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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 fiir gesicherte Aussagen iiber einzelne itkonographische Motive. Die Inven-
tarisierung von Baudenkmilern des Historismus setzte erst sehr viel spiter ein als die Erfassung
mittelalterlicher und barocker Monumente, so daff die Materialkenntnis iiber den Bestand des
19. Jahrhunderts nach wie vor liickenhaft ist. Obwohl diese Situation deprimierend ist, er-
scheint es wichtig, sich nicht nur um den weiteren Ausbau der Kunsttopographien zu bemiihen,
sondern parallel dazu auch die Aufarbeitung der Motivik zu beginnen: Es sollten vorliufige
Studien zu den verschiedenen ikonographischen Themen in Angriff ggnommen werden, die es
—trotz des fragmentarischen Wissensstandes — erméglichen, Strukturen zu erkennen, in die neu
erarbeitetes Material eingebaut werden kénnte. Die folgende Skizze wird deshalb einen Beitrag
zur plastischen Dekoration von Kirchen des 19. Jahrhunderts liefern; sie soll anhand von we-
nigen Beispiclen einen Einblick in die wenig bekannte Ikonographie und Symbolik historisti-
scher Architektur geben.

Dae Wiener Elisabethkirche: das Wesen des Christentums
und die Macht der katholischen Kirche

Im Jahre 1857 entschied der Wiener Kardinal-Erzbischof, daff auf der Wieden, und zwar vor der
sogenannten Belvederelinie, eine neue Pfarrkirche errichtet werden sollte. Die zugehérigen
Baupline entwarf der Architekt Hermann Bergmann zwel Jahre spiter, und nach einem raschen
Bewilligungsverfahren wurde der Bau noch im selben Jahr 1859 begonnen. Die Bauarbeiten
dauerten lingere Zeit. Erst 1865 entstanden die Modelle fiir den plastischen Schmuck der Fas-
saden; ein Jahr spiter, 1866, wurde die Kirche geweiht, 1868 war der Bau endgiiltig fertig!.
Die Elisabethkirche spielt in der Wiener Sakralarchitektur des 19. Jahrhunderts eine wich-
tige Rolle. Zwar bot sie nicht das erste Beispiel fiir die Anwendung neugotischer Formen - es
existierten bereits Planserien fiir die sogenannte ,Monumentalkirche bei der Belvedere-Linie*
(1845) bzw. die Breitenfelderpfarrkirche (1852) sowie fiir die Bauten der Votivkirche (ab 1855)
und der kleinen Elisabeth-Votivkapelle ,Am Himmel“ (1854-1856) —, aber erst mit der Elisa-

Bei Frau PD. Dr. Sibylle Appuhn-Radtke (Miinchen) mochte ich mich fiir ihre freundliche Hilfe und besonders fiir
ihre grofle Miihe, mein ,Deutsch® in die richtige deutsche Sprache zu iibersetzen, sehr herzlich bedanken.

1) S. KRONBICHI ¥R-SKACHA, Die Wiener ,Beamtenarchitektur und das Werk des Architekten Hermann Bergmann
(1816-1886), in: Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, 39, 1986, S. 191-192; R. WAGNER-RIEGER, Wiens Architektur im
19. Jahrhundert, Wien 1970, S. 165; Dits., Architcktur vom Klassizismus bis zur Sezession, in: R. WAGNER-RIEGER/K.
EGGERT, Architektur in Wien (= Geschichte der Stadt Wien, Neue Reihe, Bd. V11/3), Wicn 1973, S. 215.
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bethkirche entstand ein Gebiude, das als spezifisches Vorbild fiir kleinere neugotische Pfarr-
kirchen im letzten Jahrhundertdrittel dienen konnteZ.

Schon in einem Entwurf von 1852 (wahrscheinlich fiir die Breitenfelder Pfarrkirche) hatte
Bergmann die in der ersten Jahrhunderthilftes dominierenden Konventionen durch die Ein-
fithrung von differenziert gestaffelten Bauteilen durchbrochen’; diese Tendenz nahm in der
Elisabethkirche weiter zu.

Die Neugotik in Mitteleuropa war vor 1850 durch ein klassisches bzw. klassizistisches
Raumgefiihl geprigt. Die Kirchen waren blockhaft strukturiert und bestanden nur aus weni-
gen Teilen, die dem massigen, kubischen Langhaus untergeordnet waren oder — als Tiirme —aus
diesem aufstiegen. Das Musterbeispiel dafiir ist die Miinchner Mariahilfkirche in der Au (Jo-
seph Daniel Ohlmiiller, 1831-1839), deren Einflufl auch in Wien — in Paul Sprengers Entwurf
fiir die Monumentalkirche — erkennbar ist*.

In der Elisabethkirche ist der Innenraum zwar dhnlich wie in der Monumentalkirche als Staf-
felhalle konzipiert, aber die unterschiedliche Héhe der Gewélbe manifestiert sich auch im
Auflenbau durch eine pseudobasilikale Staffelung der Schiffe. Dazu kommt eine starke Diffe-
renzierung aller ibrigen Bauteile: Turm und Vorhalle sind vom Langhaus abgesetzt, auch das
Querhaus ist deutlich als ein Teil fiir sich gemeint, was im Inneren die Querhaus-Emporen be-
tonen; der zweijochige, polygonal geschlossene Chor ist durch symmetrische Anriume berei-
chert. Dank ihrer komplizierten Raumdisposition rekurriert die Elisabethkirche viel stirker auf
die historische Gotik als die friiheren neugotischen Kirchenbauten; sie zihlt deshalb zu jener
Stilhaltung, die nach Renate Wagner-Rieger als ,,strenger Historismus® bezeichnet wird®.

Der strenge Historismus war nicht nur durch die ,richtige, archiologisch-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 verkniipfen. In der Theorie der
Kirchen(bau)kunst zeigt sich diese Tendenz schon in den 1830er Jahren, und ihre Bedeutung
und Popularitit steigert sich weiter bis zur Jahrhundertmitte. Typisch dafiir ist eine Riickbesin-
nung auf die theologisch-liturgischen Quellen des Mittelalters (vor allem das Rationale Divi-
norum Officiorum 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 sollet. Als Joseph Helfert, der Prager Jurist und Verfechter der jose-
phinischen Richtung in Kirchenpolitik und Kirchenbaupraxis, zuerst 1823 und zum zweiten

2) WAGNER-RIEGER, Wiens Architektur (zit. Anm. 1), S. 165, 162-163; piEs., Architektur vom Klassizismus bis zur
Sezession (zit. Anm. 1), S.137-138; KRONBICHLER-SKACHA, Bergmann (zit. Anm. 1), S. 182-186 und 191; W. Kraus,
Neugotische Tendenzen in der Sakralkunst des sterreichischen Historismus, in: Anton Bruckner und die Kirchen-
musik (= Bruckner-Symposion 1985), hrsg. v. O. WESSELY, Linz 1988, S. 36-37; M. Schwagrz, Die verfallene Kapelle
am Himmel, in: Steine sprechen, 45/46, 1974, 5. 1-2.

3) KRONBICHLER-SKACHA, Bergmann (zit. Anm. 1), S. 185-186, Abb. 17.

%) H. BAUR, Neugotik, Miinchen 1981, S. 96-98. — Die Pline fiir 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), 5. 150.

§) L. J. ROGIER/G. DE BERTIER DE SAUVIGNY/]. HAJJAR, Nouvelle histoire de I'Eglise, 4, Paris [0. ].]; ich benutzte die
polnische Fassung: Historia Kosciola 1715-1848 (= Historia Kosciota, Bd. 4), Warszawa 1987, S. 289-291.— A. L.
Maver, Liturgie, Romantik und Restauration, in: Jahrbuch fiir Liturgiewissenschaft, 10, 1930, S. 131-141.
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Mal 1834 iiber die Symbolik des Kirchengebiudes schreibt, vergleicht er den zeitgenéssischen
Kirchenbau mit dem Salomonischen Tempel: So wie der Tempel in Jerusalem aus drei Teilen be-
standen habe, solle auch die heutige Kirche aus einem Vorbof mit Turm, einem Schiff und einem
Sanctuarium bestehen’. Obwohl der Salomonische Tempel schon seit frithchristlicher Zeit als
Muster der Kirchenexegese gedient hatte$, benutzt Helfert den Topos erneut, um die oben er-
wihnte Einfachheit der Kirchengebiude theoretisch zu untermauern und damit die Kargheit
der Sakralbaukunst unter Joseph IL und Franz I. zu verteidigen. Helferts Interpretation selbst
ist ebenfalls karg, aufklirerisch klar und ideologisch transparent. Sie konnte daher auch fiir alle
anderen Konfessionen anwendbar sein (was sie auch war)? umso mehr, als Helfert keinen
Theologen zitiert, genausowenig wie ithn die Geschichte der Architekturtheorie interessiert.
Sein Interpretationsmodell blieb isoliert. Zwei Jahrzehnte spiter kann kein Handbuch der Kir-
chenbaukunst mehr auf konfessionell geprigte theologisch-historische Auseinandersetzungen
verzichten. Johann Kreutz schreibt 1857 in seiner Abhandlung ,,Das Ideal des christlichen Kir-
chenbaues®: Bei diesem dritten Motiv [d.h. bei der Bedeutung des inneren Gehalts der Kirche;
W. B.] [...] wiirde nicht allein von der Kunstwissenschaft aus, sondern auch von der Theologie,
dem aus ihr folgenden Heiligungs-Zwecke entsprechend, iiber die Kirchen-Bildung die néiichste Be-
stimmung getroffen werden miissen, und zufolge der Superioritit, welche der Theologie als Fiibrerin
zur richtigen Evkenntnis iiber die Kunst zustebt, wiirde sich dabei zugleich der Fall ergeben, dafs
etne nur dsthetisch motivierte, die Form betreffende Schaffung ungeniigend wire, und sonach die
Aufgabe ginzlicher Umbildung des Banes dem Kunstwerke von ihr aus z u ki m e1°. Fiir Johan-
nes Kreuser, einen Apologeten der Gotik und insbesondere des Kolner Domes, ist klar, daf§
auch die Kunst verschwindet, wo der Geist ausgebt. So beginnt auch der Verfall der Baukunst |...]
mit dem Verfall der Symbolik, d.b. der den Stoff beseelenden Geistigkeit, dem sich das Ungliick der
Religionsspaltung zugesellte ''. Das Streben nach Symbolik wurde zum Allgemeingut.

Besonders in drei Lindern entwickelte sich diese neue Einstellung zum Verstindnis der Sym-
bolik am Kirchengebiude. Zuerst sei Grofibritannien 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 griindliche historische Studien den Glauben wiederzuerwecken, das kirchliche Leben zu
erneuern und der Liturgie ihre verlorene Originalitit wiederzugeben. Zwar verdichtigte man
die ,,Ecclesiologists“ pro-katholischer Symphatien (weil sie sich u.a. mit Durandus beschiftig-
ten), was zu starkem Widerstand in der Kirchenfithrung fithrte, 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 verindert!2.

7) ]. HerrerT, Von der Erbauung, Erhaltung und Herstellung der kirchlichen Gebiude, Prag 18342, S. 38. — Allge-
mein zum Thema der josephinischen Kirchenbaukunst siehe: E. SPRINGER, Die Josephinische Musterkirche, in: Das
achtzehnte Jahrhundert und Osterreich. Jahrbuch der Osterreichischen Gesellschaft zur Erforschung des achtzehnten
Jahrhundert, 11, 1996, S. 671.

