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Vorwort

Die Liechtensteinisch-Tschechische Historikerkommission wurde im Jahre 2010
als eine Folge der 2009 aufgenommenen diplomatischen Beziehungen zwischen
dem Furstentum Liechtenstein und der Tschechischen Republik eingesetzt.
Thre Aufgabe besteht in der Erforschung der jahrhundertelangen liechtenstei-
nisch-tschechischen Beziechungen und des Wirkens des Adelsgeschlechts der
Liechtenstein in den bohmischen Landern, einschliesslich der weniger bekannten
oder umstrittenen Aspekte. Die parititisch besetzte Kommission, bestehend aus
vier Historikern der tschechischen Seite (Eliska Fuc¢ikovd, Ondfej Hotak, Tomds
Knoz, Jan Zupani¢) und vier Historikern der liechtensteinischen Seite (Peter
Geiger, Catherine Horel, Johann Kriftner, Thomas Winkelbauer) hat Themen
benannt, die auf Tagungen und unter Beizug weiterer Forscher bearbeitet und
diskutiert werden sollten. Von Beginn an war klar, dass es, mit Blick auf die Spe-
zifika der Geschichte der Liechtenstein, nicht moglich sein wiirde, sich allein auf
politische und rechtshistorische Fragen und Zusammenhinge zu konzentrieren,
sondern dass gleiche Aufmerksamkeit auch dem Bereich von Kunst und Kultur
gebiihrte.

Architektur, Kunst und kulturelle Aktivititen gehoren bis heute zu den
bedeutenden «liechtensteinischen Erinnerungsorten» und stellen eine beachtens-
werte Kontinuitit im Wirken der Familie in Mitteleuropa dar. Sie bestimmten
auch die Interessen des Hauses mit, bis ins 20. Jahrhundert. Die fiirstlichen Kunst-
sammlungen teilten das Schicksal ihrer Besitzer auch in den Jahren des Zweiten
Weltkrieges und in der Folgezeit, entsprechend fanden die Ereignisse des 20. Jahr-
hunderts ihren Platz im Forschungsplan der Historikerkommission.

Die Tagung vom 2. bis 4. Dezember 2012 in Briinn/Brno befasste sich mit
der Bedeutung der Kunst der Liechtenstein, einschliefllich kulturhistorischer und
auch wirtschaftlicher Zusammenhinge. Die Mihrische Galerie agierte als Gastge-
berin, nicht zuféllig: Den Vorgingern dieser Einrichtung hatten die Liechtenstein
bereits im 19. Jahrhundert zahlreiche Sammlungsgegenstinde geschenkt.

Die vorliegende Publikation, welche die Beitrige der Tagung enthilt, pra-
sentiert den aktuellen Forschungsstand zu den Aktivititen der Liechtenstein im
Bereich der Kunst. Der einfiihrende Beitrag stammt von Herbert Haupt, einem
der besten Kenner des kiinstlerischen Wirkens der Liechtenstein.

An erster Stelle steht das Thema der Reprasentation. In deren Dienst stand
die Kunst, sowohl in der Monumentalarchitektur als auch in den unterschied-
lichsten kunstlerischen Ausdrucksmitteln. Die Beitriage von Jifi Kroupa, Eliska
Fucikova, Friedrich Pollerof}, Tomas Knoz, Radka Miltova, Miroslav Kindl und



Vladimir Manas unterstreichen, dass an den Hofen der Liechtenstein weiterhin
die Zeitriume von Renaissance, Manierismus und Barock im Zentrum bleiben.
Die Liechtenstein stiegen aus dem mahrischen Herrenstand heraus zu einem fiih-
renden mitteleuropiischen Furstenhaus auf. Dies hatte auch Auswirkungen auf
die Bedurfnisse der Reprisentation der Liechtenstein durch Kunst und Kultur.
Reprisentation bzw. Selbstdarstellung war in der frithen Neuzeit gesamteuropi-
isch iiblich. Man bediente sich des ganzen Spektrums kiinstlerischer Disziplinen
und Mittel.

Die Liechtenstein traten auch als engagierte Miazene in Erscheinung. Wie
Stépan Vicha am Beispiel von Anton Stevens demonstriert, beschiftigten sie fiih-
rende Kinstler. Aktivititen im Bereich der Kunst verbanden sie mit karitativen
Handlungen (Gernot Mayer). Mit zahlreichen Kunstgegenstinden, die mitun-
ter nicht in ihre eigenen Sammlungen passten, beschenkten und bereicherten sie
Museen, vorab in Mihren und Schlesien (Martina Lehmannova, Pavel §opék, Mar-
keta Kouftilovd). Die Liechtenstein sonnten sich nicht nur im Glanz ihrer Schlosser
und Sammlungen, sie widmeten sich ebenso der kirchlichen Kunst und Sakralar-
chitektur (Zuzana V3eteckovd, Petr Fidler, Johann Kriftner).

Die Kunst der Liechtenstein hing auch unmittelbar mit der Welt der Oko-
nomie und der Finanzen zusammen. Sie entsprang vielfach wirtschaftlichen Akti-
vititen (Bohumir Smutny), war Gegenstand des Handels (Vit Vlnas), und letztlich
stellten auch die liechtensteinischen Zahlungsmittel bzw. Miinzen selbst kiinstle-
rische Objekte dar (Tomas Krejcik).

Die vorliegende Publikation ist aus der Zusammenarbeit vieler Personen
entstanden. Allen ist hier zu danken: den Autorinnen und Autoren, Diskutan-
ten, Kolleginnen und Kollegen der Historikerkommission, speziell Eliska Fudi-
kovd und Johann Kriftner fir die inhaltliche Gestaltung der Kunsttagung und
den Kommissionsassistentinnen Petra Sojkovd und Sandra Wenaweser fiir deren
organisatorische Vorbereitung, der Miahrischen Galerie Briinn fiir die Tagungs-
raume, Pavel MaSarék, Petra Sojkova, Thomas Krzenck und Petra Melicharova
fiir die Ubersetzung von Beitrigen ins Tschechische, Deutsche oder Englische,
Sandra Wenaweser fiir Lektorat und Korrektorat der vorliegenden deutschspra-
chigen Ausgabe. Sammlungen haben dankenswerterweise Bildmaterial zur Ver-
figung gestellt, so vor allem die Firstlichen Sammlungen (LIECHTENSTEIN.
The Princely Collections Vienna—Vaduz), die Mihrische Galerie, das Mahrische
Landesarchiv und die Mihrische Landesbibliothek, alle drei in Briinn/Brno, und
das Schlesische Museum in Troppau/Opava. Die Liechtensteinisch-Tschechische
Historikerkommission dankt schliesslich fiir die tschechische Ausgabe dem Verlag
von Matice moravskd in Briinn/Brno und fiir die vorliegende deutsche Ausgabe
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dem Verlag des Historischen Vereins fiir das Fiirstentum Liechtenstein, der Dru-
ckerei Gutenberg, Schaan, und der Buchbinderei Thony, Vaduz.

Tomds Knoz / Peter Geiger

Co-Vorsitzende der Liechtensteinisch-Tschechischen Historikerkommission

Schaan und Briinn/Brno, im Januar 2014
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Die Kunst im Dienste der Reprasentation. Die Fiirsten von
Liechtenstein als Auftraggeber und Sammler im Zeitalter
des Barocks

Herbert Haupt

«Dan man sol nur erkaufen und Einkanfen und dergleichen samblen und verlangen,
was auserlehsener Giete, Raritet und Kunst ist und Originalia sein der ubr- und
alten vortreflichsten Meistern, auch der modern, der jetzt lebenden, so aber in
grosser Perfection und Ruef sein und mit der Zeit, nach ibrem Dodt, noch mebrers
und hechstgeschatzer werden»'

Was ein Fiirst im Barockzeitalter eigentlich von Kunst verstehen musste, wird
je nach Interesse recht unterschiedlich gewesen sein. Aufler Debatte stand
jedenfalls das ausgeprigte und durch Generationen unvermindert andauernde
Kunstverstindnis der Fiirsten aus dem Hause Liechtenstein. Eine Episode aus
dem Februar des Jahres 1680 mag als Beispiel dafiir dienen. Der damals 23-jahrige
Erbprinz Johann Adam Andreas von Liechtenstein (1657-1712) schickte seinem
Vater, Fiirst Karl Eusebius (1611-1684), «dieses schlechte gemal, welches von
meiner hand ist»* und bittet ihn es zu behalten, wenn es sein Gefallen finden sollte.
Die Antwort liefl nicht lange auf sich warten. Der Kunstkenner und Sammler
Karl Eusebius nahm das Bild an, lobte es als «gar schon und kunstreich»* und
hob mit den Worten «weilen es von diesem meister ist» die Autorschaft besonders
hervor. Der Zweifel der Unbefangenheit angesichts der personlichen Nihe der
Protagonisten ist verstindlich, greift aber doch ins Leere, wenn man das durchaus
angespannte Verhiltnis des alt gewordenen Fiirsten Karl Eusebius zu seinem

! Zitat aus dem von Fiirst Karl Eusebius verfassten «Werk von der Architektur», publiziert in

Victor Fleischer, Fiirst Karl Eusebius von Liechtenstein als Bauherr und Kunstsammler (1611—
1684) (= Verdffentlichungen der Gesellschaft fiir Neuere Geschichte Osterreichs 1, Wien u. a.
1910), 195.

2 Zitiert nach Herbert HAUPT, «Ein liebhaber der gemihl und virtuosen ...». Fiirst Johann
Adam I. Andreas von Liechtenstein (1657-1712). Quellenband mit beigelegter CD-ROM
(= Quellen und Studien zur Geschichte des Firstenhauses Liechtenstein I11/2, Wien-Koln-
Weimar 2012), 408-409, Reg. 2411.

> Diesesund das folgende Zitat publiziertin HAUPT, Johann Adam I. Andreas von Liechtenstein
(Anm. 2), 409, Reg. 2412.
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Die Kunst im Dienste der Reprasentation

Sohn und priasumtiven Nachfolger Johann Adam Andreas in Betracht zieht.*
Der offen ausgetragene Generationenkonflikt lisst blofle Schmeichelei als sehr
unwahrscheinlich erscheinen. Leider schweigen die historischen Quellen tiber das
Thema des von Johann Adam Andreas gemalten Bildes. Doch gleichgtiltig, ob es
sich dabei um eine Kopie oder um ein selbstindiges Sujet gehandelt hat, es setzt
jedenfalls eine schon lingere aktive Beschiftigung des Prinzen mit der Malerei
voraus. Das war keineswegs selbstverstindlich, sondern ein zusitzlicher Beweis
seiner Zuneigung zur Malerei.

Was ein Fiirst im Zeitalter des Barocks von Kunst verstehen sollte, um vor
Fehleinkdufen und Spott gefeit zu sein, formulierte First Karl Eusebius im schon
zitierten «Werk von der Architektur» mit folgenden Worten

«Die Mablerei aber, das ist die rechten gueten Stuk, zu erkennen, bestehet
vornemblich in disem, sich sehr zu befleissen wol und exacte zu erkennen und, ob
das jenige, was gemablet ist, es sei nun, was es wolle, sehr und hechst natierlich
seie und also gemabhlet, dass es scheine, was es nun seie, als wan es natierlich und
lebendig da stunde».”

Neben der naturgetreuen Darstellung galt dem Firsten grofitmogliche
Plastizitat durch den Einsatz der Perspektive und der Licht-Schatten-Technik als
zweites, nicht weniger wichtiges Qualititskriterium. Zudem sollte sich der Furst
als Liebhaber und Sammler von Gemailden, Statuen und Kunstwerken aller Art die
Fahigkeit aneignen, das Original von der, wenn auch noch so perfekt gearbeiteten
Kopie zu unterscheiden. Dass dies die lebenslange Ubung und Beschiftigung mit
der Materie erforderte, hatte zu Karl Eusebius’ Zeiten ebenso Geltung wie heute.

Das Zeitalter des Barocks war zugleich das Zeitalter des Absolutismus. In
seinem, von der Kirche auch theologisch untermauerten Weltbild galt der barocke
Furst als «<imago Dei», als Abbild Gottes.® Im barocken Fiirsten waren alle Ideale
vereint, die fiir den Staat Giiltigkeit besalen. Durch seine adelige Herkunft war der
First zur Herrschaft in dieser Welt vorbestimmt, er allein reprisentierte die von
Gott gewollte Ordnung auf Erden. Thre Grenzen und Spielregeln bestimmten das
Leben der Untertanen. Jeder Zweifel an diesen Regeln oder gar ihre Missachtung
verstieflen daher aus der Sicht des Adels gegen den Ratschluss Gottes und waren

+ Dazu Herbert HAUPT, Fiirst Karl Fusebius von Liechtenstein. 1611-1684. Erbe und
Bewahrer in schwerer Zeit (Miinchen u. a. 2007), 225-229.
5> Zitiert nach FLEISCHER, Fiirst Karl Eusebius (Anm. 1), 195.
¢ Dazu Sabine SCHULZE, Johann Adam Andreas von Liechtenstein (1657-1712). Glanz der
Tugend. Furstliche Hofhaltung im Hochbarock. In: Herbert Beck und Peter C. Bol (Hrsg.),
Die Bronzen der Fiirstlichen Sammlung Liechtenstein. Katalog der Ausstellung im Liebighaus
— Museum alter Plastik (Frankfurt am Main 1986), 97-110, bes. 97-100.
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Herbert Haupt

mit strenger Bestrafung zu ahnden. Der Fiirst war sterblich, sein Amt und seine
Aufgabe hingegen hatten unveranderbar und unverganglich Bestand.”

Ein Stiick von dieser Unverginglichkeit wollte Fiirst Karl Eusebius von
Liechtenstein auf sich und seine Nachkommen tibertragen. Der «unsterbliche
Nabmen und Rubm»® und die «ebige Gedechtnus» der Person und des furstlichen
Hauses, sie sind die Motive, derentwegen der Fiirst in seinem Werk tber die
Architektur seinen Sohn anhilt, «vornebme und statliche Gebeu» zu errichten, so
viele er nur konnte. Doch nicht nur Bauherr sollte der Fiirst sein, sondern auch
Sammler und Auftraggeber «grosser kinstler der malerey und schnitzery». Als
zusitzlicher Ansporn diente die — wieder aus eigener Sicht — allein dem Adeligen
angeborene Firstentugend der «Curiositas», der Wissbegierde.” Nur wer curios
war, vermochte richtig zu reprisentieren, nur wer curios war, vermochte den Sinn
der Reprisentation zu verstehen und die dafiir passende Ausdrucksform zu finden.

Der aus dem Italienischen «rappresentando» tibernommene Begriff des
«Reprisentierens» findet sich in den Quellen des 17. Jahrhunderts vorwiegend
in seiner urspriinglichen Bedeutung von «Darstellen» und «Anzeigen». Wie das
Gemailde ein Bildthema, wie ein Bauwerk das Schonheitsideal seines Erbauers
reprasentierte, so stellte der personliche Lebensstil den gesellschaftlichen Rang
zur Schau: Die Reprisentation wurde in allen Lebensbereichen zur sichtbaren
Selbstdarstellung von Person und Stand.™®

Die Reprisentation grenzte aber nicht nur den Adel von den anderen Stinden
ab, sondern sie positionierte auch den jeweils eigenen Platz innerhalb der adeligen
Gesellschaft. Sie wurde gleichsam zum Spiegelbild fiir Aufstieg und Niedergang,
sie meldete den eigenen Anspruch unmissverstindlich an. Reprisentation wurde
zur selbstverstindlichen, von Kindheit anerzogenen Lebenshaltung des Adeligen.
Thre Inszenierung war ein unabdingbares kostspieliges Erfordernis, zugleich
aber auch eine Art Uberlebensstrategie: Nur wer standesgemif8 reprisentierte,
blieb auch kreditwiirdig und damit in der Gemeinschaft Seinesgleichen. Die
standesgemifie Reprasentation war ein zentrales Anliegen, das auch Verschuldung
und — wie im Falle von Fiirst Karl Eusebius von Liechtenstein — sogar die zeitweise

~

Dazu Eberhard STRAUB, Zum Herrscherideal im 17. Jahrhundert vornehmlich nach dem
«Mundus Christiano Bavaro Politicus». In: Zeitschrift fiir bayerische Landesgeschichte 32
(Miinchen 1969), 193-221.

