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DAS KRUZIFIX AN DER FASSADE 

PROLEGOMENA ZUR IKONOGRAPHIE 

DER KIRCHENBAUKUNST IM 19. JAHRHUNDERT 

VON WOJCIECH BALUS 

Der heutige Forschungsstand zur Architektur des 19. Jahrhunderts bietet eigentlich noch keine 
ausreichende Basis für gesicherte Aussagen über einzelne ikonographische Motive. Die Inven­
tarisierung von Baudenkmälern des Historismus setzte erst sehr viel später ein als die Erfassung 
mittelalterlicher und barocker Monumente, so daß die Materialkenntnis über den Bestand des 
19. Jahrhunderts nach wie vor lückenhaft ist. Obwohl diese Situation deprimierend ist, er­
scheint es wichtig, sich nicht nur um den weiteren Ausbau der Kunsttopographien zu bemühen,
sondern parallel dazu auch die Aufarbeitung der Motivik zu beginnen: Es sollten vorläufige
Studien zu den verschiedenen ikonographischen Themen in Angriff genommen werden, die es
- trotz des fragmentarischen Wissensstandes - ermöglichen, Strukturen zu erkennen, in die neu
erarbeitetes Material eingebaut werden könnte. Die folgende Skizze wird deshalb einen Beitrag
zur plastischen Dekoration von Kirchen des 19. Jahrhunderts liefern; sie soll anhand von we­
nigen Beispielen einen Einblick in die wenig bekannte Ikonograph1e und Symbolik hismristi­
schcr Architektur geben.

Die Wiener Elisabethkirche: das Wesen des Christentums 

und die Macht der katholischen Kirche 

Im Jahre 1857 entschied der Wiener Kardinal-Erzbischof, daß auf der Wieden, und zwar vor der 
sogenannten Beh·ederelinie, eine neue Pfarrkirche errichtet werden sollte. Die zugehörigen 
Baupläne entwarf der Architekt Hermann Bergmann zwei Jahre später, und nach einem raschen 
Bewilligungsverfahren wurde der Bau noch im selben Jahr 1859 begonnen. Die Bauarbeiten 
dauerten längere Zeit. Erst 1865 entstanden die Modelle für den plastischen Schmuck der Fas­
saden; ein Jahr später, 1866, wurde die Kirche geweiht, 1868 war der Bau endgültig fertig1. 

Die Elisabethkirche spielt in der Wiener Sakralarchitektur des 19. Jahrhunderts eine wich­
tige Rolle. Zwar bot sie nicht das erste Beispiel für die Anwendung neugotischer Formen - es 
existierten bereits Planserien für die sogenannte »Monumentalkirchc bei der Belvedere-Linie" 
( 1845) bzw. die Breitcnfclderpfarrkirche (1852) sowie für die Bauten der Votivlcirche (ab 1855) 
und der kleinen Elisabcth-Votivkapcllc „Am Himmel" (1854-1856) -, aber erst mit der Elisa-

Bei Frau PD. Dr. Sibylle Appuhn-Radtke (München) möchte ich mich für ihre freundliche Hilfe und besonders für 
ihre große Mühe, me,n .Deutsch" in die richtige deutsche Sprache zu übersetzen, sehr het7lich bedanken. 

1) S. KRO:s!BICHI I·R-SM< 1u, Die Wiener .Beamtenarchitektur· und das Werk des Architekten Hermann Bergmann 
(18J6-l886), in: Wiener Jahrbuch für Kunstgeschichte, 39, 1986, S. 191-192; R. W\G:silR-RIF< .. FR, Wiens Arclutekrur im 
19. Jahrhundert, Wien t 970, S. 165; DIES., Architektur vom Klassizismus bis zur Sei.ession, in: R. WAGNFR-Rl,<..�R/K.
l'G<.ERT, Architektur in \\'ien (= Geschichte <ler Stadt Wien, Neue Reihe, Bd. VII/3), Wien 1973, S. 215.
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bethkirche entstand ein Gebäude, das als spezifisches Vorbild für kleinere neugotische Pfarr­

kirchen im letzten Jahrhundertdrittel dienen konnte2.

2) Wagner-Rieger, Wiens Architektur (zit. Anm. 1), S. 165,162-163; dies., Architektur vom Klassizismus bis zur 

Sezession (zit. Anm. 1), S.137-138; Kronbichler-Skacha, Bergmann (zit. Anm. 1), S. 182-186 und 191; W. Krause, 

Neugotische Tendenzen in der Sakralkunst des österreichischen Historismus, in: Anton Bruckner und die Kirchen­

musik (= Bruckner-Symposion 1985), hrsg. v. O. Wessely, Linz 1988, S. 36—37; M. Schwarz, Die verfallene Kapelle 

am Himmel, in: Steine sprechen, 45/46, 1974, S. 1-2.

3) Kronbichler-Skacha, Bergmann (zit. Anm. 1), S. 185-186, Abb. 17.

4) H. Baur, Neugotik, München 1981, S. 96—98. - Die Pläne für die Monumentalkirche sind in der Albertina (Plan­

sammlung, Mappe 22, Umschlag 5 und Mappe 23, Umschlag 3—5; Wagner-Rieger, Architektur vom Klassizismus bis 

zur Sezession, zit. Anm. 1, S. 138 und Anm. 285) und im Allgemeinen Verwaltungsarchiv in Wien (Plansammlung, Inv. 

Nr. 1927) erhalten, siehe auch: Kronbichler-Skacha, Bergmann (zit. Anm. 1), S. 175 und Anm. 57.

5) Wagner-Rieger, Wiens Architektur (zit. Anm. 1), S. 150.

6) L. J. Rogier/G. de Bertier de Sauvigny/J. Hajjar, Nouvelle histoire de l’Eglise, 4, Paris [o. J.]; ich benutzte die 

polnische Fassung: Historia Kosciola 1715-1848 (= Historia Kosciota, Bd. 4), Warszawa 1987, S. 289-291.- A. L. 

Mayer, Liturgie, Romantik und Restauration, in: Jahrbuch für Liturgiewissenschaft, 10,1930, S. 131-141.

Schon in einem Entwurf von 1852 (wahrscheinlich für die Breitenfelder Pfarrkirche) hatte 

Bergmann die in der ersten Jahrhunderthälftes dominierenden Konventionen durch die Ein­

führung von differenziert gestaffelten Bauteilen durchbrochen3; diese Tendenz nahm in der 

Elisabethkirche weiter zu.

Die Neugotik in Mitteleuropa war vor 1850 durch ein klassisches bzw. klassizistisches 

Raumgefühl geprägt. Die Kirchen waren blockhaft strukturiert und bestanden nur aus weni­

gen Teilen, die dem massigen, kubischen Langhaus untergeordnet waren oder - als Türme - aus 

diesem aufstiegen. Das Musterbeispiel dafür ist die Münchner Mariahilfkirche in der Au (Jo­

seph Daniel Ohlmüller, 1831-1839), deren Einfluß auch in Wien - in Paul Sprengers Entwurf 

für die Monumentalkirche - erkennbar ist4.

In der Elisabethkirche ist der Innenraum zwar ähnlich wie in der Monumentalkirche als Staf­

felhalle konzipiert, aber die unterschiedliche Höhe der Gewölbe manifestiert sich auch im 

Außenbau durch eine pseudobasilikale Staffelung der Schiffe. Dazu kommt eine starke Diffe­

renzierung aller übrigen Bauteile: Turm und Vorhalle sind vom Langhaus abgesetzt, auch das 

Querhaus ist deutlich als ein Teil für sich gemeint, was im Inneren die Querhaus-Emporen be­

tonen; der zweijochige, polygonal geschlossene Chor ist durch symmetrische Anräume berei­

chert. Dank ihrer komplizierten Raumdisposition rekurriert die Elisabethkirche viel stärker auf 

die historische Gotik als die früheren neugotischen Kirchenbauten; sie zählt deshalb zu jener 

Stilhaltung, die nach Renate Wagner-Rieger als „strenger Historismus“ bezeichnet wird5.

Der strenge Historismus war nicht nur durch die „richtige“, archäologisch-positivistische 

Anwendung der stilistischen Formen der Vergangenheit gekennzeichnet. Im Hintergrund stand 

auch die Forderung, die Kenntnis der Stilformen mit einem tiefen Verstehen der symbolischen 

und weltanschaulichen Inhalte der historischen Architektur zu verknüpfen. In der Theorie der 

Kirchen (bau) kunst zeigt sich diese Tendenz schon in den 1830er Jahren, und ihre Bedeutung 

und Popularität steigert sich weiter bis zur Jahrhundertmitte. Typisch dafür ist eine Rückbesin­

nung auf die theologisch-liturgischen Quellen des Mittelalters (vor allem das .XEA1RXIS DAJAV 

R1UCB WeeALA1UXB des Durandus), in denen man eine Antwort auf die Frage sucht, was eigent­

lich ein Gotteshaus sei und welche symbolische und liturgische Bedeutung und Bestimmung 

jedes seiner Teile tragen solle6. Als Joseph Helfert, der Prager Jurist und Verfechter der jose- 

phinischen Richtung in Kirchenpolitik und Kirchenbaupraxis, zuerst 1823 und zum zweiten 
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Mal 1834 über die Symbolik des Kirchengebäudes schreibt, vergleicht er den zeitgenössischen 

Kirchenbau mit dem Salomonischen Tempel: So wie der Tempel in Jerusalem aus drei Teilen be­

standen habe, solle auch die heutige Kirche aus einem r1UP1e mit Turm, einem Schiff und einem 

hXRLECXUACB bestehen7. Obwohl der Salomonische Tempel schon seit frühchristlicher Zeit als 

Muster der Kirchenexegese gedient hatte8, benutzt Helfert den Topos erneut, um die oben er­

wähnte Einfachheit der Kirchengebäude theoretisch zu untermauern und damit die Kargheit 

der Sakralbaukunst unter Joseph II. und Franz I. zu verteidigen. Helferts Interpretation selbst 

ist ebenfalls karg, aufklärerisch klar und ideologisch transparent. Sie konnte daher auch für alle 

anderen Konfessionen anwendbar sein (was sie auch war)9, umso mehr, als Helfert keinen 

Theologen zitiert, genausowenig wie ihn die Geschichte der Architekturtheorie interessiert. 

Sein Interpretationsmodell blieb isoliert. Zwei Jahrzehnte später kann kein Handbuch der Kir­

chenbaukunst mehr auf konfessionell geprägte theologisch-historische Auseinandersetzungen 

verzichten. Johann Kreutz schreibt 1857 in seiner Abhandlung „Das Ideal des christlichen Kir­

chenbaues“: uSA MASFSB MUAEESR T1EAJ [d.h. bei der Bedeutung des inneren Gehalts der Kirche; 

W. B.] [...] tiUMS RALPE XIISAR J1R MSU 9CRFEtAFFSRFLPXeE XCFg F1RMSUR XCLP J1R MSU oPS1I1sASg 

MSB XCF APU e1IsSRMSR cSAIAsCRsFVntSLOS SREFaUSLPSRMg iNSU MAS 9AULPSRVuAIMCRs MAS RdLPFES uSz

FEABBCRs sSEU1eeSR tSUMSR BiFFSRg CRM kCe1IsS MSU hCaSUA1UAEdEg tSILPS MSU oPS1I1sAS XIF biPUSUAR 

kCU UALPEAsSR ZUOSRRERAF iNSU MAS 9CRFE kCFESPEg tiUMS FALP MXNSA kCsISALP MSU bXII SUsSNSRg MXl 

SARS RCU dFEPSEAFLP B1EAJASUESg MAS b1UB NSEUSeeSRMS hLPXeeCRs CRsSRisSRM tdUSg CRM F1RXLP MAS 

fCesXNS sdRkIALPSU üBNAIMCRs MSF uXCSF MSB 9CRFEtSUOS J1R APU XCF k CO dB e10 .Für Johan­

nes Kreuser, einen Apologeten der Gotik und insbesondere des Kölner Domes, ist klar, daß 

auch die Kunst verschwindet, t1 MSU pSAFE XCFsSPEv So NSsARRE XCLP MSU rSUeXII MSU uXCOCRFE ­vvvmv 

BAE MSB rSUeXII MSU häBN1IAOg MvPv MSU MSR hE1ee NSFSSISRMSR pSAFEAsOSAEg MSB FALP MXF üRsIiLO MSU 

.SIAsA1RFFaXIECRs kCsSFSIIES11. Das Streben nach Symbolik wurde zum Allgemeingut.

7) J. Helfert, Von der Erbauung, Erhaltung und Herstellung der kirchlichen Gebäude, Prag 18342, S. 38. - Allge­

mein zum Thema der josephinischen Kirchenbaukunst siehe: E. Springer, Die Josephinische Musterkirche, in: Das 

achtzehnte Jahrhundert und Österreich. Jahrbuch der Österreichischen Gesellschaft zur Erforschung des achtzehnten 

Jahrhundert, 11,1996, S. 67f.

8) P. v. Naredi-Rainer, Salomos Tempel und das Abendland. Monumentale Folgen historischer Irrtümer, Köln 1994, 

S. 48f.; M. Büchsel, Ecclesiae symbolorum cursus completus, in: Städel-Jahrbuch, N.F. 9, 1983, S. 78-83.

9) Man darf nicht vergessen, daß nach der Gleichstellung der Konfessionen durch Joseph II. dieselben Musterpläne 

für die katholischen, protestantischen und griechisch-katholischen Kirchen benutzt wurden. Siehe dazu P. Krasny, Ar- 

chitektura unicka Galicji po I rozbiorze Rzeczypospolitej, in: Sztuka pograniczy Rzeczypospolitej w okresie nowozyt- 

nym od XVI do XVIII wieku, Warszawa 1998, S. 355-379; G. Kei.enyi, Zur Frage der ungarischen barocken Normal- 

Pläne, in: Acta Historiae Artium, 24, 1978, S. 311-315.

10) J. Kreutz, Das Ideal des christlichen Kirchenbaues, München 1857, S. 3.