#) P v. NAREDI-RAINER, Salomos Tempel und das Abendland. Monumentale Folgen historischer Irrtiimer, Kéln 1994,
S. 48f.; M. BUcHsEL, Ecclesiae symbolorum cursus completus, in: Stidel-Jahrbuch, N.E 9, 1983, S. 78-83.

%) Man darf nicht vergessen, daft nach der Gleichstellung der Konfessionen durch Joseph I1. dieselben Musterpline
fiir 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. KeLény1, Zur Frage der ungarischen barocken Normal-
Pline, in: Acta Historiae Artium, 24, 1978, S. 311-315.

19) J. KrEUTZ, Das Ideal des christlichen Kirchenbaues, Miinchen 1857, 5. 3.
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In Frankreich spielte der Kreis der ,Annales Archéologiques® eine vergleichbare Rolle in-
nerhalb der katholischen Kirche. Von dort stammten die Vorkimpfer der ,neugotischen Par-
tei“ in der franzésischen Kirchenbaukunst wie Viollet-le-Duc oder Jean-Baptiste Lassus. Viel
wichtiger in unserem Zusammenhang war aber die Titigkeit von Adolphe-Napoléon Didron,
dem die Kunstgeschichte die ersten zusammenfassenden und systematischen Abhandlungen
iiber die christliche Ikonographie verdankt (,,Iconographie chrétienne. Histoire du Dieu®, 1843,
und ,Manuel d’iconographie chrétienne®, 1845)!3. Didrons Biicher wurden auch auflerhalb
Frankreich beniitzt; sie dienten u. a. als Quellen fiir Handbiicher zur kirchlichen Praxis.

In Deutschland wire der Kreis um die Kélner Dombauhiitte mit August Reichensperger und
dem schon erwihnten Johannes Kreuser zu nennen: Publikationsorgane dieses Kreises waren
das ,, Kélner Domblatt“ und das ,,Organ fiir christliche Kunst®. Schliellich ist an Karl Schnaase
zu erinnern, der sich in seinem ,Handbuch fiir Kunstgeschichte* auch mit der Ikonographie
auseinandersetzte!*.,

Die Kirchenbautheorie und -praxis des strengen Historismus erforderte einen historischen,
d. h. antiklassizistischen Zugang zur riumlichen Disposition des Gotteshauses. Im Zentrum
des Interesses stand einerseits die liturgisch geprigte Gliederung des Gebiudes, andererseits
die Kreuz-Symbolik. Hiufig waren beide Interpretationsansitze vermischt.

Kreuser zog folgenden Schlufl: Obne Kreuz, d.b. den Kreuzestod des Herrn, gibe es keine Er-
losung und das Sinnbild des Kreuzes fiir die Erlosung lag also ganz nabe’’, und deshalb: Die Kirche
ist der Gekrenzigte als Herr des Hauses 1. Das Kirchengebiude solle die Form des Kreuzes tra-
gen. Vinzenz Statz stellte diese Idee sehr deutlich dar, indem er ein Kruzifix in einen Grundriff
des Kélner Doms einzeichnet (Abb. 1). In den Versen, die die Zeichnung begleiten, erklirt der
Architekt:

Ist der Grundyiss recht gestellt,

Man die Hobe leicht erhilt.

Alle Punkte finden Kreise

Nur nach regelrechter Weise.

Lass be ed sich iiberschlagen,

Und du bist am Kronenkragen [...]V

11) J. KreuseR, Kolner Dombriefe oder Beitrige 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. 971.; St. MuTHESIUS, Das englische Vorbild. Eine Stu-
die zu der deutschen Reformbewegung in Architektur, Wohnbau und Kunstgewerbe im spiteren 19. Jahrhundert (=
Studien zur Kunst des 19. Jahrhunderts, Bd. 26); Miinchen 1974, S. 19-20.

13) J.-M. LENIAUD, Jean-Baptiste Lassus (1807-1857) ou le temps retrouvé des cathédrales (= Bibliothéque de la So-
ciété Francaise d’Archéologie, 12), Genéve 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. Foucarr, 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
sztuka Erwina Panofsky’ego, in: Prace z Historii Sztuki, 10, 1972, S. 12-20.

14) 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. 1391.

15) KREUSER, K6Iner Dombriefe (zit. Anm. 11), 8. 20.

16) J. Kreuser: Wiederum christlicher Kirchenbau. Geschichte der Baukunst, apostolische Baugesetze, Symbolik,
Ausstattung von Kirchen vorziiglich mit Bezug auf den Kélner Dom nach Gesetzen, vier Vorlesungen nebst Zusitzen:
1. Basilika, 2. Geschichte des Altars, 3. Taufhaus, 2, Brixen 1869, 5. 274.

17) Zit. nach ebenda, S. 275. Zur Geschichte dieser Idee siche: M. ELIADE, Sacred Architecture and Symbolism, in:
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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 erklirt. Dieses G e ma ch, so Georg Jakob, dieser Saal wurde zur
Opferstitte, zur Kirche, durch das O p fer. Aber zum Opfer gehort im neuen Testamente,
wie im alten der Altar wesentlich, und ebenso der Priester am Altare, und wiederum da Apostelge-
schichte so klar die Theilnabme aller Glaubigen am Gebet und Opfer ausspricht, die Gemeinde.
Offenbar war der Platz der Gemeinde nicht am Altare, also Altar und Priesterschaft von der Ge-
meinde gesondert. Das die Trennung nach der Breite hin. Die Gemeinde selbst aber schied sich, wie
der Apostel andeutet, und es bald Gesetz wurde, nach Geschlechtern in zwei Theile. Das die Tren-
nung nach der Lange hin. Das ist aber eine Trennung im Kreuze. Die Kreuzesarme scheiden Prie-
ster und Volk, und der lingere Theil des Kreuzes scheidet die Geschlechter. Sonach ist die Opfer-
stdtte, die Kirche, durch’s Kreuz getheilt, und auf das Kreuz gestellt. Das Kreuz ist durch
dieinnere Gliederungder Opfernden und Mitopfernden die Grund-
form der Kirche?. '

Um zur Elisabethkirche zuriickzukehren: Man kann sagen, dafl ihre Neuheit darin besteht,
dafl ihr eine deutliche, klar gegliederte Kreuzform zugrundeliegt. Sie entspricht damit einer
neuen Tendenz der sakralen Architektur, die sowohl Resultat einer intensiveren Beschiftigung
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
schmiicken. Auch dies gehorte zur neuen Vision der katholischen Kirche. Johannes Kreuser
schrieb iiber die Verbindung von Architektur und Sinnbildnerei: Sie [d.h. die Sinnbildnerei; W.
B.] gehort wesentlichmitzudem Banwerke, ja sie ist einer der Geister, der am lautesten aus
den Steinen spricht. Will und darf die beilige oder Kirchenbaukunst nichts anders verkérpern, als
den Glauben und die Meinungen und die Gefiible der Vilker in ibrem Verhiltnisse zu dem Un-
sichtbaren, d. h. der Gottheit, so liegt das Sinnbild nicht nur nabe, sondern ist nothwendig; denn
das AufSersinnliche laflt sich auf keine andere Weise darstellen, als sinn lich, d. h. im Sinnbilde®.
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 Fiiflen des Kreuzes zwischen den
beiden Lanzettfenstern?! Beide Figuren wurden von Rudolf Zafouk nach Bergmanns Entwurf

DERS., Symbolism, the Sacred and the Arts, hrsg. v. D. ArostoLos-CaprADONA, New York 1986, S. 121-124; J. Han,
Le Symbolisme du temple Chrétien, Paris 1962, Kap. V und VI; J. SAUER, Die Symbolik des Kirchengebiudes und seiner
Ausstattung in der Auffassung des Mittelalters, Freiburg im Breisgau 1902, S. 111.

18) Fr, HorrsTADT, Gotisches A-B-C Buch, das ist: Grundregeln des gothischen Styls fiir Kiinstler und Werkleute,
Miinchen 1840. Ich beniitzte die franzésische Fassung des Buchs: DERs., Principes du style gothique exposés d’aprés
des documents authentiques du moyen-ige, {ibers. v. Th. AUFSCHLAGER, Liége 1851. Siehe auch: H.-W. KrurT, Ge-
schichte der Architekturtheorie. Von der Antike bis zur Gegenwart, Miinchen 19913, S. 363f.

19) G, Jakos, Die Kunst im Dienste der Kirche. Ein Handbuch fiir Freunde der kirchlichen Kunst, Landshut 1857,
Scigs

20) KReUSER, K6lner Dombriefe (zit. Anm. 11), S. 2.

21) Allgemeines Verwaltungsarchiv, Plansammlung, Inv. Nr. A-II-C/51, verdffentlicht das erste Mal von Kron-
BICHLER-SKACHA, Bergmann (zit. Anm. 1), Abb. 20.
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verwirklicht (Abb. 3)22. Das gesamte vorhandene Skulpturenprogramm der Kirche ist jedoch
sicherlich reichhaltiger als urspriinglich vorgesehen; so befindet sich unter der Fenstergruppe
der Querhausfassade noch ein Flachrelief mit Christus am Olberg, das auf Bergmanns Entwurf
fehlt.

Die gesamte Skulpturenausstattung der Elisabethkirche besteht aus Freifiguren und Flach-
reliefs am Aufienbau und im Innenraum der Kirche. Die Eingangsfassade ist der heiligen Elisa-
beth gewidmet. Thre Figur steht am Trumeau des Hauptportals, das Tympanon dariiber zeigt
Szenen aus ihrer Legende, Darstellungen ihrer karitativen Werke. Das Innere der Vorhalle zie-
ren zwel Biisten: rechts vom Eingang jene eines segnenden Christus mit dem Buch, auf dem
die Buchstaben Alpha und Omega lesbar sind, links die Biiste Johannes des Tiufers. Im Kir-
chenraum selbst konzentrieren sich die Skulpturen auf zwei Bereiche: die Kapitelle am letzten
Siulenpaar zwischen Lang- und Querhaus, wo die Evangelistensymbole erscheinen, und die
Emporenarkaden im Querhaus, wo die Apostel Petrus (rechts) und Paulus (links) stehen. Am
Auflenbau entspricht der Passionsthematik an der beschriebenen Querhausfassade eine Dar-
stellung der Kindheit Jesu an der gegeniiberliegenden Fassade: Als Flachrelief wurde die Ge-
burt dargestellt, wihrend 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 fiir uns wichtigste — konzentriert sich auf Jesus Christus. Die dritte, jene der
Heiligen, dient nur als Erginzung der beiden ersten Themengruppen.

Christus wird als Kind, als leidender Erléser und als Lehrer der Welt gezeigt. Diese Darstel-
lungstypen entsprechen weitgehend dem, was Carl Schnaase, Georg Kallenbach, Georg Jakob
und andere Autoren iiber die mittelalterliche Ikonographie Christi schrieben: Der griindlichste
Symboliker des Mittelalters (Durandus im Rationale lib. I. cap. 3), so Schnaase, spricht es gera-
dezu aus, dafs der Erloser in den Kirchen nur in drei Momenten dargestellt werden diirfte, entweder
auf dem Throne sitzend, oder am schmachvollen Kreuze hingend, oder endlich auf dem Schoosse
der Mutter. Eine vierte Darstellung, die nicht minder hiufig ist, fiigt er selbst an anderer Stelle hinzu,
die namlich, als Lebrer der Welt mit dem Buche der Wahrbeit in der Hand?3. Von den vier bei Du-
randus erwihnten Moglichkeiten sind in der Elisabethkirche drei verwirklicht. Diese Themen-
wahl unterstreicht die wesentliche Rolle, die theologisch geprigte ikonographische Untersu-
chungen um die Mitte des 19. Jahrhunderts spielten.