8 Dieses und die folgenden Zitate aus FLEISCHER, Fiirst Karl Eusebius (Anm. 1), 89.

? Klaus KRUGER (Hrsg.), Curiositas. Welterfahrung und isthetische Neugierde in Mittelalter
und frither Neuzeit (Gottingen 2002) und HAUPT, Fiirst Karl Eusebius von Liechtenstein
(Anm. 4), 247-249.

10 Hasso HOFMANN, Reprisentation. Studien zur Wort— und Begriffsgeschichte von der

Antike bis ins 19. Jahrhundert (Berlin?1998).
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Die Kunst im Dienste der Reprasentation

Verpfindung des Fiirstenhuts rechtfertigte. Das Unmafl auf der einen und der
Zwang zur Beschrinkung auf der anderen Seite: beide Extreme waren Gradmesser
und sichtbare Indikatoren fiir das — im doppelten Sinn des Wortes — Vermogen
und fiir den Einfluss innerhalb des eigenen Standes."

Die oben angefiihrten Gedanken zum ideengeschichtlichen Hintergrund
der barocken Reprisentationskunst sollen in der Folge an ausgewihlten und fir
die furstliche Familie Liechtenstein im Besonderen kennzeichnenden Beispielen
konkretisiert werden.

Architektur, Gemilde, Kutschen und edle Rosse: Wer im 17. und 18.
Jahrhundert davon sprach, fand — ohne Lob zu reden - die ideale Entsprechung
nur allzu oft in der firstlichen Familie Liechtenstein. Selbstverstindlich zahlte
das mit Bildern geschmiickte Schloss samt Garten und Stallungen fiir edle Rosse
gleichsam zum Standardrepertoire jedes Adeligen, der etwas auf sich hielt. Den
Unterschied machten der gesellschaftliche Rang und die zur Verfiigung stehenden
finanziellen Mittel aus.'?

Karl I. von Liechtenstein erwarb beides in hohem Mafe. Vielleicht gaben ihm
zeitgendssische Quellen auch deshalb den Beinamen «Carolus adquirens», also Karl
der Erwerber. Der erste Fiirst von Liechtenstein polarisierte in seiner Zeit ebenso
wie, erstaunlich genug, auch noch heute.” Seine Person ist aus der Sicht vieler primar
und fast ausschlief$lich mit den politischen und militirischen Ereignissen des frithen
17. Jahrhunderts verbunden, oder besser gesagt «belastet». Dass es sich dabei aber
nur um, zugegeben, wichtige Mosaiksteine eines bewegten Lebens handelt, wird
dabei oft vergessen.'"* Um der Personlichkeit Karls gerecht zu werden, miissen

Zum Themenkomplex «Familie Liechtenstein und Reprisentation»> im 17. und frithen
18. Jahrhundert vgl. Thomas WINKELBAUER, Reprisentationsstreben, Hofstaat und
Hofzeremoniell der Herren bzw. Fiirsten von Liechtenstein in der ersten Halfte des 17.

Jahrhunderts. In: Opera Historica 3 (Ceské Bud&jovice 1993), 179-198 und Friedrich

POLLEROSS, Adelige Reprisentation in Architektur und bildender Kunst vom 16. bis zum

18. Jahrhundert in Ostosterreich. Literatur— und Forschungstibersicht. In: Opera Historica 2

(Ceské Budgjovice 1992), 49-59, beide Beitrige mit ausfithrlichen Literaturangaben.

12 Friedrich POLLEROSS, Dem Adl und fiirstlichen Standt gemess Curiosi: Die Fiirsten von
Liechtenstein und die barocke Kunst. In: Frithneuzeit Info 4 (Wien 1993), 174-185.

13 Karel STLOUKAL-ZLINSKY, Karel z Lichtenstejna a jeho tucast ve vlidé Rudolfa II.
(1560-1607) (Prag 1912) und Herbert HAUPT, Fiirst Karl I. von Liechtenstein, Hofstaat und
Sammeltitigkeit. Obersthofmeister Kaiser Rudolfs II. und Vizekonig von Bohmen. Edition der
Quellen aus dem liechtensteinischen Hausarchiv. 2 Bde. (=Quellen und Studien zur Geschichte
des Fiirstenhauses Liechtenstein ; Bd. 1/1-2, Wien u. a. 1983) und zuletzt zusammenfassend
Arthur STOGMANN, Karl I. von Liechtenstein und die Politik in Béhmen. 1590-1627. In:
Johann KRAFTNER (Hrsg.), Einzug der Kiinste in BShmen. Malerei und Skulptur am Hof
Kaiser Rudolfs II. in Prag. Ausstellungskatalog (Wien 2009), 13-18.

4 Zum «Prager Blutgericht» zuletzt Thomas WINKELBAUER, Karl von Liechtenstein und

das «Prager Blutgericht» vom 21. Juni 1621 als tschechischer Erinnerungsort im Spiegel der
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auch noch andere Facetten beachtet werden. Der Fiirst forcierte den Bergbau und
forderte die durch die Kriegswirren schwer heimgesuchte Landwirtschaft. Spitler,
Schulen und Armenanstalten erhielten neue Hausordnungen und der Strafvollzug
wurde neu formiert. Nicht zuletzt aber galt er auch als ein Mann, den «ein sonder
lust zu kiinstlichen sachen» auszeichnete.”® Als Obersthofmeister hatte er von 1600
bis 1607 die zu ihrer Zeit alles tiberstrahlende Kunstkammer Kaiser Rudolfs II.
in Prag kennengelernt und auf kaiserliche Veranlassung inventarisieren lassen.!®
Karl 1. pflegte den Kontakt zu den bedeutendsten Kinstlern seiner Zeit, wovon
kostbare Meisterwerke der Steinschneidekunst ebenso zeugen wie die beiden
Bronzestatuen, die der kaiserliche Hofbildhauer Adrian de Fries (1545-1626)
fir den Fiirsten schuf: Die lebensgrofle Bronzefigur des sitzenden «Christus im
Elend» und der «Heilige Sebastian»."” Die 1613 und 1615 angelegten Inventare
der firstlichen «Guardaroba» verzeichnen neben zahlreichen Gemilden und
Kupferstichen prominenter Meister auch eine Kollektion qualitativ hochst

anspruchsvoller Bergkristallgefile aus der Schule der Saracchi und Miseroni."

9

Sie gehorten ebenso wie die Pietra-Dura-Arbeiten,'” wie die reich verzierten

Kleinodien aus Gold und Silber und die kostbaren «Tapezereyen» zur Kategorie
hochster Reprisentations- und Luxusgtiter. Dass Fiirst Karl I. in der Kunst primir
auch ein geeignetes Mittel sah, die Standeserhohung der Familie fiir alle sichtbar
zu demonstrieren, steht dabei auler Zweifel.

Historiographie. In: Liechtensteinische Erinnerungsorte in den bohmischen Lindern (=
Veroffentlichungen der Liechtensteinisch-Tschechischen Historikerkommission 1, Vaduz
2012) 51-71; zur Rolle von Fiirst Karl I. von Liechtenstein im Minzkonsortium Steffen
LEINS, Das Prager Miinzkonsortium 1622/23. Ein Kapitalgeschift im Dreifligjahrigen Krieg
am Rand der Katastrophe (Miinster 2012), passim.

'* Herbert HAUPT, «... Alf} welcher ein sonder lust zu kiinstlichen sachen gehabt». In: The
Swissair Gazette 10 (Ziirich 1985), 14-18.

16" Rotraud BAUER und Herbert HAUPT (Hrsg.), Das Kunstkammerinventar Kaiser Rudolfs
I, 1607-1611 (= Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen in Wien 72, Wien 1976).

7 Allgemein Erika TIETZE-CONRAD, Die Bronzen der Firstlich Liechtensteinischen
Kunstkammer (= Jahrbuch des Kunsthistorischen Institutes der K.K. Zentral-Kommission
fir Denkmalpflege XI, Wien 1917), 16-108; zu de Fries vgl. Lars Olof LARSSON, Adrian
de Vries - Adrianus Fries Hagiensis Batavus 1545-1626 (Wien-Miinchen-Frankfurt am Main
1967) und zuletzt Manfred LEITHE-JASPER, Adrian de Fries. In: Johann KRAFTNER
(Hrsg.), Einzug der Kiinste in Bohmen (Anm. 13), 31-37.

' Rudolf DISTELBERGER, Werke der Goldschmiede- und Steinschneidekunst. In: Haupt,

Furst Karl I. von Liechtenstein (Anm. 13), 71-75 und DERs., Pierres précieuses du Liechtenstein.

In: Connaissance des arts 343 (Paris 1980), 60-67.

Zur Tischplatte mit Commessi ddi pietre dure aus der so genannten Werkstatt der Castrucci

Rudolf DISTELBERGER, Die Kunst des Steinschnitts. Prunkgefifie, Kameen und Commessi

aus der Kunstkammer. Ausstellungskatalog (Wien 2002), 245 ff. und Johann KRAFTNER

(Hrsg.), Einzug der Kiinste in Bohmen (Anm. 13), 134-138, Kat.-Nr. 37.
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Doch auch wenn Karl im Engagement fiir Gegenstinde der bildenden und
dekorativen Kiinste tiber das seinem Rang entsprechende Maf§ hinausging, kann er
doch nichtals der eigentliche Begriinder der liechtensteinischen Kunstsammlungen
gelten. Dieser «Titel» kam seinem Sohn Karl Eusebius (1611-1684) zu, der die
nunmehr planmiflige Erweiterung des Bestands an Kunstwerken, vor allem
aber an Gemailden und Bronzestatuen, geradezu leidenschaftlich vorantrieb und
dabei weder Kosten noch Mihen scheute.?® Karl Eusebius besafl nach eigener
Einschitzung nicht den politischen Gestaltungswillen seines Vaters Karl. Seine
Fahigkeiten lagen auf anderen Gebieten, die, wie sich im Laufe der Zeit zeigen
sollte, den Mangel an politischer Prisenz weitgehend wettgemacht haben. Bestens
ausgebildet und umfassend interessiert, wurde Fiirst Karl Eusebius gleichsam zum
Inbegriff des «adeligen Landmannes».?! Karl Eusebius war Auftraggeber, Initiator
und Liebhaber der schonen Kiinste, der Architektur und der Pferdezucht. Dass
der Fiirst auch selbst gerne zur Feder griff, zeigen die zahlreichen erhaltenen
Manuskripte von seiner Hand. So verschieden die von ihm behandelten Themen
auch sein mochten, sie zeichnen sich alle in gleicher Weise durch Lehrhaftigkeit
und durch das Bemiihen um Kontinuitit aus und weisen Karl Eusebius einen
wichtigen Platz in der so genannten «Hausviterliteratur» zu.?

Grofite Bedeutung erlangte der Fiirst aber dadurch, dass er allen finanziellen
Schwierigkeiten zum Trotz den ererbten reichen Besitz ungeschmilert bewahren
konnte. Der so genannte «Liechtenstein-Prozess», Kriegswirren und Seuchen,
allen voran die Pest, lieflen die schon vorhandene Schuldenlast allerdings bedroh-

2 HAUPT, Fiirst Karl Eusebius von Liechtenstein (Anm. 4), passim und Brita von GOTZ-
MOHR, Karl Eusebius von Liechtenstein (1611-1684). Gedechtnis und Curiositet. Der Fiirst
als dilettierender Architekt und Sammler. In: Herbert BECK und Peter C. BOL (Hg.), Die
Bronzen der Furstlichen Sammlung Liechtenstein. Ausstellungskatalog (Frankfurt am Main
1986), 67-73.

Zum Typ des «adeligen Landmannes» u. a. Leon Battista Alberti, Uber das Hauswesen
(Della Famiglia), tibers. von Walther Kraus, eingel. von Fritz Schalk (Zirich-Stuttgart 1962);
Baldessare Castiglione, Das Buch vom Hofmann. Ubers., eingel. und erl. von Fritz Baumgart
(Bremen 1960); Otto Brunner, Das «Ganze Haus» und die alteuropiische «Okonomik». In:
ders., Neue Wege zur Verfassungs- und Sozialgeschichte (Gottingen 21968).

Im Besonderen trifft dies auf die, «/nstruction vor unseren geliebten sobhn ...», zu. Das von
Fiirst Karl Eusebius eigenhindig geschriebene Manuskript wird im Liechtensteinischen
Hausarchiv unter der Signatur VA 5-2-2- aufbewahrt. Weitere prominente Vertreter der
«Hausviterliteratur» sind in chronologischer Folge: Johann Wilhelm Wiindsch, Georg
Andreas Bockler (um 1617-1687), Jacob Agricola ( 1709/10), Wolf Helmhard von Hohberg
(1612-1688), Andreas Glorez (um 1620-um 1700), Franz Philipp Florinus (1649-1699),
Johann Joachim Becher (1635-1682) und Julius Bernhard von Rohr (1688-1742; vgl. Julius
HorrmanN, Die «Hausviterliteratur» und die «Predigten tber den christlichen Hausstand».
Lehre vom Hause und Bildung fiir das hdusliche Leben im 16., 17. und 18. Jahrhundert (=
Gottinger Studien zur Pidagogik 37, Weinheim u. a. 1959).

18



Herbert Haupt

lich, ja fast existenzbedrohend ansteigen. Die liechtensteinischen Besitzungen
waren entvolkert und die Wirtschaftskraft der Gliter und Herrschaften nachhaltig
geschidigt. Doch all das hinderte Karl Eusebius nicht daran, sich mit unvermin-
derter, ja mit dem Alter noch steigender Intensitit um jene Dinge zu kiimmern,
die bleibenden Wert versprachen. Ob Architektur, Gemailde, Skulpturen oder
Goldschmiedearbeiten, ob Gartenkunst oder Pferdezucht, Karl Eusebius strebte
danach, in Allem zur ersten Adresse fiirstlicher Lebensart und fiirstlichen Lebens-
stils zu werden.”