Besonders in drei Ländern entwickelte sich diese neue Einstellung zum Verständnis der Sym­

bolik am Kirchengebäude. Zuerst sei Großbritannien genannt, wo das sogenannte „ecclesiolo- 

gical movement“ schon kurz nach 1830 entstand, zuerst als Bewegung der „Tractarians“, ab 

1839 im Verein „The Ecclesiological Society“ organisiert. Die Ziele dieser Bewegung waren es, 

durch gründliche historische Studien den Glauben wiederzuerwecken, das kirchliche Leben zu 

erneuern und der Liturgie ihre verlorene Originalität wiederzugeben. Zwar verdächtigte man 

die „Ecclesiologists“ pro-katholischer Symphatien (weil sie sich u.a. mit Durandus beschäftig­

ten), was zu starkem Widerstand in der Kirchenführung führte, die Bewegung erreichte aber 

trotzdem ihr Ziel: Im Laufe von etwa zwanzig Jahren wurde die klassizistische Kirchenbau­

kunst durch eine neugotische ersetzt und die Liturgie stark verändert12.



134 WOJCIECH BAKUS

In Frankreich spielte der Kreis der „Annales Archeologiques“ eine vergleichbare Rolle in­

nerhalb der katholischen Kirche. Von dort stammten die Vorkämpfer der „neugotischen Par­

tei“ in der französischen Kirchenbaukunst wie Viollet-le-Duc oder Jean-Baptiste Lassus. Viel 

wichtiger in unserem Zusammenhang war aber die Tätigkeit von Adolphe-Napoleon Didron, 

dem die Kunstgeschichte die ersten zusammenfassenden und systematischen Abhandlungen 

über die christliche Ikonographie verdankt („Iconographie chretienne. Histoire du Dieu“, 1843, 

und „Manuel d’iconographie chretienne“, 1845)* 12 13. Didrons Bücher wurden auch außerhalb 

Frankreich benützt; sie dienten u. a. als Quellen für Handbücher zur kirchlichen Praxis.

») J. Kreuser, Kölner Dombriefe oder Beiträge zur altchristlichen Kirchenbaukunst, Berlin 1844, S. 96.

12) K. Clark, The Gothic Revival. An Essay in the History of Taste, New York 1962, S. 150-175; G. Germann, 

Neugotik. Geschichte ihrer Architekturtheorie, Stuttgart 1974, S. 97f.; St. Muthesius, Das englische Vorbild. Eine Stu­

die zu der deutschen Reformbewegung in Architektur, W'ohnbau und Kunstgewerbe im späteren 19. Jahrhundert (= 

Studien zur Kunst des 19. Jahrhunderts, Bd. 26); München 1974, S. 19-20.

13) J.-M. Leniaud, Jean-Baptiste Lassus (1807-1857) ou le temps retrouve des cathedrales (= Bibliotheque de la So- 

ciete Franqaise d’Archeologie, 12), Geneve 1980, S. 120-123; M. P. Driskel, Representing Belief. Religion, Art, and So­

ciety in Nineteenth-Century France, University Park 1992, S. 81-83; B. Foucart, Le renouveau de la peinture reli- 

gieuse en France (1800—1860), Paris 1987, S. 4—5 und 67; Germann, Neugotik (wie Anm. 12), S. 125f. Zur Geschichte 

des Begriffs „Ikonographie“ siehe: L. Kalinowski, Ikonologia czy ikonografia? Termin ikonologia w badaniach nad 

sztukqErwina Panofsky*ego, in: Prace z Historii Sztuki, 10,1972, S. 12—20.

’4) Muthesius, Das englische Vorbild (zit. Anm. 12), S. 17-20 und 32-35; M. J. Lewis, The Politics of the German 

Gothic Revival. August Reichensperger, New York 1993; Germann, ebenda, S. 139f.

>5) Kreuser, Kölner Dombriefe (zit. Anm. 11), S. 20.

>6) J. Kreuser: Wiederum christlicher Kirchenbau. Geschichte der Baukunst, apostolische Baugesetze, Symbolik, 

Ausstattung von Kirchen vorzüglich mit Bezug auf den Kölner Dom nach Gesetzen, vier Vorlesungen nebst Zusätzen: 

1. Basilika, 2. Geschichte des Altars, 3. Taufhaus, 2, Brixen 1869, S. 274.

17) Zit. nach ebenda, S. 275. Zur Geschichte dieser Idee siehe: M. Eliade, Sacred Architecture and Symbolism, in: 

In Deutschland wäre der Kreis um die Kölner Dombauhütte mit August Reichensperger und 

dem schon erwähnten Johannes Kreuser zu nennen: Publikationsorgane dieses Kreises waren 

das „Kölner Domblatt“ und das „Organ für christliche Kunst“. Schließlich ist an Karl Schnaase 

zu erinnern, der sich in seinem „Handbuch für Kunstgeschichte“ auch mit der Ikonographie 

auseinandersetzte14.

Die Kirchenbautheorie und -praxis des strengen Historismus erforderte einen historischen, 

d. h. antiklassizistischen Zugang zur räumlichen Disposition des Gotteshauses. Im Zentrum 

des Interesses stand einerseits die liturgisch geprägte Gliederung des Gebäudes, andererseits 

die Kreuz-Symbolik. Häufig waren beide Interpretationsansätze vermischt.

Kreuser zog folgenden Schluß: WPRS 9USCkg MvPv MSR 9USCkSFE1M MSF cSUURg sdNS SF OSARS ZUz

I,FCRs CRM MXF hARRNAIM MSF 9USCkSF eiU MAS ZUI,FCRs IXs XIF1 sXRk RXPSßwg und deshalb: DAS 9AULPS 

AFE MSU pSOUSCkAsES XIF cSUU MSF cXCFSF16. Das Kirchengebäude solle die Form des Kreuzes tra­

gen. Vinzenz Statz stellte diese Idee sehr deutlich dar, indem er ein Kruzifix in einen Grundriß 

des Kölner Doms einzeichnet (Abb. 1). In den Versen, die die Zeichnung begleiten, erklärt der 

Architekt:

:FE MSU pUCRMUAFF USLPE sSFESIIEg 

TXR MAS c,PS ISALPE SUPdIEv

fIIS -CROES eARMSR 9USAFS 

öCU RXLP USsSIUSLPESU KSAFSv 

;XFF NL SM FALP iNSUFLPIXsSRg 

üRM MC NAFE XB 9U1RSROUXsSR ­vvvmßy
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Statz nahm als Architekt hinter der Kreuzform der Kirche die hier geltenden geometrischen 

Regeln wahr. Damit folgte er Friedrich Hoffstadt, der sich als erster Autor des 19. Jahrhundert 

detailliert mit den geometrischen Prinzipien gotischer Architektur auseinandergesetzt hatte, 

und zwar im Buch „Gotisches ABC“18 *. Vom liturgischen Standpunkt aus wurde die Kreuzform 

jedoch auf andere Weise erklärt. DASFSF p S B X L Pg F1 Georg Jakob, MASFSU hXXI tCUMS kCU 

WaeSUFEdEESg kCU 9AULPSg MCULP MXF WaeSUv fNSU kCB WaeSU sSP,UE AB RSCSR oSFEXBSRESg 

tAS AB XIESR MSU fIEXU tSFSREIALPg CRM SNSRF1 MSU -UASFESU XB fIEdUSg CRM tASMSUCB MX fa1FESIsSz

FLPALPES F1 OIXU MAS oPSAIRXPBS XIISU pIdCNAsSR XB pSNSE CRM WaeSU XCFFaUALPEg MAS pSBSARMSv 

WeeSRNXU tXU MSU -IXEk MSU pSBSARMS RALPE XB fIEdUSg XIF1 fIEXU CRM -UASFESUFLPXeE J1R MSU pSz

BSARMS sSF1RMSUEv DXF MAS oUSRRCRs RXLP MSU uUSAES PARv DAS pSBSARMS FSINFE XNSU FLPASM FALPg tAS 

MSU fa1FESI XRMSCESEg CRM SF NXIM pSFSEk tCUMSg RXLP pSFLPISLPESUR AR ktSA oPSAISv DXF MAS oUSRz

RCRs RXLP MSU ;dRsS PARv DXF AFE XNSU SARS oUSRRCRs AB 9USCkSv DAS 9USCkSFXUBS FLPSAMSR -UASz

FESU CRM r1IOg CRM MSU IdRsSUS oPSAI MSF 9USCkSF FLPSAMSE MAS pSFLPISLPESUv h1RXLP AFE MAS WaeSUz

FEdEESg MAS 9AULPSg MCULP8F 9USCk sSEPSAIEg CRM XCe MXF 9USCk sSFESIIEv DXF 9USCk AFE MCULP 

MAS ARRSUS pIASMSUCRs MSU WaeSURMSR CRM TAE1aeSURMSR MAS pUCRMz

e1UB MSU 9AULPS5v

DERS., Symbolism, the Sacred and the Arts, hrsg. v. D. Apostolos-Cappadona, New York 1986, S. 121—124; J. Hani, 

Le Symbolisme du temple Chretien, Paris 1962, Kap. V und VI; J. Sauer, Die Symbolik des Kirchengebäudes und seiner 

Ausstattung in der Auffassung des Mittelalters, Freiburg im Breisgau 1902, S. 111.

18) Fr. Hoffstadt, Gotisches A-B-C Buch, das ist: Grundregeln des gothischen Styls für Künstler und Werkleute, 

München 1840. Ich benützte die französische Fassung des Buchs: DERS., Principes du style gothique exposes d’apres 

des documents authentiques du moyen-äge, übers, v. Th. Aufschläger, Liege 1851. Siehe auch: H.-W. Kruft, Ge­

schichte der Architekturtheorie. Von der Antike bis zur Gegenwart, München 19913, S. 363f.

”) G. Jakob, Die Kunst im Dienste der Kirche. Ein Handbuch für Freunde der kirchlichen Kunst, Landshut 1857, 

S. 8.

20) Kreuser, Kölner Dombriefe (zit. Anm. 11), S. 2.

21) Allgemeines Verwaltungsarchiv, Plansammlung, Inv. Nr. A-II-C/51, veröffentlicht das erste Mal von Kron- 

bichler-Skacha, Bergmann (zit. Anm. 1), Abb. 20.

Um zur Elisabethkirche zurückzukehren: Man kann sagen, daß ihre Neuheit darin besteht, 

daß ihr eine deutliche, klar gegliederte Kreuzform zugrundeliegt. Sie entspricht damit einer 

neuen Tendenz der sakralen Architektur, die sowohl Resultat einer intensiveren Beschäftigung 

mit der Gotik als auch Folge von theologisch-historischen und kunsthistorischen Forschun­

gen zur mittelalterlichen Architektursymbolik war.

Hermann Bergmann plante von Anfang an, seine Kirche mit plastischen Darstellungen zu 

schmücken. Auch dies gehörte zur neuen Vision der katholischen Kirche. Johannes Kreuser 

schrieb über die Verbindung von Architektur und hARRNAIMRSUSA7v hAS [d.h. die Sinnbildnerei; W. 

B.] sSP,UE tSFSREIALP BAE kC MSB uXCtSUOSg 6X FAS AFE SARSU MSU pSAFESUg MSU XB IXCESFESR XCF 

MSR hESARSR FaUALPEv KAII CRM MXUe MAS PSAIAsS 1MSU 9AULPSRNXCOCRFE RALPEF XRMSUF JSUO,UaSURg XIF 

MSR pIXCNSR CRM MAS TSARCRsSR CRM MAS pSeiPIS MSU r,IOSU AR APUSB rSUPdIERAFFS kC MSB üRz

FALPENXUSRg Mv Pv MSU p1EEPSAEg F1 IASsE MXF hARRNAIM RALPE RCU RXPSg F1RMSUR AFE R1EPtSRMAs( MSRR 

MXF fClSUFARRIALPS IdlE FALP XCe OSARS XRMSUS KSAFS MXUFESIISRg XIF F AR RIAL Pg Mv Pv AB hARRNAIMS)„v 

Die im Allgemeinen Verwaltungsarchiv in Wien erhaltene, 1859 datierte Projektansicht der Elis­

abethkirche (Abb. 2) zeigt an der Querhausfassade, im Bereich der Fenstergruppe, zwei mit be­

sonderer Genauigkeit gezeichnete Figuren: den gekreuzigten Christus, dessen Kreuz vor dem 

Zentrum des Rundfensters liegt, und die Mater Dolorosa zu Füßen des Kreuzes zwischen den 

beiden Lanzettfenstern21 Beide Figuren wurden von Rudolf Zafouk nach Bergmanns Entwurf 
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verwirklicht (Abb. 3)22 23 *. Das gesamte vorhandene Skulpturenprogramm der Kirche ist jedoch 

sicherlich reichhaltiger als ursprünglich vorgesehen; so befindet sich unter der Fenstergruppe 

der Querhausfassade noch ein Flachrelief mit Christus am Ölberg, das auf Bergmanns Entwurf 

fehlt.

22) Manche Arbeiten Zafouks für die Elisabethkirche (aber nicht alle) erwähnt in: C. v. Wurzbach, Biographisches 

Lexikon des Kaiserthums Oesterreich, 59, Wien 1890, S. 85; Allgemeines Lexikon der bildenden Künstler von der An­

tike bis zur Gegenwart, 36, Leipzig 1947, S. 381.

23) C. Schnaase, Geschichte der bildenden Künste im Mittelalter, 2/1 (=Geschichte der bildenden Künste, 4/1), 

Düsseldorf 1850, S. 386. - G. G. Kallenbach, Beiträge zum Verständnis der Kirchen-Baukunst mit besonderer Rück­

sicht auf Neubauten, Restauration und Ausstattung (= Quartalblatt des Vereins der Erzdiözese Bamberg für christliche 

Kunst-Archäologie, Zwei Jahrgänge), Bamberg 1857-1858, S. 32; Jakob, Kunst im Dienste der Kirche (zit. Anm. 19), S.