Die Elisabethkirche entstand kurz nach dem Konkordat zwischen dem Apostolischen Stuhl
und Osterreich (1855), das fiir die Linder 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

22) Manche Arbeiten Zafouks fiir die Elisabethkirche (aber nicht alle) erwihnt in: C. v. WurzsacH, Biographisches
Lexikon des Kaiserthums Oesterreich, 59, Wien 1890, S. 85; Allgemeines Lexikon der bildenden Kiinstler von der An-
tike bis zur Gegenwart, 36, Leipzig 1947, S. 381.

2) C. SCHNAASE, Geschichte der bildenden Kiinste im Mittelalter, 2/1 (=Geschichte der bildenden Kiinste, 4/1),
Diisseldorf 1850, S. 386. — G. G. KALLENBACH, Beitrige zum Verstindnis der Kirchen-Baukunst mit besonderer Riick-
sicht auf Neubauten, Restauration und Ausstattung (= Quartalblatt des Vereins der Erzdiozese Bamberg fiir christliche
Kunst-Archiologie, Zwei Jahrginge), Bamberg 18571858, S. 32; Jakog, Kunst im Dienste der Kirche (zit. Anm. 19), S.
52-54; ]. STOCKBAUER, Kunstgeschichte des Kreuzes. Die bildliche Darstellung des Erlésungstodes Christi im Mono-
gramm, Kreuz & Crucifix, Schaffhausen 1870, S. 317.
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(Vinzenz Statz, ab 1862) erinnert, dessen imposanter Turm so iiber die ganze Stadt dominiert,
wie die Institution der katholischen Kirche alle anderen Institutionen iiberragen sollte?*. Die
Figuren am Auflenbau der Elisabethkirche sind zwar nicht wirklich kolossal, ihr Mafstab je-
doch wirkt trotzdem michtig auf den Betrachter. Zum Kolossalen gehort wesentlich, daf} seine
Bedeutung sich vor allem in der Gréfie — und erst dann in der Ikonographie und schlieflich der
kiinstlerischen Form — erschliefit5, In diesem Kontext betrachtet, konnte auch das monumen-
tale Skulpturenprogramm der Elisabethkirche als Manifestation kirchlicher Macht gemeint sein,
weil es gerade am Auflenbau angebracht wurde, d.h. vom sacrum ins profanum ausstrahlt. Die
plastische Ausstattung der Kirche iiberschreitet das sakrale ,,Zentrum®, sie greift in den Bereich
des stadischen Alltagslebens ein, will auch in jenem Raum dauerhaft prisent sein, der nicht nur
das Heilige umfafit2e.

Das Kruzifix an der Elisabethkirche besitzt sein spitmittelalterliches Vorbild im Kruzifix an
der Westfassade des Domes zu Regensburg, das wahrscheinlich noch unter dem Dombaumei-
ster Andreas Engel, 1419-1456, entstand (Abb. 5)?7. Vergleichbar ist sowohl die Plazierung des
Kreuzes zwischen zwei Mafiwerkfenstern als auch die Uberschneidung des Oculus. Der Re-
gensburger Dom war bereits um die Jahrhundertmitte gut bekannt, so dafl Bergmann eine Ab-
bildung der Westfassade leicht finden konnte (wenn er Regensburg nicht wihrend seiner Stu-
dienreise durch Deutschland, Frankreich und Belgien, die er noch in seiner Prager Zeit, vor
1850, unternahm, nicht sogar selbst besucht hatte)?8. 1839 publizierten Justus Popp und Theo-
dor Biilau als 8. Heft iiber den deutschen Baustyl die mittelaterliche Architektur von Regens-
burg. Das Werk enthilt grofie Blitter mit Aufnahmen verschiedener Baudenkmiiler, darunter
auch des Regensburger Doms und seiner Westfassade?®. Bei der Restaurierung des Doms, die
Friedrich von Girtner 1834-1839 leitete, war auch Bernhard Grueber titig, der seit 1844 an der
Prager Akademie Architektur lehrte, also zur gleichen Zeit, als Bergmann am Prager Polytech-
nikum als Assistent titig war®®. Abbildungen von der Westfassade des Regensburger Doms fin-
den sich auflerdem 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 Férster?! und auf dem Frontispiz von Georg Jakobs Buch
iiber die Kirchenkunst aus demselben Jahr (Abb. 6).

Die Bedeutung des Kruzifixes an der Kirchenfassade erschien verschiedenen Autoren als klar
und eindeutig. Das Kruzifix in der Mitte des Mittelfeldes, so Forster iiber Regensburg, bedarf kei-

24) Krausk, Neugotische Tendenzen (zit. Anm. 2), S. 37-38; DERs., Wende oder Ubergang? 1848 und die Anfinge
der franzisko-josephinischen Architektur: Mythos und Motive, in: Acta Historiae Artium, 36, 1993, S. 137.

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

26) Zur Problematik von sacrum/profanum, siehe: M. ELiaDE, Das Heilige und das Profane. Vom Wesen des Reli-
giosen, Hamburg 1957; ELIADE, Sacred Architecture (zit. Anm. 17), S. 105-129.

27y A, Hueer/M. ScHutLer, 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/T. BuLau, Die Architektur des Mittelalters in Regensburg. Dargestellt durch den Dom, die Jakobskir-
che, die alte Pfarre und einige andere Uberreste deutscher Baukunst (= Deutscher Baustyl, 8), Leipzig 1839, 1. Blatt.
Ich beniitzte die franzésische Fassung des Werkes: J. Popp /TH. BULEAU [sic!], Les trois dges de I'architecture gothi-
que, son origine, sa théorie, Paris 1841, VIII¢ cahier, 17 planche.

30) KRONBICHLER-SKACHA, Bergmann (zit. Anm. 1), S. 165 und 171.

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

die neueste Zeit, 3, Leipzig 1857; G. M. DurscH, Aesthetik der christlichen bildenden Kunst des Mittelalters in
Deutschland, Tiibingen 1856, Tafel IX.
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ner Erklirung?. Kreuser: Die Kirche ist der Gekreuzigte als Herr des Hauses. Wie wir schon mebr-
mals andeuteten, stebt derselbe Hausherr in Regensburg auch aussen zwischen den beiden Thiirmen
im Westen 3. Ausfiihrlicher erklirt 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. Hilfte des 13. Jahrhunderts im
Giebel der Westfassade befindet (Abb. 7)3¢. Wir kommen nun zu den Bildwerken, die neben und
iiber dem Rundbogen des Portals angebracht sind. Sie machen fiir sich allein schon ein Ganzes aus.
Es ist in denselben die Idee des zur Verséhnung des Menschengeschlechtes von Christo in fretwillig
erlittenem Kreuzestode dem himmlischen Vater dargebrachten Opfers ausgesprochen. Die Wabl die-
ses Gegenstandes war motiviert durch jene hichste und erbabenste Bestimmung des Gebdudes, wel-
che durch die darin vorzunebmende gehetmnisvolle Darstellung des Opfertodes Jesu in der Eucha-
ristie erfiillt wird .

Das Kruzifix an der Kirchenfassade erklirt also oder bestitigt die Bestimmung des Gebiu-
des schlechthin. Es kann deshalb dieselbe Bedeutung tragen wie ein kreuzférmiger Grundrify —
ich erinnere an die Zeichnung von Vinzenz Statz — und damit das wesentlichste Geheimnis des
christlichen Glaubens ausdriicken. Johann Kreutz verbindet Aussagen iiber den Altar als Op-
ferstitte mit dem Kreuzsymbol: Der Altar als Mittelpunkt der Kirche miisse 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 Opferstitte
zu betonen. Dazu kénne sowohl die Position des héchsten Turms iiber dem Altar als auch der
Monumentalausdruck der Offnung des Mittelschiffs dienen. In Betreff der Wabl dieses monu-
mentalen Sprachausdrucks, so Kreutz iiber die Westfassade seiner idealen Kirche (Abb. 8), wel-
chen der Rechtgliubige bei einem nicht beigefiigten Obdachsraume an dem fiir den Altar allein er-
bauten Umschlusse, das Wesen der hochheiligen Hostie und ibrer hohen Feier begriffsmdssig
wiirdigend, iiber der Pforte dieses Umschlusses sich bilden wiirde, kann nur ein einziges Motiv vor-
liegen, das zugleich als ein geltender Priifstein der Reinbeit der Liebe zu Gott, zu sich und dem
Nichsten zu betrachten ist. Dieses Motiv kann kein anders sein, als das der Selbstverliugnung, de-
ren Versinnlichung in dem einfachen Kreuze in dem Masse klar und umfangsrichtig erscheint, in
welchem Christus, Kraft ihrer, der Culminationspunkt des edelsten Wirkens in der Geschichte der
Menschheit ist3. Der Autor spricht zwar nur von einem Kreuz, nicht von einem Kruzifix, aber
beides veranschaulicht gleichermafien den Kern des Christentums, indem es mit kiinstlerischen
Mitteln das Wesen der Erlésungstat Christi abbildet und den Inhalt des eucharistischen Opfers
sinnlich darstellt. Das monumentale Kruzifix an der Fassade — wiederholen wir es nochmals —
verkdrpert 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 Auflenwinde Skulpturen trugen. Sprenger plante fiir seine Monumentalkirche

32) FORSTER, ebenda, S. 23.

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

34) Die kirchlichen Denkmiler der Stadt Trier. Mit Ausnahme des Domes (= Die Kunstdenkmiler der Rheinpro-
vinz, hrsg. v. B CLEMEN, 13, IIL. Abt.: Die Kunstdenkmiler der Stadt Trier, 3), Diisseldorf 1938, S. 166.

35) CHR. W. ScHMIDT, Rémische, Byzantinische und Germanische Baudenkmale in Trier und seiner Umgebung. L.
Lieferung: Die Liebfrauen-Kirche in Trier, Trier 1836, Textband, S. 45.

36) KREUTZ, Ideal (zit. Anm. 10), Erklirung des Holzschnittes mit der Frontansichr.

37) Ebenda, S. 34.
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eine figiirliche Ausstattung, auch im Entwurf fiir die Altlerchenfelderkirche von Sicardsburg
und van der Niill waren Figuren vorgesehen (1848), riesige Statuen in Nischen stehen an der
Hauptfassade der Johannes-Nepomuk-Kirche (Karl Roesner, 1841-1846)%. Alle diese Skulp-
turen stellen aber ausschliellich Heilige dar. Eine kleine Kreuzigungsgruppe sollte dagegen die
Lunette des Hauptportals des realisierten Projekts fiir die Altlerchenfelderkirche (Johann Ge-
org Miiller, 1848) schmiicken, was jedoch nicht verwirklicht wurde*!. Nur an der Elisabethkir-
che wurde also ein Kruzifix angebracht. Auch wenn die Kreuzigungsgruppe in der Altlerchen-
felderkirche verwirklicht worden wire, hitte sie keine so monumentale Form erhalten wie die
Figur des Gekreuzigten in der Elisabethkirche. Man kénnte daraus schlieffen, daff in der Zeit
vor dem Konkordat die Heerscharen der Heiligen (oder allenfalls eine kleine Kreuzigungs-
gruppe) auftraten, wihrend nach dem Konkordat bewuf}t das tiefste Symbol des Glaubens Ver-
wendung fand, um die Aussage der Architektur zu verstirken.

