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Die Wieskirche - der Bau und seine Ausstattung 
Für Norbert Lieb 

Die Restaurierung der Wieskirche in den Jahren 1984 - 90 hat 
kaum grunds türzend neue Erkenntnisse fü r die Kunstgeschich
te zutage gefördert ; zumindest nicht f ü r jene, die lediglich an 
Daten und Fakten interessiert ist. Bau- und Ausstat tungsge
schichte waren im wesentlichen schon vorher bekannt . Die rela
tiv günstige Quellenlage, die in den letzten Jahren vor allem 
durch die archivalischen Forschungen und Entdeckungen von 
T h o m a s Finkenstaedt fast vollends erschlossen wurde,1 hat 
auch an der Autorschaf t f ü r die verschiedenen Werke der Male
rei und Skulp tur in der Kirche kaum Fragen of fen gelassen. Si
cher hat die ausführ l iche Untersuchung des Bestands, die mit 
der Restaurierung einherging, noch manchen wichtigen Stein 
ins Mosaik der Zahlen und Signaturen gefügt und aufschlußrei
che Hinweise zu Konst rukt ion, Material und Technik erbracht , 
wovon auch hier noch zu reden sein wird; doch ist der gesamten 
Restaurierung vor allem e i n e in ihrer Tragweite kaum zu über
schätzende Erkenntnis zu danken: Mit der Wieskirche verfügt 
die Kunstwissenschaft über eine bedeutende Kirche des 18. 
J ah rhunde r t s in Süddeutschland, deren Fassung an Raumscha
le und Aussta t tung als weitgehend original erkannt und gesi
chert ist. Alle Originalpart ien sind n u n m e h r e r faß t , alle Retu
schen und meist geringfügigen Ergänzungen in ihrem Verhält
nis zum dor t verlorenen oder reduzierten Original einschätzbar. 
Kurz, die Kunstwissenschaft hat hier die seltene - bisher kaum 
gekannte - Möglichkeit, ein bedeutendes Bauwerk des Rokoko 
auf gesicherter Basis beschreibend analysieren zu können, ohne 
sich auf das lange, allzu lange geübte Schwarz-Weiß-Sehen be
schränken zu müssen. 

Selbstverständlich wurde schon verschiedentlich versucht, 
die Farbigkeit gefaßter Archi tektur in die Analyse miteinzube-
ziehen, sowohl für die Wies2 im besonderen als auch für die 
Archi tektur des 18. Jah rhunder t s in Bayern al lgemein.3 Das 
Desiderat waren aber nicht kunstwissenschaft l iche Bemühun
gen au f diesem Gebiet , 4 sondern aussagekräf t ige und sichere 
Grund lagen in Form von gründlichen Untersuchungen und 
brauchbaren Dokumen ta t i onen 5 von geeigneten, nicht durch 
«Restaur ierung» entstellten Objek ten . 

Dies hat sich mit der Restaurierung der Wieskirche insofern 
geänder t , als hier in einem bisher nicht gekannten Ausmaß alle 
historischen Oberf lächen an Raumschale und Aussta t tung hin
sichtlich ihrer Materialien und Techniken wissenschaftl ich un
tersucht und dokument ie r t wurden. 

Im Folgenden wird zunächst dargestellt, wie die vorliegenden 
Untersuchungsergebnisse die bisherige Forschung bestätigen 
oder ergänzen, aber auch, wie sie zukünf t iger wissenschaftli
cher Analyse nutzbar gemacht werden können. Daneben blei
ben natürl ich viele Fragen unbeantworte t . Leitlinie soll dabei -
trotz mancher Überschneidungen mit älterer Literatur und 
auch mit Beiträgen in diesem Arbei tshef t - der Abriß einer 
Bau- und Kunstgeschichte der Wieskirche sein. 

Zur Baugeschichle 

Eine Baugeschichte und Beschreibung der Wieskirche hat bei 
aller Schwierigkeit der Darstel lung zumindest den Vorteil, d a ß 
sie sich nicht mit Vorgängerbauten auseinandersetzen muß. Die 
Wies ist tatsächlich «in Prato, vulgo in der Wis» 6 , e rbaut wor
den. Der «Vorgängerbau», die kleine Wieskapelle, blieb unver
änder t und kann am Fuß der kleinen Anhöhe , auf der die Wies 
errichtet wurde, besichtigt werden. 

Die Entwicklung der Wallfahrt - von der Prozessionsfigur 
aus Steingaden, dem Tränenwunder 1738, bis hin zu den Daten 
von Baubeginn, anschl ießender Grundsteinlegung und den 
Weihedaten der Kirche - ist hier bereits auf der Grundlage neu
ester und intensivster Quel lenforschung von T h o m a s Finken
staedt dargelegt worden . In den Grundzügen ergibt sich fü r die 
«En t s t ehung» des Bauwerks folgendes Bild: 

Nach Car l Lamb sowie H e r m a n n und Anna Bauer 7 dar f 
man annehmen , d a ß Domin ikus Z i m m e r m a n n um 1740 vom 
Praemonst ra tenserk los ter Schussenried, für deren Wallfahrts
kirche Steinhausen er d ie En twür f e geliefert hatte, an das Klo
ster Steingaden empfoh len wurde; aber wohl nicht zu Planung 
und Neubau der Wallfahrtskirche sondern zur Neugestal tung 
und Modern is ie rung der Klosterkirche Steingaden. Vergleich
bar der Si tuat ion in Vierzehnheiligen, hat te auch hier - wie in 
Kloster Langheim - die Klosterkirche selbst Vorrang vor der 
doch abgelegenen und bis dah in in ihrer zu erwartenden Aus
dehnung noch unbekannten Wallfahrt . Seltsamerweise wird 
kaum je da rauf hingewiesen, d a ß die Neugestal tung der Klo
sterkirche in Steingaden tatsächlich s ta t t fand , und zwar von 
1740 bis 1751, eine nicht unerhebliche Belastung neben dem 
Bau der Wies. 

Noch 1740 wurde die kleine Wieskapelle zur A u f n a h m e des 
Gnadenbi ldes errichtet . Abt Hyazinth Gassner wollte «zuse
hen, ob diese Andach t eine Beständigkeit habe... und nit gleich 
einem angelof fenen Wasser in Kürtze nachlasse.. .»" Schließlich 
aber gibt es d a n n doch schon einen Grund r iß der Wieskirche 
von Domin ikus Z i m m e r m a n n , der einhellig um 1743 dat ier t 
wird (Abb. I) .9 Und schließlich wird im Früh jah r 1745, unmi t 
telbar nach der Benedikt ion der kleinen Kapelle 1744, noch vor 
dem Tod des Abtes Hyazinth Gassner (28. März 1745) mit dem 
Bau der Wallfahrtskirche begonnen. 1 0 

Warum es zu einem «Schwarzbau» gekommen ist, der Ende 
1745 schon 40 Schuh (ca. 13 m) hoch aufge führ t war, und erst 
der Nachfolger von Abt Hyazinth , Abt Mar ianus II. Mayr 
(1745-1772) um Baugenehmigung und Grunds te in legung (sie!) 
nachsuchte, erklärt Norber t Lieb einleuchtend als Folge des 
Österreichischen Erbfolgekr iegs (Friede von Füssen: 22. Apri l 
1745).11 Erst im Jun i 1745 schreibt der Abt an den Kurfürs ten 
- bis dahin d ü r f t e m a n dor t andere Probleme zu lösen gehabt 
haben. 1 2 Beginnen aber mußte m a n wohl, da nach der Bene-
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Abb. 1. Grundrißeniwurf zur Wallfahrtskirche in der Wies von Domi
nikus Zimmermann, um 1743 (ehem. Ordinariatsarchiv Augsburg, 1944 
verbrannt) 
Fig. I. Design for iheßoor plan of ihe pilgrimage church Die Wies by 
Dominikus Zimmermann, c. 1743 (formerly in ihe Diocesan Archiv 
Augsburg, burned in 1944) 

dik t ion der Kapelle der Zulauf nicht mehr zu bewältigen war. 
Am 10. Juli 1746 erfolgte die offizielle Grundste in legung. 

1746 wurde der C h o r unter Dach gebracht , 1749 war er «mit 
aller Zierd zum vol lkommenen Stande gekommen» 1 3 . Am 31. 
August 1749 fand die Über t ragung des Gnadenbi ldes statt , 
n a c h d e m der C h o r bereits a m 24. Juli 1749 geweiht worden war. 
Ein Votivbild zeigt das auch schrift l ich bezeugte Festgerüst vor 
dem C h o r mit d e m Priesterhaus, nicht den Turm (Farbtafel III). 

Über den weiteren For tgang des Baus bis zur Einweihung 
1754 schweigen die Quellen. Es ist nicht bekannt , ob der Turm 
zügig weitergebaut wurde; T h o m a s Finkenstaedt konnte 1979 
eine Abbi ldung mit Kran a m Turm ausf indig machen, wohl 
noch 1750 en ts tanden . 1 4 Der Stich zeigt auch ein Stück M a u 
erwerk im Bereich des Langhauses - aber mehr ein unmaßs täb 
liches Wunschgebi lde denn Wirklichkeit , wie alle übrigen An
gaben im Bild (Abb. 5, S. 49). 

Wann wurde mit dem Langhaus begonnen? Hier helfen Si
gna turen und Dat ierungen weiter, die von Hans-Jocha im Sach
se 1975 und von den Bauforschern Mat th ias Paul und Reinhold 
Winkler 1987 bei der Vermessung am Dachstuhl des Langhau
ses entdeckt wurden. 1 5 « Joseph Mang, Zimmergesell zu 
Schongau» hat sie 1751 und 1753 angebracht (Abb. 8, S. 142). 
Daraus darf geschlossen werden, d a ß schon ab 1749, nach der 
Weihe des Chores, weitergebaut wurde; anders waren Funda-
ment ie rung und Err ichtung der großen Freipfeilerhalle bis 1751 
- A b b u n d des Dachwerks - nicht zu bewerkstelligen. Daß die 
Einr ichtung und Fassung der Auss ta t tung erst 1759 zum Ab
schluß kam, ist seit der Entdeckung der bereits erwähnten Ur
k u n d e von J u d a s T h a d d ä u s Ramis Stand der Kenntnis. 

Abb. 2. Günzburg, Frauenkirche, Grundriß 

Fig. 2. Günzburg, Church of Our Lady, ßoor plan 
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Aus diesem kurzen Abriß der Baugeschichte geht als wichtig
ste Erkenntn is hervor, d a ß die Kirche in zwei Abschni t ten er
richtet wurde. Diese Tatsache war auch im Lauf der Restaurie
rung der vergangenen J ah re in mancher Hinsicht Leitmotiv und 
G r u n d m u s t e r fü r die Untersuchung und Klärung der Befundla
ge in allen Bereichen. Die Restauratoren der Arbei tsgemein
schaf t Wies hat ten die Baufuge zwischen C h o r und Schiff ge
sucht und auch bald ge funden ; wichtiger noch aber war als Er
gebnis der Untersuchungen der Werkstät ten des Bayerischen 
Landesamtes fü r Denkmalpf lege der 1986 ge führ te Nach
weis16 , d a ß die insgesamt als Original e rkannte Fassung der 
Raumscha le diese Bauabschni t te deutlich widerspiegelt . Mitt
lerweile konnte auch innerha lb des ikonologischen Gesamt
konzepts der C h o r als mögliches eigenständiges G e b ä u d e er
kannt und beschrieben w e r d e n . " 

Diese Selbständigkeit des Chores als vom H a u p t r a u m unab
hängige künst ler ische und ikonologische Einheit , sieht Finken
staedt auch als bereits von den Bauherren beabsichtigt an . 1 8 

Der C h o r b a u sollte nämlich auch als zweigeschossige Chorka 
pelle für sich bestehen können, sofern die Wallfahrt nicht das 
e r h o f f t e A u s m a ß erreichen sollte und dami t eine große Kirche 
weder erforder l ich noch finanzierbar gewesen wäre. Es scheint 
a lso Z i m m e r m a n n s Auf t r ag gewesen zu sein, seine P lanungen 
für die Gesamtan lage entsprechend anzulegen; worauf übrigens 
auch die neuesten Einsichten der Restauratoren in A u f b a u , Ma
terial und Technik von C h o r und Schiff - beziehungsweise de
ren Unterschiede - h indeuten. Eine kunstwissenschaf t l iche Be
t rach tung von P lanung und Bau hinsichtlich ihrer Erscheinung 
und Genese k o m m t zu ähnl ichen Ergebnissen. 

