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Einige Anmerkungen zur Kunst des Andrea Pozzo SJ am Beispiel der Jesuitenkirche —
Universitatskirche in Wien

Die folgenden Uberlegungen haben mit
einer Figenart barocker Raumgestaltungen
zu tun, die sich in den Arbeiten von Andrea
Pozzo besonders deutlich zeigt, ihrem
Modellcharakter. Barocke Raume sind fur
einen bewegten Betrachter gestaltet — und
fiir einen Betrachter, der bereit ist, sich
bewegen zu lassen. Im Kleinen und kontrol-
liert bieten sie die Moglichkeit, bestimmte
Erfahrungen zu machen, Verhaltensweisen
zu erproben und einzuiiben. Sie sind
modellhafte Entwirfe einer Welt. Ein Be-
trachter, der sich ihrer bedient, begeht sie
und macht in der Wechselwirkung von
betrachtetem Gegenstand und persénlicher
Reaktion auf das Betrachtete Erfahrungen.
Diese Erfahrungen, in einer kunstvoll
kinstlich hergestellten Modellsituation
gemacht, schaffen die Voraussetzungen fir
das ,richtige“ Verhalten in der Wirklichkeit.
Barocke Raume lieffen sich mit einem

modernen Wort als ,Simulatoren“ be-
zeichnen. Das Verhalmis der kinstlichen
Welt eines Barockraums zur Wirklichkeit
des Lebens wire vergleichbar mit dem
Verhaltnis der Situation im Flugsimulator
zu jener im Flugzeug selber. Was im
Simulator eingetibt wird, entspricht der
Realitat modellhaft, ohne ihre Komplexitat
ganz zu erreichen. Es ist eine Vorbereitung
auf das Verhalten in der Wirklichkeit, ohne
das Gelingen dieses Verhaltens letztlich
ganz sicherstellen zu kénnen.

Diese Charakteristik bezeichnet einen
bestimmten Aspekt barocker Riume, der
aber, wie mir scheint, sehr aufschlussreich
ist. Besonders zutreffend ist sie fir
die Raumschépfungen von Andrea Pozzo.
Als markantes Beispiel daftr soll der
Innenraum der Wiener Jesuitenkirche
(Universitatskirche) untersucht werden.
Davor aber noch einige Hinweise zur

Begrundung der vorgeschlagenen Sicht-
weise.

Die Herstellung von Modellen als kiinstleri-
sches Verfahren zur Planung von Bauwerken
ist eine Erfindung der Frithrenaissance’. Die
ersten nachweisbaren Gesamtmodelle der
Architekturgeschichte waren kleine aus
Ziegeln errichtete Bauten, die begehbar
waren und das zu errichtende Bauwerk maf-
stabsgetreu darstellten. Ein solches Modell
ist 1367 fur den Dom von Florenz und 1390
fur S. Petronio in Bologna nachweisbar’. Um
die technische Durchfithrbarkeit seines
Projekts fur die Kuppel des Florentiner
Domes zu beweisen, lieft Filippo
Brunelleschi ein Modell der Kuppel in der
von ihm vorgeschlagenen neuen Mauerungs-
technik ohne tragendes Innengeriist errich-
ten. Auch dieses Modell war begehbar. 1418
gewann Brunelleschi mit ihm den Wettbe-
werb zum Bau der Domkuppel®.
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Die Erfindung der zentralperspektivischen
Konstruktion in der Malerei steht in engem
Zusammenhang zur Erfindung des Archi-
tekturmodells. 1426-1428 hat Masaccio in
S. Maria Novella in Florenz das erste
bekannte streng nach den Regeln der
Zentralperspektive konstruierte Bild ge-
schaffen. Voraussetzung fir beide Erfin-
dungen ist der Wunsch und die Fahigkeit,
einen geschlossenen Raum als Ganzes in
der Vorstellung zu entwerfen und ihn dieser
Vorstellung entsprechend fir andere darzu-
stellen, ihn auch anderen zuginglich zu
machen. Das geschieht im Architektur-
modell, das die Vorstellung des Architekten
far die Ausfuhrung als reales Bauwerk ver-
mittelt. Oder es geschieht in der zentralper-
spektivischen Malerei, die es dem Be-
trachter erlaubt, den vorgestellten Raum als
Teil und Fortserzung des realen Raums zu
erfahren*.

Der Modellcharakter besteht in beiden
Fallen darin, dass eine reale Situation simu-
liert wird und so die Moglichkeit zum
Sammeln spezifischer Erfahrungen geboten
wird. Die Erfahrungen mit dem Architek-
turmodell ermoglichen eine Entscheidung
fur oder gegen die Ausfuhrung und die
Durchfithrung des Baus. Die Erfahrungen
mit Bildern erméglichen die Entscheidung
far oder gegen eine den Bildern entspre-
chende Sichtweise, fiir oder gegen einen
entsprechenden Entwurf des eigenen
Lebens. In beiden Fillen wird dem Subjekt
an Hand eines Modellfalls eine Ent-
scheidung ermoglicht. Bei dieser Entschei-
dung geht es darum, ob und wie etwas in
die Wirklichkeit umgesetzt werden soll.
Die Bilder der Renaissance und des Barock,
vom frithen 15. bis zum Ende des 18. Jahr-
hunderts, haben den Charakter von Guck-
kastenbiithnen, von Innenrdumen, in denen
etwas gespielt wird, aufgefiihrt wird®, In die-
ses Geschehen wird der Betrachter mit ein-
bezogen. FEr ist Zuschauer und soll Be-
teiligter werden, sich bewegen lassen und
sich selber bewegen. Der Bildraum wird als
Fortsetzung des Betrachterraums erfahrbar.
Das Dargestellte ist auf den Betrachter bezo-
gen. Es ruft zustimmende oder ablehnende
Empfindungen wach. Der Betrachter seiner-
seits wird herausgefordert, den Bildern
gegenitber Stellung zu beziehen, Haltung
einzunehmen. Er kann auf sie eingehen
oder distanziert bleiben.