Das von First Karl I. grundgelegte liechtensteinische Gestiit wurde
spatestens seit Flirst Karl Eusebius ebenso zur Familientradition wie die opulente
Bautatigkeit: beide sollten als gleichsam unverwechselbares «Markenzeichen»
durch Jahrhunderte Bestand haben?* Uber die an den Fiirstenhéfen ganz
Europas bekannten und bertihmten liechtensteinischen Gestiite, wird in weiterer
Folge noch zu sprechen sein. Zunichst aber einige allgemeine Gedanken zu
Karl Eusebius als leidenschaftlichen Sammler von Gemailden und Werken der
Bildhauerkunst. Der First fuhlte sich den Nachkommen gegeniiber verantwortlich,
sein profundes Wissen tiber und seine jahrzehntelange Erfahrung mit der Kunst
in all ihrer Vielfiltigkeit mitzuteilen. Die schriftlichen Aufzeichnungen des
redefreudigen Fiirsten Karl Eusebius stellen eine Quelle der besonderen Art dar.
Sie bieten einzigartige Einblicke in die Sichtweise zu fast allen Fragen des hofisch-
reprasentativen Lebens eines Fiirsten zur Barockzeit. Dazu ein Beispiel aus dem
schon genannten Buch von der Architektur:

«Danenhbero, alwo nur ein vornehmes stuk zu erfragen und zu erlangen ist,
sie solches erkaufen und ihre gallerien, so man in Deutschlandt die kunstkammer
nennet, anfillen und debhren gleichsamb nicht genueg haben konnen, da sie gleich
dehren etlich taussent stuk hetten, dan die raritet ist so gross, dass es niemahls
lanten kan bei dergleichen curiosen: ich hab genueg oder zu vil»* und weiter:
Beim Einkauf von «vornehmen und raren» Gemilden sei nicht an Geld zu sparen,
«dieweil dergleichen iberalin hocher Estimation ist und die Forestieri und Auslander

2 Herbert HAUPT, Von der Leidenschaft zum Schonen. Fiirst Karl Eusebius von Liechtenstein
1611-1684. Quellenband (=Quellen und Studien zur Geschichte des Furstenhauses
Liechtenstein; Bd. 2/2, Wien u. a. 1998).

# Herbert HAUPT, Rara sunt cara. Kulturelle Schwerpunkte fiirstlichen Lebensstils. In: Evelin
Oberhammer (Hg.), Der ganzen Welt ein Lob und Spiegel. Das Fiirstenhaus Liechtenstein in
der frithen Neuzeit (Wien-Miinchen 1990), 115-137.

% Dieses und das folgende Zitat nach FLEISCHER, Furst Karl Eusebius von Liechtenstein
(Anm. 1), 192.
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dergleichen Kunstgallerie allenthalben gebrn besehen und den Possessorem
derbalben loben und riehmen als einen Curiosum und Wolverstendigen».*®

Diesem Grundprinzip blieb Fiirst Karl Eusebius zeit seines Lebens treu, und
das trotz des immer grofler werdenden finanziellen Notstands, der nur durch die
groflzigige, wenn auch nicht immer ganz selbstlose Hilfe seines Vetters, Fiirst
Hartmann (1613-1686), tiberbriickt werden konnte.

Zwar beschiftigte Karl Eusebius eigene Hofmaler, unter denen Franciscus
Prosperde Mus (1 1695) hervorzuhebenist,”” beim Ankauf der Gemilde beauftragte
er aber entweder ihm bekannte Kiinstler, wie Karel Skréta d. J. (1646-1691)% oder
die kaiserlichen Kammermaler Friedrich Stoll (um 1597-1647)* und Kaspar Della
(1583-1661),° oder er griff auf Kunsthindler und Agenten zurlick. Besondere
Bedeutung kam dabei der Wiener Niederlassung der in Antwerpen ansissigen
Firma Forchoudt zu.’! Die Bruder Alexander und Wilhelm Forchoudt waren am
Wiener Judenplatz als Kunsthindler titig. Die Kontakte zu Fiirst Karl Eusebius
begannen mit dem Verkauf von Gemilden im Jahre 1669 und rissen bis zum Tod
des Fursten 1684 nicht mehr ab. Doch war die Firma Forchoudt keineswegs die
einzige Quelle. Der stete Bedarf an Gemilden durch den Adel lieff in Wien in
der 2. Hilfte des 17. Jahrhunderts einen bunt zusammen gewtrfelten Kreis von
Kunsthindlern entstehen, wo Maler und Kammerdiener ebenso mit Bildern
handelten wie Schneider und Vogelhandler. Sie alle fanden in Fiirst Karl Eusebius
einen hiufigen und kundigen Abnehmer, der aber fast immer nur in Raten zahlte.”?

% FLEISCHER, Fiirst Karl Eusebius von Liechtenstein (Anm. 1), 197.

Prosper Franz de Mus ist von 1653 bis in die Sechzigerjahre als Aufwarter von First Karl
Eusebius von Liechtenstein nachweisbar. In der Folge diente er dem Fiirsten als Hofmaler
und genoss die Hoftafel fur firstliche Bedienstete. Nach schwerer Krankheit gewahrte First
Johann Adam I. Andreas de Mus ab 1689 eine jahrliche Unterstiitzung von 12 Reichstalern.
De Mus starb im Februar 1695 in Feldsberg; vgl. HAUPT, «Ein liebhaber der gemahl und
virtuosen ...» (Anm. 2), 106, Regest 977 und Anm. 246.

% Sohn des Prager Malers Karel Skréta d. A. (1610-1674); vgl. Jaromir NEUMANN, Skrétové.
Karel Skréta a jeho syn (Praha 2000).

Der um 1597 geborene Friedrich Stoll erwarb 1620 das Wiener Biirgerrecht und stand von
1631 bis zu seinem Tod 1647 im kaiserlichen Hofdienst; vgl. Herbert HAUPT, Das Hof- und
hofbefreite Handwerk im barocken Wien 1620-1770. ein Handbuch (= Forschungen und
Beitrage zur Wiener Stadtgeschichte 46, Innsbruck-Wien-Bozen 2007), 692, Nr. 3714.

® Herbert HAUPT, Im Dienste des Kaiserhofes. Der Wiener Hof- und Kammermaler Kaspar
Della. In: Kunst und Antiquitaten (1991), Heft 3, 28-32 und DERS., Das Hof- und hofbefreite
Handwerk (Anm. 29), 353, Nr. 1212.

Joseph Denucé, Die Kunstausfuhr Antwerpens im 17. Jahrhundert. Die Firma Fourchoudt (=
Quellen zur Geschichte der flimischen Kunst 1, Antwerpen 1931).

Der aus Frankreich stammende hofbefreite Schneider und Handelsmann Johann Peter Poussin
stand mit First Karl Eusebius von 1676 bis 1684 in Kontakt; vgl. HAUPT. Das Hof- und
hofbefreite Handwerk (Anm. 29), 284, Nr. 691. Vom kaiserlichen Vogelwirter Daniel Tubin
erwarb der First 1676 Elfenbeinschnitzarbeiten und andere Rarititen zum Preis von 2000

31

32
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Davon konnte bei Karl Eusebius’ Nachfolger keine Rede mehr sein! Der
sprichwortliche Reichtum des «Crisus von Oestreich»> ermoglichte es Fiirst
Johann Adam I. Andreas von Liechtenstein (1657-1712), seiner vom Vater
vorgelebten Liebe zum Schonen gleichsam ungehemmt freien Lauf zu lassen.
Es wire angesichts der vorgegebenen Seitenzahl vermessen zu glauben, die
kulturellen Aktivititen des Fiirsten an dieser Stelle auch nur annihernd darstellen
zu konnen. Ich beschrinke mich in aller gebotenen Kiirze auf zwei Aspekte. Sie
betreffen zum einen das Ansehen, das die kulturellen Aktivititen wihrend der
Regentschaft von Fiirst Johann Adam I. Andreas europaweit genoss und zum
anderen die Bemiihungen des Firsten um die bestmdgliche Erhaltung der im
doppelten Wortsinn wertvollen und kostspieligen Gemildesammlung.*

Als der Sohn von Fiirst Johann Adam I. Andreas, Prinz Franz Dominik
(1689-1711), im Rahmen seiner ausgedehnten Kavalierstour im September 1709 in
Wolfenbiittel weilte, wurde ihm die seltene Ehre zuteil, von Herzog Anton Ulrich
(1633-1714) selbst durch die Gemildegalerie im Schloss gefiihrt zu werden.”
Franz Dominik berichtete seinem Vater von diesem Ereignis mit den Worten:

«Der alte herzog auch mir seine bilter gezeiget undt mich herumb in seiner
gallery gefibret, undt weil ibm wobl bekannt, das esier fiirst. gn. auch ein so grosser
virtuos und liebhaber der malereien, so wobl auch selbe verstehen, er auch mit
gewalt einer praetentiret zu sein und ein grosse quantitat hat, so hat er mich gebeten,
einen befelch an eiier fiirst. gn. auszurichten, und [...] mindlich zu sagen, das ich
hette seine bilter gesehen, er auch nichts anders wintschete als die ebr zu haben
eier fiirst. gn. bey ihm zu bedienen, damit er ihnen konnte seine stuck zeigen; auch
konnte einmahbl nacher Wienn komen, die selben von eiier fiirst. gn.zu sehen. Das

rheinischen Gulden; vgl. HAUPT, Von der Leidenschaft zum Schonen (Anm. 23), 231, Regest
1636.

» Die Bezeichnung «der Crosus Oestreichs» findet sich zum ersten Mal bei Eduard VEHSE,
Geschichte des 6streichischen Hofs und Adels und der 6streichischen Diplomatie. Sechster
Theil (Hamburg 1852), 249.

** Bis zur Veroffentlichung der vom Verfasser vorbereiteten Biographie des Fiirsten Johann
Adam 1. Andreas [Arbeitstitel: «Ein Herr von Stand und Wiirde. Fiirst Johann Adam
1. Andreas von Liechtenstein (1657-1712). Mosaiksteine eines Lebens», voraussichtlicher
Erscheinungstermin 2013] ist noch immer zu benutzen Jacob von FALKE, Geschichte des
flirstlichen Hauses Liechtenstein. Bd. 2 (Wien 1877), 325-355.

% Herzog Anton Ulrich von Braunschweig-Wolfenbtittel (1633-1714) gilt als Prototyp des
aufgekldrt-absolutistischen Herrschers des Barockzeitalters. Selbst als Schriftsteller titig,
forderte der Herzog Kunstund Bildung. Das unter in seinem Auftrag 1694/95 errichtete Schloss
Salzdahlum barg u. a. die reiche Geméldesammlung des Herzogs; vgl. Ridiger KLESSMANN,
Herzog Anton Ulrich. Leben und Regieren mit der Kunst. Ausstellungskatalog (Braunschweig
1983).
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ist seine freid, wan er kann die bilter zeigen denen frembten, undt ibnen sagen, von
was fibr meister selbte sein».*®

Doch auch in Italien waren die kulturellen Bestrebungen von Fiirst Johann
Adam 1. Andreas ein unter Kinstlern und Adeligen immer wieder gepflegtes
Gesprichsthema. Dazu nur zwei Beispiele: im Jinner 1703 lieff der Bildhauer
Massimiliano Soldani-Benzi (1656-1740) den Fiirsten wissen: «onde essendosi
reso glorioso il nome di V. A. per tutta I’ Italia e specie qui (sc. Florenz)»* und
im Juli des gleichen Jahres schrieb Soldani im Zusammenhang mit dem Kauf
von Bronzestatuen: Kunstwerke dieser Art wiren ihr Geld wohl wert, wiren
Ausgaben gleichsam «per I’ eternita e che fanno risplender per I’ Europa tutta il
nome glorioso di V. A.»*. Und abschliefend noch das Urteil des franzdsischen
Reiseschriftstellers Casimir Freschot (um 1640-1720)* aus dem Jahre 1705. In der
deutschen Ausgabe der »Memoires de la Cour de Vienne” heifit es:

«Denn es ist fast kein First / Minister oder grosser Herr / welcher nicht ein
schoenes haufs bewohne. Aber unter allen leuchter derselbe palast vor / welchen
der Fuerst Adam von Lichtenstein bauen laest / von dem man obhne heucheley
sagen kann / dafS er nichts daran ersparet / was ihn kann vortrefflich machen. Das
gebaeude an und vor sich selbst ist praechtig und hoch; der marmor ist allda im
ueberflufS; der saal und die gemaecher sind grofS und wohl angeleget. Und ausser
den woblgestalten belegungen von runder arbeit / so die Frantzosen demi relif
nennen / welche inwendig einen grofSen theil der mauren / und insonderbeir die
decken bekleiden; so sind diese noch mit den schoensten und und woblersonnensten
mabhlereyen gezieret / zu welchen man die besten meister aus Italien verschreiben
lassen.»™® Und weiter «Printz Eugenius hat sich gleichfalls einen palast gebanet /
welcher / ob er zwar kleiner / als des Fuerst Adam von Lichtensteins / so hat er
doch alles hinein gebracht / was die ban=kunst vortreffliches enthaelt.»

Brief des Prinzen Franz Dominik an seinen Vater, Fiirst Johann Adam I. Andreas von
Liechtenstein, ddo. Berlin, 19. September 1709, in FLHA, Kart. 228: «Franz Dominik (1689
1711). Biographica».

7 HAUPT, «Ein liebhaber der gemihl und virtuosen ...» (Anm. 2), 352, Regest 2324; zu
Massimiliano Soldani-Benzi vgl. Klaus LANKHEIT, Florentinische Barockplastik. Die Kunst
am Hofe der letzten Medici. 1670-1743 (Miinchen 1962).

3% HAUPT, «Ein liebhaber der gemihl und virtuosen ...» (Anm. 2), 355, Regest 2329.

* Frangoise Knopper-Gouron, Le Bénédictin Casimir Freschot pendant la guerre de succession
d’Espagne. Patriotisme d’Empire, anti-protestantism er jansénism. In: Francia. Forschungen
zur westeuropdischen geschichte 12 (Ostfildern 1985), publiziert in: Digitale Bibliothek:
http://francia.digitale-sammlungen.de/Blatt_bsb00016287,00287.html.

“ Dieses und das folgende Zitat aus Casimir FRESCHOT, Relation von dem kayserlichen Hofe

zu Wien ... . (Koln 1705), 6-8.
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Soweit zur internationalen Wertschitzung beziiglich der liechtensteinischen
Aktivititen in Sachen Kunst und Kultur im frithen 18. Jahrhundert. Die wertvollen
und kostspieligen Bilder der liechtensteinischen Galerie bedurften aber auch
sachkundiger Pflege und guter Unterbringung. Dies begann mit detaillierten
Anweisungen des Fursten zur sachgemiflen Verpackung der Gemailde, um
Transportschiden tunlichst zu vermeiden.* Zudem schirfte Johann Adam I.
Andreas den von ihm beauftragten Malern ein, beim Verpacken ihrer eigenen
oder der von ihnen im Auftrag des Firsten erkauften Gemailde personlich
anwesend zu sein und nach dem Rechten zu sehen. Im Februar 1691 erhielt der
kaiserliche Galerieinspektor Christoph Lauch (1618-1702)* — sein Vornahme
wird manchmal auch mit Christian angegeben — erstmals eine Zahlung fiir die
«besserung etlicher gemdhl»* Lauch stand mit First Johann Adam I. Andreas
seit 1685 in Verbindung, als er die Skizze fiir ein Bild des HI. Sebastian malte,*
auch vermittelte er dem Fiirsten mehrmals Bilderkiufe, unter anderen 1695 ein
Gemilde von Tintoretto.* Lauch katalogisierte und beschrieb den Bilderbestand
in den Schlossern Eisgrub und Feldsberg, was dem Fursten «fiir die miihe»* den
stattlichen Betrag von 200 rheinischen Gulden wert war. Nach Lauchs Tod im
Jahre 1702 tibernahm sein bisheriger Assistent, der kaiserliche Kammermaler und
Kupferstecher Jacob Mannl (um 1654-1712), die Pflege der fiirstlichen Gemalde.”
Mannl erhielt im September 1706 450 Gulden fir das «putzen, aufSbefSern und
einrichtung der kostbabren gemdahl in fiirst. newen hauf$ hiintern LandthaufS in
der galleria».*® Im Zusammenhang mit der Einrichtung der fiirstlichen Galerie im
neu erbauten Majoratshaus steht vermutlich auch die Liste jener Gemilde, die
Jacob Mannl zwischen 1707 und 1709 restauriert hatte. Die Aufzihlung umfasst
112 Nummern, darunter ein Selbstbildnis und das Bildnis eines jungen Mannes von
Rembrandt, sowie Bilder von Guercino, Reni, Tintoretto und anderen namhaften
Meistern. Minnls Tatigkeit bestand in Unterklebungen mit neuer Leinwand, im

# Als ein Beispiel fiir viele sei der Brief von Fiirst Johann Adam I. Andreas an Marcantonio

Franceschini, ddo. Wien, 20. Mai 1694, genannt; vgl. HAUPT, «Ein liebhaber der gemiahl und

virtuosen ...» (Anm. 2), 269, Regest 2185.