P l a n u n g - A u s f ü h r u n g - Genese 

Von Domin ikus Z i m m e r m a n n sind nur zwei von ihm selbst ge
fertigte En twür f e zur Wieskirche überl iefer t , nämlich der be
reits e rwähnte Eingabeplan , ein um 1743 ents tandener G r u n d 
riß, der 1944 verbrannt ist, und der Dekora t ionsplan für den 
Chor, der sich im S t a d t m u s e u m in Weilheim erhalten hat (Farb
tafel XIV.2). Zwei von Domin ikus Z i m m e r m a n n selbst gemalte 
Ansichten der Wieskirche, ein Ex Voto von 1757 und ein Aqua
rell, tv können nicht als En twür f e gewertet werden. 

Auch wenn der G r u n d r i ß von 1743 einige nicht unbeträchtl i
che Abweichungen vom ausgeführ ten Bau zeigt, war doch im 
Kern dor t bereits alles Wesentliche enthal ten: Z i m m e r m a n n hat 
einen Zent ra l raum mit einem Kranz von Freipfeilern geplant , 
dem ein querovales Vorhaus angefügt ist, das vom «Oval» des 
Langhauses angeschni t ten wird; nach Osten der C h o r zu drei 
Achsen, ebenfal ls mit einer Stützenreihe, die vermutl ich von 
A n f a n g an schon als Säulenreihe gedacht war. Die H e r k u n f t 
des Motivs, einen Kranz von Freipfeilern konzentrisch in einem 
Ova l raum an zu o rd n en , ist in der Li tera tur aus führ l i ch be
schr ieben. 2 0 Die erste Vorstufe zur Gestalt der Wieskirche fin
den wir in Z i m m e r m a n n s eigenem Werk, der Wallfahrtskirche 
Ste inhausen (Abb. 3). Die überzeugende, gänzlich neue Lösung 
dor t d ü r f t e ihn fü r die Wies empfoh len haben - der Auf t r ag für 
die Umges ta l tung der Klosterkirche allerdings ging an Franz 
Schmuzer. Dem Raumkonzep t in Steinhausen aber liegen selbst 
wieder P läne und En twür f e aus dem sogenannten Schussenrie-
der P l ana lbum (auch Auer Lehrgang genann t ) zugrunde . Es ist 
dies eine Ar t Mus te rbuch , eine S a m m l u n g von Model lent
würfen von Vorarlberger Barockmeis tern. Dor t finden sich 
Grundrisse , in welchen der C h o r von mächt igen dreischiff igen 
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Wandpfeilerkirchen als zentralisierter Oval raum mit Freipfei
lern gestaltet ist (Abb. 4 - 6 ) . 

Üblicherweise wird hier stets auf die He rkunf t dieses Motivs 
aus dem 5. Buch des Archi tektur t rakta ts von Sebast iano Serlio 
(deutsche Ausgabe Basel 1609) hingewiesen. Wichtiger scheint 
die typologisch bedeutsame Tatsache, daß Z immermann ein ar
chitektonisches Gebilde, das ursprünglich die Form für einen 
Chor r aum abgeben sollte, zum Gemeinderaum seiner Kirche in 
Steinhausen und in der Wies macht . Mit der Form werden na
türlich auch Inhalte übertragen - was an anderer Stelle noch zu 
vertiefen ist. 

Auch für den Chorg rundr iß gibt es Vorbilder: zunächst die 
von Dominikus Z i m m e r m a n n selbst e rbaute Frauenkirche in 
Günzburg mit dem schmalen Emporenumgang , der von Frei
pfeilern begleitet wird (Abb. 2), und schließlich die reiche Tradi
tion jenes besonderen Typus von Doppelkapelle mit doppel tem 
Hochal tar wie in Polling oder Vilgertshofen;2 1 He rmann und 
A n n a Bauer2 2 haben für den architektonischen Aufbau jetzt 
die Pfar r - und Wallfahrtskirche St. J akobus in Biberach, 1684 
von Valerian Brenner errichtet, als Vorstufe herangezogen. Do
minikus Z i m m e r m a n n hat dort einen seiner f rühen Altäre in 
S t u c k m a r m o r errichtet. 

Die Wies ist in ihrer Erscheinung aber alles andere als ein 
«Konglomera t» oder gar bloß eine Addit ion von tradierten Ele
menten von Archi tektur und Ausstat tung, wie Kunstgeschichte 
das manchmal suggeriert. Vielmehr zeigt gerade der Vergleich 
des fertigen Bauwerks mit dem Grundr ißen twur f , daß Zimmer
mann zielstrebig bes t immte Ideen verfolgt und Tendenzen, die 
erst noch wenig konkret waren, deutl icher ins Werk gesetzt hat . 
Damit erst ents tand das einheitlich durchgestaltete Gebilde, das 
uns heute vor Augen steht. 

Der hohe Gemeinderaum mit einem Spiegelgewölbe über 
acht Paaren von Freipfeilern ist hallenartig von einem tonnen
gewölbten, nur wenig niedrigeren, Umgang eingefaßt (Abb. 7 
und 8). Die Freipfeiler sind durch Gur te mit korrespondieren
den Wandpilastern verbunden; lamellenartige Scheiben über 
diesen Bögen bilden kleine, von Ovalfenstern durchbrochene 
Kammern hinter den Zwickelfeldern aus. Acht kar tuschenför
mige Zwickel und volutenart ige Scheidbögen tragen das Kranz
gesims, über dem eine reich ornamentier te , a t t ikaart ige Zone 
die Pfeilerstellungen besonders betont : Vier in den Diagonal
achsen eingeordnete Loggien mit Baikonen schneiden als Stich
kappen in die Gewölbe ein und vier in Stuck ausgeführ te Vasen 
krönen die Zwickelkartuschen über den vier inneren Pfei lerpaa
ren an der Längsachse. Die Deckenmalerei reicht teilweise zwi
schen den Attika- und Giebclstücken bis zum Kranzgesims her
ab (Farbtafel VIII). 

In diesem Zusammenhang ist ein Befund von Interesse, der 
aufgedeckt hat , d a ß ursprünglich hinter den Vasen die Fresko
malerei neben dem «Tor der Ewigkeit» fortgesetzt wurde . 2 ' 
Damit war der Charakter einer Att ika, mit der die Raumarchi
tektur endet , noch deutlicher, die Ubergangszone von Architek
tur zu Malerei noch differenzierter. Mit der zweiten Fassung, 
die vielleicht fünf bis zehn Jahre später anzusetzen ist, wurde 
die Malerei hier über faß t , der Eindruck von «Archi tektur» ver
festigt - was durchaus als Ansatz eines stilistischen Wandels in 
diesem Zusammenhang gesehen werden kann. 

Mit der konsequenten Ausbildung einer Att ikazone im In
nenraum - aber auch mit anderen Mitteln - ist die Archi tektur 
hier als eine erste, die Malerei im Gewölbe als eine zweite Bild
stufe ausgewiesen.2 4 Das heißt, die Archi tektur im Innenraum 
ist phänomena l eine bereits überwirkliche, mit unseren Katego-

Abb. 3. Wallfahrtskirche Steinhausen, Grundriß 
Fig. 3. Steinhausen, pilgrimage church, floor plan 
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Abb. 4. Auer Lehrgang I, S. 166/167, rechts; Kaspar Moosbruggcr zu
geschrieben 

Fig. 4. Auer Lehrgang I, pp. 166/167. righl; attributed lo Kaspar Moos-
brugger 
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Abb. 5. Kaspar Moosbruggcr, vor 1696 
Fig. 5. Kaspar Moosbrugger. be/ore 1696 

Abb. 6. Kaspar Moosbrugger, Grundriß der Klosterkirche Maria Lin-
siedeln 

Fig. 6. Kaspar Moosbrugger, floor plan of ihe monaslery church Ma
ria Einsiedeln 
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rien kaum faßbare Archi tektur ; hier im Innenraum erscheint 
mit der Att ika des Motiv eines Außenbaus und dami t eine -
von innen gesehen - nach außen «o f f ene» Architektur . Sie ist 
über das Gre i fba re hinaus Bild einer Architektur, eine nobili-
tierte, t ranszendierte Architektur . Sie ist wie Bernhard Rup-
precht definier t ha t , «das gebaute Bild der Arch i tek tur» 2 5 . 
Der Innenraum ist dami t als eine besondere Kategorie von 
überwirkl ichem Außenraum def inier t . In diesem Z u s a m m e n 
hang erhält die oben erwähnte Ableitung des Freipfeilerovals 
aus e inem Entwur f des Auer Lehrgangs, wobei dieses dor t f ü r 
eine Chorarchi tek tur vorgesehene Motiv in der Wies in den Ge
meinde raum transponier t wird, besondere Bedeutung. Domini
kus Z i m m e r m a n n hat schließlich - zur Verstärkung dieses Ein
d rucks? - auch die schlanken Freipfei lerpaare aus dem C h o r (!) 
von Günzburg in geänderter Form in die Archi tektur der Wies 
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übertragen. So n immt in der Wies ein sonst für den Laien unbe-
tretbarer Raum von höchster Sakrali tät die Gläubigen a u f . 2 6 

Über und hinter dieser Archi tektur erscheint ein weiteres Bild 
- gewissermaßen eine zweite Bildstufe: Eine Freskomalerei in 
der Archi tektur ist j a zunächst für sich schon «Bild», wenn sie 
aber über und hinter einer abgebildeten Archi tektur erscheint, 
d a n n ist sie Bild vom Bild, nicht nur Abbild des Himmels , son
dern Bild eines Himmelsbi ldes - eine barockrhetor ische Form 
von Transzendenz. 2 7 

Die Rolle des O r n a m e n t s in diesen Zusammenhängen ist f u n 
damenta l ; d ie ausführ l iche Analyse und Interpretat ion in den 
zitierten Arbei ten von H e r m a n n Bauer 2 8 und Bernhard Rup-
precht braucht hier nicht dargestellt zu werden. In diesem Be

reich haben sich am Substrat durch die Restaur ierung keine 
neuen Erkenntnisse ergeben. Von der Farbigkeit ist später zu re
den. 

G r u n d r i ß und Auf r iß des ganzen Bauwerks lassen sich aber 
noch besser verstehen, wenn m a n die Veränderungen vom Ent
wurf zur A u s f ü h r u n g genauer betrachtet (Abb. 9). Das sehr 
g le ichmäßig gerundete Oval des En twur f s von 1743, d a s aus 
zwei e twas auseinandergezogenen, durch g e k r ü m m t e Wand
stücke verbundenen Halbkreisen besteht , ist im ausge führ t en 
Bau klarer bes t immt: Ein Querrechteck ist zwischen zwei Ha lb 
kreise eingesetzt, die beiden Flanken sind gerade. So entsteht , 
betont durch die transversale Stellung der Seitenaltäre, der Ein
d ruck eines Querhauses : eine Gl iederung des längsovalen Rau
mes, die auch durch die seitliche A n o r d n u n g von Figurengrup
pen im Fresko in dieser Achse - als S t ando r t angabe für den Be
trachter - verdeutlicht wird. Während ursprüngl ich zur Beto
nung dieser Achse massiv gebildete, mit je vier Halbsäulen 
besetzte Doppelpfei ler vorgesehen und die vier inneren Pfeiler 
an der H a u p t a c h s e in e infacher Aus füh rung geplant waren, ge
nügen Z i m m e r m a n n im ausgeführ ten Bau, bei gleicher Bildung 
der acht Freipfei lerpaare zur S c h a f f u n g dieses E indrucks die 
unterschiedl ichen Abs tände und die da raus resultierenden ver
schiedenen Spannweiten der Arkaden zum U m g a n g . 

Auch wurde au f zwei weitere ursprüngl ich geplante Altäre 
zwischen den östl ichen Diagonalachsen verzichtet (vgl. Stein
hausen) . Wenn m a n , wohl zurecht , H u g o Schnell und Carl 
L a m b folgt , war fü r die Wies eine Galer ie im H a u p t r a u m ge
plant , vergleichbar jener in Weingarten. Sie sollte als schmaler 
Gang zu beiden Seiten des Schif fs hinter den Pfei lern, jeweils 
konkav einschwingend, auf der H ö h e des C h o r u m g a n g s ent
l angführen , und zwar von Kanzel und Abt loge ausgehend bis 
zur Orge lempore (Abb. I). Der Verzicht auf diesen U m g a n g am 
ausge führ t en Bau stellt eine der e inschneidendsten Veränderun
gen gegenüber d e m Plan von 1743 dar. 

Auch der C h o r ist als Hal le ausgebildet: Über Arkaden im 
Erdgeschoß bilden S tuckmarmorsäu len , die zum Altar führen , 
und von den Al tarsäulen nur in ihrer Farbigkeit unterschieden 
sind, die innere Raumgrenze. Von großen, durchbrochenen 
Rocai l le-Kartuschen wird das, von J o h a n n Baptist Z immer
mann freskierte Gewölbe in der Form einer gedrück ten Tonne 
getragen. Die Säulen sind durch Strebebögen mit korrespondie
renden Wandpi las tern (ebenfalls aus S t u c k m a r m o r ) verbunden . 
Über den Strebebögen t rennen - wie im H a u p t r a u m - durch
brochene Lamellen die Joche, dazwischen sind Hängekuppe ln 
mit Scheinkalo t ten eingesetzt. 

