H. Rainer Schmid

Die Wieskirche — der Bau und seine Ausstattung

Fiir Norbert Lieb

Die Restaurierung der Wieskirche in den Jahren 1984-90 hat
kaum grundstiirzend neue Erkenntnisse fiir die Kunstgeschich-
te zutage gefordert; zumindest nicht fiir jene, die lediglich an
Daten und Fakten interessiert ist. Bau- und Ausstattungsge-
schichte waren im wesentlichen schon vorher bekannt. Die rela-
tiv giinstige Quellenlage, die in den letzten Jahren vor allem
durch die archivalischen Forschungen und Entdeckungen von
Thomas Finkenstaedt fast vollends erschlossen wurde,! hat
auch an der Autorschaft fiir die verschiedenen Werke der Male-
rei und Skulptur in der Kirche kaum Fragen offen gelassen. Si-
cher hat die ausfithrliche Untersuchung des Bestands, die mit
der Restaurierung einherging, noch manchen wichtigen Stein
ins Mosaik der Zahlen und Signaturen gefiigt und aufschiuBrei-
che Hinweise zu Konstruktion, Material und Technik erbracht,
wovon auch hier noch zu reden sein wird; doch ist der gesamten
Restaurierung vor allem eine in ihrer Tragweite kaum zu iiber-
schitzende Erkenntnis zu danken: Mit der Wieskirche verfiigt
die Kunstwissenschaft iiber eine bedeutende Kirche des 18.
Jahrhunderts in Stiddeutschland, deren Fassung an Raumscha-
le und Ausstattung als weitgehend original erkannt und gesi-
chert ist. Alle Originalpartien sind nunmehr erfalit, alle Retu-
schen und meist geringfiigigen Ergidnzungen in ihrem Verhilt-
nis zum dort verlorenen oder reduzierten Original einschitzbar.
Kurz, die Kunstwissenschaft hat hier die seltene - bisher kaum
gekannte — Moglichkeit, ein bedeutendes Bauwerk des Rokoko
auf gesicherter Basis beschreibend analysieren zu kénnen, ohne
sich auf das lange, allzu lange geiibte Schwarz-Weil3-Sehen be-
schranken zu miissen.

Selbstverstdndlich wurde schon verschiedentlich versucht,
die Farbigkeit gefafiter Architektur in die Analyse miteinzube-
ziehen, sowohl fiir die Wies? im besonderen als auch fiir die
Architektur des 18. Jahrhunderts in Bayern allgemein.? Das
Desiderat waren aber nicht kunstwissenschaftliche Bemiihun-
gen auf diesem Gebiet,* sondern aussagekriftige und sichere
Grundlagen in Form von griindlichen Untersuchungen und
brauchbaren Dokumentationen® von geeigneten, nicht durch
«Restaurierung» entstellten Objekten.

Dies hat sich mit der Restaurierung der Wieskirche insofern
gedndert, als hier in einem bisher nicht gekannten Ausma@ alle
historischen Oberflichen an Raumschale und Ausstattung hin-
sichtlich ihrer Materialien und Techniken wissenschaftlich un-
tersucht und dokumentiert wurden.

Im Folgenden wird zunichst dargestellt, wie die vorliegenden
Untersuchungsergebnisse die bisherige Forschung bestitigen
oder erginzen, aber auch, wie sie zukiinftiger wissenschaftli-
cher Analyse nutzbar gemacht werden kénnen. Daneben blei-
ben natiirlich viele Fragen unbeantwortet. Leitlinie soll dabei -
trotz mancher Uberschneidungen mit &lterer Literatur und
auch mit Beitrdgen in diesem Arbeitsheft - der Abrif} einer
Bau- und Kunstgeschichte der Wieskirche sein.

Zur Baugeschichte

Eine Baugeschichte und Beschreibung der Wieskirche hat bei
aller Schwierigkeit der Darstellung zumindest den Vorteil, daB
sie sich nicht mit Vorgdngerbauten auseinandersetzen muf}. Die
Wies ist tatsdchlich «in Prato, vulgo in der Wis»6, erbaut wor-
den. Der «Vorgéngerbau», die kleine Wieskapelle, blieb unver-
dndert und kann am FuB} der kleinen Anhthe, auf der die Wies
errichtet wurde, besichtigt werden.

Die Entwicklung der Wallfahrt — von der Prozessionsfigur
aus Steingaden, dem Triinenwunder 1738, bis hin zu den Daten
von Baubeginn, anschlieBender Grundsteinlegung und den
Weihedaten der Kirche — ist hier bereits auf der Grundlage neu-
ester und intensivster Quellenforschung von Thomas Finken-
staedt dargelegt worden. In den Grundziigen ergibt sich fiir die
«Entstehung» des Bauwerks folgendes Bild:

Nach Carl Lamb sowie Hermann und Anna Bauer’darf
man annehmen, dalli Dominikus Zimmermann um 1740 vom
Praemonstratenserkloster Schussenried, fiir deren Wallfahrts-
kirche Steinhausen er die Entwiirfe geliefert hatte, an das Klo-
ster Steingaden empfohlen wurde; aber wohl nicht zu Planung
und Neubau der Wallfahrtskirche sondern zur Neugestaltung
und Modernisierung der Klosterkirche Steingaden. Vergleich-
bar der Situation in Vierzehnheiligen, hatte auch hier — wie in
Kloster Langheim - die Klosterkirche selbst Vorrang vor der
doch abgelegenen und bis dahin in ihrer zu erwartenden Aus-
dehnung noch unbekannten Wallfahrt, Seltsamerweise wird
kaum je darauf hingewiesen, daB die Neugestaltung der Klo-
sterkirche in Steingaden tatsichlich stattfand, und zwar von
1740 bis 1751, eine nicht unerhebliche Belastung neben dem
Bau der Wies.

Noch 1740 wurde die kleine Wieskapelle zur Aufnahme des
Gnadenbildes errichtet. Abt Hyazinth Gassner wollte «zuse-
hen, ob diese Andacht eine Bestindigkeit habe... und nit gleich
einem angeloffenen Wasser in Kiirtze nachlasse...»? SchlieBlich
aber gibt es dann doch schon einen GrundriB der Wieskirche
von Dominikus Zimmermann, der einhellig um 1743 datiert
wird (Abb. 1).? Und schlieilich wird im Frithjahr 1745, unmit-
telbar nach der Benediktion der kleinen Kapelle 1744, noch vor
dem Tod des Abtes Hyazinth Gassner (28. Mirz 1745) mit dem
Bau der Wallfahrtskirche begonnen. 10

Warum es zu einem «Schwarzbau» gekommen ist, der Ende
1745 schon 40 Schuh (ca. 13m) hoch aufgefiihrt war, und erst
der Nachfolger von Abt Hyazinth, Abt Marianus [I. Mayr
(1745-1772) um Baugenehmigung und Grundsteinlegung (sic!)
nachsuchte, erkldrt Norbert Lieb einleuchtend als Folge des
Osterreichischen Erbfolgekriegs (Friede von Fiissen: 22. April
1745).1 Erst im Juni 1745 schreibt der Abt an den Kurfiirsten
- bis dahin diirfte man dort andere Probleme zu l6sen gehabt
haben.!2 Beginnen aber muBte man wohl, da nach der Bene-
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Abb. 1, GrundriBentwurf zur Wallfahrtskirche in der Wies von Domi-
nikus Zimmermann, um 1743 (ehem. Ordinariatsarchiv Augsburg, 1944
verbrannt)

Fig. 1. Design for the floor plan of the pilgrimage church Die Wies by
Dominikus Zimmermann, c¢. 1743 (formerly in the Diocesan Archiv
Augsburg, burned in 1944)

diktion der Kapelle der Zulauf nicht mehr zu bewiltigen war.
Am 10. Juli 1746 erfolgte die offizielle Grundsteinlegung.

1746 wurde der Chor unter Dach gebracht, 1749 war er «mit
aller Zierd zum vollkommenen Stande gekommen»!3. Am 31.
August 1749 fand die Ubertragung des Gnadenbildes statt,
nachdem der Chor bereits am 24. Juli 1749 geweiht worden war.
Ein Votivbild zeigt das auch schriftlich bezeugte Festgeriist vor
dem Chor mit dem Priesterhaus, nicht den Turm (Farbtafel III).

Uber den weiteren Fortgang des Baus bis zur Einweihung
1754 schweigen die Quellen. Es ist nicht bekannt, ob der Turm
ziigig weitergebaut wurde; Thomas Finkenstaedt konnte 1979
eine Abbildung mit Kran am Turm ausfindig machen, wohl
noch 1750 entstanden.'® Der Stich zeigt auch ein Stiick Mau-
erwerk im Bereich des Langhauses — aber mehr ein unmalfistéb-
liches Wunschgebilde denn Wirklichkeit, wie alle {ibrigen An-
gaben im Bild (Abb. §, S. 49).

Wann wurde mit dem Langhaus begonnen? Hier helfen Si-
gnaturen und Datierungen weiter, die von Hans-Jochaim Sach-
se 1975 und von den Bauforschern Matthias Paul und Reinhold
Winkler 1987 bei der Vermessung am Dachstuhl des Langhau-
ses entdeckt wurden.!S «Joseph Mang, Zimmergesell zu
Schongau» hat sie 1751 und 1753 angebracht (Abb. 8, S. 142).
Daraus darf geschlossen werden, daB schon ab 1749, nach der
Weihe des Chores, weitergebaut wurde; anders waren Funda-
mentierung und Errichtung der groflen Freipfeilerhalle bis 1751
- Abbund des Dachwerks - nicht zu bewerkstelligen. Daf} die
Einrichtung und Fassung der Ausstattung erst 1759 zum Ab-
schlu} kam, ist seit der Entdeckung der bereits erwidhnten Ur-
kunde von Judas Thadddus Ramis Stand der Kenntnis.

Abb. 2. Giinzburg, Frauenkirche, Grundril
Fig. 2. Giinzburg, Church of Our Lady, floor plan
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Aus diesem kurzen AbriB der Baugeschichte geht als wichtig-
ste Erkenntnis hervor, dal} die Kirche in zwei Abschnitten er-
richtet wurde. Diese Tatsache war auch im Lauf der Restaurie-
rung der vergangenen Jahre in mancher Hinsicht Leitmotiv und
Grundmuster fir die Untersuchung und Kldrung der Befundla-
ge in allen Bereichen. Die Restauratoren der Arbeitsgemein-
schaft Wies hatten die Baufuge zwischen Chor und Schiff ge-
sucht und auch bald gefunden; wichtiger noch aber war als Er-
gebnis der Untersuchungen der Werkstitten des Bayerischen
Landesamtes fiir Denkmalpflege der 1986 gefiihrte Nach-
weis'é, daB die insgesamt als Original erkannte Fassung der
Raumschale diese Bauabschnitte deutlich widerspiegelt. Mitt-
lerweile konnte auch innerhalb des ikonologischen Gesamt-
konzepts der Chor als mdgliches eigensténdiges Geb#ude er-
kannt und beschrieben werden. !

