.

Abb. 247: ,Joseph II., dazu: allegorische Figuren der Betriebsamkeit und des Eifers*;
Fresko; Marmorsaal (Gebidude der Niederosterreichischen Statthalterei).

Erlduterungstext: , Kaiser Joseph II. (1741 — 1790). Links
die Betriebsamkeit mit einem Bienenkorbe, rechts der Eifer,
eine Jiinglingsgestalt mit Flammen in den Hiinden.*

Das Portrit Josephs II. hat groRe Ahnlichkeit mit Pompeo
Batonis Darstellung des Kaisers in seinem Gemélde Kai-
ser Joseph II. und GrofSherzog Pietro Leopold von Toskana,
das sich zur Entstehungszeit des Wandgemaldes in der
kaiserlichen Gemildesammlung befand. Joseph II., der
1766 das spanische Mantelkleid bei Hof abgeschalfft
hatte, lief8 sich mit Vorliebe in Uniform portriitieren;
diese Herrscherdarstellung wurde in der Folge zum offi-
ziellen Staatsportriit.

Urspriinglich war - laut erstem Programmentwurf —
eine historische Szene mit Joseph II. als Deckengemiilde
geplant; ein entsprechender Entwurf fand sich in dem am
Kunstgeschichteinstitut der Universitiat Graz wiedergefun-

denen Konvolut von Zeichnungen Leopold Kupelwiesers.
Der Entwurf zeigt den Kaiser in zwei unterschiedlichen
Rollen zugleich: als menschenfreundlichen Monarchen,
der fiir die Sorgen und Néte seiner Untertanen stets ein
offenes Ohr hat, und als Verwalter seines Reiches.
Unter Josephs Regentschaft wurde mithilfe von
Armee, Hofadel und einer ausgebauten Beamtenschaft,
durch Vereinheitlichung der Verwaltungsstrukturen und
die Einfithrung von Deutsch als Amtssprache die Zentra-
lisierung des Kaiserreiches vorangetrieben. Einerseits
machten ihn diese zahlreichen und radikalen Reformen,
insbesondere die Kirche betreffend, zu einem unpopuli-
ren Herrscher; aber schon zu seinen Lebzeiten, und ver-
stirkt wihrend des Neoabsolutismus unter Franz 1. (11.),
wurde Joseph IlI. andererseits zu einer verklirten Lichtfi-
gur der Vernunft. Zeitgenossische Stiche stilisieren ihn
durch Licht- und Sonnenmetaphorik oder durch Dar-



stellungen Josephs als Diogenes von Sinope mit Laterne
zu dem leuchtenden Herrscher der Aufklirung schlecht-
hin.>” In der Personifikation des Eifers, einem Jiingling
mit flammenden Hinden, nimmt Kupelwieser das Licht-
motiv wieder auf und deutet es gleichsam als flammen-
den Eifer.

Im Rahmen der politischen Instrumentalisierung
Josephs Il. in der Revolution von 1848 — deren Ausbruch
mit dem Geburtstag des Herrschers zusammenfiel — wurde
seinen Taten wieder neue Aktualitit verliehen; so etwa
wurde die Aufhebung der Zensur am Denkmal Josephs I1.
gefeiert, der 1781 die Erweiterte Prefifreiheit gewdhrt

Studien und Karton zu dem Portrit ,Joseph I1.*

Abb. 248: Studie zu der allegorischen Figur
,Eifer* (Jiingling mit flammenden Hinden);
Kohle, geripptes graues Papier, 245 x 225 mm;
Universitiat Graz, Institut fiir Kunstgeschichte.

Abb. 249: Studie zu der allegorischen Figur
,Eifer” (Jilngling mit flammenden Handen);
Kohle, geripptes graues Papier, 265 x 290 mm;
Universitidt Graz, Institut fiir Kunstgeschichte.

hatte.*?® Kupelwiesers Personifikationen der Betriebsam-
keit und des Eifers, die er dem Portrit Josephs II. beifiigte,
nehmen Bezug auf die rastlosen Aktivititen des Kaisers
als Reformer des Staates. Ob der kaisertreue und antire-
volutionire Kupelwieser mit seinen allegorischen Figuren
eine Konnotation als Ubereifer andeutete, sei dahingestellt.

527 Zur Rezeption Kaiser Josephs II. und seiner Darstellung in der
bildenden Kunst des 18. und 19. Jahrhunderts vgl.: Telesko
(2006) p. 105 - 130.

528 Zur politischen Instrumentalisierung des Wiener Joseph-Denk-
mals vgl.: Hausler (ca. 1991) p. 6.

Abb. 250: Karton zu dem Portrit ,Joseph IL1.“; Kohle, dickes, geripptes
Papier mit rauer Oberfliche (Packpapier), 740 x 590 mm;
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 795.
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Albrecht II.

Abb. 251: ,Albrecht II., dazu: Knabe mit Waffen und Lorbeerzweigen und weibliche Figur mit den Kronen
Ungarns und Bohmens*; Fresko; Marmorsaal (Gebaude der Niederosterreichischen Statthalterei).

Erlduterungstext: , Kaiser Albrecht I1. (1397 — 1439). Links
ein Knabe, der Waffen und Lorbeerzweige (in Beziehung auf
den Hussitenkrieg) darreicht, und rechts eine weibliche
Gestalt mit den Kronen Ungarns und Béhmens. “

Vorlage fiir das Portrit Albrechts II. konnte ein Bildnis
des Konigs mit dem Adlerorden aus dem 16. Jahrhundert
gewesen sein, das als Teil der Ambraser Sammlung im Jahr
1808 nach Wien gebracht worden war. Es zeigt Albrecht I1.
(als osterreichischer Herzog Albrecht V.) mit dem von ihm
1433 gestifteten Adlerorden, der aus einer breiten, edel-
steingeschmiickten Kette mit einem weiflen Adler und
einem Biischel goldener Eichenblitter besteht. Das ver-
lorene Original diirfte zu Lebzeiten des Kaisers, zwischen
1433 (Stiftung des Adlerordens) und 1438 (Krénung zum
deutschen K6nig) entstanden sein.”?® Eine Abbildung des

Portrits findet sich in Primissers Werk Stammbaum des
allerdurchlauchtigsten Hauses Habsburg |[...] nach dem in
der k. k. Ambraser-Sammlung befindlichen [...] Originalge-
mdhlden®® als Lithographie wiedergegeben.

Kupelwieser iitbernahm die Gesichtsziige und insbe-
sondere die auffallende Barttracht, dnderte aber die
Kopfhaltung leicht - in seinem Portriit neigt der Herr-
scher seinen Kopfzur Seite, wihrend er auf dem Gemiilde
geradeaus blickt — und variierte auch die Kleidung und
den Orden, dessen Eichenblatt-Biischel er griin und nicht
golden darstellt.

Albrecht erbte nach dem Tod seines Vaters Herzog
Albrecht IV. nach einer alten Abmachung die niederdster-

529 Vgl.: Heinz; Schiitz (1974) p. 45f.
530 Primisser (1821) lithographische Tafel 2.



reichischen Linder, seine Briider Ernst und Friedrich die
innerosterreichischen Lande respektive Tirol und die
Vorlande. Insofern gibt es eine unmittelbare Verbindung
zwischen Albrecht V. und dem Land Niederosterreich;
zugleich begann mit ihm die lange Tradition der habs-
burgischen réomischen Kénige und Kaiser. Durch Alb-
rechts Heirat mit Elisabeth, Kénig Sigmund von Luxem-
burgs einzigem Kind, vereinte er nach dessen Tod 1438
zum ersten Mal die Linder Osterreich, Béhmen und
Ungarn in einer Hand und wurde im selben Jahr zum
romischen Konig gewiihlt. Diese Vereinigung der ungari-

deutet Kupelwieser mit der Figur zur Linken des Kaisers
an, welche die Kronen Ungarns und Bohmens trigt.

Zur Rechten des Portrits befindet sich die Darstellung
eines Jiinglings mit Armbrust, Schwert und Lorbeerzweig,
die auf die Hussitenkriege Bezug nimmt. Die Anhinger
der religiosen Reformbewegung verfolgte Albrecht I1. mit
fanatischem Hass, versuchte durch die kirchentreue Mel-
ker Klosterreform der Bewegung Einhalt zu gebieten,
wurde aber in der Schlacht von Taus 1431 von den Hus-
siten geschlagen und konnte auch das hussitisch beein-
flusste Bohmen nie in Besitz nehmen.

schen und bohmischen Linder unter einem Habsburger

Studien und Kartons zu dem Portrit ,Albrecht II.*
bzw. den beigegebenen allegorischen Figuren

Abb. 254: Karton

zu dem Portrit
JAlbrecht I1.“; Kohle,
dickes, geripptes
Papier mit rauer
Oberfliche
(Packpapier),

1430 x 2130 mm;
No6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 767.

Abb. 252: Studie zu der Figur ,Weibliche
Figur mit den Kronen Ungarns und
Bohmens*; Bleistift, geripptes Papier,
227 x 243 mm; N6. Landesmuseum,

Inv. Nr. 7000/1035.

Abb. 255: Karton zu
der Figur ,Weibliche
Figur mit den
Kronen Ungarns
und Bohmens*;
Kohle, graublaues
Rollenpapier,

1238 x 1920 mm;
No6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 777.

Abb. 256: Karton zu
der Figur ,Knabe
mit Waffen und
Lorbeerzweigen®;
Kohle, graublaues
Rollenpapier,

1180 x 1597 mm;
No6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 784 und
775d.

Abb. 253: Studie zu der Figur ,Knabe mit
Waffen und Lorbeerzweigen*; Bleistift,
geripptes Papier, 412 x 303 mm; No.
Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1033.
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Ferdinand II.

Sl

Abb. 257:  Ferdinand II., dazu: weibliche Figur mit Schriftrolle und Jiingling mit Maurerkelle und Schwert*;
Fresko; Marmorsaal (Gebdude der Niederosterreichischen Statthalterei).

Erlauterungstext: ,Das Bildnis Kaiser Ferdinand II.
(1578 — 1637). Links von demselben eine weibliche Figur mit
einer Schriftrolle auf welcher die bekannten hochst merkwiir-
digen Worte: non te deseram! zu lesen sind und rechts ein
Jiingling mit Maurerkelle und Schwert, welche auf die Worte
des Profeten hindeuten: Ihr sollt bei dem Tempelbau mit dem
Schwerte gegiirtet sein.”

Bei der Darstellung Kaiser Ferdinands II. im Profil mit
Halskrause orientierte sich Kupelwieser wahrscheinlich
an zeitgenossischen Stichen des 17. Jahrhunderts. Ferdi-
nand entstammte der radikal katholischen bayrischen
Linie der Habsburger und gilt als einer der schirfsten
Verfechter der Gegenreformation. Sein Regiment konnte
sich sowohl gegen die protestantischen Kriifte der Stadt
Wien durchsetzen als auch gegen das andridngende béh-
mische Heer. Die Darstellung der weiblichen Figur mit

dem Schriftband Non Te Deseram bezieht sich auf die
sogenannte Kruzifix-Legende, die im Zusammenhang
mit den Ereignissen des Dreifiigjihrigen Krieges steht.
Am 15. Juni 1619 schlug Graf Thun, von den protestanti-
schen Stinden der Stadt schon sehnsiichtig erwartet,
sein Lager vor Wien auf und beschoss von den Batterien
bei St. Ulrich die Burg. Als am Morgen des 16. Juni die
evangelischen Stinde in die Hofburg einfielen (Sturm-
petition)**, soll sich Ferdinand in héchster Not vor das
Kruzifix geworfen und Gott um Hilfe angefleht haben.
Wilhelm Lamormaini berichtet von dieser Episode und
fiigt hinzu, es sei von vielen vermutet worden, Christus
habe aus dem Kruzifix mit ihm geredet und ihm mit den
Worten Non Te Deseram oder Ich werde dich nicht ver-

531 Vgl.: Volker (1936) p. 3f.



lassen, Ferdinand, Mut zugesprochen.”® Kurz danach
wurde Ferdinand von einem wallonischen Kiirassierregi-
ment aus seiner Bedringnis gerettet. Caroline Pichler
widmete der Begebenheit das Gedicht Kaiser Ferdi-
nand II. und schildert die Szene mit dem Kruzifix wie
folgt:

,Und wie er mit Gott im Gebete ringt,/da schweiget der
Sorgen Getiimmel,/ein leiser Ton in der Seel’ ihm erklingt,
als kiime die Stimme vom Himmel;/jetzt glaubt er der Téne
Sinn zu fassen: ,Ich werde dich, Ferdinand, niemals ver-
lassen!*“>%3

In Anton Zieglers Gallerie der ésterreichischen Vaterlands-
geschichte findet sich jene Szene unter dem Titel Ferdi-
nand II. betet zum Kruzifix, von protestantischen Stcinde-
vertretern bedringt.>** Auch Carl Ruff nahm das Motiv in
seiner Serie von Feder- und Pinselzeichnungen zur
Geschichte Wiens auf>* und betitelte es Die Standhaftig-
keit Kaiser Ferdinands II. gegen die verwegenen Protestan-
ten 1619. Wihrend von rechts vier Protestanten durch
das geoffnete Fenster in den Raum stiirzen und Ferdi-
nand bedriingen, bleibt dieser unbeirrt, mit flehend
erhobenen Hinden betend vor dem Kruzifix knien.

Das sogenannte Kaiser-Ferdinand-Kruzifix wurde in
der Folge zum Gegenstand allgemeiner Verehrung. Die
junge Maria Theresia nahm das in der Schatzkammer zu
Wien aufbewahrte Kreuz 1741 unter Berufung auf die
beschriebene Uberlieferung auf den entscheidungs-
schweren Reichstag zu Pressburg mit und lief} es nach
ihrer Riickkehr zwei Wochen lang offentlich in der Kam-
merkapelle verehren. Aufgrund des grofen Andranges
ordnete sie schliefllich an, das Kreuz in der Hofburgka-
pelle allgemein zuganglich auszustellen, 1748 wurde es
in den Tabernakel der Kapelle eingefiigt. An dieses fiir
heilig gehaltene Kruzifix war bis zum Ende der Monar-
chie die Tradition der Kreuzverehrung der Ahnen
gekniipft, was auch darin zum Ausdruck kam, dass noch
Kaiser Franz Joseph sterbenden Mitgliedern der Familie
das Ferdinand-Kreuz ans Krankenbett bringen lief3.>*

Fiir die Kreuzesfrommigkeit der Habsburger wurden
bereits von barocken Schriftstellern zahlreiche Beispiele
genannt. Rudolfs Kénigtum war von Beginn an durch die
volkstiimliche Uberlieferung der Belehnung mit dem
Kreuz - im Statthalterei-Zyklus ebenfalls allegorisch
angedeutet — eng an das Kreuz-Symbol gekniipft. Das
Motiv setzt sich fort in der weilen Wolke in Kreuzform,
die bei seiner Kronung in Aachen erschienen war, im
Vorantragen des Kreuzes durch Rudolfs Sohn Albrecht
in der Schlacht gegen Ottokar, in der Errichtung der
Kreuzkirche in Tulln nach dem Sieg iiber den B6hmen-
konig bis hin zur Vorstellung des Jesuiten Hortensio Pal-
lavicini, der in der Ausdehnung des Habsburgerreiches

in alle vier Himmelsrichtungen die Gestalt eines Kreu-
zes erkennen wollte.”?”

Auch Hormayr fiigt, in Zusammenhang mit Joseph II.,
einen Exkurs iiber die Verbindung der Herrscherfamilie
mit der Kirche ein und nennt dafiir dieselben Stationen
in der Geschichte der Dynastie: Er bezeichnet die Epo-
che unter Joseph II. als

»[.--] eine der herrlichsten Fulgurationen jenes ewigen
Lichts, das aus Rudolphs Begegnung mit dem Priester auf
der Jagd eine ganze Weltgeschichte entziindet, das Ferdi-
nanden vor dem Crucifix und Theresien auf dem Landtage
zu Preflburg gestdrkt und ihnen unerwartete Retter
erweckt. “%

Die zweite allegorische Figur zur Linken des Kaiserport-
rits, ein Juingling mit Schwert und Maurerkelle, versinn-
bildlicht Ferdinands Kampf gegen den Protestantismus
und seine Stiarkung der Kirche, auf die der Bau des Tem-
pels (Nehemia 4, 12) bezogen ist. Der Sieg des Feldherrn
Tilly in der Schlacht am Weifien Berg bei Prag 1620 mar-
kierte schliefdlich den Beginn der militdrischen Domi-
nanz der katholischen Liga.

532 Coreth (1982) p. 41.

533 Caroline Pichler: Kaiser Ferdinand II. Zit. nach: Pennersdorfer
(1879) p. 212.

534 Ziegler (1837) Bild Nr. 75.

535 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, PK 783A,
Abb. Nr. 144, vor 1843.

536 Coreth (1982) p. 41.

537 Ebd. p. 38f.

538 Hormayr (1817) 1. Bd., p. 159.
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Studie und Karton zu dem Portrait ,Ferdinand II.*“
bzw. den beigegebenen allegorischen Figuren

Abb. 258: Studie zu der Figur ,Weibliche
Figur mit Schriftrolle”; Kohle, geripptes
Papier, 270 x 450 mm; Universitdt Graz,
Institut fiir Kunstgeschichte.

Abb. 259: Karton zu der Figur ,Jiingling mit Schwert und Maurerkelle*; Kohle,
graublaues Rollenpapier, 1080 x 1680 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 790.



Ferdinand I. der Giitige

Abb. 260: ,Ferdinand I., dazu: Allegorie der Bruderliebe und allegorische Figur der Gottesfurcht;
Fresko; Marmorsaal (Gebdude der Niederosterreichischen Statthalterei).

Erlauterungstext: , Das Bildnis Sr. Majestdt Kaiser Ferdi-
nands des Giitigen (1793). Links von demselben stellen zwei
Knaben mit einem Granatapfel die Bruderliebe dar und zur
Rechten schwebt eine weibliche Gestalt, welche die Gottes-
furcht andeutet.“

Kupelwieser setzte mit diesem Portrit jenem Herrscher
ein Denkmal, in dessen Regentschaft der Auftrag fiir den
Freskenzyklus und der Beginn der Arbeiten fielen. Er
hatte bereits 1843 ein Portrit Ferdinands gemalt®®, in
dem er den Herrscher im Kaiserornat darstellte. Aufgrund
seiner Physiognomie musste der Kaiser zwangliufig stets
stark idealisiert priasentiert werden.

Die Allegorie der Bruderliebe in Gestalt zweier Kna-
ben mit einem Granatapfel konnte eine Anspielung darauf
sein, dass wegen Ferdinands eingeschrankter Handlungs-
fihigkeit sein Bruder Erzherzog Franz Karl zusammen mit
Metternich und anderen Beratern in der Staatskonferenz
die Regierungsgeschiifte iilbernommen hatte. Ferdinand
verzichtete 1848 zugunsten Franz Josephs, des Sohnes
seines Bruders Franz Karl, auf den Thron.

Kupelwieser verwendete fiir das Motiv der Bruderliebe
Portrits seiner beiden S6hne Karl und Paul, die er in zwei
sehr sorgfiltig gezeichneten Studien®*® vorbereitete und
auch auf dem Karton mit Weiffhohungen besonders zart
durchmodellierte. (Abb. 261, 262)

Das Thema der Bruderliebe taucht als immer wieder-
kehrender Topos in der literarischen Auseinandersetzung
mit der Geschichte der Habsburger auf. Am bekanntesten
ist das Gedicht Kaiser Albrechts Hund von Heinrich
Joseph von Collin: Der Lieblingshund des Kaisers wird in
dieser legendenhaften Erzihlung von seinem Sohn Leo-
pold unabsichtlich getstet — ein Vergehen, auf das die
Todesstrafe stand. Der iltere Sohn Friedrich versucht

539 Das Gemilde ist nicht im Werkverzeichnis Rupert Feuchtmiillers
aufgelistet. Es befindet sich im Heeresgeschichtlichen Museum
(BI 11. 015). Vgl.: Telesko (2006) p. 197, Anm. 300.

540 Modellstudie Paul Kupelwieser, Bleistift, 34 x 26 cm, beschriftet
auf der Riickseite von fremder Hand: , Leopold Kupelwieser, Skizze
eines Engels fiir den Regierungssaal, Modell Paul Kupelwieser, 1848.
Familienbesitz. (siehe Abb. 262) Modellstudie Karl Kupelwieser,
Bleistift, oval, 33 x 26 cm, unbezeichnet. Privatbesitz M.K. Wien.
Beides in: Feuchtmiiller (1970) p. 277.
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Abb. 261: Studie zu der Allegorie ,Bruderliebe”

(Zwei Knaben); Beschriftung unterer Rand Mitte: ,Carl”

[Karl Kupelwieser, Anm.|; Kohle, geripptes graues Papier,

265 x 290 mm; Universitit Graz, Institut fiir Kunstgeschichte.

seinen Bruder zu schiitzen, indem er die Schuld auf sich
nimmt; dies ldsst Leopold nicht zu und gesteht die Tat.
Am Ende verkiindet der Kaiser geriihrt:

»[--.] Und: Habsburg kann nicht sinken, wenn seine Séhne
sich/So briiderlich stets lieben, so fest, so inniglich./Und
wie die Feinde dringen, und wie der Meuter bellt, —/ihr
Briider stellt euch siegend entgegen einer Welt!“>*!

Hormayr publizierte das Gedicht 1820 in seinem Taschen-
buch fiir die vaterlindische Geschichte zusammen mit
einem Stich von Johann Nepomuk Passini nach einem
Gemiilde, das Carl Rufd fiir die Burg Raitz des Grafen
Salm-Reifferscheidt geschaffen hatte.***> Die Frontispiz-
abbildung des 4. Bandes der gesammelten Werke Hein-

ek

Abb. 262: Studie zu der Allegorie ,Bruderliebe”
(Zwei Knaben) [Portrit Karl Kupelwieser, Anm.];
Privatbesitz, Bildquelle: N6. Landesmuseum,
Kupelwieser-Archiv (dort als Kopie).

rich von Collins von 1813 zeigt die Umarmung der beiden
Briider, die zum Symbolgestus habsburgischer Bruder-
liebe wird. 1832 bearbeitete Joseph Emanuel Hilscher den
Stoff in seinem Drama Kaiser Albrechts Hund, und gleich-
sam als Invertierung des Topos schrieb Grillparzer 1848
das Drama Bruderzwist im Hause Habsburg, in dem er den
Streit zwischen Kaiser Rudolf II. und seinem Bruder
Mathias darstellt, der zum Anlass fiir den Beginn des Drei-
Rigjihrigen Krieges wurde. Das Fehlen von Bruderliebe
fithrt hier unvermeidlich zu lange anhaltenden Kriegen
und politischen Wirrnissen. Telesko sieht in diesem Leit-
motiv eine Variation des propagandistischen Themas der
Liebe des Herrschers zum Volk und der Liebe der Unter-
tanen zu ihrem Herrscher.®*® Durch die Darstellung der
Gottesfurcht als eine zentrale Herrschertugend nimmt
Kupelwieser das Thema der Austria-Allegorie wieder auf
und bezieht sie auf seine unmittelbare Gegenwart.

541 Collin (1813) 4. Bd., p. 134 — 138.

542 Hormayr (1811 — 1854) 1. Jg. (1820) p. VII-XI; dazu der Stich von
Johann Passini nach dem Gemilde von Carl Ruf8 (p. VI-VII).
Kupelwieser war persoénlich mit dem Grafen Salm-Reifferscheidt
bekannt und regelméfliger Gast im Schloss Raitz in Mahren. Eine
dhnliche Ilustration findet sich bei Ziegler (1837) Bild Nr. 15.

543 Vgl.: Telesko (2006) p. 153 - 156.



Kartons zu dem Portrit ,Ferdinand I. der Giitige” bzw. den beigegebenen allegorischen Figuren

Abb. 263: Karton zu der allegorischen Figur Abb. 264: Karton zu der allegorischen Figur ,Bruderliebe”
,Gottesfurcht” (Weibliche Figur mit Kreuz); (Zwei Knaben); Kohle, Weifthohungen, graublaues Rollenpapier,
Kohle, dickes, geripptes Papier mit rauer 1230 x 1020 mm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 783.

Oberfliche (Packpapier), 2070 x 1210 mm.
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 762.
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Franz Joseph 1.

Abb. 265: ,Franz Joseph 1., dazu: allegorische Figuren der Kraft und der Wahrheit*;
Fresko; Marmorsaal (Gebdude der Niederosterreichischen Statthalterei).

Erldauterungstext: , Das Bildnis Sr. Majestct Kaiser Franz
Joseph (1839). Demselben zur Seite die allegorischen Gestal-
ten der Kraft und der, das Schwert fiihrenden, leuchtenden
Wabhrheit.“

Aus dem Jahr 1848 existieren zwei Zeichnungen Leopold
Kupelwiesers, die Franz Joseph, der am 2. Dezember 1848
den Thron bestiegen hatte, zeigen. In einer skizzenhaften
Allegorie reicht Kaiser Ferdinand Franz Joseph die
Krone**, die zweite Zeichnung zeigt den jungen Kaiser,
wie er von Kaiserin Maria Anna und seiner Mutter zum
Thron gefiihrt wird. Im Hintergrund erkennt man Kaiser
Ferdinand und den Vater Franz Josephs, Erzherzog Franz
Karl. Die Krone wird von Radetzky, Windischgritz und
Jellatschitsch gehiitet.>*® Hier nimmt Kupelwieser deut-
lich Bezug auf die Ereignisse der Revolution, mit deren
Auswirkungen und Forderungen der junge Kaiser zu

Beginn seiner Herrschaft konfrontiert war. Die beigefiig-
ten Allegorien konnen in diesem Sinne gleichsam als
hoffnungsvolle Wiinsche gelesen werden, die der Kiinstler
dem neuen Kaiser fiir seine Regierungszeit mitgab.

544 Kaiser Ferdinand reicht Franz Joseph die Krone, Skizze zu einer Alle-
gorie. Bleistift, 49 x 34 cm, unbezeichnet, um 1848. Archiv Kupel-
wieser Widrich Salzburg (Gerheid Widrich-Kupelwieser und
Hans Widrich). Vgl.: Feuchtmiiller, (1970), p. 278.

545 Der junge Kaiser Franz Joseph I. wird von Kaiserin Maria Anna und
seiner Mutter zum Thron gefiihrt. Bleistift, 27,5 x 37,5 cm, unbezeich-
net, um 1848. Archiv Kupelwieser Widrich Salzburg (Gerheid
Widrich-Kupelwieser und Hans Widrich). Vermutlich Skizze zu
WYV Nr. 654: Thronbesteigung Kaiser Franz Josefs, kolorierte Zeich-
nung, vom Hof bestellt.



Studie und Kartons zu dem Portrit ,Franz Joseph 1.“ bzw. den beigegebenen allegorischen Figuren
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Abb. 267: Karton zu
der allegorischen Figur
,Kraft* (Weibliche
Figur mit Saule);

Kohle, dickes, geripptes
Papier mit rauer Ober-
flache (Packpapier),
1680 x 1655 mm;

N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 776.

Abb. 266: Studie zu der allegorischen
Figur ,Kraft* (Weibliche Figur

mit Sdule); Bleistift, geripptes Papier,
398 x 275 mm; No. Landesmuseum,
Inv. Nr. 7000/1350.

Abb. 269: Karton zu
der allegorischen
Figur ,Wahrheit*;
Kohle, dickes,
geripptes Papier

mit rauer Oberfliche
(Packpapier),

1210 x 2070 mm;
No6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 771.

Abb. 268: Studie zu dem Portrit

,Franz Joseph 1. Bildquelle:
N6. Landesmuseum, Kupelwieser-
Archiv (dort als Kopie).
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Rezensionen

Eine Rezension des Freskenzyklus erfolgte noch vor des-
sen Fertigstellung Anfang Mérz 1850 im Deutschen Kunst-
blatt. Obwohl die Freskomalerei im Allgemeinen als nicht
mehr zeitgemifl empfunden wurde und die idealistische
Auffassung der Kiinstler des ehemaligen Nazarener-Krei-
ses als Trennung des sinnlichen Elements der Kunst vom
geistigen kritisiert wurde, fand Kupelwiesers Fresken-
zyklus hier doch aufgrund seiner realistischen, maleri-
schen Auffassung positive Aufnahme:

»Wien, 18. Febr. Unter den wenigen Kunstwerken, welche in
diesem Momente entstehen, nehmen die Fresken des Prof.
Kuppelwieser [sic!], die derselbe in dem sogenannten neuen
Regierungsgebdude malt, eine nicht unbedeutende Stelle ein.
Obwohl wir gestehen, dass wir nicht zu jenen gehoren, wel-
cher dieser Art Malerei einen Vorzug vor der Staffelmalerei
einrdumen, obwohl wir der Ansicht sind, dass jene Richtung,
ausschliesslich oder vorzugsweise gepflegt, zu einer Art von
Dekorationsmalerei gefiihrt hat und fithren muss, die am
Ende — wie es bei einem vielgeriihmten Meister der Gegen-
wart geschehen ist — das sinnliche Element der Kunst von
dem geistigen getrennt, und eben dadurch ein theosophisch-
spekulatives Moment in die Kunst eingefiihrt hat, so hat bei
uns, wo man die Freskomalerei auch dort nicht anwenden
wollte, wo die Sache es forderte, die Leistung Kuppelwiesers
ihre Bedeutung. Kuppelwieser gehort zu jenen Kiinstlern, die
unter der tiichtigen Schule Fiigers und Abels aufwuchsen, und
im Besitze einer kiinstlerischen Technik geblieben sind, die
in manchen neueren Schulen unter dem Einflusse einer
hypergeistreichen Conturenmanier fast ganz verschwunden
ist. In dieser Richtung wurde K. auch durch den Sinn des
hiesigen Volkes erhalten, dass zwischen Malen und Coloriren
noch einen Unterschied zu machen versteht. Die Idee zu den
Fresken im Saale des niederésterreichischen Regierungsge-
biudes, eines Gebdudes, das in jeder Beziehung als Prototyp
des alten Bureaubaustyles gelten kann, ist in der letzten Zeit
des alten Regimes entstanden, und der Gedankengang, den
Sie aus der nachfolgenden kurzen Beschreibung entnehmen
werden, entspricht ganz der Zeit der Entstehung und der
Bestimmung des Gebdudes. In diesem Saale sollten sich die
nieder-osterreichischen Regierungsrithe zu Berathungen ver-
sammeln, und so war es ganz natiirlich, dass der Kiinstler
jene Momente aus der Geschichte hervorhob, die die Haupt-
epochen charakterisiren, und mit den wichtigeren Ereignis-
sen zusammentreffen, welche das Schicksal Nieder-Oster-
reichs mit dem der Monarchie vereinen. [Es folgt ein
kursorischer Uberblick iiber die einzelnen Fresko-Gemidilde,
Anm. ] Es wiirde weitab von dem Zwecke dieser Blitter liegen,
wollte ich eine detaillirte Beschreibung jedes einzelnen der
Gemdilde geben. So viel aber diirfte der Mittheilung werth
sein, dass das Detail mit grosser Sorgfalt und Treue gegeben,

und keine von den Riicksichten verletzt erscheint, welche die
geschichtliche Wahrheit von Gemdlden der Art fordert. Es
ist sehr zu wiinschen, dass Kuppelwieser mit dhnlichen Auf-
gaben betraut wiirde, da er zu den wenigen Kiinstlern gehort,
die auf dem Gebiete der Freskomalerei den Verstand wie das
Auge in gleicher Weise zu befriedigen verstehen.“

Die Beilage zum Morgenblatt der Wiener Zeitung widmete
dem Freskenzyklus am 22. Mirz 1851 eine iiber zwei
Seiten lange, ausfiihrliche Besprechung. Sie beginnt mit
einem Hinweis darauf, dass die Arbeiten fast unbemerkt
vor sich gegangen seien und der Zyklus auch nach der
Fertigstellung fast keine Beachtung gefunden habe:

o [---] gehen wir an die Besprechung einer Kunstschopfung,
die, nicht undhnlich dem siif3en Geheimnif3 der verschlosse-
nen Bienenzelle, in unserer Mitte entstanden und ohne
geringstes Aufsehen der Vollendung entgegengereift. Ja so
still und unbelauscht war das Schaffen des fleifligen Kiinst-
lers, daf3 nicht einmal ein grofier Theil der ihn tdiglich
geschiiftig umschwirrenden Welt zu ahnen schien, was in
ihrer unmittelbaren Niihe vorging. Sonderbarerweise wufSten
uns némlich selbst Leute, die durch dienstliche Verrichtungen
auf Ortskenntnifs angewiesen sind, kaum einen Bescheid zu
geben, ,wo Kupelwieser seine Fresken male?’ obgleich dies
dicht iiber ihren Kopfen geschah.”

Es folgen ausfiithrliche Beschreibungen des Bildpro-
gramms sowie der einzelnen Gemilde. Am Ende der
Besprechung findet sich eine wortreiche Erldauterung der
Stellung von Freskomalerei in Osterreich.

Das Programm und die einzelnen Darstellungen des Fres-
kenzyklus waren so komplex und durchdacht, dass der
Inhalt ohne genaue Erlduterungen wohl auch gebildeten
Zeitgenossen nicht unmittelbar zuginglich war. Von Kupel-
wiesers Wand- und Deckengemailden wurde deshalb bereits
kurz nach der Fertigstellung des Freskenzyklus eine Serie
von 14 Radierungen mit einer drei Druckseiten umfassen-
den Erlduterungsschrift in der Druckerei von Keck und
Pierer unter dem Titel Die Al-Fresco-Malereien im Saale der
k.k. Statthalterei zu Wien, ausgefiihrt von Kupelwieser pub-
liziert.>¥ Der hier vorliegende Text steht Kupelwiesers
zweitem und drittem Programmentwurf stellenweise sehr
nahe, in der Einleitung wird Kiibecks Beteiligung an der
Programmgestaltung noch betont. Fiir die Serie der 14
Radierungen dienten vermutlich die Kartons als Vorlage.

546 Deutsches Kunstblatt (red. von F. Eggers), Nr. 9, 4. Mirz 1850,
p. 70f.

547 Die al Fresco-Malereien im Saale der k. k. Statthalterei zu Wien, aus-
gefiihrt von Kupelwieser. Wien, Verlag Keck und Pierer, o. J., um
1851. Bibliothek der Akademie der bildenden Kiinste Wien, Inv.
Nr. 1777 C. Die Firma Keck und Pierer wurde 1849 gegriindet
und bestand bis 1862. Vgl.: Petrin (1996) p. 553, Anm. 60.



Fresko und Karton als Formen offentlicher Kunst

In den folgenden Kapiteln sollen Uberlegungen zu der
,Renaissance” von Kartonzeichnung und Freskomalerei
in Zusammenhang mit der nazarenischen Kunst und
ihrer Programmatik im frithen 19. Jahrhundert angestellt
werden. Vor dem Hintergrund einer neu entfachten De-
batte um die Rolle der Kunst im 6ffentlichen Leben und
der Forderung nach wirkungsmichtigen neuen Kunstfor-
men werden in erster Linie die groflen geschichtlichen
Monumental-Zyklen der Nazarener und ihres Umkreises,
ihre Genese sowie Intentionen und Implikationen disku-
tiert. In der Folge soll Kupelwiesers Freskenzyklus in den
Kontext politischer und kultureller Bedingungen jener
Epoche der osterreichischen Monarchie gestellt und be-
wertet werden. Dabei wird vor allem auch auf Konflikte
und Strategien bei dem Versuch der Konstruktion von
einer Osterreichischen Identitit eingegangen.

Nicht nur das Fresko, auch der Karton bot den Vertretern
des nazarenisch geprigten Idealismus eine Reihe von
Eigenschaften in ideeller wie auch in praktischer Hin-
sicht, die ihn zum bevorzugten Medium werden lief3en.
Durch seine GroRe dazu pridestiniert, der Offentlichkeit
wirkungsvoll als monumentales Lehrbuch der Religion
und Geschichte prisentiert zu werden, wurde er durch
die Abwesenheit von Farbe, , Statthalter des Realismus“>*®,
zum idealen Vermittler der komplexen Bildinhalte, von
denen keine vordergriindige Naturimitation, kein Farben-
spiel, keine virtuose Pinselfithrung ablenkte. Ohne die
Einschrankung der lokalen Bindung einer Wandmalerei
konnte der Karton verschickt und auf Ausstellungen gezeigt
werden; er verhalf dem Kiinstler dadurch zur Unabhingig-
keit vom Auftraggeber und der Bildidee zu einem weit gro-
Reren Publikum, als es die — oft in nicht 6ffentlichen
Gebiduden ausgefiihrten - Fresken je vermocht hitten;
nicht zuletzt waren sie den Stechern leicht umzusetzende
Vorlagen fiir ihre Reproduktionsgraphiken. Zunehmend
losten sich Kartons dabei aus dem Zusammenhang der
Werkgenese und wurden in der Wahrnehmung der Kiinst-
ler sowie der Rezipienten zu eigenstindigen Kunstwerken.

Das Fresko: zur Konstruktion eines
Gattungsbegriffs

In ihrer Arbeit Das Fresko als Idee®* untersucht Magda-
lena Droste Bedingungen, Konzeptionen und Auswirkun-
gen von Wandmalerei, wie sie von den Kiinstlern des

Nazarener-Kreises bzw. aus dessen Umfeld aufgefasst und
praktiziert wurde. In diesem Kapitel sollen die Ergebnisse
zusammengefasst und in Zusammenhang mit den Ver-
hiltnissen in der dsterreichischen Monarchie und im
Speziellen mit der Arbeit Leopold Kupelwiesers im Statt-
halterei-Gebaude diskutiert werden.

Als Griindungsdokument nazarenischer Reformbe-
strebungen ging Cornelius’ Brief an Joseph Gérres vom
3. November 1814 in die Kunstgeschichte ein. Cornelius
fordert hier die Einfithrung der Freskomalerei als natio-
nale Kunst und formuliert dabei bereits auch die wesent-
lichen Punkte eines neuen Kunstkonzepts, das iiber eine
Bildnorm, die Stilkonzeption, Maltechnik, Arbeitsverhalt-
nis und Wirkungsbereich Offentlichkeit beinhaltet, defi-
niert wird. Im Folgenden sollen die einzelnen Aspekte
genauer erldutert werden.

Gemif der Forderung, in der Malerei nach Wahrheit,
nicht nach blof3er Wirklichkeit zu streben®°, wird bewusst
auf die Effekte des Pinsels um ihrer selbst willen ver-
zichtet und die Linie bzw. der Umriss als Triger des
Gedankens im Dienste dieser Wahrheit das bevorzugte
Ausdrucksmittel.

,Da die Pinselstriche nur notwendige Ubel und Mittel zum
Zweck sind, so fanden wir es licherlich, damit zu prahlen
und einen Werth in die Kiihnheit zu legen, mit welcher sie
hingesetzt sind”,

schreibt Franz Pforr 1810.*' Durch diese freiwillige
Beschriinkung der formalen Mittel wurde ein Maf§ von
Abstraktion geschaffen, die das Werk zu einem Verweis
auf etwas Geistiges, Hoheres nobilitiert. Die Darstellung
von allgemeinen, verbindlichen Qualitiaten eines Gegen-
standes erfordert dabei die Einengung individueller
Gestaltungsmittel und einen Verzicht auch auf Subjekti-
vitit dem Stoff gegeniiber. Diese Konzeption resultierte
schliefflich zumindest am Beginn nazarenischen Kunst-
schaffens in einem linearen, flichigen, Perspektive und
Raum vernachlissigenden Stil. Die Farbe als beherr-
schende sinnliche Erscheinung der materiellen Welt wird
von der Gegenstandsbezeichnung geldst und als symbo-
lisches Ausdrucksmittel eingesetzt. Pforr schreibt:

548 Kuhlmann-Hodick (1999) p. 45.

549 Droste (1980).

550 Richter (1909) p. 155.

551 Pforrs Studiumsbericht an Sarasin, Wien 1810, zit. nach: Fastert
(2000) p. 56f.
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,In den meisten Gemdhlden findet man nur eine gewisse
Ordnung der Farben, die aber keinen anderen Zweck
hat, als dem Auge zu schmeicheln und die Uberginge
von einem Gegenstand zu dem andern sanft zu machen,
dadurch dann die Harmonie der Farben hervorgebracht
wird; unser Bemiihen ist aber eine Harmonie des Menschen
den ich vorstelle, mit den Farben seines Gewandes hervor
zu bringen. “>>

Jeder Bildgegenstand wird also isoliert gemifd seinem
Charakter gestaltet, was in der Folge zu einem stark
lokalfarbig bunten Eindruck fiihrt.

Die Technik der Freskomalerei erwies sich zunédchst dem
nazarenischen Stilverstindnis gerade durch ihre schwere
Handhabbarkeit und die Einschrankungen, die sie dem
Kiinstler auferlegt, in besonderem Mafie angemessen.

Die von den jungen Kiinstlern so verachteten maleri-
schen Effekte von Virtuositit, tonigem Kolorit und aus-
geprigtem Pinselduktus, charakteristisch fiir die Olma-
lerei der Zeit, erlaubt das Fresko ebenso wenig wie
spatere Uberarbeitungen und Retuschen.

»Zur Handhabung der Freskomalerei gehort eine Entschie-
denheit in der Auffassung, eine sichere Hand, indem ein
Verindern und Verbessern wie in der Oelmalerei nicht
angdnglich ist [...]“>%,

heifit es in Hagens Werk zur deutschen Kunst im
19. Jahrhundert.

Die Freskomalerei schuf fiir die jungen Kiinstler
zudem die Moglichkeit, das Ideal der mittelalterlichen
Werkstattarbeit, das im Wesentlichen auf Wackenroders
Schriften vom Ende des 18. Jahrhunderts zuriickgeht,
wieder auferstehen zu lassen. Das Konzept eines Meister-
Schiiler-Verhiltnisses, mit dem man direkt an die grofien
Vorbilder Diirer und Raffael anzukniipfen meinte, bil-
dete dabei ein Gegenmodell zur giangigen akademischen
Praxis. Dieses solide Arbeitsverhiltnis und die typisch
handwerklichen Anforderungen Sorgfalt, Geschick und
Kraft, welche die Freskomalerei vom Kiinstler verlangt,
bedeuteten den Nazarenern nicht nur Riickbezug auf
eine grofle Vergangenheit, sondern wurden zum notwen-
digen Teil kiinstlerischer Selbstverwirklichung und Ver-
sohnung mit dem Leben. Die Begeisterung iiber die
harte korperliche Arbeit, die zum integralen Bestandteil
der kiinstlerischen Titigkeit geworden war, lisst sich mit
zahlreichen Stellen in Briefen belegen. Exemplarisch sei
ein Brief Overbecks zitiert, den er wiahrend der Arbeit an
der Casa Bartholdy 1816 schrieb:

,Von unserer Frescomalerei [...] nur so viel, dafs wir oft,
trotz aller Plage dabei und allen Jammers, der wahrlich

nicht geringe ist, doch wie die Kénige gliicklich sind ... es
ist ein verzweifeltes Ding, so ein ganzes Zimmer auszumalen
auf eine Weise, die man nie zuvor weder selbst getrieben hat
noch auch von anderen hat treiben sehn. Da zeigt sich’s was
einer kann, und was einer nicht kann. “>>*

Inhaltlich wurde in der nazarenischen Freskomalerei in
Analogie zur monumentalen Grofie des Bildes auch
innere Grofle des Stoffes verlangt und man legte das
Motiv damit ganz allgemein auf historische und religicse
Themen fest. In Zusammenhang mit der Forderung nach
Offentlichkeit, die Cornelius schon in seinem eingangs
erwiahnten Brief an Joseph Gorres eindringlich formu-
lierte, beansprucht das Fresko unmittelbare politische
Wirksamkeit und wurde zur gesellschaftlich wichtigsten
kiinstlerischen Aussage. Overbeck schrieb wahrend der
ersten Gemeinschaftsarbeit der Nazarener in der Casa
Bartholdy an Vogel:

, Uebrigens bauen wir tdiglich neue Luftschlosser von auszu-
malenden Kirchen, Kléstern und Palléisten — in Deutsch-
land; und kommen wir einmal zuriick, so malen wir Euch
Alles in Fresco aus!“>>

Die Praxis nazarenischer Wandmalerei in der ersten
Hilfte des 19. Jahrhunderts: Technik und Stil

Das Fresko als Idee ist gemifd der nazarenischen Pro-
grammatik das Ergebnis eines Zusammenspiels der sich
wechselseitig bedingenden Faktoren Bildtriger, Technik,
Thema und Funktion, das den Gattungsbegriff neu defi-
niert und das Fresko vor allen anderen kiinstlerischen
Auerungen nobilitiert. Aber seine ,Wiederbelebung"
durch die Nazarener und der Wahrheitsanspruch von
Inhalt, Form und Ausfithrung erweisen sich bei niherer
Uberpriifung der frithen Arbeiten der jungen Kiinstler
als sorgfiltig konzipiertes Konstrukt. So etwa stellt sich
die Wiederentdeckung der Freskotechnik nach langer
Vergessenheit als Projektion heraus, denn Cornelius
hatte schon nach 1806 im Neusser Miinster Kuppelbil-
der ausgefiihrt, die 1859/60 zerstort wurden, und Becker
belegt, dass der Maler Franz Catel, bei dem Overbeck
und andere Nazarener Perspektive-Unterricht nahmen,
wenige Jahre vor der Ausfithrung der Wandmalereien in
der Casa Bartholdy ein Landhaus mit Fresken ausge-

552 Briefvon Pforr an Passavant vom 9. August 1808, zit. nach: Fastert
(2000) p. 56f.

553 Hagen (1867) 2. Bd., p. 184.

554 Zit. nach: Howitt (1886) p. 329.

555 Ebd. 1. Bd., p. 388.



schmiickt hatte. Dennoch berichtet Johann Michael
Raich von einer Art Griindungs-Ereignis®®:

»Philipp Veit war es, der durch einen damals noch lebenden
Arbeiter, dessen sich Mengs fiir seine Fresken bedient hatte,
ein Stiick Mauer zurichten lief§ und in Gegenwart von Over-
beck und Cornelius auf die Aufforderung des letzteren: Nun,
Philipp, mache du die erste Probe! seine Kunst versuchte und
den ersten wohlgelungenen Kopf al fresco malte. >

In diesem inszenierten Neubeginn findet iiber die Figur
des altgedienten Gehilfen zugleich ein Riickbezug auf die
frithere Tradition der Freskomalerei statt. Auch die Wahr-
haftigkeit der Maltechnik im Sinne eines einmaligen und
danach unwiederholbaren und unabénderlichen Malpro-
zesses ist eher programmatisch-ideologisch zu interpre-
tieren denn als tatséichliche Arbeitspraxis: Die Restaurie-
rung von Schadows Fresko aus der Casa Bartholdy etwa
ergab, dass das gesamte Bild mit Ei- bzw. Kasein-Tempera
iibermalt ist.*®® Entsprechendes schrieb Joseph Ernst
Tunner 1830 an Edward von Steinle:

»Das Fresco in S. Trinita ist fertig; Veit ist damit zufrieden;
ich hoffe mit Hilfe der Tempera das Bild in einen leidlichen
Stand zu bringen.“>¥

Und die erste grofie ,Gemeinschaftsarbeit” der Nazarener
Cornelius, Schadow, Veit und Overbeck erweist sich bei
genauer Betrachtung als idealisierende Stilisierung,
denn, abgesehen von den Klagen iiber die Schwierigkei-
ten bei der gemeinsamen Arbeit fithrte jeder seine zwei
ihm zugeteilten Bildfelder ,véllig allein, nach seiner eige-
nen individuellen Weise und Styl“>*® aus, wobei die Kiinst-
ler untereinander offenbar wenig kooperierten, da sie
verschiedene Lichtquellen und Groéfienverhiltnisse fiir
ihre Werke annahmen. >%

In den Jahren darauf sollte das Prinzip des Freskos in
der Form, in der es programmatisch am Beginn der Naza-
rener-Bewegung konzipiert wurde, an Bedeutung verlie-
ren. Ab den 30er Jahren des 19. Jahrhunderts wurde die
Freskomalerei zunehmend nicht nur von Kunstkritikern,
sondern auch von vielen Kiinstlern selbst an den Krite-
rien der Olmalerei gemessen und in der Folge als unzu-
linglich und einschrinkend empfunden. Wihrend seiner
Arbeit an den Nibelungensilen in der Miinchner Resi-
denz schrieb Schnorr von Carolsfeld:

~Meine Zweifel wurden sehr bald zur Gewissheit, daf3 die
Freskomalerei mir keine ausreichenden Mittel biete zur Aus-
fithrung eines Werkes, durch dessen Gelingen oder Nicht-
Gelingen die Bedeutung meines Kiinstlerlebens bedingt wer-
den sollte; dafs es mir also erwiinscht sein miifdte, eine
andere, vollkommnere Technik wcihlen zu diirfen [...].“>%

Und schon 1831 findet sich im Kunstblatt zur Freskoma-
lerei folgende Kritik:

o[- ..] aber obgleich in der Erfindung und Anordnung umfas-
sender und weiter greifend, steht sie doch in dem, was den
Gipfel und das Leben der Kunst vollendet, in der Ausfiihrung
mit allen ihren Mitteln und Vorziigen hinter der Oelmalerei
weit zuriick, welche das, was sie leistet, das Leben in seinem
innern Reiz, in den Werken lauterer und reiner zuriickstrah-
len kann und in dem Zauber der Farben mit dem Zauber der
Natur wetteifert. “>%

Die mangelnde Ausdrucksfihigkeit der Freskomalerei im
Gegensatz zur Olmalerei wurde vermehrt auch als Bruch
zwischen inhaltlichem Anspruch und formaler Umset-
zung gewertet; lag die Aussagekraft der Linie im Gedan-
ken, so eroffnete die Farbe in ihren direkten sinnlichen
Qualititen hingegen die Moglichkeit der Differenzierung
und Einfithlung. 1842 und 1843 traten die grofiformati-
gen Historienbilder der belgischen Maler Louis Gallait
und Edouard de Biefve einen Siegeszug durch Deutsch-
land an und l6sten eine intensive Debatte iiber die bis-
herige deutsche Geschichtsmalerei aus. Die mit breitem
Pinsel pastos gemalten Gemilde mit ihrem tonigen Kolo-
rit niitzten alle Moglichkeiten illusionistischer Raumdar-
stellung und ermoglichten damit dem Betrachter ummit-
telbare Anteilnahme am Geschehen. Das Fresko hingegen
ist mit seinen beschrankten Formmitteln dem Allgemei-
nen verpflichtet und konnte dem neu geforderten Realis-
mus, dem Zeit, Ort und Gegenstand charakterisierenden
Festhalten von Zufilligem und Unbestindigem nicht
geniigen. So schrieb Jakob Burckhardt noch im selben
Jahr, in dem die belgischen Bilder durch Deutschland
reisten:

556 Die jungen Kiinstler bereiteten sich theoretisch und praktisch
auf ihren ersten groflen Fresko-Auftrag vor: , Schadow berichtet in
seinen Jugenderinnerungen, Overbeck habe technische Vorstudien in
altitalienischen Handbiichern gemacht und einen greisen Maurer auf-
getrieben, welcher bei einem Gehiilfen von Rafael Mengs Dienste gelei-
stet hatte. Nun wurden eifrig Versuche gemacht und Hiinde und Kopfe
probeweise auf die nasse Mauerspeise gemalt.“ (Schadow, Jugender-
innerungen, 8. Sept. Nr. 730, zit. nach: Droste 1980, p. 137, Anm.
35). Overbeck hatte auch das 1813 erschienene Werk zur Mal-
technik, saggio analitico chimico sopra i colori minerali von Palmeroli,
einem bekannten Gemilderestaurator, studiert. (Droste 1980,
p. 137, Anm. 35). Overbeck schreibt 1816 an Vogel: , Veit hat schon
eine Probe im Fresco=malen auf einer Schieferplatte gemacht, da er mit
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»Hier lernen wir es schmerzlich beklagen, dafl die Miinchner
Schule, die einem eigentlich historischen Style ohne Vergleich
am néichsten steht, iiber ihrer einseitigen Beschdftigung mit
der Freskomalerei die tiefere Durchbildung des Einzelnen
vernachldssigt hat. Und doch ist diese individuelle Gestal-
tung ein Element, welches unsere Kunst, wenn sie eine tiich-
tige Historienmalerei gebdiren soll, ein fiir allemal nicht mehr
entbehren kann. [...] Sodann sind die grofien Gesamtauf-
triige Alle fiir Ausfiihrung in Fresko geschehen, wiithrend
unsere Zeit neben dem dramatisch-historischen Inhalt eine
individuelle Tiefe des Einzelnen verlangt, die nur der Oel-
malerei zu Gebote steht.“>**

Vergleiche zwischen der Olmalerei und der Freskotechnik
fallen im Urteil der Kritiker nun stets zugunsten Ersterer
aus, und auf die Maler selbst wirkten die Anforderungen
des Freskos nicht mehr belebend, sondern lihmend.