Wie ist es moglich, von gebauter Architek-
tur zu sagen, sie habe Modellcharakter?
Sobald die Malerei an Winden und Decken
beginnt, eine eigene architektonische
Ordnung darzustellen, sind die Moglich-
keiten geschaffen, dass ein Innenraum als
Modell einer in sich geschlossenen Welt
gestaltet wird. In gewisser Weise kniipfen
die so geschaffenen Innenrdume der Hoch-
renaissance an die begehbaren Architektur-
modelle der Frithrenaissance an. Diesmal
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sind es allerdings begehbare Modelle ganzer
Welten; Welten im Sinn eines reich ausge-
stalteten inhaltlichen Programms. Was im
frithen 16. Jahrhundert mit den Malereien
von Michelangelo und Raffael im Vatikan
begonnen hat, wird im 17. und 18. Jahr-
hundert reich entfaltet®. Die Kunst von
Andrea Pozzo ist eine Moglichkeit dieser
Art von Raumgestaltung. Die Quadratur-
malerei wird in ihr zu hoher Perfektion ent-
wickelt.

Bevor diese Kunst am Beispiel der Wiener
Jesuitenkirche untersucht wird, ist noch auf
etwas hinzuweisen, das im Zusammenhang
mit dem angesprochenen Modellcharakter
barocker Innenriume von Bedeutung ist.
Andrea Pozzo war Jesuit, Bruder in der aus
dem Freundeskreis um Ignatius von Loyola
hervorgegangenen Gesellschaft Jesu’. Er
war mit den Exerzitien vertraut. Diese
besondere Methode des Betens wurde von
Ignatius auf Grund personlicher Erfah-
rungen im Lauf von zwei Jahrzehnten ent-
wickelt. 1541 hat er das Buch der ,Exercitia
Spiritualia“ vollendet®. Im Unterschied zu
anderen Weisen des Betens, die als dauern-
der Bestandteil des Lebens gettht werden,
sind die Exerzitien zeitlich begrenzt. Fur
den Zeitraum von maximal vier Wochen
wird eine Atmosphire geschaffen, die einer
Vertiefung des Einzelnen in die Inhalte des
Glaubens gunstig ist. Mit allen Sinnen soll
er sich einer Erfahrung der Gegenwart
Gottes oOffnen und so seine personliche
Berufung erspuren. Es ist dabei ginstig,
sich aus der gewohnten Umgebung zu ent-
fernen®. Der Ablauf dieser Geistlichen
Ubungen folgt strengen Regeln, die jedoch
von einem erfahrenen Begleiter fur die
jeweilige Person eigens zu deuten sind®.
Die Betrachtungen sind so gestaltet, dass
jeweils zu Beginn ein ,,Schauplatz® zu berei-
ten ist. In der Vorstellung wird fir den zu
betrachtenden Gegenstand ein Umraum
gestaltet.

Das Ganze hat den Charakter eines Modells.
Abseits vom normalen Leben wird ein eige-
ner Raum geschaffen, in dem Erfahrungen
gesucht werden, die fur die Gestaltung des
Lebens richtungweisend sein konnen.
Immer wieder werden im Lauf der Exer-
zitien wahrend der Betrachtungen Situati-
onen vorgestellt. Der Betrachtende wird
angeleitet, sich auf extreme Moglichkeiten
des eigenen Lebens und auf die Situationen
des Lebens Jesu einzulassen. Das Leben Jesu
hat dabei Modellcharakter.

Die kunstvoll kiinstliche Situation der
Geistlichen Ubungen, die wie die Bildaus-
stattung einer Barockkirche eine bildhafte
Vorstellung an die andere reiht, ist in gewis-
sem Sinn das begehbare Modell eines christ-
lichen Kosmos. Durch die mit diesem
Modell gemachten Erfahrungen wird im
Einzelnen der Sinn dafiir gescharft, ein die-
sem allgemeinen Modell entsprechendes

Modell des personlichen Lebens, die per-
sonliche Berufung, zu entdecken!.
Exerzitien und Barockriume sind insofern
vergleichbar, als sie beide gewissermafSen
als Simulatoren geistlichen Lebens verstan-
den werden konnen. Was das Gesagte fir
das Verstandnis der Kunst von Andrea
Pozzo zu bedeuten hat, wird nun zu unter-
suchen sein.

Der Innenraum der Wiener Jesuitenkirche
ist ein Alterswerk von Andrea Pozzo, die
Frucht langer Erfahrung. Die Arbeit daran
wurde von thm 1703 begonnen. Als Andrea
Pozzo 1709 starb, war die Umgestaltung
bereits im Wesentlichen vollendet. Ent-
standen ist ein Gesamtkunstwerk, dessen
heutige Erscheinung nach der 1998 beend-
eten Restaurierung dem von Pozzo Gestal-
teten sehr nahe kommt*.

Andrea Pozzo hat im Raum der vorhande-
nen Architektur einen véllig neuen Raum
geschaffen. Die Eingriffe in das Mauerwerk
waren gering: frithere Mittelfenster in den
Kapellen wurden geschlossen und neue
Fensteroffnungen ausgebrochen; ebenso
Durchginge, um die Riume der Seiten-
emporen miteinander zu verbinden. Alles
andere wurde in den Raum hineingestellt,
gemalt und an den Winden modelliert. Das
Ganze kann als eine grofie Rauminstallation
verstanden werden®.