Diese Selbstdndigkeit des Chores als vom Hauptraum unab-
héngige kiinstlerische und ikonologische Einheit, sieht Finken-
staedt auch als bereits von den Bauherren beabsichtigt an.'s
Der Chorbau sollte ndmlich auch als zweigeschossige Chorka-
pelle fiir sich bestehen kénnen, sofern die Wallfahrt nicht das
erhoffte Ausmal erreichen sollte und damit eine grofie Kirche
weder erforderlich noch finanzierbar gewesen wire. Es scheint
also Zimmermanns Auftrag gewesen zu sein, seine Planungen
fiir die Gesamtanlage entsprechend anzulegen; worauf iibrigens
auch die neuesten Einsichten der Restauratoren in Aufbau, Ma-
terial und Technik von Chor und Schiff - beziehungsweise de-
ren Unterschiede — hindeuten. Eine kunstwissenschaftliche Be-
trachtung von Planung und Bau hinsichtlich ihrer Erscheinung
und Genese kommt zu dhnlichen Ergebnissen.

Planung - Ausfiihrung - Genese

Von Dominikus Zimmermann sind nur zwei von ihm selbst ge-
fertigte Entwiirfe zur Wieskirche iiberliefert, nimlich der be-
reits erwidhnte Eingabeplan, ein um 1743 entstandener Grund-
rif}, der 1944 verbrannt ist, und der Dekorationsplan fiir den
Chor, der sich im Stadtmuseum in Weilheim erhalten hat (Farb-
tafel XI1V.2). Zwei von Dominikus Zimmermann selbst gemalte
Ansichten der Wieskirche, ein Ex Voto von 1757 und ein Aqua-
rell,!¥ kénnen nicht als Entwiirfe gewertet werden.

Auch wenn der Grundrif von 1743 einige nicht unbetréchtli-
che Abweichungen vom ausgefiithrten Bau zeigt, war doch im
Kern dort bereits alles Wesentliche enthalten: Zimmermann hat
einen Zentralraum mit einem Kranz von Freipfeilern geplant,
dem ein querovales Vorhaus angefiigt ist, das vom «QOval» des
Langhauses angeschnitten wird; nach Osten der Chor zu drei
Achsen, ebenfalls mit einer Stiitzenreihe, die vermutlich von
Anfang an schon als Sdulenreihe gedacht war. Die Herkunft
des Motivs, einen Kranz von Freipfeilern konzentrisch in einem
Ovalraum anzuordnen, ist in der Literatur ausfithrlich be-
schrieben.2 Die erste Vorstufe zur Gestalt der Wieskirche fin-
den wir in Zimmermanns eigenem Werk, der Wallfahrtskirche
Steinhausen (Abb. 3). Die tiberzeugende, ginzlich neue Losung
dort diirfte ihn fiir die Wies empfohlen haben - der Auftrag fiir
die Umgestaltung der Klosterkirche allerdings ging an Franz
Schmuzer. Dem Raumkonzept in Steinhausen aber liegen selbst
wieder Pldne und Entwiirfe aus dem sogenannten Schussenrie-
der Planalbum (auch Auer Lehrgang genannt) zugrunde. Es ist
dies eine Art Musterbuch, eine Sammlung von Modellent-
wiirfen von Vorarlberger Barockmeistern. Dort finden sich
Grundrisse, in welchen der Chor von méchtigen dreischiffigen



Wandpfeilerkirchen als zentralisierter Ovalraum mit Freipfei-
lern gestaltet ist (Abb. 4-6).

Ublicherweise wird hier stets auf die Herkunft dieses Motivs
aus dem 5. Buch des Architekturtraktats von Sebastiano Serlio
(deutsche Ausgabe Basel 1609) hingewiesen. Wichtiger scheint
die typologisch bedeutsame Tatsache, daB Zimmermann ein ar-
chitektonisches Gebilde, das urspriinglich die Form fiir einen
Chorraum abgeben sollte, zum Gemeinderaum seiner Kirche in
Steinhausen und in der Wies macht. Mit der Form werden na-
tiirlich auch Inhalte iibertragen — was an anderer Stelle noch zu
vertiefen ist.

Auch fiir den Chorgrundrif3 gibt es Vorbilder: zunichst die
von Dominikus Zimmermann selbst erbaute Frauenkirche in
Giinzburg mit dem schmalen Emporenumgang, der von Frei-
pfeilern begleitet wird (Abb. 2), und schlieBlich die reiche Tradi-
tion jenes besonderen Typus von Doppelkapelle mit doppeltem
Hochaltar wie in Polling oder Vilgertshofen;2! Hermann und
Anna Bauer2? haben fiir den architektonischen Aufbau jetzt
die Pfarr- und Wallfahrtskirche St. Jakobus in Biberach, 1684
von Valerian Brenner errichtet, als Vorstufe herangezogen. Do-
minikus Zimmermann hat dort einen seiner frithen Altire in
Stuckmarmor errichtet.

Die Wies ist in ihrer Erscheinung aber alles andere als ein
«Konglomerat» oder gar bloB eine Addition von tradierten Ele-
menten von Architektur und Ausstattung, wie Kunstgeschichte
das manchmal suggeriert. Vielmehr zeigt gerade der Vergleich
des fertigen Bauwerks mit dem Grundrilentwurf, dall Zimmer-
mann zielstrebig bestimmte Ideen verfolgt und Tendenzen, die
erst noch wenig konkret waren, deutlicher ins Werk gesetzt hat.
Damit erst entstand das einheitlich durchgestaltete Gebilde, das
uns heute vor Augen steht.

Der hohe Gemeinderaum mit einem Spiegelgewdlbe iiber
acht Paaren von Freipfeilern ist hallenartig von einem tonnen-
gewdlbten, nur wenig niedrigeren, Umgang eingefalit (Abb. 7
und 8). Die Freipfeiler sind durch Gurte mit korrespondieren-
den Wandpilastern verbunden; lamellenartige Scheiben iiber
diesen Bégen bilden kleine, von Ovalfenstern durchbrochene
Kammern hinter den Zwickelfeldern aus. Acht kartuschenfor-
mige Zwickel und volutenartige Scheidbogen tragen das Kranz-
gesims, iiber dem eine reich ornamentierte, attikaartige Zone
die Pfeilerstellungen besonders betont: Vier in den Diagonal-
achsen eingeordnete Loggien mit Balkonen schneiden als Stich-
kappen in die Gewdlbe ein und vier in Stuck ausgefiithrte Vasen
krénen die Zwickelkartuschen {iber den vier inneren Pfeilerpaa-
ren an der Langsachse. Die Deckenmalerei reicht teilweise zwi-
schen den Attika- und Giebelstiicken bis zum Kranzgesims her-
ab (Farbtafel VIII).

In diesem Zusammenhang ist ein Befund von Interesse, der
aufgedeckt hat, daBl urspriinglich hinter den Vasen die Fresko-
malerei neben dem «Tor der Ewigkeit» fortgesetzt wurde.?
Damit war der Charakter einer Attika, mit der die Raumarchi-
tektur endet, noch deutlicher, die Ubergangszone von Architek-
tur zu Malerei noch differenzierter. Mit der zweiten Fassung,
die vielleicht fiinf bis zehn Jahre spéter anzusetzen ist, wurde
die Malerei hier iiberfaft, der Eindruck von «Architektur» ver-
festigt — was durchaus als Ansatz eines stilistischen Wandels in
diesem Zusammenhang gesehen werden kann.

Mit der konsequenten Ausbildung einer Attikazone im In-
nenraum - aber auch mit anderen Mitteln - ist die Architektur
hier als eine erste, die Malerei im Gewdlbe als eine zweite Bild-
stufe ausgewiesen.?* Das heiBt, die Architektur im Innenraum
ist phiinomenal eine bereits itberwirkliche, mit unseren Katego-

Abb. 3. Wallfahriskirche Steinhausen, Grundrild
Fig. 3. Steinhausen, pilgrimage church, floor plan

Abb. 4. Auer Lehrgang [, S. 166/167, rechts; Kaspar Moosbrugger zu-
geschrieben

Fig. 4. Auer Lehrgang I, pp. 166/167, right; attributed to Kaspar Moos-
brugger
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Abb. 5. Kaspar Moosbrugger, vor 1696
Fig. 5. Kaspar Moosbrugger, before 1696
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Abb. 6. Kaspar Moosbrugger, Grundrifl der Klosterkirche Maria Ein-
siedeln

Fig. 6. Kaspar Moosbrugger, floor plan of the monastery church Ma-
ria Einsiedeln

BEENIY
4
T




rien kaum faBbare Architektur; hier im Innenraum erscheint
mit der Attika des Motiv eines AuBlenbaus und damit eine -
von innen gesehen — nach auBen «offene» Architektur. Sie ist
iiber das Greifbare hinaus Bild einer Architektur, eine nobili-
tierte, transzendierte Architektur. Sie ist wie Bernhard Rup-
precht definiert hat, «das gebaute Bild der Architektur»?.
Der Innenraum ist damit als eine besondere Kategorie von
iiberwirklichem AuBenraum definiert. In diesem Zusammen-
hang erhilt die oben erwidhnte Ableitung des Freipfeilerovals
aus einem Entwurf des Auer Lehrgangs, wobei dieses dort fiir
eine Chorarchitektur vorgesehene Motiv in der Wies in den Ge-
meinderaum transponiert wird, besondere Bedeutung. Domini-
kus Zimmermann hat schlieflich — zur Verstarkung dieses Ein-
drucks? - auch die schlanken Freipfeilerpaare aus dem Chor (!)
von Giinzburg in gednderter Form in die Architektur der Wies

iibertragen. So nimmt in der Wies ein sonst fiir den Laien unbe-
tretbarer Raum von héchster Sakralitdt die Gliubigen auf.26

Uber und hinter dieser Architektur erscheint ein weiteres Bild
- gewissermalen eine zweite Bildstufe: Eine Freskomalerei in
der Architektur ist ja zun#chst fiir sich schon «Bild», wenn sie
aber {iber und hinter einer abgebildeten Architektur erscheint,
dann ist sie Bild vom Bild, nicht nur Abbild des Himmels, son-
dern Bild eines Himmelsbildes — eine barockrhetorische Form
von Transzendenz,?’

Die Rolle des Ornaments in diesen Zusammenhéingen ist fun-
damental; die ausfiihrliche Analyse und Interpretation in den
zitierten Arbeiten von Hermann Bauer?® und Bernhard Rup-
precht braucht hier nicht dargestellt zu werden. In diesem Be-
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reich haben sich am Substrat durch die Restaurierung keine
neuen Erkenntnisse ergeben. Von der Farbigkeit ist spater zu re-
den.

Grundriff und Aufrif des ganzen Bauwerks lassen sich aber
noch besser verstehen, wenn man die Verdnderungen vom Ent-
wurf zur Ausfithrung genauer betrachtet (Abb. 9). Das sehr
gleichmiBig gerundete Oval des Entwurfs von 1743, das aus
zwei etwas auseinandergezogenen, durch gekriimmte Wand-
stiicke verbundenen Halbkreisen besteht, ist im ausgefiihrten
Bau klarer bestimmt: Ein Querrechteck ist zwischen zwei Halb-
kreise eingesetzt, die beiden Flanken sind gerade. So entsteht,
betont durch die transversale Stellung der Seitenaltére, der Ein-
druck eines Querhauses: eine Gliederung des lingsovalen Rau-
mes, die auch durch die seitliche Anordnung von Figurengrup-
pen im Fresko in dieser Achse — als Standortangabe fiir den Be-
trachter — verdeutlicht wird. Wihrend urspriinglich zur Beto-
nung dieser Achse massiv gebildete, mit je vier Halbsdulen
besetzte Doppelpfeiler vorgesehen und die vier inneren Pfeiler
an der Hauptachse in einfacher Ausfiihrung geplant waren, ge-
nilgen Zimmermann im ausgefiihrten Bau, bei gleicher Bildung
der acht Freipfeilerpaare zur Schaffung dieses Eindrucks die
unterschiedlichen Abstinde und die daraus resultierenden ver-
schiedenen Spannweiten der Arkaden zum Umgang.