Als Konsequenz versuchten Kiinstler, die zunehmend
als schwerfillig empfundene Freskotechnik zu modifizie-
ren, um sie den neuen Forderungen anzupassen. So etwa
berichtet Moritz von Schwind von einer neuen Malweise,
die er bei seinen Fresken in der Wartburg anwendete:

,Vom halben Mai bis Ende August war alles fertig, was grofs-
tenteils dadurch méglich wurde, daf$ ich mich von den bis
jetzt in Miinchen giiltigen Gesetzen des Freskomalens voll-
kommen emanzipierte und die Wand behandelte wie einen
Bogen Papier, auf den man mit Lasuren malt. Bei weif3en
Gewdndern liefs ich den Mortel stehen, bei hohen Farben
trug ich die Farbe diinn auf.“>%

Mit der Maltechnik allein konnte allerdings nicht Abhilfe
geschaffen werden, und die als Mangel empfundene
Schwerfilligkeit der Freskotechnik fiihrte zu zahlreichen
innovativen Experimenten in der Forschung, die oft in
Zusammenarbeit von Chemikern und Malern oder ehe-
maligen Malern betrieben wurde.

Dabei wurde zunichst auf geschichtlich iiberlieferte
Techniken zuriickgegriffen. Erste systematische For-
schungen auf dem Gebiet der Enkaustik sind 1829 nach-
zuweisen®®, als Jacques-Nicolas Montabert seine Schrift
Traité complet de la peinture in Paris publizierte. Schon im
Februar desselben Jahres erhielt der Lederermeister
Johann Kénig in Wien ein Privileg auf die Erfindung und
Erzeugung des , punischen eliodorischen Wachses zum
Gebrauche in der Enkaustik“.>®” 1831 schuf Johann Peter
Krafft*®® in der Wiener Hofburg drei monumentale
Gemiilde in Enkaustik-Technik.>®® In Deutschland experi-
mentierte Franz Xaver Fernbach zunichst mit unter-
schiedlichen Malmaterialien. Er studierte drei Jahre an
der Akademie der bildenden Kiinste in Miinchen und
verdiente seinen Lebensunterhalt mit dem Bemalen ver-
schiedenster Gegenstinde, wodurch er rasch mit unter-
schiedlichen Techniken vertraut wurde. 1820 stellte er

zwei in der Art von Steinmosaik®® gemalte Tischplatten
in der Kunstausstellung aus, fiir die er vom polytechni-
schen Verein mit einer Silbermedaille ausgezeichnet
wurde. Herzog Maximilian Joseph von Bayern finanzierte
darauf sein Studium an der Universitit in Landshut in
den Fichern Mineralogie, Chemie und Physik. 1831
machte er seine Rekonstruktion der antiken Wachsmale-
rei, die sich bald gegen die Klenze-Monabert'sche
Enkaustik durchsetzen sollte, der Bayrischen Akademie
der Wissenschaften bekannt®”! und wurde in der Folge
damit beauftragt, die in Forchheim entdeckten, angeblich
aus der Zeit Karls des Grofen stammenden ,enkausti-
schen” Gemilde zu restaurieren.

Julius Schnorr von Carolsfeld, der bei seinen Arbeiten
am Nibelungen-Zyklus in der Miinchner Residenz
schlechte Erfahrungen mit dem Fresko gemacht hatte,
unterzog 1837 Fernbach’sche Enkaustik-Proben mit
Erlaubnis Kénig Ludwigs einer eingehenden wissen-
schaftlichen Priifung, welche die Dauerhaftigkeit der
Technik bestitigte.

»Da von dem angewendeten Material die Dauer des Werkes
abhéngt, welches Se. Maj. der Kénig mir iibertrugen, daf3 es
auf die Nachwelt iibergehen und eine bleibende Zierde der
koniglichen Residenz werden solle, so miissen griindliche Prii-
fungen mit den Mitteln und auf dem Wege der Chemie vor-
angehen, ehe eine gewissenhafte und den Erfolg sichernde
Entscheidung maéglich wird. “2,

schreibt Schnorr 1837 an Konig Ludwig.

564 Burckhardt, J.: Bericht iiber die Kunstausstellung zu Berlin im Herbste
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565 Stoessl (1924) p. 352.

566 Versuche, die antike Technik der Wachsmalerei zu rekonstruieren,
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Fiir die lange Haltbarkeit der Enkaustik biirgten schon
die Funde von Herculaneum und Pompej, die bereits 1831
von den Malern Joseph Schlotthauer, Johann Georg Hil-
tensperger und Hermann Anschiitz auf Geheifd Kénig
Ludwigs I. von Bayern vor Ort untersucht worden waren.

Hier zeichnet sich bereits der Wunsch nach Dauer
haftigkeit ab, einer Eigenschaft, die zunichst ausschlief-
lich am Fresko festgemacht worden war und in der Folge
sowohl auf andere Maltechniken iibertragen als auch
weiterhin dem Fresko zugesprochen wurde:

,Die Idee des Vollkommenen ist mit derjenigen der Dauer-
haftigkeit verbunden. So ist die Freske nicht darum, weil sie
die schwierigste und kostspieligste Art ist, sondern vielmehr,
weil sie die meiste Garantie der Dauerhaftigkeit bietet, die
vollendetste Gattung der Malerei, ihr monumentaler
Zweig“3,

urteilt Ormos in seiner Cornelius-Biographie noch 1866.
Der Wert der Dauerhaftigkeit ehrt nicht nur den ausfiih-
renden Kiinstler, sondern verleiht auch dem Kunstwerk
eine Aura, die es iiberh6ht; Zeitlosigkeit wird in religioser
Analogie zur Heiligkeit.>

Nicht nur ihre Dauerhaftigkeit, sondern auch die
grofde Farbpalette und die einfache Handhabung lief}en
die Enkaustik der Freskotechnik iiberlegen erscheinen.

»Der Maler ist nicht, wie beim Fresco, an eine gewisse Zeit
gebunden; ganz nach dem Ermessen des Kiinstlers gestattet
dieses Verfahren eine fliichtige Untertuschung oder farbige
Untermalung des Werkes und zu dessen weiterer Ausfiihrung
jede Art von Uebermalung, Lasur und beliebiger Nachbesse-
rung, sowie jede Steigerung von Farbe, Licht und Schatten
[-..] Dazu ist die Farbenscala reicher als beim Fresco |[...].
Nach vollendeter Ausfiihrung wird das Bild durch eine beson-
dere Vorrichtung |[...] eingeschmolzen, wodurch die Farben
noch inniger mit dem Grunde verbunden und gegen schdid-
liche Einfliisse aller Art geschiitzt werden. Dadurch erhdilt
das Colorit eine neue Kraft und Schénheit, wie nur die Oel-
malerei, niemals aber das Fresko darbieten kann, zugleich
aber auch eine Helligkeit, wie sie kaum durch die letztge-
nannte Technik iiberboten wird. “>”

Die Handhabung der Enkaustik war in der Praxis den-
noch mit hohem technischen Aufwand verbunden, und
in der Umsetzung kam es zu zahlreichen Schwierigkeiten.
So mussten die fertigen Bilder dreimal hintereinander
mit Wachs iiberzogen werden, mittels eines pfannenarti-
gen Ofchens eingebrannt und nach drei Tagen mit einem
weichen Lappen abgerieben werden. Durch Feuchtigkeit
im Malgrund kam es bei den Wandmalereien in der
Miinchner Residenz zu Problemen mit der Haftung der
Malschicht, und es musste immer wieder nachgebessert
und von Neuem eingebrannt werden. Obwohl Schnorr

von Carolsfeld schon im September 1842 den Zyklus offi-
ziell beendete, war er noch bis weit in das Jahr 1844 hin-
ein mit Ausbesserungsarbeiten beschiftigt.”®

Tatsdchlich sollte weniger die Technik der Enkaustik
selbst zukunftsweisend sein, sondern die grundsitzliche
Aufgeschlossenheit nicht-freskalen Wandmalerei-Techni-
ken gegeniiber, die sie letztendlich bewirkte und die sich
in zahlreichen weiteren Erfindungen auf dem Gebiet der
Wandmalerei-Technik fortsetzte. Gleichzeitig mit der
Erweiterung des Spektrums an technischen und kiinstle-
rischen Moglichkeiten sollte auch das Stilpostulat der
Nazarener obsolet werden: Die Farbe erhielt nun ihren
eigenen Wert, und die Bindung an die Linie als Ausdruck-
strdger trat in den Hintergrund. Droste stellt fest, dass die
Wende vom Fresko zur Secco-Malerei auch die Aufgabe
des nazarenischen Stilideals bedeutete.”””

1845 publizierte Friedrich Knirim sein Verfahren der
Balsam-Wachs-Malerei, die er fiir eine adiquate Nachah-
mung der antiken Feigenmilch-Eigelb-Malerei hielt und
die spiter zur Harzmalerei weiterentwickelt wurde.””®

Wihrend Enkaustik und Balsam-Wachs-Malerei noch
die Riickversicherung auf historische und mit frithen
Quellen belegbare Techniken erlaubten, sollte die weitere
Entwicklung auf dem Gebiet der Wandmalerei-Technik
eine rein zweckgebundene Forschung sein. Um 1817
gelang es dem Chemiker und Mineralogen Johann Nepo-
muk Fuchs erstmals, Kalium- und Natronwasserglas her-
zustellen. Aufgrund seiner Bestindigkeit gegeniiber Sdu-
ren, Laugen und Feuchtigkeit wertete er es als ideales
Bindemittel fiir die Wandmalerei und bezeichnete das
neue System als Stereochromie®”, eine Wortschopfung,
die sich aus dem griechischen stereos — fest, und chromos
— Farbe zusammensetzt. Schon im Namen ist hier der
Anspruch auf Dauerhaftigkeit festgelegt.

Die ersten Anwendungsversuche waren zunichst
nicht erfolgreich, da das Wasserglas die Pinsel verklumpte.
Joseph Schlotthauer, der seit 1819 enger Mitarbeiter von
Cornelius war und bei der Ausfithrung der Glyptothek-
Fresken mitwirkte, entschied nach seiner Reise nach Pom-
peji 1844, wo er sich intensiv dem Studium pompejani-
scher Wandmalereien widmete, Maltechniker zu werden.
Zuriick in Deutschland, baute er sein Atelier in Miinchen
zu einem Chemielaboratorium fiir Wandmalerei-Techni-
ken aus und entwickelte um 1846 eine Methode, bei der
die Pigmente nur mit Wasser angemischt und erst durch
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nachtrigliches Bespriithen mit seiner selbst entwickelten
Zerstdauberspritze (Schlotthauer’sche Fixierspritze) fixiert
wurden. Aber auch diese Technik erwies sich als nicht so
haltbar, wie versprochen worden war: War der Putz zu fest
und glatt oder wurde eine zu dicke Wasserglas-Schichte
aufgetragen, so kam es zu Haftungsproblemen der Mal-
schicht auf dem Untergrund.

Mithilfe Kaulbachs, der das Neue Museum in Berlin
mit Wandmalereien in Stereochromie ausmalen sollte,
versuchte Fuchs, der neuen Technik zum Durchbruch zu
verhelfen. Dabei kam es jedoch schon bald zu Farbverin-
derungen aller Pigmente, Ausblithungen und Rissbildun-
gen in der Malschicht. Dass Kaulbach die ersten grofien
stereochromatischen Wandbilder in Berlin und nicht in
Miinchen ausfiihrte, lag an dem zunehmenden Wider-
stand, der sich unter den Freskomalern der alten Schule,
allen voran Cornelius, gegen die neue Technik bildete,
die von ihnen als Verrat an den einstigen Idealen, der
reinen und wahren Form des Freskos, empfunden wurde.
Cornelius verteidigt noch 1868 seine nazarenischen
Ideale:

,Die Freskotechnik ist gerade deshalb die beste, weil sie die
schwierigste ist. Mit stets frischem, immer scharfem, kriifti-
gen Geiste mufs da geschaffen werden, die ganze Mannes-
kraft wird in Anspruch genommen und deshalb wurden darin
die hochsten Kunstwerke geschaffen. Die Italiener verdanken
dieser Erkenntnis ihre Grofie. Deshalb sagte ich’s gleich, dass
mit der Erfindung der Kaulbach’schen Manier [der Stereo-
chromie, Anm.]| der Verfall der monumentalen Malerei
beginne. Da kann wieder gepinselt und mit Lasurtonen u.s.w.
gearbeitet werden; die Kiihnheit und Sicherheit ist nicht
mehr néthig. Es ist bequemer und das ist dem Herrn Kaul-
bach angenehm. “38°

Moritz von Schwind gab in einem Gesprich mit Freunden
einen ausfiihrlichen Bericht iiber seine Maltechnik auf
der Wartburg, der von August Wilhelm Miiller iiberliefert
wurde:

»Ehe ich ans Malen von so einem Bild gehe, braucht’s erst
eine grofie Vorbereitung. Auf die Mauer mufS zuerst ein gro-
ber mit kleinen Kieselsteinen untermischter Bewurf kommen
und alle Fugen miissen vorsichtig ausgefiillt werden, damit
keine Luftblasen zuriickbleiben. Ist der erste Bewurf ganz
abgetrocknet, wird er aufgekratzt, um die feste Rinde zu zer-
storen und wieder angefeuchtet, um einen zweiten Bewurf
darauf zu bringen. Die beiden Bewiirfe hab ich unter Aufsicht
von Herrn Mosbach machen lassen. Den dritten, wenn der
zweite ganz ausgetrocknet, lege ich dann selbst, es ist der
eigentliche Malgrund, zu dem ich alten, mit Quarz vermisch-
ten Kalk und feingesiebten Sand nehme. Dazu habe ich dann
heute in aller Friihe da mit dem hélzernen Handhobel so viel
von der Mauerstelle recht trocken abgerieben und dann stark

befeuchtet, als ich heute zu machen gedachte. Nachmalen
habe ich mit dem kleinen holzernen Hobel hier das Stiick
Malgrund aufgetragen, fein abgezogen und jede Unebenheit
beseitigt. Nun erst kann ich, nachdem das wiissrige Aussehen
voriiber ist, die Malerarbeit beginnen, muf sie aber rasch
vollenden, weil sonst der Grund wieder trocken wird, und
daher hab ich ein Stiick von dem Carton, der Umrisse und
Schattierungen angibt hier in Bereitschaft und trag’ die
Zeichnung nun mittelst einer Bause auf den Kalk tiber, indem
ich da mit dem spitzigen Instrument iiber die Konturen hin-
fahre.“>8!

In den sorgfiltig auszufithrenden Vorarbeiten, die hier
ausfithrlicher beschrieben werden als der Malprozess
selbst, findet wieder deutlich der Riickbezug zum Hand-
werk statt, der schon in der Friihzeit nazarenischen
Kunstschaffens eine zentrale Rolle einnahm. Noch detail-
reicher schildert Cornelius die Vorbereitungsarbeiten
zur Freskomalerei, als er 1841 in London als Berater bei
der Ausschmiickung der Regierungsgebidude hinzuge-
zogen wird:

,Fiir die Vorbereitung der Mauer ist ein Grund von trockenen
und gleichmdiflig harten Backsteinen zu empfehlen. Wenn die
Mauer mit altem Mortel bedeckt ist, dessen Ingredienzen
man nicht kennt, so soll diese Bekleidung vollstindig wegge-
schafft werden, bis die soliden Materialien zu Tage treten,
und es ist dann eine neue Bekleidung von Flufisand und Kalk
darauf zu thun. Ein anderes Mittel gegen Feuchtigkeit ist
auch, die horizontale Oberfliche der Mauer bei der dritten
Schicht von Backsteinen iiber dem Boden mit einer diinnen
Bleiplatte zu versehen, welche durch eine Bekleidung von
Pech auf beiden Seiten geschiitzt wird. Natiirlich kann das
nur bei neuen Mauern geschehen; bei alten ist die raue
Bekleidung unerliisslich. — Cornelius legt den gréfSten Nach-
druck auf die Nothwendigkeit, lang aufbewahrten Kalk zu
nehmen, da derselbe mit den Farben in unmittelbare Beriih-
rung kommt und selbst eine Farbe ist; denn Kalk ist ein wei-
fSes Pigment. Er priiparierte den Kalk fiir die Fresken in der
Ludwigskirche acht Jahre, bevor er ihn gebrauchte. — Ist eine
raue Bekleidung auf der Mauer angebracht, so ist es nicht
genug, sagt ex, sie nur vollstindig hart werden zu lassen; war
der gebrauchte Kalk frisch, so muf3 man sogar zwei bis drei
Jahre warten, bevor irgend eine weitere Operation vorgenom-
men wird. Andere deutsche und italienische Freskenmaler
sollen indessen den Kalk nur zehn bis zwolf Monate alt wer-
den lassen. Nach der Miinchner Praxis wird ein Grube mit
reinen gebrannten Kalksteinen gefiillt; beim Loschen riihrt
man sie fortwdhrend um, bis sie zur allerfeinsten Consistenz
gelangt sind. Wenn die Oberfliiche sich zu einer glatten

580 Zit. nach: Lohde (1868) p. 32.
581 Miiller (o.].) p. 191f.



Ebene festgesetzt hat, so wird ein Fuf$ hoch oder noch mehr
reiner Flusssand dariiber gestreut, um die Luft abzuhalten,
und endlich das Ganze mit Erde bedeckt. Es muf aber reiner,
harter und nicht zu dunkler Sand zur Mischung mit dem Kalk
genommen werden; die Anwesenheit irgendwelcher erdiger
Bestandtheile in dem Mortel wiirde das Freskobild ganz rui-
nieren. Ueberdief3 verlangt Heinrich Maria v. Hef3, dafd der
Sand, um ihn von thonigen oder salzigen Bestandtheilen zu
sdubern, sehr sorgfiltig gewaschen und dann in der freien
Luft getrocknet werde. Die letzte Bekleidung von Kalk auf
der Mauer, ehe man mit der Freskomalerei beginnt, wird
intonaco genannt. Dies sind die Priliminarien. Nun kommt
die Malerarbeit selbst. Die Maueroberfliche wird wieder und
immer wieder naf gemacht, bis sie das Wasser einzusaugen
aufhort. Wihrend des ganzen Prozesses des Fresko=malens
darf aber nur Regen= oder kochendes und destilliertes Was-
ser gebraucht werden. Eine diinne Bekleidung von Mortel
wird dann auf denjenigen Theil der Mauer gelegt, der
zundichst bemalt werden soll; die Oberfliche dieser Beklei-
dung mufd ziemlich rauh sein. Sobald sie sich zu setzen
beginnt (d.h. in zehn Minuten oder mehr, je nach Jahreszeit)
wird eine zweite diinne, aber etwas fettere, d.h. aus mehr Kalk
und weniger Sand bestehende Bekleidung aufgelegt. Nun
traciert man, wie bereits angegeben, den Umrifs mit einem
scharfen Griffel auf dem Mortel, und der Maler beginnt die
Arbeit, wenn die Oberfliche in einem solchen Zustand ist,
dafs man sie mit dem Finger kaum einzudriicken vermag. Ist
sie noch so nafy, dafS sie mit dem Pinsel aufgeriihrt werden
kann, so wird sich dieser mit Sand fiillen. Beginnt sie zu
trocknen, und will sie die Farbe nicht gut annehmen, dann
muf der Maler den Mund mit Wasser fiillen und die Ober-
fliiche damit besprengen. Die zuerst angebrachten Farben
dringen ein und verblassen; man muf sie daher mehrmals
itbergehen, ehe der volle Effekt sichtbar wird. Allein nach
einiger Zeit, und besonders wenn die Oberfliche nicht von
Zeit zu Zeit angefeuchtet wird, mischt sich die iibergestri-
chene Farbe nicht mehr mit der unteren. Es ist iiblich, die
Farben auf einem Backstein oder Ziegel, welcher Feuchtigkeit
aufsaugt, zu probieren, um den Wechsel kennen zu lernen,
dem sie beim Uebergang von NafS zu Trocken ausgesetzt sein
werden. Die grofite Sorgfalt ist bei der Priparierung der
Farben auf der Palette anzuwenden; denn sonst wird das
Freskogemdilde, sobald es trocken ist, ganz streifig erschei-
nen, obschon nichts davon sichtbar, so lang es nafd war. |[...]
Die vorschriftsmdfligen Pinsel bestehen aus Schweinsborsten;
dazu kommen aber noch kleine Pinsel von Otterhaaren.
Keine anderen Haare widerstehen der Wirkung des Kalkes.
Die Pinsel miissen eher noch langhaariger sein, als die, wel-
che zur Oelmalerei benutzt werden. Am Ende jedes Tagwerks
ist der Mortel, der iiber den vollendeten Theil hinaus auf der
Mauer noch vorhanden, fortzuschaffen. Beim Wegschneiden
desselben hat man jedoch darauf Acht zu geben, den Schnitt

niemals in der Mitte einer Fleischmasse, oder wo ungebro-
chenes Licht ist, vorzunehmen, sondern immer nur wo Dra-
perie oder sonst etwas eine bestimmte Grenze bildet. Wird
dies nicht beachtet, so ist es bei der Fortsetzung des Werkes
am ndchsten Tage fast unmdéglich, die Farben so zu verbin-
den, dafs man das Absetzen nicht gewahr werde. Die Winkel
um den Rand des vollendeten Theils miissen beim Wieder-
beginn sorgfiiltig angefeuchtet werden, und dies ist mit einem
Pinsel fein und sorgfiltig auszufiihren, um auf allen Punkten
sich die geniigende Niisse zu sichern und zugleich zu verhin-
dern, daf das schon Fertige naf3 oder beschmutzt werde. Aus
demselben Grund ist es gerathen, mit dem oberen Theile des
Bildes zu beginnen; denn wenn der untere zuerst vollendet
wird, so fliefst das Wasser bestindig von oben iiber die fri-
sche Malerei herab. Kann ein vorgekommener Fehler anders
nicht verbessert werden, so ist der Theil, wo es sich befindet,
sorgsam herauszuschneiden, und die Procedur fiir diesen
Theil zu erneuern. In der vollendeten Freske endlich Idisst sich
die Tiefe der Schatten oft noch vermehren; auch lassen sich
Theile abrunden, abgliitten oder mildern dadurch, daft man
Linien von der erforderlichen Farbe mit einem nicht zu nas-
sen Pinsel und mit Essig und Eiweifs als Medium einschraf-
fiert. Solche Retouchen helfen aber unter freiem Himmel
nichts, da der Regen sie auswdischt. “>%?

Ernst von Wolzogen wirbt in seiner Cornelius-Biographie
um Verstdndnis fiir die Eigenart der Technik und deren

Spezifik:

»~Mag nun auch Sir Charles Eastlake, der jiingst verstorbene
Prisident der Londoner Maleracademie, recht gehabt haben,
indem er behauptete, die Fresken des Rafael im Vatican stiin-
den sehr viel héher, als Alles, was in Miinchen gemacht wor-
den, selbst wenn man dabei nur die technische Procedur in’s
Auge fasse, — dennoch mdéchte ich es hier noch einmal ein-
dringlich hervorheben, dafs man dem Cornelius meiner
Ansicht nach entschieden unrecht thut, indem man ihm auch
bei seinen Arbeiten a fresco allen Farbensinn schlechthin
absprechen will. Ich sehe vielmehr in dem, was hier auf den
ersten Blick, und namentlich dem mit modernen Anspriichen
davor hintretenden Beschauer ungeniigend und abstofiend
erscheint, weit weniger ZeugnifS eines Nichtkonnens, als viel-
mehr hdufig das eines bewussten Nichtwollens. Es ist fiir
mich unzweifelhaft daf in dem sicher absichtlichen Verzicht
auf gewisse, heute ganz allgemein angewendete, malerische
Effekte, ja sogar in der geflissentlichen Nichtbenutzung
gewisser Farben, selbst wo sie, naturalistisch betrachtet,
schlechthin geboten erscheinen, wie ich dies bereits friiher
gesagt habe, ein wohliiberlegtes Anklammern an ein festes,
kiinstlerisches Prinzip anerkannt werden muf3, an ein Prinzip
freilich, das, véllig unpopuldr, eben nur der Kunst angehort,

582 Zit. nach: Wolzogen (1867) p. 118 — 121.

173



174

und heute auch blos durch ein tiefer eindringendes Kunst-
studium gewonnen und gewiirdigt werden kann. “>%

Dennoch - in der Regel wurden die neuen technischen
Moglichkeiten gerne genutzt, und Erfindungen lsten
einander in immer schnellerer Folge ab. Um 1845 entwi-
ckelte der Chemiker Wilhelm Eduard Fuf in Berlin das
Verfahren der Lavamalerei, bei dem aus Lavamasse
gesigte Platten mit weiflem Glasfluss gesittigt wurden,
auf den mit feuerbestindigen Metalloxyden, die danach
eingebrannt wurden, gemalt wurde. Andreas Miiller
erfand in Diisseldorf die Ol-Wachs-Malerei, wenige Jahre
spiter verbreitete sich die von Fritz Gerhard angeregte
Kasein-Technik — und die Liste liefe sich weiter fortset-
zen. Angesichts des stets vielfiltiger werdenden Angebots
an Methoden und Materialien in der Wandmalerei stellt
der Nazarener Steinle bei der Ausmalung des Wallraf-
Richartz-Museum bedauernd fest:

»Ich habe oft in dieser Zeit nicht ohne Neid und Kummer in
jene Zeit zuriickgeblickt, in der die Kunst auch mit ihren
technischen Mitteln so natiirlich gesund war und die Art der
Ausfiihrung fast immer den ganz entsprechenden Korper zum
geistigen Inhalte bildete |[...].“%%*

Steinles Kritik setzt, ganz in alter nazarenischer Tradition,
an der Beliebigkeit der Mittel in der Wandmalerei an, mit
der die zu Beginn der Nazarener-Bewegung postulierte
Einheit von Inhalt, Form, Maltechnik und Material obso-
let geworden und zugleich historische Riickbeziige ver-
loren gegangen waren.

Dieser Entwicklung entspricht die parallel dazu verlau-
fende Emanzipierung der Malerei aus ihrem architekto-
nischen Kontext. 1823 schreibt Schnorr von Carolsfeld
noch, die Malerei trete beim Fresko ,an ihrer Schwester
Hand, der Architektur“>®> auf; und im Conversations-Lexi-
kon von 1839 findet sich die Forderung, die durch die
Architektur gegebenen Hauptformen zu beleben, ohne
sie zu zerstoren, sei in solchen Fillen Aufgabe der Malerei:

o [--.] daher diirfen ihre Gebilde auch keine Anspriiche auf
sinnliche Illusion machen, oder auf die Méglichkeit der Ver-
wechslung mit der Wirklichkeit ausgehen. “>%

In der Praxis wurden jedoch fiir viele grofie Wandmalerei-
Projekte, in Anschluss an tradierte Dekorationsprinzipien
wie die der Farnesina, wandunabhingige Bildsysteme im
Sinne eines Teppichs gewihlt: Moritz von Schwind gestal-
tete seine Wandgemilde in der Staatlichen Kunsthalle
Karlsruhe, im Riidigerhof und in der Wartburg mit Wand-
teppich-Bordiiren, desselben Kunstgriffs bediente sich
auch Julius Schnorr von Carolsfeld in den Miinchner Kai-
sersidlen und bei seinem Nibelungen-Zyklus. Ein wesent-
liches Indiz fiir die Verselbstindigung der Wandmalerei

stellen auch Rahmenformen dar. So sind etwa die Fresko-
bilder in St. Apollinaris (1842 —1856) jeweils von einer
Stuckleiste gerahmt und erscheinen der neutralen Wand
aufgelegt. Sowohl die Illusion eines Wandteppichs als
auch die eines gerahmten Bildes erlaubten gréfere Frei-
heiten in der Gestaltung der Bildfelder, indem die Wand-
gemilde nicht den architektonischen Einteilungen zu
folgen brauchten und sich dadurch auch in dieser Hin-
sicht der Olmalerei annéhern konnten.

Dass die Wandbilder, entgegen der fritheren nazare-
nischen Konzeption, sich dem Raumzusammenhang
nicht mehr unterordnend fiigen wollten, bedauert der
Kritiker Anton Springer:

»Heutzutage halten es die Maler gewohnlich unter ihrer
Wiirde, dem Architekten dienstbar zu erscheinen, und mei-
nen vielmehr die Architektur dazu ausersehen, den beschei-
denen Hintergrund ihrer Thdtigkeit zu bilden. “*¥

Offentliche Kunst im Spannungsfeld zwischen
Auftraggeber und Publikum

Eingangs wurde festgestellt, dass das Fresko durch seine
Dauerhaftigkeit, Grof3e, Technik und Tradition fiir die
Eignung als offentliche Malerei priddestiniert schien.
Schon 1823 schreibt Julius Schnorr von Carolsfeld, noch
aus Rom, an seinen Vater:

,Wihrend die Malerei sich sonst gewéhnlich in ein enges
Réihmchen zwingen muf3, bald hier in ein Schlafgemach, dort
in ein Schreibzimmerchen verwiesen wird, nirgends eine
feste bleibende Stiitte hat, tritt sie [das Fresko, Anm.] hier
majestdtisch, jung und iippig an ihrer Schwester Hand, der
Architektur, einher, verschmdht es, blofS hier und da einem
Vornehmen eine Visite héflich zu machen, sondern sie
erscheint wie ihre Schwester, Konigin und Goéttin im Volk,
aber als eine Géttin wie Ceres, die das Volk belehrte und
begliickte. “>®

Das Argument der Dauerhaftigkeit spielt dabei — ganz im
Sinne der in den Anfingen stehenden Denkmalkunde -
bereits eine zentrale Rolle. Joseph von Hormayr schreibt
1830 im Inland:
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»[---] so ganz eignet sie sich durch ihre Zeit und Wetter
verachtende Dauerhaftigkeit, der Oeffentlichkeit zu dienen,
und hierdurch méglichst ausgebreitet auf Erweckung des
Kunstgefiihles im Volk hinzuwirken. “>%

Die Verantwortung, die der Wandmalerei durch den
Anspruch auf Beforderung des Nationalbewusstseins und
politische Ausbildung erwuchs, legte die zu behandeln-
den Sujets auf Stoffe aus der Geschichte fest:

,Und doch ist der eigentliche Farbentopf des Fresko die
Geschichte. Wie diese ist es auf festem Grunde ruhend, die
Zeiten iiberdauernd, jedes Glanzfirnisses entbehrend, durch
grofSe Massen imposant, ohne kleine und dngstliche Aus-
schmiickung, von derber Kraft. Nur dieses hat es noch der
Geschichte voraus, dafs es nicht gleich ihr erst durch Ver-
stand und Geddchtnifs den Weg zum Herzen suchen muy,
sondern mit einemmale mit lebendigen Gestalten lebendig
in die Seele tritt.“>*°

Dabei zeichnet sich bald jener, im beriihmten Brief Cor-
nelius’ an Gorres bereits formulierte und spiter zum all-
gemeinen Konsens gewordene antifeudale Grundton ab,
der von der neuen Kunst gefordert wird.

,Nicht zum blosen Spielwerk und dem Kitzel fiir die Sinne
soll die Kunst mehr angewendet werden; nicht blos zur Ergot-
zung und Prachtliebe geehrter Fiirsten oder schditzenswerther
Privatpersonen: sondern hauptsdchlich zur Verherrlichung
eines offentlichen Lebens |[...]“¥!,

schreibt Johann David Passavant 1820 in Rom. Das Biir-
gertum hatte in den allerorts gegriindeten Kunstvereinen
ein Instrument, Kunst zu férdern und selbst 6ffentliche
Kunstwerke in Auftrag zu geben - allerdings nur in
bescheidenem Rahmen. Auftrige zur Gestaltung 6ffent-
licher Bauten im grof3en Stil waren nur mit Hilfe feudaler
Maichte wie dem neoabsolutistischen Herrscher Ludwig 1.
in Miinchen méglich. Mit seiner Denkmalpolitik und sei-
ner Vorliebe fiir Freskomalerei beanspruchte Kénig Lud-
wig dabei dieselben Medien wie das Biirgertum, jedoch
mit umgekehrten politischen Vorzeichen. Nachdem
Konig Ludwig in den meisten Fillen auch als Financier
auftrat, bestimmte er formale und inhaltliche Aspekte
eines Kunstwerks bis hin zur Technik, in der es ausgefiihrt
werden sollte, wie etwa im Falle der Fassaden der Neuen
Pinakothek, die Kaulbach als Fresko malen musste,
obwohl die Untergriinde fiir die Stereochromie schon
vorbereitet waren.*? Die Auseinandersetzungen zwischen
Koénig Ludwig und Julius Schnorr von Carolsfeld um die
Themen der Bilder in den Kaisersilen hat Sabine Fastert
eingehend beschrieben.>®

Die Kritik erkennt das Wandbild als Feld der Ausein-
andersetzung zwischen biirgerlichen und héfisch-staat-
lichen Positionen und als Indikator politischer Machtver-

hiltnisse. Sie nimmt in der Folge vorrangig Anstof an den
Darstellungen von héfischen Zeremonien, die als unzeit-
gemifd und ohne inneren Sinn empfunden werden und
denen deshalb keine politische Wirkkraft zuerkannt wird.

,Ein Umstand indess ist dem Berichterstatter aufgefallen
[-..] dass nemlich in ihnen nicht sowohl charakteristische
ethische Momente, in denen sich das innere Leben der Zeit
spiegelt, als vielmehr jenes dussere Schaugepringe der
Geschichte: Belehnungen, Krénungen, kirchliche Trauungen
[...] vorgefiihrt sind.“**

Ein weiterer Kernbegriff der vormirzlichen Kritik an his-
torischen Wandgemilden ist die Verstdndlichkeit, die als
Voraussetzung zur Entfaltung ihrer Wirkung begriffen
wird. Dem Anspruch, sich dem Betrachter unmittelbar
verstindlich mitzuteilen, wurden viele 6ffentliche Histo-
rienbilder nicht gerecht und die Inhalte mussten dem
Publikum in Erlduterungsschriften dargelegt werden.*”
Auch die Darstellung von Allegorien und Symbolen wird
in Hinblick auf die fehlende Verstiandlichkeit kritisiert;
Theodor Vischer bezeichnet sie in seiner Besprechung
der Schinkel'schen Wandmalereien in der Vorhalle des
Berliner Museums spéttisch als , theogonische Culturge-

schichte-Rdthsel und Theogonie-Zihnezerbrechungen.>*®

Formen der Offentlichkeit:

Leopold Kupelwieser und die Situation der
Geschichtsmalerei in Osterreich in der ersten
Hilfte des 19. Jahrhunderts

Die Situation der Geschichtsmalerei in der dsterreichi-
schen Monarchie gestaltete sich deutlich anders als in
den deutschen Staaten zu Beginn des 19. Jahrhunderts.
Zwar war hier wie dort die Forderung nach vaterldndischer
bzw. nationaler Kunst eine unmittelbare Reaktion auf die
napoleonischen Kriege; Bedingungen, Inhalte und Pers-
pektiven unterschieden sich indessen bedeutend und
waren teilweise diametral entgegengesetzt.

1804, im selben Jahr, in dem der letzte romisch-deut-
sche Kaiser Franz 1. das 6sterreichische Kaiserreich pro-
klamierte, erschien die Ballade Rudolf von Habsburg und
der Priester, in der Schiller eine vom Schweizer Chronisten

589 Hormayr (1830) in: Inland 1830, Nr. 167/8, p. 683.

590 Ebd. p. 834.

591 Passavant (1820) p. 78.

592 Schiessl (1985) p. 160.

593 Fastert (2000) p. 290 -296.

594 Kugler, F.: Ein Besuch in Miinchen. In: Kugler Schriften III, p. 130.
Zit. nach: Droste (1980) p. 125.

595 Vgl.: Hormayr (1830).

596 Vischer (1846) p. 100.

175



176

Aegidius Tschudi iiberlieferte Legende aufnahm und den
Blick vom Ende des Reiches auf seinen Beginn lenkte.””’
Rudolf, der nach drei kaiserlosen Jahrzehnten die Reichs-
ordnung wiederherstellte, legitimierte durch seine demii-
tige Verehrung der hl. Eucharistie den Herrschaftsan-
spruch der Habsburger, deren Pietas Austriaca seit der
Gegenreformation als herausragende Herrschertugend
galt. Nach der Auflésung des Hl. Romischen Reiches
unter dem Druck Napoleons 1806 diente der Stoff in
konservativen Kreisen als Propaganda fiir die Wiederer-
richtung des alten Reiches unter der Fithrung Oster-
reichs, die ihren Hohepunkt wiihrend des Wiener Kon-
gresses erfuhr, als Freiherr von Stein Franz von Osterreich
die Kaiserkrone antrug. Der Nazarener Heinrich Olivier
formulierte diese Sehnsiichte in seinem Geméilde Der
Graf von Habsburg und der Priester, in dem iiber Rudolf
ein Engel mit den Reichsinsignien des HI. Romischen
Reiches schwebt. Das alte Reich sollte freilich nicht mehr
wieder auferstehen, und die aus vielen Nationen beste-
hende 6sterreichische Monarchie musste im Ubergang
zwischen der Auflésung der alten Strukturen und dem
gerade gegriindeten selbstiindigen Staatsgebilde zu einer
neuen eigenen Identitit finden.

Erzherzog Johann erkannte als einer der Ersten am
Wiener Hof, wie wichtig die Erweckung eines National-
gefiihls in der Bevolkerung war, um aus dieser Gesinnung
heraus der napoleonischen Expansion Einhalt zu gebie-
ten. Die Kunst begriff er dabei als das geeignetste Medium
zur Verbreitung patriotischen Gedankenguts, und auf
seine Anregung hin begann der junge Tiroler Historiker
Joseph Freiherr von Hormayr, den Kiinstlern Stoffe zur
Gestaltung der vaterlindischen Geschichte zu liefern.*®

,Ist denn des ésterreichischen Kaiserstaats Geschichte drmer
an herzerhebenden oder hochtragischen Stoffen fiir Drama-
turgie, Ballade, Legende, Roman und bildende Kunst, als die
des Altertums oder eines fremden Mittelalters?“>*°,

fragt Hormayr und zihlt dabei gleich die Kunstgattungen
auf, die im grof$ angelegten Plan zur Erziehung des Volkes
durch vaterlandische Geschichtsschreibung ihren Bei-
trag leisten sollen.

Schon bald wurde Hormayr in den Salon der Schrift-
stellerin Caroline Pichler, den Mittelpunkt des literari-
schen Lebens in Wien, eingefiihrt. Hier verkehrten His-
toriker und Dichter wie Franz Grillparzer, Joseph Freiherr
von Hammer-Purgstall, Nicolaus Lenau, Friedrich Schle-
gel, Theodor Korner, die Briider Heinrich Joseph und
Matthius von Collin und Johann Ladislaus Pyrker. Dieser
Kreis bot ein ideales Forum fiir Hormayrs Bestreben,
Stoffe der vaterlindischen Geschichte der dramatischen
Gestaltung zuzufithren. Es entstanden zahlreiche Werke
historischen Inhalts wie das Drama Zriny von Theodor

Korner, Heinrich Joseph von Collins Landwehr-Lieder, sein
Babenberger-Zyklus, Kaiser Maximilian I. auf der Martins-
wand, das Drama Der Tod Friedrich des Streitbaren seines
Bruders Matthdus von Collin, Albrechts Belehnung mit
Oesterreich von Johann Ladislaus Pyrker oder Pichlers
Niklas, Graf von Salm; Heinrich Joseph von Collin fand in
Hormayrs Werk Anregung zu seiner Ladislaus-Posthumus-
Trilogie und zur Rudolphiade — um nur einige Beispiele
zu nennen. Horaceks®®® Untersuchungen zeigen, wie
anhaltend Hormayrs Archiv Grillparzers dramatisches
Schaffen auch in Bezug auf Konig Ottokars Gliick und Ende
pragte.

Die wechselseitige Befruchtung der Kiinste zeigt sich
auch in jenem ehrgeizig konzipierten Projekt, in dem
Erzherzog Johann

,24 classische Geschichtsmomente aus dem Osterreichi-
schen Plutarch durch einen Kranz hoffnungsfroher Kiinstler,
teils fiir sein reich ausgestattetes Portefeuille, teils fiir Wand
und Decke seines romantischen Landsitzes in Thernberg*“®"

ausfithren lassen wollte. Anton Petter schuf dafiir sein
Gemiilde Die briutliche Zusammenkunft Maxens und
Mariens von Burgund, welches wiederum Caroline Pichler
zu zwei Sonetten anregte, die ebenfalls in Hormayrs Archiv
veroffentlicht wurden. Ladislaus Pyrkers Heldenepos
Rudolphias wiederum inspirierte Joseph Danhauser zu
drei Gemailden, die Szenen aus dem Epos darstellen.®®

Ein weiteres Beispiel fiir gegenseitige Impulse ist
Schillers Rudolf-Ballade, die Hormayr 1806 publizierte
und zu der Krafft noch im selben Jahr sein Gemilde Der
Graf von Habsburg und der Priester malte, dessen Sujet
sich in weiterer Folge zu einem der beliebtesten der vater-
landischen Malerei entwickeln sollte.

Hormayr pflegte engen Kontakt zu den Kammer-
malern Erzherzog Johanns, zu denen u.a. Peter Krafft,
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Anton Petter, Carl Ruf, Sigmund Ferdinand Ritter von
Perger, Joseph von Fiihrich und Ludwig Schnorr von
Carolsfeld zdhlten und die Hormayrs Vorstellung einer
Potenzierung der Wahrheit durch das Schéne®® umzusetzen
begannen.

,Die Kiinste sind es, an denen der Zahn der Zeit, wie die
Macht der Tyrannen ohnmdichtig abgleitet, und spurlos vor-
iibergeht, sie sind es, die den ganzen Menschen, den Sinnli-
chen, Erkenntnis und Willen gleich gewaltig in Anspruch
nehmen. Und dieser unversiegbare Born der mdchtigsten
Krifte und Gefiihle sollte unbeachtet bleiben? [...] Das ist
die Anwendung der Kunst auf Vaterldndische Gegenstinde:
[-..] die Historie und den Chor redender und bildender
Kiinste [...] in einen Bund zu vereinen und durch diesen |[...]
dem Vaterlande, dem Gesetz, aus biedern Biirgern ebenso
viele begeisterte Parteigdiinger [...] zu machen. “¢%*

Hormayr wollte fiir bildende Kiinstler und Dichter Stoffe
aus der vaterlindischen Geschichte liefern, um die
Geschichte

Laus dem Geddchtnisse in Herz zu verpflanzen, aus den
Gelehrtenstuben in die Gemiither der Frauen, der Jugend und
des Volkes“%>;

denn nur indem man dem Volk seine Geschichte bewusst
machte, konnte es fiir die Interessen eines Nationalstaa-
tes herangebildet werden, so war er iiberzeugt:

,Die Vaterlandsgeschichte ist die trefflichste Schutzwaffe der
Dynastie, aber auch die mdichtigste Trutzwaffe gegen fremde
Ubermacht und fremden Ubermut. Der Komet der franzosi-
schen Revolution verwirrte alle Bahnen, und die Geschichte,
das Wissen um die eigene Geschichte versichert die Men-
schen wieder ihrer Herkunft und wirkt zugleich als fruchtba-
res Saatfeld der Taten und Opfer fiir die Zukunft.“*%

Der Beginn der Ara Metternich bedeutete die Entfer-
nung Hormayrs aus der Staatskanzlei aufgrund seines
Einsatzes im Tiroler Aufstand von 1809 und eine zuneh-
mende Zensur alles nationalen und damit auch deutsch-
nationalen Gedankenguts. Der neue Staat, bestehend
aus zahlreichen Volkern und ohne Verankerung im alten
deutschen Reichsverband, konnte sich keine nationalen
Gesinnungen leisten. Metternich, der auch Kurator der
Akademie der bildenden Kiinste war, wollte Kunst vor
allem als Propaganda fiir die Vorstellung eines iiber-
geordneten, Volker verbindenden Hauses Habsburg
einsetzen, um jeden separatistischen Nationalismus
zu verhindern und die Erhaltung des Vielvolkerstaates
zu sichern. Die 6sterreichische Geschichtsmalerei sollte
sich in der Folge hauptsiachlich mit der iibernationalen
Rolle des Herrscherhauses beschiftigen, und die Naza-
rener, die zunichst in Osterreich ein Bollwerk gegen das
verhasste napoleonische Frankreich gesehen und Histo-

rienmalerei vor allem als deutsch-national verstanden
hatten, kehrten Wien enttduscht den Riicken.

Grofie Auftriige fiir Historienbilder waren in der dar-
auf folgenden Zeit selten und hatten, anders als in
Deutschland, keine 6ffentliche Plattform. Hevesi schrieb
riickblickend:

, Viel wurde einstweilen aus alledem [der Historienmalereli,
Anm.] nicht. Im Publikum war der Anteil gering, Kdufer und
Besteller blieben aus, und nur jedes dritte Jahr gab es eine
Kunstausstellung. So zogen sich die Historiker aus grofien
Triiumen in kleine Rahmen zuriick und malten hochstens
militcirische Genrebilder. “””

Auftraggeber waren zunichst weiterhin Mitglieder des
Hofes oder des Hochadels. Bei grofien Projekten wie der
Ausschmiickung der Franzensburg (Laxenburg, Nieder-
osterreich), der Burg Thernberg (Bucklige Welt, Nieder-
osterreich) oder dem Brandhof*®® (Gemeinde Gusswerk,
Steiermark), die eher Riickzugsgebiete der Herrscher dar-
stellten und keinen 6ffentlichen Charakter hatten, han-
delte es sich bezeichnenderweise vorwiegend um Ol-
oder Glasgemilde, was dem privaten Charakter der
Auftriige eher entsprach als Fresken. Immer wieder wur-
den Rufe nach groflen Aufgaben fiir die bildenden Kiinst-
ler laut, aber es mangelte nicht nur an Geld - die Kriege
gegen Napoleon hatten den Staatshaushalt und die
Finanzen der Adeligen stark belastet —, es fehlte auch an
einer iibernationalen Identifikationsfigur und an histo-
rischen Stoffen, die fiir alle Linder der Monarchie glei-
chermaflen identititsstiftend wirken konnten. Im Allge-
meinen beschrinkte man sich daher auf die Geschichte
des Herrscherhauses — Darstellungen fritherer Regenten
oder auch Szenen aus deren grofSer Vergangenheit wie
Rudolf von Habsburg und der Priester, sein Sieg tiber
Koénig Ottokar 11. Pfemysl bei der Schlacht auf dem Mar-
chfeld oder die Hochzeit Maximilians 1. mit Maria von
Burgund. Die Stoffe hatten allesamt wenig Bezug zur
Gegenwart und waren kaum dazu geeignet, im einfachen
Biirger patriotische Begeisterung zu entziinden.

1811 schliefilich sollte es Johann Peter Krafft gelingen,
mit seinem Gemailde Erzherzog Carl mit der Fahne des
Regimentes Zach in der Schlacht bei Aspern innerhalb der
osterreichischen Geschichtsmalerei einen neuen Bild-

603 Joseph Freiherr von Hormayr, Brief an Caroline Pichler vom
28. Dezember 1814.

604 Hormayr (1810 - 1830), 8. ]g. (1817) p. 237.

605 Hormayr (1830) Einleitung.

606 Ebd. Einleitung.

607 Hevesi (1903) p. 48.

608 Der Brandhof wurde 1818 von Erzherzog Johann gekauft und
nach den Plinen Ludwig Schnorr von Carolsfelds von zahlreichen
Kiinstlern gestaltet.