52-54; J. Stockbauer, Kunstgeschichte des Kreuzes. Die bildliche Darstellung des Erlösungstodes Christi im Mono­

gramm, Kreuz & Crucifix, Schaffhausen 1870, S. 317.

Die gesamte Skulpturenausstattung der Elisabethkirche besteht aus Freifiguren und Flach­

reliefs am Außenbau und im Innenraum der Kirche. Die Eingangsfassade ist der heiligen Elisa­

beth gewidmet. Ihre Figur steht am Trumeau des Hauptportals, das Tympanon darüber zeigt 

Szenen aus ihrer Legende, Darstellungen ihrer karitativen Werke. Das Innere der Vorhalle zie­

ren zwei Büsten: rechts vom Eingang jene eines segnenden Christus mit dem Buch, auf dem 

die Buchstaben Alpha und Omega lesbar sind, links die Büste Johannes des Täufers. Im Kir­

chenraum selbst konzentrieren sich die Skulpturen auf zwei Bereiche: die Kapitelle am letzten 

Säulenpaar zwischen Lang- und Querhaus, wo die Evangelistensymbole erscheinen, und die 

Emporenarkaden im Querhaus, wo die Apostel Petrus (rechts) und Paulus (links) stehen. Am 

Außenbau entspricht der Passionsthematik an der beschriebenen Querhausfassade eine Dar­

stellung der Kindheit Jesu an der gegenüberliegenden Fassade: Als Flachrelief wurde die Ge­

burt dargestellt, während zwischen den beiden Lanzettfenstern die Regina Coeli mit dem Je­

suskind steht (Abb. 4).

Im Skulpturenprogramm der Elisabethkirche kann man drei Themengruppen unterscheiden. 

Die erste betrifft die hl. Elisabeth, ist also einfach mit dem Patrozinium der Kirche verbunden. 

Die zweite - die für uns wichtigste — konzentriert sich auf Jesus Christus. Die dritte, jene der 

Heiligen, dient nur als Ergänzung der beiden ersten Themengruppen.

Christus wird als Kind, als leidender Erlöser und als Lehrer der Welt gezeigt. Diese Darstel­

lungstypen entsprechen weitgehend dem, was Carl Schnaase, Georg Kallenbach, Georg Jakob 

und andere Autoren über die mittelalterliche Ikonographie Christi schrieben: DSU sUiRMIALPFES 

häBN1IAOSU MSF TAEESIXIESUF “DCUXRMCF AB .XEA1RXIS IAPv :v LXav '3, so Schnaase, FaUALPE SF sSUXz

MSkC XCFg MXl MSU ZUI,FSU AR MSR 9AULPSR RCU AR MUSA T1BSRESR MXUsSFESIIE tSUMSR MiUeESg SREtSMSU 

XCe MSB oPU1RS FAEkSRMg 1MSU XB FLPBXLPJ1IISR 9USCkS PdRsSRMg 1MSU SRMIALP XCe MSB hLP11FFS 

MSU TCEESUv ZARS JASUES DXUFESIICRs MAS RALPE BARMSU PdCeAs AFEg eisE SU FSINFE XR XRMSUSU hESIIS PARkCg 

MAS RdBIALPg XIF ;SPUSU MSU KSIE BAE MSB uCLPS MSU KXPUPSAE AR MSU cXRM)wv Von den vier bei Du­

randus erwähnten Möglichkeiten sind in der Elisabethkirche drei verwirklicht. Diese Themen­

wahl unterstreicht die wesentliche Rolle, die theologisch geprägte ikonographische Untersu­

chungen um die Mitte des 19. Jahrhunderts spielten.

Die Elisabethkirche entstand kurz nach dem Konkordat zwischen dem Apostolischen Stuhl 

und Österreich (1855), das für die Länder der Donaumonarchie das Ende der josephinischen 

Kirchenreform bedeutete. Die neue (bzw. wiedergewonnene) privilegierte Position der katho­

lischen Kirche fand schnell auch ihren Ausdruck in der Architektur. Es sei an den Linzer Dom 
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(Vinzenz Statz, ab 1862) erinnert, dessen imposanter Turm so über die ganze Stadt dominiert, 

wie die Institution der katholischen Kirche alle anderen Institutionen überragen sollte24. Die 

Figuren am Außenbau der Elisabethkirche sind zwar nicht wirklich kolossal, ihr Maßstab je­

doch wirkt trotzdem mächtig auf den Betrachter. Zum Kolossalen gehört wesentlich, daß seine 

Bedeutung sich vor allem in der Größe - und erst dann in der Ikonographie und schließlich der 

künstlerischen Form - erschließt25. In diesem Kontext betrachtet, könnte auch das monumen­

tale Skulpturenprogramm der Elisabethkirche als Manifestation kirchlicher Macht gemeint sein, 

weil es gerade am Außenbau angebracht wurde, d.h. vom FXLUCB ins aU1eXRCB ausstrahlt. Die 

plastische Ausstattung der Kirche überschreitet das sakrale „Zentrum“, sie greift in den Bereich 

des städischen Alltagslebens ein, will auch in jenem Raum dauerhaft präsent sein, der nicht nur 

das Heilige umfaßt26.

24) Krause, Neugotische Tendenzen (zit. Anm. 2), S. 37-38; ders., Wende oder Übergang? 1848 und die Anfänge 

der franzisko-josephinischen Architektur: Mythos und Motive, in: Acta Historiae Artium, 36,1993, S. 137.

25) A. Grzybkowski, Geneza kolosa malborskiego, in: Ikonotheka, 6,1993, S. 75-81.

26) Zur Problematik von FXLUCB2aU1eXRCBg siehe: M. Eliade, Das Heilige und das Profane. Vom Wesen des Reli­

giösen, Hamburg 1957; Eliade, Sacred Architecture (zit. Anm. 17), S. 105-129.

27) A. Hubel/M. Schuller, Der Dom zu Regensburg. Vom Bauen und Gestalten einer gothischen Kathedrale, Re­

gensburg 1995, S. 134f.

28) Kronbichler-Skacha, Bergmann (zit. Anm. 1), S. 165.

29) J. Popp/Th. Bülau, Die Architektur des Mittelalters in Regensburg. Dargestellt durch den Dom, die Jakobskir­

che, die alte Pfarre und einige andere Überreste deutscher Baukunst (= Deutscher Baustyl, 8), Leipzig 1839, 1. Blatt. 

Ich benützte die französische Fassung des Werkes: J. Popp /Th. Buleau [siel], Les trois äges de l’architecture gothi- 

que, son origine, sa theorie, Paris 1841, VHP cahier, lre planche.

30) Kronbichler-Skacha, Bergmann (zit. Anm. 1), S. 165 und 171.

31) E. Förster, Denkmale deutscher Baukunst, Bildnerei und Malerei von Einführung des Christenthums bis auf 

die neueste Zeit, 3, Leipzig 1857; G. M. Dursch, Aesthetik der christlichen bildenden Kunst des Mittelalters in 

Deutschland, Tübingen 1856, Tafel IX.

Das Kruzifix an der Elisabethkirche besitzt sein spätmittelalterliches Vorbild im Kruzifix an 

der Westfassade des Domes zu Regensburg, das wahrscheinlich noch unter dem Dombaumei­

ster Andreas Engel, 1419-1456, entstand (Abb. 5)27. Vergleichbar ist sowohl die Plazierung des 

Kreuzes zwischen zwei Maßwerkfenstern als auch die Überschneidung des Oculus. Der Re­

gensburger Dom war bereits um die Jahrhundertmitte gut bekannt, so daß Bergmann eine Ab­

bildung der Westfassade leicht finden konnte (wenn er Regensburg nicht während seiner Stu­

dienreise durch Deutschland, Frankreich und Belgien, die er noch in seiner Prager Zeit, vor 

1850, unternahm, nicht sogar selbst besucht hatte)28. 183 9 publizierten Justus Popp und Theo­

dor Bülau als 8. Heft über den MSCEFLPSR uXCFEäI die mittelaterliche Architektur von Regens­

burg. Das Werk enthält große Blätter mit Aufnahmen verschiedener Baudenkmäler, darunter 

auch des Regensburger Doms und seinerWestfassade29. Bei der Restaurierung des Doms, die 

Friedrich von Gärtner 1834-1839 leitete, war auch Bernhard Grueber tätig, der seit 1844 an der 

Prager Akademie Architektur lehrte, also zur gleichen Zeit, als Bergmann am Prager Polytech­

nikum als Assistent tätig war30. Abbildungen von der Westfassade des Regensburger Doms fin­

den sich außerdem in dem Buch „Aesthetik der christlichen bildenden Kunst des Mittelalters 

in Deutschland“ von G. M. Dursch (2. Auflage 1856), im dritten Band der „Denkmale deut­

scher Baukunst“ (1857) von Ernst Förster31 und auf dem Frontispiz von Georg Jakobs Buch 

über die Kirchenkunst aus demselben Jahr (Abb. 6).

Die Bedeutung des Kruzifixes an der Kirchenfassade erschien verschiedenen Autoren als klar 

und eindeutig. DXF 9UCkAeA0 AR MSU TAEES MSF TAEESIeSIMSFg so Förster über Regensburg, NSMXUeOSAV 
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RSU ZUOIdUCRs)v Kreuser: DAS 9AULPS AFE MSU pSOUSCkAsES XIF cSUU MSF cXCFSFv KAS tAU FLP1R BSPUz

BXIF XRMSCESESRg FESPE MSUFSINS cXCFPSUU B .SsSRFNCUs XCLP XCFFSR ktAFLPSR MSR NSAMSR oPiUBSR 

AB KSFESR))v Ausführlicher erklärt Christian Wilhelm Schmidt die Bedeutung des Motivs, al­

lerdings nicht auf den Regensburger Dom, sondern auf die Liebfrauenkirche in Trier bezug­

nehmend, wo sich ebenso eine Kreuzigungsgruppe aus der 2. Hälfte des 13. Jahrhunderts im 

Giebel der Westfassade befindet (Abb. 7)32 33 34 35. KAU O1BBSR RCR kC MSR uAIMtSUOSRg MAS RSNSR CRM 

iNSU MSB .CRMN1sSR MSF -1UEXIF XRsSNUXLPE FARMv hAS BXLPSR eiU FALP XIISAR FLP1R SAR pXRkSF XCFv 

ZF AFE AR MSRFSINSR MAS :MSS MSF kCU rSUF,PRCRs MSF TSRFLPSRsSFLPISLPESF J1R HPUAFE1 AR eUSAtAIIAs 

SUIAEESRSB 9USCkSFE1MS MSB PABBIAFLPSR rXESU MXUsSNUXLPESR WaeSUF XCFsSFaU1LPSRv DAS KXPI MASz

FSF pSsSRFEXRMSF tXU B1EAJASUE MCULP 6SRS P,LPFES CRM SUPXNSRFES uSFEABBCRs MSF pSNdCMSFg tSIz

LPS MCULP MAS MXUAR J1UkCRSPBSRMS sSPSABRAFJ1IIS DXUFESIICRs MSF WaeSUE1MSF /SFC AR MSU ZCLPXz

UAFEAS SUeiIIE tAUM))v

32) Förster, ebenda, S. 23.

33) Kreuser, Wiederum christlicher Kirchenbau (zit. Anm. 16), S. 274.

34) Die kirchlichen Denkmäler der Stadt Trier. Mit Ausnahme des Domes (= Die Kunstdenkmäler der Rheinpro­

vinz, hrsg. v. P. Clemen, 13, III. Abt.: Die Kunstdenkmäler der Stadt Trier, 3), Düsseldorf 1938, S. 166.

35) Chr. W Schmidt, Römische, Byzantinische und Germanische Baudenkmale in Trier und seiner Umgebung. I. 

Lieferung: Die Liebfrauen-Kirche in Trier, Trier 1836, Textband, S. 45.

36) Kreutz, Ideal (zit. Anm. 10), Erklärung des Holzschnittes mit der Frontansicht.

37) Ebenda, S. 34.

Das Kruzifix an der Kirchenfassade erklärt also oder bestätigt die Bestimmung des Gebäu­

des schlechthin. Es kann deshalb dieselbe Bedeutung tragen wie ein kreuzförmiger Grundriß - 

ich erinnere an die Zeichnung von Vinzenz Statz - und damit das wesentlichste Geheimnis des 

christlichen Glaubens ausdrücken. Johann Kreutz verbindet Aussagen über den Altar als Op­

ferstätte mit dem Kreuzsymbol: Der Altar als Mittelpunkt der Kirche müsse nicht nur ge­

danklich wahrgenommen, sondern auch durch die Gesamtanlage hervorgehoben werden. Vor­

dringliche Aufgabe der Architektur sei es, den Charakter des Gotteshauses als einer Opferstätte 

zu betonen. Dazu könne sowohl die Position des höchsten Turms über dem Altar als auch der 

T1RCBSREXIXCFMUCLO MSU =eeRCRs MSF TAEESIFLPAeeF dienen36 37. :R uSEUSee MSU KXPI MASFSF B1RCz

BSREXISR haUXLPXCFMUCLOFg so Kreutz über die Westfassade seiner idealen Kirche (Abb. 8), tSIz

LPSR MSU .SLPEsIdCNAsS NSA SARSB RALPE NSAsSeisESR WNMXLPFUXCBS XR MSB eiU MSR fIEXU XIISAR SUz

NXCESR üBFLPICFFSg MXF KSFSR MSU P1LPPSAIAsSR c1FEAS CRM APUSU P1PSR bSASU NSsUAeeFBdFFAs 

tiUMAsSRMg iNSU MSU -e1UES MASFSF üBFLPICFFSF FALP NAIMSR tiUMSg OXRR RCU SAR SARkAsSF T1EAJ J1Uz

IASsSRg MXF kCsISALP XIF SAR sSIESRMSU -UieFESAR MSU .SARPSAE MSU ;ASNS kC p1EEg kC FALP CRM MSB 

ödLPFESR kC NSEUXLPESR AFEv DASFSF T1EAJ OXRR OSAR XRMSUF FSARg XIF MXF MSU hSINFEJSUIdCsRCRsg MSz

USR rSUFARRIALPCRs AR MSB SAReXLPSR 9USCkS AR MSB TXFFS OIXU CRM CBeXRsFUALPEAs SUFLPSAREg AR 

tSILPSB HPUAFECFg 9UXeE APUSUg MSU HCIBARXEA1RFaCROE MSF SMSIFESR KAUOSRF AR MSU pSFLPALPES MSU 

TSRFLPPSAE AFE)yv Der Autor spricht zwar nur von einem Kreuz, nicht von einem Kruzifix, aber 

beides veranschaulicht gleichermaßen den Kern des Christentums, indem es mit künstlerischen 

Mitteln das Wesen der Erlösungstat Christi abbildet und den Inhalt des eucharistischen Opfers 

sinnlich darstellt. Das monumentale Kruzifix an der Fassade - wiederholen wir es nochmals - 

verkörpert auf diese Weise die Bestimmung des Gotteshauses; es verdoppelt die Aussage der 

Architektur. Man kann das Kruzifix an der Fassade als redundantes Symbol begreifen.