Auch wurde auf zwei weitere urspriinglich geplante Altédre
zwischen den Ostlichen Diagonalachsen verzichtet (vgl. Stein-
hausen). Wenn man, wohl zurecht, Hugo Schnell und Carl
Lamb folgt, war fiir die Wies eine Galerie im Hauptraum ge-
plant, vergleichbar jener in Weingarten. Sie sollte als schmaler
Gang zu beiden Seiten des Schiffs hinter den Pfeilern, jeweils
konkav einschwingend, auf der Héhe des Chorumgangs ent-
langfithren, und zwar von Kanzel und Abtloge ausgehend bis
zur Orgelempore (Abb. 1). Der Verzicht auf diesen Umgang am
ausgefiihrten Bau stellt eine der einschneidendsten Verdnderun-
gen gegeniiber dem Plan von 1743 dar.

Auch der Chor ist als Halle ausgebildet: Uber Arkaden im
Erdgeschof} bilden Stuckmarmorsiulen, die zum Altar fithren,
und von den Altarsdulen nur in ihrer Farbigkeit unterschieden
sind, die innere Raumgrenze. Von grofBen, durchbrochenen
Rocaille-Kartuschen wird das, von Johann Baptist Zimmer-
mann freskierte Gewdlbe in der Form einer gedriickten Tonne
getragen. Die Séulen sind durch Strebebégen mit korrespondie-
renden Wandpilastern (ebenfalls aus Stuckmarmor) verbunden.
Uber den Strebebégen trennen — wie im Hauptraum — durch-
brochene Lamellen die Joche, dazwischen sind Héngekuppeln
mit Scheinkalotten eingesetzt,

Der Dekorationsentwurf von Weilheim (Farbtafel XIV.2) ist
ein Vorentwurf, wie schon Carl Lamb gezeigt hat; anders wiren
Verinderungen zwischen Entwurf und Ausfithrung nicht zu er-
kldren. Auch die Autorschaft Dominikus Zimmermanns ist
mittlerweile stichhaltig begriindet worden.?® Es handelt sich
also nicht um einen Entwurf Johann Baptists fiir seinen Bru-
der.

Der Entwurf zeigt kaum Abweichungen von der ausgefiihr-
ten Architektur. Im Dekor aber sind einige fiir die architektoni-
sche Auffassung von Arkaden und Wolbzone signifikante An-
derungen zu beobachten. Der Entwurf meint zunichst eindeu-
tig drei Oculi, als durchbrochene Rocaillekartuschen gestaltet;
dies wird deutlich an den Gesims- und Giebelstiicken iiber die-
sen Durchbriichen. Ein vergleichbares Gesimsstiick zu jenem
iiber dem mittleren Oculus findet sich bei Dominikus Zimmer-
mann, wenn auch etwas spiter, als Fensterbekronung in Ere-
sing. In der Ausfithrung verzichtet Zimmermann jedoch auf



Abb. 7-9. Wieskirche; Querschnitt (S. 84), Langsschnitt (unten) und GrundriB (oben); Bauaufnahmen des Landbauamtes Weilheim vor der Restau-
rierung 1905

Fig. 7-9. Die Wies; cross section (p. 84), longitudinal section (below) and floor 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, altar in the transept, Donato Giuseppe Frisoni,
¢ 1718

diesen Abschluff und liBt den Muschelrand unmittelbar im
Fresko enden. Allerdings nimmt er von den seitlichen, nach au-
Ben gewandten Giebelstiicken nur die Muschelkronen weg.
Zwischen den genannten drei Abschliissen, also senkrecht iiber
den Siulen, sind zusitzlich kleine geschweifte Giebelstiicke ein-
gesetzt. Eine wichtige Anderung stellen schlieBlich in den Oculi
die Gurte dar, die im Scheitel eingerollt sind. Auf die Rocaillen
dort wird verzichtet. Die Betrachtung dieser Elemente, die bei
Zimmermann und andernorts eine eindeutige Genese haben,
zeigt, dal Zimmermann hier einerseits das Motiv der Arkatur
(mit Gurtbogen) verstérkt, andererseits jenes der Fenster nicht
aufgegeben hat. Die Arkadenbdgen sind also verdoppelt, es
gibt ein weiteres (drittes) Geschof. Die unteren Gurtbégen, mit
Brokaten ausgekleidet und damit deutlicher als solche gekenn-
zeichnet, sind in der Mitte von Rocaillen wie von Wasser iiber-
spiilt und nach unten durchgebogen.

Die Zone als Ganzes bildet aus diesem Blickwinkel wieder ei-
ne Attika, hier im Sinne eines Attikageschosses, als «durchfen-
sterter Halbstock» . Sie ist nicht nur Ubergang und mit Raf-
finement dekorierte, nicht ndher beschreibbare Ornamentzone,
sondern ein kunstvoll aus vertrauten Formen, aus Architektur-
und Dekorationselementen kombiniertes Gebilde, das mit der
Typogenese auch deutlich an die damit tradierten Inhalte erin-
nert. Wie im Hauptraum endet hier Innenarchitektur mit einer
Attikazone mit Durchbriichen und Giebelstiicken, einer Aullen-
ansicht, hinter der der freie (gemalte) Himmel sich wolbt.

Ausstatiung

Eine Beschreibung der Wieskirche in der hier geiibten Weise,
einerseits an «euklidischer Architektur» (Erich Hubala) orien-
tiert — der eindeutigeren Begrifflichkeit wegen -, andererseits
mit der Suche nach Typogenetischem beschiftigt, muf} notge-
drungen eng Zusammengehoriges trennen, aus Griinden tiber-
sichtlicher Darstellung isolieren. Deshalb wurde bislang, soweit
maoglich, die Ausstattung ausgeklammert. Gerade die Integra-
tion von Ausstattung und Architektur ist aber eine der hervor-
stechendsten Eigenschaften des Gesamtkunstwerks Wieskirche.

Nicht selten war mit Blick auf die Werke des Dominikus
Zimmermann die Rede von «Uberschitzung» seiner Kunst und
von «Volkstiimlichkeit» in seinem Formenvokabular. Veit Loers
hat mit seinem Versuch hier «popularisiertes Rokoko» im Un-
terschied zum hofischen zu sehen, das Problem gesellschaftlich
und «weltanschaulich» erklidrt und zwischen den Zeilen die
Rangfrage durchscheinen lassen. 3

Absichtsvoll wird davon gerade hier gesprochen, weil Domi-
nikus Zimmermann in der Altarbaukunst und insbesondere mit
Hochaltar und Chor der Wies nicht nur auf der Héhe seiner

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

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



Zeit war, sondern die Entwicklung auf diesem Gebiet um ein

betréchtliches Stiick vorangetrieben hat, wenn nicht gar bis zu

einer Grenze, wo Steigerung nicht mehr méglich war.32 Dazu
sind einige Vorbemerkungen zur Altarbaukunst des 18. Jahr-
hunderts in Siiddeutschland notwendig, da anders dieser

Schritt nicht verstdndlich wird.

Sieht man von den Vorstufen im 17. Jahrhundert einmal ab,
wo Altarretabel mehr oder weniger als «Mdbel» in eine klar ge-
gliederte Architektur eingestellt waren, beginnt im friithen 18.
Jahrhundert die schrittweise Integration der Retabelaufbauten
in den grofleren architektonischen Zusammenhang. Als erstes
repridsentatives Beispiel fiir diese Entwicklungsphase kénnen
die Querhausaltidre von Donato Giuseppe Frisoni in Weingar-
ten herangezogen werden (um 1718): Die Aufbauten sind in der
Proportion auf die Architektur gewissermalien zugeschnitten
und dergestalt eingestellt, daf die Gesimse unvermittelt und wie
durchgetrennt an die Stuckmarmorarchitektur der Retabel sto-
BBen (Abb. 10).33 Soviel zum System.

Einen weiteren Schritt auf diesem Weg geht Egid Quirin
Asam. Seine Vorliebe fiir mehrsédulige Ciborien und Baldachin-
konstruktionen fiihrt zur Ausbildung eigener kleiner raumhal-
tiger Architekturgebilde im Sinne einschligiger Vorbilder Ber-
ninis. Signifikantes Beispiel sind die Kapellenaltire in der Da-
menstiftkirche in Osterhofen (um 1732-35, Abb. 12). In den
Ovalkapellen sind die seitlichen Wandstiicke mit Figurenni-
schen besetzt, die von gewundenen Sdulen 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 Draperien, Ornamenten und Bal-
dachinelementen entsteht die Synthese eines viersduligen Cibo-
riums mit einem Rahmenretabel sowie zwei Figurennischen.
Das Ciborium fiillt den ganzen Kapellenraum aus und bildet
damit ein eigenes, unbetretbares Sanktuarium. Trotz aller Ver-
suche in diese Richtung fiillt aber auch hier Altararchitektur
eine vorhandene Riaumlichkeit aus, die vom Architekten vorge-
geben und grundsitzlich indifferent auch gegeniiber anderen
Losungen ist.

Erst Dominikus Zimmermann gelingt mit der Wies - noch
nicht in Steinhausen, ansatzweise nur in der St.-Anna-Kapelle
in Buxheim - die véllige Verbindung von Altar und Altarraum,
der zugleich Raumarchitektur ist (Farbtafel V). Sowohl Giinz-
burg, wo er selbst den Chor gestaltet hat, als auch das oft zitier-
te Vilgertshofen, das als Typus eines Wallfahrtskirchendoppel-
altars der Wies vorangeht, sind nur Beispiele fiir eine Altar-
architektur, welche in Raumarchitektur eingepalit ist (Abb. 11).
Zimmermann hat schlieBlich den Chor mit Stuckmarmorsdu-
len ausgestattet und diese auch im Chorhaupt herumgefiihrt.
Dort ist auch das Motiv des in der Mitte eingesenkten Arkaden-
bogens mit dariiberliegendem Oculus zu finden; lediglich der
Sdulenabstand ist groBer als an den Flanken des Chores. Im
Oculus, der aus dem Umgang — hier zugleich Bereich des obe-
ren Altars — Licht empfingt, steht das silberne Lamm Gottes.

Die Altararchitektur entsteht durch wenige Kunstgriffe:

— Zwei michtige verdoppelte Piedestale tragen zwei in die in-
nere Chorecke eingestellte Sdulen. Die hohen Sockel dienen
auch der Uberbriickung der Hohe des Erdgeschosses. Diese
Siulen sind zwar samt Kapitell den Umgangssdulen gleich
gestaltet, aber durch je ein ausladendes, stark farbiges Ge-
balkstiick hervorgehoben. Auch fillt auf, daB sie in einem
etwa 45°Winkel schrig gestellt sind.

— Auf der Hohe der Siulen sind Altarfiguren auf Konsolen
angebracht und zwar dergestalt, daf auch die umlaufenden

Arkadensdulen ihnen zugeordnet erscheinen. Die Figuren
sind auBlerdem vor Pilaster gestellt, welche die Liicken zwi-
schen den Altarsdulen optisch schlieffen und verdunkeln.
Die Pilaster sind die wenig konkav gewélbten zwei Vorder-
flichen eines polygonalen Eckpfeilers, der an vier Seiten
mit Stuckmarmor verkleidet, an der Chorumgangskante
weild gefaldt ist.