Christoph Lauch war kaiserlicher Kammermaler und seit 1687 auch kaiserlicher Galerie-

Inspektor als Nachfolger von Jan van der Baren (1616-1687); vgl. HAUPT. Das Hof- und

hofbefreite Handwerk (Anm. 29), 539, Nr. 2564 mit weiteren Literaturangaben.

# HAUPT, «Ein liebhaber der gemihl und virtuosen ...» (Anm. 2), 66, Regest 557.

4 Brief Lauchs an Fiirst Johann Adam I. Andreas, ddo. Wien, Wien, 15. Februar 1685; HAUPT,
«Ein liebhaber der gemihl und virtuosen ...» (Anm. 2), 455-456, Regest 2471.

# HAUPT, «Ein liebhaber der gemihl und virtuosen ...» (Anm. 2), 111, Regest 1027.

# HAUPT, «Ein liebhaber der gemihl und virtuosen ...» (Anm. 2), 111, Regest 1030.

4 Zur Person Mannls HAUPT. Das Hof- und hofbefreite Handwerk (Anm. 29), 568, Nr. 2774
mit weiteren Literaturangaben.

# HAUPT, «Ein liebhaber der gemihl und virtuosen ...» (Anm. 2), 175, Regest 1728.
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Reinigen der Bilder, im Abnehmen des alten und Auftragen des neuen Firnisses
und schlief§lich im Vergroflern von Gemilden. So wurden Bilder auf «eine neiie
leinwandt anffgezogen, gebutzt undt widerumb ausgebessert»,** bei anderen die
«alten fleckh herunder gebracht» und der alte «fiirneis herunter gewaschen, wider
ausgebessert undt mit meinem fiirneis iiberzogen». Das Portrait einer Dame von
Frans Pourbus d. A. (1545-1581) wurde «etwas breitter gemacht», eine Landschaft
von Frangois Millet d. A. (1642-1679) wurde unter den Hinden Mannls «grosser»
und bei drei groffen Stiicken von Camillo Procaccini (1561-1629) wurde zusitzlich
«die luffth mit oltramarin gemahblen». Dieses Vergroflern und Verbreitern, aber
auch Anstiicken und Verkleinern von Gemilden — so befremdlich der Vorgang
uns aus heutiger Sicht vielleicht auch erscheinen mag — betraf vor allem die als
wandfeste Ausstattungsstiicke vorgesehenen Bilder. Da es dabei trotz genauer
Maflangaben bei der Bestellung manchmal dennoch zu Divergenzen zwischen
der Grofle der gelieferten Gemilde und dem fiir sie bestimmten freien Platz
zwischen den Fenstern oder iiber den Turen kam, wurde es notwendig, die Bilder
dem Platzangebot entsprechend anzupassen. Gleiches galt auch fiir die Gemilde,
die Marcantonio Franceschini (1648-1729) fiir das Gartenpalais in der Roflau
lieferte.*® Bei ihnen iibernahm diese Arbeit der fiirstliche Hofmaler Johann Anton
Sack.” So schrieb der Referendar Georg Anton von Fellner an Fiirst Johann Adam
I. Andreas im September 1709:

«Nach genohmener mafS von denen 3 stuckh mablereyen in die gallarie in
gartten findet sich zwar, dafs solche die linge haben nach denen feldern, in der
hobe in der breithen aber, undt zwar in den oval aufSschweiffungen, sein solche
bifs 9 zohl zu schmal. Wirdt also nothig sein, stiickl leinwandt anzustuckhen, undt
weillen es nur lufft ist. kan auch der Antoni Sackh solche verstreichen und wurde
nur umb etwafS ultramarino zuthun sein» >

# Dieses und die folgenden Zitate aus dem vom 15. April 1709 stammenden umfangreichen

Verzeichnis der vom kaiserlichen Kammermaler und Kupferstecher Jakob Mannl seit
September 1707 restaurierten fiirstlichen Gemilde; HAUPT, «Ein liebhaber der gemahl und
virtuosen ...» (Anm. 2), 921-924, Regest 3198.

® Dwight C. MILLER, Marcantonio Franceschini and the Liechtensteins. Prince Johann
Adam Andreas and the decoration of the Liechtenstein garden palace at Rossau-Vienna (=
Cambridge studies in the historiy of art, Cambridge 1991) und zur Person Franceschinis DERs.,
Marcantonio Franceschini (1648-1729) (Turin 2001).

1 Johann Anton Sack ist seit Dezember 1699 bis 1710 im Dienst des Fiirsten Johann Adam 1.
Andreas als Hofmaler nachweisbar. Die letzte bisher bekannte Erwihnung Sacks stammt aus
dem Jahr 1727, in dem er als Trauzeuge in Wien, Maria Treu aufscheint; vgl. HAUPT, Das
Hof- und hofbefreite Handwerk (Anm. 29), 376, Nr. 1381.

2. HAUPT, «Ein liebhaber der gemahl und virtuosen ...» (Anm. 2), 932-933, Regest 3222.
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Wie hinlianglich bekannt, trat Fiirst Johann Adam I. Andreas in besonderer
Weise auch als Bauherr in Erscheinung. Dem Ratschlag und den Ideen seines Vaters
folgend, lief der Fiirst auf seinen Herrschaften Kirchen und Schlosser umbauen
oder iiberhaupt neu errichten.®® Als prominente Beispiele seien Schloss Landskron
(Lanskroun), vor allem aber das nahe Prag gelegene Lustschloss Kolodej (Kolod¢f)
genannt. Johann Adam I. Andreas wohnte und residierte vorwiegend in Wien.
Sein fiirstlicher Rang machte den Neubau eines grofien innerstidtischen Palastes
notwendig, der moglichst nahe der kaiserlichen Hofburg gelegen sein sollte.*
Das «Decorum» und der Wettstreit mit anderen hochadeligen Familien bedingten
zudem die Errichtung eines reprisentativen Sommerpalastes vor den Toren der
Stadt nach dem Raumkonzept des «palazzo in villa».?> Die prunkvolle Ausstattung
der beiden Palastbauten, bei der keine Kosten und Mithen gespart worden waren,
fanden ihr bewunderndes Publikum, wie den zuvor zitierten Reiseschriftsteller
Camille Freschot. Sie galten und gelten wie die zur gleichen Zeit entstandenen
Palais des Prinzen Eugen von Savoyen als Hohepunkte der Baukunst in der an
Palastbauten so reichen Kaisermetropole Wien.>

Wie wesenhaft das edle Ross und der prunkvoll ausgestattete Wagen im
Barock mit der Kunst verbunden waren, soll in der Folge zumindest ansatzweise
beantwortet werden. Im 17. Jahrhundert entwickelte sich aus dem einfachen
Fenster— oder Gliserwagen die «Grand Carrosse» des Barockzeitalters.”
Technische Neuerungen und die verinderte Funktion des Wagens bedingten
einander. Der von Pferden gezogene Wagen diente nicht mehr vorwiegend als

> Vgl. die Briefe des Fursten Karl Eusebius an seinen Sohn Johann Adam I. Andreas, ddo.
Feldsberg, 25. Juni 1681 und Feldsberg, 30. August 1682, publiziert in HAUPT, Von der
Leidenschaft zum Schonen (Anm. 23), 285-290, Regest 1741 und 304-307, Regest 1761.

* Hellmut LORENZ, Nichts Brachtigeres kan gemachet werden als die vornehmen Gebeude.
Bemerkungen zur Bautitigkeit der Fiirsten von Liechtenstein in der Barockzeit. In: Evelin
Oberhammer (Hg.), Der ganzen Welt ein Lob und Spiegel. Das Fiirstenhaus Liechtenstein in
der frithen Neuzeit (Wien-Miinchen 1990), 138-154 mit weiteren Literaturangaben.

% Friedrich POLLEROSS, Utilita, Virta e Bellezza. Fiirst Johann Adam Andreas von
Liechtenstein und sein Wiener Palast in der Rossau. In: Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst
und Denkmalpflege 47 (Wien 1993), 36-52.

5% Petr FIDLER, Architektur des secento. Baumeister, Architekten und Bauten des
Wiener Hofkreises (Innsbruck 1990), Hellmut LORENZ, Domenico Martinelli und die
osterreichische Barockarchitektur (= Denkschriften der Osterreichischen Akademie der
Wissenschaften, Philosophisch-Historische Klasse, Bd. 218, Wien 1991) und zuletzt Maria-
Anna EDLBACHER, Palastbauten in Wien und in Prag, 2. Hilfte 17., erste Hilfte 18.
Jahrhundert — eine Vergleichsstudie (= Diplomarbeit, Wien 2009), bes. 103 ff.

% Rudolf H. WACKERNAGEL, Zur Geschichte der Kutsche bis zum Ende des 17. Jahr-
hunderts. In: Wilhelm TREUE (Hrsg.), Achse, Rad und Wagen. Funftausend Jahre Kultur-
und Technikgeschichte (Gottingen 1986), 197-235 und Johann KRAFTNER, Pferde, Wagen,
Stille. Pferdetradition im Haus Liechtenstein (Miinchen 2006).
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Transportfahrzeug fiir den Hausrat oder den Tross, er blieb auch nicht linger
primdr der Frau oder «leibsschwachen» Personen vorbehalten. Die prunkvoll
ausgestattete «Grand Carrosse» pragte seit der 2. Hailfte des 17. Jahrhunderts
das Stadtbild der europiischen Metropolen und trug wesentlich das Thre zur
Architektur des barocken Palastbaues bei’® Weitliufige Ehrenhéfe wurden
notwendig, um die Wendemanéver dieser groflen und schweren Kutschen zu
ermoglichen, die von sechs oder acht Pferden gezogen wurden. Fir sie und das
begleitende Stallpersonal mussten im Palastbereich die notigen Unterkunfts- und
Vorratsraume geschaffen werden.

Reprisentation und modische Neuerung waren und sind wesenhaft
miteinander verbunden. Stolz zeigte man bei jeder sich bietenden Gelegenheit
die neuesten technischen Errungenschaften, und ein neuer Wagen gehorte allemal
dazu. Die «Grand Carrosse» wurde gleichsam zum Abbild furstlicher barocker
Lebensauffassung: Ein «Schloss auf Ridern» sollte sie sein, groff, iber und tber
geziert und geeignet, den eigenen Rang ins rechte Licht zu riicken. Abgerundet
wurde das Ensemble von Prunkkarosse und geschmiickten Rossen durch
die Kleidung des begleitenden Hofpersonals. In Farbe und Ausstattung dem
jeweiligen Anlass angepasst, steigerte die Livree die Optik zum eindrucksvollen
Gesamtkunstwerk.”

Schon Fiirst Karl Eusebius von Liechtenstein beschiftigte in der Person von
Louis Biannyer seit 1667 einen eigenen franzosischen Sattler. Der Fiirst lief} sich
Kutschen nach der neuen franzosischen Manier aber nicht nur in der Hofsattlerei
in Schloss Feldsberg bauen. Vielmehr kaufte er Originale in Paris selbst ein, die
wohl auch als Anschauungsmaterial dienen sollten. Die ersten beiden Exemplare
trafen am 24. Dezember 1670 in Wien ein.®® Seither reiflen die Nachrichten tiber
Wagen dieser Art in den fiirstlichen Hofzahlamtsbiichern nicht mehr ab. Wagen
wurden freilich nicht nur zur Reprisentation und fiir Fahrten in der Stadt benétigt.
Auch bei der Jagd wollte man schon bald nicht mehr auf die Vorteile des Wagens
verzichten. Die Jagdhunde wurden in eigenen, griin angestrichenen «<Hundswagen»

8 Herbert HAUPT, Vom Kobelwagen zur Grand Carosse. Der Wagenbau im 17. Jahrhundert
am Beispiel des fiirstlich liechtensteinischen Fuhrparks. In: Achse, Rad und Wagen. Beitrige
zur Geschichte der Landfahrzeuge 4 (1996) , 8-15.

% Georg KUGLER, Der goldene Wagen des Fiirsten Joseph Wenzel von Liechtenstein. In:
Jahrbuch der Liechtensteinischen Kunstgesellschaft 3 (1978/79), 9-42.

% HAUPT, Von der Leidenschaft zum Schonen (Anm. 23), 88, Regest 998. Der aus Frankreich
stammende furstliche Hofsattler Louis Biannyer versah dem Hofdienst von 1666 bis 1682.
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zum oft weit entlegenen Revier gebracht und auch die Jiger selbst bedienten sich
des Wagens.*!

Die letzten Jahrzehnte des 17. und die ersten des 18. Jahrhunderts standen
im Zeichen der technischen Weiterentwicklung der «Grand Carrosse» zur
«Carrosse moderne». Bei ihr gesellten sich zum Schwanenhals-Gestell noch
zwei weitere Neuerungen: Die viersitzigen Wagenkisten wurden ringsum mit
festen Fensterwinden beziehungsweise Tiiren geschlossen und erhielten so die
charakteristische Kasten—Aufrifl-Disposition. Die zweite Errungenschaft bestand
in der neuen Art der Federung mit Hilfe kurzer Mehrblatt-Stahlfedern, die um
1665 in Paris erfunden worden waren.*?

Fiirst Anton Florian von Liechtenstein (1656~1721)% bediente sich in seiner
Eigenschaft als kaiserlicher Gesandter beim Heiligen Stuhl der in Rom damals in
Mode stehenden schweren «carrozzen» nach der Art der «Carrosses modernes».
Der First ersuchte bei dieser Gelegenheit seinen Groflvetter Johann Adam L.
Andreas in den Jahren 1691 und 1692, ihm zur Bespannung einige schone Pferde
aus dem beriihmten Eisgruber Gestiit nach Rom zu schicken.®* Als wichtigstes
Kriterium neben der Schonheit verlangte Anton Florian, die Pferde miissten
«annoch jung und in zimlicher grof§» sein. Das wire fur die in Rom gebriuchlichen
«grossen wagen hochst nothig». Fir First Anton Florian stand es aufler Zweifel,
dass die edlen Pferde in Rom «nicht allein zu seiner, sondern auch zu Euer Ld.
selbst aignen ebr und von dero so beriibmbten gestiiett hier vor andern gelobt zu
seyn, meritiren werden.»

Die geschlossene, hohe «Carrosse moderne» wurde zum Staatswagen, der
bei offiziellen Anlidssen verwendet wurde. Am Entwurf und an der Ausstattung
dieser schweren, meist sechs- oder achtspinnig gefahrenen Prunkwagen waren

So erhielt der Maler Valentin Hinterholzer im Februar 1632 «wegen eynes hundtswagen, so
er krin angestrichen» sieben rheinische Gulden Arbeitslohn, publiziert in HAUPT, Von der
Leidenschaft zum Schonen (Anm. 23), 17, Regest 74.