Die Elisabethkirche war um die Mitte des 19. Jahrhundert nicht der einzige Kirchenbau in 

Wien, dessen Außenwände Skulpturen trugen. Sprenger plante für seine Monumentalkirche 
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eine figürliche Ausstattung3 * * 38, auch im Entwurf für die Altlerchenfelderkirche von Sicardsburg 

und van der Nüll waren Figuren vorgesehen (1848)39, riesige Statuen in Nischen stehen an der 

Hauptfassade der Johannes-Nepomuk-Kirche (Karl Roesner, 1841-1846)40. Alle diese Skulp­

turen stellen aber ausschließlich Heilige dar. Eine kleine Kreuzigungsgruppe sollte dagegen die 

Lünette des Hauptportals des realisierten Projekts für die Altlerchenfelderkirche (Johann Ge­

org Müller, 1848) schmücken, was jedoch nicht verwirklicht wurde41. Nur an der Elisabethkir- 

che wurde also ein Kruzifix angebracht. Auch wenn die Kreuzigungsgruppe in der Altlerchen­

felderkirche verwirklicht worden wäre, hätte sie keine so monumentale Form erhalten wie die 

Figur des Gekreuzigten in der Elisabethkirche. Man könnte daraus schließen, daß in der Zeit 

vor dem Konkordat die Heerscharen der Heiligen (oder allenfalls eine kleine Kreuzigungs­

gruppe) auftraten, während nach dem Konkordat bewußt das tiefste Symbol des Glaubens Ver­

wendung fand, um die Aussage der Architektur zu verstärken.

3S) Kronbichler-Skacha, Bergmann (zit. Anm. 1), Abb. 19 und die Pläne aus dem AVA (zit. Anm. 4), Tafel VX

[!], III, IV, IX, X.

39) H.-Chr. Hoffmann, Die Architekten Eduard van der Nüll und August von Sicardsburg, in: H.-Chr. Hoff-

mann/W. Krause/W. Kitlitschka, Das Wiener Opernhaus (= Die Wiener Ringstrasse. Bild einer Epoche, VIII/1), 

Wiesbaden 1972, S. 25f. und Abb. 11; B. Richarz, Die Altlerchenfelder Kirche in Wien (Diss.), Karlsruhe 1981, S.

64-68.

40) Wagner-Rieger, Wiens Architektur (zit. Anm. 1), S. 104-106; D. Redl, Karl Rösner (1804-69). Ein Wiener Ar­

chitekt von europäischem Format, in: Österreichische Zeitschrift für Kunst und Denkmalpflege, 52,1998, S. 553-559.

41) Richarz, Altlerchenfelder Kirche (zit. Anm. 39), S. 151-152.

42) Wurzbach, Biographisches Lexikon (zit. Anm. 22), S. 85. - Zur Ikonographie der Immaculata siehe: J.B. Ma- 

lon, Iconographie de l’immaculee Conception de la tres Sainte Vierge Marie et de la meilleure maniere de representer ce 

mystere, Bruxelles 1856; Jakob, Kunst im Dienste der Kirche (zit. Anm. 19), S. 55. Die Marienfiguren aus der Elisa­

bethkirche passen auch zu dem, was Jakob über die Ikonographie der Gottesmutter schreibt: r1U fIISB IASNES FAS [die 

Kunst; W B.] MAS uAIMSU TXUAd BAE MSB s,EEIALPSR 9ARMSv ntSASUISA F1II PASU PSUJ1UEUSESRG SARSUFSAEF MAS P,PSUS KSAFS APUSU 

TCEESUFLPXeEg XRMSUFSAEF MAS kXUESFES ;ASNS kC /SFCF CRM kC MSR TSRFLPSRv WeE EUXsSR TCEESU CRM 9ARM MAS 9U1RSg MXF s,EEz

IALPS 9ARM MAS ZUMOCsSI 1MSU SAR .SALPFXaeSI BAE MSB 9USCkS 1NSRXCeg TXUAX MXF hLSaESUv Und weiter: TXUAX CRESU MSB 

9USCkS FESPSEg ­vvvm SUFLPSARE PASU ABBSU XIF KAEtS ­vvvmg SEtXF dIEIALPSR fCsSRFALPEFg OCBBSUJ1IIg XNSU SMSI CRM aUASFESUz

IALPv Ebenda, S. 55.

43) J. B. Carol OFM, De corredemptione Beatae Virginis Mariae, Civitas Vaticana 1950, S. 487. Der I1LCF LIXFFALCF 

der kunsthistorischen Interpretation dieser Problematik ist: O. V. Simson, Compassio and Co-redemptio in Roger van 

der Weyden’s Descent from the Cross, in: DERS.: Von der Macht des Bildes im Mittelalter. Gesammelte Aufsätze zur 

Kunst des Mittelalters, Berlin 19952, S. 203-215.

Christus wurde in der Elisabethkirche zusammen mit seiner Mutter dargestellt. Zwar ist Ma­

ria in allen Fällen ihrem Sohn untergeordnet, zuerst als Theotokos, dann als „Trägerin“ des 

Gottes (Abb. 4), und endlich als Teilnehmerin seines Leidens (Abb. 3), jedoch betonte die zeit­

genössische Mariologie die Rolle Marias in besonderem Maße. Eine neue Welle marianischer 

Frömmigkeit und das neue theologische Interesse an der Gottesmutter waren dadurch be­

stimmt, daß Papst Pius IX. 1854 das Dogma von der Unbefleckten Empfängnis Mariä verkün­

det hatte. Ikonographisch ist die Gottesmutter mit dem Kind aus der Elisabethkirche zwar 

keine typische Immaculata (sie ist MAS cABBSIFO,RAsARg MXF BAE PSUXNtXIISRMSB cXXU CRM SARSU 

9U1RS sSFLPBiLOES cXCaE kCB HPUAFECFOARMS sSRSAsEg MXF FAS XCe MSR cdRMSR EUdsE3 42 43, aber die 

zeitgenössische Mariologie beschäftigte sich auch mit dem alten Thema von L1BaXFFA1 und L1UV 

USMSBaEA1x. Die Marienfiguren verstärken die Gesamtaussage der plastischen Ausstattung: Die 

Darstellung des Todes Christi wird durch die L1BaXFFA1 TXUAXS ergänzt und die Darstellung der 

Inkarnation weist auf die Erlösungstat voraus. Durch die Präsenz der Marienthemen wurde der 
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ganzen plastischen Dekoration der Elisabethkirche ein wesentlich katholischer Charakter ver­

liehen.

Noch drei Motive verlangen eine Erklärung. Der gekreuzigte Christus (Abb. 3) hat ein ru­

higes Antlitz, seine Arme sind waagerecht ausgespannt und die Beine parallel gesetzt; er folgt 

also dem „Viernageltypus“. Die horizontal ausgespannten Arme fand man zwar schon bei dem 

Regensburger Vorbild (Abb. 5), aber das dortige Kruzifix folgt dem gotischen Schema des 

„Dreinageltypus“. Es ist interessant festzustellen, daß man den letzteren Typus auch auf Berg­

manns Projektansicht (Abb. 2) findet; auch hier sind die Füße Christi überkreuzt und nur mit 

einem Nagel befestigt. Die Konzeption dieses Details wechselte also zwischen 1859 und 1865.

Kreuser schreibt über die Ikonographie des Gekreuzigten: ZF AFE NSEUiNSRMg tSRR BXR 

RSCSUS 9UCLAeA0S XRFASNE CRM 9USCkAsCRsSR iNSUPXCaEv ZF FaASsSIE FALP AR APRSR F1 USLPE MSU rSUz

eXII CRM MAS uStCFEI1FAsOSAE MSU LPUAFEIALPSR 9CRFE CRM 9iRFEISUv TXR FLPSARE RCU XR MXF ZARS kC 

MSROSRg MXl XIISF O,UaSUIALPS pStALPE kCU ZUMS kASPEg CRM RXLP MASFSB pSFSEkS MSU FARRIALPSR 

hLPtSUS JSUsSFFSR rASISg MXl MSU cSAISRM RALPE NI1F TSRFLPg F1RMSUR XCLP p1EE AFE44v Um ein 

Kruzifix bzw. eine Kreuzigung richtig und FLPUAeEsSBdl darzustellen, solle der Künstler einige 

Regeln befolgen, von denen drei hier von Bedeutung sind. Erstens: MXF XIES 9USCk ­AFEm XCe JASU 

ödsSIg ktSA eiU MAS cdRMSg ktSA eiU MAS bilS NSUSLPRSEv DAS 9XAFSUAR cSISRS eXRM XCLP MAS JASU 

ödsSI NSA8B 9USCkSg CRM APUS rSUtSRMCRs tAUM NSA MSR 9AULPSRsSFLPALPEFFLPUSANSB JASIeXLP SUz

tdPREv DAS MUSA ödsSI CRM MAS NSAMSR OUSCk tSAFS iNSUSARXRMSU sSRXsSIESR bilS sSP,USR SARSU 

FadESUSR nSAE XRv Zweitens FSASR MAS fUBS sSUXMS tXsSUSLPE XCFsSFaXRREg MXBAE MXF XCFsSMUiLOE 

tSUMSg tXF MSU cSAIXRM FSINSU FXsEg MXl SU XIISF XR FALP kASPSR tSUMSg tSRR SU S U P , P Eg Mv Pv sSz

OUSCkAsE FSAR tSUMSv fIF1 MAS ;ASNS MSF cSUUR kC CRF F1II MCULP MAS tXsSUSLPES fCFFaXRRCRs MSU 

fUBS XRsSMSCESE tSUMSRv /X XCe SARAsSR XIESR uAIMSUR FARM MAS fUBS F1sXU SAR tSRAs RXLP CRESR 

sSN1sSRg CRM tSRR MAS hARRIALPOSAE SARtAUeEg F1 O,RRS CRB,sIALP RXLP MSB NSIASNESR K,UELPSR 

öXECU SAR pSOUSCkAsESU PdRsSRg F1 SUtAMSUR tAUg MXl MSR p1EESFBSRFLPSR FSARS p1EEPSAE XCeUSLPE 

PASIEg MXl XCLP MAS XIES DXUFESIICRs MSF pSOUSCkAsESR BAE fUBSR AR aUASFESUIALPSU WaeSUz

FESIICRs SNSReXIIF SARS üRB,sIALPOSAE AFEg XNSU MAS 6SEkE NSIASNAsS hESIICRs XCLP “MSRR XIIS TCFz

OSINdRMSU tiUMSR USAlSR3g 1MSU OiUkSUg MXl MAS DXUFESIICRs MSU fIESR BSPU MSR hLPUAeEsSAFEg XIF 

MSR hARRSRFE1ee NSUiLOFALPEAsESv Und drittens JSUFESPE SF FALP J1R FSINFEg MXl MXF fREIAEk MSR fCFz

MUCLO MSU P,LPFESR .CPS EUXsSR BCl( MSRR üRUCPS FLPALOE FALP RALPE eiU cSAIAsSRNAIMSUg XB tSz

RAsFESR eiU MSR cSAIAsSR MSU cSAIAsSRg CRM tSARSUIALPS ZBaeARMSASA tXU MSU XIELPUAFEIALPSR 9CRFE 

eUSBM4wv

44) J. Kreuser, Bildnerbuch als Leitfaden für Kunstschulen, Künstler, geistliche und weltliche Kunstfreunde zur 

Wiederauffrischung altchristlicher Legende, Paderborn 1863, S. 8; siehe auch: ders., Der christliche Kirchenbau, seine 

Geschichte, Symbolik, Bildnerei, nebst Andeutungen für Neubauten, 2, Regensburg 18612, S. 72-82.

45) Kreuser, Bildnerbuch (zit. Anm. 44), S. 9f. Siehe auch: J. Stockbauer, Zur Kunstgeschichte des Crucifixes, in: 

Organ für christliche Kunst, 22,1872, S. 217—220.