— Entscheidend ist aber — und das wurde immer schon gese-
hen -, daB die Umgangssdulen bei den groBen Altarsdulen

Abb. 12. Osterhofen, Damenstiftskirche, Kapellenaltar von Egid Quirin
Asam, 1732-35

Fig. 12, Osterhofen, Church of the Institution for ladies 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 Zimmermann er-
moglicht, als er — abweichend vom Weilheimer Entwurf —
die Umgangssadulen nicht in rotem sondern blaugrauem
Stuckmarmor errichtet hat. Noch wihrend der FaBarbeiten
wurde — was die Restauratoren entdeckt haben3 - eine zu-
satzliche Anderung in diesem Sinne vorgenommen: die Ba-
sen der Hochaltarsdulen wurden abweichend von jenen der
Umgangssdulen gefalit.

Das Zentrum des Altars bildet im Untergeschof3 ein eben-
falls zweigeschossiger Aufbau, der iiber dem eigentlichen
Tabernakel die Nische mit dem Gnadenbild enthélt. Das
Corpus des Mittelbaus ist wie ein Rundtempel gestaltet, an
den Volutenpilaster mit kurzen Gebdlkstiicken angesetzt
sind. Der Kuppelaufsatz dient zugleich als Podest fiir die
Figur des Pelikans.

Im ObergeschoB ist das Altargemiilde Zentrum der Anlage.
Es ist zwar als Gemilde des Emporenaltars zuriickversetzt,
wirkt aber in der Entfernung als Altarbild des zweigeschos-
sigen Hochaltars.36

Dem Altarbild sind zwei weitere Altarfiguren zugeordnet,
die etwas hoher gesetzt sind, so daB sie aus der Ferne be-
trachtet auf gleicher Ebene mit den vorderen Figuren er-
scheinen. Damit verfiigt der Altaraufbau als Ganzes iiber
sechs grofe Altarfiguren (von Agid Verhelst vor 1749 ge-
schaffen).

Die sehr komplexe Konstruktion wird im Chorumgang hin-
ter dem Altar durch einen ciboriumsartigen Aufbau zusam-
mengefafit. Gurtbdgen sind nidmlich von den Umgangsar-
kaden zum oberen Altar gespannt, wo sie ihre Auflager auf

Abb. 13. Nordlicher Seitenaltar / Fig. 13. North side altar
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den «Wandpilastern» zu seiten des grofien Gemélderahmens

finden, von diesen getragen werden.

Auf den groBen Altarsdulen sind Engelsfiguren angebracht,

welche — auch wenn sie den Vorhang halten - dem Typus

nach als «Dachungsengel» anzusprechen sind; daB Giebel-
stiicke fehlen hat eine andere Erkldrung.

— Uber den vorderen Teil des Altares — iiber dem Gnadenbild
— ist ein brokatisierter Baldachin ausgespannt, an dessen
Riickseite ein Vorhang zu beiden Seiten des Altars herab-
fallt.

Diese Beschreibung von wichtigen Elementen des Altaraufbaus

mag zunichst geniigen, um die einzigartige Verschrankung von

drei verschiedenen Altartypen zu charakterisieren. Zunichst
sind Funktion und Notwendigkeit der grolen Ciboriumsarchi-
tektur evident. Der stattliche «Rundtempel» mit dem Gnaden-
bild wird als plastisches dreidimensionales Gebilde von einer
rdumlichen Architektur ilberfangen: Gurtbégen fassen das be-
malte Gewdlbe vor dem oberen Altar ein; durch den Oculus mit
dem Lamm Gottes und unter dem Arkadenbogen hindurch
kann diese R4umlichkeit erfait werden. Die Schrigstellung der
beiden Hauptaltarsdulen setzt das riumliche Gebilde nach vor-
ne fort, ebenso der Baldachin, der im 18. Jahrhundert meist in
diesen Typus integriert wird. Wichtig ist unter diesem Aspekt
die auffillige Verwendung von Brokatmalereien, auch in den

Gurtbégen; ein Motiv, das letztlich an eine Baldachinbespan-

nung erinnert und das — vom Typus her - das fest gebaute Cibo-

rium mit einem « Himmel» auskleidet. Bezeichnenderweise sind

im Chor alle oberen Gurtbgen so gestaltet, die unteren und je-

ne im Schiff sind griin gefaBt (Farbtafel V, XIV.3, XXXVII).

Hier wird verstandlich, warum im Zuge der jetzt abgeschlos-
senen Restaurierung die offenkundige Fehlinterpretation von
Baldachin und Vorhang von 1950 riickgingig gemacht worden
ist (vgl. dazu den Beitrag Caffagi/Hecht-Lang). Im Baldachin
war ein Gittermuster aufgemalt, der Vorhang zweifarbig mit
goldenem Saum gefalBt - letzteres eine Zierform, die eher fiir
Gewinder als fiir Brokatvorhinge pafit. Die Rekonstruktion
auf gut fundierter Quellenforschung durch die Restauratoren
hat die typologisch und damit auch inhaltlich richtige Form
wiederhergestellt. Wie an anderen Stellen war auch hier bei
Eingriffen im Zuge der Restaurierung die 4sthetische Frage se-
kundiir.?” Zur Veranschaulichung dieser, in bayerischen Ba-
rockkirchen wichtigen Erscheinung der Baldachinbrokate ver-
gleiche man die brokatierten «Segel» im Gewdlbe von Berg am
Laim.3

Der obere Altar (Abb. 14), wohl fiir private Messen der Wall-
fahrtspriester aber auch des Abtes gedacht, ist im Sockel- und
Mensabereich, der vom Gemeinderaum nicht einsehbar ist, ver-
hiltnisméfig schlicht gestaltet. Er gehort zum Typus der soge-
nannten Rahmenretabel: ein Gemalde {iber der Mensa mit reich
gestaltetem Rahmen, von zwei Altarfiguren begleitet. Beispiele
dafiir gibt es schon in Berg am Laim, in Diefen a. Ammersee
und andernorts. Auf die Instrumentierung mit S4ulen hat Zim-
mermann verzichtet. Sie hitte den Kontext mit dem Hochaltar
nur verunklirt. Die «Wandpilaster» zeigen keine ausgebildeten
Kapitelle, sondern nur Rocaille-Ornamente und ein schmales
profiliertes Gesims als Abschlufl. Sie sind also cher Lisenen,
Dienste fiir die Gurtbogen und Riicklagen fiir die Figuren. Der
«Kanon» des Rahmenretabels ist eingehalten.

Aus grofierer Entfernung aber fiigt sich das Bild zum grofen
sechssduligen Adikularetabel zusammen - mit einer Ausnahme.
Michtige Altarsdulen flankieren ein Altargemilde {iber dem
Tabernakel — die Predellenzone ist angedeutet, aber durchbro-



Abb. 14. Wieskirche, oberer Altar (Emporengang), Woélbzone / Fig. 14. Die Wies, upper altar (gallery), vaulted zone

chen —, das Lamm Gottes im Oculus erinnert an ein Oberbild
im Altar, wenn auch plastisch gebildet. Auf den Altarsdulen
finden wir jene «Dachungsengel», die, im Regelfall, auf Giebel-
stiicken lagern und einen Auszug flankieren. Aber eben dieser
Auszug fehlt, die Sdulen tragen keine Architektur.

Auch hier bricht also, wie in der Raumarchitektur, die gebau-
te Architektur ab — allerdings ohne Attika. Die Verbindung
iiber den Baldachin in den Freskohimmel ist am Hochaltar un-
mittelbar vollzogen. Und damit ist auch von oben her der ge-
samte Chorraum miteinbezogen. Fiir das System, den inneren
Aufbau, die Gestaltungsprinzipien, die in diesem Werk erkenn-
bar werden, bleibt festzuhalten, dafl mit der Veranderung des
Standorts des Betrachters hier verschiedene Aspekte ein und
desselben Gebildes hervortreten oder zuriickgedringt werden.
«Die Struktur der Wies ist von systematischen Ambivalenzen
beherrschty (Hermann Bauer, s. seinen Beitrag, S. 73 ff.).

Die beiden Querhausaltidre sind von génzlich anderem
Aufbau in Material und Gestalt als der Hochaltar (Farbtafeln
XL, XLI1 und Abb. 13). Es sind marmorierte Holzaufbauten
mit applizierten, vergoldeten Ornamenten und weiligefafiten,
geschnitzten Figuren. Schon ihr Erscheinungsbild mit einem et-
was lebhaften, unruhig wirkenden Pinselmarmor, der die For-
men in ihrer Zeichnung nicht gerade deutlicher hervortreten
14Bt, und mit den - vor der Restaurierung — matten Oberfla-
chen reicht in der Wirkung fiir den Gesamtraum nicht an den

Hochaltar heran.® Das hat dazu gefiihrt, daB man die Quer-
hausaltidre in der Literatur teilweise iibergangen hat oder dal}
die Autorschaft Dominikus Zimmermann fiir den Entwurf un-
ausgesprochen in Zweifel gezogen wurde. Begriindet wurde sie
jedenfalls nirgends. Aus den Quellen ist verbiirgt, dafl der
Tiirkheimer Kistler Dominikus Bergmiiller die Altire 1756 er-
richtet und mit Ornamentschnitzereien versehen hat. Anton
Sturm hat die Figuren geschaffen und Bernhard und Judas
Thaddédus Ramis haben Altédre, Figuren und Ornamente gefalit
und vergoldet (1758/59). Die Gemiilde von Johann Georg Berg-
miiller (nérdlicher Querhausaltar) und Joseph Mages (siidlich)
sind 1756 signiert und datiert.

Der komplizierte Aufbau der Altére ist in seiner Art durch-
aus anderen zu seiner Zeit, zumal solchen von Dominikus Berg-
miiller, vergleichbar; dies gilt etwa fiir Retabel in Heilig Kreuz
in Landsberg oder Altdre in Roggenburg#: ein viersduliges
Adikularetabel mit Auszug, das eine innere, kleinere Sdulenord-
nung mit einer gréferen iiberfingt. Auch zeigen viele Retabel
jenen hier in der Wies anzutreffenden mehrschichtigen Aufbau,
der sich wohl analysieren und in die Entwicklung der Retabelty-
pen des 18. Jahrhunderts einordnen 140t.

Eine innere kleine Adikulaarchitektur mit schrig nach innen
eingestellten Sdulen und giebelférmig aufgeschwungenen Ge-
bilkstiicken, einem durchbrochenen Giebel, rahmt das Altarge-
milde. Die Sdulen sind von Pfeilern hinterlegt, die nach auBen,
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zu den groBen SAulen hin — und dafiir viel zu klein — mit Pila-
stern als Riicklagen besetzt sind. Sdule, Pfeiler und Pilaster sind
jeweils mit einem durchgehenden Gebdlk verbunden; so ent-
steht der Eindruck, es handle sich hier im Kern des Altars um
eine konvexe Architektur, die in der Mitte nach vorne offen ist.
Diese — vom Altargemilde ausgefiillte — Offnung ist, vergleich-
bar einem sogenannten Palladiomotiv, von den eingestellten
Séulen flankiert.