177



178

typus zu formulieren: das Ereignisbild.®® Indem er
narrative Elemente mit der denkmalhaften Pose des
Feldherrn duflerst wirkungsvoll verband, schuf er ein
unmittelbar mitreif’endes Bild, das sehr viel direkter auf
die Betrachter wirken konnte als das die belehrenden
Darstellungen einer weit zuriickliegenden Vergangenheit
vermochten. Die Form der Darstellung bezieht sich dabei
deutlich auf franzésische Vorbilder wie Napoleon iiber-
quert den St. Bernhard von Jacques-Louis David, bei dem
Krafft zwei Jahre lang studiert hatte, oder Napoleon bei
Arcole von Jean Gros, wodurch die Machtstellung des
Feindes hier sichtbar auf die eigene Position iibertragen
wird. Das Gemiilde wurde 1813 in der Kunstausstellung
zu St. Anna 6ffentlich ausgestellt und erregte grofies Auf-
sehen.

Im selben Jahr, 1813, bestellte Herzog Albert von Sachsen-
Teschen bei Krafft als Gegenbild zur Darstellung der
Schlacht von Aspern ein Gemilde, das Rudolf in der
Schlacht gegen Ottokar Premysl auf dem Marchfeld dar-
stellen sollte. Als die Vorstudien gezeichnet und die Lein-
wand bereits aufgespannt war, entschloss sich Krafft
spontan, anstelle der vorbildhaften Heldentat eines
Habsburg-Ahnen aus dem fernen Mittelalter den frei-
willigen Aufbruch eines Biirgers zum Kampf gegen Napo-
leon zu malen. Unmittelbarer politischer Hintergrund fiir
Kraffts Gemilde war der Sieg iiber Napoleon in der
Schlacht von Leipzig 1813, in der sich die in der Landwehr
organisierten Freiwilligen besonders ausgezeichnet hat-
ten. Die Landwehr war in erster Linie von den Erzherzo-
gen Carl und Johann initiiert und organisiert und wurde
mit Begeisterung aufgenommenen; Heinrich Joseph von
Collin etwa schrieb der Landwehr gewidmete Gedichte,
deren Vertonungen von tausenden Besuchern im Burg-
theater mit Enthusiasmus mitgesungen wurden. In die-
sem Rausch nationaler Erhebung entschloss sich Krafft
zur Darstellung Abschied des Landwehrmannes, die einen
einfachen Mann zeigt, der, in treuer Erfiillung seiner
vaterlindischen Pflicht, zum Helden der Handlung und
Reprisentanten der Volkserhebung wird.®"°

In der Unmittelbarkeit der augenblicklichen Situa-
tion, in der die Entschlossenheit des aufbrechenden
Landwehrmannes eindrucksvoll mit der stillen Trauer der
Familie kontrastiert ist, wird das Bild nicht zur Belehrung
iiber die Vergangenheit oder kunstvollen Inszenierung
eines historischen Geschehens, sondern zum Aufruf.
Krafft verlegte in diesem Bild Davids Schwur der Horatier
in das biirgerliche Milieu der Gegenwart und bediente
sich so erneut der kiinstlerischen Mittel des politischen
Gegners.

Mehr noch als das Gemilde der Schlacht von Aspern
verlangte Der Abschied des Landwehrmannes, als Prototyp

eines Appells, nach Offentlichkeit, weil die Szene ,das
Herz der osterreichischen Bevilkerung lebhaft beriihren
mufSte“.°" Krafft schuf dafiir eine besonders ungewshn-
liche Form der Prisentation, indem er sofort nach der
Vollendung des Gemdildes, noch bevor es gefirnisst war,
eine Bretterbude auf der Bastei errichten lief3, in der die
eben geschaffene Komposition einen der grofiten Erfolge,
den je ein Gemilde in Wien errang, feierte.

»Man wallfahrtete zu dem Gemdlde, um die in das Bild geleg-
ten patriotischen Gedanken und Gefiihle auf sich einwirken
zu lassen. Ganz unvermutet erntete es bei allen Stinden einen
ungetheilten warmen enthusiastischen Beifall |[...]",

schreibt Krafft.5"

Das Beispiel der beiden besprochenen Gemilde
Johann Peter Kraffts verdeutlicht in besonderer Weise das
Bediirfnis patriotischer Geschichtsmalerei nach Offent-
lichkeit. Die Akademie der bildenden Kiinste iibernahm
dabei im vormarzlichen Wien eine zentrale Vermittler-
Rolle zwischen Kunst und Publikum. Auf Anregung Met-
ternichs, des damaligen Kurators der Akademie, wurde
die Bestimmung, alle drei Jahre eine Kunstausstellung im
St. Anna-Gebiude zu veranstalten, in die neuen Statuten
der Akademie aufgenommen. Nationalkiinstler sollten
dazu ihre in der Zwischenzeit verfertigten Arbeiten ein-
senden koénnen, damit das Publikum den Stufengang der
Kiinste beurteilen konne und ausgezeichneten Kiinstlern
dadurch die Moglichkeit gegeben wiirde, sich bekannt zu
machen. Metternich hatte fiir diesen Zweck schon 1811
vorldufig sein Palais bereit gestellt.®®

1818 regte Metternich personlich beim akademischen
Rat die Errichtung einer mit der Akademie verbundenen
Kunsthandlung an, in der Kiinstler und Studenten ihre
Werke stindig ausstellen und verkaufen konnten. Die
Kunsthandlung wurde 1834 geschlossen; ab diesem Jahr
fanden dafiir die Kunstausstellungen jedes Jahr statt.®™

Johann Peter Krafft niitzte das neu geschaffene
Forum der Akademie-Kunstausstellungen, um sein
Gemailde Erzherzog Carl in der Schlacht bei Aspern einem
grof3en Publikum vorzustellen. Nach der Vollendung des
Gegenbildes Abschied des Landwehrmannes schien der
zeitliche Abstand bis zur ndchsten Ausstellung jedoch zu
grofd — wollte doch der Kiinstler nach der Vollendung
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p- 35-42.

611 Zit. nach: Ebd. p. 38.

612 Zit. nach: Ebd.

613 Vgl.: Wagner (1967) p. 71.

614 Vgl.: Ebd. p. 92f.



des Gemildes nicht einmal warten, bis es gefirnisst war,
um damit an die Offentlichkeit zu treten! —, denn das
Bild hitte zu einem spiteren Zeitpunkt seine politische
Dringlichkeit eingebiift gehabt.®®

Kraffts 6ffentlicher Auftritt ist Ausdruck einer neuen
Unabhingigkeit der Kiinstler und ihres Bediirfnisses,
auch abseits des akademischen Rahmens direkten Zugang
zum Publikum zu finden. Der Maler Carl Ruf, der sich als
einer der ersten Kiinstler in Wien intensiv mit vaterldn-
dischen Gegenstinden beschiiftigt hatte, stellte in seinem
Atelier seine vielen Historienbilder aus und realisierte
damit einen 6ffentlichen Raum fiir seine Kunst, der sich
zu einem beliebten Treffpunkt fiir einheimische Kiinstler
und einer Sehenswiirdigkeit fiir Reisende gleichermafien
entwickelte.*®

1813, im selben Jahr, in dem die Akademie-Ausstellung
erstmals stattfand und Krafft auf der Bastei seine Land-
wehrmann-Komposition zeigte, ergingen schliellich
auch die ersten groflen Auftriige fiir Historienbilder von
offentlicher Seite an ihn. Die niederdsterreichischen
Landstidnde bestellen ein grof3formatiges Gemailde, Erz-
herzog Carl und seine Suite in der Schlacht bei Aspern 1809,
fiir die Stirnwand des Ehrensaals im Invalidenhaus an der
Landstrafie, und die Biirgerschaft Wiens gab das Pendant
dazu, Die Siegesmeldung des Fiirsten Schwarzenberg nach
der Schlacht bei Leipzig an die alliierten Monarchen 1813,
in Auftrag. 1817°7 bzw. 1820 wurden die beiden Olge-
milde unter groflen Feierlichkeiten im Ehrensaal des
Invalidenhauses angebracht. Krafft gelang in diesen
Bildern die Monumentalisierung eines historischen
Ereignisses in bemerkenswertem Realismus, und die
Gemailde, die beide Seitenwinde des Saales vollstindig
bedeckten, erhielten durch ihre lebensgrofien Figuren
und die detailgetreue Ausfithrung einen gewissen Illu-
sionscharakter.®® Sie zihlten zu den Sehenswiirdigkeiten
Wiens und waren an den Jahrestagen der Schlachten
offentlich zugiinglich.

1825 schuf Krafft erneut selbst eine Biihne fiir seine His-
toriengemilde und konstruierte wieder ein Holzgeb#dude
auf der Biberbastei, in dem, gegen das Eintrittsgeld von
einem Gulden, sieben Gemilde bewundert werden
konnten. Darunter waren auch zwei Kompositionen, die
Krafft im Auftrag der ungarischen Nation zur Schmii-
ckung des ungarischen Nationalmuseums gemalt hatte:
Der Ausfall Nicolas Zriny aus der Festung Szigeth 1566
und Kronung Kaiser Franz I. zum ungarischen Konig in
Ofen am 6. Juni 1792.

Beide Gemilde beziehen sich nicht ausschliefilich auf
die ungarische Nationalgeschichte, sondern stellen
Ereignisse dar, die sich aus der Verbindung Ungarns mit
dem Hause Habsburg ergeben. Dieser Ansatz ist sympto-

matisch fiir die geschichtliche Perspektive der Habsbur-
germonarchie und ihr Verhiltnis zu den Kronlidndern.

Im selben Jahr begann Krafft mit seiner Arbeit an drei
monumentalen enkaustischen Wandgeméilden im Audi-
enzsaal der Wiener Hofburg. Die Stoffe hatte Kaiserin
Carolina Augusta ausgewihlt und Szenen aus dem Leben
Kaiser Franz 1. vorgegeben: Die Riickkehr des Kaisers aus
Pressburg nach dem Krieg am 27. November 1809, Der
Einzug des Kaisers in Wien nach der Riickkehr aus Paris am
16. Juni 1814 und Die erste Ausfahrt des Kaisers nach
gefihrlicher Krankheit am 9. Mai 1825.°° Alle Gemilde
thematisieren die Anteilnahme des Volkes am Schicksal
des Kaisers und demonstrieren zugleich die viterliche
Verbundenheit des Herrschers, des guten Kaiser Franz, mit
seinen Untertanen. Diese Form der Reprisentation steht
in bewusstem Gegensatz zu der souverinen Selbstdarstel-
lung Napoleons, dessen Heldentaten den Betrachter
beeindrucken und einschiichtern sollten. Die politische
Bedeutung, die man dieser Manifestation zuerkannte,
wird im Verwendungszweck des Saales und der Tatsache,
dass der Raum nach Vollendung einige Wochen fiir jeder-
mann zur Besichtigung geoffnet war, deutlich.

An diesen Gemilden wird besonders der Unterschied
zu dem idealistischen Ansatz in der von den Nazarenern
geprigten Geschichtsmalerei deutlich, deren Fresken in
der Villa Massimo fast zeitgleich zu Kraffts Hofburg-
Gemilden entstanden. Wihrend jene Kompositionen,
gemif den Forderungen an die Freskomalerei, durchwegs
grofde Stoffe behandeln und durch Stilisierungen, Uber-
hshungen und Verweise charakterisiert sind, schuf Krafft
in der Hofburg Gemilde mit volkstiimlichen Ziigen, die
weder kriegerische Taten noch Haupt- und Staatsaktio-
nen darstellen, sondern in der detailreichen Beschrei-
bung des einfachen Volkes und ihrer unheroischen Senti-
mentalitit bereits genrehafte Elemente aufweisen. Der

615 Das Gemilde wurde nach der Ausstellung auf der Bastei im Palais
des Herzogs Albert von Sachsen-Teschen und 1815 in der akade-
mischen Kunstausstellung gezeigt und im selben Jahr vom Kaiser
fiir seine Gemildegalerie angekauft.

616 Vgl.: Frodl-Schneemann (1984) p. 72.

617 Krafft malte die Siegesmeldung nach der Schlacht bei Leipzig inner-
halb von neun Monaten, und das Gemilde konnte am Jahrestag
der Schlacht, am 18. Oktober 1817, enthiillt werden. Das Pendant,
Erzherzog Karl mit seinem Stab in der Schlacht bei Aspern wurde erst
1819 vollendet. Vgl.: Frodl-Schneemann (1984) p. 44.

618 Eckart Vancsa sieht in der Kombination aus den beiden monu-
mentalen Schlachtengemilden und der Sammlung von Kliebers
Feldherrenbiisten eine Vorwegnahme des Typus ,Galerie des
Batailles, die von Versailles (1837) aus ihren Siegeszug durch
Europa antrat und zum Vorbild bei der Ausstattung des Wiener
Heeresgeschichtlichen Museums werden sollte. Vgl.: Vancsa
(1974) p. 165.

619 Zu den Hofburg-Gemilden vgl.: Frodl-Schneemann (1984)
p. 72 -100.
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biedermeierliche Realismus der Gemilde war nur in der
Technik der Wachsmalerei moglich, die Krafft moglicher-
weise in seiner Studienzeit in Paris kennengelernt
hatte.®?° Die besondere Haltbarkeit, die man dieser Mal-
technik zuschrieb, steht zusammen mit der Idee der Ein-
heit von Malerei und Gebiude bereits unter den Vor-
zeichen des beginnenden Denkmalpflege-Diskurses. Bis
auf ihren Anspruch auf Dauerhaftigkeit und ihre Grofe
entsprechen Kraffts Bilder aber weder inhaltlich, noch
formal oder technisch den Forderungen, die von den
Nazarenern an die Gattung der 6ffentlichen Wandmalerei
gestellt worden waren, und wirken trotz ihrer Monumen-
talitit in ihrer heiteren Atmosphire privat und unge-
zwungen.

Abseits der staatlichen und héfischen Auftraggeber for-
mierten sich in Wien zugleich auch biirgerliche Initiati-
ven zur Unterstiitzung der 6ffentlichen Kunst nach dem
Vorbild deutscher Kunstvereine.®?! Kunstvereine stellten
eine spezifische Form der Kunstférderung durch das im
Aufstieg begriffene Biirgertum dar. Die meisten Kunst-
vereine waren als Aktiengesellschaften oder Losvereine
registriert; ihre Mitglieder kauften Lose, womit das Kapi-
tal zum Kauf von Kunstwerken lukriert wurde, die wiede-
rum in einem Losverfahren auf die Mitglieder verteilt
wurden. Das System des Losverfahrens zielte darauf ab,
dem Biirgertum eine Partizipation am Kunstmarkt zu
ermoglichen, dessen hohe Preise dies zunichst dem Adel
vorbehalten hatte. Fiir die Kiinstler war das System, das
die Beziehung zwischen Auftraggeber und Kiinstler ano-
nymisierte, zundchst ungewohnt und wenig ehrenvoll.
Der Versuch, die Kunst in die biirgerliche Privatsphire zu
transferieren, fithrte dazu, dass die Kiinstler in einer Zeit,
in der an den Akademien das monumentale Historien-
bild hochste Anerkennung fand, immer kleinere Formate
abliefern mussten, denn je kleiner das Format war, desto
mehr Bilder konnte der Verein ankaufen. Nichtsdesto-
trotz sicherte dieses System aber vielen Kiinstlern ein
Einkommen zu einer Zeit, in der sie nach dem Nieder-
gang des traditionellen hofischen bzw. kirchlichen Mize-
natentums in eine unsichere Freiheit entlassen worden
waren. Die Praxis der Kunstvereine ermoglichte es der
Kunst, als Tauschwert gehandelt zu werden, indem sie
das Bediirfnis nach Besitz befriedigte, sie konnte aber
auch der Kunst selbst dienen, indem sie auf dem Kunst-
markt intervenierte und noch nicht markterprobte Kunst
forderte.

Bereits 1822 hatte der Rektor der Architektur-Schule
an der Akademie, Peter Nobile, einen detailliert ausgear-
beiteten Plan fiir die Griindung eines Kunstvereins ein-
gereicht, der nach dem oben beschriebenen System kon-
zipiert war und 1829 in leicht modifizierter Form von

Metternich unter Bezeugung seiner vollsten Unterstiit-
zung dem Rat vorgelegt wurde. 1830 trat der sogenannte
iltere Kunstverein ins Leben, der auch regelmiflig bei
den akademischen Ausstellungen Kunstwerke ankaufte
und teilweise eigene Ausstellungen veranstaltete.®?? Zwar
fand Kunst in dieser Form weitere Verbreitung und unter-
stiitzte den Autonomisierungsprozess der Kiinstler, die
Férderung von monumentaler Kunst im 6ffentlichen
Bereich, wie sie zumindest in den Statuten des rheini-
schen und badischen Kunstvereins festgelegt war, war in
Wien allerdings nicht gegeben.

Die erste Ausstellung, die in Wien auf Privatinitiative
organisiert wurde, war eine 1846 von Rudolf Eitelberger,
Joseph Daniel Bohm und dem Verlag Artaria initiierte
Schau historischer Gemilde.®” Die Aktualitit der Frage-
stellung von offentlicher (Historien)Kunst und der Rolle
des Staates in diesem Zusammenhang zeigt ein Vortrag
an der Akademie der bildenden Kiinste im Rahmen einer
General-Versammlung im Jahr 1844. Darin wurde disku-
tiert, wie die Bildhauerei und Historienmalerei durch
offentliche Auftrige zu beleben seien,

»[...] wo es nicht an fihigen ausgezeichneten Kiinstlern,
sondern nur an Anldssen zu grossern Kunstleistungen
gebricht. [...] Wenn jdhrlich fiir jede Provinz nur ein wiirdi-
ges Werk der Bildhauerei und eines der Malerei bei ausge-
zeichneten vaterlindischen Kiinstlern bestellt wiirde, um
allméihlig [sic!] kunstlose Werke des Meissels und der Palette
aus den Tempeln Gottes zu entfernen, dann wiirden diese
Kiinste wieder emporbliihen, mit ihnen der héhere Kunstsinn
sich wieder verbreiten, und mit dieser Verbreitung der
Unglaube an dem Dasein ausgezeichneter Kiinstler in diesen
Hauptkunstfichern verschwinden, und in Folge dessen auch
die Tendenz nach anderen Werken der vaterlindischen
Geschichte den Meissel, den Erzguss und die Palette, wie es

620 In Frankreich beschiftigten sich schon um die Mitte des 18.
Jahrhunderts Graf Caylus, Bachelier und Majault mit der Wachs-
malerei, zahlreiche weitere Versuche folgten. In Wien wurde erst
1830 vom Lederermeister Johann Kénig das sogenannte ,puni-
sche eliodorische Wachs zum Gebrauche in der Enkaustik*
erzeugt: Keef3; Blumenbach (1829 - 1830) 2. Bd., p. 752.

621 Als dltester deutscher Kunstverein wurde die Albrecht-Diirer-Gesell-
schaft gegriindet (1792), 1818 der badische Kunstverein in Karls-
ruhe, 1822 der Kunstverein Hamburg und 1829, auf Initiative von
Cornelius, der Kunstverein fiir die Rheinlande und Westfalen. In den
Statuten war die Férderung von Kunst im 6ffentlichen Bereich
und die Erhaltung alter Kunstdenkmale festgelegt. Siehe dazu:
Behnke (2001) p. 11 - 21. In Osterreich wurde nach dem Verein zu
Beforderung der bildenden Kiinste 1835 der Kunstverein fiir Béhmen
gegriindet, vgl.: Novontny (1935); 1844 der Salzburger Kunstverein
und 1851 der Oberésterreichische Kunstverein, vgl.: Oberosterreichi-
sche Heimatbldtter, Heft 3/4, 35.]g., 1985, p. 254.

622 Vgl.: Wagner (1967), p. 93. 1832 wurde der iltere Kunstverein vom
Verein zur Beforderung der bildenden Kiinste abgelost.

623 Eitelberger (1879) 1. Bd., p. 211.



in anderen Léiindern der Fall ist, in werkthditiges Leben brin-
gen, somit auch bei uns eine hohere kunstgeschichtliche Zeit
hervorrufen. “62*

Das erste groe Freskenprojekt in Osterreich wurde
jedoch bezeichnenderweise weder vom Hof noch vom
Biirgertum initiiert, sondern von der katholischen Kirche.

»Die Kirche hat sehr bald die erziehende Kraft der bildenden
Kunst begriffen und, sobald ihre Existenz gesichert war, sich
dieses Mittels reichlich bedient |[...]. Die Kirche iibrigens
hat in dieser Beziehung eine leichter zu erfiillende Aufgabe
als der Staat; sie riittelt nicht an dem Prinzipe, worauf sie
ruht, an der Idee, zu deren Verkiindigung sie die Kunst auf-
fordert; sie bekiimpft wohl manchmal die Staats-Idee, aber
nicht sich selbst [...]“%%,

schrieb Rudolf Eitelberger riickblickend.

1844 wurde Leopold Kupelwieser damit beauftragt, die
vom Architekten Carl Roesner geplante Johann-Nepo-
muk-Kirche in der Praterstrafle mit einem Freskenzyklus
auszuschmiicken. Erste Eindriicke der Technik und ihrer
Moglichkeiten hatte Kupelwieser wohl schon bei seinem
Aufenthalt in Rom 1824 gewonnen, wo zu der Zeit die
jungen Nazarener an der Ausschmiickung der Villa
Massimo arbeiteten. Anders als Fiithrich, der 1829 bei
dem Projekt selbst mitarbeitete, konnte Kupelwieser in
Rom jedoch keine praktischen Erfahrungen in der Aus-
iibung von Freskomalerei sammeln. Der Vorschlag, den
er 1830 im Zuge eines Ausschreibungsverfahrens zur
Restaurierung der Universitétskirche an die k. k. Baukom-
mission einreichte, zeigt allerdings, dass Kupelwieser sich
mit der Technik bereits intensiv beschiftigt haben
muss. In dem Brief verleiht Kupelwieser seiner Hoffnung
Ausdruck, dass durch eine Restaurierung der Wand-
malereien in der Universitédtskirche die Freskomalerei in
Osterreich wieder an Bedeutung gewinnen kénnte; sein
Urteil iiber Andrea Pozzos Gemailde ldsst deutlich den
Einfluss nazarenischer Stilnormen erkennen, gemifd
denen malerische Effekte, , Farbprunk und glinzende Licht-
effekte” verachtet, auf Raumillusion und perspektivische
Verkiirzungen verzichtet und die Aufmerksamkeit auf
,Composition, Styl, und Zeichnung“ gerichtet wurde.
Kupelwiesers Beobachtungen und prazise Beschreibun-
gen zu den Schadensphianomenen und deren Ursachen
sowie seine Uberlegungen zu restauratorischen Eingrif-
fen, Rekonstruktionen und Neugestaltungen machen
Kupelwiesers Brief nicht nur zu einem Zeugnis seiner
Auseinandersetzung mit Freskotechnik, sondern auch zu
einem wichtigen Dokument der frithen Denkmalpflege
und der Brief soll deshalb in vollem Wortlaut wieder-
gegeben werden.

,An die kais: Kon: nied: 6st: hochlobliche Civil Bau Direction

Uberreicht der Unterzeichnete hiermit, nach von Seite der
k.k. Academie der bildenden Kiinste an ihn ergangenen Auf-
trag, sein Gutachten und Kosteniiberschlag, die Ausbesse-
rung sdmmtlicher Gemdhlde und Vergolder Arbeiten in der
k. k. Universitdts Kirche betreffend.

Die dreyfig Ohlgemdhlde dieser Kirche sind kleiner Repara-
turen und FiirnifSe bediirftig, da aber nicht Alle so beschddigt
sind, dafs sie auf neue Leinwand iibertragen werden miifSen,
so entbiethet sich Unterzeichneter, diese Gemdihlde um den
Preis von fiinfunddreyflig Gulden Con: Miin: pro Stiick, res-
tauriert, gefiirnifit, in vollkommen guten Stande herzustellen.
Die Gemdilde an dem Plaffond der Kirche sind urspriinglich
nicht rein in Fresco ausgefiihrt sondern wohl in dieser Manier
untermahlt, wie theilweise an stehengebliebenen Stellen und
am Ansatze des Anwurfs deutlich zu sehen, dann aber mit
Leimfarben iibermahlt und fertig gemacht; diese Mahlart hat
darum in der fiir Fresco’s nicht sehr langen Frist seyt Entste-
hung derselben, so nachtheilig auf sie gewirkt, weil die unpas-
sende Zusammenstellung der Fresco und Leimfarbe dergestalt
auf die Gemdihlde Einfluf$ hatte, daf$ bey den Ausdiinstungen
der Mauer im Friihjahre, der Leim der obenliegenden Farben
nafS wird, sich von den untenstehenden Fresco Farben son-
dert, in kleinen zusammengeschlofienen Theilchen bey fol-
gender warmer Temperatur trocknet, sich losschiilt, und die
darunter stehende, nunmehr anklebende Fresco Farbe mit
sich abreifit, welchen Erfolg Unterzeichneter bey vielen
Fresco’s in Italien bemerkte, welche mit Leimfarben ausgebes-
sert und iibermahlt wurden. Hingegen die Leimfarben ohne
unterliegende Fresco wohl abstehen, und an Farbhelle verlieh-
ren, jedoch nicht abspringen; Dieser Gefahr wiire demnach
jede, gegenwiirtig vorzunehmende Reparatur mit Leimfarben
ausgesetzt, und in einem Zeitraume von 20 — 30 Jahren wiirde
noch weniger als jetzt von den Bildern zu sehen seyn; weil die
nun dariiber gezogene Leimfarbe desto stiirker einzuwirken
fiihig wiire.

Mit Ohlfarben diese Gemdhlde auszubessern, ist wegen dem
diesen Farben eigenthiimlichen Glanze, und wegen Zerset-
zung des BleyweifSes nicht zu wagen.

Die jetztbestehenden Gemdhlde herunterzunehmen und wie
sie jetzt sind neu hinaufzumahlen achtet Unterzeichneter
wohl bey dem mittleren Architekturgemchlde anwendbar, dief3
stellt eine Kuppel perspectivisch gemahlt vor, und ist mit gro-
fler Meisterschaft ausgefiihrt, jedoch wegen obenerwdihnter
Mabhlart schon dermassen beschddigt, daf keine andere Wie-
dererginzung moglich ist, als nach friither gemachter kleiner
Kopie und Pausen, genau wie es jetzt ist, nur al Fresco, /:ohne

624 Osterreichische Blitter fiir Literatur und Kunst, 11. Quartal, Nr. 13,
15. Mai 1844.
625 Eitelberger (1879) p. 69f.
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Leimfarben:/ an die Stelle der jetzigen zu mahlen. Ganz
Anders verhdlt es sich mit den historischen Gemdhlden des
Plafonds, indem, wollte man diese Gemdihlde so wie sie jetzt
sind neu hinauf mahlen, der damalige Zeitgeschmack mit dem
jetztlebenden in einen sonderbaren Streit kiime, wobey der
Erfolg nur zum grofiten Nachtheile der Gemdhlde ausfallen
miifSte, und man dadurch die Originale keineswegs bewahren,
sondern Copien des Alten, mit einem modernen Anstriche
erhalten wiirde, als Beleg des Gesagten fiihrt Unterzeichneter
an, dafd die jetztgenommene Richtung sdmtlicher Kiinstler
wohl auch auf die wichtigen Punkte der Kunst, als Farben und
Lichtwirkung, allein ihrer Tendenz nach mehr auf Composi-
tion, Styl, und Zeichnung achtet, in Pozzo’s historischen
Bildern hingegen, wiewohl sehr verdienstlich, die jedoch
untergeordneten Zweige der Mahlerei, Farbprunk und blen-
dender Lichteffekt, hevorzuheben sind, edle Zeichnung und
Anordnung im zweyten Range, und weniger beachtet erschei-
nen; daher zu befiirchten wire, daf$ die sonderbaren Verkiir-
zungen der von unten anzusehenden Figuren welche auf die-
sen Bildern sehr hdufig vorkommen, mit frischen Farben von
fremder Hand, und nicht mit Pozzo’s Talente, und der seiner
Zeit angehorigen Eigenthiimlichkeit ausgefiihrt nie den
gehofften Zweck erreichen wiirden. [andere Handschrift, in
Bleistift: ,wie Figur zeigt 1858, Anm.]

Der Vorschlag des Unterzeichneten geht bey Erwigung
bekannter Umstdnde dahin, die Kuppel der jetzigen ganz
gleich, die historischen Bilder aber mit theilweiser Beybehal-
tung der alten Gegenstdnde neu componiert an die Stelle der
Jetzigen mahlen zu lassen, und ohne die Absicht, sich als
Kiinstler in irgendeinen Rang stellen zu wollen, griindet er
auf die Erkenntnif3, daf auf dem Wege der Ausbesserung
Nichts zu erreichen sey, auf seine, im Fache der Historien-
malerey in Anwendung fiir Kirchen durch mehrjdihrige prak-
tische Ausiibung erworbene Erfahrung die Bitte, seine hier
gegebene Auflerung als das pflichtmdfliige Resultat einer
genauen und treulichen Untersuchung benannten Gegen-
standes anzusehen, und glaubt auch bemerken zu miifien,
daf3 durch den von ihm gemachten Vorschlag, der so lange
Zeit in Osterreich geschlumerte Fresco Malerey die Bahn
eréffnet werden konnte, indem durch Aneiferung zur Nach-
ahmung bey anderen Kirchen und grofien Gebduden der
Monarchie, ein sehr wichtiger Entwicklungs und Nahrungs-
zweig fiir Kiinstler ins Leben gerufen wiirde; demnach ent-
biethet sich Unterzeichneter, die jetzt stehenden Gegen-
stinde, dem Style der Kirche angemessen neu componiert al
Fresco an den Plafond der Kirche zu mahlen, und, sollte
dieser mein Vorschlag bey den hochléblichen Stellen Eingang
finden, friiher eine in Farbe ausgefiihrte Skizze, eines der zu
mahlenden Bilder, und eine Probe al Fresco vorzulegen.

Die Plafonds der acht kleinen Kapelen sind grofitentheils
von dem unten vorspringenden Gewolbe verdekt, dieselbe mit

all der Architekturmalerey auszuschmiiken wie sie jetzt sind,
achtet Unterzeichneter fiir unnéthig da aus der Kirche nur
ein ganz kleiner Theil eines Jeden dieser Plafonds sichtbar
ist, und diese Ausschmiikung die Kosten bedeutend erhohte,
er schldigt daher vor, die Plafonds mit einem hellen dem Auge
angenehmen Thon gleich anzulegen und nur auf die von der
Kirche aus sichtbare Stelle eines jeden Plafonds einen Che-
rubim Kopf oder eine der Kapele analoges Heiligenbild zu
mahlen.

Schliifilich bemerkt Unterzeichneter dafs bey folgendem
Uberschlage alle Farbenauslagen inbegriffen sind, hingegen
bittet derselbe bedingsweise, die nothigen Maurer Arbeiten
und Materiale nicht damit zu verstehen, und diese Badiirf-
nifSe von Seiten der k.k. hochloblichen Baudirektion zu
bestreiten.

Wien am 11: December 183062

Die Restaurierung der Deckenfresken in der Universitits-
kirche wurde schliefflich dem Maler und Direktor der
kaiserlichen Gemildegalerie Peter Krafft iibertragen, der
die Wandmalereien nach genauen Kopien der Originale
neu ausfiihrte.

1842 und 1843 malte Leopold Kupelwieser seine ers-
ten kleineren Fresko-Bilder in einer Kirche in Neustift am
Walde®” und im Domherrenhof.%?® Elisabeth Kupelwieser
erwihnt in ihren Erinnerungen, ihr Vater habe in Wien
die Fresko-Malerei wieder eingefiihrt, und betont die
handwerklichen Anforderungen, die diese Technik an den
Kiinstler stellten, der in Wien offenbar nicht auf eine
lebendige Tradition aufbauen konnte.

,Kupelwieser war der Erste, welcher in Osterreich in diesem
Jahrhundert wieder al Fresko zu malen begann. Hier handelte
es sich nicht blof$ um die Zeichnung der Cartons und um die
Malerei, der Kiinstler musste auch zum Handwerk greifen,

626 Abschrift des Briefes vom 11. Dezember 1830 in Rupert Feucht-
miillers Unterlagen zu seiner Kupelwieser-Monographie, Kupel-
wieser-Archiv des Niederdsterreichischen Landesmuseums St.
Polten. Es folgt eine genaue Kostenaufstellung fiir die einzelnen
Bilder.

627 Sankt Johannes der Teufer fiir Neustift am Wald, WV Nr. 618 (oder
Nr. 503), verschollen, eventuell auch 1836 entstanden, vgl.:
Feuchtmiiller (1970) p. 270. Kupelwiesers Tochter Elisabeth
erwihnt, er habe die Auftrige fiir die Kirche in Neustift und jene
im Domherrenhof in kurzer zeitlicher Abfolge gemalt. Vgl.: Kupel-
wieser (1902) p. 13. Der in Freskotechnik ausgefiihrte weibliche
Kopf aus Salzburger Familienbesitz ist moglicherweise ein
Fragment des verschollenen Johannes-Bildes (restauriert am
Bundesdenkmalamt 1982, W6797). Dankenswerter Hinweis von
Manfred Koller (Werkstitten des Osterreichischen Bundesdenk-
malamtes).

628 Sankt Johannes der Tiufer, Domherrenhof (rechts neben dem Altar
der Kapelle), St. Stephan, Wien WV Nr. 627 und Sankt Stephan der
Mairtyrer (links neben dem Altar der Kapelle), Wien WV Nr. 628,
vgl.: Feuchtmiiller (1970) p. 271.



sich selbst den Maurer abrichten, der den Anwurf herzustel-
len hatte, und das Schlemmen des Sandes besorgen.
Kupelwieser’s erster Versuch in dieser Art war ein Brustbild
des hl. Johannes des Tiufers ober dem Taufstein der Kirche
in Neustift am Wald, wo damals einer seiner Freunde,
Ambros Rosner, als Pfarrer lebte. Bald danach malte er zwei
Medaillons in der Hauscapelle des Domherrenhofes in Wien
und iibernahm es dann, fiir den Hauptaltar in der neuen
Johanneskirche in der Praterstrafie in Wien die Altar-
Gemudilde herzustellen. “%%°

Endlich Fresken in Osterreich!“ titeln die Sonntagsblitter
am 5. September 1847, um dann mit einer Kurzmeldung
zu zwei Freskoprojekten fortzufahren — den gerade ent-
stehenden Wand- und Deckengemilden in der Nieder-
osterreichischen Statthalterei und Fresken in der — nie
ausgefiihrten — Kunstvereinshalle im Volksgarten. Auch
spitere Rezensenten betonen stets Kupelwiesers Ver-
dienste um die Freskomalerei in Osterreich, so der Beitrag
in der Beilage zum Morgenblatte der Wiener Zeitung vom
22. Marz 1851. Hier wird dabei weiter ausgegriffen und
die Situation der Freskomalerei in Osterreich allgemein
dargestellt. Interessant ist vor allem auch die unmittel-
bare Verbindung der Freskotechnik mit ,grofsen” Stoffen
aus der Vergangenheit:

»Wien ist im Allgemeinen so arm an Fresken und unvertraut
mit dieser kiinstlerischen Darstellungsart, dass wir uns nicht
enthalten kénnen, noch einige Worte zur Freskomalerei iiber-
haupt hinzuzufiigen. Das gewéhnliche, weder mit dem tech-
nischen Verfahren, noch mit den dsthetischen Verbindungen
der Kunst, viel weniger noch mit ihrer Geschichte vertraute
Publikum hat entweder ganz unklare, oder vollig unrichtige
Begriffe von der Freskomalerei. Ihm erscheint sie in der Regel
schlechthin als Wandmalerei, bestimmt gewisse gegebene
Flichen, oder leere, mit nichts Anderem auszufiillende
Rdume mit bunten Farben zu bedecken und so gewisserma-
f3en als Surrogat irgend einer anderen beliebigen Ausschmii-
ckung zu dienen. Von der spezifischen Bedeutsamkeit dieser
Kunstmethode, ihrem artificiellen Umfange und ihrer inne-
ren Wesenheit, ihren Hiilfsmitteln und ihrer Wirkungsfihig-
keit, haben sie ebenso wenig einen Begriff, als irgend eine
positive Kenntnif3 von ihrem besonderen Berufe fiir monu-
mentale Darstellungen und ihrer ergebnifireichen, mit Che-
mie, der Farben- und Lichtlehre im innigsten Zusammen-
hange stehenden Entwicklungsgeschichte. Unbekannt ist ihm
daher auch ihre ungemein interessante Rolle in der Geschichte
der Malerei iiberhaupt. Hat es auch vielleicht zufillig von
den Meisterwerken der Sixtinischen Kapelle oder von den
Loggien Vatikan’s etwas von fernher lduten horen, oder dran-
gen einzelne verlorene Klinge von den herrlichen Schépfun-
gen dieses Faches in den Miinchner Konigsbauten in sein
Ohr; so sind ihm dies, wenn nicht gleichgiiltige Dinge, so

doch unverstandene Laute |[...]. Laf3t die bedeutendsten und
hervorragendsten Momente seiner Vergangenheit, die
bezeichnenden Phasen seines eigenen Lebens oder aber die
grofSartigsten Gestalten und Erscheinungen der Weltge-
schichte in klaren und ergreifenden Abbildern an dem Blute
des Volkes voriiberziehen; zeigt ihm den ewigen Gang und
Wandel der Geschichte im lebensvollen Glanze langer Reihen
aufgerollter Gemdilde, |[...], lafit es sich versenken in die
Tiefen der Zeiten, oder seines Geschlechtes Ringen und Stre-
ben im leuchtenden Spiegelbilde beschauen, so [...] seid
gewifS, bald wird ihm auch ein tiefes und gedankenvolles
VerstindnisfS der Kunst aufgehen |[...] Der glorreichen Ver-
gangenheit der Freskomalerei wird [...] noch eine schéne und
herrliche Zukunft folgen, wenn ihr Gelegenheit geboten wird,
ihren reichen Schatz [...] zu entfalten und in der allver-
stindlichen Sprache der Formen und Farben zur Mit- und
Nachwelt zu sprechen. Ein gelungener und hoffnungsreicher
Anfang ist mit Kupelwieser’s Fresken gemacht; lafit sehen,
was uns die Zukunft bringt [...].”

Ein halbes Jahr spiter schreibt auch die Osterreichische
Illustrierte Zeitung:

,Ein ganz besonderes Verdienst Kupelwiesers ist aber, dafy
er hier in Wien die Freskomalerei wieder in Schwung brachte,
welche ginzlich in Verfall gerathen war. “63°

Anton Ritter von Perger®! hebt in seinem begleitenden
Text zu dem Stahlstich von A. Simon nach dem Gemiilde
Odoaker vor dem heiligen Severin die Bedeutung von
Kupelwiesers kiinstlerischem Schaffen vor allem fiir die
Freskomalerei in Osterreich hervor:

Aber ein bedeutendes Verdienst erwarb er sich durch die
Hebung der in Wien ginzlich gesunken gewesenen Frescoma-
lerei, ja man kénnte ihn mit Recht den eigentlichen Wieder-
erwecker derselben nennen. |[...| vor Allem aber sein Gemdil-
decyclus in dem k. k. Statthaltereigebdude zu Wien |[...]
gelten dafiir als die triftigsten Belege und sichern diesem
Kiinstler |[...] seinen bestimmten Standpunct in der
Geschichte der osterreichischen Kunst. [...] Graf von
Mannsfeld war der Erste [nach der Tiirkenbelagerung von
1683, Anm.], der daran ging, sich einen Palast herzustellen.
[-..] Von da an begann nun die Baulust der Grofien, welche
dann die Sdle ihrer Paldste auch auf das reichlichste mit
Frescogemcdilden ausschmiicken liefien. Dies wihrte bis in die
Zeit der verehrten Maria Theresia. Dann aber dnderte sich
der Geschmack; man sah mehr auf Einfachheit, das orna-
mentale Eingreifen der Kunst in die Handwerke verschwand,

629 Kupelwieser (1902) p. 13.

630 Osterreichische Illustrierte Zeitung, Nr. 10, Montag 1. September
1851.

631 Anton Ritter von Perger (1809 - 1876), 6sterreichischer Maler und
Verfasser von (u.a.) Der Dom zu Sanct Stephan in Wien (Triest
1854) und Kunstschdtze Wien's (ebenfalls Triest 1854).
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die Prunkgemdicher wurden hichstens mit Tapeten oder mit
Seidenstoffen ausgeziert und die Frescomalerei starb aus.
Erst in der neueren Zeit wurde man, und zwar durch die
historischen Ereignisse, dahin gefiihrt, das Geschehene mit-
telst bildlicher Darstellungen fiir die Nachwelt zu fesseln,
und so entstanden Peter Krafft's grofie Schlachtenbilder von
Leipzig und Aspern in dem Saale des Invalidenhauses, so
auch seine drei grofsen Wandgemdilde in dem Saale der kai-
serlichen Burg [...] Indessen wurde mannichfach gefiihlt und
nicht selten erirtert, dafd es notwendig wiire, eine ganze
Reihe von Gemdilden in das Leben zu rufen, in denen wenigs-
tens die hervorragendsten Momente der Vaterlandsge-
schichte dargestellt wiiren. Als 1846 das neue Statthalterei-
Gebdiude errichtet wurde, kam diese Idee neuerdings zur
Sprache und fand, da man darvauf antrug, die Decke des
Sitzung-Saales mit solchen Bildern zu schmiicken, so grofien
Beifall, daf} Kupelwieser (1847) den Auftrag erhielt, die Ent-
wiirfe zu den Gemdlden zu machen, welche er dann binnen
zwei Jahren (1848 — 1850) auf nassem Kalk ausfiihrte. |[...]
Indessen loste der Kiinstler seine Aufgabe in hochst ach-
tungswerther Weise und zeigte, dafS er in der Frescomalerei
ein tiichtiger Kiinstler sei, der in dieser Beziehung wohl mit
allen seinen Zeitgenossen in die Schranken treten kann. “

1844 gestaltete Kupelwieser schliefilich in seinem bereits
erwihnten ersten monumentalen Freskenzyklus in der
Johann-Nepomuk-Kirche das gesamte Presbyterium, die
Seitenwiinde und die Altarwand in stark lokalfarbigen
Kompositionen, deren ornamentale Rahmen die bildhafte
Wirkung noch verstiarken. In dem beziehungsreichen, von
Symbolen und Symmetrien geprigten Programm und der
an der Renaissancemalerei orientierten Komposition des
Altargemildes sind noch deutliche Einfliisse der nazare-
nischen Bildtradition auszumachen, zugleich entfernte
sich Kupelwieser mit der weichen Modellierung und der
malerischen Auffassung der Figuren stilistisch von dem
harten, linienbetonten Stil der frithen Nazarener.

Auch in seinem zweiten groflen Fresko, Das letzte
Gericht in der Friedhofskapelle in Klosterneuburg, das
Leopold Kupelwieser 1847 wiederum im Auftrag der Kir-
che ausfiihrte, entwickelte er seinen mehr dem Realismus
zugehorigen Stil weiter, was von der Kritik duflerst positiv
aufgenommen wurde. In Frankls Sonntagsbldttern findet
sich folgender Kommentar:

»Kupelwieser, dessen erste Freskomalereien in der Johannes-
kirche, besonders die vier Kirchenviter, schon alle Kunst-
freunde durch die glinzende Technik iiberraschen mussten,
hat in diesem zweiten Freskobild in jeder Beziehung noch
einen bedeutenderen Fortschritt gemacht. Er hat sich durch
dieses Werk kriftig losgesagt vom conventionellen Typismus,
insoweit es mit seiner Richtung und dem Stoffe vereinbar ist,
und sich einem edlen Realismus zugewendet. Die Conception

des Bildes ist einfach und klar, die Anordnung verstindig, die
Figuren kriftig und schén modellirt, der Ausdruck bestimmt
und bedeutend, der Vortrag schon und elegant. Das Bild ist
al Fresco gemalt und mit Temperafarben retouchirt, wodurch
ein frisches, klares und harmonisches Colorit sich heraus-
stellte, das selbst die zartesten Toniiberginge in der Carna-
tion auf seltene Weise gelungen aufweist. Es wird wenig neue
Freskobilder geben, an denen eine so schéne Firbung zu riih-
men wire. Kupelwieser scheint auf einem erfreulichen Wen-
depunkte zu stehen, von dem noch viel Gesundes und Treff-
liches zu erwarten steht. Es wire im Interesse unserer Kunst
zu wiinschen, daf3 er fiir ein offentliches Gebciude Freskoma-
lereien aus der Profangeschichte auszufiihren beauftragt
wiirde; denn das besprochene Freskobild scheint dazu einen
Ubergang herauszustellen und den Beweis zu liefern, daf er
einer solchen Aufgabe vollkommen gewachsen und im Stande
wiire, die Wiener Kunst in der monumentalen Malerei auf
ehrenvolle Weise vor dem Auslande zu vertreten. “®>

Interessanterweise werden hier gerade stilistische Merk-
male wie die realistische Interpretation der Figuren, die
sorgfiltige Modellierung in zarten Farbiibergingen und
das harmonische Kolorit lobend erwidhnt, die der naza-
renischen Bildnorm in formaler und technischer Hin-
sicht nicht entsprechen.

, Vor allem bleibt er ein Maler, der von der Farbe aus zu
gestalten weifs und nicht nur die auf dem Karton vorgezeich-
nete Komposition koloriert [...]“6%*,

bemerkt Feuchtmiiller. Kupelwiesers malerische Grund-
auffassung in Verbindung mit seiner technischen Fertig-
keit auf dem Gebiet der Freskomalerei pradestinierte ihn
nach der Meinung des Rezensenten der Sonntagsblitter
fiir die Ausfithrung eines grofien, profanen Freskenzyklus.
Ob diese Forderung zufillig zu diesem Zeitpunkt gestellt
wurde oder ob sich der Auftrag fiir die Ausstattung des
Statthalterei-Gebidudes bereits abzeichnete, kann nicht
mit Bestimmtheit festgestellt werden. Jedenfalls begann
sich Kupelwieser bereits 1847 mit dem Programm und
einzelnen Kompositionen fiir den Zyklus zu beschiftigen.

Im selben Jahr diirfte ein dhnlicher Auftrag von den
oberosterreichischen Standen an Moritz von Schwind
ergangen sein. Auf Initiative Anton Ritter von Spauns®®
sollte Schwind den sogenannten Steinernen Saal im
Linzer Stindehaus mit Freskogemilden schmiicken. Am
25. Februar schrieb Schwind an seinen Freund Eduard
von Bauernfeld:

632 Perger (1854) p. 3471f.

633 Sonntagsblitter (Hrsg. Ludwig August Frankl), 25. April 1847, p. 71.

634 Feuchtmiiller (1970) p. 130.

635 Anton Ritter von Spaun (1790 - 1849), ab 1821 Stadt- und Land-
rat, ab 1839 Syndikus der Oberésterreichischen Stande. Vgl.:
Jungmair (1973) p. 9 - 24.



»Mit den Linzer Stinden unterhandle ich wegen einer Fresko-
arbeit, ich hditte zwei Sommer in Linz zu leben, wo ich doch
gar leicht nach Wien kénnte. Moge es zustande kommen!“%%

Das Projekt wurde durch die Ereignisse der Revolution
1848 verhindert:

»Zum erstenmal bin ich recht traurig, dass der saubere Vil-
kerfriihling die Linzer Arbeit verschlungen hat“, schreibt
Schwind am 18. Juni 1848 an Eduard von Steinle.®” Fiir
das geplante Hauptgemiilde, die Belehnung Jasomirgotts
durch Friedrich Barbarossa (1156) mit der Ostmark, exis-
tieren Skizzenblitter, die sich heute in der Sammlung der
Linzer Landesgalerie befinden. Eine Lithographie der
Komposition wurde 1851 vom neu gegriindeten Ober-
osterreichischen Kunstverein als erstes Pramienblatt her-
ausgegeben.®®

Der offizielle Auftrag fiir die Ausfithrung eines Fresken-
zyklus im Gebédude der Niederosterreichischen Statthalte-
rei, einer Mittelinstanz zwischen den Hofbehoérden und
den landesfiirstlichen Dienststellen, wurde am 12. Mirz
1848 vom damaligen Prisidenten der allgemeinen Hof-
kammer, Freiherr Kiibeck von Kiibau erteilt. Zu dieser Zeit
waren in Deutschland die meisten grofien historischen
Wandmalereien bereits ausgefithrt — die Kaisersile und
der Nibelungenzyklus in der Miinchner Residenz, die
Glyptothek, die Arkadenbilder im Hofgarten und die Fres-
ken fiir die Kunsthalle in Karlsruhe, um nur die wichtigsten
zu nennen. Vor allem die Schwierigkeit, nationale Inhalte
in der Geschichtsmalerei vermeiden zu miissen, und das
Fehlen einer integrativen historischen Griinder- oder Hel-
denfigur verzogerten die Entwicklung der Geschichts-
malerei im 6sterreichischen Kaiserstaat und erschwerten
einen derartigen Auftrag von offizieller staatlicher Seite.

Unter Beriicksichtigung der durch die politische
Situation vorgegebenen Einschriankungen sollte der
Freskenzyklus im Statthaltereigebidude auf die Geschichte
des Kernlandes Niederésterreich in Verbindung mit dem
Gesamtstaat beschrinkt werden und folgt damit dem Kon-
zept der beiden Gemiilde, die Johann Peter Krafft 1825 fiir
das ungarische Nationalmuseum geschaffen hatte. Die
Entwicklung des Bildprogramms wurde Kupelwieser selbst
itberlassen, der dafiir geschichtliche Ereignisse von der
Zeit Marc Aurels bis in die unmittelbare Vergangenheit in
einem komplizierten, von Symmetrien, Verweisen und
Allegorien bestimmten System anordnete. Seine Themen-
wahl war in manchen Fillen ungewéhnlich und entsprach
nicht dem Kanon der 6sterreichischen vaterlandischen
Malerei, so dass er dabei auf keine ikonographischen Tra-
ditionen zuriickgreifen konnte.