Kreusers Bemerkungen rekurrieren auf zwei große theologisch-kunsttheoretische Diskus­

sionen, die schon seit längerer Zeit in der katholischen Kirche geführt worden waren. Einer­

seits ist seine Einstellung in der gegenreformatorischen Bildertheologie verwurzelt. Im späten 

16. und im 17. Jahrhundert setzten sich einige Autoren mit der Problematik der Form des 

Kreuzes und der Zahl der Kreuzesnägel auseinander. Sie zeigten, daß eine LUC0 ABBAFFX für die 

neuen Bilder passender sei (obwohl eine LUC0 L1BBAFFX historisch korrekter wäre), weil sie Platz 

für den Titulus biete und vor allem weil sie den kosmischen Charakter des Opfers Christi aus­
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drücke (das Kreuz auf Golgotha ist in die vier Himmelsrichtungen gerichtet, sein senkrechter 

Balken verbindet Himmel mit Erde - R1EX NSRS diese These formulierte schon die frühchristli­

che Theologie46). Für sie war auch der „Viernageltypus“ richtiger, weil die hl. Helena vier Nä­

gel gefunden habe.47 * Die Bildertheologen diskutierten auch den Unterschied zwischen den Dar­

stellungen, auf denen Christus tot am Kreuz hängt, und jenen, auf denen er lebendig und 

geradezu am Kreuz ausgespannt ist. Für Johannes Molanus illustrierte die zweite Kreuzigungs­

form Psalm 22 (21): HPUAFECF ­vvvm ARa1FESUA1UANCF EXURSR ABXsABNCF R1R BAR1UAaU1NXNAIAEXES S0V 

aXRFCF aARsAECU MALSRES aFXIBAFEXg DARCBSUXCSUCRE 1BRAX 1FFX BSX4hv Wichtig ist auch, daß 1623 

die Rituskongregation die Kruzifixe, bei denen Christus mit nach oben gezeigten Armen dar­

gestellt wurde, untersagte: pSUBXRAXv hCN BSB­1UAXmI­AmG DS -ALECUX HUCLAeA0A AR pSUBXRAX BXV 

RANCF R1E S0aXRFAFg FSM AR XIECBeA0AFv -ALECUXB PCA­CFB1mMA R1R cSSUS4—v

4/>) A. Grün OSB, Das Kreuz. Bild des erlösten Menschen, Münsterschwarzach 1996, Kap. 1.2. Siehe auch: |J.] Mo­

lanus, Traite des saints images (Louvain 1570, Ingolstadt 1594),Texte latin, documentation iconographique etablie par 

F. Boesflug/O. Christin/B. Tassel, Paris 1996,2, Lib. IV, Kap. IV.

47) Chr. Hecht, Katholische Bildertheologie im Zeitalter von Gegenreformation und Barock. Studien zu Traktaten 

von Johannes Molanus, Gabriele Paleotti und anderen Autoren, Berlin 1997, S. 382-391; S. Appuhn-Radtke, Zum 

Kreuzigungsbild des Johann Christoph Storer aus dem Hochaltar der Klosterkirche St. Gregor in Petershausen, in: 

Zeitschrift für Schweizerische Archäologie und Kunstgeschichte, 53,1996, S. 51.

4S) Molanus, Traite (zit. Anm. 46), S. 114 (Lib. II, Cap. XXXI).

«) Zit. nach: Hecht, Katholische Bildertheologie (zit. Anm. 47), Anm. 242 auf S. 381; Appuhn-Radke, Kreuzi­

gungsbild (zit. Anm. 47), S. 52.

50) Zu diesem Thema ausführlich: Driskel, Representing Belief (zit. Anm. 13), S. 87—97.

51) Ch. Forbes de Montalembert, De l’etat actuel de l’art religieux en France (1837), abgedruckt in: ders., Melanges 

d’art et de litterature (= Oeuvres completes, 6), Paris 1861. Montalembert war bekannt in Köln. Er blieb nicht nur in 

Kontakt mit Reichensperger von 1847 bis zum seinen Tod im Jahre 1870, sondern besuchte auch persönlich Köln im 

Jahre 1860. Siehe Lewis, Reichensperger (zit. Anm. 14), S. 163 und 205.

52) J. Gföllner, Kirchliche Bildervorschriften, in: Theologisch-praktische Quartalschrift, 58, 1905, Anm. 5 auf 

S. 116.

Andererseits stehen hinter Kreusers Aussagen jene Polemiken, die in der 1. Hälfte des 19. 

Jahrhunderts in Frankreich sowohl gegen „jansenistische“ Elemente in der Ikonographie als 

auch gegen den künstlerischen „Naturalismus“ geführt worden waren50. Auslöser der Debatte 

war Charles Forbes de Montalembert mit seiner 1837 veröffentlichten Abhandlung „De l’etat 

actuel de l’art religieux en France“51. Er beschreibt dort die 1623 verbotene Kruzifixform mit 

HPUAFE XC0 NUXF SEU1AEF als typisch jansenistische Darstellung, die zwar nicht durch die Sekte er­

funden, aber von ihr angewandt worden sei und sie lange überlebt habe. Für Montalembert und 

seine Nachfolger drücken die fast vertikal ausgestreckten Arme des Heilands die Lehre vom 

„schmalen Weg“ aus, dem Weg der Prädestination des Christen als Folge der strikten Be­

schränkung der Gnade Gottes. DCULP MASFS uAIMSUg so Johann Gföllner, F1IIES MAS 6XRFSRAFEAFLPS 

fRFLPXCCRs J1R MSU sSUARsSR nXPI MSU fCFSRJdPIESR SARSR FARRedIIAsSR fCFMUCLO SUIXRsSR AB pSz

sSRFXEk kCUgXIISF CBFaXRRSRMSR7g MCULP MXF P1UAk1REXIS fCFFEUSLOSR XRsSMSCESESR ZUI,FCRs XIISU 

MCULP HPUAFECFw)v Während die horizontal ausgespannten Arme Christi die kosmische Bedeu­

tung des Kreuzes zeigen und den totalen Charakter der Erlösung veranschaulichen, entspre­

chen die nach oben gerichteten Arme der Doktrin der Prädestination. Außerdem verstärkt eine 

solche Form der Kreuzigung den Eindruck des Leidens. Für Montalembert wurde damit die 

jansenistische These der Überlegenheit der menschlichen Natur Christi über seine göttliche 

Natur betont. Das „jansenistische Kruzifix“ sei dadurch naturalistisch oder humanistisch ge­
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prägt. Der Katholizismus habe - nach Montalemberts Ansicht - jedoch keine humanistischen 

Elemente: oXEFdLPIALPg SF AFE RALPEF PCBXRAEdU AB 9XEP1IAkAFBCFg SU AFE RCU s,EEIALP53 54 55 Diese 

Aussage führte möglicherweise zu dem Fazit, daß nichts Menschliches in der Darstellung des 

Gekreuzigten zum Ausdruck kommen dürfe; nur dann erhalte die Erlösung Christi überirdi­

schen Charakter.

53) Montalembert, L’art religieux (zit. Anm. 51), S. 595.

54) Ch. Cahier, Crucifix de Lothaire, in: Melanges d’archeologie, d’histoire et de litterature, 1, Paris 1847, S. 23If.

55) X. Barbier de Montault, Traite d’iconographie chretienne, Paris 1890,2, S. 446. Siehe auch: H. J. de Grimouard 

de Saint-Laurent, Guide de l’art chretienne. Etudes d’esthetique et d’iconographie, 2, Paris/Poitiers 1873, S. 405.

56) Driskel, Representing Belief (zit. Anm. 13), S. 91 f.

57) B.-V. Karnapp, St. Johann Baptist (kath.) München-Haidhausen, in: Zwischen Glaspalast und Maximilianeum. 

Architektur in Bayern zur Zeit Maximilians II. 1848-1864 (= Ausstellungskataloge des Architekturmuseums der Tech­

nischen Universität München und des Münchner Stadtmuseums, 10), München 1997, S. 362; L. Altmann, Die Kir­

chen der Pfarrerei St. Johann Baptist München-Haidhausen, München / Zürich 1983; O. Herberer, Friedrich von 

Gärtner 1792-1847. Leben - Werk - Schüler, München 1976 (= Studien zur Kunst des 19. Jahrhunderts, 30), S. 238.

58) Altmann, ebenda, S. 14.

59) Karnapp, St. Johann Baptist (zit. Anm. 57), S. 362.

Die Anschauungen Montalemberts beeinflußten die spätere katholische Kunstgeschichte 

und -theorie in Frankreich stark. 1848 veröffentlichte der Jesuit Charles Cahier eine Studie über 

das Lotharskreuz in Aachen. Der Verfasser beschäftigt sich nicht nur mit künstlerischen und 

ikonographischen Fragen, die das Werk selbst stellt, sondern diskutiert die Darstellungstypen 

der Kreuzigung im allgemeinen; sein Diskurs mündet in die Ablehnung des „jansenistischen 

Kruzifixes“54. Pater Xavier Barbier de Montault wiederholte nicht nur, daß das Kruxifix XC0 PUXF 

SEU1AEF eine jansenistische Abweichung sei, er schrieb auch: :: RS USFES MS I8PSUSFAS MSF fIPAsS1AF 

jCS IS LUCLAeA0 d EU1AF LI1 CFg jC8AIF eCUSRE ISF aUSBASUF d AREU1MCAUSwAv

Allerdings entstanden zur gleichen Zeit französische Kunstwerke, die HPUAFE XC0 PUXF SEU1AEF 

darstellten. Sie alle wurden entweder als Resultate einer kritischen Einstellung zur Kirche bzw. 

zum Christentum überhaupt betrachtet oder als Manifestation links orientierter Kreise ver­

standen, die in Jesus keinen Gott, sondern einen karitativ wirksamen Sozialrevolutionär sahen56.

Für die Elisabethkirche kann man resümieren, daß auch die Details der plastischen Darstel­

lungen, das Antlitz Christi, die Position seiner Arme und die Anzahl der Nägel zeitgenössi­

schen Texten folgen, die dogmatisch verläßlich erscheinen.

DAS -eXUUOAULPS AR TiRLPSRVcXAMPXCFSR CRM MAS ’ZPSURS hLPIXRsS[

Die Wiener Elisabethkirche war weder die erste noch die einzige katholische Kirche, deren Fas­

sade mit einem monumentalen Kruzifix geschmückt wurde. 1850 führte der Münchner Bau­

meister Matthias Berger seinen Entwurf für die neue Pfarrkirche in Haidhausen aus (Abb. 9)57, 

und schon in diesem Projekt spielte die Skulptur eine wichtige Rolle: Am großen Fenster in 

der Mittelachse der Westfassade sollte eine Kreuzigungsgruppe angebracht werden, am Portal 

und in der Galerie darüber waren Heiligenfiguren vorgesehen. Der Bau der Kirche zog sich über 

längere Zeit hin; 1852 war Baubeginn, die Weihe fand erst 1879 statt. 1866 war die Kreuzi­

gungsgruppe von Josef Knabl fertig58. Sie erinnert, wie Verena Karnapp bemerkte, an Georg 

Friedrich Zieblands Entwurf für dieselbe Kirche59. Ziebland hatte ein Jahr vor Berger einen Bau 
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projektiert, der am Platz des Vorgängerbaus, im Bereich des Haidhausener Friedhofs, entste­

hen sollte (Abb. 10)60. Die topographische Lage gab hier eine ungewöhnliche Lösung vor: Da 

das Gelände unmittelbar vor dem an der Grundstücksgrenze geplanten Turm zur Straße abfällt, 

waren Substruktionen nötig, die keinen Raum für ein Hauptportal in der Längsachse der Kir­

che ließen. Der Architekt entschied sich deshalb, zwei symmetrische Portale an den Seiten­

mauern vorzusehen, während den Platz des fehlenden Westportals eine monumentale Kreuzi­

gungsgruppe einnehmen konnte. Zieblands Lösung hat also eine starke Außenwirkung; es ging 

ihm darum, die Turmfassade, deren Anblick sich jedem Passanten darbot, zu beleben. Eine Ana­

logie dazu bildet die Krakauer Franziskanerkirche, die kurz nach dem großen Brand von 1850 

ein neues Westportal erhielt, während der ursprüngliche Zugang auf der Nordseite vermauert 

und mit einer Kreuzigungsgruppe geschmückt wurde (Abb. 11). Auch in diesem Fall sollte also 

die Querhausfassade nicht leer bleiben61.

60) Ebenda, S. 360f.
“) Bauarchiv der Stadt Krakau, ABM, bud. sakr. 10. Der vermauerte Eingang wurde schon 1876 nochmals geöff­

net, siehe den Entwurf von Filip Pokutyriski, ebenda.

“) Kreuser, Bildnerbuch (zit. Anm. 44), S. 9.

63) Grimouard de Saint-Laurent, Guide de Part chretienne (zit. Anm. 55), S. 403.