Der Dekora t ionsen twurf von Weilheim (Farbtafel XIV.2) ist 
ein Vorentwurf , wie schon Car l L a m b gezeigt hat; anders wären 
Veränderungen zwischen En twur f und A u s f ü h r u n g nicht zu er
klären. Auch die Autorschaf t Domin ikus Z i m m e r m a n n s ist 
mittlerweile st ichhalt ig begründet worden . 2 9 Es handel t sich 
also nicht um einen En twur f J o h a n n Baptis ts für seinen Bru
der. 

Der E n t w u r f zeigt kaum Abweichungen von der ausgeführ 
ten Archi tektur . Im Dekor aber sind einige fü r die archi tektoni
sche Auf f a s sung von A r k a d e n und Wölbzone s ignif ikante Än
derungen zu beobachten . Der Entwurf meint zunächst e indeu
tig drei Oculi, als du rchbrochene Rocail lekartuschen gestaltet; 
dies wird deut l ich an den Gesims- und Giebelstücken über die
sen Durchb rüchen . Ein vergleichbares Gesimsstück zu jenem 
über d e m mitt leren Oculus Findet sich bei Domin ikus Zimmer
m a n n , wenn auch etwas später, als Fens terbekrönung in Ere
sing. In der A u s f ü h r u n g verzichtet Z i m m e r m a n n j edoch auf 
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Abb. 7-9. Wieskirche; Querschnitt (S. 84), Längsschnitt (unten) und Grundriß (oben); Bauaufnahmen des Landbauamtes Weilheim vor der Restau
rierung 1905 

Fig. 7-9. Die Wies; cross seaion <p. 84), longitudinal section (belowj and ßoor plan (above); measured drawings by the State Building Office 
in Weilheim before the restoration in 1905 
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Abb. 10. Weingarten, Querhausaltar, Donato Giuseppe Frisoni, um 
1718 
Fig. 10. Weingarten, aliar in ihe transept. Donato Giuseppe Frisoni, 
C 1718 

diesen Abschluß und läßt den Muschelrand unmi t te lbar im 
Fresko enden . Allerdings n i m m t er von den seitlichen, nach au
ßen gewandten Giebelstücken nur die Musche lkronen weg. 
Zwischen den genannten drei Abschlüssen, also senkrecht über 
den Säulen, sind zusätzlich kleine geschweifte Giebelstücke ein
gesetzt. Eine wichtige Ä n d e r u n g stellen schließlich in den Oculi 
die G u r t e dar , die im Scheitel eingerollt sind. Auf die Rocaillen 
dor t wird verzichtet. Die Betrachtung dieser Elemente, d ie bei 
Z i m m e r m a n n und andernor t s eine eindeutige Genese haben, 
zeigt, d a ß Z i m m e r m a n n hier einerseits das Motiv der Arka tu r 
(mit G u r t b ö g e n ) verstärkt , andererseits jenes der Fenster nicht 
aufgegeben ha t . Die Arkadenbögen sind also verdoppel t , es 
gibt ein weiteres (drittes) Geschoß. Die unteren Gur tbögen , mit 
Brokaten ausgekleidet und dami t deutl icher als solche gekenn
zeichnet, sind in der Mit te von Rocaillen wie von Wasser über
spült und nach unten durchgebogen. 

Die Zone als Ganzes bildet aus diesem Blickwinkel wieder ei
ne An ika , hier im Sinne eines Attikageschosses, als «durchfen-
sterter Ha lbs tock» 3 0 . Sie ist nicht nur Übergang und mit Raf
f inement dekorierte, nicht näher beschreibbare Ornamentzone , 
sondern ein kunstvol l aus vertrauten Formen, aus Archi tektur-
und Dekorat ionselementen kombinier tes Gebilde, das mit der 
Typogenese auch deutlich an die damit tradierten Inhal te erin
nert . Wie im H a u p t r a u m endet hier Innenarchi tek tur mit einer 
At t ikazone mit Durchbrüchen und Giebelstücken, einer Außen
ansicht , hinter der der freie (gemalte) Himmel sich wölbt. 

Auss ta t tung 

Eine Beschreibung der Wieskirche in der hier geübten Weise, 
einerseits an «euklidischer Archi tektur» (Erich Huba la ) orien
tiert - de r eindeutigeren Begrifflichkeit wegen - , andererseits 
mit der Suche nach Typogenetischem beschäf t ig t , m u ß notge
drungen eng Zusammengehör iges trennen, aus G r ü n d e n über
sichtlicher Darstel lung isolieren. Deshalb wurde bislang, soweit 
möglich, d ie Auss ta t tung ausgeklammer t . Gerade die Integra
t ion von Auss ta t tung und Archi tektur ist aber eine der hervor
stechendsten Eigenschaf ten des Gesamtkuns twerks Wieskirche. 

Nicht selten war mit Blick auf die Werke des Domin ikus 
Z i m m e r m a n n die Rede von «Überschä tzung» seiner Kunst und 
von «Volkstümlichkeit» in seinem Formenvokabular . Veit Loers 
hat mit seinem Versuch hier «popular is ier tes Rokoko» im Un
terschied z u m höf ischen zu sehen, das Problem gesellschaftlich 
und «weltanschaul ich» erklärt und zwischen den Zeilen die 
Rangfrage durchscheinen lassen.51 

Absichtsvoll wird davon gerade hier gesprochen, weil Domi
nikus Z i m m e r m a n n in der Al ta rbaukuns t und insbesondere mit 
Hocha l ta r und C h o r der Wies nicht nur auf der H ö h e seiner 

Abb. 11. Vilgertshofen, Wallfahrtskirche, Hochaltar von Franz Schmu-
zer, um 1718-21 

Fig. 11. Vilgertshofen, pilgrimage church, high altar by Franz Schmu-
zer, c. 1718-21 



Zeit war, sondern die Entwicklung auf diesem Gebiet um ein 
beträchtliches Stück vorangetrieben hat , wenn nicht gar bis zu 
einer Grenze, wo Steigerung nicht mehr möglich war.32 Dazu 
sind einige Vorbemerkungen zur Al ta rbaukuns t des 18. Jahr 
hunder ts in Süddeutschland notwendig, da anders dieser 
Schritt nicht verständlich wird. 

Sieht man von den Vorstufen im 17. Jahrhunder t einmal ab, 
wo Altarretabel mehr oder weniger als «Möbel» in eine klar ge
gliederte Archi tektur eingestellt waren, beginnt im frühen 18. 
J ah rhunde r t die schrittweise Integration der Retabelaufbauten 
in den größeren architektonischen Zusammenhang . Als erstes 
repräsentatives Beispiel für diese Entwicklungsphase können 
die Querhausa l tä re von Dona to Giuseppe Frisoni in Weingar
ten herangezogen werden (um 1718): Die Aufbau ten sind in der 
P ropor t ion auf die Archi tektur gewissermaßen zugeschnitten 
und dergestalt eingestellt, d a ß die Gesimse unvermittelt und wie 
durchgetrennt an die S tuckmarmorarch i tek tur der Retabel sto
ßen (Abb. 10).« Soviel zum System. 

Einen weiteren Schritt auf diesem Weg geht Egid Quirin 
Asam. Seine Vorliebe für mehrsäulige Ciborien und Baldachin
kons t rukt ionen führ t zur Ausbi ldung eigener kleiner raumhal-
tiger Architekturgebilde im Sinne einschlägiger Vorbilder Ber-
ninis. Signifikantes Beispiel sind die Kapellenaltäre in der Da-
menst if tkirche in Osterhofen (um 1732-35, Abb. 12). In den 
Ovalkapellen sind die seitlichen Wandstücke mit Figurenni
schen besetzt, die von gewundenen Säulen gerahmt sind. Der 
Altar steht am Fenster und ist mit Figuren am und im Fenster 
gestaltet, das formal das Altarbild ersetzt. Durch diese Anord
nung und die Verbindung mit Draper ien, Ornamen ten und Bal
dachinelementen entsteht die Synthese eines viersäuligen Cibo-
riums mit einem Rahmenretabel sowie zwei Figurennischen. 
Das Cibor ium füllt den ganzen Kapel lenraum aus und bildet 
dami t ein eigenes, unbetretbares Sank tua r ium. Trotz aller Ver
suche in diese Richtung füllt aber auch hier Altararchi tektur 
eine vorhandene Räumlichkeit aus, die vom Architekten vorge
geben und grundsätzl ich indifferent auch gegenüber anderen 
Lösungen ist. 

Erst Dominikus Z immermann gelingt mit der Wies - noch 
nicht in Steinhausen, ansatzweise nur in der St.-Anna-Kapelle 
in Buxheim - die völlige Verbindung von Altar und Al ta r raum, 
der zugleich Raumarchi tektur ist (Farbtafel V). Sowohl Günz-
burg, wo er selbst den C h o r gestaltet hat , als auch das o f t zitier
te Vilgertshofen, das als Typus eines Wallfahr tskirchendoppel-
altars der Wies vorangeht , sind nur Beispiele fü r eine Altar
architektur, welche in Raumarchi tektur eingepaßt ist (Abb. 11). 
Z i m m e r m a n n hat schließlich den C h o r mit S tuckmarmorsäu
len ausgestattet und diese auch im C h o r h a u p t he rumgeführ t . 
Dort ist auch das Motiv des in der Mit te eingesenkten Arkaden-
bogens mit darüberl iegendem Oculus zu f inden; lediglich der 
Säulenabstand ist größer als an den Flanken des Chores . Im 
Oculus, der aus dem Umgang - hier zugleich Bereich des obe
ren Al tars - Licht empfäng t , steht das silberne Lamm Gottes. 

Die Altararchi tektur entsteht durch wenige Kunstgriffe: 
— Zwei mächt ige verdoppelte Piedestale tragen zwei in die in

nere Chorecke eingestellte Säulen. Die hohen Sockel dienen 
auch der Überbrückung der H ö h e des Erdgeschosses. Diese 
Säulen sind zwar samt Kapitell den Umgangssäulen gleich 
gestaltet, aber durch je ein ausladendes, stark farbiges Ge
bälkstück hervorgehoben. Auch fällt au f , d a ß sie in einem 
etwa 45°-Winkel schräg gestellt sind. 

— Auf der Höhe der Säulen sind Al tar f iguren auf Konsolen 
angebracht und zwar dergestalt, d a ß auch die umlau fenden 

Arkadensäulen ihnen zugeordnet erscheinen. Die Figuren 
sind außerdem vor Pilaster gestellt, welche die Lücken zwi
schen den Altarsäulen optisch schließen und verdunkeln. 
Die Pilaster sind die wenig konkav gewölbten zwei Vorder-
f lächen eines polygonalen Eckpfeilers, der an vier Seiten 
mit S t u c k m a r m o r verkleidet, an der Chorumgangskan t e 
weiß gefaßt ist. 
Entscheidend ist aber - und das wurde immer schon gese
hen - , d a ß die Umgangssäulen bei den großen Altarsäulen 
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Abb. 12. Osterhofen, Damenstifiskirche, Kapellenahar von Egid Quirin 
Asam. 1732-35 

Fig. 12. Osterhofen, Church of the Institution for iadies of Rank, 
chapel altar by Egid Quirin Asam, 1732-35 
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diesen farbig zugeordnet sind. Sie sind nicht blaugrau son
dern rot. Diese Differenzierung hat sich Z i m m e r m a n n er
möglicht, als er - abweichend vom Weilheimer En twur f -
die Umgangssäulen nicht in rotem sondern b laugrauem 
S t u c k m a r m o r errichtet hat . Noch während der Faßarbeiten 
wurde - was die Restauratoren entdeckt haben 3 5 - eine zu
sätzliche Änderung in diesem Sinne vorgenommen: die Ba
sen der Hochal tarsäulen wurden abweichend von jenen der 
Umgangssäulen gefaßt . 
Das Zent rum des Altars bildet im Untergeschoß ein eben
falls zweigeschossiger A u f b a u , der über dem eigentlichen 
Tabernakel die Nische mit dem Gnadenbi ld enthält . Das 
C o r p u s des Mit telbaus ist wie ein Rundtempel gestaltet, an 
den Volutenpilaster mit kurzen Gebälkstücken angesetzt 
sind. Der Kuppelaufsa tz dient zugleich als Podest f ü r die 
Figur des Pelikans. 
Im Obergeschoß ist das Altargemälde Zent rum der Anlage. 
Es ist zwar als Gemälde des Emporenal ta rs zurückversetzt , 
wirkt aber in der En t fe rnung als Altarbild des zweigeschos
sigen Hochal tars . 3 6 

Dem Altarbild sind zwei weitere Altarf iguren zugeordnet , 
die etwas höhe r gesetzt sind, so d a ß sie aus der Ferne be
trachtet auf gleicher Ebene mit den vorderen Figuren er
scheinen. Damit verfügt der Al ta raufbau als Ganzes über 
sechs große Altarf iguren (von Ägid Verhelst vor 1749 ge
schaf fen) . 
Die sehr komplexe Konstrukt ion wird im C h o r u m g a n g hin
ter dem Altar durch einen ciboriumsart igen A u f b a u zusam
mengefaß t . Gur tbögen sind nämlich von den Umgangsar
kaden zum oberen Altar gespannt , wo sie ihre Auflager auf 

Abb. 13. Nördlicher Seiienaltar / Fig. 13. North side altar 
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den «Wandpi las tern» zu Seiten des großen Gemä lde rahmens 
f inden, von diesen getragen werden. 