Wenn wir den Raum als ein Modell verste-
hen, das in einer Art Simulator-Situation die
Eintbung bestimmter Verhaltensweisen
ermaglicht, ist zu fragen:

Welche Moglichkeiten, Erfahrungen zu
machen, bietet diese Kunst dem Betrachter?
Wie sind diese Moglichkeiten zu entde-
cken?

Eine erste Moglichkeit ist die einer grofRen
Befligelung des eigenen Vorstellungs-
vermogens, verbunden mit einer Relati-
vierung der Sichtweisen. Der Innenraum
der Kirche ist als Zentralraum vorstellbar,
an den ein machtiger Buhnenraum ange-
schlossen ist. Die Gestaltung der Seiten-
kapellen, der Wandgliederung, des Bodens
und des Gewolbes fordern die Vorstellung
des Zentralraums'. Die Kuppel ist aller-
dings nur in Schragsicht perspektivisch
richtig. Wer direkt unter ihrer vermeint-
lichen Mitte steht, der sieht die Kuppel ver-
zerrt. Die Vorstellung des Zentralraums
wird gerade dann relativiert, wenn man im
vermeintlichen Zentrum dieses vorgestell-
ten Raumes steht.

Der erste Eindruck des Betrachters, der den
Raum betritt und nach oben schaut, wird
von der gemalten Kuppel bestimmt. Fin
heller Stein markiert den Augpunkt, auf den
hin die perspektivische Malerei konstruiert
ist. Zuerst scheint es, als wiirde dieser eine
Augpunkt fur die gesamte Deckenmalerei
gelten. Bei genauerem Zusehen zeigt sich,
dass die der Kuppel benachbarten Malereien
jeweils einen eigenen Augpunkt haben. Die




Decke ist so gestaltet, dass ein bewegter
Betrachter jeweils ein Teilstiick der Ge-
wolbemalerei perspektivisch richtig sieht,
dann das nichste. Der fur das eine richtige
Standpunkt erweist sich als fiir die anderen
als nicht richtig. Die Richtigkeit der jeweili-
gen Sicht wird durch die Richtigkeit anderer
méglicher Sichtweisen relativiert. Verstirkt
wird dieser Eindruck durch die Malereien in
den Gewdlben der Seitenemporen. Ein jeder
dieser Tamboure hat seinen Augpunkt an
der Schwelle der jeweils gegentiberliegen-
den Kapelle®.

Eine jede Illusion wird im Weiterschreiten
zur nichsten auch schon wieder in Frage
gestellt. Der Betrachter erfihrt eine Fulle
vorgestellter Wirklichkeiten, die sich gegen-
seitig relativieren. Um diese Erfahrung ver-
mitteln zu kénnen, verlangt der Raum nach
einem bewegten Betrachter'.

Die Farbgebung folgt einem strengen
Programm'". Mit dem Wandel des Lichts
andern sich auch die Farben im Lauf eines
Tages, im Lauf der Jahreszeiten. Sie sind
warm, wenn am Vormittag oder am Nach-

mittag das Licht durch die Fenster der nach
Osten und Westen gerichteten Seitenwande
einfallt. Eher hart und etwas kalt sind sie
um die Mittagszeit, wenn der Raum durch
die grofen Fenster der nach Siiden gerich-
teten Fassade grelles Licht erhilt. Von Marz
bis Oktober wird das Hochaltarbild am
Vormittag, etwa um 9.00 Uhr, durch die
Seitenfenster des die Riickwand der Kirche
durchbrechenden Erkers direkt beleuchtet.
Es strahlt dann in intensiver Farbigkeit, die
Darstellung bekommt hochste Prasenz.
Wenn dagegen um die Mittagszeit, vor
allem im Winter, das Bild frontal beleuchtet
wird, entzieht sich alles Dargestellte, ist die
gesamte Fliche monochrom bleigrau.

In hellem Licht erscheinen die polierten
Partien der Vergoldung als gelbe Glanz-
lichter tiber schattigem Grund'®. Bei abneh-
mender Helle im Raum ,verstummen® die
Farben, es bleibt ein Helldunkel-Konti-
nuum, aus dem die vergoldeten Fliachen
leuchten. Die Lichtspuren dieser vergolde-
ten Flichen und die weiften Flachen der
Wand markieren im Dunkel die strenge

Tektonik des Baus, Waagrechte, Senkrechre,
die Bégen der Seitenkapellen und des
Gewdlbes. Innerhalb der nicht zu fassenden
Weite des umgebenden Helldunkels be-
zeichnen markante helle Partien gemeinsam
mit dunklen Akzenten die Struktur einer
fassbaren Architektur. Mit optischen Mit-
teln ist hier eine Rauminstallation geschaf-
fen worden, die als ein karges Gertist in der
bei Tageslicht erfahrbaren Raumgestalt ver-
borgen ist.

Der Raum verlangt daher nach einem
Betrachter, der Zeit in ihm verbringt und die
Fulle des Lichts genauso zu schatzen weifs
wie den Mangel an Licht”. In beiden
Situationen hat der Raum eine jeweils eige-
ne Gestalt, einen jeweils eigenen Reichtum.
Alle Frscheinungsweisen erginzen sich zu
einem Ganzen. Wobei auch hier eine
Erscheinungsform des Raumes die andere
relativiert, keine kann fur sich allein in
Anspruch nehmen, die allein gultige zu
sein.