Davor und nach auBen gewandt ist eine weitere Adikula-
architektur angelegt. Die Séulen sind, bei fast gleicher Basis,
hoher und entlassen aus ihrer Gebélkzone sowohl kleine, mehr-
fach geteilte und aufgerollte Giebelfragmente als auch Voluten-
pilaster, die den Auszug rahmen. Dem Typus sind die auf kur-
zen Giebelstiicken postierten Engel (Dachungsengel) zugeho-
rig, sowie der giebelartige Abschluf} als «zweiter Auszug» mit
den kleineren beigeordneten Engelsfiguren. Zusitzlich sind als
typologische Rudimente die kleinen Arkadenbdgen in der
Frieszone des Gebilks iiber den groBen Sédulen eingeschnitten:
ein Motiv, das an die dulleren Arkaden bei meist sechsséuligen
Retabelaufbauten (mit Adikula innen) erinnert.

Allerdings fllt bei derart genauer Betrachtung auf, dafB die-
ses Gebilde ebenfalls mehrschichtig ist (Abb. 13). Es gibt einen
zweiten, inneren Auszug, der die Figur im Auszug unmittelbar
rahmt — mit Volutengiebel (eingerollt) und Volutenpilastern, die
in halber Hohe des groBen Auszugs an der Retabelwand mit

Abb. 15. Amorbach, ehemalige Klosterkirche, Altar des hl. Placidus
um 1749

Fig. 15. Amorbach, former monastery church, altar to St. Placidus,
c. 1749

Abb. 16. Amorbach, ehemalige Klosterkirche, Altar des hl. Placidus,
um 1749, Auszug

Fig. 16. Amorbach, former monastery church, altar to St. Placidus,
c. 1749, suprastructure

konsolartigem Anschnitt ansetzen. Eine gewisse Verunkldrung
der Schichten im Sinne einer wechselseitigen Durchdringung ist
dadurch herbeigefiihrt, dal das Gebilk der grofen Sdulen eine
nach oben gerollte, zweifach geteilte Volute entldft, die zugleich
eine weitere Wandschicht vor der Auszugsriickwand abschlieBt,
aber als deren Abdeckung bis zum Grund der hinteren Aus-
zugswand reicht.

Diese Mehrschichtigkeit in allen Bereichen des Retabels kann
am schliissigsten aus der Vermengung zweier Retabeltypen er-
kldrt werden. Eine kleine, raumlich angelegte Architektur wird
von einer gréBeren Ciboriumsarchitektur iiberfaBt. Der weit
verbreitete Grundtypus des Baldachins von Bernini in St. Peter
in Rom erféhrt in dieser auch bei Johann Michael Feichtmayr
und anderen Ausstattungskiinstlern des 18. Jahrhunderts iibli-
chen Verbindung mit einer klassischen Adikula seine letzte Aus-
pragung. Allerdings sind diese Gebilde so ineinandergescho-
ben, in perspektivischer Verkiirzung (real) gebaut, daB sie ihrer
raumlichen Dimension weitgehend verlustig gehen und in der
flachigen Ausbreitung vor der Wand ohne gréBere Schwierig-
keiten Elemente des Adikularetabels integrieren. Eine vom Ty-
pus her als rdumlich zu charakterisierende Architektur - oft
werden damit michtige Tabernakel und Figurengruppen iiber-
baut - verbindet sich mit einem eher flachigen System, das ger-
ne Gemiilde als Hauptelement prisentiert.

Fur die Querhausaltidre der Wieskirche 148t sich diese Inte-
gration so beschreiben: Die ausgestellten groBen Saulen tragen



als Ciboriumsséulen Giebelvoluten, an deren FuBpunkten Engel
angeordnet sind. Das Ciborium zeigt aber nur die vorderen zwei
von den notwendigen vier Sdulen. Es ist nur scheinbar rdumlich,
denn gerade dort, wo sich die Rdumlichkeit am deutlichsten zei-
gen konnte, in einer von vier groflen Voluten gebildeten Bekro-
nung (vgl. etwa Altire von Balthasar Neumann in Worms und
Bruchsal oder von Asam in Miinchen), ist durch den Einsatz
eines Auszugs mit Figur und Wolken vor einer Riickwand diese
Réaumlichkeit verstellt. So kénnen die Engel kleine Giebelstiicke
als Postament erhalten und zugleich Dachungsengel sein, die
Giebelvoluten an die Riickwand angelegt, zu Volutenpilastern
umgedeutet werden. Der oberste AbschluBbogen wire, zum
Ciborium gehdrig, ein Diadembogen, dreipaB3formig, als Rah-
men fiir einen Baldachin nach vorne gewdlbt.

Dem Typus Adikula aber sind schlieBlich noch die grofien
Altarfiguren iiber der Predellenzone zuzuordnen. Ihre Konso-
len sind aus einer Wandschicht des Retabels entlassen, die zum
inneren «Gebédude» des Altars — mit den kleinen Sdulen — ge-
hért. Von den Pilastern weg schwingt ein konkaver Bogen zu
den Figuren und zeigt — nur bei naher Betrachtung — daB 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
hochgefiihrt ist. Aus natiirlichem 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.

Und damit kann nun der gesamte Aufbau der Querhausalti-
re in ihrem Verhéltnis zur Raumarchitektur ndher definiert wer-
den. Die Altiire sind sehr schmal, bzw. hoch proportioniert und
in die stark durchfensterte Querhauswand eingefiigt. Die Ver-
bindung zur Architektur ist mangels konkreter Ankniipfung in
Material, Form oder Farbe nicht hergestellt. Der Altar erscheint
wieder als «Mobel», wie schon zu Anfang des 18. Jahrhun-
derts, und differiert deshalb strukturell erheblich von der fort-
schrittlichen Losung des Hochaltars der Wieskirche. Doch gibt
gerade der Umstand, daf} hier so viele Schichten, verschiedene
Systeme, ineinandergreifen, einen wichtigen Hinweis. Die
Altararchitekturen 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 gréfere Rahmen fiir die
vorne aufgefiihrte Altararchitektur. Deutlicher wird das, wenn
man sich die Miithe macht und dieses System eines Altars, der
seinen eigenen architektonischen Bezugsrahmen «mitbringt»,
etwa an den Nebenaltiren von Johann Michael Feichtmayr in
Amorbach betrachtet (Abb. 15, 16).4

Dann wird auch klar, dal} es sich bei den deutlichen Unter-
schieden zwischen Hochaltar und Querhausaltdren in der Wies
zundchst um eine entwicklungsgeschichtlich begriindete Ver-
schiedenartigkeit handelt. In der Fortsetzung der Entwicklung
in der Mitte des 18. Jahrhundert l6sen sich die Altdre wieder
aus dem gréBeren architektonischen Zusammenhang, nehmen
Architektur «mit» und werden immer bildhafter (z. B. Quer-
hausaltédre in Rott a. Inn oder die Straubschen Altargruppen in
Ettal). Die Wies ist da keine Ausnahme; vielmehr deckt sich der
entwicklungsgeschichtliche Abstand zwischen Hochaltar und
Querhausaltiren in etwa mit der zeitlichen Differenz, die durch
die Baugeschichte gegeben ist: Planungsphasen jeweils ca.
1745/46 und 1755/56.

Die Wahl und Bauart eines solchen Typus fiir die Querhaus-
altdre ist natiirlich nicht nur zeit- und stilbedingt gewesen. Es

war giinstig, im schmalen hohen Umgang den Retabelaufbau-
ten wenig wirkliche Raumtiefe zu geben — es war schlicht zu we-
nig Platz fiir eine andere Losung. Zugleich aber wird Raumlich-
keit vorgetduscht, das Querhaus durch eine perspektivisch an-
gelegte Altararchitektur scheinbar erweitert. Wer diese Erweite-
rung aber optisch, realperspektivisch zu sehen erwartet, wird
enttduscht sein. Der Betrachter muf sich auch hier auf die Wir-
kung einer zweiten Bildstufe einlassen. Das rdumliche Cibori-
um ist nicht wirklich, es ist, wie in der Raumarchitektur, abge-
bildete Altararchitektur — Bild eines Altars.

Die hier versuchte Analyse diirfte jedenfalls gezeigt haben,
dal} Logik in Material und Aufbau, gar Statik eben hier nicht
zu erwarten sind, Die «Logik» ist eine andere, barockikonologi-
sche (vgl. Beitrag Hermann Bauer, S. 73).

Schliellich noch Anmerkungen zur Herkunft des Entwurfs
fiir die Seitenaltire. Bei genauer Betrachtung spricht doch eini-
ges fiir Dominikus Zimmermann als Verfasser, aber wohl in
engster Zusammenarbeit mit Dominikus Bergmiiller, mit dem
er auch andere gemeinsame Projekte verwirklicht hat. So falit
auf, da Zimmermann h#ufiger eine sehr kleine Siulenord-
nung in eine grofere eingestellt und oft noch gréBere perspekti-
vische Wirkung als hier bei den Seitenaltdren der Wies erzielt
hat (vgl. Giinzburg, Eresing, Péring, Abb. 18). Auch Details der
Gesimsbildungen mit nach innen gerollten Voluten, Umwand-
lung in Ornamente, Unterbrechung der Profile usw. zeigen eher
seine Handschrift. Diese Kennzeichen sind so deutlich, dafh

Abb. 17. Poring, St. Maria von der Verséhnung, Choraltar um 1760
Fig. 17. Poring, St. Mary of Atonement, altar in the choir, ¢. 1760
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Abb. 18,

Obermarchtal, ehemalige Pramonstratenserklosterkirche
St. Peter und Paul, Langhaus mit Blick in den Chor

Fig, 18. Obermarchtal, former Premonstratensian monastery church
St. Peter and Paul, nave with view into the choir

man ihm ohne Zogern etwa den Entwurf fiir die Seitenaltére in
der Pfarrkirche in Penzing bei Landsberg zuweisen kénnte. An-
deres aber, wie die Gestaltung des Auszugs, die Ornament-
schnitzereien selbst oder die Kapitellbildungen, lassen den Ein-
fluB Bergmiillers erkennen.

Nicht auf alle Teile der Ausstattung kann hier eingegangen
werden, bleibt noch die Kanzel zu betrachten (Farbtafel LII1).
Der Aufbau des Kanzelkorbes ist im wesentlichen traditionell;
aber schon der Full der Kanzel zeigt jene Grottenarchitektur im
Ansatz, die dann bei der Bekrénung der Kanzel zum Gestal-
tungsprinzip wird. An einen Schalldeckel erinnert nur noch das
geschwungene Gesims, das zugleich Kronreif iiber dem offenen
Kanzelraum und Basis fiir den ornamentalen Aufbau dariiber
ist.

Im Beitrag der Restauratorinnen Brigitte Hecht-Lang und
Jutta Minor werden die Materialien und das urspriingliche Er-
scheinungsbild der Kanzel charakterisiert. Dies ist umso wichti-
ger, als gerade hier in manchen Teilen die Oberflichen am in-
tensivsten unter Alterung und deshalb auch unter spiteren Be-
arbeitungen gelitten haben. Hier ist die restauratorische Unter-
suchung Moglichkeit und Aufforderung fiir den Betrachter, das
Original vor seinem geistigen Auge wiederentstehen zu lassen.
Eine «Rekonstruktion» war weder aus konservatorischen
Griinden wiinschenswert, noch technisch machbar.