— Auf den großen Altarsäulen sind Engelsf iguren angebracht , 
welche - auch wenn sie den Vorhang halten - d e m Typus 
nach als «Dachungsenge l» anzusprechen sind; d a ß Giebel
stücke fehlen hat eine andere Erk lä rung . 

— Uber den vorderen Teil des Altares - über dem Gnadenbi ld 
- ist ein brokatisierter Baldachin ausgespannt , a n dessen 
Rückseite ein Vorhang zu beiden Seiten des Altars herab
fällt. 

Diese Beschreibung von wichtigen Elementen des A l t a r a u f b a u s 
mag zunächst genügen, um die einzigartige Verschränkung von 
drei verschiedenen Al tar typen zu charakterisieren. Zunächst 
sind Funkt ion und Notwendigkeit der großen Cibor iumsarchi -
tektur evident. Der stattl iche «Rund tempe l» mit d e m G n a d e n 
bild wird als plastisches dreidimensionales Gebi lde von einer 
räumlichen Archi tek tur überfangen: Gur tbögen fassen das be
mal te Gewölbe vor dem oberen Altar ein; durch den Oculus mit 
dem L a m m Got t e s und unter dem Arkadenbogen hindurch 
kann diese Räumlichkeit erfaßt werden. Die Schrägstel lung der 
beiden Haupta l ta r säu len setzt das räumliche Gebi lde nach vor
ne fort , ebenso der Baldachin, der im 18. J a h r h u n d e r t meist in 
diesen Typus integriert wird. Wichtig ist unter diesem Aspekt 
die auffäl l ige Verwendung von Brokat maiereien, auch in den 
Gur tbögen ; ein Motiv, das letztlich an eine Baldachinbespan
nung er innert und das - vom Typus her - das fest gebaute Cibo-
r ium mit e inem « H i m m e l » auskleidet . Bezeichnenderweise sind 
im C h o r alle oberen Gur tbögen so gestaltet, die unteren und je
ne im Schiff sind g rün gefaßt (Farbtafel V, XIV.3, X X X V I I ) . 

Hier wird verständlich, warum im Zuge der jetzt abgeschlos
senen Restaur ierung die o f fenkund ige Fehlinterpretat ion von 
Baldachin und Vorhang von 1950 rückgängig gemacht worden 
ist (vgl. dazu den Beitrag Caf fag i /Hech t -Lang) . Im Baldachin 
war ein Gi t te rmuster aufgemal t , der Vorhang zweifarbig mit 
goldenem S a u m gefaßt - letzteres eine Z ie r fo rm, die eher für 
Gewänder als f ü r Brokatvorhänge paßt . Die Rekonst rukt ion 
auf gut fundier ter Quel lenforschung durch die Restauratoren 
hat die typologisch und dami t auch inhaltlich richtige Form 
wiederhergestellt . Wie an anderen Stellen war auch hier bei 
Eingrif fen im Zuge der Restaur ierung die ästhet ische Frage se
kundär . 3 7 Zur Veranschaulichung dieser, in bayerischen Ba
rockkirchen wichtigen Erscheinung der Baldachinbrokate ver
gleiche m a n die brokat ier ten «Segel» im Gewölbe von Berg am 
Laim. 3 8 

Der obere Al tar (Abb. 14), wohl fü r private Messen der Wall
fahrtspriester aber auch des Abtes gedacht , ist im Sockel- und 
Mensabereich, der vom Gemeinderaum nicht e insehbar ist, ver
häl tnismäßig schlicht gestaltet. Er gehör t zum Typus der soge
nannten Rahmenretabel : ein Gemä lde über der Mensa mit reich 
gestaltetem Rahmen , von zwei Altarf iguren begleitet. Beispiele 
d a f ü r gibt es schon in Berg am Laim, in Dießen a. Ammersee 
und andernor t s . Auf die Ins t rument ie rung mit Säulen hat Z im
m e r m a n n verzichtet. Sie hät te den Kontext mit dem Hocha l ta r 
nur verunklär t . Die «Wandpilaster» zeigen keine ausgebildeten 
Kapitelle, sondern nur Rocai l le-Ornamente und ein schmales 
profi l iertes Gesims als Abschluß. Sie sind also eher Lisenen, 
Dienste fü r die G u r t b ö g e n und Rücklagen fü r die Figuren. Der 
«Kanon» des Rahmenretabels ist eingehalten. 

Aus größerer En t f e rnung aber fügt sich das Bild zum großen 
sechssäuligen Ädikulare tabel zusammen - mit einer Ausnahme. 
Mächt ige Al tarsäulen f lankieren ein Al targemälde über dem 
Tabernakel - die Predel lenzone ist angedeutet , aber durchbro-
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Abb. 14. Wieskirche, oberer Altar (Emporengang), Wölbzone / Fig. 14. Die Wies, upper ciliar (gallery), vaulted zone 

chen - , das Lamm Got tes im Oculus erinnert an ein Oberbild 
im Altar, wenn auch plastisch gebildet. Auf den Altarsäulen 
f inden wir jene «Dachungsengel» , die, im Regelfall, auf Giebel
stücken lagern und einen Auszug flankieren. Aber eben dieser 
Auszug fehlt, die Säulen tragen keine Architektur. 

Auch hier bricht also, wie in der Raumarchi tektur , die gebau
te Archi tektur ab - allerdings ohne Attika. Die Verbindung 
über den Baldachin in den Freskohimmel ist am Hocha l ta r un
mit telbar vollzogen. Und damit ist auch von oben her der ge
samte C h o r r a u m miteinbezogen. Für das System, den inneren 
A u f b a u , die Gestal tungsprinzipien, die in diesem Werk erkenn
bar werden, bleibt festzuhalten, d a ß mit der Veränderung des 
S tandor t s des Betrachters hier verschiedene Aspekte ein und 
desselben Gebildes hervortreten oder zurückgedrängt werden. 
«Die S t ruk tur der Wies ist von systematischen Ambivalenzen 
beherrscht» ( H e r m a n n Bauer, s. seinen Beitrag, S. 73 ff.). 

Die beiden Q u e r h a u s a l t ä r e sind von gänzlich anderem 
A u f b a u in Material und Gestalt als der Hocha l ta r (Farbtafeln 
X L , XL1 und Abb. 13). Es sind marmor ier te Ho lzau fbau ten 
mit applizierten, vergoldeten Ornamenten und weißgefaßten, 
geschnitzten Figuren. Schon ihr Erscheinungsbild mit einem et
was lebhaf ten, unruhig wirkenden Pinselmarmor, der die For
men in ihrer Zeichnung nicht gerade deutl icher hervortreten 
läßt , und mit den - vor der Restaurierung - mat ten Oberf lä 
chen reicht in der Wi rkung für den Gesamt raum nicht an den 

Hocha l t a r heran . 3 9 Das hat dazu ge füh r t , daß m a n die Quer-
hausal täre in der Li tera tur teilweise übergangen hat oder d a ß 
die Autorschaf t Domin ikus Z i m m e r m a n n fü r den Entwurf un
ausgesprochen in Zweifel gezogen wurde. Begründet wurde sie 
jedenfa l l s nirgends. Aus den Quellen ist verbürgt, d a ß der 
Türkhe imer Kistler Domin ikus Bergmüller die Altäre 1756 er
richtet und mit Ornamentschni tzere ien versehen hat . An ton 
Sturm hat die Figuren geschaffen und Bernhard und Judas 
T h a d d ä u s Ramis haben Altäre, Figuren und Ornamen te gefaßt 
und vergoldet (1758/59). Die Gemä lde von J o h a n n Georg Berg-
mülier (nördlicher Querhausa l ta r ) und Joseph Mages (südlich) 
sind 1756 signiert und dat ier t . 

Der komplizierte A u f b a u der Altäre ist in seiner Art durch
aus anderen zu seiner Zeit, zumal solchen von Dominikus Berg
müller, vergleichbar; dies gilt etwa für Retabel in Heilig Kreuz 
in Landsberg oder Altäre in Roggenburg 4 0 : ein viersäuliges 
Ädikularetabel mit Auszug, das eine innere, kleinere Säulenord
nung mit einer größeren über fängt . Auch zeigen viele Retabel 
jenen hier in der Wies anzu t re f fenden mehrschichtigen A u f b a u , 
der sich wohl analysieren und in die Entwicklung der Retabelty
pen des 18. J a h r h u n d e r t s e inordnen läßt. 

Eine innere kleine Ädikulaarch i tek tur mit schräg nach innen 
eingestellten Säulen und giebelförmig aufgeschwungenen Ge
bälkstücken, einem durchbrochenen Giebel, rahmt das Altarge
mälde. Die Säulen sind von Pfeilern hinterlegt, die nach außen, 

89 



zu den großen Säulen hin - und da fü r viel zu klein - mit Pila-
stern als Rücklagen beseizt s ind. Säule, Pfeiler und Pilaster sind 
jeweils mil einem durchgehenden Gebälk verbunden; so ent
steht der E indruck , es handle sich hier im Kern des Altars um 
eine konvexe Archi tektur , die in der Mitte nach vorne o f f en ist. 
Diese - vom Altargemälde ausgefül l te - Ö f f n u n g ist, vergleich
bar einem sogenannten Palladiomotiv, von den eingestellten 
Säulen f lankier t . 

Davor und nach außen gewandt ist eine weitere Ädikula-
archi tektur angelegt. Die Säulen sind, bei fast gleicher Basis, 
höher und entlassen aus ihrer Gebä lkzone sowohl kleine, mehr
fach geteilte und aufgeroll te Giebel f ragmente als auch Voluten-
pilaster, die den Auszug r ahmen . Dem Typus sind die auf kur
zen Giebelstücken postierten Engel (Dachungsengel) zugehö
rig, sowie der giebelartige Abschluß als «zweiter Auszug» mit 
den kleineren beigeordneten Engelsfiguren. Zusätzlich sind als 
typologische Rudimente die kleinen Arkadenbögen in der 
Frieszone des Gebälks über den großen Säulen eingeschnitten: 
ein Motiv, das an die äußeren Arkaden bei meist sechssäuligen 
Retabe laufbau ten (mit Ädikula innen) er inner t . 

Allerdings fällt bei derart genauer Betrachtung auf , d a ß die
ses Gebi lde ebenfal ls mehrschicht ig ist (Abb. 13). Es gibt einen 
zweiten, inneren Auszug, der die Figur im Auszug unmit te lbar 
rahmt - mit Volutengiebel (eingerollt) und Volutenpilastern, die 
in halber H ö h e des großen Auszugs an der Retabelwand mit 

Abb. 15. Amorbach, ehemalige Klosterkirche, Altar des hl. Placidus 
um 1749 
Fig. 15. Amorbach, former monastery church, aliar lo Si. Placidus, 
c. 1749 
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Abb. 16. Amorbach, ehemalige Klosterkirche, Altar des hl. Placidus, 
um 1749, Auszug 

Fig. 16. Amorbach, former monastery church, aliar to St Placidus, 
c. 1749, supraslruclure 

konsolar t igem Anschni t t ansetzen. Eine gewisse Verunklärung 
der Schichten im Sinne einer wechselseitigen Durchdr ingung ist 
dadu rch herbe igeführ t , d a ß das Gebälk der großen Säulen eine 
nach oben gerollte, zweifach geteilte Volute ent läßt , die zugleich 
eine weitere Wandschicht vor der Auszugsrückwand abschließt , 
aber als deren Abdeckung bis zum G r u n d der hinteren Aus
zugswand reicht. 