Christus wurde in der Elisabethkirche zusammen mit seiner Mutter dargestellt. Zwar ist Ma-
ria in allen Fillen threm Sohn untergeordnet, zuerst als Theotokos, dann als ,Trigerin“ des
Gottes (Abb. 4), und endlich als Teilnehmerin seines Leidens (Abb. 3), jedoch betonte die zeit-
gendssische Mariologie die Rolle Marias in besonderem Mafle. Eine neue Welle marianischer
Frommigkeit und das neue theologische Interesse an der Gottesmutter waren dadurch be-
stimmt, dafl Papst Pius IX. 1854 das Dogma von der Unbefleckten Empfangnis Marii verkiin-
det hatte. Ikonographisch ist die Gottesmutter mit dem Kind aus der Elisabethkirche zwar
keine typische Immaculata (sie ist die Himmelskéonigin, das mit herabwallendem Haar und einer
Krone geschmiickte Haupt zum Christuskinde geneigt, das sie auf den Hénden trigt)+, aber die
zeitgendssische Mariologie beschiftigte sich auch mit dem alten Thema von compassio und cor-
redemptio®. Die Marienfiguren verstirken die Gesamtaussage der plastischen Ausstattung: Die
Darstellung des Todes Christi wird durch die compassio Mariae erginzt und die Darstellung der
Inkarnation weist auf die Erlésungstat voraus. Durch die Prisenz der Marienthemen wurde der

3%) KRONBICHLER-SKACHA, Bergmann (zit. Anm. 1), Abb. 19 und die Pline aus dem AVA (zit. Anm. 4), Tafel VX
[, L IV, IX, X,

%) H.-Chr. HoFFMANN, Die Architekten Eduard van der Niill und August von Sicardsburg, in: H.-CHr. Hors-
MANN/W. Krause/W. KrtLitscrra, 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.

%) WAGNER-RIEGER, Wiens Architektur (zit. Anm. 1), S. 104-106; D. RepL, Karl Résner (1804-69). Ein Wiener Ar-
chitekt von europiischem Format, in: Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege, 52, 1998, S. 553-559.

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

#2) WurzeacH, Biographisches Lexikon (zit. Anm. 22), S. 85. — Zur Ikonographie der Immaculata siche: J.B. Ma-
LON, Iconographie de I'immaculée Conception de la trés Sainte Vierge Marie et de la meilleure maniére de représenter ce
mystére, Bruxelles 1856; Jakos, Kunst im Dienste der Kirche (zit. Anm. 19), 5. 55. Die Marienfiguren aus der Elisa-
bethkirche passen auch zu dem, was Jakob iiber die Ikonographie der Gottesmutter schreibt: Vor Allem liebte sie [die
Kunst; W. B.] die Bilder Marid mit dem gittlichen Kinde. Zweierlei soll hier hervortreten: einerseits die hibere Weise ihrer
Mutterschaft, anderseits die zarteste Liebe zu Jesus und zu den Menschen. Oft tragen Mutter und Kind die Krone, das goitt-
liche Kind die Erdkugel oder ein Reichsapfel mit dem Kreuze obenauf, Maria das Scepter. Und weiter: Maria unter dem
Kreuze stebet, [....] erscheint hier immer als Witwe [...], etwas dltlichen Augensichts, kummervoll, aber edel und priester-
lich. Ebenda, S. 55.

) . B. CaroL. OFM, De corredemptione Beatae Virginis Mariae, Civitas Vaticana 1950, 8. 487. Der locus classicus
der kunsthistorischen Interpretation dieser Problematik ist: O. v. Smuson, Compassio and Co-redemptio in Roger van
der Weyden’s Descent from the Cross, in: DERS.: Von der Macht des Bildes im Mittelalter. Gesammelte Aufsdtze zur

Kunst des Mittelalters, Berlin 19952, S. 203-215.
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ganzen plastischen Dekoration der Elisabethkirche ein wesentlich katholischer Charakter ver-
liehen.

Noch drei Motive verlangen eine Erklirung. 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, dafl man den letzteren Typus auch auf Berg-
manns Projektansicht (Abb. 2) findet; auch hier sind die Fiifle Christi iiberkreuzt und nur mit
einem Nagel befestigt. Die Konzeption dieses Details wechselte also zwischen 1859 und 1865.

Kreuser schreibt iiber die Ikonographie des Gekreuzigten: Es ist betriibend, wenn man
neuere Krucifixe ansieht und Kreuzigungen iiberbaupt. Es spiegelt sich in ibnen so recht der Ver-
fall und die Bewustlosigkeit der christlichen Kunst und Kiinstler. Man scheint nur an das Eine zu
denken, daf3 alles korperliche Gewicht zur E r d e ziebt, und nach diesem Gesetze der sinnlichen
Schwere vergessen Viele, dafl der Heilend nicht blos Mensch, sondern auch G o t t ist**. Um ein
Kruzifix bzw. eine Kreuzigung richtig und schrifigemifl darzustellen, solle der Kiinstler einige
Regeln befolgen, von denen drei hier von Bedeutung sind. Erstens: das alte Kreuz [ist] auf vier
Nigel, zwei fiir die Hinde, zwei fiir die Fiifle berechnet. Die Kaiserin Helene fand auch die vier
Ngel bei’'m Kreuze, und ihre Verwendung wird bei den Kirchengeschichtsschreibern vielfach er-
wdbnt. Die drei Négel und die beiden k r e u z weise iibereinander genagelten FiifSe gehiren einer
spdteren Zeit an. Zweitens seien die Arme g e r a d e wagerecht ausgespannt, damit das ausgedriickt
werde, was der Heiland selber sagt, dafs er alles an sich ziehen werde, wenn er erh b t, d. b. ge-
kreuzigt sein werde. Also die Liebe des Herrn zu uns soll durch die wagerechte Ausspannung der
Arme angedeutet werden. Ja auf einigen alten Bildern sind die Arme sogar ein wenig nach unten
gebogen, und wenn die Sinnlichkeit einwirft, so kinne unmaglich nach dem beliebten Wértchen
Natur ein Gekreuzigter hingen, so erwidern wir, daf den Gottesmenschen seine Gottheit aufrecht
hielt, daf$ auch die alte Darstellung des Gekreuzigten mit Armen in priesterlicher Opfer-
stellung ebenfalls eine Unméglichkeit ist, aber diejetzt b e li e b i g e Stellung auch (denn alle Mus-
kelbander wiirden reiflen), oder kiirzer, daf$ die Darstellung der Alten mebr den Schrifigeist, als
den Sinnenstoff beriicksichtigte. Und drittens verstebt es sich von selbst, daf$ das Antlitz den Aus-
druck der hichsten Rube tragen mufS; denn Unrube schickt sich nicht fiir Heiligenbilder, am we-
nigsten fiir den Heiligen der Heiligen, und weinerliche Empfindelei war der altchristlichen Kunst

fremd*s.

Kreusers Bemerkungen rekurrieren auf zwei grofle theologisch-kunsttheoretische Diskus-
sionen, die schon seit lingerer Zeit in der katholischen Kirche gefithrt worden waren. Einer-
seits ist seine Einstellung in der gegenreformatorischen Bildertheologie verwurzelt. Im spiten
16. und im 17. Jahrhundert setzten sich einige Autoren mit der Problematik der Form des
Kreuzes und der Zahl der Kreuzesnigel auseinander. Sie zeigten, daf} eine crux immissa fir die
neuen Bilder passender sei (obwohl eine crux commissa historisch korrekter wire), weil sie Platz
fiir den Titulus biete und vor allem weil sie den kosmischen Charakter des Opfers Christi aus-

44) J. KREUSER, Bildnerbuch als Leitfaden fiir Kunstschulen, Kiinstler, geistliche und weltliche Kunstfreunde zur
Wiederauffrischung altchristlicher Legende, Paderborn 1863, S. 8; siche auch: pErs., Der christliche Kirchenbau, seine
Geschichte, Symbolik, Bildnerei, nebst Andeutungen fiir 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 fiir christliche Kunst, 22, 1872, S. 217-220.
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driicke (das Kreuz auf Golgotha ist in die vier Himmelsrichtungen gerichtet, sein senkrechter
Balken verbindet Himmel mit Erde — nota bene diese These formulierte schon die frithchristli-
che Theologie*). Fiir sie war auch der ,Viernageltypus® richtiger, weil die hl. Helena vier Ni-
gel gefunden habe.*” Die Bildertheologen diskutierten auch den Unterschied zwischen den Dar-
stellungen, auf denen Christus tot am Kreuz hingt, und jenen, auf denen er lebendig und
geradezu am Kreuz ausgespannt ist. Fiir Johannes Molanus illustrierte die zweite Kreuzigungs-
torm Psalm 22 (21): Christus [...] in posterioribus tamen imaginibus non minori probabilitate ex-
pansus pingitur dicente psalmista, Dinumerauerunt omnia ossa mea*. Wichtig ist auch, daff 1623
die Rituskongregation die Kruzifixe, bei denen Christus mit nach oben gezeigten Armen dar-
gestellt wurde, untersagte: Germania. Sub mem/[oria]l[i]: De Pictura Crucifixi in Germania ma-
nibus not expansis, sed in altum fixis. Picturam hui[usmo]di non licere®.

Andererseits stehen hinter Kreusers Aussagen jene Polemiken, die in der 1. Hilfte des 19.
Jahrhunderts in Frankreich sowohl gegen ,jansenistische“ Elemente in der Ikonographie als
auch gegen den kiinstlerischen ,Naturalismus“ gefiihrt worden waren. Ausléser der Debatte
war Charles Forbes de Montalembert mit seiner 1837 versffentlichten Abhandlung ,,De I’état
actuel de Part religieux en France“s!. Er beschreibt dort die 1623 verbotene Kruzifixform mit
Christ aux bras étroits als typisch jansenistische Darstellung, die zwar nicht durch die Sekte er-
tunden, aber von ihr angewandt worden sei und sie lange iiberlebt habe. Fiir Montalembert und
seine Nachfolger driicken die fast vertikal ausgestreckten Arme des Heilands die Lehre vom
»schmalen Weg® aus, dem Weg der Pridestination des Christen als Folge der strikten Be-
schrinkung der Gnade Gottes. Durch diese Bilder, so Johann Gfdllner, sollte die jansenistische
Anschauung von der geringen Zabl der Auserwiéhblten einen sinnfilligen Ausdruck erlangen im Ge-
gensatz zur ,alles umspannenden’, durch das horizontale Ausstrecken angedeuteten Erlosung aller
durch Christuss2. Wihrend die horizontal ausgespannten Arme Christi die kosmische Bedeu-
tung des Kreuzes zeigen und den totalen Charakter der Erlésung veranschaulichen, entspre-
chen die nach oben gerichteten Arme der Doktrin der Pridestination. Auflerdem verstirkt eine
solche Form der Kreuzigung den Eindruck des Leidens. Fiir Montalembert wurde damit die
jansenistische These der Uberlegenheit der menschlichen Natur Christi iiber seine géttliche
Natur betont. Das ,jansenistische Kruzifix“ sei dadurch naturalistisch oder humanistisch ge-

4) A. GRON OSB, Das Kreuz. Bild des erlésten Menschen, Miinsterschwarzach 1996, Kap. 1.2. Siehe auch: [J.] Mo-
LANUS, Traité des saints images (Louvain 1570, Ingolstadt 1594), Texte latin, documentation iconographique établie par
F. BorsrLug/Q. CHrisTIN/B. TasskL, Paris 1996, 2, Lib. IV, Kap. I'V.