Die geschichtlichen Ereignisse, Herrscherportrits und
Allegorien, die Leopold Kupelwieser zur Darstellung
bestimmte und in eine bezugsreiche Anordnung brachte,

zeugen von einem beachtlichen Geschichtswissen des
Kiinstlers.

~Kupelwiesers Bildung war dufSerst vielseitig. Kein Gebiet
der Wissenschaft war ihm vollkommen fremd, mit besonderer
Vorliebe aber befasste er sich mit Geschichte“®,

schreibt Elisabeth Kupelwieser in ihren Erinnerungen.
Schon vor seiner Reise nach Italien diirfte Kupel-
wieser den Dichter Matthdus von Collin kennengelernt
haben, der im Salon von Caroline Pichler verkehrte und
Stoffe aus der Geschichte Osterreichs in seinen Dramen
bearbeitete. Der Kontakt war zu dieser Zeit rege.

»[-..] nun kam der Vater éfter zu Colin, der redete ihm immer
zu er solle doch sehen nach Rom zu kommen |[...]“¢%,

schreibt Johanna Lutz, Kupelwiesers spitere Frau in ihren
Erinnerungen. In einem Brief von 1823 erwidhnt Kupel-
wieser mehrer Besuche bei Collin wihrend seiner Reise
nach Baden®*, 1821 malte er auch ein Portriit Collins in
OL.5%2 Etwa zur selben Zeit diirfte ein Kontakt zu Joseph
Daniel Bohm entstanden sein, dessen Portriit Kupelwieser
1821 malte.**® B6hm war urspriinglich Medailleur und
Steinschneider, eignete sich aber im Selbststudium aufer-
gewohnliche Kunst- und Geschichtskenntnisse an und
sammelte einen Kreis junger kunstbegeisterter Leute, dar-
unter auch Rudolf Eitelberger, um sich, die er systema-
tisch in die Kunstgeschichte einfiihrte. Seine umfassende
Kunstsammlung sollte spater zum Zentrum der Wiener
Altertumsfreunde werden. Bohm war auch unter den
Kiinstlern, die Erzherzog Johann um sich versammelte und
mit der Ausschmiickung des Brandhofes beauftragte.

Zu diesem Kreis hatte auch Leopold Kupelwieser, der
unter anderem dem Kammermaler Ludwig Schnorr von
Carolsfeld freundschaftlich verbunden war, gute Kon-
takte. Kupelwieser malte insgesamt sieben Portrits des
Erzherzogs, darunter das Bild Erzherzog Johann in Landes-
tracht fiir den Brandhof (1828) und ein lebensgrofies
Portriit, das den Erzherzog in vollem Harnisch zeigt, fiir
die Franzensburg (1831). Ob es iiber die Beziehung von
Kiinstler und Auftraggeber hinaus Kontakte zwischen
Erzherzog Johann und Kupelwieser gab, ist nicht bezeugt.

636 Brief Moritz von Schwinds an Eduard von Bauernfeld, Frankfurt,
25. Februar 1847. Zit. nach: Stoessl (1924) p. 211.

637 Zit. nach: Stoessl (1924) p. 267.

638 Oberdosterreichische Heimatblitter, Heft 3/4, 35. ]g., 1985, p. 254.

639 Kupelwieser (1902) p. 16.

640 Biographische Aufzeichnungen Johanna Kupelwiesers iiber ihren Gatten
(Fragment), in: Feuchtmiiller (1970) p. 210.

641 Feuchtmiiller (1970) p. 17.

642 WV Nr. 149, Wien Museum Inv. Nr. 9700, vgl.: Feuchtmiiller
(1970) p. 237. Das Portrit wurde von Joseph Kovatsch gestochen
und in der St. Anna Kunstausstellung 1828 gezeigt. Vgl.: Feucht-
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643 Joseph Daniel Bohm, Portrit, Olbild, WV Nr. 130, vgl.: Feuchtmiiller
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Zahlreiche Skizzen®* und Aquarelle von Landschaften
und deren Bewohnern in ihrer traditionellen Tracht, die
Kupelwieser in seinen frithen Jahren in Salzburg oder auf
seiner Italienreise anfertigte, zeigen jedoch deutlich den
Einfluss des Forschungsinteresses Erzherzog Johanns, der
die landschaftlichen Gegebenheiten der Steiermark und
die Briuche, Trachten und Lebensweise seiner Bevolke-
rung in einem grof angelegten Unternehmen dokumen-
tieren wollte und dazu seine Kammermaler, besonders
Carl Ruf}, mit Studien und Aquarellen beauftragte.

Unter den vielen fiir das Mittelalter in romantischer Weise
Begeisterten, die sich damals im Schloss Raitz bei Briinn
des Grafen Hugo Salm-Reifferscheidt trafen, der unter
anderem das Mihrische Landesmuseum mitbegriindet
hatte, war auch Leopold Kupelwieser. Joseph Hormayr
verkehrte dort ebenso wie Josef Helfert, der sich schon
sehr frith mit den Denkmiilern des Mittelalters beschif-
tigte und 1823 sein Werk Von der Erbauung, Erhaltung und
Herstellung kirchlicher Gebéiude verfasste, mit dem er einen
wichtigen Beitrag am Beginn der Entwicklung der Denk-
malpflege leistete. Kupelwiesers Interesse an mittelalter-
lichen Baudenkmilern spiegelt sich auch in seinen Skiz-
zenbiichern, in denen sich zahlreiche Detailstudien
romanischer und gotischer Architektur befinden, die er
auf seinen Reisen nach Klosterneuburg, Salzburg, nach
Siiddeutschland und auch in Wien anfertigte.

Nach seiner Riickkehr aus Italien lernte Kupelwieser
im Haus Bruchmann Joseph von Fiihrich kennen, mit dem
er im Kiinstlerkreis um den Historienmaler und Kustos
der Gemaildegalerie Carl Ruf verkehrte, zu dem auch
Ferdinand Olivier, Ludwig Schnorr von Carolsfeld und
Moritz von Schwind gehorten. Die Serie von 149 Feder
und Pinselzeichnungen mit dem Titel Bilder zur Geschichte
von Wien®*, die Ruf} vor 1848 anfertigte, spannt einen
geschichtlichen Bogen von der Vorzeit und Urbarma-
chung des Stadtgebietes bis zum Ausbruch der Pest im
Jahr 1679 und setzt dabei iiber weite Strecken die
Geschichte Wiens mit der Geschichte Osterreichs gleich.
Viele der dort dargestellten Themen finden sich auch in
Kupelwiesers Freskenzyklus.

Zum Bekanntenkreis Kupelwiesers zdhlte weiters
Johann Ladislaus Pyrker, der mit Grillparzer eng befreun-
det war und der in seinen Dichtungen wie etwa dem
Drama Zrinyis Tod (1810) meist Themen aus der dsterrei-
chischen Geschichte verarbeitete. Leopold Kupelwieser
besuchte Pyrker, der zu dem Zeitpunkt Patriarch zu Vene-
dig war, auf der Durchreise nach Rom Ende 1823 und
schrieb in seinem Brief vom 10. Dezember an seine Ver-
lobte Johanna Lutz, er habe in ihm , [...] einen Menschen
gefunden, von ausgezeichnetem Geist und sehr liebevoll. “¢*¢
Er diirfte bei diesem Besuch auch die Arbeit an einem

Portrit des Patriarchen begonnen haben, wie er in einem
Brief vom 30. Jinner 1824 an Johanna Lutz erwihnt. Das
Gemailde ist im Katalog der Nachlassausstellung als unvoll-
endet vermerkt.®

Trotz seiner zahlreichen Kontakte zu Kiinstlern und
Historikern, die sich in ihren Werken intensiv mit der
vaterlindischen Geschichte auseinandersetzten, hatte
Kupelwieser vor seinem Auftrag fiir den Freskenzyklus im
Statthalterei-Gebdude kaum Gemilde historischen
Inhalts geschaffen. Ausnahmen bilden mehrere Entwiirfe
fiir die Griindungslegende von Klosterneuburg®® von 1835
und sein Aquarell Rudolf I. ergreift nach seiner Kronung
das Kruzifix statt des Zepters®® von 1838. Durch seine im
Vorangegangenen dargestellten vielfiltigen Beziehungen
war ihm das Stoffgebiet jedoch sicherlich vertraut. Der
von ihm vorgeschlagene Programmentwurf wurde nach
einigen Anderungen angenommen und schon im Mirz
1848 konnte Kupelwieser mit der Arbeit beginnen.

Magdalena Droste beschreibt in ihrer Arbeit, wie sich vor
allem in Miinchen das von den Nazarenern angestrebte,
mittelalterliche Meister-Schiiler-Verhiltnis bei grofien
Projekten unter dem Druck des Auftraggebers Konig Lud-
wig . zu einem effizienten, arbeitsteilig strukturierten
Unternehmen wandelte und die Maler zusehends nur
mehr Kartons oder Kompositionsentwiirfe lieferten und
die Ausfithrung ihren Schiilern iiberlassen mussten —
eine fiir die Kiinstler sehr unbefriedigende Situation.

»Ich kann das unmoglich mehr aushalten. Ich soll Gedanken

haben und ein anderer soll sie ausfiihren. Zu so einer Narr-
heit kann ich mich nicht mehr herbeilassen |[...]“%,

schrieb Moritz von Schwind wihrend seiner Arbeit in
Hohenschwangau, und schon 1828 bemerkte er iiber die
Organisation bei Freskoprojekten in Miinchen:

»Ich habe mich aber des Gedankens der FabriksmdfSigkeit

nicht enthalten kénnen. “®>
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Inv. Nr. 7000/218; Der heilige Leopold und Agnes am Séller, Nieder-
osterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/219.

649 Rudolf I. ergreift nach seiner Krénung das Kruzifix statt des
Zepters. Vgl.: Feuchtmiiller (1970) p. 266.

650 Zit. nach: Fischer (1923) p. 11.

651 Zit. nach: Stoessl (1924) p. 59.



Abb. 270: Der Marmorsaal in der ehem. Niederésterreichischen Statthalterei,
Gesamtaufnahme; Bildquelle: N6. Landesmuseum (Foto: Peter Béttcher).

Kupelwieser hatte das Gliick, unter weniger groflem zeit-
lichen Druck arbeiten zu miissen — durch den Ausbruch
der Revolution war der vertraglich festgelegte Fertigstel-
lungstermin ohnehin nicht einzuhalten. Er zeichnete die
Kartons und iibernahm auch deren Ausfiithrung als Fresko
zusammen mit drei jiingeren Gehilfen. Zu den Gemilden

Abb. 271: Fresko ,Die Tiirkenkriege*, im Seitenteil: ,Bischof Kollonitsch
mit den Waisenkindern®.

des Statthalterei-Zyklus gibt es keine maltechnologischen
Untersuchungen; da Kupelwiesers vorangegangenes Werk
in der Klosterneuburger Friedhofskapelle explizit als
Fresko mit Tempera-Retuschen ausgewiesen ist und in
Malschichtproben der Probetafel keine Bindemittel fest-
gestellt werden konnten, wird auch in diesem Fall von
einer sekko iiberarbeiteten Freskomalerei ausgegangen.
In einem 1849 verfassten Schreiben iiber die geplante
Ausschmiickung des Bahnhofes empfahl Kupelwieser,
Wandmalereien in Fresko auszufiihren, da diese Technik
besonders haltbar und zweckmifig sei.®? Kupelwieser
hatte zwar rege Kontakte zu den Miinchner Kiinstlern und
lernte wihrend seines Aufenthalts dort 1847 auch Schlott-
hauer kennen, mit dem er sich iiber die neuesten Entwick-
lungen in der Wandmalerei-Technik austauschte; dennoch
blieb er offenbar dem Fresko treu, obwohl dieses seiner
am Olbild geschulten malerischen Auffassung weniger
entgegenkam als die Wachsmalerei oder Stereochromie.

Die Arbeit an den Fresken nannte Kupelwieser in
einem Brief an die Kaiserin sein Asyl, in das er sich wiih-
rend der Unruhen des Revolutionsjahres fliichtete. Das
Idyll eines zuriickgezogenen, nur der Kunst gewidmeten
Lebens entspricht dabei dem nazarenischen Ideal eines
wahrhaftigen Lebensstils, der dem Kiinstler erst die
Schopfung wahrer, reiner Kunst erméglicht, viel eher als
die — erzwungenerweise — straff organisierte Vorgangs-
weise der Nazarener in Miinchen. Wihrend Bildpro-

652 Vgl.: Feuchtmiiller (1970) p. 61.

Abb. 272: Fresko ,Das Aufgebot von 1797, im Seitenteil:
LAbschiedsszene”.
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Abb. 273: Karton ,Bischof Kollonitsch und die Waisenkinder*;
No. Landesmuseum, Inv. Nr. 773.

Abb. 274: Karton ,Abschiedsszene”; No. Landesmuseum, Inv. Nr. 774.
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gramm, Maltechnik und Arbeitsorganisation also dem
idealistischen nazarenischen Konzept von Freskomalerei
verpflichtet waren, zeigt Kupelwiesers Malstil, wie schon
bei den Arbeiten in der Johannes-Nepomuk-Kirche und
dem Wandgemilde in der Klosterneuburger Friedhofs-
kapelle (Das letzte Gericht), realistische Tendenzen,
die Rupert Feuchtmiiller als ,innige Natiirlichkeit“®
bezeichnet.

Die einzelnen Bildfelder sind von weif$-goldenen Zier-
leisten gerahmt, mit denen auch die flache Decke unter-
teilt wird. In der Villa Massimo gestaltete Julius Schnorr
von Carolsfeld die Decke des Ariost-Saals auf dhnliche
Weise und griff dabei auf das iibliche Dekorationsschema
des Cinquecento zuriick, in dem ohne Riicksicht auf Illu-
sion einzelne, durch Rahmung getrennte Darstellungen
aneinandergereiht werden.

An den Winden setzte Kupelwieser dieses Schema
fort, wobei er die Bildfelder hier den architektonischen
Gegebenheiten des Raumes weitgehend anpasste.
Dadurch sind, wie bei der Villa Massimo in Rom, alle

Wandflichen vollstindig bedeckt. Anders als etwa bei
Schnorr von Carolsfelds Gemilden in der Miinchner
Residenz, die als Wandteppiche gestaltet und alle recht-
eckig sind, entstehen dadurch Bildfelder mit ungewshn-
lichen Formen, die eine Herausforderung fiir den Bild-
aufbau darstellten.

Die rautenférmigen Bilder in den Ecken fithrte Kupel-
wieser zwar, die Tektonik des Raumes iiberspielend, um
die Ecke, gestaltete aber den schmalen Bildstreifen,
der dadurch entstand, immer als eigenstindige Gruppe,
die auch getrennt vom Hauptbild als eigenstindige Kom-
position besteht und fiir sich betrachtet werden kann.
(Abb. 271, 272)

Dazu zihlen etwa die Darstellung von Bischof Kollo-
nitsch, der von Kindern umringt ist, die Abschiedsszene
mit dem jungen Freiwilligen beim Aufgebot von 1797,
oder das Gruppenportriit von drei Delegierten auf dem
Wiener Kongress. Fiir die schmalen Bildfelder zeichnete
Kupelwieser eigene Kartons, deren Motive religiése oder
vaterlindische Bildformeln zitieren, etwa in dem
Gemiilde zu Bischof Kollonitsch den Bildtypus Lasset die
Kinder zu mir kommen oder im Seitenteil des Aufgebots
von 1797 jenen vom Abschied des Landwehrmannes. Inter-
essanterweise wurden diese Kartons in der Folge als
eigene Kompositionen wahrgenommen und priisentiert
und wirkten giinzlich ohne Kontextualisierung durch
den dazugehorigen groflen Hauptteil. (Abb. 273, 274)

Innerhalb des Zyklus hat jede Darstellung ihren eigenen
Charakter, ihre eigene Raumillusion und ist als Einblick
in eine geschichtliche Szene konzipiert, die sich dem
Betrachter in fragmentarischen Bildausschnitten wie ein
Fenster 6ffnet und gleichsam hinter der realen Architek-
tur liegt; diese offene Form der Komposition, in der Figu-
ren vor allem aus dem unmittelbaren Vordergrund auf-
tauchen, unterscheidet Kupelwiesers Bildkonzeption
deutlich von jener idealen, nazarenischen Konzeption,
die durch geschlossene Bildfelder charakterisiert ist. Der
den ganzen Raum beherrschende Illusionismus im Casino
Massimo wird im Statthalterei-Zyklus dabei in die einzel-
nen Bildfelder verlegt.®**

Leopold Kupelwiesers Statthalterei-Zyklus und
Entwurf einer Geschichtshalle: §sterreichische
Identititen und ihre Inszenierungen

Wihrend seiner Arbeit an den Statthalterei-Fresken
iibermittelte Leopold Kupelwieser in seiner Funktion als
Vorsitzender der Malereisektion an der Akademie dem

653 Feuchtmiiller (1949) p. 41.
654 Vgl.: Vancsa (1973) p. 154ff.



Prisidium eine Eingabe, in der er den Bau einer
Geschichtshalle auf dem Platz zwischen Hofburg und
Burgtor anregte.®

In einer langen Halle sollte eine Abfolge von Bildern,
zu einzelnen Zyklen zusammengefasst, die Geschichte des
Osterreichischen Staates darstellen. Kupelwieser erweiterte
in diesem Vorschlag den in der Statthalterei umgesetzten
Themenkreis von Ereignissen, welche das Kernland Nie-
derosterreich mit der Monarchie verbinden, zu dem ehr-
geizigen Unterfangen einer Gesamtdarstellung der
Geschichte des Kaiserreichs. Dabei griff er auf das Konzept
bereits existierender Institutionen dieser Art zuriick, die
den vom Biirgertum im Vormirz entwickelten Vorstellun-
gen Offentlicher Kunst entsprachen: das der Nationalga-
lerien. 1837 wurde in Versailles das Musée Historique eroff-
net, in dem die Nationalentwicklung durch alte und neue
Gemilde bis in die Gegenwart bildlich dargestellt war; in
der Folge wurde auch in Deutschland die Forderung nach
einer dhnlichen Einrichtung laut. 1837 schreibt Paris:

»Was sollte uns da noch hindern, bei den Zeitungsberichten
von jener in colossalen Dimensionen ausgefiihrten gemalten
Geschichte Frankreichs |[...] in unserer Phantasie auch die
deutschen Kiinstler aller Gauen mit einer solchen gemalten
Geschichte von Deutschland zu beschdiftigen, unseren Fiirs-
ten und Kunstvereinen aber die Aufgabe zu stellen |[...] Mit-
tel [...] nur auf grandiose Darstellungen in dergleichen
vaterlindischen Museen zu verwenden ? %%

Ein ahnliches Konzept regte Franz Kugler 1846 in seiner
Vorlesung iiber das Musée Historique in Versailles an, und
Anton Teichlein berichtet, dass die deutschen Kiinstler
1848 zusammen eine Eingabe an das Frankfurter Parla-
ment verabschiedeten, in dem sie forderten, die Kunst zu
einer ,National-Angelegenheit” zu machen.®” Im selben
Jahr machten die zum Verein der Diisseldorfer Kiinstler zu
gegenseitiger Unterstiitzung und Hilfe zusammengeschlos-
senen Kiinstler eine Eingabe an das Parlament, in dem
sie den Bau einer Nationalgalerie vorschlugen.

Kupelwiesers Antrag fand nicht nur Vorbilder und
parallele Bestrebungen in Frankreich und Deutschland;
auch in den 6sterreichischen Kronlindern wurden, durch
aufkeimenden Nationalismus angespornt, dhnliche Ein-
richtungen entwickelt. Aus der 1796 in Prag gegriindeten
Gesellschaft patriotischer Kunstfreunde und der patrio-
tisch-6konomischen Gesellschaft ging 1818 das Bohmische
Nationalmuseum hervor, und Graf Salm-Reifferscheidt,
in dessen Haus auch Kupelwieser verkehrte, gehorte zu
den Mitbegriindern des Mihrischen Landesmuseums. In
Ungarn entstand schon zu Beginn des 19. Jahrhunderts
die Idee zu einem Nationalmuseum, das, griindend auf
der von Ferenc Széchényi gestifteten Sammlung schliefi-
lich 1847 ersffnet wurde.

1811 iibergab Erzherzog Johann den Stinden der Stei-
ermark seine private Sammlung mit der Verpflichtung, sie
den Bewohnern des Landes zugiinglich zu machen®®, und
schuf so den Grundstock des Landesmuseums Joanneum,
wodurch das frithere Mizenatentum in moderner Ver-
einsform neu organisiert wurde. 1823 folgte das Tiroler
Nationalmuseum Ferdinandeum als Forschungsstitte fiir
Natur, Kunst und Geschichte des Landes. Eduard Melly
forderte 1833 ein nationales Museum fiir Osterreich
unter der Enns nach dem Vorbild des Joanneums, das als
Verein konstituiert sein sollte und dessen Programm die
Erforschung der Geschichte, die Restaurierung und
Erhaltung alter Bauten und die Lenkung der zeitgengssi-
schen vaterlindischen Kunst umfassen sollte.®®

Am 5. September 1847 berichten die Sonntagsblitter
von einer geplanten — und nie realisierten — Kunstvereins-
halle im Volksgarten, die mit Fresken zur Kunstgeschichte
ausgeschmiickt werden sollte:

LAufler den beiden zur Aufnahme von Freskobildern gebauten
Kirchen in der Jigerzeile [Johann Nepomuk Kirche, Anm.]
und auf dem Kirchhofe zu Klosterneuburg, in denen Kupel-
wieser, Schulz und Fiihrich sich hier zum ersten Male als
Frescomaler dem Publikum vorfiihrten, sollen nun noch zwei
neue Architekturwerke mit Fresken geziert werden, deren
Stoffe der Profangeschichte entnommen sind. Das eine ist
das neue Regierungsgebdude in der Herrengasse, vom Hof-
baurath Sprenger gebaut, in welchem der Plafond des grofSen
Sitzungssaales |[...]| mit [...] Fresken von Kupelwieser geziert
werden [...]. Das zweite Bauwerk wird eine neue Kunstver-
einshalle im Volksgarten sein, welches nach Rosners Plinen
mit Loggien geziert wird, deren Felder zu Frescobildern,
hoffentlich aus der ésterreichischen Kunstgeschichte — da
wir noch keine geschrieben haben — verwendet werden. Viel-
leicht erhcilt auch die Plastik an diesem Bauwerke ihren lange
fruchtlos ersehnten Antheil ?“

Interessant ist hier die wiederholte Verbindung von einem
zur Préasentation nationaler (Kunst)Geschichte bestimm-
ten Gebidude und der Freskomalerei.

Kupelwiesers Vorschlag kann als konsequente Weiter-
fithrung dieser Museumskonzepte zu einer den ganzen
Kaiserstaat umfassenden Geschichtsgalerie gesehen wer-
den. Sein Modell von Geschichtsvermittlung integrierte
dabei, ebenso wie Erzherzog Johanns Modell, auch die
Landeskunde im weiteren Sinne. Seine Geschichtshalle
sollte

655 Der gesamte Text ist in seinem vollen Wortlaut zitiert bei: Feucht-
miiller (1970) p. 59ff.

656 Paris (1837) p. 20.

657 Teichlein (1871) p. 49.

658 Vgl.: Springer (1979) p. 7 u. p. 9.

659 Vgl.: Springer (1979) p. 7 - 14.
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o [---] in Abtheilungen je nach geschichtlichen Zeitabschnit-
ten getheilt, auf den grofieren darbiethenden Wiinden die
Geschichtsdarstellungen, an denen kleineren durch archi-
tektonische Eintheilung bedingten Riumen Gemcdilde interes-
santer Gegenden des Vaterlandes, Darstellungen aller Natur-
und Kunstprodukte der betreffenden Zeit, Natur-Ereignife,
und was immer denkwiirdig und darstelbar, enthalten. “%°

Berichte iiber das Land und seine Bewohner, Topographie
und Okonomie der Provinzen, damals unter dem Begriff
Statistik®' subsumiert, sollten die gegenseitige Kenntnis
der verschiedenen 6sterreichischen Provinzen férdern
und damit das Zusammengehorigkeitsgefiihl innerhalb
des Reiches stirken.® Das gemeinschaftliche Aneignen
von Wissen tiber das eigene Land und die anderen Kron-
lander war eine von vielen Strategien, verbindliche Iden-
titdten zu konstruieren.

Nach Friedrich Heers Interpretation durchlebte Osterreich
seit dem 19. Jahrhundert stindig Identitédtskrisen und war
permanent von Identititsverlust bedroht.®® In dem Zusam-
menhang scheint die Feststellung von Bedeutung, dass es
erst wichtig ist, von Identitit zu sprechen, wenn sie sich
aufzulosen droht.®** Das noch junge 6sterreichische Kai-
serreich musste sich gegen zunehmend erstarkende natio-
nale Tendenzen in allen Teilen des Reiches behaupten.
Aufgrund der divergierenden Sitten und Lebensordnungen,
der unterschiedlichen Sprachen und materiellen Kulturen
innerhalb des Vielvolkerstaates erschien als einigendes
Moment, was zugleich auch von ebendiesen nationalen
Stromungen beschworen wurde: die Geschichte.

,Die Vaterlandsgeschichte®, schrieb Hormayr, , ist die treff-
lichste Schutzwaffe der Dynastie, aber auch die méichtigste
Trutzwaffe gegen fremde Ubermacht und fremden Ubermut.
Der Komet der franzosischen Revolution verwirrte alle Bah-
nen, und die Geschichte, das Wissen um die eigene
Geschichte versichert die Menschen wieder ihrer Herkunft
und wirkt zugleich als fruchtbares Saatfeld der Taten und
Opfer fiir die Zukunft. “®

Dabei wird auf Geschichte die zur Imagination nationaler
Gemeinschaften notwendige Vorstellung einer zum Anbe-
ginn zuriickreichenden Kontinuitit iibertragen.®®

,Die Frage nach der Auffassung von der Kontinuitdit und
Kohdrenz der Person verweist auf die Biographie, den
Lebenslauf. Dieselbe Frage an das Kollektiv gerichtet, ver-
weist auf die Vorstellung von einer gemeinsamen Geschichte,
einer gemeinsamen Erfahrung. Identitdt ist in einem konsti-
tutiven Sinne zeitlich. “®”

Um aus historischen Prozessen nationale Symbole, Helden,
Selbstbilder und Feindbilder zu konstruieren, bedarf es
einer bestimmten Auswahl und Vermittlung, denn Perso-
nen, politische und militdrische Ereignisse und kiinstleri-

sche oder wissenschaftliche Errungenschaften sind nicht
,versteinerte Zeugen einer selbsttitig ins Heute hereinwir-
kenden Vergangenheit“.®® Es bedarf einer interpretativen
und damit auch selektiven Aneignung von Geschichte
und ihrer Aufladung mit Bedeutung. Denn es ist

o[...] nicht die Vergangenheit in der Form ,gemeinsamer
Geschichte’, die diese Wirkung produziert, sondern die gegen-
wirtige Interaktion zwischen denjenigen, die vorschlagen, die
Vergangenheit als etwas Geteiltes anzusehen, und denjenigen,
die sich davon iiberzeugen lassen und diese Reprisentation fiir
ihre eigene Orientierung in der sozialen Welt annehmen. “¢%

Maler, Dichter, Philosophen und Historiker waren zu
Beginn des 19. Jahrhundert an dieser invention of tradi-
tion (Hobsbawm; Ranger) intensiv beteiligt. Der Vermitt-
lungsfunktion der Kunst war sich auch Hormayr bewusst
und er setzte sie — theoretisch argumentiert und mit Hilfe
ErzherzogJohanns auch unmittelbar praktisch umgesetzt
— gezielt ein: Er bediente sich, im modernen Sinn, eines
moglichst breitenwirksamen Mediums.

,Die Kiinste sind es, an denen der Zahn der Zeit, wie die
Macht der Tyrannen ohnmdichtig abgleitet, und spurlos vor-
iibergeht, sie sind es, die den ganzen Menschen, in Sinnli-
chen, Erkenntnis und Willen gleich gewaltig in Anspruch
nehmen. Und dieser unversiegbare Born der mdchtigsten
Krifte und Gefiihle sollte unbeachtet bleiben? |[...] Das ist
die Anwendung der Kunst auf Vaterlidndische Gegenstdnde:
[-..] die Historie und den Chor redender und bildender
Kiinste [...] in einen Bund zu vereinen und durch diesen |[...]
dem Vaterlande, dem Gesetz, aus biedern Biirgern ebenso
viele begeisterte Parteigdnger |[...] zu machen.“%”°

Kupelwieser schrieb in seiner Eingabe an das Prasidium
der Akademie 1848:

»Unsere Bildung im Algemeinen ist so weit vorgeschritten
dass man der bildenden Kunst ihren Anteil an der Regelung
der 6ffentlichen Zustdinde nicht versagen kann, ja die Kunst
ist insofern Bediirfnifs geworden, daf3, wiirde man sie aus-
schlief3en, eine Liike entstiinde welche unausfiillbar bliebe. “*”*

660 Zit. nach: Feuchtmiiller (1970) p. 60.

661 Statistik bezeichnete urspriinglich das Gebiet der Staatswissen-
schaft, also eine umfassende quantitative und qualitative Beschrei-
bung der Nation unter politischen, 6konomischen, geographi-
schen und demographischen Aspekten.

662 Vgl.: Telesko (2006) p. 48.

663 Vgl.: Heer (1996) p. 17.

664 Pohl (2004) p. 23.

665 Hormayr (1830) Einleitung.

666 Vgl.: Telesko (2006) p. 19.

667 Wagner (1998) p. 69.

668 Bruckmiiller (1996) p. 359.

669 Wagner (1998) p. 70.

670 Hormayr (1810 - 1830), 8. Jg. (1817) p. 237.

671 Kupelwieser, Eingabe an das Présidium der Akademie der bildenden
Kiinste, zit. nach: Feuchtmiiller (1970) p. 60.



Die bildenden Kiinste wurden nicht durch Politik instru-
mentalisiert, sondern behaupteten sehr selbstbewusst
ihren Platz in der Gestaltung des 6ffentlichen Lebens. Nach
Kupelwiesers Uberzeugung haben sie von allen Formen der
Geschichtsvermittlung die grofte Uberzeugungskraft:

,Kein Buch, keine Lehrkanzel, keine Uberlieferung anderer
Art ist imstande zu leisten, was die bildende Kunst auf ihrem
eigentlichen Gebiethe zu wirken vermag. “®’>

Allgemeiner formuliert, bediirfen nationale Identitiaten
der Performanz, der stindigen Wiederholung der Erzih-
lung. Die zu Gedenktagen organisierten Feierlichkeiten
schufen dabei durch Wiederholung eine Vergegenwirti-
gung der Geschichte nach dem Vorbild der christlichen
Liturgie®® und verankerten sie im tidglichen Bewusst-
sein.” In der Rubrik Historische Tageserinnerungen etwa
rief Hormayr in seinem Archiv fiir Geographie, Historie,
Staats- und Kriegskunst Begebenheiten nach dem Erinne-
rungsmuster des Kalenders ins Gedéchtnis; in Feiern wie
der alljahrlichen Offnung des Ehrensaals im Invaliden-
haus zum Jahrestag der Schlacht von Leipzig, wo das
Publikum Peter Kraffts grof$formatige Gemilde mit den
Darstellungen der Schlachten von Aspern und Leipzig
bewundern konnte, wurden die Eckdaten vaterlandischer
Triumphe und Trauertage inszeniert. Diese , fundierenden
Erinnerungsfiguren, in deren stindiger Wiederholung und
Vergegenwdrtigung eine Gesellschaft oder Kultur sich ihrer
Identitdit versichert“?”, schufen durch jedes Wiedererzih-
len von Identititsmerkmalen neue Wirklichkeiten, denn
das Erinnerte steht niemals still und wird mit jedem Abruf
neu konstruiert.”® , Mehr als die Geschichte selbst interes-
siert uns der Sinn, den die Agypter ihr abgewonnen haben*,
schreibt Assmann.®”

Das besondere Potential der bildenden Kunst hinsicht-
lich der Konstruktion verschiedener Identititen lag dabei
nicht nur in der Wahl der Sujets, sondern vor allem auch
im Spannungsfeld unterschiedlicher Interpretationsmég-
lichkeiten, die ihr zur Verfiigung standen, und ihrer emo-
tionalen Wirkungsmacht.®”® Die Botschaft — Vorstellung
einer gemeinsamen Vergangenheit — sollte innerhalb des
Reiches Kohirenz und Kontinuitit schaffen, beides kon-
stituierende Elemente fiir eine gemeinsame ldentitit.
Gerade die zahlreichen geschichtlichen Ereignisse be-
treffend kam es zwischen 6sterreichischem Kaiserreich
und den Kronldndern bzw. Regionen zu Divergenzen, die
sich in wechselnden Einstellungen zur Aneignung der eige-
nen Geschichte manifestierten.®”” Hormayr schrieb dazu:

LAuf dem kolossalen Flichenraume von Kronstadt bis Salz-
burg und von Krakau bis Triest, [...] lebet und wirket ein
Volkerverein von mehr als 22 Millionen Menschen, an Anla-
gen, Sitten, Sprache, Verfassungen unendlich verschieden,

zusammenvereinigt in verschiedenen Epochen, durch die
verschiedensten Zufcille, des Kriegs, der Erbfolge, und wech-
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selseitiger Verbindungen |[...]*.

Gerade durch die teilweise sehr unterschiedlichen und
mitunter widerspriichlichen Interpretationen dieser
gemeinsamen Vergangenheit konnte Geschichte im
osterreichischen Kaiserstaat nicht dieselbe suggestive
Selbstverstindlichkeit entwickeln wie in anderen europi-
ischen Nationalstaaten. Dies hatte den Konflikt zwischen
einer identititsstiftenden Reichsgeschichte und der
Mobilisierung einer Vielzahl von regional-nationalen
Mythen zur Folge.®®!

Kupelwieser machte in seinem Entwurf fiir eine
Geschichtshalle® frith eine in diesem Zusammenhang
interessante Aussage:

»Die Darstellung der Entwicklung des Gesamtstaates als
Osterreichische Monarchie muss durch die richtige Reihen-
folge der Ereignisse bezeichnet sein, das allmdihliche
Anschliefien fremder Volker und Reiche, sie bietet [...] einen
hohen Reiz welchen sich keine andere Geschichte erfreut,
wobei jedoch mit strenger Beobachtung historischer Wahr-
heit und Treue, jede Schonung fremdnationaler Eigentiim-
lichkeit eingehalten werden muss. “®%3

Hier beginnt sich ein Argument abzuzeichnen, das, im
Gegensatz zu nationalistischer Projektion von politischer
und kultureller Kohidrenz, die Vielfalt als identititsstif-
tende Kraft benennt. Deutlicher kommt dieser Gedanke
in der Einleitung zu Hormayrs Osterreichischem Plutarch
zum Ausdruck:

,In diesem herrlichen Kranze reicher, starker Lcinder sind der
untergeordneten Mittelpunkte mehrere. Von jedem geht ein
eigentiimliches Leben aus iiber den Ungarn und Bohmen,
Osterreicher und Gallizier. Solch vermehrtes Hin- und Her-
wogen, solch vielfiltiges Aus- und Zuriickstromen, solche
Niihe und Fiille wechselseitig hilfreicher Kraft [...] nihrt und
stdrkt die Lande deren Originalitdit in einer sich ewig wie-
derkiuenden Einformigkeit bald verwesen wiirde. “%8*

672 Zit. nach: Feuchtmiiller (1970) p. 60.

673 Vgl.: Telesko (2006) p. 36f. und p. 41.

674 Vgl.: Ebd. p. 19 und p. 36.

675 Assmann (1999) p. 22.

676 Telesko (2006) p. 19.

677 Assmann (1999) p. 9.

678 Vgl.: Telesko (2006) p. 21.

679 Ebd. p. 20.

680 Hormayr (1807 —1814) 12. Bd., (1807) p. X.

681 Telesko (2006) p. 22.

682 Dieser Entwurf entstand wihrend Kupelwiesers Arbeit an den
Fresken in der Niederésterreichischen Statthalterei und wurde
am 13. Mirz 1849 dem Prisidium der Akademie der bildenden
Kiinste tibermittelt.

683 Zit. nach: Feuchtmiiller (1970) p. 60.

684 Hormayr (1807 —1814) 12. Bd. (1807) p. Xf.



192

Hormayr schuf damit einen Gegenentwurf zu einer stati-
schen ethnisch einheitlichen nationalen Denkfigur: die
Unterschiede, die Reibungswiirme, die an den Grenzfli-
chen entsteht, erzeugt ein dynamisches Gleichgewicht,
die Prozesse innerhalb der Gemeinschaft halten diese in
stindiger Bewegung und schaffen Identitit. Weiter heifSt
es in dem Text:

»Damit es thm nicht an einem Namen und Symbol, der unge-
heuren Radien nicht an einem Brennpunkte gebreche, heifst
der Verein: das Erbkaisertum Osterreich. “8

Der Name wird hier zum Versprechen einer Kontinuitit
des Identischen iiber die Zeit hinweg.

Obwohl nun Kupelwieser dezidiert in seinem Programm-
entwurf vom unerschopflichen Born der ésterreichischen
Geschichte spricht, beschrinkt sich sein Bilderzyklus
doch auf Ereignisse aus der Geschichte Niederoster-
reichs und Wiens. Die genaue Formulierung der Aufga-
benstellung fiir das historische Programm ist dabei nicht
dokumentiert, im ersten Programmentwurf findet sich
jedoch ein entscheidender Hinweis: Kupelwieser bemerkt
hier, er habe sich

»durch Vorliebe fiir den erhabenen Helden [Karl V., Anm.]
zu dessen irrigen Anwendung [Darstellung Karls V. Zug nach
Tunis, Anm.®%] verleiten lassen.“

Die Darstellung des Zugs nach Tunis weist als einziges
der ausgewihlten geschichtlichen Momente keinen
Bezug zu Niederosterreich auf.

Diese Reduzierung der Geschichte Osterreichs auf die
Geschichte des Kernlandes Niederosterreich ist dabei
auch ein Riickbezug auf einen Ursprung, auf eben das
Land, das die (damals viel diskutierte) Urkunde von 996
mit dem Namen Ostarrichi bezeichnete. Hier wird deut-
lich, welche Bedeutung einem Namen zukommt, der im
Wandel der Zeiten eine Vielzahl von territorialen und
herrschaftlichen Verhiltnissen beschreibt und selbst nar-
ratives Potential enthilt: Er aktualisiert einen Vorrat an
Aneignungen der Vergangenheit, an Erklarungen des
Bestehenden, aber auch Versprechen fiir die Zukunft.%”

, Osterreich wurde im Laufe der Jahrhunderte von einer vari-
ablen Regional- zu einer stabilen Landesbezeichnung, spiiter
zum Dynastienamen und sekunddr wieder zur Territorialbe-
zeichnung. “*%

Nachdem das 6sterreichische Kaiserreich auf keinen fiir
alle giiltigen Ursprungsmythos und keine Griinderfigur
verweisen konnte, wurde hier Niederosterreich mit Wien
zum Ursprung des spiteren habsburgischen Reiches.

Die Beschriankung des Freskenzyklus auf die Darstellung
von Ereignissen aus der Geschichte eines Landes kann
auch als unmittelbar durch den Ort seiner Anbringung

bedingt verstanden werden, aber im Folgenden soll ein
umfassenderer Ansatz formuliert werden. Die Entstehung
des Freskenzyklus fiel in eine Zeit des — als Reaktion auf
die fortschreitende Zentralisierung innerhalb des Kaiser-
reiches — zunehmenden Landespatriotismus.®® Diese
Entwicklung fiihrte zu einer intensiven Auseinanderset-
zung mit der Landesgeschichte und in weiterer Folge zur
Entstehung der Vaterlandskunde — der Beschiftigung mit
Kunst, Volkskultur und Geographie eines Landes bzw. der
eigenen engeren Heimat. Jan Assmann hat auf die Unter-
scheidung zwischen ethnischen Grundstrukturen, nim-
lich den lokalen Gemeinschaften, und den Steigerungs-
formen iiberregionaler Herrschaft hingewiesen.®® Auch
Peter Wagner nennt in seinem Beitrag®' drei Kategorien
kollektiver Identitit: durch natiirliche Kennzeichen aus-
gezeichnete, solche, deren Identititskriterium dauerhaft
sozial bestimmt ist und die politische Nation, die durch
Wabhl stindig neu geschaffen werden muss. Bruckmiiller
konkretisiert diese Aussage fiir den Osterreicher, der bis
1918 historisch nach- oder nebeneinander eine Identitit
als Bewohner Ober- oder Niederdsterreichs, Bewohner der
althabsburgischen Linder zwischen Rhein und Leitha, als
Untertan der Habsburger bzw. Angehoriger des osterrei-
chischen Kaiserstaates und Staatsbiirger der Zisleithani-
schen Reichshilfte der Monarchie haben konnte®? — ein
Zustand, der zu Mehrfachloyalitdten®” fiihrte.

Das osterreichische Kaiserreich entsprach weder der
romantischen Vorstellung einer Gesellschaft, die durch
gleiche Sprache und Kultur auch zu politischer Gemein-
schaft pradestiniert ist, noch konnte es dem revolutionir-
franzosischen Vorbild der politischen Identitit einer
Nation, geprigt durch politisches Bekenntnis und Willen,
folgen. Es musste enorme Uberzeugungsarbeit geleistet
werden, um Menschen, die bisher mehrheitlich in klein-
raumigen Gruppen gelebt hatten, nicht nur davon zu
iiberzeugen, Osterreicher zu sein, sondern auch davon,
dass diese nationale Zugehorigkeit aus dem Menschen
etwas ganz Besonderes macht und das zentrale Kenn-
zeichen fiir das Individuum sei.

Landespatriotismus hingegen war, als sozio-kulturell
bestimmte Formation, leichter darzustellen und zu popu-
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687 Vgl. Pohl (2004) p. 31.

688 Bruckmiiller (1996) p. 90.

689 , Provinzialpatriotismus ist zwar loblich, aber Nationalgeist, Gefiihle
fiirs grofie Ganze ist noch loblicher.” Hormayr (1807 - 1814)
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larisieren als das Konstrukt eines in vieler Beziehung hete-
rogenen und abstrakten iibergeordneten Reiches. Durch
die Darstellung von Ereignissen, die sich sowohl auf das
Kernland Niederosterreich beziehen als auch im Kontext
der Reichsgeschichte verstanden werden kénnen, vereinte
Kupelwieser diese oft als untereinander konkurrierende
Lesarten der Geschichte empfundenen Standpunkte.
Dabei spannte er einen weiten zeitlichen Bogen von Marc
Aurel in Vindobona und Karl dem Grof3en als Griinder der
Ostmark (deren Grenzen damals mit denen Niederoster-
reichs ident gedacht wurden) iiber Begebenheiten wie die
Belagerung Wiens und das Aufgebot von 1797 mit der
zentralen Figur des Grafen Saurau, der zu jener Zeit auch
niedergsterreichischer Regierungsprisident war, bis zu
Ereignissen aus der unmittelbaren Vergangenheit, etwa
der Schlacht von Aspern oder dem Wiener Kongress.

Der Reigen der Herrscher, Helden und patriotischen
Biirger, den Kupelwieser dabei in Szene setzte, folgt
deutlich den ,, Prinzipien der Strukturierung der historischen
Ereignisfiille nach bestimmten Leitthemen, die sich innerhalb
eines Zyklus zu einer (fiktiven) Vollstindigkeit erginzen“.%*

Jan Assmann beschreibt diese Form eines ausgewihl-
ten und definierten ikonographischen Repertoires, das
oft auch unterschiedliche und zeitlich weit auseinander-
liegende Ereignisse unter einem bestimmten Aspekt oder
Handlungsmodell*®®> zusammenfasst und zu einem Argu-
ment verdichtet, als Kanon.®® ,Wer sich ihm anschlief3t,
bekehrt und bekennt sich zugleich zu einer normativen
Selbstdefinition, zu einer Identitdt.“*®” Kanonbildung
konnte auch bedeuten, dass Parallelitdten konstruiert
und verschiedene Ereignisse wie Rudolf und der Einsiedler
und Odoaker vor Severin unter einem gemeinsamen
Gesichtspunkt gesehen wurden.®%®

Die Kanonbildung wurde in Zeiten, in denen Identi-
titen auseinanderdrifteten und Traditionen in Frage
gestellt wurden, zum stabilisierenden Ordnungsprinzip
einer Realitit, deren komplexe, konfliktbehaftete Verhalt-
nisse und Zusammenhinge zu entgleisen drohten. Die
uniiberschaubare Diversitit an geschichtlichen Ereignis-
sen wurde dabei nach aus der Perspektive der Gegenwart
bedeutungsvollen Kriterien neu strukturiert.®*

In der Auswahl der Bildgegenstinde fiir seinen Zyklus
bediente sich Kupelwieser teilweise eines schon kanoni-
sierten Themenkreises, der bereits von Hormayr angelegt
und dessen Inhalte in der Literatur und den bildenden
Kiinsten wiederholt behandelt worden war. Zugleich
schuf er aus einer Synthese von tradierten und neu ge-
schopften Motiven einen komplexen und vielschichtigen
Bilderkanon, dessen Themen und Organisationsprinzi-
pien wiederum auf die darauf folgenden Kunstproduk-
tionen wirken sollten. Den Leitgedanken formulierte

Kupelwieser selbst schon im ersten Programmentwurf:
Es sollen

Lehrwiirdige Erinnerungen, die in einer bestimmten Bezie-
hung zur Gegenwart stehen, so aneinander gereiht werden,
dass sie einen Haupt-Gedanken in sich fassen und dem
Beschauer geben, nimlich dafi jede Regenten Tugend in ihrer
schonsten Verherrlichung durch einen hoheren Segen zu allen
Zeiten in Osterreich zu finden ist.“7*

Bildlich wird dieser Hauptgedanke von dem zentralen
Deckengemilde mit einer Allegorie der Austria und der
Religion iibernommen, die von den vier Figuren der Weis-
heit, Gerechtigkeit, Kraft und Geschichte umgeben sind.
Die vier umgebenden Bildfelder , stellen die in der Allego-
rie ausgesprochenen Begriffe in geschichtlichen Ergebnissen
niedergelegt aus“.””" Jedem historischen Ereignis wird
dabei eine spezifische Funktion innerhalb des Zyklus
zugewiesen, so etwa entspricht die Eroberung von Melk
der Kraft, die Griindung der Universitit entspricht der
Weisheit und Odoaker vor Severin der Religion. Die Herr-
scherportrits mit ihren Allegorien in den Fensterzwickeln
setzen diese Idee fort, indem sie einen Katalog herrscher-
licher Tugenden prisentieren, die von den jeweiligen
Regenten aus dem Hause Habsburg verkorpert werden:
Weisheit und Sieg durch Maximilian 1., Wohltdtigkeit und
Gerechtigkeit durch Maria Theresia oder die Bruderliebe
durch Ferdinand I. Das zentrale Deckengemilde mit der
Austria versinnbildlicht die wichtigste Tugend osterrei-
chischer Herrscher und besonders der Habsburger, die
Ehrfurcht vor der Religion. Es tibernimmt damit die Auf-
gabe des Bildthemas Rudolf von Habsburg und der Priester,
das vor allem die Nazarener oft aufgegriffen hatten und
das im zeitlosen Mythos des frommen Urahnen den Habs-
burgern Legitimation durch Gottesgnadentum in der
Gegenwart zusicherte. Mit der Szene wird nicht nur der
Beginn einer neuen Dynastie bezeichnet, sondern auch
deren Herrschaftsanspruch theologisch begriindet: Die
unerschiitterliche Kraft des Hauses Habsburg schopft
stindig aus der Quelle der Pietas Eucharistica, die Rudolf
verkorpert.” Durch die Allegorisierung und Verallgemei-
nerung dieses Leitmotivs beschriankt Kupelwieser die
Frommigkeit nicht auf das Geschlecht der Habsburger
und ihre Herrscher, sondern erweitert sie auf den ganzen
Staat, seine Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft.
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Die tiefe Verwurzelung des Landes in der christlichen
Religion schildert Kupelwieser auch in einem konkreten
geschichtlichen Ereignis: Odoaker trifft den heiligen
Severin, den ersten Apostel Osterreichs, ,,[...] alle Entfal-
tung und Bliithe Osterreichs auf Grundlage christlicher
Gesittung bauend“.” Severin als Volksheiliger verkorpert
im Gegensatz zum staatspolitischen Katholizismus der
Habsburger eine private Ausprigung von Gliaubigkeit.
Die Darstellung ist dem ,, Handlungsmodell Herrscher und
Einsiedler*’** zuzurechnen, zu dem etwa auch die Szene
Rudolf von Habsburg und der Einsiedler gehort, die Ladis-
laus Pyrker in seiner Dichtung Rudolphiade beschreibt.

Die Strategie der Einbettung in eine Zugehorigkeit zu
einem religiosen Bekenntnis als zentrales identititsstif-
tendes Moment wird in Kupelwiesers Zyklus mehrfach
nicht nur inhaltlich sondern auch formal aufgegriffen:
Im Taiding zu Tulln etwa wird Leopold der Glorreiche
als gerechter Herrscher in der Pose des Weltenrichters
gezeigt, wobei das Gemilde im klassischen Komposi-
tionsschema eines Altarbildes in zwei Ebenen gegliedert
ist und so ein jiingstes Gericht oder salomonisches Urteil
evoziert. Das profane Geschehen der Gerichtsszene
erhilt durch seine Darstellung in dieser biblisch-heilsge-
schichtlichen Bildsprache eine allgemein-weltgeschicht-
liche Dimension, die den Herrscher nobilitiert.

Als weiteres Beispiel sei ein Detail aus dem Gemilde
Die Tiirkenkriege angefiihrt: Bischof Kollonitsch, der sich
als einzige Beute aus dem verlassenen Tiirkenlager die
gefangenen christlichen Waisenkinder ausbittet, erscheint
im Gestus des Christus, der die Kinder um sich sammelt.