Die Kunst von Andrea Pozzo ermoglicht
dem Betrachter eine Wahrnehmung unter-
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schiedlicher Ebenen von Wirklichkeit.
Architektur gibt es gebaut und gemalt. Es
gibt illusionistische Malerei in den Gewol-
ben, Tafelbilder in den Seitenkapellen, qua-
dri riportati in der Tonne des Langhauses.
Es gibt Engel, die illusionistisch gemalt
sind, als schwebten sie tatsachlich im Raum.
Die vier groflen Engel im Hochaltar, die
grofiten Figuren im Raum, sind rein weifs
gehalten und bleiben so deutlich Skulptur,
Kunstwerk. Auch die Engel der quadri
riportati erscheinen neben den illusioni-
stisch gemalten deutlich als Bestandteil
eines Kunstwerks, Engel im Bild. Die
scheinbare =~ Wirklichkeit der einen
Darstellung wird durch die offenbare
Kiinstlichkeit der anderen relativiert. Ahn-
lich wird auf der inhaltlichen Ebene der
Ernst der groffen gemalten Engel durch das
Spielerische der Putti relativiert. An der
Unterseite des Kanzelkorbs spielen Putti
den Engelsturz nach und im Hochaltarbild
scheint das nackte Hinterteil eines Putto
wenig dem Ernst des grofSen Geschehens zu
entsprechen. Im Hochaltarbild sind beide
Aspekte der Malerei, das Illusionistische
und das Gegenstandliche des Tafelbilds als
Kunstwerk, miteinander verbunden®.

Der Raum verlangt, verschiedene Wirklich-
keiten als gleichwertig nebeneinander gel-
ten zu lassen, die Engel als Kunstgebilde
und scheinbar real, das Gebaute als gemalt
und tatsachlich errichtet, das Gemalte als
Tafelbild, als Fiktion des Tafelbilds, die qua-
dri riportati, und als Fiktion von korperhaft
prasenter Wirklichkeit. Die gemalten
Wolken im Gewdlbe tber dem Hochaltar
werfen Schatten auf die stuckierte Decke.
Ermoglicht wird in diesem Raum auch die
Erfahrung der Spannung zwischen dem
Vortubergehenden, Ephemeren und dem
Bleibenden. Das Ephemere spielt in der
Kunst von Pozzo eine grofle Rolle, er hat
immer wieder Ausstattungen fur das
Vierzigstundige Gebet entworfen. Fir die
Trauerfeiern nach dem Tod von Kaiser
Leopold I. wurde nach seinem Entwurf
1705 ein grofer Trauerprospekt in der
Universititskirche errichtet. Um dieses
Voriibergehende herum bildete der Kirchen-
raum etwas Bleibendes?.

Aber auch der von Pozzo als dauerhafte
Installation gestaltete Kirchenraum hat in
sich beide Aspekte. Das Ephemere erscheint
im stindigen Wandel von Farben und
Formen. Bleibend ist in all dem ein
Kontinuum von Hell und Dunkel, die
Prasenz von Weifs und Schwarz. Das Weifs
bildet als Mauerflache den Grund der farbi-
gen Flachen, es ist auch in den Farben sel-
ber prasent. Schwarz als reine Farbfliche
gibt es nur wenig. Die schwarzen Offnun-
gen der Scheinturen rechts und links der
Seitenaltare sind die groBten Flichen, sonst
ist Schwarz in den Farben selber und als
Schatten, als Dunkel prasent. Die Schatten
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und Dunkelzonen sind daher fur die kanst-
lerische Gestaltung des Raumes von grofer
Bedeutung. Im Spannungsraum von Weifs
und Schwarz erscheinen alle Farben, alle
Formen. In ihnen allen ist ein Anteil am
Weifs und am Schwarz, sie alle tragen zur
Gestalt eines Helldunkel-Kontinuums zwi-
schen Weif$ und Schwarz bei. Das verleiht
dem Raum in allem Wandel Zusammenhalt,
Konsistenz?.

Der Raum verlangt in allem Wandel etwas
Bleibendes zu erkennen, eine dauernde
Gegenwart im Ephemeren, etwas Bestin-
diges im Voritbergehenden.

Wie bei anderen Kunstwerken des Barock
fallt auch in der Wiener Jesuitenkirche auf,
dass jene Bereiche, die entweder vom
Betrachter weit entfernt sind oder von ihm
nicht eingesehen werden kénnen, nachlis-
sig gestaltet sind. Die Formgebung wird
grob, Vergoldungen unterbleiben. So ent-
steht der Eindruck einer Kunst des schonen
Scheins, auf vordergrundige Wirkung
bedacht. Einer Kunst, welche die Wirk-
lichkeit des Verborgenen, die Realitit des-
sen, was den Blicken entzogen ist, nicht
kennt. Doch das stimmt nur unter der
Riicksicht, dass allein die Erscheinung des
Raums im hellen Licht gilt. Sie ist jedoch
durch eine andere Erscheinung des Raums
zu erginzen. Beide Zustinde relativieren
sich gegenseitig. Und beide ermdglichen
dem Betrachter auch hier die Erfahrung
eines verborgen Sichtbaren.

Bei geringer Beleuchtung entzieht sich das
vordergrindig Sichtbare ins Unzugingliche.
Was dann bleibt, ist jenes bereits erwahnte
Helldunkel-Kontinuum einer nicht fassba-
ren Raumlichkeit* und die durch markante
helle und dunkle Partien angezeigte strenge
gertistartige Ordnung der Architektur, Es ist
eine Art Skelett, das im Vagen und Un-
bestimmten des Helldunkel-Raums eine
klare Ordnung prasentiert. Bei Tageslicht ist
diese elementare Ordnung wegen der Fiille
des Sichtbaren nicht so klar zu erkennen.
Erst im Dunkel tritt sie klar in Erscheinung,
in einem Zustand, in dem von den sonst
tiberreich prasenten Inhalten abstrahiert
worden ist.