Wihrend der Kanzelkorb und das Gesims der Bekrénung aus
Stuckmarmor gefertigt sind, sind alle Ornamente aus Stuck,
vergoldet, versilbert und vor allem liistriert. Auch der Vorhang
ist aus Stuck, griin und gold gefaBt. Eine mehrfach durchbro-
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chene Rocaillearchitektur tiirmt sich als Bekronung der Kanzel
auf. Motive von Baldachinbekronung, aber auch direkt von
Kronen sind mit Voluten und Durchbrechungen zitiert. Der
Vorhang verstirkt die Erscheinungsweise als Baldachin. Aber
dort, wo man eher einen Wolkenturm mit Putten erwarten
konnte als eine Grotte, ist eben eine solche Grottenarchitektur
aufgerichtet. Die Grotte ist aus Rocaillen, Muschelwerk, dem
Grundstoff des Rokoko (Hermann Bauer) gebildet. Die Lii-
strierungen sind fiir diesen Eindruck wesentlich, weil sie den
Charakter von tropfendem und flieBendem Wasser, das in allen
Farben schillert, erst hervorrufen — bzw. hervorgerufen haben.
Die Verspiegelung des Inneren bewirkt eine Verstirkung der
Glitzereffekte (Farbtafel LI); sie hat in den Inkrustationen der
Grottenarchitekturen schon der Renaissance ihre Vorstufen.
Zur Ikonologie hat sich Norbert Lieb geduflert.*2

Licht und Farbe

Mit einiger Konsequenz wurde bislang vermieden, von Licht
und Farbe zu reden. Einerseits sollte es keine Wiederholungen
geben, andererseits erfordert die Darstellung den Zusammen-
hang und einige fiir die Begriindung notwendige allgemeine Er-
kldrungen vorab: Wenn von Licht und Farbe im 18. Jahrhun-
dert die Rede ist, erscheint es sinnvoll sich zu vergegenwirtigen,
daB sich unsere Sehgewohnheiten seit dieser Zeit nicht ein we-
nig sondern grundstiirzend gewandelt haben.

Farbe war und ist immer Farbe von etwas, keine selbsténdige
Erscheinung. Wir sehen kein Blau, sondern zun#chst etwas
Blaues, eine Farbigkeit und nicht die Farbe als solche — beson-
dere Umstédnde oder kiinstlerische Prozesse, welche eine opti-
sche Ablgsung der Farbe von ihrem Triger begiinstigen, kénnen
hier unberiicksichtigt bleiben. Lassen wir die Farbe beim
«Ding», dem Korper, dem Stoff, dann erkennen wir ohne Mii-
he den urspriinglichen Zusammenhang von Licht, Farbe und
Korper. Farbigkeit ist ein Index von Stofflichkeit.*3

Damit erdffnet sich die Moglichkeit, Grade von Intensitit zu
beobachten: Intensive Farbigkeit vermittelt den Eindruck von
Dichte, Massivitdt, Prdsenz des Korperlichen (z.B. an roten
Sdulen zu sehen), helle Farbigkeit den Eindruck von diinnen
Schichten (z.B. Kulissenartiges), leichten Stofflichkeiten und
Koérpern, Schwerelosigkeit. Gédnzlich Farbloses wirkt dement-
sprechend substanzlos.

Damit wird auch die Abhéngigkeit vom Licht deutlich. Gra-
de von Intensitdt des Lichtes sind wirksam fiir den Eindruck
von Farbigkeit. Ein Mangel an Licht 148t die Farben im Dunkel
verldschen, eine Uberhelle 148t alle Farbigkeiten blaB erschei-
nen. Volle, intensive Farbigkeit bedarf eines ausgewogenen Ver-
hiltnisses von Licht und Kérper.

Dieser Zusammenhang ist seit dem 18. Jahrhundert schritt-
weise, aber kontinuierlich im Sehen verloren gegangen. Die
Entwicklung, nicht nur in der Bildenden Kunst, ist beim ab-
strakten Sehen angelangt. Farbe wird als solche, losgeldst vom
Ding betrachtet. Der Schwarzweif3film in neuerer Zeit hat die
Zuschauer im wesentlichen vollauf befriedigt; die Frage nach
der kafkaesken Abstrusitidt einer solchen Dingwelt, wire sie
Wirklichkeit, wurde kaum je gestellt. In der Kunstbetrachtung
entwickelte sich die Neigung zuerst, im Sehen die Farben von
den Dingen zu l6sen, sie «frei» verfiighar zu machen und sie
optisch untereinander in Beziechung zu setzen; im farbig gefali-
ten Kirchenraum nach derartigen, vom Bestand losgelésten
«Farbkompositionen» zu suchen, ist iiblich geworden.



Auch wenn die Ansitze zu dieser Entwicklung schon im 18.
Jahrhundert liegen, so erscheint es doch angemessen und ver-
spricht neue Einsichten in bestehende Zusammenhinge, wenn
man versucht, fiir die Betrachtung der Wieskirche die oben be-
schriebene Sehweise im Denken und im Schauen wiederherzu-
stellen. Der architektonische Aufbau der Wieskirche als Gan-
zes, aber auch eine Fiille von Details verraten, dall Dominikus
Zimmermann Licht und Farbe als wesentliche Gestaltungsmit-
tel genutzt hat. Natiirlich steht die Wies auch in dieser Hinsicht
zunidchst in einer 4lteren Tradition. An den besten Bauten der
Vorarlberger Baumeister, wie etwa in Obermarchtal, wurde
schon lange ein subtiler Umgang mit dem Licht beobachtet
(Abb. 19). Werner Oechslin hat in Vorarlberger Bauten jene
lichterfiillten Kapellenrdume zwischen méchtigen Wandpfeilern
dann «Lichtkammern» genannt und in fortgeschritteneren Sy-
stemen dieser Art, wie Zwiefalten von Johann Michael Fischer,
eine «Lichtrahmenschicht» gesehen+* — in Abwandlung des
anschaulichen Begriffes «Lichtrahmen» von Norbert Lieb.46

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 vielfiltige Weise das Licht mo-
dulierende Raumzone zwischen Auflenwand und inneren Raum
zu legen. Deutlicher wird diese Absicht, wo ein Konnex zwi-
schen konzentrierter, kleinerer Lichtquelle — Fenster in der Au-
Benwand - und groBerer, weniger intensiv wirkender «Licht-
wand» - Innenraumgrenze — festzustellen ist. Musterbeispiel
kann die Damenstiftkirche in Osterhofen (Abb. 20) sein, wo die
Durchgénge und Durchblicke in die Seitenkapellen und Empo-
renrdume so gestaltet sind, daf} im Kirchenraum der Eindruck
einer Fensterarkadenhochwand entsteht, die das in den farbig
ausgestalteten Kapellen modifizierte und abgedampfte Licht in
den Innenraum entlaft.

Genau dieses Prinzip hat Dominikus Zimmermann in der
Wies aufgegriffen, verwandelt und konzentriert. Schon der Ent-
wurf von 1743 zeigt fiir den Chor eine deutliche Verbindung von
duferer Fensterwand und inneren Offnungen. Die Laibungen bei
den Pfeilern oder S#ulen sind spiegelbildlich zu denen der Fen-
ster ausgebildet — das Licht schon dadurch im Umgang des Cho-
res gesammelt und dann, abgestuft, in den Kernraum entlassen.

Und was am ausgefiithrten Bau wegen der Uberfiille an For-
men und Farben an Stuck und Bildern schwieriger zu erkennen
ist, das zeigt der Dekorationsentwurf von Weilheim: ndmlich,
daB die Oculi in den Arkadenbdgen — so wurden sie typogene-
tisch bestimmt — die innere «Projektion» der Oculi in der Au-
Benwand sind.47 Aber auch die grofien Fenster sind nach innen
abgebildet — schwieriger zu visualisieren, weil alle Wand zwi-
schen den S#ulen fehlt, ausgezehrt ist. Fenstergruppen dieser
Art sind ja ein vielgebrauchter Typus gewesen (vgl. etwa Heilig
Kreuz in Landsberg am Lech).

Die Ubertragung dieses Prinzips in den Hauptraum ist Zim-
mermann durch einige gezielte Verdnderungen — vom Entwurf
zur Ausfithrung — gelungen:

— diinnere Pfeiler (Doppelpfeiler) in regelmiBiger Anord-
nung, die sich auf die Fenstergruppen in der Auflenwand
beziehen;

— schmilerer Umgang, an den Chor angeglichen;

— Zuordnung der grofien inneren Arkadenbogen zu jenen Bo-
gen, die iiber die Fenster gespannt sind.

Es muB nicht im Detail gezeigt werden, wie die Thermenfenster

gerahmt sind und ihre Grundform und Rahmung in vielfaltiger

Weise mit den Gurtbégen, ja sogar den Zwickelkartuschen —

die durch Bilder «gedffnet» sind — korrespondieren. Carl Lamb
und Bernhard Rupprecht haben die Lichtsituation in der Wies-
kirche und ihre Bedingungen ausfiihrlich analysiert.## Hier
soll nur gerade soviel dargelegt werden, daB so aullergewdhnli-
che Befunde, wie sie an den Fensterlaibungen am AulBlenbau
aufgetreten sind, eine einigermafBen hinreichende Erkldrung
finden. In den Laibungen am AuBlenbau wurde eine intensive
ockergelbe Fassung entdeckt, die vom Fenster weg in der Lai-
bung strahlenférmig nach auBen abgeschwicht ist (s. Beitrag
Michael Kiihlenthal). Natiirlich kamen fiir die Wies keine gel-
ben Fenster in Frage, wie etwa Asam sie von Berninis Cathedra
fiir viele seiner Chorfenster iibernommen hat. Doch ist eine ge-
zielte Gestaltung des Lichtes als sichtbares und wirksames
«Gnadenlicht» evident.

Abb. 19. Osterhofen, Damenstiftskirche, Kapellenaltar

Fig. 19. Osterhofen, Church of the Institution for Ladies of Rank,
chapel altar
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Abb. 20. Wieskirche; Blick zur Nordseite von Zentralraum und Chor; die Aufnahme von Carl Lamb verdeutlicht auf sehr eindriickliche Weise
die Lichtgestaltung im Innenraum der Wies, die bis zur optischen Aufhebung von Stofflichkeit und Schwere der Architektur fithrt

Fig. 20. Die Wies; view toward the north side of the central space and choir; the photo by Carl Lamb impressively illustrates the design of the
lighting in the interior space, leading to an optical annulment of the materiality and weight of the architecture

Nicht allein der Zusammenhang von duflerer Raumschale
und die im ganzen Gebdude herumgefiihrte Lichtrahmen-
schicht sind von groBter Bedeutung fiir die Erscheinung des
Kirchenraumes, sondern mehr noch Zimmermanns Bestreben,
eine intensive und fast allgegenwirtige Helligkeit zu schaffen
(vel. Abb. 20 und 21). Mit allen nur erdenklichen Kunstgriffen
ist vermieden, Zusammenhinge von starker Beleuchtung und
Schatten wirken zu lassen. Beleuchtung und Schatten lassen an
Kérperlichkeiten intensive Farbigkeiten entstehen und vermit-
teln den Eindruck von Massivitdt und Schwere. Eine Erschei-
nung, die an fast jedem hochbarocken Kirchenbau beobachtet
werden kann.