Die gesamte Darstellung der Tiirkenkriege wird durch
eine ahistorische Montage der drei Helden Salm, Star-
hemberg und Prinz Eugen mit einem konkreten histori-
schen Ereignis — dem Sturm auf die Lobelbastei — in eine
allegorische Dimension transzendiert und zum Sieg der
abendlandischen christlichen Kultur stilisiert. Im Erldu-
terungstext zu dem Freskenzyklus von 1891 findet sich
folgende Bildbeschreibung zu den Tiirkenkriegen:

,Von den vier [...] Bildern enthalten zwei, die in Wiens
ndchster Néihe ausgekdmpften fiir Europa so erfolgreichen,
Siege iiber den Islam und iiber die Franzosen.”*

,Katholische Frommigkeit* als aktive Verteidigung christli-
chen Herrschertums [...] war [...] ein Aspekt, der insbeson-
dere in den Kdmpfen gegen die Tiirken |[...] von Bedeutung
war, da sie als Synonym fiir den Kampf fiir ein christliches
Europa gelten konnten. “7°°

Dasselbe Motiv taucht — in einem anderen geschicht-
lichen Zusammenhang - auch im Deckengemilde Die
Eroberung von Melk auf: Hier vertreibt Leopold 1. die Hun-
nen von Melk, um dann auf dem , Schutte heidnischen

Ubermuthes“’”” nicht nur den ersten Herrschersitz der
Babenberger, sondern auch eine Kirche und ein Chor-
herrenstift zu griinden.

Im unteren Teil des Freskenzyklus, in dem einander vier
jeweils thematisch verwandte Bildpaare gegeniiberge-
stellt werden, iibernimmt die Darstellung der Tiirken-
kimpfe noch eine andere Funktion. Zusammen mit dem
Gemadlde Erzherzog Karl in der Schlacht von Aspern wird
sie zum Symbol des Abwehrmythos, der einigenden Siege
iiber die Tiirken — bzw. das ,Heidentum*“ — und die Fran-
zosen und damit iiber revolutionidres Gedankengut all-
gemein. Die Darstellungen der Kimpfe gegen die Tiirken
und Franzosen schlieflen an den Kanon vaterlandischer
historischer Momente an und setzen ihn fort, wie spiter
Fernkorn das Motiv wiederum aufnehmen und gerade
dort als Denkmal verwirklichen sollte, wo Kupelwieser
den Bau einer Geschichtshalle vorgeschlagen hatte.

»Eine wesentliche Verankerung habsburgischer ,imagined
community‘ und deren Visualisierung bestand somit in einer
politisch-religiésen ,Grundkonstante’, die auf die ,Pietas
Austriaca’ einerseits und die ,Abwehrkimpfe gegen Tiirken

und Franzosen andererseits ausgerichtet war |[...]“.7

Ahnlich formuliert Wagner:

»Ein Bewusstsein von Gleichheit innerhalb einer Gruppe
schliefit die Vorstellung ein, sich von Nichtangehorigen die-
ser Gruppe zu unterscheiden. Dieses Phdnomen wird gegen-
wirtig als Abgrenzung des Eigenen vom Fremden, vom Ande-
ren, diskutiert und problematisiert.“”*

Durch das Fehlen eines eindeutigen Griindungsmythos,
einer gemeinsamen Sprache, Kultur und Geschichte stan-
den in der osterreichischen Monarchie vor allem die
Staatsverteidigung und das Heer im Mittelpunkt des Inter-
esses.”! In der militdrischen Auseinandersetzung konkre-
tisiert sich das kollektive Selbstbild und gewinnt an Kon-
tur: Identitdt benennt den inneren Zusammenhalt von
Gemeinschaften, aber auch ihre Abgrenzung nach auflen.
Die Fresken in den Arkaden des Miinchner Hofgartens
sind eine beinahe wortliche Illustration dieses dialekti-
schen Grundsatzes: Sie zeigen in sechzehn Bildfolgen
jeweils ein friedliches und ein kriegerisches Geschehen
aus der Geschichte der Wittelsbacher.

Bei Leopold Kupelwieser stellt sich der Sachverhalt kom-
plexer dar: Um die Identitéit eines Phanomens festzu-
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stellen, wird dessen Differenz zu einem anderen Phéno-
men bezeichnet, zwischen diesen Phinomenen konnen
dann aber Beziehungen - etwa der Kausalitit oder der
Dependenz - hergestellt werden.”" So ist die Abgrenzung
nach aufien in dem Freskenzyklus dramatisch in der
Gegeniiberstellung der Kimpfe gegen die Tiirken und
Franzosen verdichtet. Dennoch iibernimmt Kupelwieser
Bildformeln des vorrevolutioniren Frankreichs und inte-
griert sie in seine Kompositionen — durch die neue Kon-
textualisierung entstehen dabei Bedeutungsverschiebun-
gen und -umkehrungen im Dienste Kupelwiesers eigener
patriotischer Uberzeugung. In seinem Ereignisbild Erz-
herzog Karl in der Schlacht von Aspern bezieht sich Kupel-
wieser deutlich auf das entsprechende Gemilde von Krafft,
welches wiederum an Davids Napoleon iiberquert den Saint
Bernard anschliefst. Auch in der Schwurszene des Gemiil-
des Das Aufgebot von 1797 wird ein Bildtypus aufgegrif-
fen, den David mit seinem Schwur der Horatier geprigt
hat und der den Opferwillen der Biirger versinnbildlicht.
Unter dem Leitmotiv des wehrsamen patriotischen Biirgers
wurde auch in der zeitgenossischen Literatur das tapfere
Verhalten der Wiener beim Aufgebot 1797 bzw. 1805 beim
Einzug der Franzosen dem Einsatz der Biirger wihrend
der Belagerung durch die Tiirken 1683 gegeniibergestellt.

In diesem Motivkreis betritt ein neuer, namlich der
biirgerliche Held die Bithne der Geschichte. Das Schick-
sal eines Landes wurde nicht mehr nur als ein vom Herr-
scher gelenktes verstanden, insofern integrierte Kupel-
wieser, seiner personlichen politischen Einstellung nach
kaisertreu und konservativ, doch eine neue Geschichts-
auffassung, die iiber die rein dynastisch orientierte Kon-
zeption hinausgeht. Das Wahrnehmungsfeld wurde nun
nicht mehr auf eine Gruppe von Fiithrungspersonlich-
keiten beschrankt, sondern gesteht auch den Biirgern
Handlungs- und damit Geschichtsfihigkeit zu. Kupel-
wiesers Darstellungen beziehen das Volk mit ein, und zwar
nicht nur als Empfanger von Gnaden der Herrscher, son-
dern auch als aktive, schaffende und formende Kraft:
Die Menschen werden als Handwerker, Wissenschaftler,
Studenten, Beamte, patriotische Biirger und Soldaten
gezeigt.

»Wenn die Prozesse der Aufkldrung, der Historisierung des
gesellschaftlichen Bewusstseins und der tendenziellen Schaf-
fung einer Staatsbiirgergesellschaft einmal begonnen haben,
kann sich der damit verbundenen Symbolsprache nicht ein-
mal der vormdrzliche Absolutismus 6sterreichischer Prigung
entziehen [...]“7%2,

schreibt Bruckmiiller.

Kupelwiesers Aquarell Kaiser Ferdinand verleiht seinen
Volkern die Constitution, das in direktem Zusammenhang
mit dem Statthalterei-Zyklus im Jahr 1849 entstand,

Abb. 275: ,Kaiser Ferdinand verleiht seinen Volkern ,Constitution’ und
,Das freie Wort™; Aquarell; Privatbesitz, Bildquelle: N6. Landesmuseum,
Kupelwieser-Archiv (dort als Kopie).

reflektiert diesen modernen Ansatz in der Geschichts-
und Gesellschaftsauffassung besonders explizit. Kupel-
wieser setzte das Ereignis, das den Beginn einer kurzen
Phase konstitutioneller Monarchie und biirgerlicher Mit-
bestimmung in Osterreich markierte, mit seiner eigenen
Person in Bezug, indem er sich und Mitglieder seiner
Familie in die Volksmenge hineinmalte und so gleichsam
am Geschehen direkt teilnahm. (Abb. 275)

In der Thematisierung von Verfassung und Gesetzge-
bung durch den Herrscher ist das Aquarell nicht nur
kompositionell, sondern auch inhaltlich der Darstellung
Franz I. iibergibt seinen Volkern das biirgerliche Gesetzbuch
deutlich verwandt.

,Das vorderste dieser Bilder, welches iiber dem Platze des
Prdsidenten zu stehen kémmt, ist Kaiser Franz I., als der
erste Kaiser von Osterreich; [ihn] glaubt der Unterzeichnete
am besten dadurch von allen iibrigen hier erscheinenden
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Herrschern auszuzeichnen, dass er vor dem Thron steht aus
welchem er sich gleichsam soeben erhoben; er hdlt das
Gesetzbuch in der Hand geéffnet seinen Vilkern vor, welche
die Wahrheitsliebe und Gerechtigkeit dieses Monarchen
bezeichnet, dessen Wille und Handlungen stets offen und
fest und aus welchen jeder Unterthan selbst sein Lob oder
Tadel wie in einem Spiegel lesen konnte; seine Volker umge-
ben ihn, treu und liebend, im Hintergrund sieht man das
comagenische Gebirge und Wien.“”"

In Kupelwiesers Beschreibung des Bildes werden beson-
ders die Verdienste Franz' I. um die Gesetzgebung betont,
ganz im Sinne seines Wahlspruchs iustitia regnorum fun-
damentum. Schon in dem Gemalde, das Leopold den Glor-
reichen im Taiding zu Tulln zeigt, interpretierte Kupel-
wieser den Herrscher als gerechten Richter, der seine
Untertanen durch Gesetze fordert.”" Gesetzgebung und
Verwaltung sind auch zentrale Momente in der - im ers-
ten Programmentwurf eigentlich als zentrales Mittelbild
gedachten — Szene der Einsetzung der niederosterreichi-
schen Regierung. Dazu schrieb Kupelwieser:

»Eine andere Zeichnung zum Mittelbild zeigt in allegorischer
Darstellung den Kaiser Ferdinand 1., welcher die nied. ost.
Regierung einsetzt — diesen Gegenstand hat der E[ndes]
G|efertigte] darum gewdhlt, weil F[erdinand] I. die Regie-
rung in ihver jetzigen Form begriindet und gleichsam selbst
als Praeses den schriftlichen Ausarbeitungen vorgestanden,
weil von dieser Zeit an die Art des Regierens, welche vordem
blof3 auf Schwert und Bischofsstab gestellt war — der Verkehr
auf schriftliche Weise eingefiihrt wurde |[...].“""®

Die Statthalterei war ein vom Landesfiirsten eingerichte-
tes Zentralverwaltungsorgan, das ihn in den jeweiligen
Landern zu vertreten hatte und in Konkurrenz zur stin-
dischen Biirokratie stand. Diese Zentralverwaltung bot
die Basis fiir die im 18. Jahrhundert massiv fortgefiihrte
biirokratische Penetration und in weiterer Folge auch fiir
die franziszeische Hofratsnation. Durch gezielte Adelung
wurde eine starke Identifikation der Beamten mit der
Monarchie und einer hoéfisch-biirokratischen Welt
geschaffen, die die osterreichische Identitit langfristig
pragen sollte.

In Ansitzen zitiert Leopold Kupelwieser in seinem Statt-
halterei-Zyklus auch im weiteren Sinne biirgerliche Iden-
tifikationskonfigurationen wie Kultur und Bildung, repri-
sentiert durch den Bau des Stephansdoms und die
Griindung der Universitat. Statt der Darstellung des Ste-
phansdoms mit seinen Griindern hatte Kupelwieser
urspriinglich als Bildthema Die Ubergabe der Karlskirche
an die Kreuzherren geplant. Der Bau der Karlskirche war
ein Versuch, symbolisch die Legitimitdt der habsburgi-
schen Herrschaft iiber den ganzen Bereich der Monar-
chia Austriaca zu untermauern.”’® Die Karlskirche, die

dem Namenspatron von Karl VI., Karl Borroméus gewid-
met ist, war eine Art Staatsheiligtum des Barock, mit zahl-
reichen ikonographischen Querbeziigen zu Rom und
damit dem Kaisertum an sich. Um die iiberregionale
Bedeutung dieses Sakralbaus zu betonen, wurde ein unga-
rischer Bischof zur Weihe herangezogen, die Betreuung
wurde dagegen einem in Prag ansiissigen Orden iiber-
tragen. Eben diese Ubergabe sollte — laut dem ersten Pro-
grammentwurf — im Statthalterei-Zyklus dargestellt werden:

,Karl VI. glaubt der Gefertigte darstellen zu sollen, welcher
den Ubergang in die Lothringische Linie bezeichnet und als
kunstliebender Regent die Zierde Wiens, die Karlskirche
erbaut hat und sie den Kreuzherren iibergibt.“”"

Das Gemilde wurde nicht in Fresko ausgefiihrt, aber es
existiert ein Aquarellentwurf dazu, der die Ubergabe, mit
dem Bauwerk im Hintergrund, darstellt.

Ein noch zentraleres, Zugehorigkeit versicherndes
bauliches Symbol und architektonischer Ausdruck von
Identitit ist der Stephansdom. Von Rudolf dem Stifter
wurde er zum zentralen Heiligtum seiner Hauptstadt
weiter ausgebaut, wofiir unter anderem die Ubertragung
des Koloman-Steines in die neue Kirche spricht, weiters
die Grofle, die kiinstlerische Ausstattung, die Funktion
als Grablege fiir Mitglieder des Herrschergeschlechts und
fiir andere bedeutende Personlichkeiten. Die beiden als
Heidentiirme bekannten, in die Zeit Heinrich Jasomirgotts
zuriickgehenden Tiirme der Westfassade sah Rudolf dabei
bewusst als Monument der Kontinuitiat von der Baben-
berger- zur Habsburger-Linie und damit als Legitimation
seiner Herrschaft und Wien als Bischofssitz. Das Bauwerk
gewann mit der Zeit zusdtzlich an Deutungsmoglich-
keiten und an narrativem Potential, es transformierte
geschichtliche Prozesse und wurde zum Trager und Aus-
druck einer verdichteten Vergangenheit. So wurde etwa
das Turmzimmer zu einem Nebenschauplatz der drama-
tischen Ereignisse des Jahres 1683: Nach einer Episode
der Wiener Lokalgeschichte safien Starhemberg und Kol-
lonitsch wiahrend der letzten Wochen der Belagerung
immer wieder lange im Stephansturm auf einer steiner-
nen Bank, um das tiirkische Lager zu beobachten und
nach dem Entsatzheer Ausschau zu halten. Ein Stich von
Leopold Beyer nach einem Gemilde von Anton Perger
zeigt die beschriebene Szene und wurde 1849 im Verein
zur Beforderung der Bildenden Kiinste in Wien zur Ver-
losung gebracht.

Die in der Denkmalpflege mit dem Ausdruck gewach-
sener Zustand bezeichnete Entwicklung entlang einer
713 Programmentwurf I, siche Anhang.

714 Ebd.
715 Ebd.

716 Vgl.: Bruckmiiller (1997) p. 19f.
717 Programmentwurf I, siche Anhang.



zeitlichen Achse und die damit verbundene stilistische
Vielgestaltigkeit und Heterogenitiit des Stephansdoms war
im 19. Jahrhundert Gegenstand zahlreicher, teilweise hit-
zig gefithrter Debatten um eine mégliche Ergiinzung bzw.
Riickfithrung in einen projizierten urspriinglichen Zustand
oder eine angenommene reine ideale Form. Implizit wen-
dete sich Kupelwieser in seinem Gemilde gegen denkmal-
pflegerischen Purismus und bekannte sich zu einer Auffas-
sung, die spitere Zutaten, Umbauten und Umdeutungen
in das offene System eines sich durch die Zeit entfaltenden
Phinomens integrieren und als Bereicherung akzeptieren
konnte: Er reduzierte das Bauwerk nicht auf eine Griinder
figur, eine prigende Idee und Stilepoche, sondern stellte
die drei Erbauer gleichberechtigt nebeneinander.

Als Umriss schafft der Stephansdom ein aus allen
Perspektiven wiedererkennbares Muster und prigt die
Stadtsilhouette wie kein anderes Bauwerk. So dient er in
der Schlacht gegen die Tiirken und im Aufgebot von 1797
im Hintergrund als Standortbestimmung in einer sonst
nicht eindeutig einordenbaren 6rtlichen Situation und
ist ebenfalls im Fensterausschnitt des Gemaldes Einset-
zung der niederosterreichischen Regierung sichtbar.

So wie der Stephansdom Wien einmalig und unver-
wechselbar als Ort markiert, wurde das weitere Umland,
das Wiener Becken bis zu den Karpaten, von einer Pers-
pektive bestimmt: Der Blick vom Kahlenberg wurde zum
Landschaftspanorama des 19. Jahrhunderts schlechthin.
Franz Grillparzer schrieb:

»Hast du vom Kahlenberg das Land dir rings besehen/So
wirst du was ich schrieb und wer ich bin verstehen.“7'®

Von Kaiser Franz I. wurde folgende bezeichnende Anek-
dote tiberliefert:

»Auch unsern trefflichen Landesvater Franz, diesen erhabe-
nen Naturfreund, iiberraschte diese reizende unermefiliche
Aussicht, als er im Jahre 1797 den Wohnsitz der erlauchten
Babenberger besuchte, so sehy, dafS er ausrief: ,Wahrlich diefd
ist die schonste Aussicht in Osterreich!*“7"

Bei Kupelwieser fand eine Umkehrung des Blicks hin zum
Kahlenberg statt, der durch seine Lage und seine histo-
rische Bedeutung als Landschaftsdenkmal geographische
Wahrnehmung und geschichtliche Erinnerungsmuster
kennzeichnete. Als Ort der legendidren Babenberger
Burg’, im 19. Jahrhundert als Stammsitz Leopolds III.
(des Heiligen) gedeutet, und durch die Ereignisse wih-
rend der zweiten Tiirkenbelagerung, als das Entsatzheer
unter Johann Sobieski iiber den Kahlenberg anriickte
und in der Kapelle auf dem Kahlenberg die letzte Messe
vor der Schlacht gelesen wurde, wurde die Erhebung an
der Donau zu einem symbolisch aufgeladenen Ort, einem
bedeutungsvollen Verweis auf 6sterreichische Geschichte,

die sich damit in die Landschaft selbst einschrieb. Ridler
verkniipft in seinem Beitrag Das Cetische Gebirge den
Kahlenberg mit einer ganzen Reihe geschichtlicher
Ereignisse von der Romerzeit bis zur Schlacht von Aspern:

,Als die Grinze zwischen Pannonien und Norikum war das
cetische Gebirge schon den Romern wichtig [...]; In diesem
Gebirge lag Severins bescheidene Klause unter deren Ein-
gang Odoachar gebiickt den Apostel der norischen Vilker
demiithig um seinen Segen bat [...]. Auf dem nordéstlichen
Vorgebirge |[...] lag die Burg der Markgrafen von Osterreich
[...] und Leopold der Heilige baute unten im Thale ein Stift,
das den Hut des Landesfiirsten bewahrt [...]. Das Kahlen-
gebirge bot den Streifziigen der Mongolen und Osmanen eine
undurchdringliche Grinze dar und von seinen Anhohen zog
Carl von Lothringen mit dem begeisterten Heere herab, um
die bedrdngte Kayserstadt zu befreyen [...]. Von der Stelle,
wo damabhls Aviano den Segen des Himmels fiir die Waffen
der verbiindeten christlichen Fiirsten erflehte, erblickt man
die Konigsburg, wo Theresia, den zarten Scugling auf dem
Arm, ein tapferes Volk zu Grofsthaten entflammte; auch das
weite Schlachtfeld, auf dem Osterreichs tapfere Sohne die
Freyheit des Vaterlandes gegen die trotzige Ubermacht
erkdmpften. Aspern ist der erste Stern der [...| die bangen
Volker mit neuen Hoffnungen beseelte. “7

Hier werden eine Reihe bedeutender Momente der éster-
reichischen Geschichte auf einen konkreten Ort bezogen
und verdichtet.

»Dieses Gebirge ist der heilige Boden fiir die osterreichische
Geschichte“’*,

folgert Ridler.

Die sagenhafte Babenberger Burg spielte bei der Uber-
hohung des Ortes eine besondere Rolle. Sie wird in unter-
schiedlichem Kontext, oft in Zusammenhang mit dem Ba-
benberger Leopold IlI., dem Heiligen, erwihnt. So schrieb
Anton Ziegler in der Vaterldndischen Bilder-Chronik:

. Leopold [I11., der Heilige, Anm.] stellte das, wahrscheinlich
schon zu den Zeiten der Romer, unter dem Namen Burgum
bekannte Schlofs auf dem Kahlenberge wieder her, und befes-
tigte es als eine Vormauer gegen die Ungarn, welche wieder
nach Osterreich vordrangen.”

718 Tagebuch-Eintrag von Franz Grillparzer, zit. nach: Bruckmiiller
(1996) p. 93.

719 Kunike (1826) p. 15.

720 Nach Lechner ist die angebliche Markgrafenburg auf dem Kah-
lenberg (dem heutigen Leopoldsberg) ins Reich der Fabel zu
verweisen. Eine Burg auf dem Leopoldsberg ist nach heutigem
Erkenntnisstand erst gegen Ende des 13. Jahrhunderts gesichert
(Vgl.: Lechner 1976, p. 124.).

721 J. W. Ridler: Das Cetische Gebirge. In: Hormayr (1811 — 1854), 4. ]g.
(1814) p. 267f.

722 Ebd. p. 267.

723 Ziegler (1843 —1849) 1. Bd., p. 187.
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Abb. 276: ,Leopold der Fromme bezieht mit seiner Gattin Agnes das Schlof3
am Kahlenberge, comp. v. L. Schnorr*; Bildquelle: Ziska (1847).
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Eine genaue Beschreibung der Burg findet sich in Ziskas
Geschichte der Stadt Wien:

,» 1101 entsteht auf der iiberragensten Spitze desselben [Leo-
poldsberg, Anm.] [...] ein Schlofi, dessen Festigkeit und
Pracht (nach Haselbach) so grof3 gewesen sein soll, dass es
einen Herrn von kéniglichen Schitzen verkiindigte. Es war
in die Runde gebaut mit vielen starken Thiirmen und von
Innen mit marmornen Statuen versehen.“’**

Der Text wird mit einer Darstellung von Julius Schnorr
von Carolsfeld bebildert, die Leopold III. zeigt, der seine
neu angetraute Gemahlin Agnes zur Burg am Kahlenberg
fithrt. Interessant ist in dieser Illustration der Versuch
einer genauen Rekonstruktion der Burganlage. (Abb. 276)

Die Aufladung mit Bedeutung, welche die Burg im Laufe
des 19. Jahrhunderts erfuhr, erschliefdt sich in einem Text
von Richard Kralik aus dem Jahr 1903. Das Bauwerk wird
symbolisch zum Wahrzeichen zweier Herrscherdynastien
iiberhoht und, wie auch der Stephansdom, mit der Bedro-
hung durch die Tiirken in Zusammenhang gebracht,
wobei es in diesem Fall nur 6rtliche und keinerlei inhalt-
liche historische Beziige gibt. So wie an anderer Stelle die
Plidne zur Vollendung des Stephansdoms diskutiert wur-
den’®, wird hier ein Wiederaufbau bzw. eine Rekonstruk-
tion der Babenberger Burg argumentiert:

»Als ich mich vor dem Jahre 1883 |[...] mit dem Leopolds-
berge beschdiftigte, habe ich [...] den Vorschlag gemacht, als
grofiartiges Denkmal jener weltgeschichtlichen und vaterldin-
dischen Tat die alte Burg der Babenberger und Habsburger
auf diesem Berg wieder aufzubauen, aber nicht als eine

archdologische Kuriositdt, sondern als eine Wartburg oster-
reichischer Geschichte [...]. Es kommt an ihr kaum mehr zu
Bewufitsein, dafs hier die durch Leopold den Heiligen
gegriindete Prachtburg, der berithmte Herrschersitz zweier
osterreichischer Dynastien stand |[...]. Die eigentliche Akro-
polis von Wien, die Stitte, von der die Befreiung Wiens aus
der Tiirkennot des Jahres 1683 wirklich ausging.“’*®

Nach Lechner ist die angebliche Markgrafenburg auf dem
Kahlen Berge (dem heutigen Leopoldsberg) ins Reich der
Fabel zu verweisen. Eine Burg auf dem Leopoldsberg ist
nach heutigem Erkenntnisstand erst gegen Ende des
13.Jahrhunderts gesichert.”” Nicht iiberraschend findet
man den Kahlenberg mit der Burg an der Spitze und der
Donau im Hintergrund des Bildes Die Griinder des St.
Stephanskirche, ebenso wie, zusammen mit der Silhouette
des Stephansdoms, in der Darstellung Franz 1. mit dem
biirgerlichen Gesetzbuch.”?

Die zentrale Figur in den beiden Gemélden Die drei
Erbauer der St. Stephanskirche und Die Griindung der Uni-
versitct Wien ist Rudolf IV. der Stifter, der als erster Habs-
burger die Geschichte seines Hauses betonte und durch
die gefilschten Freiheitsbriefe ihre Bedeutung noch
zusitzlich erweiterte. Obwohl um 1847 die Echtheit des
Privilegium Maius in Fachkreisen bereits angezweifelt
wurde’?, lisst Kupelwieser in der Augsburger Beleh-
nungsszene Albrecht I. das Lehen zu Pferd entgegenneh-
men. Dieses Vorrecht der 6sterreichischen Herzoge
beruht auf einem Passus des Privilegium Maius, wonach
der Herzog von Osterreich in fiirstlichem Gewande zu
Pferd seine Lehen empfingt.

Noch bewusster aber erfuhr die Bedeutung des
Geschehens und der dadurch transportierte Geschichts-
Sinn eine Akzentverschiebung durch eine Weglassung,
wie bereits an anderer Stelle ausgefithrt wurde: Darge-
stellt wird nur Albrecht L., der das Lehen empfingt, nicht
aber sein jiingerer Bruder Rudolf, der ebenfalls belehnt
wurde. Die im folgenden Jahr durch Rudolf I. ergangene
Bestimmung, Albrecht solle die Linder allein regieren,
und die nie erstattete Entschadigung fithrten in der Folge
zur Ermordung Albrechts durch seinen Neffen, Rudolfs
Sohn Johann Parricida. Kupelwieser erstickte sozusagen
jedes Konfliktpotential schon im Keim durch eine Verein-
fachung, d.h. das Unterlassen einer Erwdahnung - eine
sehr subtile Modulation, die den Hauptgedanken des

724 Ziska (1847) p. 57.

725 Siehe Kapitel ,Die drei Erbauer der St. Stephanskirche®.

726 Kralik (1903) p. 3. Vgl.: Kralik, in: Deutsche Zeitung, 7. Juli 1882.

727 Lechner (1976) p. 124.

728 Aquarell, Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr.
7000/351, nicht als Fresko ausgefiihrt.

729 Den endgiiltigen Beweis fiir die Filschung unter Rudolf IV.
erbrachte Wilhelm Wattenbach im Jahre 1852. Vgl.: Lhotsky
(1957) Nr. 22, p. 68 und 85.



Zyklus, namlich ,dass in Osterreich zu allen Zeiten jede
Regenten-Tugend in ihrer schonsten Entfaltung durch den
Herrscher geiibt wurde“”° bestitigt. Hier zeigt sich deut-
lich die Tendenz zur Reduktion der Komplexitiit des His-
torischen und zur Komprimierung, Konzentration und
Vereinfachung, die untrennbar mit der Visualisierung von
Mythen verbunden ist.”!

Der Belehnungsszene mit Albrecht L. ist das Gemilde
Leopold I. erhdlt von Otto Il. die Ostmark zugeordnet.
o [...] die anderen zwey gleichformigen Bilder [...]| bezeich-
nen die zwey grofSen Dynastien, welche Osterreich fiihrten“,
heifdt es dazu im zweiten Programmentwurf.”*> Leopold L.
und Rudolf I. werden hier nicht in der Bildtradition der
vaterlindischen Geschichtsmalerei als mutige Verteidi-
ger des romisch-deutschen Kaisers bzw. als fromme
Ahnherren mit dem Priester dargestellt, sondern in ihrer
Funktion als Begriinder der beiden grofsen osterreichi-
schen Herrscherdynastien. Hier orientiert sich die Suche
nach Identitiat deutlich an der Dynastie, die als Biirge
von Kontinuitidt und geordneten Verhiltnissen das Reich
durch Jahrhunderte einigte. Nachdem Hormayr Oster-
reich enttiuscht verlassen hatte, bemerkte er dazu:

»Man hat gar keine Geschichte der Nationen, sondern nur
eine durch Wien und Innsbruck, Prag und Ofen fortlaufende
Geschichte der Dynastie, an welchen historischen Cichorien-
surrogat statt des wahren Caffees uns die Jesuiten gewohnt
haben.“7*

Obwohl die beiden Belehnungsszenen den Beginn der
zwei Herrscherdynastien in Osterreich markieren, sind
sie doch nicht Ursprungsmythen im eigentlichen Sinn.
Kupelwiesers Programm greift in den beiden Deckenfrie-
sen noch viel weiter in die Vergangenheit zuriick und
fasst somit den Begriff Osterreich weiter und nicht als
ident mit seinen beiden Herrscherhdusern auf. Die Sze-
nen Karl der Grofle besiegt die Hunnawaren und Marc
Aurels Ubergang iiber die Donau unweit Wien, sein Kampf
gegen die Quaden und sein Tod sind bezeichnenderweise
in Grisaillemalerei ausgefiihrt; sie erzihlen eine graue, weit
zuriickliegende Vergangenheit, deren Auswirkungen auf die
Gegenwart nur mittelbar erfahr- und benennbar sind. Karl
der Grofie ist in diesem Kontext keine Griinderfigur wie
etwa in Deutschland, wo mehrere geschichtliche Wandma-
lerei-Zyklen ausschliefllich Leben und Wirken Karls des
Grofien thematisierten und wiederholt seine fundamen-
tale Bedeutung fiir das deutsche Volk beschworen.

Anders als etwa auch Frankreich oder Ungarn hatte
der osterreichische Kaiserstaat keine Griinderfigur, aus
deren heldenhaften Taten man das Identische, das
Eigentliche ableiten hitte konnen.

,Im Vergleich zu anderen Staaten [...] scheint Osterreich
ein iiberregional anerkannter Nationalheld zu fehlen. “73*

Die meisten historischen Figuren waren in einem spezifi-
schen lokalen und kulturellen Kontext verankert, der nur
selten eine gesamtosterreichische Deutung zulief und die
Stilisierung einer bestimmenden nationalen Identititsfi-
gur verhinderte. Damit fehlte Osterreich auch ein verbind-
licher Griindungsmythos, ein Ursprung, aus dem das Iden-
tische abgeleitet werden konnte, um den Abstand zu einer
zeitlich entfernten Herkunft zu iiberbriicken.”” Im Statt-
halterei-Zyklus finden sich stattdessen gleich mehrere
Urspriinge: der Ubergang Marc Aurels iiber die Donau, der
den herannahenden Untergang des ehemaligen Weltreichs
andeutet, ,,durch dessen Folgen Oesterreich seine selbstdin-
dige Entwicklung erhielt“7*%, Karl der Grofe als Griinder der
Ostmark, Severin, der den christlichen Glauben in Oster-
reich begriindete, und schliefflich die Anfinge der beiden
grofien Herrscherdynastien in den zwei Belehnungsszenen.

Zum Problem der ,geschichtlichen Wahrheit*
in der Geschichtsmalerei

Die Tatsache, dass in den beiden Belehnungsszenen
Rudolf I. und Leopold I. in ihren Positionen als Landes-
fiirsten und nicht im Kontext ihrer legendenhaften Taten
dargestellt werden, verweist auch auf Verinderungen im
Anspruch an die Geschichtsmalerei, die sich zu der Zeit
abzuzeichnen begannen. Dies fithrte zum Problem der
geschichtlichen Wahrheit, einer in der Geschichtsmalerei
zentralen und viel diskutierten Fragestellung.

Noch im 18. Jahrhundert bemerkte der englische
Geschichtsmaler Sir James Thornhill zu seinem Gemiilde
Die Landung George I. in England, er habe das Geschehen
gemalt, wie es hdtte sein sollen.”” Aus dem ought to be
wurde im Historismus das wie es hdtte sein kénnen. Die
Begegnung Rudolfs mit dem Priester, die Rettung des
romisch-deutschen Kaisers Otto 1. auf der Jagd durch den
ersten Babenberger Leopold und die urspriinglich
geplante und spiter aus dem Programm wieder heraus-
genommene Darstellung der Griindung Klosterneuburgs
in der Schleierszene konnten wohl einem wissenschaftli-
chen Zugang zur Geschichte nicht mehr gerecht werden.

1842, also nur wenige Jahre vor der Entstehung der
Statthalterei-Fresken, kam es aus einem dhnlichen Anlass
zu einem Streit um Julius Schnorr von Carolsfelds Gemilde
Der Sieg Karls iiber die Sachsen bei Fritzlar: Der Auftrag-

730 Programmentwurf I, siche Anhang.

731 Telesko (2006) p. 30.

732 Programmentwurf II, siche Anhang.

733 Brief von Joseph Freiherr von Hormayr an den bohmischen Gra-
fen Caspar Sternberg, datiert 1829, nachdem Hormayr Osterreich
verlassen hatte. Zit. nach: Hausler (1991) p. 154.

734 Telesko (2006) p. 26.

735 Vgl. Pohl (2004) p. 24.

736 Kielmannsegg (1891).

737 Busch (1990) p. 60.
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Abb. 277: Das Grabmal Friedrich III. im Stephansdom;
Bleistiftzeichnung, 6. Skizzenbuch 1847; N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 7000/516.

geber Ludwig . lehnte die Darstellung der alten Legende,
in der zwei Engel die brennende Kirche beschiitzen, ab; sie
sei nicht historisch und deshalb zu vermeiden. Schnorr ent-
gegnete, ohne die Engel konne nicht anschaulich gemacht
werden, weshalb und wofiir die Parteien kimpfen, ,das
Schlachtgemcilde verliert mit dem poetischen Werte zugleich
die Verstindlichkeit“.”® Auflerdem gehore zur Geschichte,

»[...] was zu irgendeiner Zeit im Bewusstsein eines Volkes
Wahrheit gewesen, wenn wir auch fiir uns es nicht als ausge-
machte Tatsache ansehen konnen.“7>

In demselben Spannungsfeld bewegte sich Leopold
Kupelwieser: Wenn er Szenen, die nach dem wissen-
schaftlichen Stand seiner Zeit als Legenden und nicht als
geschichtliche Wahrheit verstanden wurden, zwar als
mogliche und darstellungswerte Inhalte iiberlegte, aber
letztlich doch nicht umsetzte, bekannte er sich zu einem
der historischen Disziplin seiner Zeit entsprechenden
Geschichtsverstindnis. Deutlich wird diese Auffassung in
der Darstellung des Wendepunkts der Schlacht von
Aspern, einer historischen Momentaufnahme, die alle
Kriterien des modernen Ereignisbildes erfiillt.

Wenn Kupelwieser allerdings mehr als nur das
geschichtliche Ereignis zu erzihlen versuchte — wie etwa
in dem Gemailde Die Tiirkenkriege oder auch Die drei
Erbauer der St. Stephanskirche —, wihlte er nicht einen
konkreten historischen Moment, sondern vereinte eine
Abfolge von Ereignissen - die teilweise hunderte Jahre
auseinanderlagen — in einem Bild. Dabei verzichtete er
zwar auf den Anspruch von Realititsnihe im Bild,
erreichte aber eine allegorische Verdichtung und Stili-
sierung von Geschichte, deren Wahrheitsgehalt iiber
konkrete historische Ereignisse hinausgeht.

In Zusammenhang mit Kraffts Gemilde Niclas Zriny, dem
von der Kritik mangelnde historische Treue vorgeworfen
wurde, verteidigte ausgerechnet der Historiker Hormayr
die kiinstlerische Freiheit, in der geschichtliche Wahr-
heiten gerade durch historisch falsche oder ahistorische
Elemente priziser formuliert werden kénnen als durch
richtige, also dokumentierte und beweisbare.

4Es ist hier und da die Bemerkung gemacht worden, dief3
Gemudilde sey nicht geschichtlich und verliere dadurch an sei-
nem Werthe, dafs Zriny zu Pferde in den Todeskampf stiirzt,
da er unsern Nachrichten zufolge, vielmehr zu FufS, aus Szi-
geths Schutt und Flammen hervorgeschritten sey! — Wie oft
man doch einer ginzlichen Verwirrung der Zwecke und der
Grinzen des Wissens und der Kiinste begegnet! Fordert man
ja auch von einem Trauerspiel chronologische Evidenz, heral-
dische oder genealogische Ausbeute und rechtet dariiber, ob
das tragisch Effectvolle auch historisch richtig sey? — Als ob
es in einem Kunstwerk darauf ankime, ob Zriny in einem
rothen oder blauen Rock, zu Fufd oder zu Pferde, den letzten
Gang gethan! als ob die Mahlerey etwas anderes zu kennen
oder zu suchen hditte, als das Mahlerische! als ob auf einem
nationalen Bilde nicht die Symbolik der eigenthiimlichsten
und gliicklichsten Waffe fehlte, wenn nicht der Ungar mit
seinem pfeilschnellen, unermiidlichen Rof, wie in einem
unzertrennlichen Leib zusammengewachsen erscheint ?“7*

Im Gegensatz zur idealistischen Gesamtkonzeption seines
Gemaldes Die drei Erbauer der St. Stephanskirche hielt sich
Kupelwieser in den Details sehr genau an historisch iiber-
lieferte Tatsachen - so verwendete er als Vorbild fiir die
Gesichtsziige Friedrichs III. das zu dessen Lebenszeit ent-
standene Grabmal im Stephansdom, was durch eine Studie
in Kupelwiesers Skizzenbuch™ zu belegen ist. (Abb. 277)
Der Konzentration auf Quellenstudien in den Geschichts-

738 Dresden SLUB, mscr. Dresd. n 45, 1, S. 10, zit. nach: Fastert (1999)
p. 217f.

739 Ebd.

740 Hormayr (1810 —1830) Nr. 16 (1825) p. 160f.

741 Niederosterreichisches Landesmuseum: Leopold Kupelwieser,
6. Skizzenbuch, 1847, Inv. Nr. 7000/516



wissenschaften entsprach in der Geschichtsmalerei der
Riickgriff auf bildliche Quellen. Das Bemiihen um
Authentizitdt in der Darstellung kann als Suche nach
den Urspriingen gelesen werden, nach dem, was wirklich
war, es ist ein Versuch der Vergegenwirtigung und Uber-
briickung von zeitlichen Distanzen zu einer verbinden-
den Vergangenheit, die durch méglichst genaue Wieder-
holung im Bild als Kontinuitit in die Gegenwart konstruiert
wurde.

Kupelwiesers Statthalterei-Kartons
im Kontext nazarenischer Kartonkunst:
,Vom Wesen des Kunstwerks*

Uber die Kartonkunst der Nazarener und ihres Umkreises
sind in den letzten Jahren mehrere Publikationen erschie-
nen, von Werner Buschs allgemeinen Betrachtungen™?
zu Beitrdgen in Ausstellungskatalogen, die Funktion und
Bedeutung von Kartons bei Kiinstlern wie Friedrich Over-
beck™?, Julius Schnorr von Carolsfeld* oder Joseph von
Fithrich™ diskutieren. Im Folgenden soll ein Uberblick
iiber den Stand der Forschung gegeben und Kupelwiesers
Statthalterei-Kartons in den Kontext nazarenischen
Kunstschaffens gestellt werden.

Werner Busch fiihrt die Entstehung der Kartonkunst
auf Jakob Asmus Carstens Reflexionen zur Kant'schen
Theorie iiber Kunst und die Rolle des Kiinstlers zuriick.
Kant formulierte erstmals den Autonomieanspruch des
Kiinstlers selbst, der die Menschheit durch seine Kunst an
seinen Ideen teilhaben ldsst. Kunst kann in der Folge nicht
nach den Normen akademischer Richtigkeit beurteilt wer-
den, sondern nur danach, inwieweit es ihr gelungen ist,
die kiinstlerische Idee zu kommunizieren. Daraus ergibt
sich eine Verschiebung des Stellenwertes von Maltechnik
und traditionellem Bildaufbau hin zu der Idee und dem
einmaligen schopferischen Akt ihrer Konkretisierung. Das
am wenigsten materielle Medium, die Zeichnung, erschien
Kant zur reinen Wiedergabe dieser Idee am angemessens-
ten. Aus diesem Ansatz leiteten zunichst Carsten und in
der Folge Overbeck, der Carsten aus seiner Jugendzeit
kannte, den Anspruch des Kartons ab, das eigentliche
Wesen des Kunstwerks, die Idee, bereits zu enthalten und
unverfilscht in Erscheinung bringen zu kénnen.

Schon die ersten Gemeinschaftsprojekte der Nazare-
ner in Rom sind Zeugnis des Bestrebens der jungen
Kiinstler, die deutsche Kunst durch 6ffentlich wirksame,
religios-historische Wandbilder zu erneuern. Gepragt
wurde diese neue Monumentalkunst von italienischen
Fresken der Frith- und Hochrenaissance. Bereits fiir die
freskale Ausstattung der Casa Bartholdy (1815 - 1817)
wurden dabei die Kartons mit weit grofierer Sorgfalt aus-
gefithrt, als es die rein arbeitstechnische Notwendigkeit

geboten hiitte.”*® Sehr schnell hatten sich Kartons also
von ihrer Funktion innerhalb der Werkgenese gelost und
wurden nicht nur in Bezugnahme auf das ausgefiihrte
Wandbild, sondern zugleich auch als autonome Kunst-
werke wahrgenommen. Ein unmittelbarer Verweis auf
Kiinstler der Hochrenaissance wie Leonardo oder Michel-
angelo, die in Florenz ihre Kartons 6ffentlich priasentier-
ten, konnte dabei bisher nicht belegt werden.

Dass es zu einer Aufwertung der Kartonzeichnung
kommen konnte, steht in gewissem Widerspruch zur naza-
renischen Programmatik, nach der Wandgemalde ihre
volkstiimliche Wirksamkeit und ihren appellativen Cha-
rakter gerade in Zusammenhang mit ihrer Ortsgebunden-
heit entfalten sollten. Schnorr schreibt dazu an Gorres:

»In geistiger und kérperlicher Hinsicht gehoren ihre [der
Freskenmaler, Anm.| Werke demjenigen Flecklein Erde, wo sie
entstehen, so eigentlich an, sie sind mit Gott, der Natur und
der Zeit im schonsten Einklang und kein gebildeter Barbar
[nach Biittner eine Anspielung auf die Kunstpolitik Napo-
leon, Anm.] fiihrt sie weg.“

Farbe wurde nach dem Prinzip der Loslosung von der
Gegenstandsbezeichnung eingesetzt und erhielt eine
wichtige symbolische und kennzeichnende Funktion, was
in der Folge besonders im Frithwerk der ersten Generation
Nazarener zu einem sehr bunten Eindruck fiihrt.

Dem Karton fehlt aber sowohl die Einbindung in
einen architektonischen Kontext als auch die Farbe. Die-
ser Widerspruch lasst sich nur im Bewusstsein des grund-
legenden Verstindnisses der Nazarener von Natur und
ihrem Abbild erkldren. Denn nicht die Naturtreue im
Detail und die farbige Materialisierung allgemein waren
ihre Absicht, sondern die moglichst reine Ubersetzung
ihrer komplexen Gedankengebidude. Max Schasler formu-
lierte dies besonders prignant:

»Es kam hier Alles auf die Composition als solche an, weil
sich durch sie durch die farblose Lineatur das rein Gedank-
liche des darzustellenden Ideenzyklus allein in der nothigen
Durchsichtigkeit der abstrakten Form wiedergeben lief3.“7*®

So wurde das Fehlen von Farbe zum Mittel der Abstrak-
tion, die notwendig war, um dem symbolischen Gehalt
des Bildinhaltes gerecht zu werden. In diesem Sinn ist

742 Busch (1985) p. 306 - 319.

743 Gerkens (1994) p. 23 - 34.

744 Kuhlmann-Hodick (1999) p. 36 —47.

745 Reiter (2005) p. 207 - 252.

746 Frank Biittner vermerkt, dass die Arbeiten in der Casa Bartholdy
deshalb so langsam vor sich gingen, weil die Kiinstler sehr viel
Zeit fiir das Zeichnen der Kartons aufwendeten. Siehe dazu:
Biittner (1981) p. 283.

747 Brief von Cornelius an Gorres, zit. nach: Kuhlmann-Hodick
(1999) p. 43, Anm. 34.

748 Schasler (1854) p. 18.
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die Zeichnung konsequenter als das ausgefiihrte Bild.
Der Willkiirlichkeit einer Skizze oder Studie entwachsen,
vermittelt der Karton durch seine sorgfiltige Ausfiih-
rung, seine Schonlinigkeit und detailreiche Durchfor-
mulierung die Giiltigkeit eines vollendeten Werkes, ohne
die Spontaneitit des kiinstlerischen Schaffensprozesses
zu verlieren. Weit iiber den Anspruch einer Skizze, Stu-
die oder Vorzeichnung hinausgehend, fordert er dabei
in seiner Monumentalitit seine Rolle als 6ffentliches
Kunstwerk ein.

Kupelwieser muss die Kartonkunst seiner Kiinstlerkolle-
gen aus dem Nazarener-Umkreis wohl bekannt gewesen
sein. Auf seiner Italienreise schloss er mit den Mitglie-
dern der Bruderschaft erste Kontakte und hatte wohl
auch die Gelegenheit, ihre gerade im Entstehen begrif-
fenen Arbeiten in der Villa Massimo zu besichtigen. Kar-
tons von Julius Schnorr von Carolsfeld wurden zweimal
in kurzer Abfolge auf der St. Anna Kunstausstellung
gezeigt, und wiihrend spiterer Aufenthalte Kupelwiesers
in Deutschland, etwa 1847 in Miinchen, kam es zu regem
Austausch mit den dort anséssigen Kiinstlern. Kupelwie-
sers Statthalterei-Kartons fiir die Hauptgemilde sind in
der Sorgfalt der Konstruktion und Ausfithrung, ihren pri-
zise durchmodellierten Formen und ihrem Detailreich-
tum durchaus in Beziehung zur nazarenischen Karton-
kunst zu sehen. Dennoch entstanden sie unmittelbar
wihrend der Vorbereitungsarbeiten zu den Fresken und
sind nur so weit ausgefiihrt, als sie auch im Fresko gemalt
werden sollten, wodurch - formatbedingt — in manchen
Fillen die Zeichnung in grofieren Bereichen nur ange-
deutet ist. Die Kartons zu den Allegorien entstanden aus
arbeitstechnischer Notwendigkeit, sie wirken in ihrer
Spontaneitiit teilweise sehr skizzenhaft, Schatten sind mit
grofiziigig gesetzten Schraffuren wiedergegeben. Zahlrei-
che Reuestriche zeugen vom Prozess der Formfindung,
der direkt auf dem Karton stattfand: Arm- und Bein-
stellung, Faltenwurf und viele andere Details wurden oft
abgeiindert und korrigiert, wihrend fiir die grofRformati-
gen Kartons Komposition und einzelne Figuren zuvor in
zahlreichen Vorstudien gekldart wurden, so dass sich auf
diesen Kartons keine Unsicherheiten oder ungeplante
Variationen finden. Die Kartonzeichnung ist bei Kupel-
wieser demgeméfd nicht zum Selbstzweck geworden und
behielt ihre Funktion innerhalb der Werkgenese.

Ausstellungen

Was die Einbindung der Werke in architektonische Zusam-
menhinge betrifft, erwies sich die 6rtliche Ungebunden-
heit der Kartons bald als Vorteil. Auf die Diskrepanz, dass
die ersten nazarenischen Freskenprojekte an ,das deutsche
Volk* adressiert waren, aber in Italien entstanden, wurde

bereits vielfach hingewiesen. Die Kartons wurden nun
zunichst als Stellvertreter der Wandgemilde nach Deutsch-
land geschickt und dort auf Ausstellungen gezeigt bzw. von
staatlichen und privaten Sammlungen angekauft. Diese
Praxis setzte sich fort, als die meisten Nazarener der ersten
Generation wieder aus Rom in ihre Heimat zuriickgekehrt
waren und ihre Wandmalereien auch dort ausfiihrten.

Im Folgenden seien einige exemplarische Beispiele fiir
diese Vorgangsweise angefiihrt™*: Schon 1823 begann
Julius Schnorr von Carolsfeld, seine Kartons zum Casino
Massimo an seinen Vater in Leipzig zu schicken, wo sie
1825 auf der Jubilatenmesse ausgestellt wurden.”® 1827
vereinigte Schnorr die Leipziger Kartons mit jenen, die
er aus Rom mitgebracht hatte, und stellte sie in seinem
Atelier aus. Einen Teil dieser Kartons kaufte 1830 das
Frankfurter Stidel, das in der Folge auch Kartons von
Philipp Veit (Die sieben fetten Jahre) und Friedrich Over-
beck (Verkauf des Joseph) erwarb. Overbecks Karton Olind
und Sophonie fiir den Marchese Massimo wurde bereits
1821 in Dresden gezeigt. Zwolf der Ariost-Kartons fiir das
Casino Massimo und zwei Kartons fiir den Miinchner
Nibelungen-Zyklus von Julius Schnorr von Carolsfeld
kamen 1838 an die Karlsruher Kunsthalle, wo 1848 auch
Overbecks Karton zum Gemilde Beweinung Christi ange-
kauft wurde. Die bedeutendste deutsche Kartonsamm-
lung entstand an der Berliner Nationalgalerie, fiir die
Barthold Georg Niebuhr, der preuflische Gesandte im
Vatikan, 1817 erstmals ein Werk von Peter Cornelius, den
Karton Wiedererkennung Josephs, erwarb. 1818 wurde Cor-
nelius’ Karton Joseph umarmt Benjamin, der fiir die Casa
Bartholdy entstanden war, in Berlin gezeigt. Das Herz-
stiick der Sammlung aber bestand aus Cornelius’ Kartons
fiir die Miinchner Glyptothek und zum Camposanto, die
1857 auf grofie Ausstellungen in Miinchen, Dresden,
Paris, Wien, Briissel und Antwerpen geschickt wurden.”