Einem Betrachter, der beide Erscheinungs-
weisen des Raumes gegenwartig hilt, bleibt
das bei Licht Sichtbare auch im Dunkel, im
Zustand der Verborgenheit, prisent. Mit
zunehmender Helligkeit tauchen dann nach
und nach Farben und Formen, die ganze
Bildwelt auf, treten sie in Erscheinung. Die
Ordnung des Ganzen wird auch von ihnen
dargestellt. Sie ist nur nicht mehr klar als
gewissermafien eigenstandige, abstrakte
Wirklichkeit zu erkennen. Insofern kennt
auch die Kunst des Andrea Pozzo die
Priasenz des sorgfiltig Gestalteten und
reichhaltiger Inhalte im Verborgenen.
Anders als im Mittelalter ist aber hier die
Gegenwart des Verborgenen nicht durch

einen Ortswechsel, den Aufstieg zu entlege-
nen Stellen des Bauwerks, erfahrbar, son-
dern durch das Ausharren im Wechsel der
Zeit und des Lichts.

Die Kunst von Andrea Pozzo verlangt vom
Betrachter, beide Aspekte, die Tag- und die
Nachtseite zu erfahren und gegenwirtig zu
haben, um eine dieser Kunst eigene
Dynamik des Sich-Entziehens und In-
Erscheinung-Tretens wahrzunehmen. Sehr
gut kann diese Eigenart am Hochaltar beob-
achtet werden. Diese Kunst hat ihren
Ursprung in der Vorstellung des Kunstlers
und wird in der Vorstellung des Betrachters
vollendet. Von ihm wird verlangt, zum
jeweils aktuell Wahrgenommenen in der
Vorstellung auch die entsprechende andere
Erscheinungstorm, sei es die Licht- oder die
Schattenseite prasent zu haben.

Samtliche Malereien der Gewalbe der
Wiener Jesuitenkirche sind erneuvert. 1832
und 1833 wurde die gesamte Malerei im
Gewolbe des Langhauses von Johann Peter
Krafft in kleinen Kopien festgehalten und
alles diesen Kopien entsprechend neu
gemalt”. Die Vergoldungen wurden erneu-
ert*. Auch die Architekturmalerei der Em-
porengewdlbe ist nach den Vorbildern
Pozzos erneuert worden?.

Die Originale dienten als Modell fur die
neuen Malereien, Dieser Modellcharakter
ist eine Eigenart der Kunst von Andrea
Pozzo. In den beiden Banden der Per-
spectivae Pictorum atque Architectorum hat
er Modelle vorgestellt, nach denen andere
arbeiten kénnen. Es ging ihm offenbar nicht
darum, selbst als Schopfer von Originalen
Beachtung zu finden. Noch ging es ihm
darum, das Original von allem Nach-
gemachten zu scheiden, seine Einzigartig-
keit und besondere Qualitat hervorzuhe-
ben. Ganz im Gegenteil wird von ihm die
Bedeutung des Originals und das Streben
nach Originalitit relativier?®. Er steht auf
einem Standpunkt, der ihm das ermog-
licht®. So deckt sich seine persénliche Hal-
tung mit dem, was immer wieder in der
Gestaltung des Raumes zu beobachten war:
das Relativieren eines fixen Standpunktes
und des mit ihm verbundenen Anspruchs
auf Allgemeingultigkeit zu Gunsten einer
Verfugbarkeit, einer Mobilitit, die auch
andere Sichtweisen anerkennt.

Die Kunst von Andrea Pozzo ist wesentlich
eine Anweisung fiur andere, Ahnliches und
Besseres zu schaffen. Thr Modellcharakter
besteht darin, dass sie eine Vorlage liefert,
die von anderen benutzt werden kann. Es
wird ein Weg gezeigt, eine Methodik. Wer
ihr folgt, kann zu gleichen Ergebnissen wie
Pozzo gelangen, ja sogar zu besseren®. Es ist
eine Kunst, welche die Person des Kiinstlers
mit ihrer Eigenmachtigkeit, Originalitit
und schopferischen Einzigartigkeit relati-
viert, sie in den Hintergrund treten lasst.
Pozzo war offenbar gerne bereit, anderen




eine Anleitung zu geben, es ihm gleich zu
tun, ja ihn zu tbertreffen. Er war bereit, als
Person zurickzutreten®. Sein Werk ist
weniger die Offenbarung eines Kinstler-
genies, vielmehr die Spur einer spezifischen
Vorgehensweise, eine ,Spur des Werkens®
(Evonne Levy)™. Sie verweist auf etwas.

Insofern ist die Moglichkeit, das originale
Werk durch Kopien zu ersetzen, ebenfalls
ein Charakteristikum der Kunst von Andrea
Pozzo. Sie passt zu seiner Weise des
Vorgehens. Johann Peter Krafft ist in die
»Spur des Werkens“ eingetreten. Hier geht
es nicht um Originalitit, sondern um das
Modell einer Welt, in der bestimmte grund-
legende Finsichten, ursprungliche Erfah-
rungen gemacht werden kénnen. Hier gibt
es keinen fixen Standpunkt, von dem
aus alles kontrollierbar wire. Keine allein
gtiltige Sicht der Dinge, die eine Seite auf
Kosten der anderen bevorzugt. Alles wird
immer wieder in Frage gestellt, relativiert —
zugleich aber reprasentiert das Ganze eine
feste Ordnung. Das ist in diesem Raum
zu erfahren. Fiir den Betrachter kann die
Erfahrung dieses Modells einer Welt
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dazu dienen, die eigene Welt zu ordnen.
Der Blick auf Vergangenes ist immer gepragt
von der Sichtweise des Betrachters. Einem
Auge, dem zeitgendssische Kunst vertraut
ist, zeigt sich das alte Kunstwerk anders, als
es der vor allem am Historischen geschulte
Blick wahrnehmen wird. Einem Auge, das
auch zeitgenossische Kunst im Blick hat,
werden Zuge erkennbar, die das alte Kunst-
werk dem Gegenwartigen verwandt erschei-
nen lassen. Zugleich muss darauf geachtet
werden, die Distanz der alten zur zeitgenos-
sischen Kunst zu wahren.