Diese Mehrschichtigkeit in allen Bereichen des Retabels kann 
a m schlüssigsten aus der Vermengung zweier Retabeltypen er
klärt werden. Eine kleine, räumlich angelegte Archi tektur wird 
von einer größeren Cibor iumsarch i tek tur über faß t . Der weit 
verbreitete G r u n d t y p u s des Baldachins von Bernini in St. Peter 
in Rom e r fähr t in dieser auch bei J o h a n n Michael Feichtmayr 
und anderen Auss ta t tungsküns t le rn des 18. J a h r h u n d e r t s übli
chen Verbindung mit einer klassischen Ädikula seine letzte Aus
prägung. Allerdings sind diese Gebi lde so ineinandergescho
ben, in perspektivischer Verkürzung (real) gebaut , d a ß sie ihrer 
räumlichen Dimension weitgehend verlustig gehen und in der 
flächigen Ausbrei tung vor der Wand ohne größere Schwierig
keiten Elemente des Ädikularetabels integrieren. Eine vom Ty
pus her als räumlich zu charakter is ierende Archi tektur - o f t 
werden dami t mächt ige Tabernakel und Figurengruppen über
baut - verbindet sich mit einem eher flächigen System, das ger
ne Gemä lde als Haupte lement präsentiert . 

Für die Querhausa l t ä re der Wieskirche läßt sich diese Inte
grat ion so beschreiben: Die ausgestellten großen Säulen tragen 
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als Cibor iumssäulen Giebelvoluten, an deren Fußpunk ten Engel 
angeordnet sind. Das Cibor ium zeigt aber nur die vorderen zwei 
von den notwendigen vier Säulen. Es ist nur scheinbar räumlich, 
denn gerade dor t , wo sich die Räumlichkeit am deutlichsten zei
gen könnte, in einer von vier großen Voluten gebildeten Bekrö-
nung (vgl. etwa Altäre von Balthasar Neumann in Worms und 
Bruchsal oder von Asam in München) , ist durch den Einsatz 
eines Auszugs mit Figur und Wolken vor einer Rückwand diese 
Räumlichkeit verstellt. So können die Engel kleine Giebelstücke 
als Pos tament erhalten und zugleich Dachungsengel sein, die 
Giebelvoluten an die Rückwand angelegt, zu Volutenpilastern 
umgedeutet werden. Der oberste Abschlußbogen wäre, zum 
Cibor ium gehörig, ein Diadembogen, dre ipaßförmig , als Rah
men für einen Baldachin nach vorne gewölbt. 

Dem Typus Ädikula aber sind schließlich noch die großen 
Altarf iguren über der Predel lenzone zuzuordnen. Ihre Konso
len sind aus einer Wandschicht des Retabels entlassen, die zum 
inneren «Gebäude» des Altars - mit den kleinen Säulen - ge
hört . Von den Pilastern weg schwingt ein konkaver Bogen zu 
den Figuren und zeigt - nur bei naher Betrachtung - d a ß es sich 
im Kern hier um eine Art von konvex-konkav geschwungener 
Fassadenarchitektur handelt . In dieser Schicht ist ein Voluten-
pilaster an diese Fassade angelegt, der bis in die Giebelzone 
hochgeführ t ist. Aus natürl ichem Abstand betrachtet, stellt sich 
dieser Eindruck nicht ein. Vielmehr wird diese Schicht mit den 
Voluten, die zu den Figuren hin abrollen, als eigene Wand
schicht gesehen, hinter der ganzen Altararchitektur. 

U n d damit kann nun der gesamte A u f b a u der Querhausa l tä 
re in ihrem Verhältnis zur Raumarchi tektur näher definiert wer
den. Die Altäre sind sehr schmal , bzw. hoch proport ionier t und 
in die stark durchfenster te Querhauswand eingefügt . Die Ver
b indung zur Architektur ist mangels konkreter A n k n ü p f u n g in 
Material , Form oder Farbe nicht hergestellt. Der Al tar erscheint 
wieder als «Möbel» , wie schon zu Anfang des 18. J ah rhun
derts, und differiert deshalb strukturell erheblich von der for t
schritt l ichen Lösung des Hochal tars der Wieskirche. Doch gibt 
gerade der Umstand , d a ß hier so viele Schichten, verschiedene 
Systeme, ineinandergreifen, einen wichtigen Hinweis. Die 
Altararchi tekturen bringen sich mit dem jeweils anderen archi
tektonischen System ihren Bezugsrahmen mit. Die hintere 
Wandschicht erweckt sogar den Eindruck , sie sei als architekto
nischer Hintergrund die Folie und der größere Rahmen für die 
vorne au fge füh r t e Altararchitektur. Deutlicher wird das, wenn 
man sich die Mühe macht und dieses System eines Altars, der 
seinen eigenen architektonischen Bezugsrahmen «mitbr ingt» , 
etwa an den Nebenaltären von J o h a n n Michael Feichtmayr in 
A m o r b a c h betrachtet (Abb. 15, 16).41 

Dann wird auch klar, d a ß es sich bei den deutl ichen Unter
schieden zwischen Hocha l ta r und Querhausa l tä ren in der Wies 
zunächst um eine entwicklungsgeschichtlich begründete Ver
schiedenartigkeit handelt . In der Fortsetzung der Entwicklung 
in der Mit te des 18. Jahrhunder t lösen sich die Altäre wieder 
aus d e m größeren architektonischen Zusammenhang , nehmen 
Archi tektur «mit» und werden immer bi ldhafter (z.B. Quer
hausal täre in Rott a. Inn oder die Straubschen Aliargruppen in 
Ettal). Die Wies ist da keine Ausnahme; vielmehr deckt sich der 
entwicklungsgeschichtl iche Abstand zwischen Hochal tar und 
Querhausa l tä ren in etwa mit der zeitlichen Differenz, die durch 
die Baugeschichte gegeben ist: P lanungsphasen jeweils ca . 
1745/46 und 1755/56. 

Die Wahl und Bauar t eines solchen Typus für die Querhaus
altäre ist natür l ich nicht nur zeit- und stilbedingt gewesen. Es 

war günstig, im schmalen hohen U m g a n g den Re tabe laufbau
ten wenig wirkliche Raumtiefe zu geben - es war schlicht zu we
nig Platz für eine andere Lösung. Zugleich aber wird Räumlich
keit vorgetäuscht , das Q u e r h a u s durch eine perspektivisch an
gelegte Al tararchi tektur scheinbar erweitert. Wer diese Erweite
rung aber opt isch, realperspektivisch zu sehen erwartet , wird 
ent täuscht sein. Der Betrachter m u ß sich auch hier auf die Wir
kung einer zweiten Bildstufe einlassen. Das räumliche Cibori
um ist nicht wirklich, es ist, wie in der Raumarchi tektur , abge
bildete Al tararchi tektur - Bild eines Altars. 

Die hier versuchte Analyse d ü r f t e jedenfal ls gezeigt haben, 
daß Logik in Material und Aufbau , gar Statik eben hier nicht 
zu erwarten sind. Die «Logik» ist eine andere, barockikonologi-
sche (vgl. Beitrag H e r m a n n Bauer, S. 73). 

Schließlich noch Anmerkungen zur He rkunf t des En twur f s 
fü r die Seitenaltäre. Bei genauer Betrachtung spricht doch eini
ges für Domin ikus Z i m m e r m a n n als Verfasser, aber wohl in 
engster Zusammenarbe i t mit Dominikus Bergmüller, mit dem 
er auch andere gemeinsame Pro jek te verwirklicht hat. So fällt 
auf , d a ß Z i m m e r m a n n häuf iger eine sehr kleine Säulenord
nung in eine größere eingestellt und of t noch größere perspekti
vische Wi rkung als hier bei den Seitenaltären der Wies erzielt 
hat (vgl. Günzburg , Eresing, Pöring, Abb. 18). Auch Details der 
Gesimsbi ldungen mit nach innen gerollten Voluten, Umwand
lung in Ornamente , Unterbrechung der Profi le usw. zeigen eher 
seine Handsch r i f t . Diese Kennzeichen sind so deutl ich, daß 

Abb. 17. Pöring, St. Maria von der Versöhnung, Choraltar um 1760 

Fig. 17. Pöring, St. Mary of Atonemenl, attar in Ihe choir, c 1760 
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Abb. 18. übermarchial, ehemalige Prämonstratenserklosierkirchc 
St. Peter und Paul, Langhaus mit Blick in den Chor 

Fig. 18. Obermarchlal, former Premonstralensian monaslery church 
St. Peter and Paul, nave with view into the choir 

m a n ihm ohne Zögern etwa den Entwurf für die Scitenalläre in 
der Pfar rk i rche in Penzing bei Landsberg zuweisen könnte. A n 
deres aber, wie die Gesta l tung des Auszugs, die O r n a m e n t 
schnitzereien selbst oder die Kapitellbildungen, lassen den Ein
f luß Bergmüllers erkennen. 

Nicht auf alle Teile der Ausstat tung kann hier eingegangen 
werden, bleibt noch die K a n z e l zu betrachten (Farbtafel L1II). 
Der Aufbau des Kanzclkorbes ist im wesentlichen traditionell; 
aber schon der F u ß der Kanzel zeigt jene Grot tenarchi tektur im 
Ansatz , die dann bei der Bekrönung der Kanzel zum Gcstal-
tungsprinzip wird. An einen Schalldeckel erinnert nur noch das 
geschwungene Gesims, das zugleich Kronreif über dem of fenen 
Kanzelraum und Basis für den ornamenta len Aufbau da rübe r 
ist. 

Im Beitrag der Restauratorinnen Brigitte Hecht-Lang und 
Ju t ta Minor werden die Material ien und das ursprüngliche Er
scheinungsbild der Kanzel charakterisiert . Dies ist umso wichti
ger, als gerade hier in manchen Teilen die Oberf lächen am in
tensivsten unter Alterung und deshalb auch unter späteren Be
arbei tungen gelitten haben. Hier ist die restauratorische Unter
suchung Möglichkeit und Auf forderung für den Betrachter, das 
Original vor seinem geistigen Auge wiederentstehen zu lassen. 
Eine «Rekons t ruk t ion» war weder aus konservatorischen 
G r ü n d e n wünschenswert , noch technisch machbar . 

Während der Kanzelkorb und das Gesims der Bekrönung aus 
S t u c k m a r m o r gefertigt sind, sind alle Ornamente aus Stuck, 
vergoldet, versilbert und vor allem lüstriert. Auch der Vorhang 
ist a u s Stuck, grün und gold gefaßt . Eine mehrfach durchbro

chene Rocai l learchi tektur türmt sich als Bekrönung der Kanzel 
au f . Motive von Baldachinbekrönung, aber auch direkt von 
Kronen sind mit Voluten und Durchbrechungen zitiert. Der 
Vorhang verstärkt die Erscheinungsweise als Baldachin . Aber 
dor t , wo m a n eher einen Wolkenturm mit Pu t ten erwarten 
könnte als eine Grotte, ist eben eine solche Gro t tenarch i tek tur 
aufger ichte t . Die Gro t t e ist aus Rocaillen, Muschelwerk, dem 
G r u n d s t o f f des Rokoko ( H e r m a n n Bauer) gebildet. Die Lü-
str ierungen sind fü r diesen Eindruck wesentlich, weil sie den 
Cha rak te r von t rop fendem und f l ießendem Wasser, das in allen 
Farben schillert, erst hervorrufen - bzw. hervorgerufen haben. 
Die Verspiegelung des Inneren bewirkt eine Verstärkung der 
Gli tzereffekte (Farbtafel LI); sie hat in den Inkrus ta t ionen der 
Grot tenarchi tek turen schon der Renaissance ihre Vorstufen. 
Zur Ikonologie hat sich Norber t Lieb geäußer t . 4 2 

Licht und Farbe 

Mit einiger Konsequenz wurde bislang vermieden, von Licht 
und Farbe zu reden. Einerseits sollte es keine Wiederholungen 
geben, anderersei ts er forder t d ie Darstel lung den Zusammen
hang und einige fü r die Begründung notwendige al lgemeine Er
k lä rungen vorab: Wenn von Licht und Farbe im 18. J a h r h u n 
dert die Rede ist, erscheint es sinnvoll sich zu vergegenwärtigen, 
d a ß sich unsere Sehgewohnhei ten seit dieser Zeit nicht ein we
nig sondern g runds türzend gewandelt haben . 

Farbe war und ist immer Farbe von etwas, keine selbständige 
Erscheinung. Wir sehen kein Blau, sondern zunächs t etwas 
Blaues, eine Farbigkeit und nicht die Farbe als solche - beson
dere U m s t ä n d e ode r künstlerische Prozesse, welche eine opti
sche Ablösung der Farbe von ihrem Träger begünst igen, können 
hier unberücksicht igt bleiben. Lassen wir die Farbe beim 
«Ding» , dem Körper, dem Stoff , dann erkennen wir ohne Mü
he den ursprüngl ichen Z u s a m m e n h a n g von Licht, Farbe und 
Körper. Farbigkeit ist ein Index von Stoff l ichkei t . 4 3 

Damit e röf fne t sich die Möglichkeit , Grade von Intensität zu 
beobachten: Intensive Farbigkeit vermittelt den E indruck von 
Dichte, Massivität , Präsenz des Körperlichen (z.B. an roten 
Säulen zu sehen), helle Farbigkeit den Eindruck von dünnen 
Schichten (z. B. Kulissenartiges), leichten Stoff l ichkei ten und 
Körpern , Schwerelosigkeit. Gänzlich Farbloses wirkt dement
sprechend substanzlos . 