62 Georg J. KUGLER, Die Kutsche vom Beginn des 18. Jahrhunderts bis zum Auftreten des
Automobils. In: Wilhelm TREUE (Hrsg.), Achse, Rad und Wagen. Fiinftausend Jahre Kultur-
und Technikgeschichte (Gottingen 1986), 236-278, bes. 236-248.

¢ Michael HORRMANN, Fiirst Anton Florian von Liechtenstein (1656-1721). In: Volker

Press und Dietmar Willoweit (Hg.), Liechtenstein — Fiirstliches Haus und staatliche Ordnung

(Vaduz-Miinchen-Wien 21988), 189-210.

Briefe des Fiirsten Anton Florian von Liechtenstein an Fiirst Johann Adam I. Andreas, ddo.

Rom, 17. November 1691, ddo. Rom, 2. Februar 1692; die folgenden Zitate stammen aus

dem Brief vom 17. November 1691, publiziert in HAUPT, «Ein liebhaber der gemihl und

virtuosen ...» (Anm. 2), 527, Regest 2612.
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die bedeutendsten Kiinstler der Zeit mafigeblich beteiligt. Die Anschaffung eines
solchen Wagens wurde gleichsam zur «Staatsaktion».*®

Auch fur Fiirst Johann Adam I. Andreas ergab sich 1699 die Notwendigkeit
zum Bau eines neuen «parada wagen»,*® in dem er am «koniglichen einzug» in
Wien teilnahm. Der Grund fiir diesen feierlichen Einzug («entrée solennelle») vom
24. Februar 1699 war das grofle Kammerfest, das Erzherzog Karl (V1.) (1685-1740)
anlisslich der Vermihlung seines Bruders Erzherzog Joseph (1.) (1678-1711) mit
Amalie Wilhelmine von Braunschweig-Liineburg (1672-1742) veranstaltete. Der
Prunkwagen war das Werk des Wiener hofbefreiten Sattlermeisters Primus Krenn
(1649-1705)%” und des Bildhauers Johann Franz Bliemb. Und wer denkt in diesem
Zusammenhang nicht unwillkiirlich an den «Goldenen Wagen» des Fiirsten
Joseph Wenzel von Liechtenstein (1696-1772), der zum Symbol fiir aufwendige
Reprisentation im Dienste des Kaiserhauses wurde?®

Mit seiner Bitte um reprisentative Rosse hatte First Anton Florian
angesprochen, was in ganz Europa bekannt war. Unter Fiirst Karl Eusebius war das
liechtensteinische Gestiit zum Inbegriff edler schoner Pferde geworden. Herzoge,
Kurfiirsten, Konige und auch das Kaiserhaus duflerten immer dann den Wunsch
nach Pferden aus dem liechtensteinischen Gestiit, wenn bei festlichen Anlissen
besonders schoner Reit— und Zugpferde erwiinscht waren. Das edle Ross wurde
zum unverzichtbaren Teil adeliger Reprisentation und Selbstdarstellung. Fiirst
Karl Eusebius und seine Nachfolger sahen in der Beschiftigung mit dem Pferd
und in der wohl tiberlegten Zuchtwahl «un ponto d* honore», der allein dem Adel
vorbehalten bliebe. Und genau darin liegt der geistes- und kulturgeschichtliche
Hintergrund fiir diese so leidenschaftlich betriebene Pferdezucht.®’ Die mit
dem Erhalt der Gestiit verbundenen enormen Kosten und den notwendigen
Zeitaufwand rechtfertigte Karl Eusebius programmatisch:

«... undt ist solches [das Gestiit] unter denen raren sachen nicht das geringste.
Mabhlerey ist sebr schon und rar, mann findet aber allezeit gutte mabler, so es
nacheinander lehrnen. Das banen ist schon undt kunstreich, zu solchem anch findet
mann vornehmbe archidecti, so es wohl verstehen, undt ein vornehmbes gebew
dirigiren undt auffiibren konnen. Zu der rosszucht aber findet mann keine leiith

¢ Rudolf H. WACKERNAGEL, Herbert HAUPT, Georg J. KUGLER, Der Goldene Wagen
des Fiirsten Joseph Wenzel Von Liechtenstein. Ausstellungskatalog (Wien 1977).

¢ HAUPT, «Ein liebhaber der gemdhl und virtuosen ...» (Anm. 2), 162, Regest 1592.

¢ HAUPT, Das Hof- und hofbefreite Handwerk (Anm. 29), 338, Nr. 1093.

% Georg J. KUGLER, The golden carriage of Prince Joseph Wenzel von Liechtenstein (New
York 1985).

¢ Herbert HAUPT, Stallungen edler Pferde. Das fiirstlich Liechtensteinische Gestiit im 17. und
frithen 18. Jahrhundert. In: Liechtenstein. Parnass 15, Sonderheft 11 (Wien 1995), 96-100.
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mebhr, so es recht verstehen [...]. Die gemeinen leiith undt diener seint zu blump
darzu, erlebrnen es nicht [...]. Dieses werkh will einen adelichen verstandt haben,
von leiithen, so adelich gebohren undt herrn der gestiither seint, eine grofSe fredidt
undt lust haben: e un ponto d honore, etwas gar vornehmbes zieglen undr sich
nicht mit einer gemeinen arth zu contentieren, sondern wollen die natur selbst noch
uberstreitten undt schoner arthen alf§ es die natur selbst geben kann [...]. Hiervon
deine ldten. keine schandt undt schaden haben werden, so wohl in dem einkomben
darvon alf$ den rubmb, so ich diesfals in gantz Europa erlanget habe.»”

Karl Eusebius sah im rechten «ziglen» der Pferde eine der Malerei
vergleichbare Art angewandter Kunst. Wie dem Maler die Palette zum
experimentellen Mischen der Farben dient, so bediente sich der Furst der Zucht,
um reine und schone Pferdefarben zu erzielen.”! Das Schonheitsideal unterlag
freilich dem Geschmack der Zeit.

Der bewusste Hang zum Groflartigen, zum alles Ubertreffenden,
kennzeichnete die kulturellen Aktivititen von Fiirst Johann Adam I. Andreas. Er
wurde zur Triebkraft barocker und vor allem liechtensteinischer Reprisentation.
Dazu ein letztes Beispiel: Die Abrechung des fiirstlichen Hofzahlamts mit dem
Wiener Bankhaus Pestalozzi und Heider fir in Italien in den Jahren 1695 bis
1698 getatigte Einkiufe ergibt folgenden Befund: Im Zeitraum von knapp drei
Jahren kaufte Furst Johann Adam I. Andreas in Bologna, Bozen, Florenz, Rom,
Turin, Venedig und Vicenza insgesamt 39 Kisten mit Gemilden. Allein die Fracht-
und Portospesen fiir diese 39 Kisten betrugen knapp 1500 Gulden. Im Vergleich
dazu nehmen sich die sieben Kisten mit Bildhauerarbeiten, die zwei Kisten mit
Quittenfrichten, Wein und Rosoglio geradezu bescheiden aus. Unabhingig davon
weist die Abrechnung vom Mirz 1695 bis Janner 1698 noch die Gesamtsumme von
stattlichen 20400 Gulden zusitzlich an Direktzahlungen an Maler und Bildhauer
aus.”

Reprisentation bestimmte das Leben des Adeligen in allen Bereichen. Die
Schonheit der Struktur und die Aussicht auf den ruhmreichen Fortbestand des
firstlichen Namens rechtfertigten alle Kosten. Mit einem Zitat aus dem «Buch
von der Architektur» des Fiirsten Karl Eusebius hat der Beitrag begonnen, mit

7 Brief des Fiirsten Karl Eusebius von Liechtenstein an Fiirst Johann Adam I. Andreas, ddo.

Feldsberg, 3. September 1680; publiziert in HAUPT, Von der Leidenschaft zum Schonen
(Anm. 23), 275-276, Regest 1726.

Brief des Fiirsten Karl Eusebius von Liechtenstein an Fiirst Johann Adam I. Andreas, ddo.
Feldsberg, 21. Mai 1683; publiziert in HAUPT, Von der Leidenschaft zum Schonen (Anm. 23),
314-318, Regest 1767.

72 HAUPT, «Ein liebhaber der gemahl und virtuosen...» (Anm. 2), 661-664, Regest 2817.

71
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einem Zitat aus einem Brief, den Fiirst Karl Eusebius wenige Monate vor seinem
Tode an Johann Adam I. Andreas schrieb, soll er enden:

«Undt also durch dergleichen rarititen der gebew, der schonen mahblerey
undt sculptur, auch vornebhmben rofSzucht grossen nabhmben in der gantzen welt
bekomben werden undt rubmb unserm hauf$ hinterlassen, dafs sie die schonsten
werkh angerichtet, erbalten undt hinterlassen haben, so grosses lob bey allen weith
abgelegenen verursacht undt schatzen macht, alldieweillen die gebew eines von
denen stuckhen ist unter den dreyen, so die vernunfft eines menschen anzesigen.»”

73 Brief des Fiirsten Karl Eusebius von Liechtenstein an Fiirst Johann Adam I. Andreas, ddo.
Feldsberg, 26. Juni 1683; publiziert in HAUPT, Von der Leidenschaft zum Schénen (Anm. 23),
323-325, Regest 1771.
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Die architektonische Reprasentation der Liechtenstein und
Dietrichstein: Parallelen symbolischer Formen

Jiri Kroupa

In meinem eher knappen Abriss eines wesentlich breiter angelegten Problems
mochte ich auf die architektonischen Reprisentationen der beiden fiihrenden
Furstenfamilien innerhalb der Habsburgermonarchie in der frithen Neuzeit, den
Fiirsten von Liechtenstein und jenen von Dietrichstein, eingehen. Ich méchte
dabei insbesondere auf bestimmte Parallelerscheinungen in den von beiden Adels-
hiusern benutzten symbolischen Formen in der Residenzarchitektur des 17. und
18. Jahrhunderts verweisen. Ich stiitze mich hier vorwiegend auf eigene bisherige
Untersuchungen zu diesem Thema, so dass ich eher die Resultate meiner Teiler-
gebnisse in einer Synthese prisentieren als neue Quellen aufdecken und Hypothe-
sen einbringen mdchte. Bei den Vorbereitungen zu den hier vorgestellten Uber-
legungen habe ich mich nicht — wie dies im Falle der Liechtenstein hdufiger der
Fall zu sein pflegt — ausschliefflich auf die liechtensteinische Hauptresidenz Felds-
berg-FEisgrub (Valtice-Lednice) konzentriert, sondern vornehmlich auf Mihrisch
Kromau (Moravsky Krumlov). Der Grund hierfir ist in der Tatsache zu suchen,
dass wir tiber Feldsberg relativ viel wissen, wiahrend Mihrisch Kromau als liech-
tensteinische Residenz der jlingeren Fiirstenlinie hinsichtlich seiner architektoni-
schen Komponente weitaus weniger bekannt ist. Dariiber hinaus habe ich mich
zuletzt gerade mit Mihrisch Kromau ausfiihrlicher befasst. Nicht zuletzt gibt es
hierfiir noch einen weiteren, wichtigen Grund: Als ich davon erfuhr, dass Pro-
fessor Hellmut Lorenz aus Wien unserer Konferenz beiwohnen wiirde, habe ich
beschlossen zu Ehren seines Jubiliums im zweiten Teil meines Beitrages tiber ein
Thema zu referieren, dem gerade er sich vor geraumer Zeit selbst gewidmet hat.

Die Liechtenstein und Dietrichstein haben in ihrer jeweiligen Familiengeschichte
manches gemeinsam: Auf der einen Seite handelte es sich weder bei den einen noch
bei den anderen um einen ginzlich «neuen Adel», allerdings war deren macht-
politischer Aufstieg in der Zeit der Schlacht am Weiflen Berg gewiss «neu» und
eng verbunden mit der Rekatholisierung in Mitteleuropa, wobei beide Familien
nicht vergaflen, im 17. und 18. Jahrhundert ihre Treue zum Haus Habsburg und
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Abb. |: Der Ahnensaal in Nikolsburg/Mikulov mit Original-Gemalden. (Aus: August Prokop: Die Mark-
grafschaft Mahren in kunstgeschichtlicher Beziehung. Bd. 4, Das Zeitalter der Barocke, Wien 1904)

ihre Ergebenheit gegeniiber der katholischen Kirche zu betonen. Als eine typische
Erscheinung ihrer Sammelleidenschaft zeigte sich daher die Akzentuierung auf die
mit den Termini «pzetas» und «memoria» verbundenen kiinstlerischen Aufgaben.
Fur ihre Reprisentierung suchten beide Adelshiuser nimlich einen neuen kiinst-
lerischen Symbolismus bei der Unterstiitzung sakraler Monumente der katholi-
schen Kirche auch in der Lobpreisung ihres Geschlechts als bedeutender, mit dem
habsburgischen Hof in der Donaumonarchie verbundener Aristokratenfamilie.
Auf dem Reiterportritbild Gundakars von Liechtenstein erblicken wir bereits das
durch diesen umgebaute Schloss in Mahrisch Kromau und zugleich die St.-Bartho-
lomaus-Kirche, die der Fiirst hatte verindern und dem Piaristenorden tibergeben
lassen.! Bis heute — wenn wir in das siidmahrische Nikolsburg (Mikulov) fahren

' Vgl. die Reproduktion des Bildes z. B. in: Thomas Winkelbauer, First und Fiirstendiener.
Gundaker von Liechtenstein. Ein Osterreichischer Aristokrat des konfessionellen Zeitalters.
Wien — Miinchen 1999. Zur Geschichte der Liechtensteiner im Uberblick vgl. Volker Press,
Das Haus Liechtenstein in der europiischen Geschichte, in: Volker Press / Dietmar Willoweit
(Hrsg.), Liechtenstein — Fiirstliches Haus und staatliche Ordnung. Vaduz — Miinchen — Wien
1998, S. 15-85.
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(Abb. 1) — sind wir durch das auf dem Berg gelegene Schloss und zugleich das
geweihte «Teatro» auf dem Heiligen Berg (Svaty Kopelek), wie dieses der Kardi-
nal und Olmiitzer Bischof Franz von Dietrichstein anlegen lief3, fasziniert.? Daher
lasst sich vermutlich gleich zu Beginn mit einer gewissen Sicherheit konstatieren,
dass wir bei beiden Reprisentanten der neu aufgestiegenen Aristokratenfamilien
die Anfinge jenes Zustands antreffen, in dem die durch sie geschaffene Architektur
in der Folgezeit zugleich zu einem Ort avancierte, der die kollektive katholische
Pietas ebenso betonte wie die Reprisentation der Erinnerung an die vornehmen
Familien (Memoria).

Gundakar von Liechtenstein war der jiingste der drei neu in den Fiirsten-
stand aufgestiegenen Liechtenstein, als er in Mihren die konfiszierte Herrschaft
der Herren von Leipa, Mahrisch Kromau, erwarb. Ende 1633 erhielt der Furst dar-
uber hinaus das kaiserliche Privileg, aus seinen neu hinzugewonnenen mihrischen
Grundherrschaften (Mahrisch Kromau sowie Ungarisch Ostra/Uhersky Ostroh)
das «Furstentum Liechtenstein» zu bilden. In diesem Zusammenhang entschied er
zudem, Mihrisch Kromau in Liechtenstein umzubenennen. Dies geschah zu einer
Zeit, in der der schrittweise Umbau von Schloss und Stadt zur Residenz des neuen
fiirstlichen Souverins einsetzte (Abb. 2).