,UnterdefS haben durch eine wunderbare Fiigung Gottes, diese
Cartons einen wahren Triumph- und Siegeszug durch die Welt
gemacht, ohne daf$ ich das geringste dazu beigetragen“”?,

schreibt Cornelius begeistert an seinen Schwager Theo-
dor Briiggemann.

Auf der Wiener Akademie-Ausstellung zu St. Anna gab
es 1841 erstmals eine eigene Abteilung fiir , Carton-Zeich-
nungen”. Im selben Jahr wurden hier fiinf Kartons von
Julius Schnorr von Carolsfeld gezeigt, die fiir die Ausstat-
tung des Rudolf-Saals in der Miinchner Residenz mit
Wandgemailden entstanden waren:

749 Zu den Beispielen vgl. Kuhlmann-Hodick (1999) p. 40ff.

750 Gerstenberg; Rave (1934) p. 166.

751 Foerster (1874) 2. Bd., p. 420.

752 Brief von Cornelius an Briiggemann, Rom, 17. September 1859,
zit. nach: Foerster (1874) 2. Bd., p. 419.



»Rudolf von Habsburg dem Priester sein Pferd anbiethend,
Rudolfs Sieg gegen Ottokar, Rudolf als Richter, Rudolf emp-
fangt im Lager vor Basel (1273) durch den Reichs= Unter-
maschall Grafen Pappenheim die Urkunde iiber seine Erwdih-
lung zum Deutschen Kaiser und ein Medaillon mit Rudolfs
Wabhlspruch: melius bene imperare, quam imperium apliare,
in Verbindung mit zwei allegorischen Gestalten: Friede und
Uberfluf.“”>

Im Jahr darauf wurden in diesem Rahmen wiederum fiinf
Kartons von Julius Schnorr von Carolsfeld ausgestellt, die
er fiir den Barbarossa-Saal der Miinchner Residenz
gezeichnet hatte: Das Reich, Allegorie, Schlacht bei Iko-
nium, Zusammenkunft des rém.-deutschen Kaisers Fried-
rich 1. (Barbarossa) mit Papst Alexander I11. zu Venedig, Des
Kaisers Tod 1190 und Die Kirche (Allegorie).”™* 1845 zeigte
Julius’ Bruder Ludwig Schnorr von Carolsfeld in der
St. Anna Kunstausstellung drei Kartons fiir die Landhaus-
kapelle in der Wiener Herrengasse: Maria Opferung, und
2 Seitenteile mit dem hl. Severin und dem hl. Rupert.”
Auch Kupelwieser plante, den Karton, den er fiir das
Wandgemalde Das jiingste Gericht in der Klosterneubur-
ger Friedhofskapelle gezeichnet hatte, in der Kunstaus-
stellung zu St. Anna zu zeigen, wie ein Brief an den Regie-
rungsrat Remy vom 10. April 1847 dokumentiert:

,Indem neulich davon die Rede war und sie die Giite hatten
mich aufzufordern meinen Carton und meine zwey Altarbilder
in die Kunst Ausstellung zu geben, so sehe ich mich nun durch
die letzthin eingetretenen Umstinde genothigt sie zu bitten
dieses mein halb gegebenes Versprechen zuriicknehmen zu
diirfen, indem ich das eine Bild welches ein Datum hat vor der
Zeit abgeben muf3, den Karton zur baldigen Beginnung der
Fresco Bilder brauche und das andere Bild welches kein Datum
hat dadurch zu isoliert erschien, was mir umso weniger lieb
wire indem es das Eigenthum einer hohen Person ist, darum
Zustimmung auch in diesem Falle nicht zu erlangen wiire.“”>®

Im Gegensatz zu den angefithrten Ankiufen von Kartons
oder ganzen Kartonzyklen, scheinen die meisten Kartons
von Kupelwieser nach der Ausfiithrung als Fresko in seinem
Besitz verblieben zu sein. Der Katalog der Nachlass-
ausstellung fithrt die Kartons fiir die Fresken in der Altler-
chenfelder Kirche (Wien), der St. Nepomuk-Kirche (Wien)
und der Friedhofskapelle in Klosterneuburg (Das jiingste
Gericht) an. Neun der Kartons fiir den Statthalterei-Zyklus
wurden dekorativ ausgestaltet und an der Decke eines Rau-
mes im Palais Questenberg-Kaunitz montiert. Sie iibernah-
men hier nicht Stellvertreter-Funktion fiir die ausgefiihrten
Wand- und Deckenmalereien im Marmorsaal, sondern wur-
den anders angeordnet als die ausgefiihrten Freskogemilde
und so, in neuem Zusammenspiel, zu einem eigenstindigen
Kunstwerk. Zur Verbreitung seiner Bildideen verhalf Kupel-
wieser diese Form der Prisentation freilich nicht, denn

weder der Marmorsaal noch der Raum im Palais Questen-
berg-Kaunitz waren 6ffentlich zugénglich. Dazu musste zu
einem ganz anderen Medium gegriffen werden.

Reproduktionsgraphik

Die Prisentation von Kartons in Ausstellungen kann
sowohl ideell als Abstraktion und Reduktion auf die Idee
des Kunstwerks begriindet als auch praktisch als Stellver-
tretung der ausgefithrten Malereien durch die einfacher
zu transportierenden monumentalen Zeichnungen argu-
mentiert werden. Ahnlich verhilt es sich mit dem Phéno-
men der Verbreitung und Popularisierung von Bildideen
durch druckgraphische Reproduktionen. Die — oft nicht
in offentlichen Raumen ausgefithrten — Wandmalereien
sollten durch Stiche, Holzschnitte oder Lithographien
Breitenwirksamkeit entfalten und dem Publikum zuging-
lich gemacht werden. Diese Reproduktionen gingen in der
Regel nicht auf die Wandbilder selbst, sondern auf die
dazu ausgefiihrten Kartons zuriick. Dabei spielte zweifel-
los auch der Gedanke, dass das Wesentliche eines Kunst-
werks im linearen Nachvollzug der Formen zu erfassen sei,
eine Rolle. Zunichst aber bildeten die Karton-Zeichnun-
gen eine einfach in druckgraphische Medien umzuset-
zende Vorlage und waren, anders als die meisten Wand-
bilder, leicht verfiigbar. Manchmal wurden Kompositionen
nach den Kartons gestochen, lange bevor diese als Wand-
gemilde umgesetzt oder ohne dass sie iiberhaupt je aus-
gefiithrt wurden, wie das Beispiel der Campo-Santo-Ent-
wiirfe von Cornelius zeigt, die siamtlich von Thaeter
gestochen und bei Georg Wigand herausgegeben wurden.

Im Fall von Julius Schnorr von Carolsfeld ist der Dialog
zwischen Kiinstler und Stecher besonders gut dokumen-
tiert”” und soll im Folgenden kurz dargestellt werden.
Schon zu Beginn seiner Arbeiten am Nibelungen-Zyklus
fiir die Miinchner Residenz (1827 - 1867) plante Schnorr
die Wiedergabe seiner Bilder in Stichen. 1830 verhan-
delte er bereits mit dem damals in Dresden lebenden
Kupferstecher Julius Thaeter, der urspriinglich alle Kar-
tons in Kupfer stechen sollte. Thaeter begann 1835 aber
lediglich mit der Umsetzung von Der Tod Siegfrieds, wobei
ihm als Vorlage nur der Karton zur Verfiigung stand, da

753 Kunstwerke offentlich ausgestellt im Gebdude der k.k., Akademie der
vereinigten bildenden Kiinste bey St. Anna, Ausstellungs-Katalog,
Wien 1841.

754 Kunstwerke offentlich ausgestellt im Gebdude der k.k., Akademie der
vereinigten bildenden Kiinste bey St. Anna, Ausstellungs-Katalog,
Wien 1842.

755 Kunstwerke éffentlich ausgestellt im Gebdude der k.k., Akademie der
vereinigten bildenden Kiinste bey St. Anna, Ausstellungs-Katalog,
Wien 1845.

756 Wien-Bibliothek, Inv. Nr. J.N. 7297.

757 Vgl.: Seeliger (2005) p. 21 - 24 und Kuhlmann-Hodick (1999)
p- 38ft.
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das Fresko erst 1846 vollendet wurde. Das geplante
Prachtkupferwerk, das von Samuel Amsler nach den Wand-
gemilden und nicht nach den Kartons hitte gearbeitet
werden sollen, kam nicht zustande, weil Konig Ludwig .
von Bayern sich vorbehielt, auch anderen Kiinstlern die
Umsetzung nach den Originalen zu gestatten, was fiir
Amsler bzw. den an der Publikation interessierten Verle-
ger Johann Friedrich Cotta ein zu grofies Risiko bedeutete
und sie veranlasste, das Vorhaben aufzugeben. Abgesehen
von einigen Stichen nach Zeichnungen und Aquarellent-
wiirfen, die groftenteils von Theodor Langer stammen,
wurde aus dem Zyklus nur das Blatt Der Brunhilde Emp-
fang zu Worms von Friedrich Wilhelm Zimmermann nach
dem Karton gestochen. Auch von den zwischen 1838 und
1845 entstandenen Wandmalereien zur Geschichte der
deutschen Kaiser gibt es keinen den gesamten Zyklus
umfassenden Tafelband mit Stichen oder Lithographien.
Als 1842 die Komposition Friedrich Barbarossa’s Einzug in
Mailand als Jahresgabe des Miinchner Kunstvereins
gestochen werde sollte, musste erst mit Kénig Ludwig
verhandelt werden, der als Auftraggeber auch die Bild-
rechte besaf$ und, iiber die vereinzelte Nachbildung nicht
gliicklich, nur eine Genehmigung fiir die Umsetzung des
ganzen Zyklus erteilen wollte. Als Ausweg bot Schnorr von
Carolsfeld Thaeter den entsprechenden Karton, der sich
in seinem Privatbesitz befand, als Vorlage an. Er schickte
den fast 6 x 6m groflen Karton, fiir den Transport in drei
Teile zerschnitten, an Thaeter nach Weimar, der ihn dort
als Kupferstich bzw. Radierung umsetzte. 1844 wurde in
derselben Vorgangsweise das Blatt Friedrich Barbarossa’s
Zusammenkunft mit Papst Alexander I11. in Venedig fiir den
Miinchner Kunstverein produziert: Wieder schickte
Schnorr den fiir den Transport in drei Teile zerschnittenen
Karton, gerollt in einer Kiste verpackt, diesmal nach Dres-
den, wo Thaeter zu der Zeit lebte. 1849 erhielt Thaeter an
der Miinchner Akademie eine Professur fiir Kupferstich-
kunst und setzte sich in der Folge dafiir ein, die anderen
Wandbilder des Kaiser-Zyklus durch Reproduktionsstiche
einem weiteren Kreis bekannt zu machen. Uber Jahre
hinweg stellte Schnorr darauf seine Kartons, die er als sein
personliches Eigentum nach Dresden mitgenommen
hatte, Thaeters Schiilern, die mit der Aufgabe betraut
waren, zur Verfiigung, kiimmerte sich um Verpackung und
Transport und korrigierte die Probedrucke.

Im geschilderten Fall konnten also durch die beim
Kiinstler verbliebenen Kartons die Bildrechte, die der Auf-
traggeber fiir sich beanspruchte, umgangen werden. Auch
Moritz von Schwind handelte meist aus, dass die Kartons
fiir seine Wandmalereien in seinem Besitz verblieben und
sicherte sich so die Rechte fiir die spitere Vermarktung.”®

Von Kupelwiesers Wand- und Deckengemilden wurde
bereits kurz nach der Fertigstellung des Freskenzyklus

eine Serie von 14 Radierungen mit einer drei Drucksei-
ten umfassenden Erlduterungsschrift im Verlag von Keck
und Pierer publiziert.” Der darin enthaltene Text steht
Kupelwiesers zweitem und drittem Programmentwurf
stellenweise sehr nahe, in der Einleitung wird Kiibecks
Beteiligung an der Programmgestaltung zusitzlich
betont. Fiir die Serie der 14 Radierungen dienten ver-
mutlich die Kartons als Vorlage. Manche der Radierun-
gen geben Details wieder, die nur auf dem Karton ausge-
fithrt sind, da die Bildflichen fiir die Deckengemailde in
manchen Fillen etwas kleiner sind als die Kartons und so
die urspriingliche Komposition am Rand beschnitten
werden musste. (Abb. 278-280) Da sich die Deckenma-
lereien in relativ grofler Hohe befinden, wiire eine detail-
getreue Umsetzung der Malereien auch aus praktischen
Griinden schwierig gewesen.

1853 wurde ein Stich von Franz Xaver Stober (1795 - 1858)
nach dem zentralen Deckengemilde mit dem Titel Alle-
gorie der Austria und der Religion als Losblatt fiir die
22.Verlosung den Mitgliedern des Vereins zur Beforderung
der bildenden Kiinste in Wien (Kunstverein) gewidmet.”®®
Markus Kristan vermutet das Attentat auf Franz Joseph
vom 18. Februar 1853 als Anlass fiir die Reproduktion des
Gemiildes, allerdings arbeitete Stéber schon im Jahr 1851
an dem Kupferstich bzw. der Radierung.”®

1854 erschien im Verlag der Kunst Anstalt des Oster-
reichischen Lloyd in Triest ein Stahlstich von A. Simon
nach dem Gemilde Odoaker vor dem heiligen Severin mit
einem erlduternden Text von Anton Ritter von Perger.”®?
Fast zehn Jahre spiter, 1863, schuf Johann Zitek
(1826 — 1895) eine Radierung nach dem Deckengemilde

758 Rommé (1996) p. 17.

759 Die al Fresco-Malereien im Saale der k. k. Statthalterei zu Wien, aus-
gefiihrt von Kupelwieser. Wien, Verlag Keck und Pierer, nicht datiert,
um 1850. Bibliothek der Akademie der bildenden Kiinste Wien,
Inv. Nr. 1777 C. Die Firma Keck und Pierer wurde 1849 gegriindet
und bestand bis 1862. Vgl.: Petrin (1996) p. 553, Anm. 60.

760 Graphische Sammlung Albertina, O. K., GM, Kupelwieser.

761 Osterreichische Illustrierte Zeitung No. 10 vom 1. Sept. 1851: ,Die
Austria wird soeben von Professor Stober in Kupfer gestochen”. Vgl.
Kristan (1997) p. 28. Am 11. November 1851 meldete die Wiener
Zeitung: , Der Professor der Kupferstecherei an der Wiener Kunst-
akademie, F. Stober, welcher den Stich des Mittelbildes ,der Austria‘
der von Hrn. Prof. Kupelwieser in dem Funktionssaale des Ni. Oest.
Statthaltereigebdudes ausgefiihrten Fresken unternommen hat,
schreitet in seiner Arbeit riistig fort und hat bereits die beiden Sei-
tengruppen [...] beendet. Der Stich, der Darstellung angemessen,
ist sehr korrekt und rein, und dieses Blatt verspricht sowohl dem
Gegenstande als der Ausfiihrung nach eine Zierde Oesterreichischer
Kunst zu werden.*

762 Anton Ritter von Perger (1809 - 1876), osterreichischer Maler
und Verfasser (u.a.) von Der Dom zu Sanct Stephan in Wien (Triest
1854) und der Kunstschctze Wien's (ebenfalls Triest 1854).



Abb. 279: Stich ,Zug Karls des Groflen gegen die Hunnoawaren®; Bildquelle: Kielmannsegg (1891) Bildfeld V.
Die Figuren am rechten Bildrand wurden vom Karton in den Stich tibernommen.

Abb. 280: Fresko ,Zug Karls des Grofien gegen die Hunnoawaren

Die drei Erbauer der St. Stephanskirche und widmete sie
Kaiser Franz Joseph 1.7°

1891 wurde schliefilich die Stichfolge mit 14 Blittern
nach den Fresko-Gemilden in der Niederé6sterreichi-
schen Statthalterei von der Osterreichischen Staatsdru-
ckerei unter dem Titel Die Al-Fresko-Deckengemdilde im
grofien Sitzungssaal der k. k. niederésterreichischen Statt-
halterei zu Wien”®* neu aufgelegt. Der Erlduterungstext zu
den Bildern wurde von der um 1850 erschienenen Aus-
gabe grofitenteils iibernommen, nur der Hinweis auf die
Beteiligung des fritheren Prisidenten der allgemeinen
Hofkammer, Freiherr Kiibeck von Kiibau, an der Pro-
grammgestaltung fehlt hier.

Der damalige Statthalter Niederosterreichs, Erich
Graf Kielmannsegg (1847 - 1923), machte sich in den

“. Die Figuren am rechten Bildrand fehlen.

Jahren seiner Amtszeit (1889 — 1911) um die kiinstlerische
Ausstattung des Statthalterei-Gebédudes besonders ver-
dient. Die Initiative fiir die erneute Drucklegung des
Werkes zu dem Freskenzyklus ging sicherlich von Graf
Kielmannsegg aus, dessen Interesse an der Geschichte
des Hauses und seiner kiinstlerischen Gestaltung unter
anderem in einem grofien Auftrag aus dem Jahr 1891 zur
Ausschmiickung des kleinen Sitzungssaales und des eins-

763 Graphische Sammlung Albertina, Inv. Nr. 228 (Deutsches Maler-
supplement, Kupelwieser). Beschriftung: ,Die Griinder des St.
Stephan’s Domes. Das Freskogemdilde befindet sich im Sitzungssaal des
k. k. niederésterreichischen Statthaltereigebdudes in Wien. Seiner Apos-
toloschen Majestiit Franz Joseph I. Kaiser von Oesterreich, Konig v.
Hungarn u. Béhmen etc. in tiefster Ehrfurcht gewidmet von Johann
Zitek."

764 Kielmannsegg (1891).
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tigen Vorzimmers des Statthalters mit 44 Olbildern der
fritheren Landeschefs Ausdruck fand. Einen politischen
Anlass zu dieser Neuauflage der Stichfolge, wie ihn
Markus Kristan sucht, gab es zu dieser Zeit nicht.”®

Frithe Fotografien

Die Reproduktion grofiformatiger Kartons mittels foto-
grafischer Techniken gewann ab der Mitte des 19. Jahr-
hunderts an Bedeutung und die Fotografie begann, die
Rolle der Verbreitung von Bildideen zu tibernehmen. In
einem Brief vom Mai 1860 bittet Bethmann-Hollweg Cor-
nelius um die Erlaubnis, seine in Berlin ausgestellten
Kartons zur Glyptothek und zum Campo Santo fotogra-
fieren zu diirfen.

»Endlich hat Olfers sie [die Kartons, Anm.] photographieren
lassen und von den sechs Exemplaren Eines mir eingereicht,
welches ich Thnen besonders zusenden werde; ein zweites ist
an das Kupferstich-Cabinet der koniglichen Museen abge-
geben; und die vier anderen sind Threr Majestiit der Konigin,
dem Prinzen Regenten, dem Prinzen Friedrich Wilhelm und
dem Prinzen-Gemahl von England iiberreicht worden.
Ueberall hat man sie, da der hohe Werth der Bilder in dieser
iibersichtlichen Form fast noch mehr hervortritt, mit dem
grofsten, lebendigsten Interesse aufgenommen. Olfers
bemerkt mit Recht, dafS es fiir das Kunststudium und die
kiinstlerische Bildung von Wichtigkeit sein wiirde, wenn die-
sen Photographien eine gréfSere Verbreitung gegeben werden
konnte. Ich halte mich jedoch nicht fiir befugt, dazu meine
Genehmigung zu ertheilen, bevor ich Ihrer Zustimmung
gewifs bin [...] um die ich defShalb angelegentlich bitte.“”%

Die Fotografie iibernimmt in diesem Fall in mehrfacher
Hinsicht die Rolle, die bis dahin der traditionellen Repro-
duktionsgraphik vorbehalten war: Sie wird eingesetzt, um
einer Komposition zu einem gréfleren Publikum zu ver-
helfen und sie soll, wie einst die Sammlungen von Sti-
chen, als Lehrmaterial bei der Ausbildung junger Kiinst-
ler eingesetzt werden. Wenn einst der Karton durch sein
grofies Format Anspruch auf offentliche Reputation
gestellt hat, so wird nun der Fotografie bescheinigt, die
kiinstlerische Bedeutung eines Werkes gerade durch ihr
kleines Format und die daraus folgende Ubersichtlichkeit
noch besser zur Entfaltung bringen zu konnen. Entspre-
chend verstimmt reagierte Cornelius und lehnte das
Ansuchen ab. Nach den Erinnerungen seines Mitarbei-
ters Ernst Foerster stand der Kiinstler der neuen Entwick-
lung auf dem Gebiet der Reproduktion grundsitzlich
misstrauisch gegeniiber.

,Cornelius hatte eine Abneigung gegen die Vervielfiltigung
von Zeichnungen und Gemdlden durch Photographie. Wohl
gestattete er mir auf meine an ihn gerichtete Bitte, von sei-

nem ,Untergang Babels' eine photographische Aufnahme (fiir
den neunten Band meiner ,Denkmale deutscher Kunst®)
jedoch unter der ausdriicklichen Bedingung, nach dem Abzug
zweier Exemplare, von denen ich eines an ihn auszusenden
hatte, fiir das Abwischen der Platte einzustehen. Als ich spdi-
ter einmal es ihm dringend ans Herz legte, die simmtlichen
Cartons zum Campo Santo photographieren zu lassen,
damit wenn Ungliick durch Brand oder Frevel sie treffen
sollte, ein treues Abbild bliebe und sie nicht das Schicksal
der so hochgepriesenen Cartons von Michel Angelo und Leo-
nardo theilen miifiten, schiittelte er Idichelnd mit dem Kopf
und sagte: ,die gehen nicht zu Grunde; sie stehen unter
einem héhern Schutz als dem der Photographie.”®

Hier wird als weitere Aufgabe der Fotografie, die tiber
jene der traditionellen Reproduktionsverfahren hinaus-
geht, ihre Relevanz als dokumentarisches Zeugnis zum
Ausdruck gebracht. Fiir Cornelius jedoch scheint sie in
ihrer unkontrollierbaren Vervielfiltigungsmoglichkeit
bedrohlich, er ordnete die Zerstérung des Negativs an,
um weitere Auflagen zu verhindern.

Die Zukunft aber gehorte der Fotografie und den dar-
auf basierenden Drucktechniken, die sich bei der Repro-
duktion von Kartons zunehmend durchsetzten. Ab Mitte
der 1850er Jahre wurde Miinchen zu einem Zentrum der
fotografischen Reproduktion, in der bekannte Fotografen
wie Alois Locherer”, Joseph Albert’® oder Franz Hanf-
staengl””? erfolgreich mit dem neuen Medium experimen-
tierten und sich bald auf die Reproduktion von Kunst-
werken spezialisierten. Schon Friedrich Overbecks relativ
unbekanntes Spitwerk, Kartons fiir Tapisserien zu dem
Zyklus Die sieben Sakramente, an denen Overbeck ab 1847
arbeitete, wurden 1869 von Joseph Albert fotografiert,
noch bevor sie 1870 als Kupferstich verlegt wurden.””!
Derselbe fotografierte auch 1876 Kartons von Wilhelm
von Kaulbach und Theodor Pixis zu Themen aus Richard
Wagners Opern, die als Richard-Wagner-Galerie publiziert
wurden’”?; es folgten dhnliche Prachtbinde mit Licht-

765 Vgl. Kristan (1997) p. 17.

766 Brief von Bethmann-Hollweg an Peter Cornelius; Berlin, 16. Mai
1860. Zit. nach: Forster (1874) p. 434.

767 Foerster (1874) 2. Bd., p. 434f.

768 Vgl.: Pohlmann (1998).

769 Joseph Albert (1825 - 1886), Erfinder, ab 1857 Hoffotograf in
Miinchen am Hof Ludwigs 11, beschiftigte sich hauptsichlich mit
der Reproduktion von Gemilden und Grafiken. Vgl.: Rancke
(1977).

770 Franz Hanfstaengl (1804 — 1877), Maler, Lithograph und Fotograf.
Vgl.: Hefd (1999).

771 Die sieben Sacramente in Bildern von Overbeck, fotografiert von
Joseph Albert, Dresden, 1869.

772 Richard-Wagner-Galerie. Nach den auf allerhochsten Befehl Sr. Maje-
stit Konig Ludwig 11 von Bayern ausgefiihrten Cartons von Wilhelm von
Kaulbach und Theodor Pixis. Photographiert von Joseph Albert, heraus-
gegeben von Hanfstaengl, Berlin 1876.
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Abb. 281: Titelblatt der Fotomappe von Viktor Angerer mit einer Fotografie
des Deckengemaildes ,Die gekronte Austria“; Archiv Kupelwieser Widrich
Salzburg (Gerheid Widrich-Kupelwieser und Hans Widrich).

Kaiser Rudolf von Habsburg belehnt seinen Sohn Albrecht mit Oesterreich, 1287.

Abb. 282: Fotografie des Wandgemildes ,Kaiser Rudolph von Habsburg
belehnt seinen Sohn mit Oesterreich 1287*; Fotomappe von Viktor Angerer;
Archiv Kupelwieser Widrich Salzburg (Gerheid Widrich-Kupelwieser und
Hans Widrich).

drucken nach Fotografien von Kartons von Kaulbach und
anderen Kiinstlern unter den Titeln Die Goethe-Galerie’”
und Die Schiller-Galerie’”, von denen die meisten beim
bekannten Miinchner Kunstverlag Friedrich Bruckmann
erschienen.”” Derselbe Verlag brachte 1880 einen auf-
windig gestalteten Band mit 14 Fotografien von Kartons
Moritz von Schwinds heraus, die der Kiinstler 1863 fiir
die Liinetten im Foyer des neuen Staatsopern-Gebiudes
am Ring gezeichnet hatte (, Schwindfoyer”). Die Kartons
zeigen Szenen aus verschiedenen, teils heute kaum noch
bekannten Opern bzw. einem Konzertstiick und wurden
1866/67 nur zum Teil in dieser Form als Olgem:lde aus-
gefiihrt. Die einzelnen, auf gréflere Albumblitter kaschier-

ten oder aufgewalzten Fotografien der Kartons sind in der
Tradition von Druckgraphiken links unten mit , Mor. v.
Schwind inv.”“ und rechts unten , Fr. Bruckmann phot.*
bezeichnet.””¢ Die Texte zu den Abbildungen verfasste der
bekannte Musikkritiker Eduard Hanslick.

1865 erschien in Leipzig ein Band mit Fotografien von
Theodor Grosses Kartons zu den Fresken in der Loggia
des stidtischen Museums Leipzig.”””

Leopold Kupelwiesers Kartons wurden im Atelier Vik-
tor Angerer als Fotomappe mit zwei Textblittern, 23
Abbildungen (I-XXIII) sowie einem Titelblatt herausge-
geben. (Abb. 281-283) Die Fotomappe ist nicht datiert
und befindet sich in Familienbesitz in Salzburg.””® Im
Begleittext werden hier auch die Schwierigkeiten bei
der Aufnahme der Wand- und Deckengemalde geschil-
dert: die Beifiguren zu den Portrits erscheinen durch die
Wolbung der Bildfelder verzerrt und auf Aufnahmen der

Kaiser Otto II. belehnt Liutpold von Babenberg mit der Ostmark, o83.

Abb. 283: Fotografie des Wandgemiildes ,Kaiser Otto Il. belehnt Liutpold
von Babenberg mit der Ostmark, 983*; Fotomappe von Viktor Angerer;
Archiv Kupelwieser Widrich Salzburg (Gerheid Widrich-Kupelwieser und

Hans Widrich).

773 Die Goethe-Galerie. Nach Original-Cartons von Wilhelm v. Kaulbach.
Miinchen und Berlin, ca. 1880.

774 Die Schiller-Galerie. Nach Original-Kartons von Wilhelm von Kaulbach.
C. Jiger, A. Miiller, Ch. Pixis, H. Beyschlag und W. Lindenschmit. 21
Glace-Lichtdrucke nach Photographien auf Karton aufgewalzt. Miin-
chen, ca. 1893.

775 Friedrich Bruckmann griindete seinen Verlag 1858 in Frankfurt
und zog zwei Jahre spéter nach Miinchen. Bruckmann wurde
hauptsichlich fiir seine kunsthistorischen Standardwerke und
luxurios ausgestatteten Mappenwerke bekannt.

776 Opern-Cyclus im Foyer des k. k. Opern-Hauses in Wien. Vierzehn Com-
positionen ausgefiihrt von Moritz von Schwind. Mit Text von Dr. Eduard
Hanslick. Friedr. Bruckmann’s Verlag. Miinchen 1880.

777 Theodor Grosse’s Fresco-Malereien in der dstlichen Loggia des stidti-
schen Museums zu Leipzig. Nach den Originalcartons photographiert
von F. Hecker. Leipzig 1865.

778 Vgl.: Reiter (2006) p. 120.
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Abb. 284: Fotografie des Kartons ,Leopold erhilt von Otto II.
die Ostmark zum Lehen” von Karl Berens, 1948; Bildquelle:
N6. Landesmuseum, Kupelwieser-Archiv.

Abb. 286: Fotografie des Kartons ,Ferdinand I. setzt 1540 die
niederosterreichische Regierung ein” von Karl Berens, 1948;
Bildquelle: N6. Landesmuseum, Kupelwieser-Archiv.

schmalen, um die Ecke laufenden Bildbereiche musste
vollends verzichtet werden, was besonders bei den Bild-
feldern XII (Die Tiirkenkriege der Jahre 1529, 1683 und
1697) und XIV (Die Aufgebote von 1797) bedauert wird,
»da bei ersterem eine Gruppe dem Bischof Kollonitsch, der
sich der im Tiirkenlager gefundener Christenkinder annimmt,
und bei Letzterem eine Mutter, die von ihrem Sohne Abschied
nimmt, nicht wiedergegeben werden konnte.“””°

1949 erschien Feuchtmiillers umfangreiches Werk iiber
das Niederosterreichische Landhaus, in dem sich auch

Abb. 285: Fotografie des Kartons ,Erzherzog Karl in der Schlacht von Aspern”
von Karl Berens, 1948; Bildquelle: N6. Landesmuseum, Kupelwieser-Archiv.

Lichtdrucktafeln mit Aufnahmen folgender Kartons
befinden: Leopold erhdlt von Otto II. die Ostmark zum
Lehen, Erzherzog Karl in der Schlacht von Aspern, Ferdi-
nand 1. setzt 1540 die niederisterreichische Regierung ein
und Bruderliebe. (Abb. 284-286)

Auch der Karton fiir das schmale Bildfeld des Wandge-
mildes Die Aufgebote von 1797 (Abschiedsszene) und ein
Ausschnitt des Kartons fiir die Austria-Allegorie wurden
abgebildet; weitere Kartons (Die Aufgebote von 1797,
Rudolf I. verleiht die Lehen an Albrecht I., die Kartons zu
den beiden Friesen mit Marc Aurel und Karl dem Gro-
en sowie Weisheit mit Fackel, Leopold 1. stiirmt Melk, der
Seitenteil zu Die Aufgebote von 1797, Der Kongress zu Wien
1814, Mdinnliche Figur mit Waffen und Lorbeerzweigen und
Weibliche Figur mit Kreuz) wurden fotografiert, aber in der
Publikation nicht abgebildet.”®® Die fotografischen Auf-
nahmen der Kartons von Karl Berens stammen aus dem
Jahr 1948. (Abb. 287-290)

Schriftliche Quellen

Die Aufwertung von Kartons lisst sich nicht nur mit zahl-
reichen Beispielen fiir Fille belegen, in denen Kartons
ausgestellt, fiilr Ssmmlungen angekauft oder als Vorlagen
fiir druckgraphische Reproduktionen herangezogen wur-

779 Deckengemdilde im GrofSen Sitzungssaale der k.k. Niederosterreichischen
Statthalterei zu Wien in Alfresco ausgefiihrt von Professor Leopold
Kupelwieser. Verlag von V. Angerer Wien, o.J., Vorwort.

780 Kupelwieser-Archiv des Niederosterreichischen Landesmuseums.



Abb. 287: Fotografie des Kartons ,Rudolf I. verleiht die Lehen Abb. 288: Fotografie des Kartons ,Bischof Kollonitsch*
an Albrecht 1.“ von Karl Berens, 1948; Bildquelle: No. Landes- (Teil der Darstellung ,Die Tiirkenkriege der Jahre 1529,
museum, Kupelwieser-Archiv. 1683 und 1697) von Karl Berens, 1948;

Bildquelle: N6. Landesmuseum, Kupelwieser-Archiv.

Abb. 289: Fotografie eines Ausschnitts aus der Abb. 290: Fotografie des Kartons ,Abschied des

.Allegorie der Austria“ von Karl Berens, 1948; Landwehrmannes* (Seitenteil zu dem Karton

Bildquelle: N6. Landesmuseum, Kupelwieser-Archiv. ,Die Aufgebote von 1797) von Karl Berens, 1948;
Bildquelle: N6. Landesmuseum, Kupelwieser-Archiv.
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den. Auch anhand schriftlicher Quellen — vor allem in
Briefen der Kiinstler selbst — lisst sich dieser Autonomi-
sierungsprozess zum eigenstindigen Kunstwerk verfol-
gen. So schrieb Cornelius, als sich die Bauarbeiten an der
Ludwigskirche verzogerten:

,Ist dann der Karton zum Hauptbilde, des Jiingsten Gerichts,
und jener fiir das mittlere grofie Gewolbe, die Gemeinschaft
der Kirche, gemacht, so sind die eigentlichen Schwierigkeiten
iiberwunden, die Aufgabe als gelést zu betrachten, und mit
der Ausfiihrung al fresco kann, wenn es einmal dazu kommt,
umso rascher verfahren, unterdessen aber der schicklichste
Zeitpunkt umso ruhiger abgewartet werden.“”®!

Auch in Schnorr von Carolsfelds Schaffen 16ste sich der
Karton zunehmend aus dem Zusammenhang der Werkge-
nese und verlor dadurch zunichst an Bedeutung innerhalb
des kiinstlerischen Prozesses, der dem Wandbild voran-
ging. In einer Tagebucheintragung von 1845 heifit es dazu:

»Die Ausfiihrung grofier Kartons aufgebend, verfertigte ich
kleine genaue Zeichnungen und Farbenskizzen und zeich-
nete im grofSen nur die Umrisse.“7%

1846 schrieb er:

»Die Anfertigung kleinerer genauer Zeichnungen und sorgfiil-
tiger Farbenskizzen bewdhrt sich als zweckmdiflig; einerseits
finde ich dieses Verfahren ausreichend, andererseits viel gri-
fere Sicherheit hinsichtlich des Malens im grofen gewdhrend
als die Anfertigung grofer Kartons ohne Farbenskizze.“”®

Zugleich gewann der Karton jedoch als eigenstindiges
kiinstlerisches Medium an Wichtigkeit und wurde zuneh-
mend zum Selbstzweck:

,Die zwei gréfieren Kompositionen fiir den letzten Saal ,Der
Kampf an der Stiege* und ,Der Nibelungen Ende‘ habe ich
in zwei fliichtigen Zeichnungen ins reine gebracht. Von letz-
terem Bilde gedenke ich in Dresden wieder einen grofien
Karton zu zeichnen, weil ich die Komposition fiir gelungen
und es fiir richtig halte, an meinem neuen Bestimmungsort
gleich mit einer tiichtigen Arbeit aufzutreten. %

Die beiden Kartons entstanden, als Schnorr von Carols-
feld von Miinchen, wo die Malereien ausgefiihrt werden
sollten, nach Dresden zog. Der rdumliche Bezug des
Kiinstlers zu den Fresken ging in der Folge zunehmend
verloren, und auch ein direkter zeitlicher Zusammen-
hang mit der Umsetzung als Wandgemailde fehlte, die
Kartons entstanden also nicht mehr unmittelbar wih-
rend des Werkprozesses. In den Jahren danach ging diese
Entwicklung weiter, bis Schnorr den Kartons schliefilich
einen noch hoheren Wert beimaf$ als den Fresken selbst.
So schrieb er 1853 an den Kupferstecher Julius Thaeter:

,Im Vertrauen gesagt, ist einige Aussicht vorhanden, daf
diese sdmtlichen historischen Cartons in den jetzigen Gal-

lerieriiumen, wenn das historische Museum [Riistkammer,
Anm.] darin aufgenommen wird, bleibend aufgestellt und
durch Ankauf erworben werden. Die Summe, die ich erhalte,
wird nicht sehr bedeutend sein, ich werde mich aber gliicklich
schditzen, diese Werke einer so schénen Sammlung einverleibt
und passend aufgestellt zu sehen, um so mehr, als bei der
Uebereilung der Ausfithrung in den Kaisersdlen, zum Theil
auf noch nasse Mauern, die Cartons bald eine grifSere
Bedeutung erlangen kénnten als die Malereien. “’®

Wie sehr sich der Karton vom ausgefiithrten Wandbild
emanzipierte, zeigt nicht zuletzt auch das Spitwerk Cor-
nelius’, der in Berlin seine Kartons mit enormen Ausma-
3en fiir den Camposanto-Zyklus weiterzeichnete, als eine
Umsetzung der Plidne lingst unrealistisch geworden war.

In der Rezeption tiberzeugte — zumindest in der ersten
Hiilfte des 19. Jahrhunderts — die Kartonkunst oftmals
mehr als das ausgefiihrte Fresko. Als Joseph Schlotthauer
1844 auf Bitte des nach Rom gereisten Cornelius dessen
in Miinchen zuriickgelassene Kartons fiir die Ludwigskir-
che und die Glyptothek auf die Kunstausstellung nach
Berlin schickte, schrieb er an Cornelius:

»Ich kann wohl sagen, daf3 ich diese Cartons nur mit Wehmut
aus den Hiinden gelassen habe, obschon wir hier die Gemcdilde
besitzen. Aber diese sind nicht alle von Deiner Hand; und
selbst auch da, bei aller héhern Vollendung und Ausbildung
bleibt jenen doch noch immer ein gewisser Vorzug durch den
Schwung des ersten Schaffenden Gedankens. “7%

In Wien scheint dem Publikum noch in den 1870er Jah-
ren, lange nach dem eigentlichen Hohepunkt der Kar-
tonkunst, die Ausfithrung als monumentale Zeichnung
zuweilen zuginglicher gewesen zu sein als die farbige
Umsetzung an der Wand. Uber die Aufnahme der Fresken
in der Altlerchenfelder Kirche, fiir die Joseph von Fiihrich
die Kartons zeichnete und die er mit Hilfe von Kupel-
wieser und Dobiaschofsky 1854 — 1861 ausfiihrte, schreibt
Ludwig Hevesi:

,Erst als man nach seinem [Fiihrichs, Anm.] Tode die Car-
tons desselben ausstellte, erkannte das grosse Publicum, das
selten nach Altlerchenfeld geht und eigentlich vor der dorti-
gen Buntheit immer respectvoll erschrocken ist, welche Fiille
von Leben und Naturgefiihl der ehemalige Hirtenknabe aus
Bohmerland selbst in diese theologische Begriffswelt hinein-
gebracht hat.“”¥

781 Zit. nach: Foerster (1874) 2. Bd., p. 86.

782 Zit. nach: Kuhlmann-Hodick (1999) p. 44.

783 Ebd. p. 44.

784 Tagebucheintrag von 1846, zit. nach: Kuhlmann-Hodick (1999)
p. 44.

785 Zit. nach: Kuhlmann-Hodick (1999) p. 36.

786 Brief von Schlotthauer an Cornelius, Miinchen, 1. Juli 1844, zit.
nach: Foerster (1874) 2. Bd., p. 251.

787 Hevesi (1900) p. 12.



Noch 1949 vergleicht Rupert Feuchtmiiller in seinem
Werk iiber das Niederé6sterreichische Landhaus Kupel-
wiesers Kartons mit den Fresko-Ausfithrungen in der
Niederosterreichischen Statthalterei und bemerkt:

o [--.] seine [Kupelwiesers, Anm.] kiinstlerische Bedeutung
[...] erschliefdt erst sein graphisches Werk. In den Abbildun-
gen ist daher auf die mit Kohle gezeichneten Kartons zu den
Fresken zuriickgegriffen, denn in der farbigen Ausfiihrung
scheint jeder Ausdruck wie durch einen leichten Schleier
gemiildert und in seiner urspriinglichen Kraft geschwiicht. “7%

Der Band enthiilt sechs Lichtdrucktafeln nach Fotogra-
fien der Kartons von Karl Berens.

Transport, Schiden und Restaurierungen

Transporte von Kartons wurden zunehmend hiufiger, als
diese zu Ausstellungen teilweise quer durch Europa ver-
sendet oder als Vorlage fiir Reproduktionsgraphiken an
den jeweiligen Stecher geschickt wurden. Schon allein
das grofde Format erschwerte die Beférderung; das fragile
Material Papier, das durch Feuchtigkeitseinwirkung
schnell zerstort werden und bei geringer mechanischer
Belastung reifSen kann, machte Transporte noch kompli-
zierter. Die meisten Kartons wurden nicht zuletzt auch
deshalb schon friith - oft noch vor Beginn der Zeichnung
- kaschiert und die Zeichnung selbst gut fixiert. Nicht
selten behalfen sich die Kiinstler damit, ihre Kartons
selbst in mehrere Bahnen zu zerschneiden, um sie leich-
ter verpacken zu kénnen. So sendete Julius Schnorr von
Carolsfeld seine ca. 6x6m grofen Kartons fiir die
Miinchner Kaisersile, Friedrich Barbarossa’s Einzug in
Mailand, Friedrich Barbarossa’s Zusammenkunft mit Papst
Alexander 111. in Venedig’® und Rudolf von Habsburg wah-
ret den Landfrieden’® in drei Bahnen aufgetrennt und
gerollt an Julius Thaeter, um sie von ihm stechen zu las-
sen”’!; ebenso verfuhr er mit allen Kartons, die im Laufe
der Jahre Thaeters Schiilern als Vorlage fiir ihre Repro-
duktionen des Zyklus zur Verfiigung gestellt wurden: Die
Eroberung Pavias’, Friedrich von Hohenstaufen wird 1152
zu Frankfurt am Main als Kaiser ausgerufen’®, Friedrich
Barbarossas Reichsfest in Mainz’®* oder Der Brunhilde
Empfang zu Worms.”*

Dariiber hinaus stellte Schnorr von Carolsfeld schon
frith Uberlegungen zum Transport von Kartons, dem
Procedere nach deren Eintreffen, zur Verpackung und
Priasentation an. In seinem Atelier montierte Schnorr
die Kartons in einer von ihm selbst konstruierten, Rollo-
artigen Vorrichtung, mit der er sie ein- und aufrollen
konnte.”®®

Fiir den Transport wurden spezielle Kisten angefer-
tigt, in denen die grofiformatigen Kartons iiber einen
festen Kern gerollt zuunterst gelegt wurden; die kleineren

Abb. 291: Skizze: Rollvorrichtung fiir Kartons; Ausschnitt aus
dem Brief von Julius Schnorr von Carolsfeld an Julius Thaeter
vom 17. August 1841; Bildquelle: Seeliger (1999) p. 95.

Kartons wurden darauf gelegt. Am Zielort sollten die
Kartons nach Anweisung des Kiinstlers sofort auf Nisse-
schiaden kontrolliert und an einem trockenen Ort ausge-

788 Feuchtmiiller (1949) p. 39.

789 Seeliger (2005) p. 134.

790 Radierung und Kupferstich von Julius Thaeter als Jahresgabe des
Sichsischen Kunstvereins fiir 1844, fertiggestellt 1845. (Vgl.:
Seeliger 2005, p. 136). Der Karton zu diesem Bild ist in drei Teile
zerschnitten, siehe dazu die Auflistung von Kartons bei Lewerken
(1999) p. 25.

791 Seeliger (2005) p. 132.

792 Hédrich; Knoop (1999) p. 26.

793 Radierung und Kupferstich von Conrad Denk, 1863 (Vgl.: Seeliger
2005, p. 144). Der Karton zu diesem Bild ist in drei Teile zer-
schnitten, siehe dazu die Auflistung von Kartons bei Lewerken
(1999) p. 25.

794 Radierung und Kupferstich von Theodor Langer als Jahresgabe
des Leipziger Kunstvereins fiir 1862 (Vgl.: Seeliger 2005, p. 146).
Der Karton zu diesem Bild ist in drei Teile zerschnitten, siehe
dazu die Auflistung von Kartons bei Lewerken (1999) p. 25.

795 Wintermann, C., nicht veréffentlichter Restaurierbericht
20.04.2007.

796 In einem Brief vom 17. August 1841 an Julius Thaeter beschreibt
Schnorr von Carolsfeld diese Vorrichtung genau und fiigt auch
eine Skizze ein: vgl. Seeliger (1999) p. 95, Abb. 1.

211



212

rollt werden, da an den Stellen, an denen fiir die Kaschie-
rung viel Kleister gebraucht wurde, leicht Schimmel
entstehen kénne. Nach dem Aufrollen sollte am oberen
Rand der Kartons eine leichte Leiste angebracht werden,
an welcher der Karton aufgehingt werden konnte — wobei
Schnorr darauf hinwies, dass die Kartons wegen der Tem-
peraturunterschiede zwischen Wand und Raum unbe-
dingt frei gehidngt werden sollten und keinesfalls mit
Stiften an der Wand befestigt werden diirften.””

Auch Joseph Schlotthauer, Schiiler und enger Mitar-
beiter von Cornelius, der immer wieder mit dem Versen-
den der Kartons seines Lehrers betraut wurde, verwen-
dete grofie Sorgfalt auf die Verpackung, um die Kartons
zu schiitzen. 1844 schreibt er an Cornelius:

,Die Cartons konnen, da sie mit Fracht-Gelegenheit Anfang
voriger Woche abgegangen sind, in einigen Tagen angelangt
sein. Ich hoffe, sie werden gut ankommen; mit moglichster
Sorgfalt sind sie verpackt.“’*®

Cornelius gab ihm mitunter auch genaue Anweisungen,
wie er beim Verpacken zu verfahren habe:

,Ich habe dem Schraudolph eine letzte Zeichnung zum
Campo santo mitgegeben und bitte Dich, dieselbe auf einen
Stock zu rollen, wohl zu verpacken mit Wachstuch und sie an
den Kupferstecher Julius Thaeter |[...] zu schicken.“”*°

Das Bewusstsein fiir das Risiko, das den Kartons durch
die hiufigen Transporte erwuchs, war — moglicherweise
auch durch schon entstandene Schiden - bereits vor-
handen. Bethmann-Hollweg schreibt dazu aus Berlin an
Cornelius:

»Ferner wird es Sie freuen zu horen, dafs Ihre hier befindli-
chen Cartons [zur Glyptothek und zum Campo santo,
Anm. | nach kurzer Unterbrechung auf vielseitiges Verlangen
abermals im Akademie-Gebdude éffentlich ausgestellt sind.
Ja, von Dresden ist ein Gesuch eingegangen, sie dorthin
zur Ausstellung zu senden, dessen Gewdhrung nur in der
Sorge, daf sie durch éftere Sendung leiden mogen, Anstand
findet. “3%0

Dass es bei dem regen Ausstellungsverkehr tatsichlich zu
Transportschiden kam, zeigt das Beispiel mehrerer Kar-
tons von Friedrich Overbeck fiir das Tassilo-Zimmer, die
vom Sturm , zerrissen und zerfetzt“ wurden. Johann Gott-
lieb Quandt, Kunsthistoriker und Kunstméizen, in dessen
Haus in Rom Overbeck regelmiifiig verkehrte, iiberwies
darauf eine Summe, um die Kartons restaurieren zu las-
sen, und kaufte selbst einen der Kartons an.?

Der detaillierte Bericht einer aufwendigen Restaurie-
rung eines Kartons von Rudolf Elster®®?, den Alfred
Bonnardot in seinem Traktat zur Restaurierung von Kup-
ferstichen anfiihrt, belegt nicht nur Bemithungen zur
Bewahrung von Kartons, sondern hat auch als frithes

Dokument eines umfangreichen restauratorischen Ein-
griffs Bedeutung und soll deshalb in vollem Wortlaut
wiedergegeben werden.

» Reinigung eines Cartons; von Wilhelm Kubel, Der herrliche
Carton von Elster, Christi Einzug in Jerusalem darstellend,
beildufig 9 1/2 Fuf$ lang und 5 1/2 Fuf$ hoch, war auf der Reise
nach Meiningen zur Cartonausstellung, in einen Zustand
versetzt, der als ein hoffnungsloser galt. Die Kiste, worin er
aufgespannt und mit einem griinen Vorhange bedeckt, ver-
packt worden war, zerbrach ndmlich und blieb lingere Zeit
dem Regen ausgesetzt. Der Carton erschien wie mit einer
blaugriinen Farbbriihe iibergossen, und ein grofier Theil der
Figuren war dadurch ganz unsichtbar geworden.

Herr Professor Otto, an welchen sich Herr Elster gewandt
hatte, veranlafte Herrn Kubel, die Reinigung zu versuchen
und zwar mit einer Lésung aus Chlorkalk, die mit etwas Sal-
petersdure versetzt ist, welche bei vorliufigen Versuchen sich
wirksam gezeigt hatte. Der Versuch hat so ein befriedigendes
Resultat ergeben, daf3 eine speciellere Beschreibung dessel-
ben gerechtfertigt erscheinen diirfte. Zur Darstellung der
Bleichfliissigkeit wurden etwa 1 12 Pfund Chlorkalk mit Was-
ser ausgezogen, die Losung filtriert, bis auf etwa 25 Pfund
verdiinnt und nach und nach so viel Salpetersdure zugetrop-
felt, bis die Losung Lackmuspapier rasch entfirbte, aber
noch nicht sauer reagierte. Sie enthielt dann natiirlich freie
unterchlorige Sdure. Der Karton in seinem Rahmen wurde
nun im Freien an einem sehr sonnigen Vormittage fast hori-
zontal auf zwei Triger gelegt und mit der Losung begossen,
um ihn ganz zu benetzen. Auf die stirker gefirbten Stellen
wurde in die Losung getauchtes FliefSpapier gelegt, das ofters
erneuert und begossen wurde. Die gebleichten Stellen wurden
wiederholt mittelst einer Giefskanne mit Wasser iibergossen,
um die Chlorkalklosung maoglichst zu beseitigen, nachdem sie
gewirkt. Der Carton war dabei stets stark dem Sonnenschein
ausgesetzt. Nach ungefihr zwei Stunden waren die blaugrii-
nen Flecke fast géinzlich verschwunden, nur an einigen Stel-
len, wo die Farbe zugleich durch das Leinen gedrungen war,
auf welches der Karton geklebt ist, schimmerten sie noch ein

797 Siehe Notiz von Veit Schnorr von Carolsfeld, Schnorr Archiv 8,
Bl. 336; Brief vom 29.6. 1843 und 18. 4. 1844 an den Leipziger
Kunstverein, Stadtarchiv Leipzig, KV 130, Bl. 15 und KV 117, BL. 7.
Vgl.: Seeliger (1999) p. 95.