#7) Chr. Hechr, 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 fiir Schweizerische Archiologie und Kunstgeschichte, 53, 1996, 5. 51.

48) MoLANUS, Traité (zit. Anm. 46), S. 114 (Lib. II, Cap. XXXI).

49) Zit. nach: Hecwr, Katholische Bildertheologie (zit. Anm. 47), Anm. 242 auf S. 381; APPUHN-RADKE, Kreuzi-
gungsbild (zit, Anm. 47), S. 52.

50) Zu diesem Thema ausfiihrlich: DriskeL, Representing Belief (zit. Anm. 13), S. 87-97.

51) C. Forses DE MONTALEMBERT, De I'état actuel de I'art religieux en France (1837), abgedrucke in: DErs., Mélanges
d'art et de littérature (= ccuvres completes, 6), Paris 1861. Montalembert war bekannt in Kéln. Er blieb nicht nur in
Kontakt mit Reichensperger von 1847 bis zum seinen Tod im Jahre 1870, sondern besuchte auch persénlich Koln im
Jahre 1860. Siche Lewis, Reichensperger (zit. Anm. 14), 5. 163 und 205.

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

5. 116,
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prigt. Der Katholizismus habe — nach Montalemberts Ansicht —jedoch keine humanistischen
Elemente: Tatsdchlich, es ist nichts hu m an i t i r im Katholizismus, er ist nur géttlich 5, Diese
Aussage fithrte méglicherweise zu dem Fazit, daff nichts Menschliches in der Darstellung des
Gekreuzigten zum Ausdruck kommen diirfe; nur dann erhalte die Erlésung Christi iiberirdi-
schen Charakter.

Die Anschauungen Montalemberts beeinflufiten die spitere katholische Kunstgeschichte
und -theorie in Frankreich stark. 1848 versffentlichte der Jesuit Charles Cahier eine Studie tiber
das Lotharskreuz in Aachen. Der Verfasser beschiftigt sich nicht nur mit kiinstlerischen und
ikonographischen Fragen, die das Werk selbst stellt, sondern diskutiert die Darstellungstypen
der Kreuzigung im allgemeinen; sein Diskurs miindet in die Ablehnung des ,jansenistischen
Kruzifixes“s4. Pater Xavier Barbier de Montault wiederholte nicht nur, daff das Kruxifix aux bras
étroits eine jansenistische Abweichung sei, er schrieb auch: Il ne reste de I’bérésie des Albigeois
quele crucifix a trois clous, quils furent les premiers a introduire.

Allerdings entstanden zur gleichen Zeit franzésische Kunstwerke, die Christ aux bras étroits
darstellten. Sie alle wurden entweder als Resultate einer kritischen Einstellung zur Kirche bzw.
zum Christentum iiberhaupt betrachtet oder als Manifestation links orientierter Kreise ver-
standen, die in Jesus keinen Gott, sondern einen karitativ wirksamen Sozialrevolutionir sahen5é.

Fiir die Elisabethkirche kann man resiimieren, dafl auch die Details der plastischen Darstel-
lungen, das Antlitz Christi, die Position seiner Arme und die Anzahl der Nigel zeitgendssi-
schen Texten folgen, die dogmatisch verlifilich erscheinen.

Die Pfarrkirche in Miinchen-Haidhausen und die ,,Eberne Schlange®

Die Wiener Elisabethkirche war weder die erste noch die einzige katholische Kirche, deren Fas-
sade mit einem monumentalen Kruzifix geschmiickt wurde. 1850 fiithrte der Miinchner Bau-
meister Matthias Berger seinen Entwurf fiir die neue Pfarrkirche in Haidhausen aus (Abb. 9)%7,
und schon in diesem Projekt spielte die Skulptur eine wichtige Rolle: Am groflen Fenster in
der Mittelachse der Westfassade sollte eine Kreuzigungsgruppe angebracht werden, am Portal
und in der Galerie dariiber waren Heiligenfiguren vorgesehen. Der Bau der Kirche zog sich iiber
lingere Zeit hin; 1852 war Baubeginn, die Weihe fand erst 1879 statt. 1866 war die Kreuzi-

gungsgruppe von Josef Knabl fertig®. Sie erinnert, wie Verena Karnapp bemerkte, an Georg
Friedrich Zieblands Entwurf fiir dieselbe Kirche®. Ziebland hatte ein Jahr vor Berger einen Bau

53) MONTALEMBERT, Lart religieux (zit. Anm. 51), S. 595.

54) CH. CAHIER, Crucifix de Lothaire, in: Mélanges d'archéologie, d’histoire et de littérature, 1, Paris 1847, S. 231f.

55) X. BARBIER DE MONTAULT, Traité d’iconographie chrétienne, Paris 1890, 2, S. 446. Siehe auch: H. J. bE GRIMOUARD
DE SAINT-LAURENT, Guide de l'art chrétienne. Erudes d’esthétique et d’iconographie, 2, Paris/Poitiers 1873, S. 405.

56) DRISKEL, Representing Belief (zit. Anm. 13), S. 911,

57) B.-V. KARNAPP, St. Johann Baptist (kath.) Miinchen-Haidhausen, in: Zwischen Glaspalast und Maximilianeum.
Architektur in Bayern zur Zeit Maximilians II. 1848-1864 (= Ausstellungskataloge des Architekturmuseums der Tech-
nischen Universitit Miinchen und des Miinchner Stadtmuseums, 10), Miinchen 1997, S. 362; L. AirTmaNN, Die Kir-
chen der Pfarrerei St. Johann Baptist Miinchen-Haidhausen, Miinchen / Ziirich 1983; O. HerpERER, Friedrich von
Girtner 1792-1847. Leben — Werk — Schiiler, Miinchen 1976 (= Studien zur Kunst des 19. Jahrhunderts, 30), S. 238.

5%) AITMANN, ebenda, S. 14.

59) KARNAPE St. Johann Baptist (zit. Anm. 57), S. 362
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projektiert, der am Platz des Vorgingerbaus, im Bereich des Haidhausener Friedhofs, entste-
hen sollte (Abb. 10)¢. Die topographische Lage gab hier eine ungewdhnliche Lésung vor: Da
das Gelinde unmittelbar vor dem an der Grundstiicksgrenze geplanten Turm zur Strafle abfillt,
waren Substruktionen nétig, die keinen Raum fiir ein Hauptportal in der Lingsachse der Kir-
che lieflen. Der Architekt entschied sich deshalb, zwei symmetrische Portale an den Seiten-
mauern vorzusehen, wihrend den Platz des fehlenden Westportals eine monumentale Kreuzi-
gungsgruppe einnehmen konnte. Zieblands Lésung hat also eine starke Auflenwirkung; es ging
thm darum, die Turmfassade, deren Anblick sich jedem Passanten darbot, zu beleben. Eine Ana-
logie dazu bildet die Krakauer Franziskanerkirche, die kurz nach dem grofien Brand von 1850
ein neues Westportal erhielt, wihrend der urspriingliche Zugang auf der Nordseite vermauert
und mit einer Kreuzigungsgruppe geschmiickt wurde (Abb. 11). Auch in diesem Fall sollte also
die Querhausfassade nicht leer bleiben®!.

Zweifellos wurde Berger von Zieblands Idee beeinfluf}t. In Bezug auf die Architektur unter-
scheidet sich der Entwurf Bergers jedoch wesentlich von demjenigen Zieblands, denn er wirkt
sich véllig anders auf den urbanistischen Kontext aus. Die Turmfassade der existierenden Kirche
schliefit die Chorherrstrafle optisch ab; die in der Hohe 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 Hohe angebracht werden, obgleich es in der Wirklichkeit niedrig war, und zwar so sebr, dafs
die Hunde die Beine eines Gekreuzigten anfressen konnten. Welches ist der Grund der Erhéhung?
In jeder Kirche mufSte man bei’'m Eingange gleich den Gekreuzigten im Osten seben kinnen,
gleichsam die erhohte eherne Schlange, deren Abbild beilte®2. Ein erhéhtes Kruzifix, das die Per-
spektive einer rue corridor abschliefit und deshalb einen point de vue bildet, wirkt dhnlich 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 Verstindnis verstirkt noch
einmal die Bedeutung des Motivs als eines auf den 6ffentlichen Raum gerichteten Glaubens-
zeichens. Henri Julien de Grimouard de Saint-Laurent schreibt im zweiten Band seiner riesigen
Abhandlung iiber die christliche Kunst: La vue du crucifix excite le foi, réveille le repentir, inspire
le mépris de tout ce qui passe, enflamme le zéle pour tout ce qui est bien. Qui craindre, que ne pas
oser a cette vue? Quel est le faible qu’elle ne puisse rendre fort, le fort qu’elle ne doive animer en-
core davantage? Elle est un bouclier, un refuge dans le péril, une ancre d’espérance, une consolation
pour le pauvre, un avertissement pour le riche; elle apprend a aimer les ennemis, elle dit comment
il faut aimer ses amis.

* En voyant le crucifix, on est rappelé a son devoir, confirmé dans son droit: manquer a son devoir,
Cest du nouvean crucifier [ésus; le droit du chrétien, Cest de posséder Dieu. Enfin le crucifix, son
modele quand il est aux portes de la mort, est aussi le gage de sa résurrection®3.

Die Worte Kreusers und Grimouard de Saint-Laurents bestitigen nur die offizielle Lehre der
katholischen Kirche, die das Wiener Provinzial-Konzil vom Jahre 1858 folgendermafien erfafite:

60) Ebenda, S. 360f.

61) Bauarchiv der Stadt Krakau, ABM, bud. sakr. 10. Der vermauerte Eingang wurde schon 1876 nochmals gesff-
net, siche den Entwurf von Filip Pokutyriski, ebenda.

62) KREUSER, Bildnerbuch (zit. Anm. 44), 5. 9. . .

63) GRIMOUARD DE SAINT-LAURENT, Guide de Part chrétienne (zit. Anm. 55), S. 403.
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Tabulae pictae in domo Dei expositae oculis ea exhibeant oportet, quae ad fidem firmandam et amo-
ris ignem incendendum faciant®*,

Es ist weniger einfach als bei der Elisabethkirche, die Vorbilder zu benennen, die Berger hier
verwendete. Als Mitarbeiter Girtners diirfte 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 grofieres Skulpturenprogramm verwirklicht. Man kann
auch einen Einfluf} der Niirnberger Sebaldkirche nicht ausschlieflen (Abb. 12), vor deren We-
stapsisfenster in der friihen Neuzeit das Bronzekruzifix von seinem urspriinglichen Standort
auf dem Sebaldus-Friedhof iibertragen worden war®s.