Zweifellos wurde Berger von Zieblands Idee beeinflußt. In Bezug auf die Architektur unter­

scheidet sich der Entwurf Bergers jedoch wesentlich von demjenigen Zieblands, denn er wirkt 

sich völlig anders auf den urbanistischen Kontext aus. Die Turmfassade der existierenden Kirche 

schließt die Chorherrstraße optisch ab; die in der Höhe angebrachte Kreuzigungsgruppe ist 

schon aus der Entfernung sichtbar. Der schon oft zitierte Johannes Kreuser beschreibt die op­

tische Wirkung eines entsprechend situierten Kreuzes im Innenraum einer Kirche. Es solle in 

der Höhe angebracht werden, 1NsISALP SF AR MSU ]KAUOIALPOSAE RASMUAs tXUg CRM ktXU F1 FSPUg MXl 

MAS cCRMS MAS uSARS SARSF pSOUSCkAsESR XReUSFFSR O1RRESRv KSILPSF AFE MSU pUCRM MSU ZUP,PCRsQ 

:R 6SMSU 9AULPS BClES BXR NSA8B ZARsdRsS sISALP MSR pSOUSCkAsESR AB WFESR FSPSR O,RRSRg 

sISALPFXB MAS SUP,PES SPSURS hLPIXRsSg MSUSR fNNAIM PSAIES62 63. Ein erhöhtes Kruzifix, das die Per­

spektive einer UCS L1UUAM1U abschließt und deshalb einen a1ARE MS JCS bildet, wirkt ähnlich wie 

die Figur des Gekreuzigten im Innern der Kirche, der schon vom Westportal aus erblickt wer­

den kann. Im Sinne mittelalterlichen Typologie darf man das Kruzifix an der Fassade als „An­

tityp“ der alttestamentlichen Ehernen Schlange verstehen; dieses Verständnis verstärkt noch 

einmal die Bedeutung des Motivs als eines auf den öffentlichen Raum gerichteten Glaubens­

zeichens. Henri Julien de Grimouard de Saint-Laurent schreibt im zweiten Band seiner riesigen 

Abhandlung über die christliche Kunst: ;X JCS MC LUCLAeA0 S0LAES IS e1Ag USJSAIIS IS USaSREAUg ARFaAUS 

IS BSaUAF MS E1CE LS jCA aXFFSg SReIXBBS IS kSIS a1CU E1RE LS jCA SFE NASRv ÖCA LUXARMUSg jCS RS aXF 

1FSU d LSEES JCSQ ÖCSI SFE ISeXANIS jCSIIS RSaCAFFS USRMUS e1UEg IS e1UE jCSIIS RS M1AJS XRABSU SRV 

L1US MXJXREXsSQ ZIIS SFE CR N1CLIASUg CR USeCsS MXRF ISaSUAAg CRS XRLUS M8SFaSUXRLSg CRS L1RF1IXEA1R 

a1CU ISaXCJUSg CR XJSUEAFFSBSREa1CU IS UALPS( SAIS XaaUSRM d XABSU ISF SRRSBAFg SAIS MAE L1BBSRE 

AIeXCE XABSU FSF XBAFv
ZR J1äXRE IS LUCLAeA0g 1R SFE UXaaSIS d F1R MSJ1AUg L1ReAUBS MXRF F1R MU1AEG BXRjCSU d F1R MSJ1AUg 

L8SFE MC R1CJSXC LUCLAeASU /SFCF( IS MU1AE MC LPUSEASRg L8SFE MS a1FFSMSU DASCv ZReAR IS LUCLAeA0g F1R 

B1MSIS jCXRM AI SFE XC0a1UESF MS IX B1UEg SFE XCFFA IS sXsS MS FX USFCUUSLEA1RNAv

Die Worte Kreusers und Grimouard de Saint-Laurents bestätigen nur die offizielle Lehre der 

katholischen Kirche, die das Wiener ProvinziaLKonzil vom Jahre 1858 folgendermaßen erfaßte: 
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oXNCIXS aALEXS AR M1B1 DSA S0a1FAEXS 1LCIAF SX S0PANSXRE 1a1UESEg jCXS XM eAMSB eAUBXRMXB SE XB1V 

UAF AsRSB ARLSRMSRMCB eXLAXRETv

Es ist weniger einfach als bei der Elisabethkirche, die Vorbilder zu benennen, die Berger hier 

verwendete. Als Mitarbeiter Gärtners dürfte er den Regensburger Dom gekannt haben (Abb. 

5), andererseits konnte er in der Literatur Abbildungen der Liebfrauenkirche in Trier finden 

(Abb. 7). An beiden Kirchen wurde ein größeres Skulpturenprogramm verwirklicht. Man kann 

auch einen Einfluß der Nürnberger Sebaldkirche nicht ausschließen (Abb. 12), vor deren We- 

stapsisfenster in der frühen Neuzeit das Bronzekruzifix von seinem ursprünglichen Standort 

auf dem Sebaldus-Friedhof übertragen worden war* 65.

M) Zit. nach: Gföllner, Bildervorschriften (zit. Anm. 52), S. 103.

65) F. Machilek, Die Entschließung der Nürnberger archivalischen Quellen zum Leben und zu den Werken des Veit 

Stoß, in: Veit Stoß. Die Vorträge des Nürnberger Symposions, München 1985, S. 29.

66) B. Franck, Die Nikolaikirche nach dem Hamburger Großen Brand. Gottfried Semper und die Entwurfsge­

schichte für den Hopfenmarkt mit dem Kirchenbau 1842-1845, Hamburg 1989; H. F. Mallgrave, Gottfried Semper. 

Architect of the Nineteenth Century, New Haven/London 1996, S. 139f. - Für weitere Informationen danke ich herz­

lich Frau Dr. Heidrun Laudel aus Dresden.

67) W. Herrmann, Semper’s Position on the Gothic, in: ders., Gottfried Semper. In Search of Architecture, Cam­

bridge (Mass)/London 1989, S.124-138; H. Laudel, GottfriedSemper. Architektur und Stil, Dresden 1991, S. 131-138; 

Mallgrave, ebenda, S. 144.

68) G. Semper, Ueber den Bau evangelischer Kirchen. Mit besonderer Beziehung auf die gegenwärtige Frage über 

die Art des Neubaues der Nikolaikirche in Hamburg und auf ein dafür entworfenes Project, Leipzig 1845.

69) Ebenda, S. 27.

DXF 9UCkAeA0 NSA MSR -U1ESFEXRESRG MSU bXII hSBaSU

Ein paar Jahre vor dem Münchner Entwurf Bergers erschien ein Kruzifix auch auf dem Fassa­

denentwurf zu einer protestantischen Kirche: Gottfried Semper sah das Motiv für die Nikolai- 

kirche in Hamburg vor (Abb. 13). Bekanntlich fertigte der Architekt insgesamt vier Entwürfe 

für den Bau an66. 1843 zeichnete er einen Plansatz für die Rekonstruktion der alten Nikolaikir- 

che, 1844 reichte er zwei Konkurrenzentwürfe für die Ausschreibung eines Neubaus ein und 

um die Wende des Jahres 1844 zum 1845, schon nach dem Ende des Wettbewerbs, bereitete er 

einen vierten vor. Im Gegensatz zu den beiden Konkurrenzprojekten waren der erste und der 

letzte nicht im Rundbogenstil, sondern in neugotischen Formen konzipiert. Das hier interes­

sierende Kruzifix erscheint auf dem letzten Entwurf. Dieser Plan reagierte auf die stärker wer­

dende Position der Neugotik-Anhänger im Streit um die Realisierung der Nikolaikirche, ob­

wohl Sempers eigene Einstellung zur Neugotik schon in dieser Zeit fast eindeutig negativ war, 

insbesondere in Bezug auf die protestantische Kirchenbaukunst67. In seiner Schrift „Uber den 

Bau evangelischer Kirchen“ (1845) erklärt der Architekt die Ursachen für die Wahl eines Zen­

tralraums und des Rundbogenstils für seinen im Wettbewerb preisgekrönten Entwurf68 69. Beides 

entspräche der protestantischen Konfession und dem protestantischen Gottesdienst besser als 

eine gotische longitudinale Kirche ohne Emporen, deren Anlage (nach Semper) aus der katho­

lischen Liturgie resultiere. Außerdem betrachtet Semper die Gotik nicht als germanischen Na­

tionalstil, sondern als Produkt eines der protestantischen Theologie und Frömmigkeit völlig 

fremden Geistes, und zwar jenes MSU hLP1IXFEAOg MSU AR MSB OiRFEIALPSR pISALPsStALPES MSU pSz

sSRFdEkS FALP OCRM EPCxv Dennoch entwarf Semper unter dem Druck der Gegebenheiten einen 
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neugotischen Plan für die protestantische Nikolaikirche. Sollte das Kruzifix an der Fassade den 

protestantischen Charakter der Kirche betonen?

Diese Vermutung kann man nur indirekt beweisen. Es ist bekannt, daß die „Theologia Cru­

cis“ von Anfang an im Zentrum der Lehre Martin Luthers stand. oPS1I1sCF LUCLAF ­vvvm a1SRXFg 

so Luther, LUCLSFg B1UESB M1LSE SFFS EPSFXCUCB 1BRACB aUSLA1FAFFABCB SE USIAjCAXF FXLUXEAFFABXFy„v 

Und weiter: ö1R üIS MAsRCF EPS1I1sCF MALAECU jCA gARJAFANAIAX DSAq “ZF ''g )'3 aSU SX jCXS eXLEX 

FCREg ARESIISLEX L1RFaALAE( FSM jCA JAFANAIAX SE ga1FESUA1UX DSA8 aSUaXFFA1RSF SE LUCLSB ARESIIAsAEyßv Der 

Schlüssel zur göttlichen und menschlichen Natur Christi lag für den großen Reformator nicht 

in der scholastischen „Theologia gloriae“, nicht im göttlichen Sieg und Triumph, sondern im 

Leiden und im Tod des Gekeuzigten. Gott ist nicht anders erkennbar als AR XNFL1RMAE1 d. h. AR 

PCBAIAEXES SE AsR1BARAX LUCLAFy)v

70) M. Luther, Werke. Kritische Gesamtausgabe, Weimar 1883, 1, S. 613.

71) Ebenda, S. 362.

72) Ebenda, S. 362.

73) J. L. Illanes/J. I. Saranyana, Historia de laTeologia, Madrid 1996; ich benützte die polnische Fassung: Historia 

teologii, Krakow 1997, S. 41 If.

74) W. Hofmann, Kreuze, in: Caspar David Friedrich 1774-1840 (Katalog der Ausstellung in der Hamburger 

Kunsthalle), München 1981 (Nachdruck), S. 56-59; ders.: Caspar David Friedrichs Tetschener Altar und die Tradition 

der protestantischen Frömmigkeit, in: DERS., Anhaltspunkte. Studien zur Kunst und Kunsttheorie, Frankfurt/M 1989, 

S. 152-156; K.-L. Hoch, Der sogenannte Tetschener Altar Caspar David Friedrichs, in: Pantheon, 39,1981, S. 322-326; 

ders., Zur Ikonographie des Kreuzes bei C.D. Friedrich, in: Caspar David Friedrich. Winterlandschaften, hrsg. v. K. 

Wettengl, Ausst.-Kat., Dortmund 1990, S. 71-74; W BalUS, Osiqgalne - nieositjgalne. O topografii symbolicznej ob- 

razow z motyvem krzyza w twörczosci Caspara Davida Friedricha, in: Miejsce rzeczywiste - miejsce wyobrazone, hrsg. 

v. M. Kitowska-Eysiak/E. Wolicka, Lublin 1999, S. 107-128.

75) H. BöRSCH-Supan/K.-W. Jähnig, Caspar David Friedrich. Gemälde, Druckgraphik und bildmäßige Zeichnungen 

(= Studien zur Kunst des 19. Jahrhunderts, Sonderband), München 1973, Kat.-Nr. 169.

76) Luther, Werke (zit. Anm. 70), S. 362.
77) Sauer, Symbolik des Kirchengebäudes (zit. Anm. 17), S. 199; Hani, Symbolisme (zit. Anm. 17), Kap. X.

7S) W. Geismeier, Die Malerei der deutschen Romantik, Dresden 1984, S. 285-287.

Anfang des 19. Jahrhunderts beeinflußte dieser Gedanke, der von dem Theologen Albrecht 

Benjamin Ritschi später weiter entfaltet werden sollte73, manche Vertreter der romantischen 

Malerei; Caspar David Friedrich malte bekantlich eine ganze Reihe von Gemälden, auf denen 

ein Kreuz oder ein Kruzifix das wichtigste Motiv bildet74. Neben dem berühmten sog. „Tet- 

schener Altar“ scheint besonders die „Abtei im Eichwald“ (1810, Abb. 15) von Interesse75. Auf 

diesem Bild zieht ein Leichenzug am Portal einer ruinösen Kirche vorüber. In der Portalöffnung 

erscheint ein Kruzifix. Dank seiner Plazierung spielt das Kruzifix dieselbe zentrale Rolle wie 

bei Luther. Es zeigt einerseits, daß das menschliche Leben untrennbar mit Leiden und Tod ver­

bunden ist, jedoch nicht in tragischer und hoffnungsloser Weise, sondern sinnvoll, denn DSCB 

R1R ARJSRAUA RAFA AR aXFFA1RANCF SE LUCLSy*v Andererseits erinnert das Kruzifix inmitten des Por­

tals an die alte Vorstellung von HPUAFECFVAXRCXyyv Es zeigt, daß der Weg zu Gott durch die 

„Pforte“ des Gekreuzigten führt, eine zentrale Aussage der protestantischen Konfession. Das 

Kruzifix offenbart den leidenden Gott und läßt auch den schweren menschlichen Lebensweg 

vernunftgemäß erfaßbar werden. Den gleichen Gedanken drückt auch das Bild „Die Fürsten­

gruft“ aus, das der Berliner Maler Karl Friedrich Hampe 1816 malte (Abb. 14)78: Hier befindet 

sich ein Kruzifix im Maßwerk des Fensters an der Grenze zwischen dem geschlossenen, dunk­

len Diesseits der Gruftkapelle und dem hellen Jenseits hiner den Fenstern.
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Die Rolle des Kruzifixes in der Kirche skizzierte Karl Christian Bähr in seinem Buch „Der 

protestantische Gottesdienst“: TXs MAS .SMSg MXF K1UE R1LP F1 FSPU CRBAEESINXU MSR pSAFE XRUSz

sSR CRM MXF DSROSR NSFLPdeEAsSRg SF AFE SARBXI oXEFXLPSg CRM RASBXRM OXRR SF XRMSUF BXLPSRg MXl 

CRESU sStAFFSR üBFEdRMSR CRM NSA sStAFFSR pSBiESUR SAR 9CRFEaU1MCOE SARSR ZARMUCLO BXLPEg 

MSR OSARS .SMS AR sISALPSU KSAFS PSUJ1UkCNUARsSR ABFEXRMS AFEv DXF uAIM MSF pSOUSCkAsESR AB p1EEz

SFPXCFSg MXF MSU pSBSARMS NSFEdRMAs J1U fCsSR FLPtSNEg AFE MXUCB sU,lSUSU CRM NISANSRMSUSU KAUz

OCRsXAF BXRLPSF DCEkSRM 9XUeUSAEXsFaUSMAsESR5. Zwar schrieb Bähr über ein Kruzifix im In­

nenraum der Kirche, aber sein Gedanke verliert auch im Falle der Darstellung des Gekreuzigten 

am Außenbau nicht seine Gültigkeit, ähnlich wie die oben zitierten Worte Kreusers über die 

Eherne Schlange oder die frommen Zeilen von Grimouard de Saint-Laurent, obwohl diesmal, 

durch Erwähnung den „Karfreitagspredigten“, nicht das Wesen des Katholizismus, sondern der 

Kern der protestantischen Theologie und Frömmigkeit betont wurde. Das Kruzifix an der Fas­

sade einer protestantischen Kirche kann also das Wesen der Konfession veranschaulichen.