Jene Ereignisse umrahmen offenkundig auch die Zeit, als die Liechtenstein nicht
allein in Mahrisch Kromau, sondern auch in Feldsberg die Festsile ihrer neuen
Residenzen neu ausschmiicken lieflen. In die Zeit kurz vor 1619 werden in der
Regel fir Feldsberg zwei Programmentwiirfe fir die bildkiinstlerische Ausge-
staltung der Sile in der Residenz datiert. Neben den gemalten Genealogien, Por-
trits der Vorfahren und Szenen von Schlachten, an denen die Angehorigen des
Geschlechts teilgenommen hatten, finden sich unter den Inhalten, die Karl I. von
Liechtenstein wihlte, beispielsweise auch folgende Themen: Wie mich Kaiser
Rudolf in den Fiirstenstand erhob, Wie mich Matthias zum Herzog von Troppau
machte, Wie mir die mébrische Gesellschaft den ersten Rang verlieh (eine andere
Variante der Ikonographie der Ausschmiickung bildeten weitere Themen, u. a.:
Wie ich Landeshauptmann in Méhren wurde, Wie ich Katholik wurde). Aus spite-

2 Jifi Kroupa, «<Moderni fiori»: kardindl z Dietrichsteina, protobarok a uméleckd funkce na

Moravé po roce 1600 («Moderni fiori»: Kardinal von Liechtenstein, der Protobarock und die
kiinstlerische Funktion in Mahren nach 1600). In: Emil Kordiovsky-Miroslav Svoboda (Hrsg.),
Kardindl Frantisek z Dietrichstejna a jeho doba. Brno — Mikulov 2008, S. 55-67.
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Abb. 2: Grosser Pavillon der Burg in Mahrisch Kromau/Moravsky Krumlov, Foto vor 1914. (Masaryk-Uni-
versitdt Briinn/Brno, Archiv des Instituts fir Kunstgeschichte)

rer Zeit sind dhnlich ausgearbeitete Konzepte fiir den Firsten Gundakar iiberlie-
fert, zweifellos fiir Mihrisch Kromau.?

Das Aussehen dieser Szenen kennen wir heute nicht mehr, doch lisst sich
dieses auf der Grundlage einer sehr dhnlichen Darstellung rekonstruieren, die
Kardinal Franz von Dietrichstein auf seinem Schloss Nikolsburg anfertigen lief3.
Beim radikalen Umbau durch den Architekten Christian Alexander Oedtl 100
Jahre spiter wurden zahlreiche altere Teile verandert und Teile der urspringli-
chen Ausschmiickung beseitigt. Bei der neuerlichen Ausschmiickung des Saales
wihlte man damals als zentrales Thema jedoch erneut keineswegs als Thema eine
Lobpreisung des eigenen Geschlechts, sondern den Ruhm der Kardinalstaten. Im
Familienarchiv hat sich eine Beschreibung der Fresken und Bilder erhalten, die es
uns gestatten die urspriingliche inhaltliche Struktur zu verstehen. Auf den Bildern
finden wir dabei Motive wie die Krénung von Konig Matthias durch den Kardi-
nal, wie er sich diesem ergeben zeigt, wie er das Land Mihren verteidigt bzw. wie

> Gustav Wilhelm. Baugeschichte des Schlosses Feldsberg. Brinn—-Miinchen—-Wien 1944; Franz
Wilhelm, Materialien zur Kunstférderung durch Fiirst Gundacker von Liechtenstein. In: Jahr-
buch des kunsthistorischen Institutes, Bd. XII, 1918, Beiblatt, S. 26-58.
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er seine diplomatischen Pflichten in Norditalien erfilllt.4 Diese Themen stellten
daher im Grunde genommen eine Parallele zu den zeitgendssischen liechtenstei-
nischen Themen dar.

In Mihrisch Kromau erfuhr das Schloss Umbauten vor allem in der Zeit, als
es zu Schloss Liechtenstein werden sollte. Leider besitzen wir iber den Umfang
dieser baulichen Verinderungen sowie den verantwortlichen Architekten keine
Kenntnisse. Petr Fidler verweist auf die Autorschaft des norditalienischen Archi-
tekten Giovanni Giacomo Tencalla, der zu besagter Zeit fir den Fiirsten Maximi-
lian von Liechtenstein auch in Wien und Feldsberg arbeitete. Thomas Winkelbauer
fand hingegen im Familienarchiv lediglich mehrere Ausgaben geringeren Umfangs
und schlussfolgerte daraus, dass Gundakar in Kromau wohl kaum groflere Verin-
derungen vornehmen lieff. Doch die unlingst durchgefiihrten dendochronologi-
schen Untersuchungen des Dachstuhls brachten zum Teil Gberraschende Ergeb-
nisse hervor. Es zeigte sich nimlich, dass aus der Zeit Gundakers gerade jene Teile
stammen, die wir auf seinem Reiterportrit finden: Es handelt sich hierbei vor
allem um den Umbau der Eingangsfassade mit dem zentralen Turm. Die gesamte
Fassade wurde hier neu reguliert und modernisiert. Eine der wenigen tiberlieferten
Archivquellen, auf die wir uns hier stiitzen konnen, ist jene Mitteilung iiber die
Arbeit der Maurer im groflen Flur. Es handelt sich hier vermutlich um einen Teil
der Stidfassade, wo vor den Privatgemichern eine grofle Terrasse mit Ausblick in
die Umgebung sowie offenen Arkaden im unteren Teil errichtet wurde.?

Ahnliche, wenn auch monumentalere Losungen finden wir zudem auch im
dietrichsteinischen Schloss in Nikolsburg, wo nach der Mitte des 17. Jahrhun-
derts von einem «groflen Altan» die Rede ist. Zu jener Zeit freilich verliefl Furst
Gundakar das von den Schweden verwiistete Kromauer Schloss und siedelte nach
Ungarisch Ostra um, das er augenblicklich aufwendig umbauen lieff. Beachtung
verdient die Tatsache, dass Gundakar von Liechtenstein trotz seiner Enttduschung
Mihrisch Kromau als Modell fiir eine Schlossresidenz dennoch nicht vergafi. In
seiner neuen Residenz lief er den Hauptsaal nach dem Vorbild eben Mihrisch
Kromaus errichten und er forderte zudem seine Kiinstler auf, um nach den dorti-
gen, lteren Vorlagen zu arbeiten.

Jifi Kroupa, «Moderni fiori»..., art. cit.

Jifi Kroupa, Promény moravskokrumlovského zdmku v dobé renesance a baroka (Die Ver-
inderungen des Schlosses in Mahrisch Kromau in Renaissance und Barock). In: Zdenék Fiser
(Hg.), Moravsky Krumlov ve svych osudech. Brno-Moravsky Krumlov 2009, S. 265-276.

35



Die architektonische Reprasentation der Liechtenstein und Dietrichstein

Ein weiterer First, der in Miahrisch Kromau eigenstindig am Ende des 17. Jahr-
hunderts regierte, Maximilian II. Jakob Moritz von Liechtenstein (1641-1709),
residierte anfinglich in Steinitz (Zd4nice), zog allerdings spiter nach Wilfersdorf.
Als Maximilian II. im Jahre 1686 seinen Besitz erbte und zum Haupt der Sekun-
dogenitur aufstieg, lieff er sich in Mahrisch Kromau nieder. Hier versuchte er —
ebenso wie seine Vorginger — einen ganz modernen Residenzort zu schaffen. Die
Umwandlung sollte nicht allein das Schloss betreffen; dieses wurde offenkundig
bereits durch seinen Vorginger wohnraummaflig umgestaltet. Das Schloss sollte
um einen reprasentativen Schlossgarten erweitert werden, in dem sich zudem ein
neu errichtetes Lustschlosschen befand. Gerade in jener Zeit tauchte nach seinen
romischen Reisen in Wien der Architekt Johann Bernhard Fischer (der zu dieser
Zeit noch nicht den Zusatz «von Erlach» fiihrte), der das durch die moderne romi-
sche, kurzlebige Architektur inspirierte Projekt eines Neubaus des liechtensteini-
schen Gartenpalais der Primogenitur in Wien—Rossau fiir Fiirst Johann Adam von
Liechtenstein realisierte. Letzterer wiinschte sich allerdings eher einen Schlossbau
vom Typ des «palazzo in villa», und so lehnte er Fischers Projekt, das allerdings
im Wiener Milieu allgemein grofle Anerkennung fand, ab.

Die beachtenswerte Invention des Architekten insbesondere mit Blick auf
die Entwiirfe von Lustschlossern und Landsitzen stief§ allerdings gerade bei Furst
Maximilian Jakob Moritz auf Beachtung. Aus diesem Grunde bat er Fischer um
den Entwurf eines neuen Projekts fiir den groflen Schlossgarten in Mihrisch
Kromau auf einer Anhdhe hinter dem Schloss. Aus den Schriftquellen der Jahre
1688-1690 wissen wir in der Tat vom Fortgang der Arbeiten an diesen Projekten
(bereits im Mairz 1688 fragte Fiirst Maximilian, wie es um den bestellten Garten-
entwurf stehe). Fischers Plan ist zwar heute nicht mehr erhalten, doch bereits der
bekannteste Biograph des Baumeisters, Hans Sedlmayr, war sich des moglichen
Zusammenhangs in der groflen Vielzahl der erhaltenen Pline und Variationen
Fischers zum Thema des Gartens und seiner Ausschmiickung mit der in den Quel-
len belegten Aufgabe bewusst.® Unter den architektonischen Skizzen finden wir
dabei die verschiedensten Projekte fiir Gartentore, Reiterstatuen im Garten u. i.

In Mihrisch Kromau sollte jedoch auch ein ovaler Saal «oben auf dem Berge»
errichtet werden, und zusammen mit diesem zwei Galerien und zwei Gartensile

(Sala terrena). Im iberlieferten Vertrag mit dem Maurermeister wird die Grofle

¢ Hans Sedlmayr, Johann Bernhard Fischer von Erlach, Wien — Miinchen (2. Aufl.) 1976, S.
47-48, 242.
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dieser Bauten genau spezifiziert, ebenso die Breite des Mauerwerks, und dart-
ber hinaus findet auch Baumaterial Erwidhnung. Weitere Beachtung verdient die
Schlussformulierung, in der von einer genauen Abrechnung fiir die begonnenen
Arbeiten (einschliefflich der Naturalien, die nebenbei bemerkt in besagter Zeit
auch der Architekt Johann Bernhard Fischer von der furstlichen Sekundoge-
nitur erhielt) die Rede ist. Letztlich ist auch nicht ganz ohne Interesse, dass die
Beschreibung des Baus im Vertrag sehr gut Fischers Projekt entspricht, das Hans
Sedlmayer als «Bergschloss» bezeichnete. Wenn wir die Beschreibung mit den
Projektzeichnungen vergleichen, dann werden hier als Sala terrena vermutlich die
kleineren ovalen Sile an den kiirzeren Seiten des Areals bezeichnet, wihrend die
lingeren Seiten offenkundig durch durchlaufende Galerien verbunden werden
sollten. Sofern wir Fischer als urspriinglichen Autor des Kromauer Projekts in
Erwigung ziehen, wiirde sich Fischer durch die bis heute erhaltenen Zeichnungen
in der Tat sehr empfehlen.” Im Ubrigen hilt Fischers Zeichnung auch so nicht den
Bau auf dem «Berge» fest, sondern eher die Erhebung oberhalb des Schlosses mit
der Wasserfliche — dem kleinen See (?).

Die Errichtung des «ovalen Saales» fand jedoch bereits keine Vollendung
mehr. Uber den Zweck dieses vermeintlichen Fischer-Projekts konnen wir heute
nur mehr spekulieren. Die terminologische Bezeichnung der fiir den Garten
bestimmten Zeichnung wiirde eher fiir das Thema eines Garten-«Lustschloss-
chens» passen, auch wenn nicht einmal ein méglicher Bau mit Erinnerungsfunk-
tion ausgeschlossen werden kann. Jedoch: Wenn wir uns den umfangreichen ova-
len Saal auf der Anhohe oberhalb des Schlosses vorstellen, erinnern wir uns augen-
blicklich an dessen offenkundige Konnotation mit der Idee des Wranauer «Saales
der Ahnen» praktisch aus der gleichen Zeit. Gegeniiber jenem erwihnten «Schloss
auf dem Berge» von Fischer, dessen Projekt auf rundem Grundriss in zwei Vari-
anten erhalten ist, soll es sich in Mahrisch Kromau urspriinglich um einen Saal auf
dem ovalen Grundriss gehandelt haben. Dieses Oval dhnelte jedoch durch seine
Ausmafle gerade dem sog. Saal der Ahnen des Wranauer Schlosses fiir den Grafen
Johann Michael II. von Althan sehr.

Um 1700 jedoch wird der Name Johann Bernhard Fischers indirekt auch an
weiteren Orten Miahrens erwihnt, vor allem in Nikolsburg. Fiirst Leopold von
Dietrichstein lief§ in seiner Residenzstadt vornehmlich das Schloss und nachfol-

7 Jifi Kroupa, Palazzo in villa, memoria a bellaria. Pozndmky k sémantice architektonické dlohy

v baroku (Palazzi in Villa, Memoria und Bellaria. Anmerkungen zur Semantik der architekto-
nischen Rolle im Barock). In: Jifi Kroupa (Hg.), Ars naturam adiuvans. Sbornik k pocté prof.
PhDr. Milose Stehlika. Brno 2003, S. 117-132; Jifi Kroupa, Promény moravskokrumlovského
zémku (Die Verdnderungen des Schlosses in Mihrisch Kromauy) art. cit.
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gend die Loreto-Kirche in der Stadt errichten. In mehreren, diese Bauten betreffen-
den Briefen findet Fischer auch direkt Erwihnung; der Nikolsburger Hauptmann
forderte von ihm am Ende sogar dessen beschleunigtes Eintreffen in Nikolsburg.
Das Projekt entstand jedoch moglicherweise eher in der Umgebung der Stadt. Der
Bauplan aus dieser Umgebung wurde schliefflich im Jahre 1701 abgelehnt. Die
neue unter italienischem Einfluss stehende Fassade der Loreto-Kirche entstand
ein Jahr spater nach einem hélzernen Modell, das aus Norditalien tiber Wien nach

Nikolsburg gebracht wurde.
v

Doch kehren wir zum Nikolsburger Schloss zuriick. In den Quellen ist die Rede
von einem groflen und einem kleinen Altan. Bei dem groflen Altan handelte es
sich um die grofle Terrasse in unmittelbarer Umgebung des Thronsaales. Der
kleine Altan stand hinter dem Eingang in den Innenbereich des Schlosses. Die
bildhauerisch geschmiickte Fassade aus dem Jahre 1732 beschlief8t hier blickmifig
den Innenhof (Abb. 3). Dabei gab es im oberen Teil hohe Fenster aus dem dem
Hauptsaal des Schlosses benachbarten Saal. Praktisch treffen wir auf die gleiche
Losung in dieser Zeit auch im liechtensteinischen Feldsberg.® Hier wurde im Jahre
1729 der Teil des inneren Fiirstenpalasts vollendet, der in den Quellen als «Altan
gegen den Saal» erscheint (Abb. 4). Mit scheint dabei, dass aus Sicht der kiinstle-
rischen Aufgabe, die Antonio Beduzzi und Fiirst Josef Johann von Liechtenstein
l6sten, es sich letztlich vielleicht um den Schlisselbereich des Schlosses mit Blick
auf den Sinn des gesamten Umbaus (einschliellich der offenkundigen Parallele im
Schloss zu Nikolsburg) handelte. In das eigentliche Schloss in Feldsberg gelangen
wir durch ein gefufites Portal, das an die Bologneser Architektur erinnert und das
den Besucher zum traditionellen «Palais in Kastell» fihrt.