Das Kruzifix bei den Protestanten: der Fall Semper

Ein paar Jahre vor dem Miinchner Entwurf Bergers erschien ein Kruzifix auch auf dem Fassa-
denentwurf zu einer protestantischen Kirche: Gottfried Semper sah das Motiv fiir die Nikolai-
kirche in Hamburg vor (Abb. 13). Bekanntlich fertigte der Architekt insgesamt vier Entwiirfe
fiir den Bau an®, 1843 zeichnete er einen Plansatz fiir die Rekonstruktion der alten Nikolaikir-
che, 1844 reichte er zwei Konkurrenzentwiirfe fiir 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 stirker wer-
dende Position der Neugotik-Anhinger 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 Kirchenbaukunst®’. In seiner Schrift ,Uber den
Bau evangelischer Kirchen® (1845) erklirt der Architekt die Ursachen fiir die Wahl eines Zen-
tralraums und des Rundbogenstils fiir seinen im Wettbewerb preisgekrénten Entwurfés. Beides
entspriche 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. Auflerdem betrachtet Semper die Gotik nicht als germanischen Na-
tionalstil, sondern als Produkt eines der protestantischen Theologie und Frémmigkeit vollig
fremden Geistes, und zwar jenes der Scholastik, der in dem kiinstlichen Gleichgewichte der Ge-
gensdtze sich kund thut®®. Dennoch entwarf Semper unter dem Druck der Gegebenheiten einen

64) Zit. nach: GFOLINER, Bildervorschriften (zit. Anm. 52), S. 103.

65) F. MacHILEK, Die Entschliefung der Niirnberger archivalischen Quellen zum Leben und zu den Werken des Veit
Stofs, in: Veit Stof}. Die Vortrige des Niirnberger Symposions, Miinchen 1985, S. 29.

&) B. FRaNck, Die Nikolaikirche nach dem Hamburger Groflen Brand. Gottfried Semper und die Entwurfsge-
schichte fiir den Hopfenmarkt mit dem Kirchenbau 1842-1845, Hamburg 1989; H. E MaLLGRAVE, Gottfried Semper.
Architect of the Nineteenth Century, New Haven/London 1996, S. 1391. - Fiir 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, 5.124-138; H. LAUDEL, Gottfried Semper. Architektur und Stil, Dresden 1991, S. 131-138;
MALLGRAVE, ebenda, S. 144.

&%) G. SemPER, Ueber den Bau evangelischer Kirchen. Mit besonderer Beziehung auf die gegenwiirtige Frage iiber
die Art des Neubaues der Nikolaikirche in Hamburg und auf ein dafiir entworfenes Project, Leipzig 1845.

©) Ebenda, S. 27.
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neugotischen Plan fiir 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, daff die ,Theologia Cru-
cis“ von Anfang an im Zentrum der Lehre Martin Luthers stand. Theologus crucis [...] poenas,
so Luther, cruces, mortem docet esse thesaurum omnium preciosissimum et refiquias sacratissimas %
Und weiter: Non ille dignus theologus dicitur qui ,invisibilia Dei* (Es 33, 23) per ea quae facta
sunt, intellecta conspicit; sed qui visibilia et ,posteriora Dei’ per passiones et crucem intelligit7!. Der
Schliissel zur géttlichen und menschlichen Natur Christi lag fiir den groflen Reformator nicht
in der scholastischen ,Theologia gloriae“, nicht im géttlichen Sieg und Triumph, sondern im
Leiden und im Tod des Gekeuzigten. Gott ist nicht anders erkennbar als i abscondito d. h. in
bumilitate et ignominia crucis’2.

Anfang des 19. Jahrhunderts beeinflufite dieser Gedanke, der von dem Theologen Albrecht
Benjamin Ritschl spiter weiter entfaltet werden sollte”, manche Vertreter der romantischen
Malerei; Caspar David Friedrich malte bekantlich eine ganze Reihe von Gemilden, auf denen
ein Kreuz oder ein Kruzifix das wichtigste Motiv bildet’*. Neben dem berithmten sog. ,Tet-
schener Altar® scheint besonders die ,,Abtei im Eichwald“ (1810, Abb. 15) von Interesse’s. Auf
diesem Bild zieht ein Leichenzug am Portal einer ruindsen Kirche voriiber. In der Portaloffnung
erscheint ein Kruzifix. Dank seiner Plazierung spielt das Kruzifix dieselbe zentrale Rolle wie
bei Luther. Es zeigt einerseits, daff das menschliche Leben untrennbar mit Leiden und Tod ver-
bunden ist, jedoch nicht in tragischer und hoffnungsloser Weise, sondern sinnvoll, denn Deum
non inveniri nisi in passionibus et cruce’®. Andererseits erinnert das Kruzifix inmitten des Por-
tals an die alte Vorstellung von Christus-ianua’’. Es zeigt, dafl der Weg zu Gott durch die
~Plorte“ des Gekreuzigten fithrt, eine zentrale Aussage der protestantischen Konfession. Das
Kruzifix offenbart den leidenden Gott und lifit auch den schweren menschlichen Lebensweg
vernunftgemifl erfaflbar werden. Den gleichen Gedanken driickt auch das Bild ,,Die Fiirsten-
gruft® aus, das der Berliner Maler Karl Friedrich Hampe 1816 malte (Abb. 14)78: Hier befindet
sich ein Kruzifix im Maflwerk des Fensters an der Grenze zwischen dem geschlossenen, dunk-
len Diesseits der Gruftkapelle und dem hellen Jenseits hiner den Fenstern.

70y M. LUTHER, Werke. Kritische Gesamtausgabe, Weimar 1883, 1, S. 613.

71) Ebenda, S. 362.

72) Ebenda, S. 362.

7) J. L. Tuianes/]. L Saranvana, Historia de la Teologia, Madrid 1996; ich bentitzte die polnische Fassung: Historia
teologii, Krakéw 1997, S. 4111,

- 7%) W. Hormann, Kreuze, in: Caspar David Friedrich 1774-1840 (Katalog der Ausstellung in der Hamburger
Kunsthalle), Miinchen 1981 (Nachdruck), S. 56-59; DERs.: Caspar David Friedrichs Tetschener Altar und die Tradition
der protestantischen Frommigkeit, 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. Barus, Osiagalne — nieosiagalne. O topografii symbolicznej ob-
raz6w z motyvem krzyza w tworczoéci Caspara Davida Friedricha, in: Miejsce rzeczywiste — miejsce wyobrazone, hrsg.
v. M. Krrowska-Eysiak/E. WoLicka, Lublin 1999, S. 107-128.

75) H. BorscH-Suran/K.-W. Jannie, Caspar David Friedrich. Gemilde, Druckgraphik und bildmifige Zeichnungen
(= Studien zur Kunst des 19. Jahrhunderts, Sonderband), Miinchen 1973, Kat.-Nr. 169.

76) LuTHER, Werke (zit. Anm. 70), S. 362.

77) SAUER, Symbolik des Kirchengebiudes (zit. Anm. 17), S. 199; HANI, Symbolisme (zit. Anm. 17), Kap. X.

78) W. GEISMEIER, Die Malerei der deutschen Romantik, Dresden 1984, 5. 285-287.
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Die Rolle des Kruzifixes in der Kirche skizzierte Karl Christian Bihr in seinem Buch ,,Der
protestantische Gottesdienst“: Mag die Rede, das Wort noch so sebr unmittelbar den Geist anre-
gen und das Denken beschiftigen, es ist einmal Tatsache, und niemand kann es anders machen, dafl
unter gewissen Umstinden und bei gewissen Gemiitern ein Kunstprodukt einen Eindruck macht,
den keine Rede in gleicher Weise hervorzubringen imstande ist. Das Bild des Gekrenzigten im Gott-
eshause, das der Gemeinde bestindig vor Augen schwebt, ist darum gréfierer und bleibenderer Wir-
kung als manches Dutzend Karfreitagspredigten”. Zwar schrieb Bihr iiber ein Kruzifix im In-
nenraum der Kirche, aber sein Gedanke verliert auch im Falle der Darstellung des Gekreuzigten
am Auflenbau nicht seine Giiltigkeit, dhnlich wie die oben zitierten Worte Kreusers iiber die
Eherne Schlange oder die frommen Zeilen von Grimouard de Saint-Laurent, obwohl diesmal,
durch Erwihnung den ,Karfreitagspredigten®, nicht das Wesen des Katholizismus, sondern der
Kern der protestantischen Theologie und Frémmigkeit 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 Elftausend Jungfrauen in Breslau/Wroclaw (Abb. 17). Das 1821-1823
von Karl Ferdinand Langhans erbaute Gotteshaus wurde mit spitmittelalterlichen Skulpturen
des 1820 abgerissenen Nikolaistadttors geschmiickt®. Diese Ubertragung von Spolien war Aus-
druck eines romantisch-historischen Interesses an den einheimischen Altertiimern, zumal
aufler den Figuren auch zwei Wappenschilde, jenes von Schlesien bzw. jenes von B6hmen, ein-
bezogen wurden. Die Entscheidung, die Kreuzigungsgruppe gerade an die Fassade zu iibertra-
gen, kann jedoch auch tiefere Beweggriinde gehabt haben.

1817 hatte Johann Gustav Gottlieb Biisching, der berithmteste Breslauer Altertumwissen-
schaftler dieser Zeit, ein Buch iiber oktogonale Kirchenbauten publiziert®!. ,Biisching stellte in
seiner Studie die These auf, daf 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 erméglichte“s2. Der Breslauer Professor
erwihnte auch achteckige Taufsteine, auf denen die Kreuzigung und die sieben Sakramente dar-
gestellt worden sind®. Neben oktogonalen erwihnt er jedoch auch sechs-, zehn und zwolf-
eckige Kirchengebiudes. Dies lif}t vermuten, dafl die zwdlfeckige Breslauer Kirche® deshalb
mit der Kreuzigungsgruppe geschmiickt wurde, um ihre ,heilige“ Bauform (ihnlich wie in den
alten Taufsteinen) zu betonen. Auch hier also hitte — diesmal aber vielleicht indirekt — die
»Theologia crucis“ im Zentrum der kirchlichen Symbolik gestanden, weil Biisching, indem er
sich mit dem Mittelalter beschiftigte, iiber ein noch ungeteiltes Christentum schrieb.

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

8) A. Zasrocka-Kos, Dawny ewangelicki kosci6t Jedenastu Tysigcy Dziewic, obecnie parafialny katolicki pw.
Opieki Sw. Jézefa, ul. Olbifiska 1, in: Atlas architektury Wroclawia, hrsg. v. J. Harasmowicz, 1, Wroclaw 1997, S. 59.
Fiir das Foto der Kirche danke ich Agnieszka und Jerzy K. Kos (Wroclaw).

§1) J. G. BuscHING, Uber die achteckige Gestalt der alten Kirchen mit besonderer Beriicksichtung von Breslau. Ein
Versuch zur Aufhellung der Grundgestalt der Kirchen im Mittelalter, Breslau 1817.

§2) M. HaxUB, Johann Gustav Gottlieb Biisching 1783-1829. Ein Beitrag zur Begriindung der schlesischen Kultur-
geschichte, Wroclaw 1997, S. 142.

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

84) Ebenda, S. 9.

85) Dem ersten, klassizistischen Entwurf gemifl sollte die Kirche rund sein, siehe: Zaseocka-Kos, Dawny ewan-
gelicki koscié! Jedenastu Tysigcy Dziewic (zit. Anm. 80), 5. 59.
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Als formales Vorbild kénnte Semper das Motiv der Kreuzigungsgruppe aus dem Gemilde
»Dom im Winter” von Ernst Ferdinand Oehme (1821) gedient haben (Abb. 16)%. Dieses Werk
reflektiert auf der einen Seite Friedrichs Ideenwelt, auf der anderen Seite gibt es die Darstellung
einer eintiirmigen gotischen Kirche mit einer Kreuzigungsgruppe zwischen zwei Fenstern. Das
Gemilde wurde unmittelbar nach seiner Entstehung vom sichsischen Kronprinzen Friedrich
August von Sachsen erworben und zur Zeit seiner Regentschaft als Kénig von Sachsen
(1836-1854) im Dresdner Residenzschloff aufgehingt. Es ist also durchaus méglich, dafl Sem-
per das Bild gekannt.