Die Kreuzigungsgruppe erschien das erste Mal im 19. Jahrhundert an der Fassade der prote­

stantischen Kirche der Elftausendjungfrauen in Breslau/Wroclaw (Abb. 17). Das 1821-1823 

von Karl Ferdinand Langhans erbaute Gotteshaus wurde mit spätmittelalterlichen Skulpturen 

des 1820 abgerissenen Nikolaistadttors geschmückt79 80. Diese Übertragung von Spolien war Aus­

druck eines romantisch-historischen Interesses an den einheimischen Altertümern, zumal 

außer den Figuren auch zwei Wappenschilde, jenes von Schlesien bzw. jenes von Böhmen, ein­

bezogen wurden. Die Entscheidung, die Kreuzigungsgruppe gerade an die Fassade zu übertra­

gen, kann jedoch auch tiefere Beweggründe gehabt haben.

79) Zit. nach Gföllner, Bildervorschriften (zit. Anm. 52), S. 103.

80) A. Zablocka-Kos, Dawny ewangelicki kosciol Jedenastu Tysifcy Dziewic, obecnie parafialny katolicki pw. 

Opieki Sw. Jozefa, ul. Olbihska 1, in: Atlas architektury Wroclawia, hrsg. v. J. Harasimowicz, 1, Wroclaw 1997, S. 59. 

Für das Foto der Kirche danke ich Agnieszka und Jerzy K. Kos (Wroclaw).

81) J. G. Büsching, Über die achteckige Gestalt der alten Kirchen mit besonderer Berücksichtung von Breslau. Ein 

Versuch zur Aufhellung der Grundgestalt der Kirchen im Mittelalter, Breslau 1817.

82) M. Halub, Johann Gustav Gottlieb Büsching 1783-1829. Ein Beitrag zur Begründung der schlesischen Kultur­

geschichte, Wroclaw 1997, S. 142.

83) Büsching, Achteckige Gestalt (zit. Anm. 81), S. 7-8.

84) Ebenda, S. 9.

85) Dem ersten, klassizistischen Entwurf gemäß sollte die Kirche rund sein, siehe: Zablocka-Kos, Dawny ewan­

gelicki kosciöi Jedenastu Tysîcy Dziewic (zit. Anm. 80), S. 59.

1817 hatte Johann Gustav Gottlieb Büsching, der berühmteste Breslauer Altertumwissen­

schaftler dieser Zeit, ein Buch über oktogonale Kirchenbauten publiziert81. „Büsching stellte in 

seiner Studie die These auf, daß die achteckige Gestalt der Kirchen bzw. den Taufkapellen im 

Mittelalter als eine besonders heilige Form verliehen wurde, weil sie eine anschauliche Darstel­

lung des Todes Christi und der sieben Sakramente ermöglichte“82. Der Breslauer Professor 

erwähnte auch achteckige Taufsteine, auf denen die Kreuzigung und die sieben Sakramente dar­

gestellt worden sind83. Neben oktogonalen erwähnt er jedoch auch sechs-, zehn und zwölf­

eckige Kirchengebäude84. Dies läßt vermuten, daß die zwölfeckige Breslauer Kirche85 deshalb 

mit der Kreuzigungsgruppe geschmückt wurde, um ihre „heilige“ Bauform (ähnlich wie in den 

alten Taufsteinen) zu betonen. Auch hier also hätte - diesmal aber vielleicht indirekt - die 

„Theologia crucis“ im Zentrum der kirchlichen Symbolik gestanden, weil Büsching, indem er 

sich mit dem Mittelalter beschäftigte, über ein noch ungeteiltes Christentum schrieb.
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Als formales Vorbild könnte Semper das Motiv der Kreuzigungsgruppe aus dem Gemälde 

„Dom im Winter“ von Ernst Ferdinand Oehme (1821) gedient haben (Abb. 16)86. Dieses Werk 

reflektiert auf der einen Seite Friedrichs Ideenwelt, auf der anderen Seite gibt es die Darstellung 

einer eintürmigen gotischen Kirche mit einer Kreuzigungsgruppe zwischen zwei Fenstern. Das 

Gemälde wurde unmittelbar nach seiner Entstehung vom sächsischen Kronprinzen Friedrich 

August von Sachsen erworben und zur Zeit seiner Regentschaft als König von Sachsen 

(1836-1854) im Dresdner Residenzschloß aufgehängt. Es ist also durchaus möglich, daß Sem­

per das Bild gekannt.

86) Ernst Ferdinand Oehme 1797-1855. Ein Landschaftsmaler der Romantik, hrsg. v. U. Bischoff, Ausst.-Kat., 

Dresden 1997, Kat.-Nr. 5 und WV 18.- Die Information über die Geschichte des Bildes verdanke ich Herrn Prof. Dr. 

Hans Joachim Neidhardt (Dresden)- Für das Foto des Bildes danke ich herzlichst Herrn Dr. Gerd Spitzer (Dresden).

87) Mallgrave, Semper (zit. Anm. 66), S. 17.

88) Hermann, Semper’s Position (zit. Anm. 67), S. 134; Mallgrave, ebenda, S. 137f.

8’) G. Semper, Geschichte der Baukunst [Dresdner Antrittsvorlesung 1834]; veröffentlicht in H. Laudel, Semper 

(wie Anm. 67), Anm. auf S. 222.

90) J. Poeschke/C. Syndikus/TIi. Weigel, Mittelalterliche Kirchen in Münster, München 1993, S. 178f.

”) Die Kirche könnte bei C. Schimmel, Westfalens Denkmäler altdeutscher Baukunst, Münster 1831, publiziert 

sein, dieses Buch war mir aber nicht zugänglich.

’2) Zur Kirchenbaukunst vonTalowski siehe: W Balus, Architektura sakralnaTeodoraTalowskiego, in: Prace z Hi- 

storii Sztuki, 20,1992, S. 53-79; allgemein zum Werk des Architekten: DERS., Historyzm, analogicznosc, malowniczosc. 

Rozwazania o centralnych kategoriach twörczosci Teodora Talowskiego (1857—1910), in: Folia Historiae Artium, 24, 

1988, S. 117-138.

Möglicherweise beeinflußte auch der Regensburger Dom (Abb. 5) den Architekten. Semper 

besuchte seinen Freund Theodor Bülau 1826 in Regensburg, also genau zu der Zeit, als dieser 

sein Werk über die gotischen Baudenkmäler vorbereitete87. Beide Freunde standen auch 

während der Hamburger Wettbewerbsaffäre in engem Kontakt; Bülau stammte aus Hamburg 

und war daher an den dortigen Vorgängen interessiert88. Daß Semper Bülaus Werk tatsächlich 

kannte, geht aus einer (vermutlich zehn Jahre nach dessen Erscheinen entstanden) Anmerkung 

auf dem Manuskript von Sempers Dresdner Antrittsvorlesung von 1834 hervor89.

Nicht weit von Sempers Entwurf entfernt ist auch die Liebfrauenkirche (Überwasser Stifts­

kirche) in Münster/Westfalen, die aus dem 15. Jahrhundert stammt (Abb. 18)90. Besonders 

wichtig an diesem Vergleich ist die Anbringung des Kruzifixes zwischen zwei spitzbogigen 

Blendfenstern. Fraglich ist nur, ob der Architekt die Münsteraner Kirche kennen konnte91.

oS1M1U oXI1tFOA CRM MAS a1IRAFLPS hXOUXIXULPAESOECU CB ß—„„

Das monumentale Kruzifix an der Eingangsfassade von Kirchen wurde zur eigentlichen Signa­

tur im Werk des Krakauer bzw. Lemberger Architekten Teodor Talowski92. Innerhalb des CEuv- 

res von Talowski findet sich eine große Anzahl von Sakralbauten, an denen Kruzifixe in den 

verschiedensten Konfigurationen auftreten (Abb. 19-22). Jeweils mit besonderer Sorgfalt ein­

gefügt, zieren sie die Turmwände, die Fenster oder die Giebel der Fassaden. Der Architekt ver­

wendete unterschiedliche Vorbilder, die er bisweilen sehr getreu kopierte. So ist das Kruzifix an 

der Rosette in einem nicht realisierten Entwurf für die Kirche in Wadowice Görne von 1904 

(Abb. 19) ohne die Wiener Elisabethkirche undenkbar (Abb. 3); die Kreuzigungsgruppe im 

Giebel der Elisabethkirche in Lemberg, 1904-1911 (Abb. 22) wiederholt die Gliederung und 
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die Komposition des Westgiebels der Liebfrauenkirche in Trier (Abb. 7)93. Weitere Beispiele re­

kurrieren auf die französische Architektur und Plastik der Spätgotik: Die Kruzifixe vor dem 

Turmfenster der Kirche in Chorzelöw (1907-1908; Abb. 21) bzw. auf dem nicht verwirklich­

ten Entwurf für Wrocanka (1895) erinnern an den Nordturm der Westfassade von Saint-Jean- 

des-Vignes in Soissons (Abb. 23), während monumentale Kruzifixe vor geschlossenen Wänden 

(z. B. an der Pfarrkirche in Kamionka Strumittowa, nach 1901; Abb. 20) ein Echo des gleichen 

Motivs an der Kathedrale von Toul (Abb. 24) oder an der Kirche Notre-Dame-de-L’Epine 

(Dep. Marne; Abb. 25) bilden könnten94.

93) W Balus, Grupa Ukrzyzowania na fasadzie kosciola Swiftej Elzbiety we Lwowie, in: Przeglqd Wschodni, 22, 

1999/2000, S. 310-324.

94) Moyen-Age pittoresque. Monuments d’architecture, meubles et decors du Xe au XVIIe siede, trente-six vues 

desinees d’apres nature par Chapuy [...] avec un texte archeologique, descriptif et historique, Paris 1837, l're partie, S. 

57 (L’Epine); J. Vallery-Radot, Toul, in: Congres Archeologique de France, XCVIe Session tenue a Nancy et Verdun 

en 1933, Paris 1934, S. 252; J. Baudoin, La sculpture flamboyante en Champagne et Lorraine. Sculpture et imagiers, 

Creer 1990, S. 21f.; E. Fleury, Antiquites et monuments du departement de l’Aisne, 4, Laon 1882, S. 164f. (Soissons); 

D. Kimpel/R. Suckale, Die gotische Architektur in Frankreich 1130-1270, München 1985, S. 542 (Soissons). Für die 

Hilfe bei der Suche nach den französischen Beispielen danke ich sehr herzlich Herrn Prof. Dr. Uwe Albrecht (Kiel).

95) Stockbauer, Kunstgeschichte des Kreuzes (zit. Anm. 23), S. 323.

’6) H. Gapski, Krzyz w kulturze polskiej w czasach niewoli narodowej, in: Kulturotwörcza rola Kosciola na 

przelomie XIX i XX wieku, hrsg. v. J. Ziolek, Lublin 1997, S. 178.

Talowski reiste sehr viel, so daß er manche dieser Objekte selbst gesehen haben wird. Mit Si­

cherheit kannte er die Wiener Elisabethkirche, weil er zwei Jahre in Wien studiert hatte. Auf 

andere Beispiele konnte er in der „Kunstgeschichte des Kreuzes“ von Stockbauer gestoßen sein, 

die 1870 erschienen war. Dort liest man zum späten Mittelalter: TAE MSB XIIBdPIAsSR fCesSNSR 

MSU s1EPAFLPSR uXCtSAFSg 1MSU JASIBSPU BAE MSB ZRMS MSU sU1FFSR TiRFESUNXCESR BCFFESR XCLP 

MASFS aIXFEAFLPSR pSNAIMS [der Hochgotik; W. B.] AR APUSU fCFMSPRCRs CRM fRtSRMCRs FEAII FESz

PSR ­vvvm hEXEE APUSU CRM FLP1R sISALPkSAEAs BAE MASFSR eAsiUIALPSR -1UEXIJSUkASUCRsSR tCUMS SAR sU1Fz

FSF HUCkAeA0 iNSU MSB ZARsdRsS AR 1eE NSEUdLPEIALPSU c,PS XRsSNUXLPEg tAS MAS uSAFaASIS MSF D1BSF 

kC ZUeCUEg fREtSUaSRg .SsSRFNCUs TSEkg o1CIg MSU TXUASROAULPS kC TiPIPXCFSRg kC oUASU CRM JASz

ISU XRMSUSU CRF kSAsSR—wv

Obwohl Talowski in Galizien sehr populär war, fanden sich keine Quellen, die die Bedeu­

tung seiner Kruzifixe erklären. Daher kann man nur die für die anfangs analysierten katholi­

schen Kirchenbauten erschlossene Sinngebung auf Talowskis Kirchen übertragen. Demnach 

wären die Kruzifixe an Talowskis Kirchen als Zeichen des FXLUCB zu betrachten, die das Wesen 

des Christentums symbolisieren und die Parallele zwischen dem Tod Christi und der Heiligen 

Messe veranschaulichen. Eine gewisse Rolle für die Verbreitung des Motivs könnte auch ein Ap­

pell gespielt haben, der die katholischen Gläubigen am Ende des 19. Jahrhundert aufrief, das 

Heilige Jahr 1900 mit der Errichtung von Kreuzen bzw. Kruzifixen zu feiern. In den polnischen 

Ländern stieß dieser Aufruf auf große Resonanz96. Man stellte eine enorme Zahl von Freikreu­

zen auf - vielleicht gehen auch die architektonisch fixierten Kruzifixe auf diesen Anstoß 

zurück.

Nach Talowski verschwand das Motiv nicht aus der polnischen Kirchenbaukunst, im Ge­

genteil, es breitete sich weiter aus. Kruzifixe erschienen z. B. in den vielen Konkurrenzentwür­

fen, die für Wettbewerbe zur Errichtung der Kirchen in Orlow Murowany (1909-1910; Abb. 