Es verdient Beachtung und ruft ein wenig Erstaunen hervor, dass das in der
Tat reprisentative, palastartige Residenzportal in Feldsberg erst im Hof platziert
ist. In der graphischen Sammlung der Mihrischen Galerie findet sich unter den
Projekten sowie den Zeichnungen Beduzzis eine — mit Blick auf diesen baulichen
Teil — unvollendete, aber sorgfiltig angefertigte Zeichnung. Jene Sorgfaltigkeit
der Ausfiihrung sowie zugleich die Betonung des ikonographisch bedeutsamen
Motivs erfilllten zweifellos ihren Zweck und stellen fiir uns eine Aufforderung
zum Versuch einer Klirung der Bedeutung dar. Heute gelangen wir durch dieses

8 Jiri Kroupa, Zamek Valtice v 17. a 18. Stoleti (Das Schloss Feldsberg im 17. und 18. Jahrhun-
dert). In: Kordiovsky Emil (Hg.), Mésto Valtice. Valtice, 2001, S. 155-196.
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Portal in den Park hinter dem Schloss; dort scheint seine Existenz fast tiberfliissig
zu sein. Allerdings bezeichnete zu Beduzzis Zeiten dieses Portal — «Altan» — die
Existenz des fiirstlichen Palastes im diagonalen Schlosstrakt. Der Altan wurde vor
dem Hauptsaal errichtet, in unmittelbarer Nihe der Residenzriume auf der einen
und der privaten Fiirstengemicher auf der anderen Seite. Daher erinnert uns des-
sen Existenz u. a. auffillig an dhnliche Themen des obrigkeitlichen reprisentativen
Balkons der franzosischen Hofetikette. Von hier aus erteilte nimlich der Fiirst
in der Residenz seinen Grufl und erwartete die Huldigung durch seine Beamten,
Untertanen und Bediensteten. Die Riickseite dieser Medaille war dabei natiirlich
die Tatsache, dass der «Altan» als Portal mit dem Balkon in Feldsberg und in
Nikolsburg den Eingang in den Kern der Schlossresidenz der Familie darstellte,
die jene wundersame Residenzidee der fiirstlichen «Familie» und des «Hauses»
verkorperte (in der deutschen Fassung Haus Liechtenstein, Haus Dietrichstein).

Innerhalb des Schlosskomplexes wird also ein expressives formales Element
— die Form der Erhabenheit — dazu verwendet, um uns zu einem Nachdenken
tiber deren Sinn zu bewegen. Die Bedeutung des kiinstlerischen Werkes beruht
namlich nicht allein in der Gestalt des erlauternden Textes oder der Illustration
der Philosophie (wie die Vertreter der ikonologischen Methode annahmen) und
auch nicht in der stilistisch-historischen Charakteristik dieses Elements (wie die
Reprisentanten der traditionellen, formal-analytischen Methode dies vorschlu-
gen), sondern im Erkennen seiner erhabenen Form als eines Bestandteils hofischer
Reprisentation. Der Sinn des «Altan» als eines kiinstlerischen Werkes wurde nim-
lich im komplexen Erleben der konkreten Zeremonie bzw. des Rituals begriindet,
wobei das Publikum (Auftraggeber, Gesandter bzw. Untertan) ein solches Werk
wahrnahm oder nutzte.

v

Wihrend Feldsberg und Nikolsburg in der Mitte des 18. Jahrhunderts bereits wie
bedeutende Residenzen ausgestattet waren, blieb Mihrisch Kromau noch immer
unvollendet. Dies geschah, weil der Ort fiir einige Zeit mit der Herrschaft der
Primogenitur verbunden war und so den Status einer souverinen Fiirstenresidenz
einbiiflte. Dies dndert sich im Jahre 1772. Damals kam Kromau in den Besitz des
Fiirsten Karl I. Borromius von Liechtenstein und seiner Gemahlin Marie Eleo-
nora von Oettingen-Spielberg. Beide Ehepartner besaflen eine einflussreiche Stel-
lung am Wiener Hofe wihrend der Regierung Maria Theresias und spiter unter
Joseph II. Dem entsprach auch dessen Bautitigkeit. In Wien modernisierte ihnen
— mit Blick auf die Interieurs — das neu erworbene Palais der franzosische Archi-
tekt Isidore Ganneval, der zudem auch im Schloss in Mihrisch Kromau fast die

39



Die architektonische Reprasentation der Liechtenstein und Dietrichstein

Abb. 3: Altan im Schlosshof von Nikolsburg/Mikulov. (Foto Jifi Kroupa)

gesamte Zeitspanne wirkte, in dem sich die Herrschaft in Hinden des genannten
Paares befand.

Als Hauptarchitekt in Mahrisch Kromau agierte allerdings der Ingenieur und
Baudirektor Johann Christoph Fabich. Der unlingst gemachte, gliickliche Fund
eines geschlossenen Konvoluts von Plinen fir die fiirstlichen Bauten in Mahrisch
Kromau kann uns dabei helfen, die Art und Weise des Projektes sowie der par-
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/*

Abb. 4: Altan im Schlosshof von Feldsberg/Valtice. (Foto Ales Flidr)

tiellen Teile des Baus zu rekonstruieren.” Das Schloss war zwar im Kern fertig,
musste jedoch in seinen Interieurs modernisiert werden. Auf dem Plan aus dem

?  Die Pline zu Mahrisch Kromau werden vollstindig erértert in: Jifi Kroupa, Die Idee der jose-

phinischen Residenz. Die Architekten Isidore Marcel Ganneval und Johann Christoph Fabich
in Mihrisch Kromau. Opuscula Historiae Artium 62/1, 2013, S. 2-25.
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Abb. 5: Isidore Ganneval: Langsschnitt der Kapelle, Mahrisch Kromau/Moravsky Krumlov, Plan 1775.
(Nationales Denkmalinstitut, Regionalbiiro Prag)

Jahre 1775 sind farblich jene Riume gekennzeichnet, die bereits umgebaut worden
waren — und mit roter Farbe jene, die nunmehr modernisiert werden sollten. Mit
brauner Farbe schliefflich markierte man jene, die noch auf ihr zukiinftiges Ausse-
hen warteten. Dabei handelte es sich um die wichtigsten Teile aus Sicht der inneren
Reprisentation: den groflen Saal und die Kapelle (Abb. 5).

Fabich entwarf auch fiir diesen Teil Pline. An mehreren Stellen treffen wir
jedoch auf Eingriffe eines anderen Projektanten. Bereits bei der neuen Moder-
nisierung der «Parade»-Riume konnen wir das Projekt bewerten, das den «ers-
ten Gedanken» des eher franzosischen Wohnraumes enthilt. Im Unterschied zu
Fabichs Projekt des Hauptsaales finden wir hier die Skizze eines mehr in klassi-
zistischer Weise gelosten Interieurs. Offenkundig wird, dass es sich bei diesem
franzosischen Projektanten um Isidore Ganneval handelte.

Dieser neue Projektant war ein sehr beachtlicher Schopfer. Ganneval arbei-
tete seit dem Beginn der siebziger Jahre des 18. Jahrhunderts bis zu seinem Tode im
Jahre 1786 als Hofarchitekt beider Linien des Fiirstenhauses Liechtenstein. In die-
ser Position finden wir ihn auch in Mahrisch Kromau. Ganneval war im Wesent-
lichen ein geschickter Dekorateur und projektierte offenkundig auch die Innen-
ausstattung des Schlosses, die heute nicht mehr vorhanden ist. Ganneval fiihrte in
der Habsburgermonarchie im Allgemeinen einen ginzlich modernen dekorativen
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und architektonischen Stil ein, der sich in Frankreich am Ende der Regierungszeit
Ludwigs XV. durchsetzte. Damals entstand in Paris die sog. Revolutionsarchitek-
tur. Diese Architektur arbeitete unter Verwendung geometrisch klarer baulicher
Strukturen (Kugel, Spitzpfeiler, Quader) und nutzte die feine, weiffe Reinheit der
Oberflichen zusammen mit vergoldeten Stuckdetails in den Interieurs. Eine ihn-
liche, ostentativ puristische Architektur mit neoklassizistischen Elementen schuf
Ganneval fur einen kleinen Kreis des obersten Hofadels. Es ist lediglich schade,
dass sich im Schloss zu Mahrisch Kromau keine reprasentativen Interieurs im
urspriinglichen Zustand erhalten haben. Dies wire in der Tat ein beachtenswer-
tes Beispiel fiir den gehobenen, wenn auch ein wenig snobistischen Stil der Wie-
ner Aristokratie in josefinischer Zeit gewesen. Im Schloss selbst stoffen wir aber
zumindest auf einige neoklassizistische Portale und Details, die zumindest eine
ungefihre Vorstellung der urspriinglichen Losung vermitteln.

Gannevals Projekte hat jedoch der Bauleiter Johann Christoph Fabich viel-
fach tberarbeitet. Zwischen beiden Schopfern kam es somit zu einer bestimmten
Konkurrenzverhalten, zumal Fabich einige eigene Losungen vorschlug. In einigen
Fillen gelang es ihm schliefSlich, seine Entwiirfe durchzusetzen (z. B. beim Umbau
der Riumlichkeiten des Fiirstensohnes und der Tochter im siidlichen Schlosstrakt).
Die Varianten unterschiedlicher Losungen der Interieurs sind bis heute im Fiirs-
tenarchiv erhalten. Sie zeugen davon, dass das Schloss schrittweise eine gesamte
Rekonstruktion erfuhr, die den Bau zu einer aristokratisch einzigartigen Gestalt
fithren sollte. Bereits vor einiger Zeit hat Hellmut Lorenz an zwei Beispielen nach-
gewiesen (Josephinum in Wien und Palais Hatzfeld in Breslau), dass Ganneval
nicht nur einmal in die Situation geriet, in der seine Projekte durch andere Bau-
meister erarbeitet wurden. Dies war auch in Mihrisch Kromau der Fall. Lediglich
ein Teil hat die urspringlich projektierte Ansicht bewahrt: die Schlosskapelle der
Fiirstin Marie Eleonora von Liechtenstein.

Vor deren Mauern wurden priagnante Siulen mit klassischen Kapitellen
gesetzt. Diese Losung taucht im Milieu der Habsburgermonarchie hier erstmals
auf und sie nimmt im Grunde genommen die spater verwandten architektonischen
Konzepte der Festsile der kaiserlichen Raumlichkeiten (Hofburg, sog. zeremo-
nieller Montoya-Saal, zeremonieller «Prunksaal») vorweg. Gerade aus diesem
Grunde wiirden wir sicherlich mehr iiber die Umstinde der Entstehung des Pro-
jektes wissen wollen. Interessant dabei ist, dass auf dem uberlieferten Plan des
Johann Christoph Fabich aus dem Jahre 1788 die Kapelle nicht abgebildet ist.
Diese Tatsache fithrte Bohumil Samek dazu, Gannevals Autorschaft in Frage zu
stellen (dieser starb namlich bereits im Jahre 1786). Ein bestimmtes Problem bleibt
jedoch die Bestimmung der Funktion dieses Plans. Fabich bezeichnete diesen nim-
lich als Plan des Schlosses vor der Errichtung neuer Raumlichkeiten, d. h. es han-

43



Die architektonische Reprasentation der Liechtenstein und Dietrichstein

Abb. 6: Johann Christoph Fabich: Fassade Mahrisch Kromau/Moravsky Krumlov mit Schlossturm. (Nati-
onales Denkmalinstitut, Regionalbliro Prag)

delt sich um einen Plan, der das Schloss vor 1772 zeigt (Abb. 6). Die detaillierten
Pline wurden danach vermutlich eigenstindig umgearbeitet. Solang wir nicht den
urspriinglichen Plan Gannevals besitzen, konnen wir uns auf eine iltere Angabe
Karl Mornsteins aus dem Jahre 1931 stiitzen. Dieser hat — unter Heranziehung
heute nicht mehr bekannter Archivalien — festgestellt, dass das Projekt der Kapelle
in einer Art nicht formalen Wettbewerbs Ganneval und Fabich entwarfen. Den
Sieg sollte der franzosische Architekt davontragen und die Kapelle wurde nach
seinen Entwiirfen noch im Verlaufe des Jahres 1789 umgebaut.

Einen dhnlichen, revolutionir-klassizistischen Stil finden wir im Nikolsburg
der Dietrichsteiner in jener Zeit nicht. Klassizistische Umbauten wurden hier bis
zum Beginn des 19. Jahrhunderts projektiert. Dies geschah in einer Zeit, in der als
die fihrenden Schopfer neoklassizistischer Umbauten der Garten und Lustschloss-
chen in Sidmihren hauptsichlich die Fiirsten von Liechtenstein in Erscheinung
traten. Es erstaunt daher nicht, dass wir in Nikolsburg die Projekte des liechten-
steinischen Architekten Josef Poppelack finden (Abb. 7), der als ein beliebter Mit-
arbeiter Josef Hardtmuths hervortrat. Seine Projekte fiir die Nikolsburger Biblio-
thek und den Garten wurden jedoch nur partiell verwirklicht."

Jifi Kroupa, Johann Philipp Joendl: stavebni feditel na Moravé v prvni poloviné 19. Stoleti
(Johann Philipp Joendl: Baumeister in Mihren in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts). In:
Petr Kroupa (ed.), Generosum labor nutrit. Sbornik k pocté Bohumila Samka. Brno, S. 135-
150.
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Abb. 7: Joseph Poppelack: Projekt fiir einen Pferdestall bzw. ein Wagenhaus auf Schloss Nikolsburg/
Mikulov. (Mahrisches Landesarchiv in Briinn)

\4

Was konnen wir also an dieser Stelle — nachdem wir einige parallele, zuweilen
miteinander konkurrierende architektonische Formen der beiden bedeutenden
Fiirstenfamilien verfolgt haben — feststellen? Der Kunsthistoriker sollte sich nicht
allein fir die Bestimmung der baulichen Entwicklung und die Aufzihlung der ent-
sprechenden Daten interessieren, sondern zugleich erkliren, was zur Entstehung
eines ganz bestimmten Kunstwerkes fiihrte bzw. gegebenenfalls erldutern, warum
bei seiner Realisierung ganz bestimmte formale Elemente benutzt wurden.