Damit wird auch die Abhängigkeit vom Licht deutl ich. Gra
de von Intensität des Lichtes sind wirksam für den Eindruck 
von Farbigkeit. Ein Mangel an Licht läßt die Farben im Dunkel 
verlöschen, eine Überhel le läßt alle Farbigkeiten blaß erschei
nen. Volle, intensive Farbigkeit bedarf eines ausgewogenen Ver
hältnisses von Licht und Körper. 

Dieser Z u s a m m e n h a n g ist seit dem 18. J a h r h u n d e r l schritt
weise, aber kontinuierl ich im Sehen verloren gegangen. Die 
Entwicklung, nicht nur in der Bildenden Kunst, ist beim ab
strakten Sehen angelangt . Farbe wird als solche, losgelöst vom 
Ding betrachtet . Der Schwarzweißfi lm in neuerer Zeit hat die 
Zuschauer im wesentlichen vollauf befriedigt; die Frage nach 
der kafkaesken Abstrusi tät einer solchen Dingwelt, wäre sie 
Wirklichkeit , wurde kaum je gestellt. In der Kunstbe t rachtung 
entwickelte sich die Neigung zuerst, im Sehen die Farben von 
den Dingen zu lösen, sie «fre i» verfügbar zu machen und sie 
optisch un te re inander in Beziehung zu setzen; im farbig gefaß
ten Kirchenraum nach derar t igen, vom Bestand losgelösten 
«Fa rbkompos i t i onen» zu suchen, ist üblich geworden. 
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Auch wenn die Ansätze zu dieser Entwicklung schon im 18. 
J ah rhunde r t liegen, so erscheint es doch angemessen und ver
spricht neue Einsichten in bestehende Zusammenhänge , wenn 
man versucht, für die Betrachtung der Wieskirche die oben be
schriebene Sehweise im Denken und im Schauen wiederherzu
stellen. Der architektonische A u f b a u der Wieskirche als G a n 
zes, aber auch eine Fülle von Details verraten, d a ß Dominikus 
Z i m m e r m a n n Licht und Farbe als wesentliche Gestal tungsmit
tel genutzt hat. Natürl ich steht die Wies auch in dieser Hinsicht 
zunächst in einer älteren Tradition. An den besten Bauten der 
Vorarlberger Baumeister, wie etwa in Obermarchta l , wurde 
schon lange ein subtiler Umgang mit dem Licht beobachtet 
(Abb. 19). Werner Oechslin hat in Vorarlberger Bauten j ene 
l ichterfüllten Kapellenräume zwischen mächtigen Wandpfei lern 
dann «L ich tkammern» genannt und in fortgeschri t teneren Sy
stemen dieser Art , wie Zwiefalten von J o h a n n Michael Fischer, 
eine «Licht rahmenschicht» gesehen4 5 - in Abwandlung des 
anschaul ichen Begriffes «Lich t rahmen» von Norber t Lieb.4 6 

Im wesentlichen zeigt sich in diesen Bauten eine Tendenz, das 
Tageslicht nicht nur schwach gefiltert durch die mit Mondschei
ben verglasten Fenster, fast ungehindert , in den Kirchenraum 
einzulassen, sondern eine, auf vielfältige Weise d a s Licht mo
dulierende Raumzone zwischen Außenwand und inneren Raum 
zu legen. Deutlicher wird diese Absicht , wo ein Konnex zwi
schen konzentrierter, kleinerer Lichtquelle - Fenster in der Au
ßenwand - und größerer, weniger intensiv wirkender «Licht
wand» - Innenraumgrenze - festzustellen ist. Musterbeispiel 
kann die Damenst i f tk i rche in Osterhofen (Abb. 20) sein, wo die 
Durchgänge und Durchblicke in die Seitenkapellen und Empo
renräume so gestaltet sind, d a ß im Kirchenraum der Eindruck 
einer Fensterarkadenhochwand entsteht , die das in den farbig 
ausgestalteten Kapellen modifizier te und a b g e d ä m p f t e Licht in 
den Innenraum ent läßt . 

G e n a u dieses Prinzip hat Domin ikus Z i m m e r m a n n in der 
Wies aufgegr i f fen , verwandelt und konzentriert . Schon der Ent
wurf von 1743 zeigt für den Chor eine deutliche Verbindung von 
äußerer Fensterwand und inneren Ö f f n u n g e n . Die Laibungen bei 
den Pfeilern oder Säulen sind spiegelbildlich zu denen der Fen
ster ausgebildet - das Licht schon dadurch im U m g a n g des Cho
res gesammelt und dann , abgestuf t , in den Kernraum entlassen. 

U n d was am ausgeführ ten Bau wegen der Überfü l le an For
men und Farben an Stuck und Bildern schwieriger zu erkennen 
ist, das zeigt der Dekorat ionsentwurf von Weilheim: nämlich, 
d a ß die Oculi in den Arkadenbögen - so wurden sie typogene-
tisch best immt - die innere «Pro jek t ion» der Oculi in der Au
ßenwand sind.4 7 Aber auch die großen Fenster sind nach innen 
abgebildet - schwieriger zu visualisieren, weil alle Wand zwi
schen den Säulen fehlt, ausgezehrt ist. Fenstergruppen dieser 
Art sind j a ein vielgebrauchter Typus gewesen (vgl. etwa Heilig 
Kreuz in Landsberg a m Lech). 

Die Über t ragung dieses Prinzips in den H a u p t r a u m ist Zim
m e r m a n n durch einige gezielte Veränderungen - vom Entwurf 
zur Aus füh rung - gelungen: 
— dünnere Pfeiler (Doppelpfei ler) in regelmäßiger Anord

nung, die sich auf die Fenstergruppen in der Außenwand 
beziehen; 

— schmälerer Umgang , an den C h o r angeglichen; 
— Z u o r d n u n g der großen inneren Arkadenbögen zu jenen Bö

gen, die über die Fenster gespannt sind. 
Es m u ß nicht im Detail gezeigt werden, wie die Thermenfens te r 
gerahmt sind und ihre G r u n d f o r m und Rahmung in vielfältiger 
Weise mit den Gur tbögen , j a sogar den Zwickelkartuschen -

die durch Bilder « g e ö f f n e t » sind - korrespondieren. Carl Lamb 
und Bernhard Rupprecht haben die Lichtsi tuat ion in der Wies
kirche und ihre Bedingungen aus führ l i ch analysiert .4 8 Hier 
soll nur gerade soviel dargelegt werden, daß so außergewöhnli
che Befunde, wie sie an den Fensterlaibungen am Außenbau 
aufgetreten sind, eine e inigermaßen hinreichende Erk lä rung 
f inden. In den Laibungen am Außenbau wurde eine intensive 
ockergelbe Fassung entdeckt , die vom Fenster weg in der Lai-
bung s t rah lenförmig nach außen abgeschwächt ist (s. Beitrag 
Michael Kühlenthal) . Natürl ich kamen fü r die Wies keine gel
ben Fenster in Frage, wie etwa Asam sie von Berninis Ca thedra 
fü r viele seiner Chor fens te r ü b e r n o m m e n hat . Doch ist eine ge
zielte Gesta l tung des Lichtes als sichtbares und wirksames 
«Gnaden l i ch t» evident. 

Abb. 19. Osterhofen, Damenstiftskirche, Kapellenaltar 

Fig. 19. Osterhofen, Church of (he Institution for Ladies of Rank, 
ehapel altar 
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Abb. 20. Wieskirche; Blick zur Nordseite von Zeniralraum und Chor; die Aufnahme von Carl Lamb verdeutlicht auf sehr eindruckliche Weise 
die Lichtgestaltung im Innenraum der Wies, die bis zur optischen Aufhebung von Stofflichkeit und Schwere der Architektur führt 
Fig. 20. Die Wies; view toward ihe north side of the central space and choir; tlie photo by Carl Lamb impressively illustrates the design of the 
lighting in the interior space, leading to an optica! annulment of the materiality and weight of the architecture 

Nicht allein der Zusammenhang von äußerer Raumschale 
und die im ganzen Gebäude herumgeführ te Licht rahmen
schicht sind von größter Bedeutung für die Erscheinung des 
Kirchenraumes, sondern mehr noch Z immermanns Bestreben, 
eine intensive und fast allgegenwärtige Helligkeit zu schaffen 
(vgl. Abb. 20 und 21). Mit allen nur erdenklichen Kunstgriffen 
ist vermieden, Zusammenhänge von starker Beleuchtung und 
Schatten wirken zu lassen. Beleuchtung und Schatten lassen an 
Körperlichkeiten intensive Farbigkeiten entstehen und vermit
teln den Eindruck von Massivität und Schwere. Eine Erschei
nung, die an fast jedem hochbarocken Kirchenbau beobachtet 
werden kann. 

Z immermann hat vielfach aber gerade solche Kontraste, die 
diesen Eindruck begünstigen würden, aufgehoben: 
— die Freipfeilerpaare sind als Doppelpfeiler selbst l ichtdurch

lässig; 
— die Pfeiler sind zum einen von einer besonderen formalen 

Quali tät als Komposit ion aus Säule und Pfeiler, zum ande
ren geben sie mit ihren sanften Rundungen und abgefasten 
Kanten Beleuchtung und Schatten kaum Angri f fs f lächen; 

— der Verzicht auf die Emporen im Umgang des Gemeinde
raums (noch im Entwurf von 1743 vorgesehen) vermeidet 

Dunkelzonen, die mit archi tektonischen Mitteln kaum wir
kungsvoll aufzuhel len gewesen wären; 

— die Durchbrüche in den t rennenden Lamellen der Längs
tonnen über Emporen und U m g a n g lassen dämmer ige Zo
nen sehen, wo man dunkle Bereiche erwarten dür f te ; 

— Reflexion von hellen Wand- und S tuckf lächen ergibt eine 
zusätzliche Aufhel lung der dem Licht abgewandten Partien; 
Schatten werden damit gemildert oder au fgehoben . 

Die allseitige Helligkeit in der Wieskirche läßt also k a u m deut
liche Beleuchtung-Schat ten-Zusammenhänge ents tehen und 
verstärkt so jenen Eindruck von Schwerelosigkeit der Architek
tur, der schon allein durch die Filigrane Ausbi ldung konstrukt iv 
wichtiger Bauglieder bewirkt wird.4 9 Dazu tragen die weißen 
Freipfeiler und die weißen Flächen erheblich bei. Betreffen 
doch diese farblosen - also in ihrer Stoffl ichkeit und Dinglich
keit zusätzlich opt isch aufgehobenen - Bereiche gerade das sta
tische Gerüst (vgl. Beitrag H e r m a n n Bauer). 

N u n gibt es aber unübersehbar auch intensivste Farbigkeit in 
der Wieskirche. Sie könnte mit dem Eindruck von Stoffl ichkeit 
und Körperlichkeit das Bild der überwirkl ichen, abgebildeten 
Archi tektur empf indl ich stören. Doch sind diese Farbakzente 
in ein differenziertes Gesamtkonzept der Licht- und Farbwir-
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kungen bewußt miteinbezogen. Hierbei wird durchaus an Ge
stal tungstradi t ionen in den Barock- und Rokokokirchen Süd
bayerns angeknüpf t : 
— Alle Gemälde sind stark farbig; 
— auch Altäre und Kanzel sind von intensiver Farbigkeit; 
— der Stuck ist meist sehr hell gefaßt ; 
— Altarf iguren und Kirchenväterfiguren sind weiß. 
Als Erklärungsmodel l bietet sich hier das Verhältnis von Näh e 
und Ferne des Gläubigen zu den verehrten oder auch nur be
trachteten Gegenständen im Kirchenraum an. Respektvolle Di
stanz war in Sakralräumen aus verschiedenen Gründen gefor
dert; f ü r die E r f a h r u n g einer anderen Wirklichkeit , eines «neu
en Himmels» , wie es in einer Festpredigt des 18. J ah rhunde r t s 
heißt, wird aber eine gemeinsame Ebene hergestellt. 

So erklärt es sich, d a ß dreidimensionale, begreifbare Gebilde, 
wie es Altäre meist sind, ihrer sakralen und liturgischen Distanz 
zum Gläubigen wegen, in intensivster Farbigkeit erscheinen 
können. Gemälde sind zwar stark farbig und zeigen eine in die
ser Hinsicht « in tak te» Bildwelt, sind aber durch ihre Zweidi-
mensionali tät Abbilder schon der Ga t tung nach - und meist 
auch noch durch natür l iche Distanz (Deckenbilder, Altarbi lder) 
entrückt . Bildwerke, dreidimensional , of t lebensgroß wären nur 
gre i fbar nahe - auch am Altar - , wenn sie nicht in völligem 
Weiß, farblos, in gewisser Weise ents toff l icht vor uns s tünden. 