Zimmermann hat vielfach aber gerade solche Kontraste, die
diesen Eindruck begiinstigen wiirden, aufgehoben:

— die Freipfeilerpaare sind als Doppelpfeiler selbst lichtdurch-
ldssig;

— die Pfeiler sind zum einen von einer besonderen formalen
Qualitat als Komposition aus S#ule und Pfeiler, zum ande-
ren geben sie mit ihren sanften Rundungen und abgefasten
Kanten Beleuchtung und Schatten kaum Angriffsflichen;

— der Verzicht auf die Emporen im Umgang des Gemeinde-
raums (noch im Entwurf von 1743 vorgesehen) vermeidet
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Dunkelzonen, die mit architektonischen Mitteln kaum wir-
kungsvoll aufzuhellen gewesen wiren;

— die Durchbriiche in den trennenden Lamellen der Lings-
tonnen iiber Emporen und Umgang lassen dimmerige Zo-
nen sehen, wo man dunkle Bereiche erwarten diirfte;

— Reflexion von hellen Wand- und Stuckflichen ergibt eine
zusdtzliche Aufhellung der dem Licht abgewandten Partien;
Schatten werden damit gemildert oder aufgehoben.

Die allseitige Helligkeit in der Wieskirche 1Bt also kaum deut-

liche Beleuchtung-Schatten-Zusammenhinge entstehen und

verstdrkt so jenen Eindruck von Schwerelosigkeit der Architek-
tur, der schon allein durch die filigrane Ausbildung konstruktiv
wichtiger Bauglieder bewirkt wird.* Dazu tragen die weillen

Freipfeiler und die weien Fléchen erheblich bei. Betreffen

doch diese farblosen — also in ihrer Stofflichkeit und Dinglich-

keit zusitzlich optisch aufgehobenen - Bereiche gerade das sta-
tische Geriist (vgl. Beitrag Hermann Bauer).

Nun gibt es aber uniibersehbar auch intensivste Farbigkeit in
der Wieskirche. Sie kénnte mit dem Eindruck von Stofflichkeit
und Kérperlichkeit das Bild der {iberwirklichen, abgebildeten
Architektur empfindlich stéren. Doch sind diese Farbakzente
in ein differenziertes Gesamtkonzept der Licht- und Farbwir-



kungen bewuflt miteinbezogen. Hierbei wird durchaus an Ge-
staltungstraditionen in den Barock- und Rokokokirchen Siid-
bayerns angekniipft:

— Alle Gemilde sind stark farbig;

— auch Altdre und Kanzel sind von intensiver Farbigkeit;
— der Stuck ist meist sehr hell gefaBt;

— Altarfiguren und Kirchenvéterfiguren sind weil3.

Als Erkldrungsmodell bietet sich hier das Verhiltnis von Nihe
und Ferne des Gldubigen zu den verehrten oder auch nur be-
trachteten Gegenstinden im Kirchenraum an. Respektvolle Di-
stanz war in Sakralriumen aus verschiedenen Griinden gefor-
dert; fiir die Erfahrung einer anderen Wirklichkeit, eines «neu-
en Himmels», wie es in einer Festpredigt des 18. Jahrhunderts
heifit, wird aber eine gemeinsame Ebene hergestellt.

So erklirt es sich, daf} dreidimensionale, begreifbare Gebilde,
wie es Altdre meist sind, ihrer sakralen und liturgischen Distanz
zum Gldubigen wegen, in intensivster Farbigkeit erscheinen
koénnen. Gemiilde sind zwar stark farbig und zeigen eine in die-
ser Hinsicht «intakte» Bildwelt, sind aber durch ihre Zweidi-
mensionalitit Abbilder schon der Gattung nach - und meist
auch noch durch natiirliche Distanz (Deckenbilder, Altarbilder)
entriickt. Bildwerke, dreidimensional, oft lebensgrofl wiren nur
greifbar nahe — auch am Altar —, wenn sie nicht in volligem
WeiB, farblos, in gewisser Weise entstofflicht vor uns stiinden.

Dieses Erkldrungsmodell stiitzt sich auf in Sakralrdiumen des
18. Jahrhunderts immer wieder zu beobachtende Gestaltungs-
prinzipien, Ausnahmen konnen selbstverstandlich gefunden
werden. 0

Im Chor der Wies ist die Farbigkeit von besonderem Interes-
se, zumal nun bekannt ist, daB} der jetzige Zustand, auch nach
der Restaurierung, vor allem im inneren Gewdlbebereich die
originale Oberfliche des 18. Jahrhunderts zu 90 % zeigt.>! Ne-
ben einer ikonologischen Deutung der roten und blauen Sdulen
im Altarraum® kann nicht {ibersehen werden, dafli Zimmer-
mann mit der blaugrauen Ténung der Stuckmarmorsiulen auf
dem Emporenumgang deren statische Funktion unterdriickt,
den Eindruck von Schwerelosigkeit evoziert und damit ihre
Ausdrucksqualitit als bloBe Wiirdeform unterstrichen hat. Die
differenzierte Wirkung von Blauem kommt hier allerdings erst
im Kontrast — als sog. Induktionswirkung der Farbe — mit den
roten Altarsidulen zum Tragen; in Wirklichkeit sind die Sdulen
fast grau. Dal das tiefe Rot der Hochaltarsdulen dem Zentrum
des Kirchengebdudes Gewicht verleiht und volle Aufmerksam-
keit sichert, muf} nicht begriindet werden. Rot als Farbe ist auch
Prisenz des Lichtes. Zugleich aber schafft die intensive Gegen-
sitzlichkeit von Rot und Blau die optische Mdoglichkeit, Farbe
vom Gegenstand zu l6sen, die Bildhaftigkeit des ganzen Chores
deutlicher zu erfassen. Der intensiv blaue Baldachin tut dazu
ein Ubriges.

Diese Tendenzen verstdrken unter anderem auch noch starke
Glanzeffekte. Untersuchungen haben gezeigt, daB der Stuck-
marmor im Chor nicht geschliffen und poliert, sondern mit
hochgldnzendem Lack iiberzogen war (s. Beitrag Walch, Farb-
tafel XLVII).$ Die Lichtflachen und Lichtlinien, die dadurch
auf dem Stuckmarmor entstehen, geben ihm den Charakter
von Edelsteinen (Rubin, Lapis,...), mildern aber auch die stoff-
liche Wirkung der Farbigkeiten darunter.

Auch die Querhausaltire sind stark farbig gefafit. Sie setzen
wichtige Akzente im architektonischen Aufbau, sie markieren
eben ein «Querhaus», das nur im Ansatz existiert. Und doch ist
auch hier die Wirkung des Stofflichen, Greifbaren, erheblich
reduziert. Die Altire sind in die Querhauswand zwischen die

Fenster fast randgenau eingepafit: So entsteht ein Hell-Dunkel-
Gegensatz, der nur das formale Geriist betont, umri3haft wie
ein Scherenschnitt, so wird auch die Korperlichkeit der Altdre
optisch reduziert.

Zusitzlich ist die Marmorierung farblich so angelegt, daf}
Hell-Dunkel-Kontraste innerhalb der Altdre fast aufgehoben
sind; d.h. die Helligkeitswerte von Rot und Griin/Blau sind
einander so angeglichen, daB die Formen sich nur im Farbigen
gut erkennen lassen. Die Probe aufs Exempel bilden Schwarz-
weillphotographien, die nur ein undeutliches Bild der formalen
Details vermitteln.

Und schlieBlich nimmt auch hier ein intensiver Oberflichen-
glanz den noch méchtigen architektonischen Gebilden viel von
ihrer Schwere und Stofflichkeit. Glanzflichen und vor allem
Glanzlinien steigern die Hell-Dunkel-Wirkung noch mehr, hel-
fen die Wirkung von Beleuchtung und Schatten aufzuheben.
Daneben stellt der Eindruck von Stuckmarmor, der durch die-
sen Glanz hervorgerufen wird, wieder die bis zur Restaurierung
vermilite optische Verbindung der Querhausaltire mit dem
Hochaltar her.54 Diese wichtigen Gesichtspunkte haben den
Ausschlag fiir die Entscheidung gegeben, einen Firnisiiberzug
aufzubringen, der in seiner Wirkung dem historischen Uberzug
entspricht.

Der Stuck im Chor zeigt eine sehr plastische, koérperhafte
Ausprdgung. Die Rocaillen und damit die Muschelmotive tre-

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

Fig. 21. Die Wies; view into the south side of the choir; the photo
makes clear how the upper choir arcade and the oculi function as
“windows” for the inner space
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ten weit aus der Wand hervor; Palmzweige, Bliitenzweige, Blatt-

rosetten und allerlei Muschelwerk mit Rippen, Kalkkrusten

und gezackten Muschelrindern sind naturalistisch gebildet.

Dieser Korperhaftigkeit entspriache natiirlicherweise auch eine

intensive Farbigkeit — in Ubertragung des «Nordenfalkschen

Gesetzes». s Zimmermann verhilt sich aber auch hier ambiva-

lent. Einerseits ist das Muschelmotiv durch die Andeutung von

sprithendem Wasser betont - in den Muscheln z. B. gibt es dun-
kelgriine Schattierungen — und die Palmzweige sind griin-gelb
gefaBt, andererseits sind Zweige mit Blilten und Bléttern golden
gefaBt, ebenso fast alle Lichtkanten und -rédnder. Damit ist so-
wohl die Moglichkeit der Anschauung der Wirklichkeit gege-
ben, als auch zugleich im ornamentalen Lichtlineament deren

Aufhebung und Entriickung. Die Befunde an der Raumfassung

haben in diesem Zusammenhang auch geklért, daB die gemalte

Fortsetzung der stuckierten und vergoldeten Zweige auf dem

Wandgrund original ist. Ein Spiel des Kiinstlers mit dem stdndi-

gen Wechsel von der dritten zur zweiten Dimension, stuckiert

- gemalt, das auch an anderen Stellen im Kirchenraum noch zu

finden ist.

Die gesteigerte Dichte und Korperhaftigkeit von Aufbau, De-
kor und Fassung im Chor gegeniiber dem Hauptraum muf} al-
lerdings nicht tiberraschen. Der Chor der Wies ist «unbetret-
bar» (Bernhard Rupprecht), er befindet sich in einer sakral/li-
turgisch begriindeten 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. Neben
den S#ulen wird hier auf die griinen Riicklagen in den Kapitel-
len — gesteigert bei den Altarsidulen - verwiesen; dichte Farbig-
keit (Azurit und Malachit) erweckt den Eindruck von Edel-
steineinlagen wie etwa Smaragd (Farbtafel XXXVII). Im Chor
treten an den Auflenwiinden auch gréBere intensiv griine Kartu-
schenfelder in der Art von pietra-dura-Einlagen auf,

Eine ausfiihrliche Beschreibung aller gefaiten Bereiche und
Elemente wiirde 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 Hauptraum - auch in
Hinblick auf den zeitlichen Abstand der Ausfithrung zum Chor
— sind aber noch darzustellen. Die wichtigste Entdeckung, die
im Zuge der Restaurierung gemacht wurde, ist die Erkenntnis,
dal} der Fassungsaufbau in der Wieskirche im wesentlichen in
drei Stufen vor sich gegangen ist:

1. Fassung des Chors - bis Mitte der Wélbzone (1749),

2. provisorische Fassung (Vorfassung des Hauptraums — ohne
Vergoldung — zur Einweihung der Kirche (1754),

3. Uberfassung der Vorfassung durch Bernhard und Judas
Thadddus Ramis ab 1756 (?) im Hauptraum, kaum dann
erst im unteren Bereich des Chors, wie es von den Restaura-
toren filr moglich gehalten wird. ¥

Die Fassung des Hauptraums, die sicher erst fiinf bis zehn Jah-

re nach jener des Chors anzusetzen ist, zeigt deutliche Unter-

schiede. Schon die Stuckierung ist teilweise noch groBziigiger,
in den Vasenbekrénungen und tiber den Grotten raumgreifen-
der, korperhafter angelegt; die Rocaillen sind groBflichig aus-
gebreitet, entlassen aus Aufrollungen Pflanzen oder kleine

Wasserfille, Girlanden, auf Drithten aufgezogen, schweben vor

dem Wandgrund (Farbtafel VI, X und Abb. 1a, S. 129).