Felix Burda-Stengel hat gezeigt, dass zum
besseren Verstandnis der Kunst des Andrea
Pozzo der Begriff der Installation viel beitra-
gen kann. Fr bezieht sich dabei auf die
Videokunst, wie sie seit den 60er Jahren
entstanden ist, und weist auch auf die
Distanz zwischen Altem und Neuem hin®.
Der Begriff der Installation ldsst sich auch in
einem weiteren Sinn anwenden, etwa so,
wie ihn Ilja Kabakow versteht. Dabei kame
auch das Nebeneinander von Geschrie-
benem, als Bilder kenntlich gemachten
Bildern und Wirkliches vortiuschenden

lainstlichen Arrangements in den Blick, all
das, was als die Gemeinsamkeit unter-
schiedlicher Wirklichkeitsebenen beschrie-
ben wurde. Dieses Nebeneinander spielt bei
Pozzo und in den Arbeiten von Kabakow
eine Rolle. Oder der Modellcharakter des
Kunstwerks. Kabakow schafft kleine
Welten, in die der Betrachter eintreten
muss, um sie kennen zu lernen. Dabei wird
er zugleich in eine Erfahrung mit sich selbst
eingefiihrt. Verwandtes ist in der zeitgenos-
sischen Kunst oft zu finden. Es werden
Kunstwerke mit Modellcharakter geschaf-
fen. Fur den Betrachter geht es dabei
darum, im Kleinen und konzentriert eine
Erfahrung zu machen, die ein Leben pra-
gend durchwirken kann. Allerdings werden
nicht mehr, wie bei Pozzo, Modelle einer in
sich geschlossenen, ganzen Welt angeboten.
Doch mit heutigen Augen betrachtet, hat
auch die Welt im Innenraum der Wiener
Jesuitenkirche den Charakter eines Frag-
ments. Zugleich ist es gerade die Welt dieses
Raums, die den Betrachter eine relativieren-
de Sicht lehren kann. Die diesen Text beglei-
tenden Fotos von Margherita Spiluttini sind
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duBerst prazise Interpretationen. Sie zeigen
beide Aspekte, das Fragmentarische des
Raumes und das Spiel des gegenseitigen
Relativierens, das die Dinge dieses Raumes
dem bewegten Betrachter vorfuhren.

Anmerkungen:

(1) Andres Lepik, Das Architekturmodell der
frithen Renaissance. Die Erfindung eines
Mediums, in: Bernd Evers (Hrsg.), Archi-
tekturmodelle der Renaissance. Die Harmonie
des Bauens von Alberti bis Michelangelo,
Miinchen-New York 1995, S. 10.

(2) Lepik ebd., S. 11.

(3) Lepik ebd., S. 13-14.

(4) Zur Bedeutung der Vorstellung firr die
Kunst von Brunelleschi eine Beobachtung im
Innenraum von S. Spirito in Florenz, einem
Bau, fiir den ebenfalls ein Modell hergestellt
wurde: Der bewegte Betrachter hat stets den
Eindruck eines Raumganzen, das in Teile
gegliedert ist, differenziert ist, Steigerung hat
und Verdichtung, einem Leib dhnlich. Dieses
Ganze kann der Betrachter in der Vorstellung
gegenwdrtig halten, sich zu ihm in ein
Verhdltnis setzen, beim Durchschreiten des
Raums ist er stets mit dem Gangen verbunden,
mit dem ganzen Raum in Beziehung. Durch
Wiederholung gleicher Elemente wird das
unterstitzt.

(5) Gustav Schorghofer S.J., Senza dio non si
recita. Note per una riscoperta dell’'opera d’ar-
te, in: La Civilta Cattolica, 1996, II, S. 365-
375. Um diese Sicht zu velativieren, ist es
unerldsslich, Bilder zugleich als Gestaltungen
der Fliche wahrzunehmen. Besonders wichtig
sind hier die Untersuchungen von Theodor
Hetzer, u.a. in: Theodor Hetzer, Zur Ge-
schichte des Bildes von der Antike bis
Cézanne, Stuttgart 1998 oder Theodor Hetzer,
Giotto. Grundlegung der neuzeitlichen Kunst,
Stuttgart 1981.

(6) Kurz und pragnant dargestellt: Hermann
Bauer, Die barocke Deckenmalerei in Italien,
in: Kunsthistorische Arbeitsblitter, 1, Oktober
1999, S. 19-26.

(7) Zur Biographie von Andrea Pozzo: Ulrike
Knall-Brskovsky, Andrea Pozzo, in: Charles E.
O'Neill, S.J. / Joaqun M. Dominguez, S.J.
(Hrsg.), Diccionario histdrico de la Compan'a
de Jesus, Roma-Madrid 2001, S. 3210-3211.
(8) Jos E. Vercruysse SJ, Exerzitien, in:
Theologische Realengyklopddie, Berlin-New
York 1982; Ignatius von Loyola, Geistliche
Ubungen und erlduternde Texte, ithersetzt und
erldutert von Peter Knauer, Wien-Koln 1978.
(19) Ignatius von Loyola (wie Anm. 8), S. 21.
(10) Ebd., S. 17.