Dieses Erklärungsmodel l stützt sich auf in Sakra l räumen des 
18. J ah rhunde r t s immer wieder zu beobachtende Gestaltungs
prinzipien, Ausnahmen können selbstverständlich gefunden 
werden.5 0 

Im C h o r der Wies ist die Farbigkeit von besonderem Interes
se, zumal nun bekannt ist, d a ß der jetzige Zus tand , auch nach 
der Restaurierung, vor allem im inneren Gewölbebereich die 
originale Ober f l äche des 18. J ah rhunde r t s zu 9 0 % ze ig t . " Ne
ben einer ikonologischen Deutung der roten und blauen Säulen 
im Al ta r raum 5 2 kann nicht übersehen werden, d a ß Zimmer
mann mit der blaugrauen Tönung der S tuckmarmorsäu len auf 
dem Emporenumgang deren statische Funkt ion unterdrückt , 
den Eindruck von Schwerelosigkeit evoziert und damit ihre 
Ausdrucksqual i tä t als bloße Würde fo rm unterstrichen hat . Die 
differenzierte Wirkung von Blauem kommt hier allerdings erst 
im Kontrast - als sog. Indukt ionswirkung der Farbe - mit den 
roten Altarsäulen zum Tragen; in Wirklichkeit sind die Säulen 
fast grau. Daß das tiefe Rot der Hochal tarsäulen dem Zent rum 
des Kirchengebäudes Gewicht verleiht und volle Aufmerksam
keit sichert, muß nicht begründet werden. Rot als Farbe ist auch 
Präsenz des Lichtes. Zugleich aber schaff t die intensive Gegen
sätzlichkeit von Rot und Blau die optische Möglichkeit, Farbe 
vom Gegenstand zu lösen, die Bildhaftigkeit des ganzen Chores 
deutl icher zu erfassen. Der intensiv blaue Baldachin tut dazu 
ein Übriges. 

Diese Tendenzen verstärken unter anderem auch noch starke 
Glanzeffekte . Untersuchungen haben gezeigt, d a ß der Stuck
m a r m o r im Chor nicht geschliffen und poliert , sondern mit 
hochglänzendem Lack überzogen war (s. Beitrag Walch, Farb
tafel XLVII) .5 3 Die Lichtf lächen und Lichtlinien, die dadurch 
auf dem S t u c k m a r m o r entstehen, geben ihm den Charak te r 
von Edelsteinen (Rubin, Lapis,...), mildern aber auch die s tof f 
liche Wi rkung der Farbigkeiten darunter . 

Auch die Querhausa l tä re sind stark farbig gefaßt . Sie setzen 
wichtige Akzente im architektonischen Aufbau , sie markieren 
eben ein «Querhaus» , das nur im Ansa tz existiert. Und doch ist 
auch hier die Wirkung des Stoff l ichen, Gre i fbaren , erheblich 
reduziert. Die Altäre sind in die Querhauswand zwischen die 

Fenster fast randgenau eingepaßt : So entsteht ein Hell-Dunkel-
Gegensatz, der nur das formale Gerüs t betont , u m r i ß h a f t wie 
ein Scherenschnit t , so wird auch die Körperlichkeit der Altäre 
optisch reduziert . 

Zusätzlich ist die M a r m o r i e r u n g farblich so angelegt, d a ß 
Hell-Dunkel-Kontraste innerhalb der Altäre fast au fgehoben 
sind; d . h . die Helligkeitswerte von Rot und G r ü n / B l a u sind 
e inander so angeglichen, d a ß die Formen sich nur im Farbigen 
gut erkennen lassen. Die Probe a u f s Exempel bilden Schwarz-
weißphotographien , die nur ein undeutl iches Bild der formalen 
Details vermitteln. 

U n d schließlich n i m m t auch hier ein intensiver Oberf lächen-
glanz den noch mächt igen architektonischen Gebilden viel von 
ihrer Schwere und Stoff l ichkei t . Glanzf lächen und vor allem 
Glanzlinien steigern die Hell-Dunkel-Wirkung noch mehr, hel
fen die Wi rkung von Beleuchtung und Schatten aufzuheben . 
Daneben stellt der E indruck von S tuckmarmor , der durch die
sen Glanz hervorgerufen wird, wieder die bis zur Restaurierung 
vermißte opt ische Verbindung der Querhausa l tä re mit dem 
Hochal tar her.54 Diese wichtigen Gesichtspunkte haben den 
Ausschlag für die Entsche idung gegeben, einen Firnisüberzug 
aufzubr ingen , der in seiner Wi rkung dem historischen Überzug 
entspricht . 

Der S t u c k im C h o r zeigt eine sehr plastische, körperhaf te 
Ausprägung. Die Rocaillen und dami t die Muschelmotive tre-

Abb. 21. Wieskirche; Blick in den Chor, Südseite; in der Aufnahme 
wird deutlich, wie die oberen Chorarkaden und die Oculi als «Fenster» 
der inneren Raumschale wirken 

Fig. 21. Die Wies; view into Ihe soulh side of Ihe choir; the pholo 
makes clear how the upper choir arcade and ihe oculi function as 
"windows" for ihe inner space 
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ten weit aus der Wand hervor; Palmzweige, Blütenzweige, Blatt
rosetten und allerlei Muschelwerk mit Rippen, Kalkkrusten 
und gezackten Muschelrändern sind naturalistisch gebildet. 
Dieser Körperhaft igkeit entspräche natürlicherweise auch eine 
intensive Farbigkeit - in Über t ragung des «Nordenfalkschen 
Gesetzes».5 5 Z immermann verhält sich aber auch hier ambiva
lent. Einerseits ist das Muschelmotiv durch die Andeu tung von 
sprühendem Wasser betont - in den Muscheln z. B. gibt es dun
kelgrüne Schatt ierungen - und die Palmzweige sind grün-gelb 
gefaßt , andererseits sind Zweige mit Blüten und Blättern golden 
gefaßt , ebenso fast alle Lichtkanten und -ränder. Damit ist so
wohl die Möglichkeit der Anschauung der Wirklichkeit gege
ben, als auch zugleich im ornamenta len Lichtl ineament deren 
Aufhebung und Ent rückung. Die Befunde an der Raumfassung 
haben in diesem Zusammenhang auch geklärt , daß die gemalte 
Fortsetzung der stuckierten und vergoldeten Zweige auf dem 
Wandgrund original ist. Ein Spiel des Künstlers mit dem ständi
gen Wechsel von der dritten zur zweiten Dimension, stuckiert 
- gemalt, das auch an anderen Stellen im Kirchenraum noch zu 
f inden ist. 

Die gesteigerte Dichte und Körperhaftigkeit von Aufbau , De
kor und Fassung im C h o r gegenüber dem Haup t raum muß al
lerdings nicht überraschen. Der Chor der Wies ist «unbetret-
bar» (Bernhard Rupprecht) , er befindet sich in einer sakral / l i 
turgisch begründeten Distanz zum Betrachter. Er ist die Verbin
dung von Altar- und Raumarchitektur, ein geschlossenes 
Altarhaus; Anspielungen auf den Typus des Templum Hieroso-
lymitani gibt es einige, wenn auch im weitesten Sinne.56 Neben 
den Säulen wird hier auf die grünen Rücklagen in den Kapitel
len - gesteigert bei den Altarsäulen - verwiesen; dichte Farbig
keit (Azurit und Malachit) erweckt den Eindruck von Edel
steineinlagen wie etwa Smaragd (Farbtafel XXXVII) . Im Chor 
treten an den Außenwänden auch größere intensiv grüne Kartu
schenfelder in der Art von pietra-dura-Einlagen auf . 

Eine ausführ l iche Beschreibung aller gefaßten Bereiche und 
Elemente würde den Rahmen dieser Arbeit sprengen; sie kann 
vom Leser selbst besser nachvollzogen werden im Studium des 
Arbeitsberichts der Arbeitsgemeinschaft Raumschale Wies 
(S. 532 ff.) und ist so nur direkt vor dem Original sinnvoll. 

Einige Prinzipien der Farbfassung im H a u p t r a u m - auch in 
Hinblick auf den zeitlichen Abstand der Ausführung zum Chor 
- sind aber noch darzustellen. Die wichtigste Entdeckung, die 
im Zuge der Restaurierung gemacht wurde, ist die Erkenntnis, 
d a ß der Fassungsaufbau in der Wieskirche im wesentlichen in 
drei Stufen vor sich gegangen ist: 
t . Fassung des Chors - bis Mitte der Wölbzone (1749), 
2. provisorische Fassung (Vorfassung des Haup t r aums - ohne 

Vergoldung - zur Einweihung der Kirche (1754), 
3. Uberfassung der Vorfassung durch Bernhard und Judas 

Thaddäus Ramis ab 1756 (?) im Haup t r aum, kaum dann 
erst im unteren Bereich des Chors, wie es von den Restaura
toren für möglich gehalten wird. 57 

Die Fassung des Haupt raums , die sicher erst fünf bis zehn Jah
re nach jener des Chors anzusetzen ist, zeigt deutliche Unter
schiede. Schon die Stuckierung ist teilweise noch großzügiger, 
in den Vasenbekrönungen und über den Grot ten raumgreifen
der, körperhaf ter angelegt; die Rocaillen sind großflächig aus
gebreitet, entlassen aus Aufrollungen Pf lanzen oder kleine 
Wasserfälle, Gir landen, auf Drähten aufgezogen, schweben vor 
dem Wandgrund (Farbtafel VI, X und Abb. la, S. 129). 

Die Farbfassung ist weniger dicht als im Chor . Sie betont 
bald Vertiefungen mit blauen Farbdruckern, löst andere flächi

ge Gebilde mit Tupfern auf (Farbtafel XVIII) . Vorherrschende 
Stuck farbigkeit ist hier Smalte neben etwas Ocker und Rosa, 
vor allem an den Bändern und Faschen. Über Smalte wurde 
jüngst an anderer Stelle schon berichtet .5 8 Von Bedeutung ist 
hier die Eigenschaft dieser Kobaltglasfritte, zu glitzern, das 
Licht vielfältig zu brechen und damit den Eindruck von Wasser, 
Gischt, bis hin zu Atmosphäre , den helles Blau ohnedies erzie
len kann, zu steigern. 

Hier dar f nun differenziert werden: Im Unterschied zum 
Chor, wo Licht noch direkter, gezielter, partiell im Sinne von 
Beleuchtung wirkt - durch die Oculi und den engeren Raum - , 
dazu die Farbigkeit deutl icher und konkreter das Stof f l iche 
zeigt, ist im H a u p t r a u m die allseitige Helligkeit durch eine gro
ße Ausbreitung von Smalte verstärkt. Die Farbfassung ist hier 
lockerer, läßt weißen G r u n d frei oder auch die Vorfassung 
durchscheinen. Auch smalteblaue - eigentlich aufhe l l ende -
Schatten sind teilweise um den Stuck an die Wand gelegt. Der 
oben schon beobachtete Wechsel von plastisch gebildeten und 
gemalten Teilen ist intensiver: Vergoldete Kalkkrusten in Mu
schelschalen stehen neben blau gefaßten oder nur blau gemal
ten. Blattwerk, Muschelwerk, aber auch kleine Voluten (neben 
den Vasen z. B.) sind in Smalte gefaßt und dami t p h ä n o m e n a l 
aus einem Stoff . Dies ist ein gravierender Unterschied zur Fas
sung im C h o r r a u m , wegen der gesteigerten Bildhaftigkeit . Die 
Dinge erscheinen keineswegs farblos, aber aus einem und dem
selben Substrat gebildet; Schaum, Wasser, Atmosphäre? - Ge
bilde verschiedener Art , durch Gleichgestaltigkeit unter diesem 
Aspekt dem Ornamen t wieder näher gerückt . 

Die Farbigkeit der Deckenbilder erscheint darüber in jeder 
Hinsicht deutl icher und konkreter. Die Buntheit der Himmels
zonen, der Figuren, der gemalten Archi tektur hat in der umge
benden At t ikazone einen dezenten Rahmen. Farbige Beziehun
gen sind im wesentlichen nur zum Hochal tar und seinem Bal
dachin möglich - Orte gleicher Distanz zum Gläubigen . 5 9 

Auf vielen Ebenen wurde gezeigt, wie die Wieskirche als au
ßergewöhnlicher, überwirklicher Raum erscheint; Archi tektur , 
Ausstat tung, Stuck, Farbe, Licht haben ihren Anteil daran . 
Stets ist es ein Spiel mit Wirklichkeiten, die, kaum erscheinen 
sie faßbar, sich unserem optischen Zugriff entziehen. Bildstu
fen können verifiziert werden, Grade von Nähe und Distanz. 