798 Brief von Schlotthauer an Cornelius, Miinchen, 1. Juli 1844, zit.
nach. Foerster (1874) 2. Bd,, p. 251.

799 Briefvon Cornelius an Schlotthauer, Rom, 20. Juli 1845, zit. nach:
Foerster (1874) 2. Bd., p. 263.

800 Foerster (1874) 2. Bd., p. 434.

801 Rave; Gerstenberg (1934), p. 89.

802 Gottfried Rudolf Elster (*?-1887), Zeichner und Historienmaler,
studierte an der Berliner Kunstakademie und schuf hauptsich-
lich religiose Bilder. Das Werk Einzug Christi in Jerusalem wird im
Allgemeinen Kiinstler-Lexicon erwdhnt, aber nicht niaher
beschrieben. Vgl.: Singer (1895), 1. Bd.



wenig durch. Auch zeigten sich noch kleine brdiunliche Fle-
cken und Strafien, die wohl von dem Holze der Kiste herriih-
ren mochten, und ebenfalls nicht vollstindig weichen wollten.
Nach dem Abspiilen mit Wasser wurde nun als Antichlor eine
Losung von schwefelsaurem Natron mittelst einer Giefskanne
angewandt und schliefilich natiirlich noch reines Wasser. Bei
dem Trocknen im prallen Sonnenschein, wobei der Carton
aufrecht gestellt wurde, verloren sich die Spuren geringer
Firbung noch vollstindig.

Da bei dem Behandeln des Cartons mit der Fliissigkeit
Wischen gaenzlich vermieden, der Carton immer nur begos-
sen und gebadet wurde, so ist der Bleistiftstrich véllig unver-
dndert geblieben, und da sich die friiher gelbliche Farbe des
Papieres verloren hat, so treten die Bleistiftstriche besser als
frither hervor, und der Carton erscheint deshalb, nach dem
Urtheil eines Sachverstindigen, jetzt schoner als vorher. “3%

Nicht nur durch Transporte, auch durch den Gebrauch
der Kartons als Vorlagen fiir Druckgraphiken konnte es
zu Schiden an den Kartons kommen. Offenbar hatten die
Stecher die Angewohnheit, Umrisslinien auf den Kartons
mit schwarzer Kohle oder Kreide nachzuziehen, um sie so
zu verstirken und leichter auf das kleine Format der
Druckplatte iibertragen zu konnen. Schnorr von Carols-
feld schrieb diesbeziiglich an den Kupferstecher Julius
Thaeter:

»Wie auf den friiher Dir iibergebenen und wieder an mich
zuriickgegangenen Cartons wirst Du die Angabe der Maf3e
(bayr. Fufd) auf diesen Cartons auffinden kénnen und ich
habe durchaus nichts dagegen, wenn die Linien mit Kohle
wieder aufgefrischt werden. Da die Cartons sehr gut fixiert
sind, kann man diese Linien dann leicht wieder durch Brod
entfernen. “8%4

Im selben Zusammenhang versicherte Cornelius dem
Verleger Reimer, der seine Glyptothek-Bilder als Stiche
zu reproduzieren plante:

»Schlotthauer und ich [wir] haben ein Mittel erdacht die
Cartons so zu fixieren, dafs man mit Brot und Gummi elas-
ticum dariiber reiben kann, ohne das etwas weggeht; so daft
sie gewissermafSen unzerstorbar sind. Die ich in Rom machte
und die friihern iiberhaupt miissen schon mehr geschont wer-
den, weil ich damals das Mittel noch nicht hatte.“®®

Dafl diese Vorgehensweise trotz der Versicherungen sei-
tens der Kiinstler ihre Spuren auf den Kartons hinterlief3,
ldsst sich aus folgender Passage aus einem Brief Schlott-
hauers an Cornelius folgern:

,Nur sind mehre [Kartons, Anm.] nicht in dem besten
Zustand durch den Gebrauch beim Malen, Stechen und
Lithographieren. Eine weitere Reinigung, als die von
Staub, konnte nicht wohl vorgenommen werden, da doch
die meisten zusammengesetzt und frisch aufgezogen werden
miissen |[...].“30

803 Bonnardot (1859) p. 90f.

804 Brief Schnorrs an Thaeter vom 8. Juli 1853, zit. nach: Kuhlmann-
Hodick (1999) p. 36.

805 Brief von Cornelius an Reimer, Miinchen, 16. Juni 1821, zit. nach:
Foerster (1874) 2. Bd., p. 250.

806 Brief von Schlotthauer an Cornelius, Miinchen, 1. Juli 1844, zit.
nach: Foerster (1874) 2. Bd., p. 251.
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Materialtechnologische Aspekte

Der Arbeitsprozess im Uberblick:

Kartonzeichnungen, Probetafeln und Freskoarbeiten

Der Zeitpunkt, an dem Leopold Kupelwieser mit der
Arbeit an den Kartons begann, ist nicht genau rekonstru-
ierbar. Die einzelnen historischen Szenen in ihrer endgiil-
tigen Auswahl und Zusammenstellung finden sich schon
im zweiten Programmentwurf, der vor den 16. Januar 1848
zu datieren ist.

Zumindest ein Karton diirfte bereits entstanden sein,
bevor die einzelnen Bildthemen des Programms seitens der
Regierungsbehorden im Schreiben vom 12. Miirz 18485
festgelegt worden waren. Auf dem Karton Odoaker vor dem
heiligen Severin ist in der rechten unteren Ecke in Kupel-
wiesers Handschrift mit Bleistift ,Nr. 2“ und ,'47“ vermerkt,
auf dem Karton Die Griindung der Universitiit befindet sich
ebenfalls in der rechten unteren Ecke die Datierung ,4 — 48“
und die Nummerierung ,Nr. 3 in Bleistift. (Abb. 292)

Abb. 292: Detail: Bleistiftbeschriftung auf dem Karton ,Die Griindung der
Universitidt Wien durch Rudolf IV.; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 765.

Der Karton Die drei Erbauer der St. Stephanskirche ist in
der rechten unteren Ecke in Bleistift mit ,Nr. 4 gekenn-
zeichnet, der Karton Leopold 1. stiirmt Melk ebenfalls in
der rechten unteren Ecke mit ,Nr. 5%, keiner der drei
zuletzt genannten Kartons ist jedoch datiert. Es ist anzu-
nehmen, dass die erwihnten vier Kartons zu den Haupt-
gemilden der Decke zeitlich unmittelbar aufeinander
folgend am Beginn der Vorbereitungsarbeiten zu den
Freskomalereien entstanden.

Der Karton zur Austria-Allegorie, dem zentralen
Gemailde der Decke, ist wahrscheinlich in unmittelbarem
zeitlichen Zusammenhang mit den genannten vier Kar-

tons entstanden. Mehrere Indizien sprechen dafiir, dass
Kupelwieser mit der Ausfiihrung dieses Kartons begann:
Die Tatsache, dass dieser Karton eine kleinteiligere Ras-
terung als alle anderen Kartons aufweist, mit besonders
vielen Vorstudien vorbereitet wurde und sich hier meh-
rere Pentimente finden, konnte so gedeutet werden, dass
Kupelwieser anfinglich besonders genau arbeitete und
noch kleinere Unsicherheiten iiberwinden musste. Mog-
licherweise ging eine entsprechende Datierung oder der
Bleistift-Vermerk ,Nr. 1“ bei der spiteren Formatverin-
derung verloren. Dieser Vermutung folgend wire der
Karton Die gekronte Austria in das Jahr 1847 zu datieren.
Die Sonntagsblitter berichten in ihrer Ausgabe vom
5. September 1847 von den Arbeiten am Freskenzyklus
und stellen abschlieflend fest: , die Cartons hierzu liegen
vollendet vor“, was allerdings dem Datumvermerk auf dem
Karton Die Griindung der Universitdt widerspricht.

Kupelwieser arbeitete von Mirz bis zum 6. Oktober
1848 an den Fresken im Marmorsaal, musste aber seine
Arbeit aufgrund der politischen Ereignisse fiir lingere
Zeit unterbrechen. Erst am 5. Jinner 1849 wird Kupel-
wieser wieder eine grofere Akonto-Zahlung mit der
Begriindung gewihrt, dass die Kartonarbeiten als Vorar-
beiten zu den Fresko-Malereien zu diesem Zeitpunkt
bereits fortgeschritten waren.®®® In seinem nicht datier-
ten Brief an die Kaiserwitwe Carolina Augusta erwihnt
Kupelwieser, dass er nach der Beruhigung der politischen
Lage nach der Ubergabe der Stadt®” wieder einen Karton
beendet habe.??

807 Niederdsterreichisches Landesarchiv Pris. K. 74/Z1 47 (1849) Akt
571/848 vom 12. Mirz 1848, adressiert an den Prisidenten der
niedergsterreichischen Regierung Freiherrn von Talatzko, gez.
Hofkammerprisident Baron Kiibeck von Kiibau.

808 Am 5.]Januar 1849 ordnete Edler von Waldheim an, eine grofiere
Akonto-Zahlung an Kupelwieser zu iiberweisen, da seine Karton-
arbeiten als Vorarbeiten fiir die Freskomalereien fortgeschritten
waren. Vgl.: Niederdsterreichisches Landesarchiv, Reg. A, Pris. d.
NO. Reg., Z1. 47 P 849 vom 5. Januar 1849, gez. Waldheim.

809 31. Oktober 1848.

810 ,[...] allein seyt dem 6t Oktober war es mir nicht mehr moglich diese
Genmiithsruhe festzuhalten |[...]. Seyt der Ubergabe der Stadt ist es
wieder ruhig |[...] und ich kann wieder meiner Kunst leben, ich habe
einen Carton beendet und fahre darin fort [...].“ Nicht datierter Brief
an die Kaiserwitwe Carolina Augusta, in Familienbesitz. Zit. nach:
Feuchtmiiller (1970) p. 56.
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Vermutlich entstanden in der Zeit von Miirz bis Okto-
ber 1848 im Anschluss an die Kartons zu den Deckenge-
miilden die acht Kartons zu den historischen Szenen der
Wandgemiilde. Die Kartons zu den Herrscherportrits
zeichnete Kupelwieser wahrscheinlich erst im Jahr 1849,
weil die Auswahl der einzelnen zu portritierenden Herr-
scher erst im dritten Programmentwurf, welcher nach
dem 1. Janner 1849 zu datieren ist, festgelegt wurde.
Diese Annahme bestitigt sich durch die beiden Vermerke
»Gesehen und fiir gut befunden. P. Sprenger 15/4 49 bzw.
»Begutachtet 1:/5. 1849 Paul Sprenger auf den Kartons
zu den Portrits von Maximilian I. bzw. Maria Theresia.®"

Kupelwieser arbeitete an den Kartons vermutlich in sei-
ner Wohnung im griiflichen Palais Schénborn, die er 1840
mit seiner Familie bezog und die auch geniigend Platz fiir
Atelierraumlichkeiten bot.

,Jene Zimmer, welche einst die grifl. Schonborn’sche Galerie
enthielten, waren wahre Prachtsdle, mit grofien Spiegeln,
Marmortischen und barocken Deckengemdilden. Sie dienten
ihm als Atelier und zur Aufbewahrung seiner vielen Cartons,
die er fiir seine Bilder gezeichnet hatte“®'2,

erinnerte sich seine Tochter Elisabeth Kupelwieser
spéter.

Im Gebdude der Niederosterreichischen Statthalterei
wurden die Kartons wihrend der Freskoarbeiten in einem
kleinen, an den Marmorsaal angrenzenden Raum aufbe-
wahrt. Moglicherweise wurden vor Ort noch Anderungen
vorgenommen oder Details in den Darstellungen geklart,
wie folgende Stelle in einem mit dem 16. Jinner 1848
datierten Schreiben von Kupelwieser an Freiherrn von
Kiibeck vermuten lisst, in dem er bittet,

o [-..] die anstofienden Zimmer neben dem Saale welche klein
sind zu Aufbewahrung der Cartons Farbenbereitung und etwa
vorzunehmender Studien in absperrbarem Zustande mir zu
iiberlassen. “*"

Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass eine
Chronologie der Entstehung der Kartons nur teilweise
rekonstruierbar ist. Aus Programmentwiirfen, Briefen und
den Vermerken auf einzelnen Kartons lisst sich folgern,
dass Kupelwieser wahrscheinlich zwei Kartons bereits im
Jahr 1847, vor Abschluss des Vertrages fiir die Ausstattung
des Marmorsaales, fertiggestellt hatte. Eine Reihe von
Indizien sprechen dafiir, dass als Erstes der Karton mit
der Austria-Allegorie ausgefithrt wurde, danach ent-
standen Odoaker vor dem heiligen Severin und, im Jahr
1848, die Griindung der Universitit Wien(?), Die drei
Erbauer der St. Stephanskirche, und Leopold I. stiirmt Melk,
danach wahrscheinlich die beiden Kartons zu den Friesen
mit Marc Aurel und Karl dem Grofien. Die Kartons zu

den Wandgemailden fertigte Kupelwieser an, nachdem die
Kartons zu den Deckengemilden fertiggestellt worden
waren. Diese Kartons diirften dann entweder parallel
zu den Fresko-Arbeiten zwischen Mirz und Oktober
1848 bzw. nach dem 31. Oktober 1848 entstanden sein,
wobei die Kartons zu den Herrscherportriits und den
dazugehoérenden Allegorien in das Jahr 1849 zu datieren
sind.

Im Vorfeld der Ausfithrung von Wand- und Deckengemal-
den fertigte Kupelwieser drei kleinformatige Tafeln mit
Freskoproben (Modelli) an.®" Eine Tafel zeigt als Aus-
schnitt des Gemildes Das éffentliche Gericht zu Tulln®®
eine Mutter mit ihren beiden Kindern, die zweite Tafel
befindet sich in der Sammlung des Niederéosterreichi-
schen Landesmuseums®® und stellt einen Ausschnitt des
Gemaldes Die Tiirkenkriege®” dar. Offenbar handelt es
sich um Vorstudien, bei denen Kupelwieser mit der Mal-
technik selbst und der dadurch bedingten Farbwirkung
experimentierte, moglicherweise auch, um dem Auftrag-
geber eine Vorstellung vom Eindruck der fertig ausge-
fithrten Fresken zu geben. (Abb. 293)

Die Vorarbeiten zu den Fresko-Malereien im Marmorsaal
lassen sich anhand des Vertrages®® vom 16. Janner
1848 gut rekonstruieren. Kupelwieser verhandelte mit
dem zustidndigen Architekten H. Braun die Details zu
Berohrung®® und Bewurf. Der Sand wurde aus Weid-
lingau bezogen und gewaschen, auch dazu gab Kupel-
wieser dem Architekten Braun genauere Anweisungen. Er
verlangte weiters einen fiir die Fresko-Arbeiten speziell
zugeteilten Maurer, Kalk und Geriiste.

811 Nachdem die Auflistung der auszufithrenden Wand- und Decken-
gemilde in dem Schreiben vom 12. Mirz 1848 von Kiibeck an
Talatzko (Niederosterreichisches Landesarchiv, Inv. Nr. 571 P 848)
nicht die Auswahl der einzelnen Herrscher fiir die Stichkappen-
Portrits beinhaltet, mussten die Kartons zu den Portrits wahr-
scheinlich gesondert noch einmal begutachtet und bewilligt
werden.

812 Kupelwieser (1902) p. 13.

813 Das vollstidndige Transskript des Briefes befindet sich im Anhang,.

814 Auf die Tradition der Anfertigung von Fresko-Probetafeln wird
auf S. 267ff. genauer eingegangen.

815 Die Probetafel befindet sich im Privatbesitz und wurde am Oster-
reichischen Bundesdenkmalamt restauriert (Inv. Nr. 6797). Dan-
kenswerter Hinweis von Manfred Koller (Werkstitten des Oster-
reichischen Bundesdenkmalamtes).

816 Inv. Nr. 7000/341a.

817 Auf dem entsprechenden Aquarellentwurf (Niederdsterreichi-
sches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/341) findet sich ein Vermerk
(nicht in der Handschrift des Kiinstlers): ,Dazu Ziegelstein und
Freskoprobe in Salzburg.”

818 Niederosterreichisches Landesarchiv, Reg. A, Pris. d. NO. Reg., ZI1.
571 P 848 vom 16. Janner 1848, gez. Kupelwieser.

819 Als Putztriger und Damm-Material wurde Schilfrohr verwendet.



Abb. 293: Fresko-Probetafel zu ,Das 6ffentliche Gericht zu Tulln*;
Bildquelle: Osterreichisches Bundesdenkmalamt, Wien (Nr. 6797).

Der Boden sollte mit Blendboden®?® belegt werden,
um ,den nachteiligen Einfluss des Staubes zu entfernen”
und dem ,schaulustige[n] Publikum* sollte der Zutritt
wihrend der Arbeit verwehrt werden.

Mit den Fresko-Arbeiten im Marmorsaal begann Leopold
Kupelwieser vermutlich im Mirz 1848. Am 13. Mirz
kam es vor dem benachbarten Niederdsterreichischen
Landhaus zu Unruhen, die den Beginn der Revolution
markieren.

In einem Brief an die Kaiserwitwe schreibt Kupelwie-
ser iiber jene bewegten Tage und seine Arbeit in der
Statthalterei:

,Durch die wahrhaft wunderbare Fiigung Gottes habe ich,
wihrend alle Erwerbs-Quellen versiegt sind, die Fresko Male-
reyen im Saale des neuen Regierungs Gebdudes zu malen,
und dieses Segens iiberfroh und Gott tiglich dafiir dankend,
gelang es mir seyt den Mdrztagen mich bey allen Vorkomm-
nifSen in mein Asyl der Kunst zu fliichten und der Aufienwelt
nur die néthigste Aufmerksamkeit zu widmen, ich war so
gliicklich ein paar junge Leute dazu, und dadurch von Tor-
heith und Umtrieben abzuziehen, sie erkannten dief dankbar
an und indem ich sie mit an der Kunst erwdrmte und belebte

habe ich mit ihrer Beyhiilfe einen grofien Theil des Saales
beendet |[...].“8%

Die hier erwidhnten jungen Leute werden in den Erinne-
rungen der Tochter Kupelwiesers®?2 namentlich genannt:
Es handelt sich dabei um Eduard Engerth (geb. 1818),
einst Schiiler Kupelwiesers an der Akademie, der 1847
von seinen ausgedehnten Studienreisen nach Wien
zuriickgekehrt war, weiters Adam Vogler (geb. 1822), der
an der Akademie unter Joseph von Fiihrich studierte, und
Soldaditsch, zu dem keine weiteren Hinweise in der Lite-
ratur gefunden werden konnten.

Zunichst galt es, die Komposition von den zumindest
zum Teil schon fertig gezeichneten Kartons an die Wand
zu uibertragen. Keiner der Kartons weist jedoch Spuren
eines Ubertragungsvorganges in Form von eingedriickten
oder eingeritzten Linien, Perforierungen oder Einfirbun-
gen auf der Riickseite auf. Es muss daher einen weiterer
Karton hergestellt worden sein, um die Umrisse der
Zeichnungen an die Wand zu iibertragen. In schriftlichen
Quellen gibt es wenige Hinweise auf einen derartigen
Ersatzkarton, allerdings scheint es sich um ein damals
iibliches Verfahren gehandelt zu haben, das nicht geson-
dert beschrieben werden musste.

Im Niederosterreichischen Landesmuseum befinden
sich mehrere Umriss-Zeichnungen auf Transparent-
papier, die Kupelwieser als Ubertragungshilfen bei
Gemilden verwendet hatte. Die Papiere dazu wurden
wahrscheinlich durch Imprégnieren mit trocknendem Ol,
gelostem Naturharz oder einer Mischung davon herge-
stellt.®”* (Abb. 294)-

Auf diese Transparentpapiere pauste der Kiinstler die
Umrisslinien seiner Vorzeichnung durch, die er dann
durch Nachritzen mit einem spitzen Gegenstand auf die
weiche Grundierung tibertrug. Auf den Transparent-
papieren sind deutlich mehrere Ritzspuren entlang der
gezeichneten Linien zu erkennen.

Es ist sehr wahrscheinlich, dass sich Kupelwieser bei
seinen Fresko-Arbeiten einer dhnlichen Technik bediente.
Die Vorritzungen im Fresko selbst haben weiche Kanten
und sind nicht direkt, sondern durch ein Papier hindurch
in den feuchten Putz gesetzt.

Beim Freskieren selbst diirfte Kupelwieser die Kartons
vermutlich in der Ndhe gehabt haben, um sich bei der
plastischen Modellierung und der Gestaltung von Ge-
sichtsziigen, Stoffmustern und anderen Details an der

820 Blendboden (auch Blindboden) ist ein Belag aus rauen, minder-
wertigen Brettern, die als Unterkonstruktion fiir einen Fuffboden
dient.

821 Zit. nach: Feuchtmiiller (1970) p. 56f.

822 Kupelwieser (1902) p. 14.

823 Siehe Eyb-Green (2009) p. 271f.
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Abb. 294: Transparentpapiere zur Ubertragung einer Komposition
auf den Bildtriger, Leopold Kupelwieser; N6. Landesmuseum.
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Zeichnung orientieren zu konnen. An einigen Kartons
finden sich deutliche Spuren einer solchen Verwendung
auf der Baustelle, wie Farbspritzer oder helle Flecken im
Papier, die moglicherweise durch das Kalkwasser entstan-
den sind, das beim Zubereiten der Farben auf den Karton
tropfte.®* Weiters verlangte Kupelwieser wie erwihnt in
seinem Brief vom 16. Janner 1848, dass ihm ein versperrba-
res Zimmer neben dem Marmorsaal zur Verfiigung gestellt
werde, um darin seine Kartons aufbewahren zu kénnen.®%

Zur Malweise von Kupelwieser und Engerth finden sich
einige Hinweise in den Erinnerungen von Engerths
Schiiler Karl Karger, die auf einer Erzihlung Engerths
beruhen:

,Als er noch Schiiler Kupelwiesers war, der zu jener Zeit einen
Namen als Freskant genoss, wurde Engerth bei seines Lehrers
Arbeiten zugezogen und erwies sich dieser Aufgabe nicht
allein gewachsen, sondern iibertraf denselben bald in der
Malerei der von ihm ausgefiihrten Wandgemdildepartien.
Kupelwieser ging systematisch vor und mischte rezeptmdfSig
und den Erfahrungen nach, wie die Farben auftrocknen,
seine Tone, so dass er fiir den Lokalton, fiir das Licht, die
Halbschatten und die Schatten auf der Palette schon die
Tone fertig mischte und sozusagen die betreffenden Partien
mit diesen schematisch ausfiillte und durch Ineinandermalen
an den Tongrenzen weich vermittelte. War dies z.B. eine
nackte Gestalt, so konnte man vom Scheitel bis zur Ferse die
ganze Figur in gleicher Weise koloriert finden, wihrend die
Natur eine grofie Variation von Abstufungen aufweist.
Engerth war sich wohl bewusst, daf die monumentale Male-
rei in dieser Hinsicht eine Vereinfachung erheischt, mit einer
so weitgehenden konnte er sich aber nicht einverstanden
erkldren, und er gestand dies auch offen seinem Lehrer.
Kupelwieser sagte darauf: ,Ja, wenn Sie glauben, dass Sie
etwas herausbringen, wenn Sie die Tone jeweils richtig

mischen, so versuchen Sie es nur, Sie werden aber erstaunt
sein, was da herauskommt, wenn die Malerei trocken ist.“
Engerth unternahm das Wagnis, aber das Erstaunen war auf
Seiten Kupelwiesers, denn der Versuch war glinzend gelun-
gen, und die von Engerth gemalte Gestalt iibertraf koloris-
tisch die iibrigen in herkommlicher Weise kolorierten, und
Kupelwieser liefs Engerth auch volle Gerechtigkeit wider-
fahren. “%%

Zum Anmischen der fertigen Tone fiir Lokalton, Licht-
und Schattenpartien wird im Buch von der Frescomalerei
die Verwendung einer Vorrichtung empfohlen, die aus
fiinf mit Olfarbe angestrichenen Holzscheiben mit kreis-
formigen Vertiefungen besteht, wobei die Scheiben
jeweils durch ein Loch in der Mitte iibereinander auf
einen Stock gesteckt werden:

»[.-.] zum Gebrauche werden die Scheiben auseinander gelegt
und in jede der eigenthiimliche Ton gebracht. [...] So hat man
an einer Scheibe alle Fleischtone des Lichts, auf einer andern
Scheibe hingegen die Fleischtone des Schattens. “®%

Zeitlich parallel zu den Fresko-Arbeiten diirften auch die
geschnitzten und vergoldeten Rahmen gefertigt worden
sein. (Abb. 293)

Kupelwieser bittet in seinem Brief vom 16. Jinner,
dass die Maurer- und Marmorierarbeiten sowie die Her-
stellung der Rahmen, die wihrend der Ausfithrung der
Fresko-Malereien zu erledigen waren, so koordiniert wer-
den, dass der Kiinstler in seinem Schaffen nicht gestort
werde. Auflerdem sicherte sich Kupelwieser das Recht,
die Rahmen, wenn notwendig, im Nachhinein noch , sei-
nen Bediirfnissen“ anpassen zu lassen, ,um die Bildwirkung
zu steigern®.

Durch die Zuspitzung der politischen Lage war Kupel-
wieser gezwungen, am 6. Oktober 1848 seine Arbeit im
Marmorsaal zu unterbrechen und konnte vermutlich erst
wieder mit Beginn des Jahres 1849 damit fortsetzen.
Wahrscheinlich entstanden in diesen Monaten einige
Kartons.

Im Deutschen Kunstblatt vom 4. Mirz 1850 wird
berichtet, dass das Wandgemélde zum Wiener Kongress
als letztes Fresko zu diesem Zeitpunkt noch nicht vollen-
det war.?®

824 Zum Anreiben der Farben mit Kalkwasser vgl. etwa: Das Buch von
der Frescomalerei (1846) p. 90: , Eine noch gréssere Dauer kann man
Frescobildern iiberhaupt verleihen, wenn man sie anstatt in purem
Wasser, in durchgeseihtem Kalkwasser reibt.“

825 Niederosterreichisches Landesarchiv, Reg. A, Pris. d. NO. Reg.,
Z1. 571 P 848 vom 16. Jinner 1848, gez. Kupelwieser.

826 Karger (1994) p. 23.

827 Das Buch von der Frescomalerei (ohne Autor, 1846) p. 86f.

828 Deutsches Kunstblatt (red. von E. Eggers) Nr. 9 vom 4. Mirz 1850,
p-71.



Abb. 295: Geschnitzte und vergoldete Rahmenleisten;
Decke des Marmorsaales im Gebiude der Niederosterreichischen Statthalterei.
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Zur Herstellung der Kartons

Zwischen den Kartons fiir die Deckengemailde, fiir die
historischen Szenen an den Winden, fiir die Portrits und
die allegorischen Figuren gibt es grofe Unterschiede
sowohl in der Herstellung der grofformatigen Papierbah-
nen als auch in der Ausfithrung der Zeichnungen und den
weiteren Uberarbeitungen und Veridnderungen. Im Fol-
genden soll der Prozess bei der Herstellung und Gestal-
tung der Kartons rekonstruiert und beschrieben werden.

Die Kartons zu den fiinf Hauptgemilden
der Decke

Fiir die Kartons zu den Deckengemilden wurden grofie
Einzelblitter von dickem, grob strukturiertem Papier
zuerst regelmiflig aneinandergefiigt, danach wurde auf
die so entstandene grofsformatige Papierbahn gezeichnet
und das Trigerpapier im Anschluss auf Leinwand
kaschiert. Zu der genauen Vorgangsweise konnen nur
Vermutungen angestellt werden.

Zunichst wurden die einzelnen Papierbogen an den
Riandern mit einer Mischung aus tierischem Leim und
Stirkekleister eingestrichen®® und ca. 1 -2 cm, in man-
chen Fillen bis zu 8 cm iiberlappend aneinandergeklebt.
Die meisten Kartons sind so ausgerichtet, dass mit dem
ersten Blatt in der linken oberen Ecke begonnen wurde
und danach die Blitter zunéchst in einer Reihe nebenei-
nander gelegt wurden. Danach wurde, wieder links begin-
nend, mit der zweiten Reihe fortgesetzt, bis schliefllich
das letzte Blatt in der rechten unteren Ecke angeklebt
wurde. Die einzelnen Blitter haben ein Format von 79,5 x
58,5 cm bis 88,5 x 65 cm und wurden, bis auf eine Aus-
nahme (Karton zur Austria-Allegorie), im Querformat
verwendet. (Abb. 296)

Moglicherweise wurde die so hergestellte grofde
Papierbahn nach dem Trocknen des Kleisters mit einem
Schwamm befeuchtet, entlang der Rinder erneut mit
Kleister eingestrichen und auf eine Arbeitsfliche, wahr-
scheinlich eine Wand, geklebt. Dadurch konnten Wellen
und Falten im Papier ausgespannt und das Papier geglit-
tet werden. Bereits Vasari beschreibt diese Vorgangsweise
zur Herstellung grofier Papierbahnen fiir Kartons:

» The cartoons are made thus: sheets of paper, | mean square
sheets, are fastened together with paste made of flour and
water cooked on the fire. They are attached to the wall by
this paste, which is spread two fingers’ breadth all round on
the side next the wall, and are damped all over by sprinkling
cold water on them. In this moist state they are stretched so
that the creases are smoothed out in the drying. “®°

Eine dhnliche Vorgangsweise beschreibt Alfred Bonnar-
dot zum Aufkaschieren von Kupferstichen. Dazu wird
zunidchst das Kaschierpapier befeuchtet und an den Rén-
dern auf einer Arbeitsfliche fixiert.

,Man breitet es [das Kaschierpapier, Anm.]| auf einem ganz
sauberen Tische aus und befeuchtet es auf beiden Seiten
mittelt eines Schwammes; alsdann triigt man auf seine Rin-
der in einer Breite von 2 oder 3 Centimeter auf der Seite,
welche die linke bilden soll, eine Schicht dicken Kleister auf,
oder, wenn man es vorzieht, (blofs fiir diesen Fall), Leimgal-
lerte auf. [...] Es handelt sich jetzt darum, dieses Blatt mit
den Rindern an dem holzernen Grunde [...| zu befestigen,
auf welcher man es sich spannen und trocknen ldsst. “®3!

Durch das Fixieren der feuchten B6gen an den Réndern
spannt sich das Papier beim Trocknen, und es kénnen
keine Falten entstehen.

»Wenn der Kupferstich trocken geworden ist, so werden bei
diesem Verfahren die Runzeln und die Falten vollstindig ver-
tilgt sein. “%2

Nach dem Trocknen wurden die aus Einzelblittern
zusammengesetzten Papierbogen beschnitten, und zwar
an der rechten, linken und unteren Kante, so dass die
Einzelbogen an diesen Ridndern nicht mehr ihre
urspriinglichen Maf3e aufweisen. (Abb. 297)

Die so dem Format des geplanten Fresko-Gemaildes
entsprechend angepasste Papierbahn wurde vermutlich
an den Riandern mit kleinen Nigeln an der Wand befes-
tigt. Der Karton Die gekronte Austria ist der einzige der
hier beschriebenen fiinf Kartons, an dem die Rinder
nicht beschnitten wurden und noch im originalen
Zustand vorliegen. Entlang seiner Rinder befinden sich
kleine Locher, die nur durch das Papier, nicht aber durch
die spiter aufkaschierte Leinwand gehen. Es kann ange-
nommen werden, dass urspriinglich alle Kartons diese
kleinen Locher entlang der Riénder aufwiesen, die von
einer ersten Montierung an der Wand stammen. Das
Raster und die Zeichnung wurden vermutlich auf der so
in vertikaler Position fixierten Papierbahn ausgefiihrt.
(Abb. 298)

829 Untersuchungsbericht von Robert Linke (Zentrallabor des
Osterreichischen Bundesdenkmalamtes), in: Eyb-Green (2009)
p. 449f. und ebd. p. 293f.

830 Brown (1960) p. 213.

831 Bonnardot (1859) p. 71.

832 Ebd. p. 71.
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Abb. 296: Karton ,Die Griindung der Universitidt Wien durch Rudolf IV.*;
die Nummerierung bezeichnet die Abfolge der Blitter; N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 765.

131.8

Abb. 297: Der Karton ,Die Griindung der Universitdt Wien durch Rudolf IV.”
wurde an allen vier Seiten beschnitten; die beschnittenen Blitter sind farbig

markiert; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 765.

Abb. 298: Detail aus dem Karton ,Die gekronte
Austria“: kleine Locher entlang der Rander;
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 785.

Abb. 299: Rasterlinien auf dem Karton ,Die gekronte Austria®,
die Linien sind griin markiert; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 785.

Der Karton Die gekronte Austria ist mit mehreren vertika-
len und horizontalen, nummerierten Bleistiftlinien geras-
tert; ihr Abstand voneinander betrigt etwa 61 - 62 cm,
was ungefihr 2 Wiener Fuf entspricht.®* Die Linien sind
nicht durchgehend und wurden im Nachhinein wahr-
scheinlich teilweise ausradiert. Auf den anderen vier Kar-

tons findet sich keine Rasterung, méglicherweise wurden
die Linien aber auch nur im Nachhinein griindlicher ent-
fernt. (Abb. 299)

833 1 Wiener Fuff entspricht 31,610 cm. Vgl.: Trapp (1992) p. 223.
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Abb. 300: Karton ,Die drei
Erbauer der St. Stephanskirche®;
mit Lineal konstruierte Linien,
die Linien sind dunkelgriin
markiert; No. Landesmuseum,
Inv. Nr. 763.

Abb. 301: Detail aus dem Karton
,Leopold I. stiirmt Melk*;
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 770.

Abb. 302: Detail aus dem Karton
,Die gekronte Austria®;
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 785.

131.7
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Kupelwieser zeichnete die Kartons ausschliefRlich mit
Zeichenkohle. Dabei modellierte er alle Bildelemente
sehr sorgfiltig durch Verwischen und teilweise nachtriig-
liches Wegnehmen der Kohle; seltener durch Schraffuren,
um Schatten oder Helligkeiten zu schaffen und Tiefe zu
erzeugen. (Abb. 301, 302)

Selbst Hintergriinde wie Landschaften und Details wie
Ornamente und Verzierungen gestaltete Kupelwieser mit
grofler Genauigkeit; Architekturelemente konstruierte er,
oft auch mithilfe eines Lineals, genau durch. (Abb. 300)

Auffallend ist, dass man auf diesen Kartons kaum Penti-
mente findet, lediglich im Karton Die gekrénte Austria
korrigierte der Kiinstler einige Linien nachtréglich und
auf dem Karton Leopold I. stiirmt Melk inderte er die Posi-
tion einer bewimpelten Lanze.

Die Tatsache, dass die Bildfelder der fiinf Hauptge-
milde der Decke die Form von Rechtecken mit abge-
schragten Ecken haben, beriicksichtigte Kupelwieser
bereits in seinen Kartons: Die Bereiche in den Ecken,
die im Fresko nicht ausgefiihrt werden sollten, sind
heller und weit weniger detailliert durchgezeichnet, oft
werden die Formen hier nur summarisch angedeutet.
(Abb. 303, 304)

Kupelwieser bereitete vor allem den Karton zur Austria-
Allegorie mit einer groflen Anzahl an Falten- und Gewand-
studien sowie mit zwei schon durchgezeichneten Portrits
sehr genau vor. (Abb. 305, 306) Moglicherweise war die-
ser Karton der erste, den Kupelwieser zeichnete, und
wurde deshalb von besonders zahlreichen Vorstudien
begleitet. Aber auch zu der bewegten Szene Leopold I.
stiirmt Melk gibt es viele Bewegungsstudien, die Kupel-
wieser nach Modellen zeichnete.



Abb. 303: Detail aus dem Karton ,Die Griindung der Universitit Wien
durch Rudolf IV.; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 765.

Abb. 304: Fresko ,Die Griindung der Universitdt Wien durch Rudolf IV.“.
Bedingt durch die Form des Bildfeldes ist hier die Zeichnung in den vier
Ecken, die auf dem Karton skizzenhaft angelegt ist, nicht ausgefiihrt.

Abb. 305: Studie zu ,Die gekronte Austria“; Bleistift, geripptes
Papier, 290 x 253 cm; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/523.

Zur zeichnerischen Ausfithrung von Kartons schreibt
Vasari:

» Then when they are dry the artist proceeds, with a long rod,
having a piece of charcoal at the end, to transfer the cartoon
(in enlarged proportions), to be judged of at a distance, all
that in the small drawing is shown on the small scale.“®**

Abb. 306: Ausschnitt aus ,Die gekronte Austria“: ,Die Weisheit;
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 785.

Kupelwiesers Vorgehen entspricht sowohl bei der Her-
stellung des Papiertriigers als auch bei der Zeichnung des
Kartons im Wesentlichen einer kiinstlerischen Tradition,
die zumindest bis ins 16. Jahrhundert zuriickreicht und

834 Brown (1960) p. 213. 223
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die sich in den grundlegenden Arbeitsschritten bis ins
19. Jahrhundert kaum verinderte.

Wahrscheinlich wurden die Kartons nach Fertigstellung
der Zeichnung an der Wand belassen und gleich fixiert,
da jede weitere Handhabung einer unfixierten Kohle-
zeichnung dieses Formats dazu gefiihrt hitte, dass Striche
verwischen oder Fingerabdriicke entstehen. Auf keinem
der Kartons konnten entsprechende Spuren gefunden
werden.

Da auch beim Aufbringen eines Fixativs mit einem
Pinsel Striche und vor allem Flichen mit viel Zeichen-
medium leicht verwischen und dieses Phinomen eben-
falls auf keinem Karton beobachtet werden kann, wird
davon ausgegangen, dass das Fixativ mittels Blasrohrchen
aufgespriiht wurde.

Im rechten unteren Teil des Kartons zu Maximilian 1.
bildet das Fixativ zwei Rinnspuren, die vertikal von oben
nach unten fithren. Auch dies ist als weiterer Hinweis
darauf zu werten, dass die Kartons in vertikaler Lage
mittels Sprithrohrchen fixiert wurden. (Abb. 307)

Abb. 307: Karton ,Portrit Maximilian .“: Rinnspuren des Fixativs;
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 768.

Analysen von Proben der Rinnspuren ergaben, dass es
sich bei dem Fixiermaterial wahrscheinlich um Kolopho-
nium handelt.®*

Fiinf Kartons zu Herrscherportriits: Rudolf I.,
Maximilian I., Ferdinand II., Maria Theresia und
Joseph II.

Die Kartons zu den Herrscherportrits bestanden zu
Beginn alle aus nur einem Blatt oder zwei zusammenmon-
tierten Blittern, vergleichbar mit dem Karton Portrt
Joseph I1., der als einziger Portritkarton der Sammlung
des Niederosterreichischen Landesmuseums noch das
urspriingliche kleinere Format hat.

Das Papier, das Kupelwieser fiir die Kartons zu den
Herrscherportriits verwendete, entspricht dem Papier,
aus dem auch die Kartons fiir die fiinf Hauptgemélde der
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Abb. 308: Kreis und Markierungen auf dem Karton ,Joseph IL%
die griinen Linien entsprechen den Bleistift-Markierungen, die
Blattgrenzen sind blau gekennzeichnet; N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 795.

Decke bestehen. Es handelt sich um dickes, grobes, stark
strukturiertes Papier mit BlattmafRen von 79,5 x 58,5 cm
bis 88,5 x 65 cm. Ein mit Zirkel und Bleistift konstruier-
ter Kreis legte die Position des Portrits auf dem Blatt fest.
Es sind einige Bleistiftmarkierungen vorhanden, die
offenbar dazu dienten, den Mittelpunkt des Kreises fest-
zulegen. (Abb. 308)

So wie die zuvor beschriebenen Kartons zu den Decken-
gemilden wurden auch die Portrits in Kohle ausgefiihrt,
die Gesichtsziige wurden durch Verwischen und nach-
tragliches Entfernen der Kohle sehr sorgfiltig durch-
modelliert. Fiir die Portraits fertigte Kupelwieser keine
Skizzen oder Vorstudien an, lediglich fiir das Portrit
Maximilians I. existiert ein Aquarellentwurf, der im Kar-
ton jedoch abgewandelt wurde.®*

835 Untersuchungsbericht von Robert Linke (Zentrallabor des Oster-
reichischen Bundesdenkmalamtes), in: Eyb-Green (2009) p. 451f.
und ebd. p. 294. Weiters: Untersuchungsbericht von Madeleine
Dellmour (Institut fiir Analytische Chemie, Universitit Wien) in:
Eyb-Green (2009) p. 458 und p. 294.

836 Niederosterreichisches Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/342.



Uber dem Portrit wurden teilweise Name und Regie-
rungszeit des jeweiligen Herrschers in Grofbuchstaben
vermerkt. Es ist anzunehmen, dass die Portrit-Zeichnun-
gen bereits zu diesem Zeitpunkt mit Kolophonium fixiert
wurden, da sie sonst in den darauf folgenden Bearbei-
tungsphasen verwischt worden wiiren.
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Abb. 309: Karton ,Knabe mit deutscher Kaiserkrone*
(zu Portrit von Rudolf .); die Rdnder der einzelnen
Papierbogen sind blau markiert; N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 761.

Abb. 311: Karton ,Caritas” (zu Portrit von Maria Theresia);
die Ridnder der einzelnen Papierbégen sind blau markiert;
N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 778.

Die Kartons zu den Allegorien

Fiir die Kartons zu den Allegorien verwendete Kupelwie-
ser aus zusammengesetzten Einzelbdgen bestehende
Papierbahnen, die er zu kleineren Formaten zerschnitt.
Die Kartons der allegorischen Figuren zu Rudolf I, Franz

824
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Abb. 310: Karton ,Knabe mit Kreuz und Zepter*

(zu Portrit von Rudolf .); die Rénder der einzelnen
Papierbogen sind blau markiert; N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 759.

N

Abb. 312: Karton ,Justitia“ (zu Portrit von Maria Theresia); 225
die Ridnder der einzelnen Papierbdgen sind blau markiert;
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 789.
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Abb. 313: Fragment der Kaschierleinwand auf der Riickseite des
Kartons ,Gottesfurcht“; No. Landesmuseum, Inv. Nr. 762.

Joseph und Maria Theresia konnten moglicherweise aus
jeweils einem grofleren, aus Einzelbdgen zusammenge-
setzten Papierbogen geschnitten worden sein, da Papiere
und Blattgréfien genau iibereinstimmen. (Abb. 309, 310)

Die so aus mehreren Einzelblittern zusammengesetzten
Kartons wurden mindestens einmal, jedoch bis zu fiinfmal
auf grofitenteils dhnliche Papiere kaschiert. Auf vier die-
ser Kartons findet man weiters deutliche Spuren einer
ehemaligen Kaschierung auf Leinwand: Die Struktur des
Textils driickte sich in den Leimresten auf der Riickseite
dieser Kartons stellenweise ab. Auf der Riickseite des Kar-
tons Weibliche Figur mit Kreuz konnte ein kleines Lein-
wand-Fragment gefunden werden. (Abb. 313)

Bei diesem Karton kann mit Sicherheit angenommen wer-
den, dass die Leinwand zu einem sehr frithen Zeitpunkt,
moglicherweise von Kupelwieser selbst, wieder abgeris-

Abb. 314: Riickseite des Kartons ,Gottesfurcht“: Zettel mit einer
Liste von Kartons, befestigt mit vier Siegeln von Leopold
Kupelwieser; No. Landesmuseum, Inv. Nr. 762.

sen wurde, da sich auf der — nun nicht mehr von der
Leinwand bedeckten - Riickseite ein mit vier Siegeln
Kupelwiesers befestigter Zettel befindet. (Abb. 314, 315)

Durch das Entfernen der Kaschier-Leinwand wurden bei
allen vier Kartons auch die darunter liegenden Kaschier-
Papiere teilweise mitgerissen. (Abb. 316) Warum die Lein-
wand wieder entfernt wurde, ist nicht bekannt; mogli-
cherweise sollten urspriinglich auch Kartons zu den
Allegorien den Salon in der Beletage des Palais Questen-
berg-Kaunitz dekorieren. Nachdem entschieden wurde,
die Kartons nicht weiter zu verwenden, sollte die Lein-
wand vielleicht fiir andere Zwecke verwendet werden.

Fiir die Kartons Weibliche Figur mit den Kronen Ungarns
und Bohmens, Knabe mit Waffen und Lorbeerzweigen, Bru-
derliebe und Jiingling mit Maurerkelle und Schwert verwen-
dete Kupelwieser maschinell hergestelltes Rollenpapier.
Dies hatte den Vorteil, dass nicht erst mehrere Papierbo-
gen zusammenmontiert werden mussten, bevor der Kar-
ton gezeichnet werden konnte. Nur einer dieser Kartons
wurde mit mehreren zusammengesetzten Papierbogen
kaschiert, die anderen Kartons auf Rollenpapier sind
nicht kaschiert. Alle Rollenpapiere haben einen grau-
blauen bzw. blauen Papierton. (Abb. 317)

Sowohl bei den aus mehreren Blittern zusammengesetz-
ten als auch bei den auf Rollenpapier gezeichneten Kar-
tons wurde vor dem Zeichnen die ungefihre Form des
Kartons bzw. die Position der Figur durch mehrere frei-
hindig gezeichnete Hilfslinien am Blatt angedeutet.
Kleine Einstichlécher entlang der Riinder, die durch
alle Papierschichten gehen, stammen méglicherweise von

Abb. 315: Riickseite des Kartons ,Gottesfurcht”; Siegel mit dem
Schriftzug ,Leopold Kupelwieser”, Palette und Pinsel;
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 762.



Abb. 316: Riickseite des Kartons ,Knabe mit deutscher
Kaiserkrone®; No. Landesmuseum, Inv. Nr. 761.

einer Befestigung des Kartons an der Wand, wo Kupel-
wieser die Zeichnung ausfithrte und dann fixierte. Diese
Einstichlocher liegen sehr nahe am Rand bzw. sind teil-
weise durchgeschnitten, folglich befestigte Kupelwieser
wahrscheinlich erst die kaschierte Papierbahn an der
Wand und zeichnete bzw. fixierte die Zeichnung, bevor er
den Karton zu der dem Bildfeld entsprechenden Form
zuschnitt.

Manche Kartons, etwa Schwertfiihrende Wahrheit und
Kraft, haben noch das rechteckige Format, wihrend
andere Kartons wie jener zu Weisheit mit Fackel, zu Gerech-
tigkeit oder zu Caritas im Nachhinein weiter beschnitten
wurden. (Abb. 318)

Auch in der zeichnerischen Ausfithrung der Kartons zu
den allegorischen Figuren gibt es deutliche Unterschiede.
Bei einigen — wie Justitia, Caritas, Weisheit oder Bruder-
liebe wurde ebenso genau gearbeitet wie bei den Kartons
zu den Deckengemilden; Plastizititen wurden durch
Verwischen der Kohle sorgfiiltig modelliert und Details
wie Haare, Faltenwurf oder Gesichter aufwindig ausge-
fithrt. Im Karton Bruderliebe setzte Kupelwieser sogar
Hohungen in weifler Kreide auf blauem Papier ein.
(Abb. 319 - 322)

Abb. 317: Karton ,Bruderliebe“; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 783.

Abb. 318: ,Kraft“; mit Kohlestrichen angedeutete Form des
Kartons (in Griin markiert); der Karton wurde danach nicht der
skizzierten Form entsprechend zugeschnitten; die blauen Linien
markieren Pentimente; No. Landesmuseum, Inv. Nr. 776.
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Abb. 319: Karton ,Justitia“, Detail; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 789. Abb. 320: Detail aus dem Karton ,Caritas®;
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 778.

Abb. 321: Detail aus dem Karton ,Bruderliebe®; Abb. 322: Detail aus dem Karton ,Weisheit";
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 783. No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 760.

Abb. 323: Karton ,Bruderliebe”,
Anderungen der Fufstellung;
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 783.

Abb. 324: Karton ,Bruderliebe*, Anderungen im
Faltenwurf; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 783.



Zugleich inderte er auf diesem Karton vor allem die
Bein- und Fufistellung sowie die Draperie mehrere Male.
(Abb. 323, 324)

Die Kartons Gottesfurcht, Kraft oder Schwertfiihrende
Wahrheit hingegen erscheinen insgesamt sehr rasch
und spontan gezeichnet, hier wurden hauptsichlich
fliichtige Schraffuren gesetzt, und es finden sich zahlrei-

che Ausbesserungen in Form und Haltung der Figuren.
(Abb. 325, 326)

Abb. 325: Detail aus dem Karton ,Gottesfurcht*;
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 762.

Abb. 326: Detail aus dem Karton ,Schwertfithrende Wahrheit*;
N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 771.

Auf den Kartons Weibliche Figur mit den Kronen Béhmens
und Ungarns und Gottesfurcht finden sich auflerdem an
den Rindern kleine spontane Skizzen zum Verlauf eines
Faltenwurfes bzw. der Stellung einer Figur. (Abb. 327)

Abb. 327: Detail aus dem Karton ,Gottesfurcht“: Skizze am Rand
des Kartons; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 762.