(11) Herbert Alphonso, SJ., Die persinliche
Berufung. Tiefgreifende Umwandlung durch
die geistlichen Ubungen, Minsterschwarzach
1993. Hinzuweisen ist hier auch darauf, wel-
che Bedeutung den Lebenserinnerungen des
Ignatius von Loyola von seinen Mitbriidern
beigemessen wurde. Sein Weg war fiir sie das
Modell fir den ganzen Orden: Ignatius von
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Loyola, Bericht des Pilgers, tibersetzt und
kommentiert von Peter Knauer SJ, Frankfurt
am Main 1999, S. 32-33.

(12) Zu den Ergebnissen der Restaurierung:
Carmen Chizzola, Untersuchung dev Archi-
tekturfassung und deren spatere Verdnderun-
gen in der Stanislaus Kostka-Kapelle der Wie-
ner Universitdtskirche, in: Gunter Hamann /
Kurt Muhlberger / Franz Skacel (Hrsg.), Das
alte Universitdtsviertel in Wien, 1385-1985
(Schriftenreihe des Universitdtsarchivs 2),
Wien 1985, S. 177-181; Manfred Koller, Die
Wiener Universitdtskirche als Gesamtkunst-
werk. Befunde und Restaurierungen, in:
Herbert Karner / Werner Telesko (Hrsg.), Die
Jesuiten in Wien. Zur Kunst- und Kultur-
geschichte der dsterreichischen Ordensprovinz
der ,Gesellschaft Jesu“ im 17. und 18.
Jahrhundert, Wien 2003, S. 57-61; zur Tkono-
graphie: Ulrike Knall-Brskovsky, Andrea
Pozzos Ausstattung der Jesuitenkirche in
Wien. Korrespondenz von Form, Inhalt und
Ausdruckskraft, in: Wiener Jahrbuch fir
Kunstgeschichte 40 (1987), S. 159-173;
Wetner Telesko, Das Freskenprogramm der
Wiener Universitdtskirche im Kontext jesuiti-
scher Frommigkeit, in: Karner / Telesko, 2003,
(wie oben), S. 75-91.

(13) Hellmut Lovenz, Senza toccar le mura
della chiesa. Andrea Pozzos Umgestaltung der
Wiener Universitdtskirche und die barocken
JFarbrdaume® in Mitteleuropa, in: Karner /
Telesko, 2003 (wie Anm. 12), S. 63-74; zum
urspringlichen Bau und zur Neugestaltung
durch Pozzo: Richard Bdsel / Renate
Holzschuh-Hofer, Von der Planung der jesuiti-
schen Gesamtanlage zum Kirchenbau von
Andrea Pozzo, in: Hamann / Miihlberger /
Skacel, 1985, (wie Anm. 12), S. 105-110.
(14) Detailliert Bosel / Holzschuh-Hofer, ebd.,
S. 108-109; zu korrigieren wdre, dass die
Hauptordnung der Wandgliederung nicht von
der Ordnung des Hochaltars fortgesetzt wird,
zwischen beiden gibt es einen Sprung.

(15) Einzig das Gewdlbe der ersten Kapelle
rechts, jener der Theologischen Fakultat, ist in
einen echten Tambour gedffnet.

(16) Zum bewegten Betrachter: Felix Burda-
Stengel, Andrea Pozzo und die Videokunst.
Neue Uberlegungen zum barocken Ilusionis-
mus. Mit einem Vorwort von Hans Belting, Ber-
lin 2001, S. 97-99, eine ausgezeichnete Studie,
der ich wesentliche Anregungen verdanke.

(I17) Zur Farbgebung: Chizzola, (wie Anm.
12), S. 178-180; Koller, (wie Anm. 12), S. 59-
60; zu korrigieren ware, dass die gedrehten
Saulen der beiden ersten Kapellen, Kapelle der
Theologen und Kapelle der Philosophen, nicht
die Farbe von verde-antico haben, sondern
braunrot-grau sind.

(18) Die Vergoldung ist so aufgebaut, dass der
Bolus als Grund in den tiefer liegenden
Partien des Reliefs sichtbar bleibt, dann folgt
an den weiter vortretenden Flachen matte Ver-
goldung und schliefSlich an den erhabensten
Flachen auf Hochglanz polierte Vergoldung.

(19) Meines Wissens sind die genannten
Phidnomene in ihrer Relevanz fir das
Kunstwerk bisher nicht untersucht worden.
Kunsthistorische Untersuchungen setzen in
der Regel eine stabile, statische Beleuchtung
voraus, jener vergleichbar, die in Museen und
Galerien erzeugt wird.

(20) Im 19. Jahrhundert hat man fiir die
beschriebene Relativierung keinen Sinn
gehabt. Kurz nachdem die Kirche den Jesuiten
wieder iibergeben worden war, wurde das
Hochaltarbild Pozzos durch eine dem damali-
gen Empfinden angemessene, wiirdig ernste
Arbeit von Leopold Kupelwieser ersetzt
(1861). Diese Leinwand wurde 1948 abge-
nommen und befindet sich nun in den Depots
des Bundesdenkmalamtes.

(21) Bosel / Holzschuh-Hofer, (wie Anm. 13),
S. 109-110. Der Trauerprospekt ist eine zeit-
lich befristete Installation in der dauernden
Rauminstallation. Zur Thematik des Ephe-
meren: Liselotte Popelka, Quasi per
umbram objicimus. Jesuiten als Etfinder ephe-
merer Strukturen, in: Karner / Telesko, 2003
(wie Anm. 12), S. 147-156.