Im Ganzen aber darf festgestellt werden, d a ß Formen in un
sere Nähe gerückt sind, die nach Inhalt und Gestalt bis zur Mit
te des 18. J ah rhunde r t s vom Gläubigen weiter ent fern t waren, 
in respektvoller Distanz. In der Wies betrit t der Gläubige ein 
Sank tua r ium; ein Ums tand , der, infolge des mangelnden Ver
ständnisses der Frömmigkeit des 18. Jah rhunder t s , o f t i r r tüm
lich als «volkstümlicher» Charak te r interpretiert wurde. 

Auf eben diesem in Hinblick auf die ikonologische Deutung 
des Raumkonzeptes schwierigen Gebiet wurde bisher ein zen
trales P h ä n o m e n nur angesprochen, nicht näher bes t immt: die 
w e i ß g e f a ß t e n F i g u r e n , und zwar besonders j ene im 
H a u p t r a u m , die vier Kirchenväter (Abbn . S. 425 ff.). Eigen
artigerweise verursacht die Weißfassung bei einigen Autoren 
noch immer Ratlosigkeit .6 0 Ratlosigkeit deshalb, weil versucht 
wird, den Widerspruch von Farblosigkeit des Weißen mit der 
«Möglichkeit zu allen Farben»6 1 im Weiß ant inomisch zu ver
einen. Einerseits werden die Weißfiguren als ents tof f l ichte Ge
bilde gewürdigt, anderersei ts wird versucht, die Farbe wieder 
einzuholen. Dahin ter steckt natürl ich Newtons physikalisches 
Modell , im weißen Licht seien alle Farben enthal ten, was so nie 
gemeint war; mittlerweile ist sogar das ganze Model l nicht 
mehr unumst r i t ten . 
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Erklärungsansa tz kann fü r P h ä n o m e n e der Kunst hier nur 
die allgemeine und begründbare Er fah rung der Ambivalenz 
von Schwarz und Weiß sein: 
— In der Farbreihe sind Weiß und Schwarz die beiden Enden. 

Weiß ist in diesem Zusammenhang die hellste Farbe. Das 
Licht zeigt - wenn m a n die Er fah rung des Zusammenhangs 
von Licht-Farbe-Stoff akzeptiert - kaum Berührung mit 
dem Körper, es wird fast unverändert zurückgeworfen, von 
einer dichten Stoffl ichkeit . Schwarz ist ebenfalls Farbe, aber 
die dunkelste. Auch hier findet keine Berührung mit dem 
Körper statt, die Farbigkeit hervorrufen würde. Das Licht 
verschwindet in einem Loch. Daraus resultiert in unserem 
Fall das Empf inden von «Stofflosigkeit». 

— Weiß und Schwarz können aber auch das Produkt eines 
phänomena len Abstraktionsprozesses sein. Sie sind Enden 
der Graureihe, die in einer nach der Helligkeit geordneten 
Farbreihe enthalten ist. An den Enden aber kann, je nach 
Zusammenhang , die Helligkeit bzw. Dunkelheit, von der 
Farbreihe optisch gelöst werden. Weiß und Schwarz werden 
als reine Helligkeit oder Dunkelheit phänomena l ab
strahiert . Daraus resultiert in unserem Fall das Empf in
den «Helligkeit» (auf der Ebene der Bedeutung «Licht») , 
bzw. «Dunkelhei t» (auf der Ebene der Bedeutung «Finster
nis»). 

Die weiße Stuckf igur ist in der Tat eine Herausforderung! Alles 
an ihr ist weiß, von weißer Farbigkeit, von gleichem Stoff (?): 
Haare, Gewand, Inkarnat , Schuhe, etc. Alles ist zugleich und 
zunächst schlicht farblos. Der Verweis auf die Benennung der 
Figuren für den Auftraggeber als auf « M a r m o r a r t h » gefaßt 6 2 

gibt über die künstlerische Intention kaum erschöpfend Aus
kunf t . Auch ein in den Quellen z.B. als «Altar ohne Architek
tur» beschriebenes Retabel ist durch diesen Quellenhinweis 
noch nicht erklär t . 

Die Weißfigur ist zunächst eigentlich ein physisch und psy
chisch unakzeptables Gebilde: Sie ist s toff los , körperlos und 

verfügt t ro tzdem über eine erhebliche Ausdehnung. Die Kir
chenväter in der Wies sind überlebensgroß. 

Melville, der Dichter des «Moby Dick», hat noch von einer 
e inigermaßen intakten Basis aus beschrieben, weshalb der wei
ße Wal so g rauenhaf t erscheint: Er ist ein gewaltiges, aber ei
gentlich s toff loses Gebilde.6 3 Dieser extremen Position sollte 
m a n nicht ausweichen, wenn m a n die zahlreichen weiß gefaßten 
Figuren der Kirchen des 18. J ah rhunde r t s betrachtet; dies hilft , 
Sehgewohnhei ten aufzubrechen . 

Anton S turms Kirchenväterf iguren sind eine Herausforde
rung , da sie dem Gläubigen so nahe sind. Sie sind durch ihre 
Farblosigkeit zunächst en t rückt , ihre ganze Gestalt , Körper, 
Kleidung etc., ist dem körperl ich Grei fbaren entzogen - sie sind 
eben farblos - , aber auch unget rübt von Farbe. 

Zugleich aber ist Weiß hier reine Helligkeit. Farbige Bezüge 
in der näheren Umgebung ( fü r Indukt ionswirkungen) fehlen: 
Das Gold und die Glanzstege der wenig polierten Oberf lächen 
lassen diesen Aspekt des Weiß besonders hervortreten, der 
Aspekt der dichten Stoffl ichkeit wird in diesem Zusammen
hang kaum wirksam (s. oben). Ein Mehr an Übersteigerung der 
Wirklichkeit scheint kaum denkbar : schwerelose, stofflose, 
überlebensgroße Figuren in kaum faßbarer Überhclle. 

Da die Figuren wegen der großen Helligkeit im Raum, sie 
sind auch noch von hinten beleuchtet, und ihrer reliefartig wir
kenden Gesta l tung - breit gestaltet, nicht tief - kaum Angri f fs
möglichkeiten für Beleuchtung und Schatten bieten, entsteht 
der Eindruck , das Licht käme aus ihnen selbst, sie würden das 
Licht, das ihre Formen zeichnet, selbst mit sich führen. 

Die Kirchenväter «werfen keine Schat ten«; das heißt aber 
nicht, daß nicht jede Möglichkeit genutzt wäre, Oberf lächen so 
subtil zu gestalten, d a ß Haare , Fleisch und Gewand in der ihnen 
eigenen S t ruk tur dieser Ober f lächen dargestellt werden, wie es 
auch eine Zeichnung vermag. U n d t ro tzdem liegt hier keine Er
scheinungsweise auf « M a r m o r a r t h » oder Ähnliches vor. Die 
Intent ion ist e indeutig. 
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Summary 

Die Wies - Architecture, Ornamentalion and Uttings 

Art historically, the restoration of Die Wies has brought to light 
noteworthy previously unknown Information and has shed a new light 
on the previously known. 

Iis two-phased construclion makes the hislory of the building of Die 
Wies complicaled. Dominikus Zimmermann designed the firsi plan 
passed down to us presumably as early as 1743 (the original was lost 
in afire in 1944). Although deviatingfrom the church as aclually con-
slructed, Ihis plan does conlain all the esseniial elernenls: the oval 
main area with the free-standing pillars and the long choir with the 
columned ambulalory. From the very beginning apparently the intent 
was to creale an architecture that provided a high, narrow spatial zone 
round an "inner core" and by means of this arrangement modulated 
light. 

Construclion ofDie Wies did not begin unttt 1745 and was resiricted 
to the choir. Should pilgrimage have abated, the choir (consecrated in 
1749) could have functioned as a separate two-slory chapel of grace. 
Following a brief pause in building, the nave was erected (1750-1754). 
Subsequeni to consecration, painting and decoration of the nave con-
linued until 1765. These stages are reflected in the complicaled hislory 
of the painting and decoration of the interior. The original 18th Cen
tury decorative work, which has largely survived, was executed in the 
following Steps: 
— choir until 1749 
— provisional decoration of the nave for the consecration until 

1754 
— final decoration of the nave matching that of the choir until 

1765/1767. 
The architecture of Die Wies can trace its precursors as far back as 

Sebastiano Serlio. Essential to an understanding ofDie Wies, however, 
is the fact that Dominikus Zimmermann had already employed a plan 
like this one from the so-called Auer Lehrgang for the pilgrimage 
church in Steinhausen, using only the pari intended for the choir and 
the crossing and thus conferring a higher degree of sanctity lipon the 
congregational area. Moreover, Zimmermann designed the ascending 
architecture in such a manner that Ihe architecture aclually buill ap-
pears hyper-real, unlangible; thus a piciure ofan architecture is created 
(Bernhard Rupprecht). Looking al the zone framing Ihe interior, up 
toward the ceiling fresco, reveals motifs Ihere that are typologically 
reminisceni of an aitic ofan exterior facade: balcony railing, crowning 
vases, elc. Thus greater than Ihe cuslomary significance is bestowed 
upon not only the architecture, but also the painting above and 
beyond ii; slages of imagery are created (for more detail also see the 
arlicle by Hermann Bauer). 

One of ihe most important visual means al Zimmermanns disposal 
for producing such an impression of stages of imagery is Ihe optica! 
dissolution of architectonic-siatic relationships: Ihe resull is a sense of 
weighllessness. In particular, ihe arrangement of the oculi in the choir 
deserves special nolice. Dominikus Zimmermann not only designed 
Ihem as an attic-slory above the lall main Windows, but also as 
elaborate rocaille Ornaments that supplant architecture al a staiically 
vital point (vaulling). 

From Ihe outsel, Zimmermann integraled the decoration and paint
ing of Die Wies inlo its architecture. The high aliar is incorporated in 

ihe overall interior design: the stucco marble ambulalory columns on 
Ihe galleries embrace the apse and pari of the aitar architecture. Sei 
aparl merely by a change in color (from bluish gray to red), Ihey are 
in unison with the large altar columns on the high pedestals with their 
expansive entablature elements. The high aitar is a large ciborium with 
a baldachin stuccoed onlo the vault. In the course of the last restora
tion, the curiain of the baldachin regained iis original brocade 
polychroming. Viewed from the main area, the spatially designed 
ciborium surrounding the veneraied figure merges optically into an 
aedicule retable. Six large columns frame Ihe aliarpiece mounted on 
the upper pari of Ihe altar in line with the ambulalory gallery. The 
angels on the columns of the altar (so-called Dach ungsen gel) are 
typologically remnants of an aedicule altar. These and olher motifs 
were frequenlly invoked by Zimmermann, for whom lypological cila-
lions were an important means of design: he used form to eile iradi-
tional reference. 

The altars in the transept, consiructed laier, were apparently de
signed under Zimmermann's influence. They were buill by Dominikus 
Bergmüller, a cabinetmaker from Türkheim with whom Zimmermann 
collaborated several limes. The polished white painted figures are by 
Anton Sturm. 

Like ihe high altar, ihe transept altars are a combination of various 
lypes of altars. Buill with a foreshortened perspective, they fuse 
aedicule retable, framed retable and ciborium. Thus an effective Visual 
accent is sei on Ihe shorl transept of ihe main area, however, optically 
a spatial exlension is also created. Moreover, reconstruetion of ihe 
original 18lh Century varnish coating has made il possible to regain ihe 
originally intended appearance of the stucco marble and thus lo 
reestablish Ihe reiaiionship of Ihe transept altars to the high altar. 

Of extraordinary significance is Ihe lighling in the church area al 
Die Wies. Manipulation of light in churches by means of variously 
designed spatial zones between the outer wall and the interior was 
quite common during the 18th Century in southern Germany. Im-
pressive examples of chapel areas as peripheral zones can be found in 
Ihe churches of Johann Michael Fischer, from Osterhofen to his late 
work in Ron am Inn. Dominikus Zimmermann, however, iniensified 
the modulation of light to the utmosl in his architecture. In Die Wies 
a narrow spatial zone, aclually not a real pilgrim ambulalory, filters 
the light penetraiing through the large, richly variformed Windows. All 
the elements of ihe building are designed filigree-like "permeable to 
light" prevenling light-and-shadow effects. Omnipresent brightness 
fioods the interior; Ihere are practically no shadows, being sofiened or 
neulralized by backlight or reflected light: thus yielding an impression 
of a hyper-real architecture. 

Colors are employed with reserve. Smalt appears on the stucco, the 
cobalt glass contained in this pigment producing a bluish, bright 
Iranslucent surface. 

A critical phenomenon for this exploitalion of light is the use of 
white on the ßgures. White can suggest density, maierialily, however 
also - as a lack of color - weighllessness, iinmaterialily. The larger-
than-life figures of ihe Church Fathers are characteristic of this 
phenomenon. Backed by light they throw no shadows: they are close 
lo ihe viewer, yet removed from him. 