26) und Mqkoszyn (1910-1911; Abb. 27-28) angefertigt wurden97. Diese Projekte sind nicht 

mehr im eigentlichen Sinne historistisch, sondern entweder in einem barockisierenden Hei­
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matstil oder in vereinfachten, modernisierenden Formen ausgeführt. Orlow und M̂koszyn lie­

gen in einem Teil Polens, der damals zu Rußland gehörte. Bis 1905 war dort die katholische Kir­

che diskriminiert, so daß man freistehende Kruzifixe errichtete, um den polnisch-katholischen 

Charakter des Landes zu betonen. Besonders nach den niedergeschlagenen Aufständen von 

1830 und 1863 entstanden auffallend viele solcher Kreuze und Kruzifixe, die von der russischen 

Obrigkeit regelmäßig wieder zerstört wurden. Als 1905 die religiös-politische Unterdrückung 

endlich zu Ende und die Errichtung von Kreuzen nicht mehr verboten war, lag es nahe, die wie­

dergewonnene Freiheit auch im öffentlichen Raum auszudrücken97 98. Das Kruzifix an der Kir­

chenfassade erschien hier als geeignetes Mittel. Ähnlich wie an der Wiener Elisabethkirche, aber 

in ganz anderem Maße patriotisch geprägt, symbolisierte das Kruzifix das Wesen des Katholi­

zismus und die Rechte dieser Konfession in einem Land, das sich unter dem Druck einer frem­

den, orthodoxen Macht befand.

97) Architekt, 11 1910, S. 621.; ebenda, 12, 1911, Heft 3 und 4-5.

98) Gapski, Krzyz w kulturze polskiej (zit. Anm. 95), S. 169 und 179.

’’) B. Prach, Myfoserdia Dweri. Sanktuarium Maryjne w Jaroslawiu, Warszawa 1996, S. 48 und 52-54.

10°) P. Krasny, Cerkwie neogotyckie - ostatni etap okcydentalizacji budownictwa ruskiego. In: Sztuka kresöw 

wschodnich, hrsg. v. J. K. Ostrowski, 2, Krakow 1996, S. 231-252.

101) Dazu: P Pencakowski, Kamienny krucyfiks Wita Stwosza w kosciele Mariackim w Krakowie, in: Folia Histo- 

riae Artium, 22, 1986, S. 79.

102) Dazu: E. Panofsky, Ikonographie und Ikonologie. Eine Einführung in die Kunst der Renaissance, in: ders.: 

Sinn und Deutung in der bildenden Kunst, Köln 1978, S. 45-47.

Das Kruxifix erschien auch an der Fassade einer griechisch-katholischen Kirche in Galizien. 

1908-1912 baute Mieczyslaw Dobrzanski das Gotteshaus in Jaroslaw um (Abb. 29)99. Das Mo­

tiv wurde hier gewiß unter dem Einfluß von Talowski angebracht. Die Verwandschaft mit der 

katholischen Kirchenbaukunst ist in diesem Fall nicht zufällig: Die griechisch-katholische Sa­

kralarchitektur war seit dem 18. Jahrhundert allmählich latinisiert und okzidentalisiert worden, 

z. B. durch Verwendung der neugotischen Stilformen für die neugebauten Kirchen100.

bXkAE

Das Kruzifix steht von der Spätantike an im Zentrum der christlichen Theologie, Symbolik und 

Ikonographie. Seine Bedeutung ist einfach. Ihren Grundgedanken drückt die Inschrift des ba­

rocken Altars mit dem Kruzifix des Veit Stoß in der Krakauer Marienkirche aus: P1L 1aCF R1V 

FEUXS FXICEAFß„ßv Schon in der Gotik gab es monumentale Kruzifixe an Kirchenfassaden. Die hier 

vorgelegte Untersuchung zeigt, daß das Motiv auch im 19. Jahrhundert eine gewisse Popula­

rität hatte. Die Auseinandersetzung mit der zeitgenössischen Literatur zur kirchlichen Symbo­

lik und Ikonographie erlaubt es, folgende allgemeinen Thesen aufzustellen:

1. Die Grundlagen der christlichen Ikonographie im 19. Jahrhundert sind, ähnlich wie früher, 

sowohl schriftlich als auch bildlich geprägt. Die kirchliche Kunst verwendet bewußt die al­

ten ikonographischen Themen und Motive, die aber zuerst - wie im Fall des Kruzifixes - 

schriftlich interpretiert werden müssen. Für Johann Kreutz sollten die Schriftquellen aus der 

Theologie stammen, weil nur diese XIF biPUSUAR kCU UALPEAsSR ZUOSRRERAF der ­9AULPSRm9CRFE 

diene, tatsächlich aber stammen sie weniger aus dem theologischen als aus dem kunsthistori­

schen Bereich.

102
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2. Die katholische Kirche sanktionierte diese Situation offiziell, weil einem alten Gesetz 

gemäß - BI ARR1JSECU RAFA jC1M EUXMAECB SFE V ihre Kunst weiter traditionell sein mußte. Zum 

Beispiel schrieb eine Kölner Synode 1662 vor: :R S0a1RSRMAF FXRLE1UCB ABXsARANCF FECMA1FS MAV 

IAsSRESUjCS LCUXRMCB SFEg CE aU1E1EäaAFg jCXS aSU AIIX USaUXSFSREXRECUg EC0EX JSUAEXESB PAFE1UAXS XL 

USLSaEXB SEaU1NXEXB SLLISFAXS EUXMAEA1RSB jC1XM eASUAa1ESFE FABAIIABXS FARE v cARFALPEIALP MSF 

HPXUXOESUF MSU uAIMtSUOSg so schon Jakob, AFE J1U fIISB MAS oUXMAEA1Rg XCLP tXF MAS 

fUE MSU DXUFESIICRs XRIXRsEg kC NSXLPESRv pSURS F1IIES MSU OXEP1IAFLPS 9iRFEISU FSARS KAIIOiU MSU 

-ASEdE sSsSR fIEPSUsSNUXLPESF AR MSU 9AULPS CRESU1UMRSRg MX sSUXMS PASUAR SB cXCaEBSUOBXI MSU 

9XEP1IAkAEdE kC SUOSRRSR AFEtv Als Antwort auf solche Ansprüche entsteht im 19. Jahrhundert 

die christliche Ikonographie, deren Aufgabe es war, nicht nur theoretisch die alte kirchliche 

Kunst zu erforschen, sondern sie auch als Katalog von Vorbildern für die neue Kunstwerke an­

zubieten.

ß„'ß„4

105

3. Die kirchliche Kunst muß auch dogmatisch wahr sein. Das Tridentinische Konzil be­

stätigte: öCIIXS eXIFA M1sBXEAF ABXsARSF SE UCMANCF aSUALCI1FA SUU1UAF 1LLXFA1RSB aUXSNSRESF FEXV 

ECXRECU v Folglich dürfe „kein Bild [...] ohne Willen und Approbation des Bischofs in einer 

Kirche aufgestellt werden “hEXECAE hv häR1MCFg RSBARA cSSUSg CII1 AR I1L1 JSI SLLISFAX SEAXB jC1V 

B1M1IANSE S0SBEXg CIIXB ARF1IAEXB a1RSUS JSIa1RSRMXB LCUXUS ABXsARSB RAFA XN ZaAFL1a1 XaaU1V 

NXEX eCSUAE3[Kyv Die Kirche muß also Menschen ausbilden, die die Richtigkeit der aktuellen 

Kunstproduktion in Bezug auf die Dogmen und die entsprechenden ikonographischen Typen 

beurteilen könnten. Jakob rekurrierte auf die Entscheidung des Konzils zu Nikäa: hXLPS MSF 

TXISUF AFE RCU MAS 9CRFEg MAS fR1UMRCRs XNSU AFE J1R MSR PSAIAsSR rdESUR. Dies liefert der christ­

lichen Ikonographie eine Aufgabe: sie soll nicht nur XIEPSUsSNUXLPESg sondern vor allem dogma­

tisch richtige Muster für die neue Kunst liefern. Deshalb kämpfen manche christliche Archäo­

logen, wie Pater Barbier de Montault in Frankreich oder Pater Antoni Brykczynski in 

Warschau, darum die christliche Ikonographie in die Lehrprogramme der Priesterseminare auf­

zunehmen.

ß„*ß„y

108

109

4. Im 19. Jahrhundert werden weiterhin große kirchliche Ausstattungsprogramme erstellt. 

Teilweise sind sie sehr reich, wie z. B. in der Wiener Votivkirche. Häufiger aber ist die plasti­

sche Dekoration relativ einfach, denn ein einzelnes Zeichen, dessen Bedeutung klar und ein­

deutig ist, wirkt schneller und besser als eine größere Anzahl der Statuen, deren Inhalt nicht in 

einem Augenblick erfaßbar ist. In einer Welt, die die ersten Folgen der Säkularisation hinter 

sich hatte, wandten sich die Kirchen zu ihren Quellen zurück. Ihre Mission erforderte eine ein­

fache Sprache, die das Wesen des Christentums unmittelbar ausdrückt. DAS USIAsA,FSR uAIMSUg so 

Gföllner, FARM SARS FARRedIIAsS DXUFESIICRs PSAIFsSFLPALPEIALPSU oXEFXLPSR 1MSU KXPUPSAESRg SARS 

OCUkS pSFLPALPES MSU iNSURXEiUIALPSR WeeSRNXUCRsg MAS CB F1 RXLPPXIEAsSU tAUOEg XIF MAS haUXLPS 

110

103) Zitat nach: Gföllner, Bildervorschriften (zit. Anm. 52), S. 106.

104) Jakob, Kunst im Dienste der Kirche (zit. Anm. 19), S. 49.

105) Siehe z.B.: A. Brykczynski, Podrjcznik praktyczny ikonografii chrzescijanskiej, Warszawa 1894, S. 12 und 14.

106) Zit. nach: Gföllner, Bildervorschriften (zit. Anm. 52), S. 107. Siehe auch: Jakob, Kunst im Dienste der Kir­

che (zit. Anm. 19), S. 49.

107) Jakob, ebenda (zit. Anm. 19), S. 49. Siehe auch: Gföllner, ebenda, S. 106f.

I0S) Jakob, ebenda, Anm. 6 auf S. 49f.

109) Dazu: Barbier de Montault, Traite (zit. Anm. 55), S. 4-5; Brykczynski, Podr?cznik praktyczny ikonografii 

(zit. Anm. 105), S. 12—14.

no) N. Wibiral/R. Mikula, Heinrich von Ferstel (= Die Wiener Ringstraße. Bild einer Epoche, VIII/3), Wiesba­

den 1974, S. 33-36.
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MSU hARRSRtSIE FALP MSB pSMdLPERAF MSF uSFLPXCSUF BXRLPBXI EASeSU SARaUdsEg XIF MSU BiRMIALP SUz

ESAIES üRESUUALPE AR MSR sISALPSR KXPUPSAESRßßß. Das Kruzifix an der Fassade erfüllte die Rolle 

eines „Bilderkatechismus“ sehr gut: Wie eine Eherne Schlange zeigt es die Heilsmission der 

Kirche, stellt den Kern der christlichen Religion dar und betont die Position des FXLUCB im sä­

kularen öffentlichen Raum der Stadt.

nl) Gföllner, Bildervorschriften (zit. Anm. 52), S. 106.

fNNAIMCRsFRXLPtSAFVv Abb. 1, 6, 7, 8,12, 14,18-21, 26-28: Institut für Kunstgeschichte, Universität Krakow.-Abb. 2: 

Allgemeines Verwaltungsarchiv, Wien.— Abb. 3, 4, 21: Autor.— Abb. 5, 23—25: Bildarchiv Foto Marburg.— Abb. 9: Ar­

chitekturmuseum, TU München - Abb. 10: Stadtmuseum München - Abb. 11: Lukasz Szuster, Krakow.- Abb. 13: 

Brandenburgisches Landesamt für Denkmalpflege - Abb. 15: Nationalgalerie, Berlin.- Abb. 16: Sächsische Landesbi- 

bliothek, Dresden.— Abb. 17: Jerzy K. Kos.- Abb. 22: Igor Zhuk.— Abb. 29: Marek Walczak.
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1

1. Vinzenz Statz, Kruzifix, eingezeichnet in den Grundriß des Kölner Doms, 

aus: Johannes Kreuser, Wiederum christlicher Kichenbau (1869)
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2. Hermann Bergmann, Entwurf für die Elisabethkirche in Wien, 1859, Seitenansicht

3. Rudolf Zafouk (nach Hermann Bergmann), 

Kruzifix und Schmerzensmutter an der Querhausfassade 

der Elisabethkirche in Wien, um 1865

4. Rudolf Zafouk, Maria mit dem Jesuskind an der 

Querhausfassade der Elisabethkirche in Wien, um 1865
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5. Regensburg, Dom, Kreuzigungsgruppe an der 

Westfassade, nach 1450 (?)

6. Dom zu Regensburg, Frontispiz aus: Georg 

Jakob, Die Kunst im Dienste der Kirche (1857)

Opr.

7. Liebfrauenkirche in Trier, Westfassade, aus: Ernst Förster, Denk­

male deutscher Baukunst (1857)

8. Johannes Kreuz, Idealkirche, aus: Johannes Kreuz, 

Das Ideal der christlichen Kirchenbaukunst (1857).

Umzeichnung von Joanna Betlej
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24. Toul, Kathedrale, Westfassade mit 

Kruzifix aus dem 15. Jh.

25. L’Epine (Marne), Notre-Dame, 

Westfassade mit Kruzifix aus dem 15. Jh.
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26. Zdzislaw M4czeri.ski, Konkurrenzentwurf für die 

Kirche in Orlow Murowany 1909

27. Alfons Boguslawski/Franciszek Morawski, Konkurrenzentwurf für 

die Kirche in Mzjkoszyn, 1910

28. Oskar Sosnowski, Konkurrenzentwurf für die Kirche in M̂koszyn, 1910
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29. Jaroslaw, Griechisch-Katholische Kirche, Umbau von Mieczyslaw Dobrzahski, 1908-1912