Im Vergleich zu den Kartons fiir die historischen Szenen
an Winden und Decke finden sich auf allen Kartons zu
den Allegorien wesentlich mehr Anderungen in der Arm-
und Beinstellung oder im Faltenwurf und anderen Details.
Vorstudien existieren hauptsichlich fiir die sorgfiltiger
ausgefithrten Kartons Kraft, Caritas oder Justitia, wobei
sich der Kiinstler auf diesen Blittern vor allem mit Ober-
korper, Armhaltung und Kopfen der Figuren auseinan-
dersetzte. (Abb. 328 - 331)

Fiir die beiden besonders fein gearbeiteten Portritstu-
dien zu Bruderliebe standen Kupelwiesers S6hne Paul und
Karl Modell. (Abb. 332, 333)

Zumindest von sechs Kartons zu Allegorien kann als gesi-
chert angenommen werden, dass sie sich bei den Fresko-
Arbeiten im Marmorsaal auf der Baustelle befanden.
Besonders auf den Kartons Wahrheit, Knabe mit deutscher
Kaiserkrone und Knabe mit Zepter und Kreuz (Letztere
zu dem Portrit Rudolf 1.) finden sich zahlreiche blaue,
orange, braune und rosa Farbspritzer, wobei es sich
wahrscheinlich um mit Wasser angeteigte Pigmente ohne
Bindemittel handelt.*” (Abb. 334)

Auf den beiden Kartons Knabe mit Waffen und Lorbeer-
zweigen und Weibliche Figur mit Kronen Bohmens und
Ungarns (beide zu dem Portrit Albrecht II.) bleichten
wahrscheinlich Spritzer von Kalkwasser, mit dem die Far-
ben angemischt wurden, das Papier und verursachten so
die hellen Flecken auf den Kartons. (Abb. 335)

Nicht zuletzt kénnen zahlreiche Risse, Knicke und Fehl-
stellen, die sich besonders in den Randbereichen aller
Kartons zu den Allegorien befinden, als deutliche Spuren
einer Verwendung der Kartons wihrend der Arbeiten an
den Fresken gedeutet werden.

837 Bei der Untersuchung von Proben der Farbspritzer konnten keine
Spuren von Bindemittel detektiert werden. Siehe Untersuchungs-
bericht von Robert Linke (Zentrallabor des Osterreichischen
Bundesdenkmalamtes), in: Eyb-Green (2009) p. 449f.
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Abb. 330: Detail aus dem Karton ,Caritas®;
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 778.

Abb. 328: Studie zu ,Weisheit*;
N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/344.

Abb. 331: Studie zu ,Caritas*;
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 7000/1042.

IR

Abb. 332: Studie zu ,Bruderliebe*, Paul Kupelwieser; Besitz der
Familie Kupelwieser; Bildquelle: N6. Landesmuseum,
Kupelwieser-Archiv (dort als Kopie).

Abb. 329: Karton ,Weisheit*; Abb. 333: Detail aus dem Karton ,Bruderliebe*;
Né. Landesmuseum, Inv. Nr. 760. N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 783.



Abb. 334: Farbspritzer auf dem Karton ,Knabe mit deutscher
Kaiserkrone*; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 761.

Die Kartons zu den historischen Gemilden
an den Winden

Die Papierbahnen fiir diese Kartons bestehen, wie jene
fiir die Kartons zu den Deckengemailden, aus regelmiflig
aneinandergefiigten Einzelblittern, wobei meist 20, in
manchen Fillen 25 oder 30 Blitter notwendig waren. Fast
immer wurde auch hier mit dem linken obersten Blatt
begonnen und dann in horizontalen Reihen von oben
nach unten fortgesetzt. (Abb. 336)

Im Nachhinein wurde die genaue Grofie aus dieser
Papierbahn zugeschnitten, wobei meist die unteren und

Abb. 336: Karton ,Die Tiirkenkriege der Jahre 1529, 1683 und 1697*
die Nummerierung bezeichnet die Abfolge der Blitter; N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 772 a und b.

Abb. 335: Helle Flecken auf dem Karton ,Weibliche Figur
mit den Kronen Ungarns und Boshmens*“; N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 777.

rechten, manchmal auch die linken Rinder beschnitten
wurden. Die so entstandenen Papierbahnen wurden
zumindest einmal auf weitere Papierbdgen kaschiert,
wobei das Triagerpapier, wie bei allen Kartons, relativ dick
ist und eine sehr raue Oberfliche hat. Das Kaschierpapier
ist in manchen Fillen dem Trigerpapier dhnlich, aller-
dings wurden einige dieser grof3formatigen Kartons zu
einem spiteren Zeitpunkt kaschiert, so dass der urspriing-
liche Zustand nicht in allen Fillen rekonstruierbar ist.
Drei dieser neu kaschierten Kartons — Erzherzog Karl in
der Schlacht von Aspern, Die Aufgebote von 1797 und Leo-
pold erhdlt von Otto 11. die Ostmark zum Lehen — weisen viele
stark gediinnte Bereiche im Papier auf, die in manchen

Abb. 337: Raster auf dem Karton ,Die Tiirkenkriege der Jahre 1529,
1683 und 1697*; die Rasterlinien sind griin markiert;
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 772.
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Bereichen in Fehlstellen iibergehen. Dabei handelt es
sich um ein fiir unsachgemifle Entfernung alter Kaschie-
rungen charakteristisches Schadensbild, was ein Hinweis
sein konnte, dass diese drei Kartons zu einem fritheren
Zeitpunkt auf Leinwand oder Papier kaschiert waren.

Zu den vier Wandgemilden, die sich tiber die Ecken
des Raumes hinweg auf der angrenzenden Wandfliche
fortsetzen — Die Tiirkenkriege der Jahre 1529, 1683 und
1697, Erzherzog Karl in der Schlacht von Aspern, Die Auf-
gebote von 1797 und Der Kongress zu Wien 1814 — wurden
fiir die schmalen Bildbereiche zusitzlich Kartons gezeich-
net. Die Papierbahnen dazu wurden getrennt von den
grofiformatigen Kartons zu diesen Bildern hergestellt, was
man daran erkennen kann, dass sich die Einzelblitter von
Karton zu Karton nicht fortsetzen.

Die Form der Bildfliche wurde auf allen Kartons mit
Kohlestrichen markiert; die sorgfiltige Konstruktion die-
ser Linien steht in Kontrast zu den freihindig und skiz-
zenhaft gezogenen Hilfslinien, die das Format der Bild-
felder auf den Kartons zu den Allegorien andeuten.

An einigen Kartons lassen sich auch Spuren eines
Rasters erkennen. Dazu zédhlen Die Tiirkenkriege der Jahre
1529, 1683 und 1697, Leopold erhdilt von Otto 1I. die Ost-
mark zum Lehen, Erzherzog Karl in der Schlacht von Aspern
und Die Aufgebote von 1797. (Abb. 337)

Die Rasterlinien haben einen Abstand von ca. 92 -
94 cm, was etwa 3 Wiener Fufl entspricht. Dieses Raster
ist damit um ein Drittel grofer als jenes auf dem Karton
Die gekronte Austria, auf dem der Abstand zwischen den
Rasterlinien etwa zwei Wiener Fuf betriigt.

Die Komposition ist in allen Kartons zu den Wandge-
milden sehr genau angelegt und ausgearbeitet, Perspek-
tive, Architekturelemente und Einrichtungsgegenstinde
wurden mit Lineal konstruiert, Hintergriinde detailreich
entwickelt, Ornamente an Kleidung, Mébelstiicken oder
anderen Requisiten in allen Einzelheiten ausgefiihrt. Die
Konstruktionslinien fiir das Parkett im Karton Kongress zu
Wien setzen sich dabei iiber die Bildfliche hinaus in den
unbezeichneten Bereich des Kartons fort. (Abb. 338)

Die plastische Gestaltung der Motive wurde durch
Wegnehmen und Verwischen der Kohle, weniger durch
Schraffuren erzeugt. (Abb. 339)

Es finden sich kaum Ausbesserungen oder Unsicherheiten
in der Formgestaltung und Linienfithrung, wie sie an den
Kartons zu den Allegorien beobachtet werden kénnen.
Auf den vier Kartons Erzherzog Karl in der Schlacht von
Aspern und Die Aufgebote von 1797, Der Kongress zu Wien
1814 und Leopold erhiilt von Otto II die Ostmark zum Lehen
finden sich jedoch Skizzen am Rand, in denen der Kiinst-
ler offenbar noch einzelne Figuren und Details von Gegen-
stinden oder Architekturelementen klarte. (Abb. 340, 341)

208.9

273.2

275.7

Abb. 338: Konstruktionslinien auf dem Karton ,Der Kongress zu Wien 1814

die Konstruktionslinie sind griin markiert; N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 782a Teil 1.

Inv. Nr. 787.

Abb. 339: Detail aus dem
Karton ,Erzherzog Karl in
der Schlacht von Aspern®;
N6. Landesmuseum,



Abb. 340: Skizze am Rand
des Kartons ,Erzherzog Karl
in der Schlacht von Aspern®;
No6. Landesmuseum,

Inv. Nr. 787.

Abb. 341: Skizze am Rand

des Kartons ,Die Aufgebote
von 1797 Noé. Landesmuseum,
Inv. Nr. 780b.

Abb. 342: Karton ,Rudolf I. verleiht die Lehen an Albrecht .4
N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 788.

Auf keinem der Kartons zu den Wandgemailden finden
sich Farbspritzer oder gebleichte Flecken, zahlreiche
Risse, Knicke und Fehlstellen vor allem im Bereich der
Rinder weisen aber auf eine Verwendung der Kartons
wihrend der Arbeiten an den Fresken hin.

Keiner der acht Kartons fiir Wandgemilde wurde im
Nachhinein, vergleichbar mit den Kartons zu den
Deckengemailden, weiterbearbeitet und dekorativ ausge-
staltet. Nur bei dem Karton Rudolf I. verleiht die Lehen an
Albrecht 1. wurde nach der Ausfithrung der Kohlezeich-
nung der Bereich aufierhalb des Bildfeldes mit schwarzer
Farbe ausgemalt. (Abb. 342)
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Die Kartons zu den beiden Friesen Durch die rot-braune Ténung des Papiers konnte Kupel-

wieser die plastischen Elemente in Kohle und mit
Fiir das langgestreckte, schmale Bildformat der beiden = Hohungen in weiffer Kreide besonders gut gestalten
Friese an der Decke bot sich die Verwendung von maschi-  und so den reliefhaften Charakter des Bildes betonen.
nell hergestelltem Rollenpapier an. (Abb. 343, 344) (Abb. 345 - 349)

Abb. 343: Karton ,Zug Karls des Groflen gegen die Hunnawaren*;
N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 793.

Abb. 344: Karton ,Kaiser Marc Aurel: Markomannenschlacht und Tod*;
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 794.

Abb. 345: Detail aus dem Abb. 346: Detail aus dem Karton Abb. 347: Detail aus dem Karton

Karton ,Zug Karls des Groflen ~ ,Zug Karls des Grofien gegen die Hunnawaren®; ,Kaiser Marc Aurel: Markomannenschlacht und Tod*;
gegen die Hunnawaren®; No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 793. No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 794.

N6. Landesmuseum,

Inv. Nr. 793.
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Abb. 348: Detail aus dem Karton
.Kaiser Marc Aurel: Markomannenschlacht und Tod*;
N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 794.

Vermutlich war der Karton zunichst nicht kaschiert, da
sich an den Riéndern zahlreiche Risse und Fehlstellen
finden und vor dem Aufziehen des Kartons auf Molino-
Stoff®® im 20. Jahrhundert offenbar keine friihere
Kaschierung abgenommen wurde, nachdem das Papier
an keiner Stelle gediinnt ist.

Die weitere Verwendung von neun Kartons als
Deckenbilder im Palais Questenberg-Kaunitz

Neun Kartons wurden zu einem nicht genau bestimmba-
ren Zeitpunkt weiter bearbeitet, um als Dekoration im
Palais Questenberg-Kaunitz an der Decke montiert zu
werden.®® Es handelt dabei um die Kartons zu den
Gemilden Die gekronte Austria, Odoaker vor dem heiligen
Severin, Leopold I. stiirmt Melk, Die drei Erbauer der St.
Stephanskirche, Die Griindung der Universitit Wien durch
Rudolf IV., sowie die Kartons zu den Portrits von Rudolf 1.,
Maximilian 1., Maria Theresia und Ferdinand II. Es gibt
einige Hinweise darauf, dass die Verdnderungen der Kar-
tons kurz vor oder zumindest nicht lange nach deren Aus-
fithrung als Fresko vorgenommen wurden. Dazu zihlt die
Beobachtung, dass das fiir die Formatverinderung ver-
wendete Papier dem Papier der urspriinglichen, kleinen
Portritkartons gleicht oder diesem zumindest sehr dhn-
lich ist. Auch die Kaschierleinwand gleicht den Resten
jener Leinwand, auf die der Karton Gottesfurcht urspriing-
lich kaschiert worden war und die zu einem frithen Zeit-
punkt, wahrscheinlich noch wiahrend Kupelwiesers Arbei-
ten in der Statthalterei, abgenommen worden war.?*° Das
Motiv des Blitterkranzes um die Herrscherportrits, das
in den urspriinglichen kleinen Portratkartons fehlt und
erst im Zuge der Formatveranderung und dekorativen
Ausgestaltung der Kartons beigefiigt wurde, findet sich

Abb. 349: Mikroskopische Aufnahme des Kartons ,Kaiser Marc
Aurel: Markomannenschlacht und Tod*; weifRe Kreide und
Zeichenkohle; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 794.

genau in der Form auch in den Fresken. Wiren die Verin-
derungen erst nach Abschluss der Arbeiten in der Statt-
halterei vorgenommen worden, hitte es keine Vorlage fiir
dieses Dekorationselement im Bereich der Stichkappen-
felder gegeben. Nicht zuletzt ist die Zeichnung des Kran-
zes, der Biander und der anderen dekorativen Elemente
auf den Portritkartons trotz ihrer fliichtigen Ausfithrung
sehr souverin und triagt Kupelwiesers Handschrift.

Die vier Herrscherportrits: Formatverdnderung,
Kaschierung und dekorative Gestaltung

Zunichst wurde das Format der Kartons fiir die vier Herr-
scherportrits verindert, indem mehrere Bégen von
dickem Packpapier mit Biittenrindern an den urspriing-
lichen Papiertriger angesetzt wurden.?*! Die Reihenfolge,
in denen die Papierb6gen angesetzt wurden, ist dabei
unterschiedlich und folgt keinem durchgehenden
Schema, wie das bei den Kartons fiir die grof$formatigen
Decken- und Wandgemilde der Fall ist. Zunichst wurden
die Blitter an den oberen, unteren oder seitlichen Kanten
des Blattes, auf dem sich das Portrit befindet, angeklebt.
Danach wurden weitere Papierbogen wiederum an diese
Bogen angesetzt. (Abb. 350)

838 Baumwoll-Stoff.

839 Wann die Kartons fiir diesen Zweck verindert wurden, lidsst sich
nicht mit Sicherheit feststellen. Zunichst wurden alle Kartons,
in zwei Rollen verpackt, dem Auftraggeber bzw. dem Niederdster-
reich-Archiv iibergeben.

840 Vgl. Kapitel ,Kartons zu den Allegorien®.

841 Im Unterschied zu diesen Papierb6gen besitzen die Papierbogen,
aus denen alle anderen Kartons zusammengesetzt sind, keine
Biittenrinder. Entweder waren diese Papiere schon beschnitten
in den Handel gekommen, oder sie wurden vor dem Zusammen-
setzen der Papierbahn beschnitten.
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Abb. 350: Karton ,Albrecht IL.%
Formatverinderung durch
Ansetzen von weiteren
Papierbogen; die blauen

Zahlen bezeichnen die Abfolge;
N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 767.

Abb. 351: Karton ,Albrecht I1.“; Uberlappung der Zeichnung
durch angesetzte Papierbogen; in dem dunkel markierten
Bereich wird der Kohlestrich durch das angesetzte Papier
iiberdeckt und dadurch abrupt unterbrochen;

N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 767.

Die unsystematische Anordnung der angesetzten Bogen
und die Tatsache, dass die angesetzten Blitter die Blei-
stiftmarkierungen und den mit Zirkel gezogenen Kreis
teilweise iiberdecken, sind Hinweise darauf, dass es sich
um nachtrigliche Formatverinderungen handelt. Auf
dem Karton Albrecht II. wird auch die Darstellung selbst
an den Riandern von den angesetzten Papierbogen iiber
lappt. (Abb. 351)

Weiters finden sich auf den Kartons zu den Portrits von
Maria Theresia und Maximilian I. die Anmerkung in
schwarzer Tinte ,Gesehen und fiir gut befunden, Paul
Sprenger” und das Datum ,15/4 1849 bzw. 1:/5 1849 in
der rechten unteren Ecke des urspriinglichen, kleineren
Kartons. (Abb. 352, 353)

Das bedeutet, dass die Formatvergréfierung wahr-
scheinlich nach dem Mai 1849 stattgefunden hat, da ein
solcher Vermerk wohl iiblicherweise eher im Randbereich
und nicht in der Mitte eines Kartons angebracht wurde.

Die derart vergrofierte Papierbahn wurde danach in ein
Trapez mit einem 90° Winkel zwischen Basis und rechtem
bzw. linkem Schenkel zugeschnitten.

Die vier trapezformigen Kartons wurden schlie3lich
durch jeweils einen dreieckigen Karton zu einem Recht-
eck ergidnzt. Dass die beiden Teile urspriinglich als Vier
eck zusammengesetzt und erst spater auseinanderge-
schnitten wurden, ist nicht anzunehmen, da die einzelnen
Blitter, aus denen der trapezférmige Teil des Kartons
besteht, sich nicht im dreieckigen Kartonteil fortsetzen.
Die vier dreieckigen, sogenannten Zwickelkartons wurden



Abb. 352: Karton ,Maria Theresia“; schriftliche Anmerkung von
Paul Sprenger; No. Landesmuseum, Inv. Nr. 769.

Abb. 353: Karton ,Maximilian 1.“; schriftliche Anmerkung von
Paul Sprenger; No. Landesmuseum, Inv. Nr. 768.

Abb. 354: Trapezformiger Karton ,Maximilian 1.“
und der dazugehorige dreieckige Kartonteil (Dreieck b);
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 768 und Inv. Nr. 755b.

Abb. 355: Detail aus dem Karton ,Maria Theresia“: mit Papier
tiberklebte Locher; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 769.

demnach getrennt von den Portritkartons angefertigt.
Dass die vier Kartons zu den Herrscherportrits urspriing-
lich nicht als Rechteck konzipiert waren, ldsst sich auch
daran erkennen, dass sich die Portrits in den zusammen-
gesetzten Kartons deutlich auflerhalb der Mitte des
Rechtecks befinden. Die trapezférmigen Kartons, die in
ihrer Position an der Decke durch die Ecksituation
getrennt von den dreieckigen Zwickelkartons wahrge-

nommen wurden, erscheinen hingegen symmetrisch in
ihrer Bildaufteilung. (Abb. 354)

Es gibt Hinweise, dass die Portritkartons schon vor der
Kaschierung an die Decke montiert wurden, méglicher-
weise wollte man dabei das Format genau der Ecksitua-
tion der Decke anpassen. Danach wurden die Kartons
wieder abgenommen und die Nagellocher der Befesti-
gung mit kleinen Stiicken Papier, das dem Papier der
Kartons selbst gleicht, iiberdeckt. (Abb. 355)

Die Portritkartons und die jeweils dazugehoérenden drei-
eckigen Zwickelkartons wurden zusammen montiert,
so dass die Kante des Portriitkartons die Kante des
Zwickelkartons etwa 5 cm iiberlappt, und die nun vier-
eckige Papierbahn wurde auf eine dicht gewebte Lein-
wand kaschiert.

Auf dem angesetzten Papier liegt eine hellbraune Ocker-
Farbschicht, wobei die Pigmente relativ schwach gebun-
den erscheinen und locker auf der Oberfliche des Faser-
vlieses verteilt sind.54

Die Farbschicht liegt auch auf den kleinen Papier-
stiickchen, mit denen die Nagellocher am Rand des Kar-
tons Maria Theresia iiberklebt wurden. Unter diesen
Papierstiickchen und im Bereich unter der Uberlappung
zwischen Portrit- und Zwickelkarton ist die unbemalte
Papieroberfliche sichtbar. Auf dem Karton Maximilian I.
wurden an einer Stelle die Einzelblitter nicht iiberlap-
pend montiert, so dass die darunter liegende Leinwand
sichtbar ist. Die ockerfarbene Farbschicht setzt sich in
diesem Bereich auf der Leinwand fort. Aus diesen Beob-
achtungen lisst sich schliefien, dass die Farbe nach dem
Uberkleben der Nagellscher und dem Zusammensetzen
der beiden Kartons und deren Kaschierung auf Leinwand
aufgebracht wurde. (Abb. 356 — 358)

Die Bereiche um die Herrscherportrits wurden bei
dieser Bemalung ausgespart. Dabei endet die Ocker-
farbe teilweise dort, wo mit einem Kreis der Blitter- und
Bliitenkranz zunichst angelegt worden war (Karton

842 Zur ldentifizierung der Pigmente siehe Eyb-Green (2009)
p. 295ff.
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Abb. 356: Detail aus dem Karton ,Maria Theresia“: mit Papier
iiberklebte Locher; an einer Stelle ging das Papierstiickchen,

mit dem das Nagelloch tiberklebt worden war, verloren; an dieser
Stelle ist die helle Papieroberfliche sichtbar;

No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 769.

Abb. 357: Detail aus dem Karton ,Dreieck a“ zu ,Rudolf 1.“:
Uberlappungsbereich der beiden Kartons; in diesem Bereich ist
das Papier nicht braun gefirbt;

N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 775a.

Abb. 358: Detail aus dem Karton ,Maximilian [.“: die Ockerfarbe
liegt auf der Kaschierleinwand zwischen den Papieren;
No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 768.

Maria Theresia), teilweise endet die Ockerfarbe genau
mit den um den urspriinglichen, kleineren Karton ange-
setzten Bldttern (Kartons Rudolf I., Albrecht II. und
Maximilian 1.). Im Bereich um das Portrit Albrecht II.
wurde das Papier zusitzlich mit weifler Kreide aufge-
hellt. (Abb. 359 - 361)

Auf das angesetzte Papier zeichnete Kupelwieser mit
Kohle den banderumwickelten Kranz aus Bliiten und
Bldttern um das Herrscherportriit, der auch in die
Fresko-Ausfithrung iibernommen wurde. Die leeren Fli-
chen um den Kranz wurden mit Blatt- und Binderorna-
menten, Herrschaftsinsignien und Waffen gefiillt, die
ebenfalls in Kohle ausgefiihrt sind und die sich in den
Stichkappenfeldern des Marmorsaales nicht finden. Die
Beobachtung, dass sich diese Motive unmittelbar auf
dem Zwickelkarton fortsetzen, bestitigt, dass sie erst
nach der Kaschierung und nach dem Zusammenfiigen
des Portritkartons und des Zwickelkartons gezeichnet
worden sind. (Abb. 362)

Die Ausfiihrung dieser Blattranken- und Binderorna-
mente ist wesentlich fliichtiger und weniger prizise
durchgestaltet als die der Portriits und der sie umgeben-
den Krinze; die Formen sind mit wenigen Strichen skiz-
ziert, Plastizititen mit rasch gesetzten Schraffuren ange-
deutet, und es finden sich zahlreiche Ausbesserungen
und Verinderungen der Formen. Offenbar wurde die
Dekoration spontan und ohne Vorzeichnung in einem
relativ kurzen Zeitraum geschaffen. Auf dem Karton Maxi-
milian I. liegen diese Dekorationselemente teilweise auf
weifen Ubermalungen, die sich im Bereich der Nagells-
cher und am rechten Rand des Kartons befinden. Diese
Ubermalungen bestehen aus einer Ausmischung von
Lithopone und rotem Ocker® und miissen daher in die
zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts datiert werden. Mog-
licherweise handelt es sich bei den fliichtig skizzierten
dekorativen Elementen also um spitere Uberarbeitungen
der Kartons. (Abb. 363, 364)

Am Ende wurden die gesamten Kartons noch mit einem
dreifirbigen Zierrand eingefasst; zuerst wurde ein ca.
15 cm breiter, dunkelbrauner Rand aufgemalt, danach ein
etwa 2 cm breiter roter Rand, und zuletzt wurde zwischen
die beiden Rinder ein etwa 2 cm breiter goldfarbener
Streifen eingefiigt. Auflerhalb dieses Zierrandes liegt
keine Ockerfarbe auf dem Papier. (Abb. 365)

843 Zur ldentifizierung der Pigmente siehe Eyb-Green (2009)
p- 295ff.



Abb. 359: Detail aus dem Karton Abb. 360: Detail aus dem Karton

Abb. 361: Detail aus dem Karton

,Maria Theresia“; die Ockerfarbe ,Maximilian 1.“; nur die um den JAlbrecht I1.“; weifle Kreide um
befindet sich nur im Bereich urspriinglich kleineren Karton angesetzten das Portrit; No. Landesmuseum,
auflerhalb des Blitter- und Blitter sind mit Ockerfarbe bemalt; Inv. Nr. 767.

Bliitenkranzes; N6. Landesmuseum, No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 768.
Inv. Nr. 769.

Abb. 362: Detail aus dem Karton
,Maria Theresia“: der Blidtter- und
Bliitenkranz; Fortsetzung der
Zeichnung vom Portritteil auf
angesetzte Papierbogen;

N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 769.

Abb. 363: Detail aus dem Karton ,Maximilian I.“; die Kohlezeichnung
setzt sich im Bereich der weifen Ubermalung fort; N6. Landesmuseum,
Inv. Nr. 768.

Abb. 364: Detail aus dem Karton ,Maximilian 1.“; weif3e Ubermalung
im Bereich der Nagellocher; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 768.

Abb. 365: Detail aus dem Karton ,Rudolf L.“: dreifarbiger
Zierrand; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 764.

239



Abb. 367: Schwarzer, unregelmiflig
breiter, glanzender Strich auf dem
Karton ,Die Griindung der
Universitit Wien“; No. Landes-
museum, Inv. Nr. 765.

Die fertigen Kartons wurden direkt mit Nédgeln an einer
wahrscheinlich zu diesem Zeitpunkt in dem Raum einge-
zogenen Holzdecke befestigt. Es finden sich an den Kar-
tons keine Spuren einer ehemaligen Montierung auf
einen Spannrahmen. Uber die Kartons wurden Zierrah-
men angebracht, welche die Randbereiche der Kartons
iiberdeckten, so dass die Montierung der Kartons an
der Decke nicht sichtbar war. Auf dem Foto Abb. 366, das
den Karton auf einem bereits abgenommenen Teil der
Decke montiert zeigt, ist diese Situation deutlich erkenn-
bar: Die untere Rahmenleiste verdeckt den Rand des Kar-
tons, die Kaschierleinwand setzt sich unter der Rahmen-
leiste fort.

Entlang der dufleren Ridnder der Kartons verlduft ein
unregelmiflig (ca. 1,2 — 0,7 cm) breiter Strich aus sehr
dick aufgetragener, glinzender schwarzer Farbe. Dieser
schwarze Rand entstand wahrscheinlich, als die Zierrah-

Abb. 368: Hellbraune Farbtropfchen
auf dem dunkelbraunen Zierrand
auf dem Karton ,Maria Theresia“;
N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 769.

Abb. 366: Der Karton ,Leopold I. stiirmt Melk* (Detail) nach der Abnahme der Holzdecke; der Karton ist noch auf dem Deckenfragment montiert;
Bildquelle: Archiv des Osterreichischen Bundesdenkmalamtes, Inv. Nr. 1271.

men an der Decke, die iiber den Kartons lagen, gestrichen
wurden. (Abb. 367)

Noch nach dem Anbringen der Zierrahmen wurden Aus-
besserungsarbeiten an den Kartons durchgefiihrt. Im
Randbereich des Zwickelkartons zu dem Portrit Maria
Theresia liegt deutlich sichtbar auf dem breiten dunkel-
braunen Rand aufgespriihte braune Ockerfarbe. Die fei-
nen hellbraunen Tropfchen enden genau mit dem schwar-
zen glanzenden Strich, der die ehemalige Position des
Zierrahmens markiert. Da der dunkelbraune Rand erst
nach dem Bemalen der gesamten Papierbahn mit Ocker-
farbe aufgebracht wurde und die feinen Farbtropfchen
mit der Rahmenleiste enden, kann es sich nur um eine
Ausbesserung handeln, die ausgefiihrt wurde, als der Kar-
ton bereits fertig an der Decke montiert war. An keiner
anderen Stelle der Kartons konnte ein dhnliches Phano-
men beobachtet werden. (Abb. 368)

Die fiinf Kartons fiir die Deckengemdilde:
Formatverdnderung, Kaschierung und dekorative
Gestaltung

Die vier Kartons fiir die historischen Szenen und die
Austria-Allegorie wurden kaschiert, nachdem die Papier-
bahn aus einzelnen Blattern zusammengesetzt und
danach in die vorgesehene Form zugeschnitten worden
war. An den Ridndern haben die Papierbégen nicht ihr
urspriingliches Format, es ist daher unwahrscheinlich,
dass sie einzeln auf die Leinwand geklebt wurden.

Dass die Kartons erst nach dem Zuschneiden in das
richtige Format und der Ausfithrung der Zeichnung
kaschiert wurden, lasst sich an den Kartons Die gekronte
Austria und Leopold I. stiirmt Melk deutlich erkennen, da



Abb. 369: Detail aus dem Karton ,Die Griindung der
Universitidt Wien®; Zeichnung auf hellbraun gefirbtem Papier,
die sich in dem nicht gefirbten Teil des Papiers fortsetzt;

No6. Landesmuseum, Inv. Nr. 765.

Abb. 370: Detail aus dem Karton ,Die gekronte Austria®;
die braune Fiarbung des Papiers befindet sich nur innerhalb
des Zierrandes; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 785.

Abb. 371: Detail aus dem Karton ,Die Griindung der Universitit
Wien*; hellbraun getontes Papier, dreifirbiger Zierrand und
nicht gefirbtes Papier; N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 765.

1

die Rinder dieser Kartons nicht oder weniger stark be-
schnitten wurden als die der anderen Kartons und so an
manchen Stellen die originale Kaschierleinwand iiber
den Rand der Papierbahn iibersteht. Hier lisst sich beob-
achten, dass die Zeichnung genau bis an den Rand der
Papierbahn reicht und dort endet. An keiner Stelle finden
sich Kohlestriche, die iiber das Papier hinaus auf die
Leinwand gezogen wurden.

Fiir die Kaschierung wurde ein Stiick Leinwand, das
etwas grofier als die Papierbahn bemessen war, mit einer
Mischung aus Leim und Kleister®** dick eingestrichen
und danach der bereits gezeichnete Karton aufgelegt. Die
iiberstehenden Ridnder der Leinwand bei den Kartons
Gekronte Austria und Leopold . stiirmt Melk sind mehrere
Zentimeter iiber den Rand der Papierbahn hinaus mit der
Klebstoff-Mischung bedeckt, was ein Hinweis darauf ist,
dass die Leinwand und nicht die Papierbahn mit Klebstoff
eingestrichen wurde.

Nach der Kaschierung wurden die Papiere mit einem
lasierenden gelbbraunen Farbstoff®*> eingetont, wobei die
Farbe nur innerhalb eines Bereiches aufgetragen wurde,
der etwas kleiner als der Karton selbst ist. An den Rin-
dern, die nicht zu einem spiteren Zeitpunkt beschnitten
wurden, sieht man deutlich, wie sich die Zeichnung auch
auflerhalb des eingetonten Bereiches bis an den Rand des
Kartons fortsetzt. (Abb. 369)

Danach wurden alle fiinf Kartons mit einem rot-goldenen
bzw. braunen Zierrand®® versehen, der genau jenen
Bereich begrenzt, der zuvor hellbraun eingetént worden
war. (Abb. 370)

Aufgrund der Uberlappungen der einzelnen Farbbereiche
innerhalb dieses Randes kann man davon ausgehen, dass
zuerst der rote Streifen®” und danach der bronzefarbene
Streifen®#® angelegt wurde. Der gemalte Zierrand liegt
somit ebenso wie die braune Firbung iiber der Zeich-
nung, die sich an manchen Stellen unter dem Zierrand
bis zum Rand der Papierbahn fortsetzt. (Abb. 371)

844 Untersuchungsbericht von Robert Linke (Zentrallabor des
Osterreichischen Bundesdenkmalamtes), in: Eyb-Green (2009)
p. 449f. und ebd. p. 293f.

845 Zur ldentifizierung siehe Eyb-Green (2009) p. 295ff.

846 Die Kartons Griindung der Universitit Wien, Odoaker vor dem heili-
gen Severin und Die drei Erbauer der St. Stephanskirche wurden
allerdings zu einem spéteren Zeitpunkt an allen Réndern so stark
beschnitten, dass diese Zierrdnder nicht mehr oder nur mehr in
Teilen erhalten sind. Der Karton zur Austria-Allegorie hat nur
einen schmalen, dunkelbraunen Zierrand.

847 Bei dem Pigment handelt es sich wahrscheinlich um Eisenoxyd-
Rot. Zur Identifizierung siche Eyb-Green (2009) p. 295ff.

848 Das Pigment basiert auf einer Messing-Legierung. Zur Identifi-
zierung siehe Eyb-Green (2009) p. 295ff.
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Abb. 372: Detail aus dem Karton ,Die Griindung der Universitit Wien®;
Verkleinerung des urspriinglichen Formats; abgeschnittene Darstellung;
N6. Landesmuseum, Inv. Nr. 765.
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Auf dem Karton Leopold I. stiirmt Melk geht der drei-
firbige Zierrand auch teilweise iiber das Papier hinaus
und liegt direkt auf der mit Klebstoff eingestrichenen
Leinwand. Der dreifirbige Rand wurde folglich nach der
Ausfithrung der Zeichnung und der Kaschierung des
Papiers auf Leinwand aufgemalt.

Durch das Einténen des Papiers und das Aufbringen
des Zierrandes wurde in allen Fillen der urspriingliche
Bildausschnitt der Zeichnung selbst verindert. Die vier
historischen Szenen der Decke wurden dabei in der Hohe
und Breite reduziert, wobei ohne Riicksicht auf die Kom-

Abb. 373: Detail aus dem Karton ,Leopold 1. stiirmt Melk;

die nur skizzenhaft angelegte Zeichnung im Bereich der beiden
unteren Ecken wird durch den Zierrand in das Bildfeld mit
einbezogen; No. Landesmuseum, Inv. Nr. 770.

position vorgegangen wurde und in vielen Fillen die
Figuren beschnitten wurden. (Abb. 372)

Zugleich wurden bei denselben Kartons die vier Ecken
durch den Zierrand in das Bild einbezogen, obwohl im
Karton in diesen Teilen die Komposition nur angedeutet
wurde, weil fiir die entsprechenden Fresken an der Decke
ein Viereck mit stark abgeschrigten Ecken als Bildfeld
vorgesehen war und diese Bereiche in der Folge nicht
zur Ausfithrung gelangen sollten. Diese Formatverinde-
rungen erkliren sich dadurch, dass auf die Mafle der
Decke im Palais Questenberg-Kaunitz, an der die Kartons
montiert werden sollten, Rucksicht genommen werden
musste. (Abb. 373)

Beim Karton Die gekrénte Austria verinderte Kupelwieser
im Nachhinein die Gestaltung der Eckbereiche, indem
er zwei Ecken mit entsprechend grofien Dreiecken aus
demselben Papier, das er auch fiir den Karton selbst ver-
wendet hatte, iberklebte und danach in allen vier Ecken
mit Bronze- bzw. Ockerfarbe Dreiecke anlegte, welche die
Kohlezeichnung teilweise iiberdecken. Diese Dreiecke
gestaltete er danach mit jeweils einem Doppeladler in
dunkelbrauner Farbe. (Abb. 374 — 376)

Im ausgefiihrten Fresko scheinen diese Eckverzierungen
nicht auf, es wurden stattdessen zwei Dreiecke an den
beiden Schmalseiten angesetzt und so das Bildformat zu
einem unregelmifigen Achteck umgeformt. (Abb. 377)

Die in diesem Kapitel beschriebenen Formatverinde-
rungen an neun Kartons kénnen wie folgt zusammenge-
fasst werden: Fiinf Kartons zu den Hauptgemilden der
Decke und vier Kartons zu Herrscherportrits wurden im
Nachhinein weiter bearbeitet, um sie der zukiinftigen
Prisentations-Situation an der Decke eines Raumes im
Palais Questenberg-Kaunitz anzupassen. Wie eine Skizze
vom Dezember 1942 zeigt, entsprach die Zusammenstel-
lung der Kartons hier in keiner Weise der Aufteilung der
Fresken im Marmorsaal der Niederosterreichischen
Statthalterei. Um eine derartige neue Gestaltung zu
ermoglichen, mussten die Formate der einzelnen Kar
tons gedndert werden. Einerseits wurden dazu weitere
Papierbogen oder ganze Kartonteile an die bereits
gezeichneten Kartons angesetzt, andererseits wurden
durch eine briunliche Einténung des Papiers und aufge-
malte, dreifirbige Zierrdnder Bereiche der Kartons defi-
niert und hervorgehoben, die vom urspriinglichen For-
mat der Komposition abweichen. Dass diese Anderungen
nicht schon zu Beginn konzipiert waren, lasst sich daran
erkennen, dass sich die Kohlzeichnung oft iiber den
hellbraun eingeténten Bereich hinaus in unverinderter
Prizision und Detailgenauigkeit fortsetzt, wihrend
andere Teile der Zeichnung durch die Zierrinder inte-



Abb. 374: Linke obere Ecke des Kartons
,Die gekronte Austria“; No. Landesmuseum,

Inv. Nr. 785.

griert wurden, die nur skizzenhaft angedeutet sind, weil
eine Ausfithrung dieser Bereiche im Fresko aufgrund der
Form des entsprechenden Bildfeldes an der Decke gar
nicht vorgesehen war. Weitere Ausgestaltungen etwa
durch Blattranken und Bénderverzierungen sowie durch
die Darstellung von Waffen und Herrscherinsignien wur-
den den Kartons hinzugefiigt, obwohl sie ins Fresko
nicht iibernommen werden konnten, da die vorgesehe-

Abb. 377: Fresko ,Die gekronte Austria®; achteckige Bildform.

Abb. 375: Linke untere Ecke des Kartons ,Die gekronte
Austria“; No. Landesmuseum, Inv. Nr. 785.

Inv. Nr. 785.

nen Bildfelder im Marmorsaal wesentlich kleiner sind
als die derart vergroflerten Kartons. Diese Details wur-
den folglich unabhingig von der tatsdchlichen Ausfiih-
rung als Fresko hinzugefiigt. Auch die Trapezform der
Portritkartons lidsst sich nicht durch die Bildfelder der
Fresken im Marmorsaal, sondern nur durch die Auftei-
lung und Positionierung der Kartons an der Decke im
Palais Questenberg-Kaunitz erklaren.

Abb. 376: Rechte untere Ecke des Kartons
,Die gekronte Austria“; N6. Landesmuseum,
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Durch die hellbraune Firbung konnten einerseits die
Papiertone der neun Kartons aneinander angeglichen
werden, andererseits konnte ein Ubergang zwischen dem
im Nachhinein angefiigten Papier und dem iibrigen Kar-
ton geschaffen werden - wie es bei den dreieckigen Zwi-
ckelkartons zu den Herrscherportrits oder bei den ange-
setzten Ecken im Karton Die gekronte Austria der Fall ist.
Nicht zuletzt konnte auch der Eindruck eines ,Galerie-
tons®, der durch die Ténung des Papiers entsteht, durch-
aus beabsichtigt gewesen und im Sinne einer Aufwertung
der Kohlezeichnung verstanden worden sein. Diese Wir-
kung der Kartons als eigenstindige Gemilde wird noch
durch die aufgemalten, rot-gold-braunen Zierrinder ver-
starkt.

Die Kaschierung der Kartons auf Leinwand erméglichte
eine Montage an der Decke, ohne durch mechanische
Beanspruchung Risse oder Locher im Papier zu verur-
sachen.

Die neun Kartons zu den fiinf Hauptgemilden der
Decke und zu vier Herrscherportrits wurden vermutlich
bald nach ihrer Fertigstellung im Palais Questenberg-
Kaunitz, dem ehemaligen Sitz des Finanzministeriums,
ohne Verglasung oder Spannrahmen direkt an der Decke
hinter Zierrahmen montiert.

Die Prisentation der Kartons an der Decke
des Palais Questenberg-Kaunitz Mitte des
19. Jahrhunderts bis 1940 und die Situation
danach: Dokumentation und Aktenvermerke

Der Zeitpunkt, an dem die Kartons auf einer wahrschein-
lich zu diesem Zweck eingezogenen Holzdecke in einem
der Salons der Beletage im Palais Questenberg-Kaunitz
montiert wurden, ldsst sich nicht mit Sicherheit feststel-
len. Im Jahr 1848 wurde das Finanzministerium im Palais
Questenberg-Kaunitz untergebracht, das 1810 vom Staat
fiir die allgemeine Hofkammer angekauft worden war.
Moglicherweise folgten dieser Nutzungsinderung des
Palais Umbauarbeiten im zweiten Stock, die auch die
Gestaltung der Decke mit Kupelwiesers Kartons beinhal-
tet haben konnten. Schriftliche Aufzeichnungen iiber die
Baugeschichte des Gebiudes Johannesgasse 5 - 5a fin-
den sich in den topographischen Akten des Osterreichi-
schen Bundesdenkmalamtes erst ab dem Jahr 1864.2% In
diesem Jahr reichte der Architekt Carl Roesner im Auftrag
der Central-Commission Pline zum Umbau des Grofien
Saales im Gebdude des Finanzministeriums ein. Carl
Roesner war mit Leopold Kupelwieser gut bekannt, eine
geplante Verwendung der Kartons seines Freundes als
Ausstattungselement fiir einen Salon wire denkbar. Die

Pline fiir den Umbau beinhalteten auch die , Hauptan-
ordnung des Plafonds der Decke des kleineren, ebenfalls frei
gewordenen Saales, welcher an den grofien Saal angrenzt*.
1868 erinnerte Carl Roesner in einem Schreiben an die
k. k. Central-Commission an seine Zeichnungen, die
offenbar bis zu diesem Zeitpunkt nicht umgesetzt worden
waren.®® Im April 1868 wurden die Entwiirfe Roesners
dem dortigen Archiv mit dem Zusatz, sie bei ,einer sich
kiinftig bietenden Gelegenheit benutzen zu wollen”, iiber-
geben.®! Ob es letztendlich zu einer Ausfithrung der
Pline kam, geht aus den Akten nicht hervor.

Allerdings ist in diesen Schriftstiicken vom Palais des
Prinz Eugen in der Himmelpfortgasse 8 als Sitz des
Finanzministeriums die Rede, das mit dem Palais Questen-
berg-Kaunitz durch einen gemeinsamen Hof verbunden
ist. Die Schriftstiicke befinden sich jedoch im Archiv des
Osterreichischen Bundesdenkmalamtes in den Akten zu
dem Gebiude Johannesgasse 5 — 5a. In welchem der bei-
den Palais die Umbauarbeiten also geplant waren, ist
deshalb nicht eindeutig feststellbar. Beide Palais waren
ab dem Jahr 1848 Sitz des Finanzministeriums, in der
Literatur werden fiir keines der beiden Bauwerke bauliche
Mafinahmen in den betreffenden Jahren erwihnt.?>2

Erst in der Dokumentation der Umbauarbeiten im
Palais Questenberg-Kaunitz im Jahr 1940 finden sich
genauere Aufzeichnungen zu den Kartons, die an der
Decke eines Salons im zweiten Stock des Palais montiert
waren.®* Die Kartons wurden dabei so arrangiert, dass
sie zusammen ein durchgehendes ,Deckengemiilde” erga-
ben. Die Kartons waren somit nicht ,Stellvertreter* fiir
fehlende oder noch nicht vollstindig ausgefiihrte Fres-
ken, wie etwa im Fall der Cornelius-Kartons im Miinchner
Odeon-Theater®, sondern eigenstindige Kunstwerke, die
auch unabhingig von ihrer farbigen Ausgestaltung als
Fresko wirken konnten.

Die Kartons diirften sich folglich von der Mitte des
19. Jahrhunderts bis zum August 1940 an der Decke eines
Salons in der Beletage des Palais Questenberg-Kaunitz
befunden haben.

849 Archiv des Osterreichischen Bundesdenkmalamtes, Topographi-
sche Akte Gebidude Johannesgasse 5 - 5a, Z1 63K 45 zu Zahl 1645
Dsch 40, Entwurf eines Schriftstiicks vom 28. 3. (?) 1864.

850 Ebd. Brief vom 26. Februar 1868.

851 Ebd. Schriftstiick vom 8. April 1868.

852 Dehio-Handbuch Wien I. Bezirk (2007) p. 553 - 562.

853 Archiv des Osterreichischen Bundesdenkmalamtes, Topographi-
sche Akte Gebdude Johannesgasse 5 - 5a, Z1 63K 45 zu Zahl 1645
Dsch 40, Skizze der Decke im Raum 80.

854 Droste (1980) 2. Bd., p. 42.



In der Beilage 1 zum Akt 2 vom Museum des Reichgaues
Niederdonau von 19425 findet sich nach der Auflistung
der in der Sammlung befindlichen Kartons Kupelwiesers
zum Marmorsaal folgender Vermerk:

»Eine dhnliche Arbeit Kupelwiesers [wie die Kartons zur Nie-
derosterreichischen Statthalterei, Anm. |, Kreidezeichnungen
zu der Decke eines Saales mit Szenen aus der Osterreichi-
schen Geschichte, friiher Wien I Johannesgasse 5 (ehemals
Palais Questenberg-Kaunitz®®, spiter k. und k. gemeinsames
Fin. Ministerium, jetzt Sitz der Behorde zur Versorgung inva-
lider Soldaten), wurde vor einigen Jahren, wie ich indessen
festgestellt habe, durch das Institut fiir Denkmalpflege in
Wien (Referat Ingen. Fuchs) von der Decke heruntergenom-
men und gesichert, da man sie nicht den Einfliissen event.
rufiender Ofen u.s.w. aussetzen wollte.“

Bei diesen ,Kreidezeichnungen“ handelte es sich aller-
dings nicht um Kartons zu einer , dhnlichen Arbeit Kupel-
wiesers im Palais Questenberg-Kaunitz“, sondern um die
neun Kartons zu den Deckengemilden im Sitzungssaal
der Niederosterreichischen Statthalterei.

In den Katastral-Akten des Bundesdenkmalamtes zum
Palais Questenberg-Kaunitz, Johannesgasse 5, findet sich
im Bericht des Reichsbauamtes vom 8. Juli 1840 im
Zusammenhang mit dem geplanten Umbau des Geb#dudes
folgender handschriftlicher Vermerk:

»Der Raum 80 des 2. Stockes enthiilt Kreidekartons angeb-
lich von Kuppelwieser [sic!] oder Fiihrich. Diese Bilder die
auf Papier +gezeichnet+ nur ohne jeden Schutz an der Decke
in Rahmen befestigt sind, sollen auf Wunsch des Hauptvers.
amtes abmontiert werden. “%’

Dem Bericht liegt ein Plan des gesamten Palais Questen-
berg-Kaunitz bei, auf dem sich im Raum 80, dem zweiten
Raum von rechts in dem der Johannesgasse zugewandten
Teil des Gebdudes im zweiten Stock, folgender Bleistift-
Vermerk findet: ,, Decke mit Karton von Fiihrich?“ und
,Kartons von Fiihrich oder Kupelwieser“.%® (Abb. 378, 379)

Die Kartons wurden noch 1940 von der Decke entfernt
und dem Bundesdenkmalamt angeboten.

Zwei Jahre spidter schien laut einer Anfrage vom
9. Oktober 1942 nun wissenschaftliches Interesse an den
Kartons zu bestehen, aber iiber ihren Verbleib war nichts
bekannt.

,An das Reichsbauamt Innere Stadt 11, Wien I, Hofburg,
Marschallstiege

[...] Im zweiten Stockwerke des Palais Questenberg befand
sich friiher eine Deckenverzierung, die aus Kreidezeichnun-
gen des Wiener Malers Kuppelwieser [sic!| zusammengesetzt
war. Diese auf Papier gezeichneten Kartons waren ohne

besonderen Schutz in Rahmen an der Decke befestigt. Bei
den Adaptierungsarbeiten im Sommer 1940 wurden diese
Zeichnungen entfernt. Da nunmehr von wissenschaftlicher
Seite der Wunsch gediussert wird, die Zeichnungen zum
Zwecke wissenschaftlicher Erforschung zu besichtigen, bitte
ich um Mitteilung, ob Ihnen etwas iiber deren Verbleib
bekannt ist.

[Unterschrift unleserlich].“%®

Offenbar wurde zunidchst vermutet, dass der fiir den
Umbau des Gebédudes in der Johannesgasse zustindige
Architekt Eigner die Kartons mitgenommen und verkauft
hatte:

,Bericht (vertraulich). Bei meiner Umfrage wegen der ver-
schwundenen Kupelwieserkartons aus dem Palais Questen-
berg (jetzt Hauptversorgungsamt) Wien I, Johannesgasse
3 -5, kam ich zur dortigen Gebdudeverwaltung, Oberins-
pektor Scheibert (o0.d.). Dieser erzihlte miy, dass damals
beim Adaptieren der Ridume (Sommer 1940) einige Unzu-
kémmlichkeiten vorgekommen seien, Architekt Eigner, der
den Umbau leitete, soll angeblich die alten Stiicke auf eigene
Rechnung verkauft haben. Im Versorgungsamt herrschte die
Annahme, dass die Kartons vom Denkmalamt sichergestellt
und iibernommen wurden. Da das nicht der Fall ist, kann nur
Architekt Eigner vom Reichsbauamt Innere Stadt 11 Wien I,
Hofburg, Marschallstiege, Leiter des Amtes Hofrat Walbiner,
iiber den Verbleib Auskunft geben. Wien, 9.X. 1942. Dr.
Oberwalder. “5%°

Am 15. Oktober 1942 wurde aufgrund der Unklarheiten
in Bezug auf de