Maéglicherweise beeinflufite auch der Regensburger Dom (Abb. 5) den Architekten. Semper
besuchte seinen Freund Theodor Biilau 1826 in Regensburg, also genau zu der Zeit, als dieser
sein Werk iiber die gotischen Baudenkmiler vorbereitete?”. Beide Freunde standen auch
wihrend der Hamburger Wettbewerbsaffire in engem Kontakt; Biilau stammte aus Hamburg
und war daher an den dortigen Vorgingen interessiert®s. Dafl Semper Biilaus Werk tatsichlich
kannte, geht aus einer (vermutlich zehn Jahre nach dessen Erscheinen entstanden) Anmerkung
auf dem Manuskript von Sempers Dresdner Antrittsvorlesung von 1834 hervor®,

Nicht weit von Sempers Entwurf entfernt ist auch die Liebfrauenkirche (Uberwasser Stifts-
kirche) in Miinster/Westfalen, die aus dem 15. Jahrhundert stammt (Abb. 18)%. Besonders
wichtig an diesem Vergleich ist die Anbringung des Kruzifixes zwischen zwei spitzbogigen
Blendfenstern. Fraglich ist nur, ob der Architekt die Miinsteraner Kirche kennen konnte?".

Teodor Talowsk: und die polnische Sakralarchitektur um 1900

Das monumentale Kruzifix an der Eingangsfassade von Kirchen wurde zur eigentlichen Signa-
tur im Werk des Krakauer bzw. Lemberger Architekten Teodor Talowski®2. Innerhalb des (Buv-
res von Talowski findet sich eine grofle Anzahl von Sakralbauten, an denen Kruzifixe in den
verschiedensten Konfigurationen auftreten (Abb. 19-22). Jeweils mit besonderer Sorgfalt ein-
gefiigt, zieren sie die Turmwinde, 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 fiir die Kirche in Wadowice Gérne 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

#) 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 tiber die Geschichte des Bildes verdanke ich Herrn Prof. Dr.
Hans Joachim Neidhardt (Dresden).— Fiir das Foto des Bildes danke ich herzlichst Herrn Dr. Gerd Spitzer (Dresden).

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

8) HERMANN, Semper’s Position (zit. Anm. 67), S. 134; MALLGRAVE, ebenda, S. 1371

%9) G. SemPER, Geschichte der Baukunst [Dresdner Antrittsvorlesung 1834]; verdffentlicht in H. LAuDEL, Semper
(wie Anm. 67), Anm. auf S. 222,

99) J. PorscHkE/C. Synpikus/Th. WeiGeL, Mittelalterliche Kirchen in Miinster, Miinchen 1993, S. 178f.

91) Die Kirche kénnte bei C. ScrmmeL, Westfalens Denkmiler altdeutscher Baukunst, Miinster 1831, publiziert
sein, dieses Buch war mir aber nicht zuginglich.

92) Zur Kirchenbaukunst von Talowski sieche: W, Bazus, Architektura sakralna Teodora Talowskiego, in: Prace z Hi-
storii Sztuki, 20, 1992, S. 53-79; allgemein zum Werk des Architekten: DERs., Historyzm, analogicznos¢, malowniczosé.
Rozwazania o centralnych kategoriach twérczoéci Teodora Talowskiego (1857-1910), in: Folia Historiae Artium, 24,

1988, 5. 117-138.
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die Komposition des Westgiebels der Liebfrauenkirche in Trier (Abb. 7)%. Weitere Beispiele re-
kurrieren auf die franzésische Architektur und Plastik der Spitgotik: Die Kruzifixe vor dem
Turmfenster der Kirche in Chorzelé6w (1907-1908; Abb. 21) bzw. auf dem nicht verwirklich-
ten Entwurf fiir Wrocanka (1895) erinnern an den Nordturm der Westfassade von Saint-Jean-
des-Vignes in Soissons (Abb. 23), wihrend monumentale Kruzifixe vor geschlossenen Wanden
(z. B. an der Pfarrkirche in Kamionka Strumitfowa, nach 1901; Abb. 20) ein Echo des gleichen
Motivs an der Kathedrale von Toul (Abb. 24) oder an der Kirche Notre-Dame-de-IEpine
(Dép. Marne; Abb. 25) bilden kénnten®.

Talowski reiste sehr viel, so dafl 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 gestofien sein,
die 1870 erschienen war. Dort liest man zum spiten Mittelalter: Mit dem allmdbligen Aufgeben
der gothischen Bauweise, oder vielmebr mit dem Ende der grossen Miinsterbauten mussten auch
diese plastischen Gebilde [der Hochgotik; W. B.] in threr Ausdebnung und Anwendung still ste-
hen |...] Statt ihrer und schon gleichzeitig mit diesen figiirlichen Portalverzierungen wurde ein gros-
ses Cruzifix iiber dem Eingange in oft betrichtlicher Hohe angebracht, wie die Beispiele des Domes
zu Erfurt, Antwerpen, Regensburg, Metz, Toul, der Marienkirche zu Miihlbausen, zu Trier und vie-
ler anderer uns zeigen®.

Obwohl Talowski in Galizien sehr populir war, fanden sich keine Quellen, die die Bedeu-
tung seiner Kruzifixe erkliren. Daher kann man nur die fiir die anfangs analysierten katholi-
schen Kirchenbauten erschlossene Sinngebung auf Talowskis Kirchen iibertragen. Demnach
wiren die Kruzifixe an Talowskis Kirchen als Zeichen des sacrum zu betrachten, die das Wesen
des Christentums symbolisieren und die Parallele zwischen dem Tod Christi und der Heiligen
Messe veranschaulichen. Eine gewisse Rolle fiir die Verbreitung des Motivs kénnte auch ein Ap-
pell gespielt haben, der die katholischen Gliubigen am Ende des 19. Jahrhundert aufriet, das
Heilige Jahr 1900 mit der Errichtung von Kreuzen bzw. Kruzifixen zu feiern. In den polnischen
Lindern stief} dieser Aufruf auf grofle Resonanz?. Man stellte eine enorme Zahl von Freikreu-
zen auf — vielleicht gehen auch die architektonisch fixierten Kruzifixe auf diesen Anstof§
zuriick.

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 Konkurrenzentwiir-
fen, die fiir Wettbewerbe zur Errichtung der Kirchen in Orléw Murowany (1909-1910; Abb.
26) und Makoszyn (1910-1911; Abb. 27-28) angefertigt wurden?”. Diese Projekte sind nicht
mehr im eigentlichen Sinne historistisch, sondern entweder in einem barockisierenden Hei-

95) W, BALUS, Grupa Ukrzyzowania na fasadzie kosciola Swigtej Elzbiety we Lwowie, in: Przeglad Wschodni, 22,
1999/2000, S. 310-324.

%) Moyen-Age pittoresque. Monuments d’architecture, meubles et décors du Xe au XVIle sidcle, trente-six vues
desinées d’aprés nature par Chapuy [...] avec un texte archéologique, descriptif et historique, Paris 1837, 13 partie, S.
57 (LEpine); J. VALLERY-RaDOT, Toul, in: Congrés Archéologique de France, XCVIe session tenue a Nancy et Verdun
en 1933, Paris 1934, S. 252; ]. BAuDOIN, La sculpture flamboyante en Champagne et Lorraine. Sculpture et imagiers,
Créer 1990, S. 21f.; E. FLEURY, Antiquités et monuments du département de I'Aisne, 4, Laon 1882, S. 164f. (Soissons);
D. KivpEL/R. SUCKALE, Die gotische Architektur in Frankreich 1130-1270, Miinchen 1985, S. 542 (Soissons). Fiir die
Hilfe bei der Suche nach den franzésischen Beispielen danke ich sehr herzlich Herrn Prof. Dr. Uwe Albrecht (Kiel).

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

96) H. Gapski, Krzyz w kulturze polskiej w czasach niewoli narodowej, in: Kulturotwéreza rola Kosciola na
przefomie XIX i XX wieku, hrsg. v. J. Ziorex, Lublin 1997, S. 178.
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matstil oder in vereinfachten, modernisierenden Formen ausgefiihrt. Orléw und Makoszyn lie-
gen in einem Teil Polens, der damals zu Rufiland gehorte. Bis 1905 war dort die katholische Kir-
che diskriminiert, so daf man freistehende Kruzifixe errichtete, um den polnisch-katholischen
Charakter des Landes zu betonen. Besonders nach den niedergeschlagenen Aufstinden von
1830 und 1863 entstanden auffallend viele solcher Kreuze und Kruzifixe, die von der russischen
Obrigkeit regelmifiig wieder zerstdrt wurden. Als 1905 die religids-politische Unterdriickung
endlich zu Ende und die Errichtung von Kreuzen nicht mehr verboten war, lag es nahe, die wie-
dergewonnene Freiheit auch im 6ffentlichen Raum auszudriicken®. Das Kruzifix an der Kir-
chenfassade erschien hier als geeignetes Mittel. Ahnlich wie an der Wiener Elisabethkirche, aber
in ganz anderem Mafle patriotisch geprigt, 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.

Das Kruxifix erschien auch an der Fassade einer griechisch-katholischen Kirche in Galizien.
1908-1912 baute Mieczystaw Dobrzariski das Gotteshaus in Jarostaw um (Abb. 29)%°. Das Mo-
tiv wurde hier gewif§ unter dem Einfluff von Talowski angebracht. Die Verwandschaft mit der
katholischen Kirchenbaukunst ist in diesem Fall nicht zufillig: Die griechisch-katholische Sa-
kralarchitektur war seit dem 18. Jahrhundert allmihlich latinisiert und okzidentalisiert worden,
z. B. durch Verwendung der neugotischen Stilformen fiir die neugebauten Kirchen1.

Fazit

Das Kruzifix steht von der Spitantike an im Zentrum der christlichen Theologie, Symbolik und
Ikonographie. Seine Bedeutung ist einfach. Thren Grundgedanken driickt die Inschrift des ba-
rocken Altars mit dem Kruzifix des Veit Stofl in der Krakauer Marienkirche aus: boc opus no-
strae salutis'®!. Schon in der Gotik gab es monumentale Kruzifixe an Kirchenfassaden. Die hier
vorgelegte Untersuchung zeigt, daf} das Motiv auch im 19. Jahrhundert eine gewisse Popula-
ritit hatte. Die Auseinandersetzung mit der zeitgenossischen Literatur zur kirchlichen Symbo-
lik und Ikonographie erlaubt es, folgende allgemeinen Thesen aufzustellen:

1. Die Grundlagen der christlichen Ikonographie im 19. Jahrhundert sind, dhnlich wie friiher,
sowohl schriftlich als auch bildlich geprigt!®2. Die kirchliche Kunst verwendet bewufit die al-
ten ikonographischen Themen und Motive, die aber zuerst — wie im Fall des Kruzifixes —
schriftlich interpretiert werden miissen. Fiir Johann Kreutz sollten die Schriftquellen aus der
Theologie stammen, weil nur diese als Fiibrerin zur richtigen Erkenntnis der [Kirchen] Kunst
diene, tatsichlich aber stammen sie weniger aus dem theologischen als aus dem kunsthistori-
schen Bereich.