(22) Zum Helldunkel bzw. Weif$ und Schwarz
in der neuzeitlichen Kunst: Ernst Strauss, Zu
den Anfangen des Helldunkels, in: Ernst
Strauss, Koloritgeschichtliche Untersu-
chungen zur Malerei seit Giotto und andere
Studien (Hrsg. Lorenz Dittmann), Miinchen-
Berlin 1983, S. 47-62. Ernst Strauss unter-
sucht die Malerei. Die von ihm gemachten
Beobachtungen lassen sich auch fiir eine
Betrachtung der  Architektur  fruchtbar
machen.

Zur Bedeutung von Schatten, der Gestaltung
des Helldunkels fiir Pozzo geben Figur 45,
46 und 80 im 1. Band seiner Perspectiva
Pictorum et Architectorum Hinweise (Rom
1693; Pozzo schreibt von ,chiari® und
LSEUri®).

(23) Die Beimischung von Weif$ und Schwarz
zu den Farben ist Voraussetzung fiir die kiinst-
lerische Gestaltung und fiir die Wahrnehmung
dieses Zusammenhalts durch den Betrachter.
Vgl. Strauss ebd., S. 50-54.

(24) Strauss spricht von einem ,Schwebe-
zustand®, Strauss ebd., S. 51.

(25) Marianne Frodl-Schneemann, Johann
Peter Krafft 1780-1856. Monographie und
Verzeichnis der Gemalde, Wien-Miunchen
1984, S. 108-113.

(26) Alle Stuckdekorationen von Gewdlben
und Wanden wurden tibervergoldet. Koller,
(wie Anm. 12), 5. 59.

(27) Vgl. Chizzola, (wie Anm. 12), S. 181.
(28) Im Text zur 71. Figur des 1. Bands seiner
Perspectivae Pictorum atque Architectorum
schreibt Pozzo: Ich zweiffle nicht / daf der /
so biffhero meiner Unterrichtung gefolget /
von selbsten seinen Weg hierinn gliicklich fort-
setzen / und noch grissere / auch bessere
Werck / dann unser gegenwdrtige seyn moch-
ten / erfinden und an das Liecht bringen
werde.“ Oder zur 91. Figur des selben Bandes:




»Die Kuppel so sich hier auf diesem Blatt zei-
get / wird verhoffentlich langer dauren / als die
jenige / so ich Anno 1685. in der Jesuiter
Ignatius-Kirche zu Rom auf eine sehr grosse
flache Tuch-Wand gemahlet habe: wann dero-
wegen die Letztere ohngefehr verderbt wiirde /
so konte sie mittelst der Erstern / und nach
derselben wiederumb erneuert und verbessert
werden. Zitiert nach der 1719 in Augsburg
erschienenen lateinisch-deutschen Ausgabe.
Auch die folgenden Zitate nach dieser
Ausgabe.

(29) Angedeutet am Schluss des Vorworts von
Band 1 der Perspectivae, ,An den Liebhaber
der Perspektiv-Kunst®: ,Inmmittelst beliebe
der Leser das Werck mit Freuden anzugreiffen
/ und nehme sich den Firsatz / alle Linien sei-
ner Handlungen stets nach dem warhafftigen
Aug-Puncten / das ist / nach der Ehre GOttes /
zu ziehen: da ich demselben so wohl wiinsche
/ als zugleich versichere / dafs Er solcher
gestalten seines loblichen Verlangens werde zu
vergniigtem Gliicke theilhafftig werden.”

In diesem Zusammenhang sei darauf hinge-
wiesen, dass in der Wiener Jesuitenkirche das
Jesusmonogramm IHS immer wieder vor-

kommt, sowohl an prominenter Stelle am Fufs
der gemalten Kuppel als auch versteckt und
fir den Betrachter kaum zu entdecken als
Muster im Baldachin des Hochaltars. Dem
Stoff dieses Baldachins sind in Blattgold die
Monogramme IHS und MRA (Maria) aufge-
legt, einem Brokatmuster gleich.

(30) Pozzo beendet sein Vorwort im 2. Band
der Perspectivae, ,An den Leser®, mit einer
Aufforderung, ohne zu sdumen Zirkel und
Lineal zur Hand zu nehmen: ,und solcher
gestalten werdet ihr je mehr und mehr einen
Eyffer und Begierde in euch verspiiren / nicht
nur die Figuren in diesem Werck nachzuzeich-
nen / sondern auch noch bessere und schéonere
nach dem Talent und Gabe / so euch GOTT /
als der Geber aller Giiter / verleihen wird /
auszusinnen und zu erfinden.“

(31) Dabei war er keinesfalls von falscher
Bescheidenheit, wie das Vorwort im 2. Band
der Perspectivae zeigt.

(32) Evonne Levy, Das , Jesuitische” der jesui-
tischen Architektur, in: Karner / Telesko (wie
Anm. 12), S. 241. Die Autorin sieht das spezi-
fisch Jesuitische darin, dass das Werk eine
.Spur des Werkens® sei, eines Werkens, in dem

der Architekt selber als Subjekt geschaffen
wird. ,Sowohl der Autor als auch sein Werk
sind Effekte des jesuitischen Werkens.“

Diese Sicht wire zu erweitern durch Ein-
beziehen des Betrachters, was ich in dieser
Untersuchung versucht habe. Felix Burda-
Stengel legt in seiner Arbeit (s. Anm. 16) dar,
wie in der Kunst von Pozzo Betrachterraum
und Kunstraum zu einer Einheit verschmel-
zen. Die ,Spur des Werkens® ist also auch im
Betrachter zu entdecken.

(33) Burda-Stengel, 2001 (wie Anm. 16), S.
115-134.

Fotonachweis fiir die Abbildungen aus der
Jesuitenkirche-Universitdtskirche, Wien:
Margherita Spiluttini, Schonlaterngasse 8, A-
1010 Wien
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