Die Farbfassung ist weniger dicht als im Chor. Sie betont
bald Vertiefungen mit blauen Farbdruckern, 16st andere flichi-
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ge Gebilde mit Tupfern auf (Farbtafel XVIII). Vorherrschende
Stuckfarbigkeit ist hier Smalte neben etwas Ocker und Rosa,
vor allem an den Bindern und Faschen. Uber Smalte wurde
jlingst an anderer Stelle schon berichtet.58 Von Bedeutung ist
hier die Eigenschaft dieser Kobaltglasfritte, zu glitzern, das
Licht vielfaltig zu brechen und damit den Eindruck von Wasser,
Gischt, bis hin zu Atmosphire, den helles Blau ohnedies erzie-
len kann, zu steigern.

Hier darf 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 deutlicher und konkreter das Stoffliche
zeigt, ist im Hauptraum die allseitige Helligkeit durch eine gro-
Be Ausbreitung von Smalte verstirkt. Die Farbfassung ist hier
lockerer, 148t weiflen Grund frei oder auch die Vorfassung
durchscheinen. Auch smalteblaue - eigentlich aufhellende -
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 gefaten oder nur blau gemal-
ten. Blattwerk, Muschelwerk, aber auch kleine Voluten (neben
den Vasen z.B.) sind in Smalte gefaBt und damit phéinomenal
aus einem Stoff. Dies ist ein gravierender Unterschied zur Fas-
sung im Chorraum, wegen der gesteigerten Bildhaftigkeit. Die
Dinge erscheinen keineswegs farblos, aber aus einem und dem-
selben Substrat gebildet; Schaum, Wasser, Atmosphire? - Ge-
bilde verschiedener Art, durch Gleichgestaltigkeit unter diesem
Aspekt dem Ornament wieder ndher geriickt.

Die Farbigkeit der Deckenbilder erscheint dariiber in jeder
Hinsicht deutlicher und konkreter. Die Buntheit der Himmels-
zonen, der Figuren, der gemalten Architektur hat in der umge-
benden Attikazone einen dezenten Rahmen. Farbige Beziehun-
gen sind im wesentlichen nur zum Hochaltar und seinem Bal-
dachin méglich - Orte gleicher Distanz zum Gldubigen,*®

Auf vielen Ebenen wurde gezeigt, wie die Wieskirche als au-
Bergewshnlicher, iiberwirklicher Raum erscheint; Architektur,
Ausstattung, Stuck, Farbe, Licht haben ihren Anteil daran.
Stets ist es ein Spiel mit Wirklichkeiten, die, kaum erscheinen
sie fafibar, sich unserem optischen Zugriff entziehen. Bildstu-
fen konnen verifiziert werden, Grade von Nihe und Distanz.

Im Ganzen aber darf festgestellt werden, da Formen in un-
sere Nihe geriickt sind, die nach Inhalt und Gestalt bis zur Mit-
te des 18. Jahrhunderts vom Gldubigen weiter entfernt waren,
in respektvoller Distanz. In der Wies betritt der Glaubige ein
Sanktuarium; ein Umstand, der, infolge des mangelnden Ver-
sténdnisses der Frommigkeit des 18, Jahrhunderts, oft irrtiim-
lich als «volkstiimlicher» Charakter interpretiert wurde.

Auf eben diesem in Hinblick auf die ikonologische Deutung
des Raumkonzeptes schwierigen Gebiet wurde bisher ein zen-
trales Phdnomen nur angesprochen, nicht niher bestimmt; die
weill gefaBten Figuren, und zwar besonders jene im
Hauptraum, die vier Kirchenviter (Abbn. S. 425ff.). Eigen-
artigerweise verursacht die WeiBfassung bei einigen Autoren
noch immer Ratlosigkeit.® Ratlosigkeit deshalb, weil versucht
wird, den Widerspruch von Farblosigkeit des Weiflen mit der
«Mdoglichkeit zu allen Farben»® im Weil} antinomisch zu ver-
einen. Einerseits werden die WeiBfiguren als entstofflichte Ge-
bilde gewiirdigt, andererseits wird versucht, die Farbe wieder
einzuholen. Dahinter steckt natiirlich Newtons physikalisches
Modell, im weiBen Licht seien alle Farben enthalten, was so nie
gemeint war; mittlerweile ist sogar das ganze Modell nicht
mehr unumstritten.



Erklirungsansatz kann fiir Phinomene der Kunst hier nur
die allgemeine und begriindbare Erfahrung der Ambivalenz
von Schwarz und WeiB sein:

— In der Farbreihe sind Weill und Schwarz die beiden Enden.
Weil} ist in diesem Zusammenhang die hellste Farbe. Das
Licht zeigt — wenn man die Erfahrung des Zusammenhangs
von Licht-Farbe-Stoff akzeptiert — kaum Beriithrung mit
dem Korper, es wird fast unveréndert zuriickgeworfen, von
einer dichten Stofflichkeit. Schwarz ist ebenfalls Farbe, aber
die dunkelste. Auch hier findet keine Beriihrung mit dem
Kérper statt, die Farbigkeit hervorrufen wiirde. Das Licht
verschwindet in einem Loch. Daraus resultiert in unserem
Fall das Empfinden von «Stofflosigkeit».

— Weill und Schwarz konnen aber auch das Produkt eines
phdnomenalen 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 geldst werden. Weill und Schwarz werden
als reine Helligkeit oder Dunkelheit phdnomenal ab-
strahiert. Daraus resultiert in unserem Fall das Empfin-
den «Helligkeit» (auf der Ebene der Bedeutung «Licht»),
bzw. «Dunkelheit» (auf der Ebene der Bedeutung «Finster-
nis»).

Die weiBe Stuckfigur ist in der Tat eine Herausforderung! Alles

an ihr ist weil}, von weiBer Farbigkeit, von gleichem Stoff (?):

Haare, Gewand, Inkarnat, Schuhe, etc. Alles ist zugleich und

zunichst schlicht farblos. Der Verweis auf die Benennung der

Figuren fiir den Auftraggeber als auf «Marmorarth» gefaf3té?

gibt iiber die kiinstlerische Intention kaum erschopfend Aus-

kunft. Auch ein in den Quellen z. B. als «Altar ohne Architek-
tur» beschriebenes Retabel ist durch diesen Quellenhinweis
noch nicht erklért.

Die WeiBfigur ist zun#chst eigentlich ein physisch und psy-
chisch unakzeptables Gebilde: Sie ist stofflos, kérperlos und
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Summary
Die Wies - Architecture, Ornamentation and Fittings

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.

Its two-phased construction makes the history of the building of Die
Wies complicated. Dominikus Zimmermann designed the first plan
passed down to us presumably as early as 1743 (the original was lost
in a fire in 1944). Although deviating from the church as actually con-
structed, this plan does contain all the essential elements; the oval
main area with the free-standing pillars and the long choir with the
columned ambulatory. From the very beginning apparently the intent
was to create an architecture that provided a high, narrow spatial zone
round an “inner core” and by means of this arrangement modulated
light.

Construction of Die Wies did not begin until 1745 and was restricted
to the choir. Should pilgrimage have abated, the choir (consecrated in
1749) could have functioned as a separate two-story chapel of grace.
Following a brief pause in building, the nave was erected (1750-1754).
Subsequent to consecration, painting and decoration of the nave con-
tinued until 1765. These stages are reflected in the complicated history
of the painting and decoration of the interior. The original 18th cen-
tury decorative work, which has largely survived, was executed in the
Sfollowing 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 of Die 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 part intended for the choir and
the crossing and thus conferring a higher degree of sanctity upon the
congregational area. Moreover, Zimmermann designed the ascending
architecture in such a manner that the architecture actually built ap-
pears hyper-real, untangible; thus a picture of an architecture is created
(Bernhard Rupprecht). Looking at the zone framing the interior, up
toward the ceiling fresco, reveals motifs there that are typologically
reminiscent of an attic of an exterior facade: balcony railing, crowning
vases, etc. Thus greater than the customary significance is bestowed
upon not only the architecture, but also the painting above and
beyond it; stages of imagery are created (for more detail also see the
article by Hermann Bauer).

One of the most important visual means at Zimmermann’s disposal
for producing such an impression of stages of imagery is the optical
dissolution of architectonic-static relationships: the result is a sense of
weightlessness. In particular, the arrangement of the oculi in the choir
deserves special notice. Dominikus Zimmermann not only designed
them as an attic-story above the tall main windows, but also as
elaborate rocaille ornaments that supplant architecture at a statically
vital point (vaulting).

From the outset, Zimmermann integrated the decoration and paint-
ing of Die Wies into its architecture. The high altar is incorporated in

the overall interior design: the stucco marble ambulatory columns on
the galleries embrace the apse and part of the altar architecture. Set
apart merely by a change in color (from bluish gray to red), they are
in unison with the large altar columns on the high pedestals with their
expansive entablature elements. The high altar is a large ciborium with
a baldachin stuccoed onto the vault, In the course of the last restora-
tion, the curtain of the baldachin regained its original brocade
polychroming. Viewed from the main area, the spatially designed
ciborium surrounding the venerated figure merges optically into an
aedicule retable. Six large columns frame the altarpiece mounted on
the upper part of the altar in line with the ambulatory gallery. The
angels on the columns of the altar (so-called Dachungsengel) are
typologically remnants of an aedicule altar. These and other motifs
were frequently invoked by Zimmermann, for whom typological cita-
tions were an important means of design: he used form o cite tradi-
tional reference.

The altars in the transept, constructed later, were apparently de-
signed under Zimmermann’s influence. They were built by Dominikus
Bergmiiller, a cabinetmaker from Tiirkheim with whom Zimmermann
collaborated several times. The polished white painted figures are by
Anton Sturm,

Like the high altar, the transep! altars are a combination of various
types of altars. Built with a foreshortened perspective, they fuse
aedicule retable, framed retable and ciborium. Thus an effective visual
accent is set on the short transept of the main area, however, optically
a spatial extension is also created. Moreover, reconstruction of the
original 18th century varnish coating has made it possible to regain the
originally intended appearance of the stucco marble and thus 1o
reestablish the relationship of the transept altars to the high aliar.

Qf extraordinary significance is the lighting in the church area at
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 I8th century in southern Germany. Im-
pressive examples of chapel areas as peripheral zones can be found in
the churches of Johann Michael Fischer, from Osterhafen to his late
work in Rott am Inn. Dominikus Zimmermann, however, intensified
the modulation of light to the utmost in his architecture. In Die Wies
a narrow spatial zone, actually not a real pilgrim ambulatory, filters
the light penetrating through the large, richly variformed windows. All
the elements of the building are designed filigree-like “permeable to
light™ preventing light-and-shadow effects. Omnipresent brightness
Sfloods the interior; there are practically no shadows, being softened or
neutralized 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
translucent surface.

A critical phenomenon for this exploitation of light is the use of
white on the figures. White can suggest density, materiality, however
also - as a lack of color — weightlessness, immateriality. The larger-
than-life figures of the Church Fathers are characteristic of this
phenomenon. Backed by light they throw no shadows: they are close
to the viewer, yet removed from him.