97) Architeke, 11 1910, S. 62f.; ebenda, 12, 1911, Heft 3 und 4-5.

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

99) B. PracH, Myloserdia Dweri. Sanktuarium Maryjne w Jarostawiu, Warszawa 1996, S. 48 und 52-54.

199) P, Krasny, Cerkwie neogotyckie — ostatni etap okcydentalizacji budownictwa ruskiego. In: Sztuka kreséw
wschodnich, hrsg. v. J. K. Ostrowskl, 2, Krakéw 1996, S. 231-252.

101) Dazu: P Pencakowskl, Kamienny krucyfiks Wita Stwosza w kosciele Mariackim w Krakowie, in: Folia Histo-
riae Artium, 22, 1986, S. 79.

12) Dazu: E. PaNoFsky, Tkonographie und Tkonologie. Eine Einfiihrung in die Kunst der Renaissance, in: DERs.:
Sinn und Deutung in der bildenden Kunst, Kéln 1978, S. 45-47.
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2. Die katholische Kirche sanktionierte diese Situation offiziell, weil einem alten Gesetz
gemifd — nil innovetur nisi quod traditum est — ihre Kunst weiter traditionell sein mufite. Zum
Beispiel schrieb eine Kélner Synode 1662 vor: In exponendis sanctorum imaginibus studiose di-
ligenterque curandum est, ut prototypis, quae per illa repraesentantur, iuxta veritatem bistoriae ac
receptam et probatam ecclesiae traditionem quoad fieri potest simillimae sint1%. Hinsichtlich des
Charaktersder Bildwerke, so schon Jakob, ist vor Allem die Tradition, auchwas die
Art der Darstellung anlangt, zu beachten. Gerne sollte der katholische Kiinstler seine Willkiir der
Pretit gegen Althergebrachtes in der Kirche unterovdnen, da gerade hierin ein Hauptmerkmal der
Katholizitit zu erkennen ist1%. Als Antwort auf solche Anspriiche 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 fiir die neue Kunstwerke an-
zubieten!%,

3. Die kirchliche Kunst muf auch dogmatisch wahr sein. Das Tridentinische Konzil be-
stitigte: Nullae falsi dogmatis imagines et rudibus periculosi erroris occasionem praebentes sta-
tuanturi®, Folglich diirfe ,kein Bild [...] ohne Willen und Approbation des Bischofs in einer
Kirche aufgestellt werden (Statust S. Synodus, nemini licere, ullo in loco vel ecclesia etiam quo-
modolibet exemta, ullam insolitam ponere vel ponendam curare imaginem nisi ab Episcopo appro-
bata fuerit)“197. Die Kirche muf} also Menschen ausbilden, die die Richtigkeit der aktuellen
Kunstproduktion in Bezug auf die Dogmen und die entsprechenden ikonographischen Typen
beurteilen konnten. Jakob rekurrierte auf die Entscheidung des Konzils zu Nikia: Sache des
Malers ist nur die Kunst, die Anordnung aber ist von den beiligen Vitern1%8, Dies liefert der christ-
lichen Ikonographie eine Aufgabe: sie soll nicht nur althergebrachte, sondern vor allem dogma-
tisch richtige Muster fiir die neue Kunst liefern. Deshalb kimpfen manche christliche Archio-
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!%9.

4. Im 19. Jahrhundert werden weiterhin grofie kirchliche Ausstattungsprogramme erstellt.
Teilweise sind sie sehr reich, wie z. B. in der Wiener Votivkirche!!°, Hiufiger 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 gréfiere Anzahl der Statuen, deren Inhalt nicht in
einem Augenblick erfaflbar ist. In einer Welt, die die ersten Folgen der Sikularisation hinter
sich hatte, wandten sich die Kirchen zu ihren Quellen zuriick. Thre Mission erforderte eine ein-
tache Sprache, die das Wesen des Christentums unmittelbar ausdriickt. Die religidsen Bilder, so
Gféllner, sind eine sinnfillige Darstellung beilsgeschichtlicher Tatsachen oder Wabrbeiten, eine
kurze Geschichte der iibernatiirlichen Offenbarung, die um so nachhaltiger wirkt, als die Sprache

103) Zitat nach: GFOLLNER, Bildervorschriften (zit. Anm. 52), 5. 106.

104) JakoB, Kunst im Dienste der Kirche (zit. Anm. 19), 5. 49.

105) Siche z.B.: A. Brykczysskl, Podrecznik praktyczny ikonografi chrzeécijaniskiej, Warszawa 1894, S. 12 und 14.

196) Zit. nach: GFOLLNER, Bildervorschriften (zit. Anm. 52), S. 107. Siehe auch: Jakos, Kunst im Dienste der Kir-
che (zit. Anm. 19), S. 49.

197) JAKOB, ebenda (zit. Anm. 19), S. 49. Siche auch: GFOLINER, ebenda, S. 106f.

108) JAKOB, ebenda, Anm. 6 auf S. 49f.

1%) Dazu: BARBIER DE MONTAULT, Traité (zit. Anm. 55), S. 4-5; Brykczyiski, Podrecznik praktyczny ikonografi
(zit. Anm. 105), S. 12—14.

110) N. Wisirat/R. MikuLa, Heinrich von Ferstel (= Die Wiener Ringstrafle. Bild einer Epoche, VIII/3), Wiesba-
den 1974, S. 33-36.
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der Sinnenwelt sich dem Geddchtnis des Beschauers manchmal tiefer emprigt, als der miindlich er-
teilte Unterricht in den gleichen Wahrbeiten'!!. Das Kruzifix an der Fassade erfiillte 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 sacrum im si-
kularen ffentlichen Raum der Stadt.

111) GFOLLNER, Bildervorschriften (zit. Anm. 52), S. 106.

Abbildungsnachweis: Abb. 1, 6,7, 8, 12, 14, 18-21, 26-28: Institut fiir Kunstgeschichte, Universitit Krak6w.— Abb. 2:
Allgemeines Verwaltungsarchiv, Wien.— Abb. 3, 4, 21: Autor.— Abb. 5, 23-25: Bildarchiv Foto Marburg.— Abb. 9: Ar-
chitekturmuseum, TU Miinchen.— Abb. 10: Stadtmuseum Miinchen.— Abb. 11: Lukasz Szuster, Krakéw.— Abb. 13:
Brandenburgisches Landesamt fiir Denkmalpflege.~ Abb. 15: Nationalgalerie, Berlin.— Abb. 16: Sichsische Landesbi-
bliothek, Dresden.— Abb. 17: Jerzy K. Kos.— Abb. 22: Igor Zhuk.— Abb. 29: Marek Walczak.
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1. Vinzenz Statz, Kruzifix, eingezeichnet in den Grundrif} des Kélner Doms,
aus: Johannes Kreuser, Wiederum christlicher Kichenbau (1869)
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3. Rudolf Zafouk (nach Hermann Bergmann), 4. Rudolf Zafouk, Maria mit dem Jesuskind an der
Kruzifix und Schmerzensmutter an der Querhausfassade Querhausfassade der Elisabethkirche in Wien, um 1865
der Elisabethkirche in Wien, um 1865
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5. Regensburg, Dom, Kreuzigungsgruppe an der 6. Dom zu Regensburg, Frontispiz aus: Georg
Westfassade, nach 1450 (?) Jakob, Die Kunst im Dienste der Kirche (1857)
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7. Liebfrauenkirche in Trier, Westfassade, aus: Ernst Férster, Denk- 8. Johannes Kreuz, Idealkirche, aus: Johannes Kreuz,
male deutscher Baukunst (1857) Das Ideal der christlichen Kirchenbaukunst (1857).

Umzeichnung von Joanna Betlej



_H BAEUS

WOJCIEC

226

Sunjuieg aYIsydeln) ‘WnasnuIpelg RUyIUN
‘681 “UISNEYPIEL{-UaYIUNTA] UI
AUDIILIE] ] 1P A0} JANMIUF ‘PuR[qarZ Youpaly] 310a5) 0]

TEISIDATUN) UAYISTUYIAT 12D WNsNULINIY 2221y .20:2:..._2 .ECM.EM____.N.;Q_.EM.H.
‘0S8 ‘UASNEYPIREI-UIYIUNA] UT AYIATYLIBL ] 1P INJ JInmIug Ia31aq SEIyuE 6




207

SSADE

ZIFIX AN DER FA

DAS KRU

10123534\ P!

ROENEN

SraquinN 71

-arydeadoyr

|

<

eysuo[[a13e[ exa101[qIg MO eIY]

1981

‘nesery ur ayoanaueysizues] yeplag (zapd[ 11




WOJCIECH BALUS

228

sup[ed[euoneN ‘ulag ‘91§ ‘yynaduaisin, a1 ‘dwer] YouparL [1ey ‘t|

F+81 ‘Sanquiepy ur
SY2IYIR[ONIN 21p Inf Janaauy Gaduwag paunon) ‘¢




229

IX AN DER FASSADE

DAS KRUZII

duR[Ed[PuOnEN ‘UG O8]

3

plemydI Wi 1219y

«

YIUPALL] PIAB(] .ﬂmamnu |




AEUS

WOJCIECH B

€CBI-1E8I
MEPOIAN /e[saag] ‘usneijdun( puasnelfjg 19p aydary ‘sueydue] puruIpIa,] [1RY /|

._,dgz_.uﬂ.d anan] UTET‘.MUT__.._CUMU

::..._;Q.;H ‘1281 a1 LA\ Ul wocy ...:-_.:.T._ﬁ.u _.v:..._.ﬁq.rd.,_ 1SUI "9]




ASSADE

X ANDERF

DAS KRUZIFI

+061 .U_...:.\vmu ..uum}fomue.._?/ Cm Qﬁ_uh.ﬂv_p.:..u:— m.:mu .HSM .t_.;:ﬁ.m— ._Jm.scuﬂ.—.. .:uﬁc...u..—. ‘61

Y[ g1 “(ayansyNgG 1255EAII ) ) YT UINEIGAIT IISUNIA ‘R |




WOJCIECH BALUS

757

80612061 “191SUIJULINT WE XYIZNIY "MO[IZIOYT) UT aIITHLIEL] THSMO[E] J0P03], [T

1061 YoPU "EMOIUNIG
ENUOIIEY] UL AUIATYLIE] ]
‘T{SMO[E], 10pO3], ‘07




268)

Ig

AN DER FASSAD

IX

S KRUZIL

DA

y[ g1 wap sne
addnids3unSiznary 1w ([resacy) wung, soudip-sap-uea[-1ureg ¢

SUOSSIOE *¢7

1161—+061
anw apessejidnepy

‘Graquia]

¢

addnidsdundiznary
SYID{YIAGESI ‘THSAO[E], JOPOIL, "ET




234 WOJCIECH BALUS

24. Toul, Kathedrale, Westfassade mit
Kruzifix aus dem 15. Jh.

25. LEpine (Marne), Notre-Dame,

ST T Westfassade mit Kruzifix aus dem 15. Jh.
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26. Zdzistaw Maczenski, Konkurrenzentwurf fiir die 27. Alfons Bogustawski/Franciszek Morawski, Konkurrenzentwurf fiir
Kirche in Orléw Murowany, 1909 die Kirche in Makoszyn, 1910

28. Oskar Sosnowski, Konkurrenzentwurf fiir die Kirche in Makoszyn, 1910
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29. Jarostaw, Griechisch-Katholische Kirche, Umbau von Mieczystaw Dobrzanski, 1908-1912