Der Briinner Universititsprofessor Viclav Richter stellte dereinst bei sei-
nen Uberlegungen zu dem ein wenig peripheren kunstgeschichtlichen Problem
im Zusammenhang mit der sich dandernden Funktion des Ensembles kunsthistori-
scher Denkmiler fest: «...es dndert sich nicht allein deren Inhalt, sondern auch die
Art und Weise, wie dieses Objekt appliziert wurde». Wenn ich Richters Worte mit
Blick auf die parallele Geschichte der liechtensteinischen und dietrichsteinischen
Baukunst umkehren und paraphrasieren wollte, hiefle dies: in der Geschichte
fiirstlicher Residenzen haben sich nicht allein die duflere Gestalt und die archi-
tektonischen Formen der Schlossresidenz verindert, sondern zugleich auch deren
Inhalt und Funktion, die der Mizen und seine Kiinstler bei der Konkretisierung
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der gestellten kuinstlerischen Aufgabe zu verschiedenen Zeiten wihlten. Die tiber-
grofle Mehrheit der bedeutenden Bauwerke entstand im Ubrigen aus der geistigen
Zusammenarbeit zwischen Bauherr-Auftraggeber und Architekt. Die Worte «Die
Form folgt der Funktion» gelten in keinem Falle lediglich fiir die Geschichte des
modernen Bauwesens. Erst in der Konkretisierung der Bauaufgabe und zugleich
auch durch die schopferische Spannung zwischen den unterschiedlichen kiinstle-
rischen Konzeptionen der einzelnen Kiinstler, die eigene individuelle Losungen
der entsprechenden Aufgabe vorschlugen, erwichst das fertige Kunstwerk. Im
sozialen Ringen der beiden bedeutenden Adelsgeschlechter — der Liechtenstein
und der Dietrichstein — werden wir keinen eindeutigen Sieger feststellen, doch
wir registrieren eher, wie der konkrete, individuelle Schopfer die entsprechenden
Impulse verarbeitete.
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Das Palais Liechtenstein in Prag

Eliska Fucikova

Als im Jahre 1597 Johann Sembera von Cernohorsky verstarb, konnte dessen
Schwiegersohn Karl von Liechtenstein mit Unterstiitzung seiner Gemahlin Anna
Marie einen Teil von Semberas Sammlungen erwerben. Moglich erscheint, dass
von der Tatsache, welche interessanten Werke die Sammlung umfasste, Kaiser
Rudolf II. eher Kenntnis erhielt als der neue Besitzer. Der Kaiser konnte von
Sembera und seiner Sammlung bereits in Wien erfahren haben. Die Bereitwillig-
keit Karls von Liechtenstein, dem Kaiser zu vermachen, was, im Einklang mit
seinem Wunsch, Graf Schlick sowie ein namentlich nicht genannter Maler fiir die
Sammlung auswihlten, trug somit unstrittig zur kiinftigen adeligen Karriere am
Kaiserhof bei.! Als ebenfalls mafigeblich sollte sich auch die Konvertierung des
Absolventen der Brider-Akademie in Eibenschiitz (Ivanéice) und Freundes Karls
von Zerotin zum Katholizismus Ende des 16. Jahrhunderts erweisen. Noch im
Jahre 1599 tibte Karl von Liechtenstein das Amt des obersten Richters in Mihren
aus, doch bereits im Frithjahr 1600 wurde er zum Mitglied des Geheimen Rates,
des einflussreichsten Beratergremiums des Kaisers, ernannt. Die mit diesem Amt
verbundenen Pflichten verlangten von Karl von Liechtenstein eine Anwesenheit
am kaiserlichen Hof zu Prag. Karl residierte vermutlich am heutigen Kleinseitner
Platz, in einem in den achtziger Jahren des 16. Jahrhunderts umgebauten drei-
stockigen Haus.? Dieses existiert heute nicht mehr, jedoch ist das Haus noch auf
den anlisslich der Kronung Maria Theresias im Jahre 1743 entstandenen Prager
Veduten deutlich erkennbar. Das an prominenter Stelle in unmittelbarer Nach-
barschaft weiterer Adelspaliste gelegene Gebiude besafl allerdings keinen Garten.
Im Jahre 1602 erwarb Rudolf II. von Karl von Liechtenstein einen «Garten und
Zuhausung» in Prag-Pohoteletz (Praha-Pohotelec), ein Haus, das offenkundig
identisch mit jenem ist, welches der Habsburger von der Witwe des Jakob Kurz
von Senftenau erworben hatte, um es fiir Tycho Brahe herrichten zu lassen.> Der

' Haupt, Herbert: Fiirst Karl I. von Liechtenstein, Hofstaat und Sammeltitigkeit. Obersthof-

meister Kaiser Rudolfs II. und Vizekénig von Bohmen. Edition der Quellen aus dem liechten-

steinischen Archiv. Quellenband. Wien — Koln — Graz 1983, S. 133, Nr. 4-7.

Vlgek, Pavel u. a: Umélecké pamdtky Prahy Mald Strana (Die Kunstdenkmiler Prags. Die

Kleinseite). Praha 1999, S. 306, Haus Nr. 203 und 204/I11.

> VIEek, Pavel u. a.: Umélecké pamdtky Praby. Prazsky hrad a Hrad¢any (Die Kunstdenkmaler
Prags. Prager Burg und Burgviertel). Praha 2000, S. 341, Parzellennummer 118; Ubytovaci
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Astronom verstarb allerdings, noch ehe er mit seinen Beobachtungen der Sterne
beginnen konnte, im Jahre 1601. Es ging nicht, wie man hitte vermuten konnen,

an Tycho Brahes Nachfolger Johannes Kepler tber.

Abb. |: Johannes Wechter, nach Philipp van den Bosch: Blick auf Prag, Detail des Kleinseitner Platzes,
Kupferstich, 1606. (Archiv der Autorin)

Das Verhiltnis Karls von Liechtenstein zu Kaiser Rudolf II. gestaltete sich
seit dem Jahre 1600 — wie u. a. aus der diplomatischen Korrespondenz zwischen
dem Gesandten von Mantua am kaiserlichen Hofe und dem Hof der Gonzaga in
Mantua hervorgeht — normale Beziehungen weit tGberschreitend. Karl von Liech-
tenstein engagierte sich zum Beispiel intensiv fir ein wertvolles Geschenk — die
Entsendung ausgewihlter Kunstwerke aus den Sammlungen der Herzdge von
Mantua sowie kostbarer Pferde — an den Kaiser nach Prag. Eine wichtige Rolle
spielte in diesem Zusammenhang Marie de Lara, die Witwe des Johann von Pern-
stein. Deren Einfluss auf den Kaiser sowie auf das Geschehen am Hofe war damals
ungewohnlich und fand erst vor 1606 ein Ende, als Marie de Lara sich vermihlte
bzw. mit Bruno von Mansfeld verheiratet wurde und in den diplomatischen
Berichten nicht mehr auftaucht.?

kniba Hradéan a Malé Strany. UloZeno in Nirodni knihovna CR, rukopis sign. XXIII D 57,
fol. 36, ¢. 74 (Beherbergungsbuch des Burgviertels und der Kleinseite. Aufbewahrt im Natio-
nalarchiv der Tschechischen Republik, Ms XXIII D 57, fol. 36, Nr. 74).

Venturini, Elena: Le collezioni Gonzaga. 11 carteggio tra la corte cesarea e Mantova (1559—
1636). Milano 2002, S. 479 sowie die Briefe Nr. 806, 808, 812-829.
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Das Anwesen in Pohofeletz nutzte Karl von Liechtenstein offenkundig
selbst nur kurze Zeit. Im Jahre 1605 schreibt in einem Brief fiir den Hof der Wit-
telsbacher der bayerische Agent Bodenius, dass «beide Sohne des Kaisers (...) noch
hier (sind) ... der Jiingere etwas schoner und holdseliger, sie sind beide bei dem
Krauseneck in des Liechtensteins Garten.» Es handelte sich um die beiden Schne
von Anna Maria Strada — den 1594 geborenen Matthias sowie Karl (Carolus Faus-
tus), der vor dem Mai 1604 das Licht der Welt erblickt hatte. Bereits im Jahr zuvor
(1603) lieff Rudolf II. deren Mutter mit seinem Kammerdiener Christoph Ranfft
verheiraten und gab seine Beziechung zu Anna Maria endgiiltig auf. Dennoch trug
er fir seine beiden Sohne Sorge und erteilte ihnen am 2. Dezember 1606 die «Legi-
timatio, Marchionatus et Armorum», d. h. er legitimierte diese und verlieh ihnen
ein Wappen sowie den Titel eines Markgrafen.®

Im gleichen Jahre unterzeichnete der Kaiser eine Urkunde, auf deren Grund-
lage Karl von Liechtenstein als «Primogenitus» der Familie das Recht erhielt, den
Titel «<Hoch- und Wohlgeboren» zu fithren. Ein Jahr spiter verlich ihm Rudolf
I trotz der sich inzwischen verschlechterten Beziehungen zum Kaiser das Pala-
tinat. Sofern sich Karl nun in Prag aufhielt wohnte er offenkundig im Haus auf
dem Kleinseitner Platz. Den Sitz in Pohofteletz nutzte bereits im Jahre 1608 Leo-
pold von Strahlendorf als Hof-Vizekanzler des Reiches.® Das Kleinseitner Haus
diente Karl von Liechtenstein noch, als nach der Schlacht am Weiflen Berg seine
steile Karriere begann.” Im Jahre 1622 wurde Karl Statthalter in den bohmischen
Lindern, was u. a. zur Folge hatte, dass der Liechtensteiner in Prag einen neuen,
seiner nunmehrigen Stellung als erster Mann im Konigreich Bohmen entsprechen-
den Sitz suchen musste. Auf der Prager Burg war fiir ein monumentales Palais
bereits kein Platz mehr, ebenso nicht auf dem der Burg vorgelagerten Hradschiner
Platz. Der Kleinseitner Platz erschien ausreichend reprisentativ, Karl besaf§ dort
ein ansehnliches Haus — doch es handelte sich nur um eines aus einer ganzen Reihe
anderer Gebaude.

> Sapper, Christian: Kinder des Gebliits — die Bastarde Kaiser Rudolfs I1. Mitteilungen des

Osterreichischen Staatsarchivs 47, 1999, S. 45.

Garten und Haus in Pohofeletz gehorten ihm im Jahre 1607 bereits nicht mehr. Das Haus hat

Karl von Liechtenstein damals offenkundig Wenzel Kinsky verkauft. Den Garten erwarb Paul

von Krausenegg und lief hier ein grofles Haus errichten, in dem bereits im Jahre 1608 Leopold

von Strahlendorf wohnte, der dieses im Jahre 1616 endgiiltig kaufte.

7 Vlgek, P. U. a.: Umélecké pamdtky Prahy. Mald Strana (Die Kunstdenkmaler Prags. Die Klein-
seite), S. 306, Haus Nr. 203 und 204/II1. Aus dem Beitrag von Zuzana Veteckova tiber Bischof
Georg von Liechtenstein und die Wandmalereien im Trienter Adlertrum im Kontext der Male-
rei in den bohmischen Lindern an der Wende vom 14. zum 15. Jahrhundert in diesem Band
geht hervor, dass bereits Bischof Georg von Konig Wenzel IV. das Haus auf dem Kleinseitner
Haus geschenkt hatte.
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Karl von Liechtenstein entschied sich — dhnlich wie Albrecht von Wallen-
stein — die entstandene Situation des Bedarfs nach einer wiirdigen Residenz so
rasch und so effektiv wie moglich zu 16sen. Auf dem Kleinseitner Platz befanden
sich bereits damals einige kurz zuvor errichtete reprisentative Adels- und Biir-
gerhduser.® Zunichst erwarb der Liechtensteiner die beiden unlingst aufwendig
umgebauten und miteinander verbundenen Hiuser «Zum Weiflen Lowen» (U
bilého lva) und «Zum Schwarzen Adler» (U cerného orla), die 1583 bzw. 1591 der
Hauptmann der Prager Altstadt, Johann Wenzel Popel von Lobkowitz, gekauft
hatte. Nachfolgend erwarb er ein angrenzendes Haus, das im Jahre 1590 wiederum
Rudolf II. fiir den Reichsrat gekauft hatte, der dort bis zur Schlacht am Weiflen
Berg tagte. Das letzte Haus an der Ecke der heutigen Nerudagasse (Nerudova)
lie Ende des 16. Jahrhunderts Adam Havel von Lobkowitz aufwendig umbauen.
Erst im Dezember 1623 konnte Karl von Liechtenstein dieses erwerben. Wilhelm
d. J. Popel von Lobkowicz, der den eigentlichen Besitzer Franz Josef von Lobko-
witz vertrat, zahlte er hierfir 1080 Schock Groschen (1080 Gulden). So wurde
bis auf das Richtung Markt gelegene Eckhaus — Lidlovsky genannt — die gesamte
ostliche Seite des Kleinseitner Platzes fiir den Umbau des Palais’ Liechtenstein frei
gemacht.

Abb. 2: Rekonstruktion des Aussehens der Westfront des Kleinseitner Platzes vor dem Umbau zum
Palais Liechtenstein. (Archiv der Autorin)

Im Prager Nationalarchiv, konkret im Fonds «Alte Manipulation — Hiu-
ser» (Stard manipulace — domy), werden Unterlagen aufbewahrt, die, wie es den
Anschein hat, in dem Standardwerk «Umélecké pamatky Prahy» (Kunstdenkmaler

8 Vlgek, P. U. a.: Umélecké pamdtky Prahy. Mala Strana (Die Kunstdenkmiler Prags. Die Klein-
seite), S. 359; Kasicka, FrantiSek — Holanové, Eva: Lichtenstejnsky paldc, cp. 258, Malostranské
ndm. 13, Praha 1 (Das Palais Liechtenstein Parzellen-Nummer 258, Kleinseitner Platz 13, Prag
1). Pasport SURPMO. S. 1. 1968, S. 67-73.
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Prags) auch in anderen Zusammenhingen keine Erwihnung finden. Die genann-
ten Schriften erméglichen es, die genaue Zeit des Umbaus von drei bzw. vier Hau-
sern zu bestimmen, die frith zu einem monumentalen Palais umgebaut wurden.’
Bezeugt wird das hohe Tempo, zudem finden die aufgewandten Finanzmittel
Erwihnung. Die Berichte umfassen den Zeitraum vom 1. Januar 1622 bis zum 16.
Dezember 1624 und weisen Gesamtausgaben in Hohe von 74547 Gulden (Schock
Groschen) aus. Vermerkt sind die Gesamtsummen fiir Abriss, den Abtransport
des Schutts, das Heranschaffen des Materials, die Entlohnung der Maurer, Stuk-
kateure, Steinmetzen, Tischler, Kaminfeger, Dachdecker, Steinsetzer, Schlosser,
Glaser, Tapezierer, die Kosten fiir Wasserleitungen, den Kauf von Nigeln sowie
andere Eisenwaren, kurz fir den Kauf all dessen, was fiir den Bau notwendig
abzusichern war. Aufgefithrt werden zudem Ausgaben fir Maler sowie den Kauf
von Leinen und Zwirn. Wenn wir uns vor Augen fithren, dass das imposante Eck-
haus der Lobkowitz zur gleichen Zeit 1080 Gulden kostete dann erscheinen die
Summen fiir den Bau des Palais auflerordentlich hoch. Dabei muss auch daran
erinnert werden, was die zeitgendssischen Radierungen bezeugen — nimlich dass
das zuletzt erworbene Eckhaus bis zu den nachfolgenden Umbauten in den letz-
ten Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts sein Aufieres nicht wesentlich verinderte.
Siamtliche, die Bauarbeiten betreffenden Ausgaben, bezahlte das Rentenmeister-
amt, am Ende auch den Kauf jenes Eckhauses. Karl Eusebius von Liechtenstein
musste deshalb im Jahre 1642 Unterlagen (Quittungen) vorlegen die bezeugten,
dass die ausgegebenen drarischen Gelder nachfolgend «cash» refundiert, das heif3t
bald darauf mit Bargeld ausgeglichen wurden. In den Fonds Alte Manipulation
lassen sich moglicherweise noch mehr Dokumente finden, die sich auf das Palais
auf dem Kleinseitner Platz beziehen.
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Abb. 3: Rekonstruktion des Aussehens des Palais Liechtenstein nach dem Umbau in den Jahren 1621—
1624. (Archiv der Autorin)

? Ndrodni archiv, Stard manipulace — domy, L 40/26 + 43 (Nationalarchiv, Alte Manipulation —

Hauser, L 40/26 und 43).

51



Das Palais Liechtenstein in Prag

Die bislang noch nicht ausgewerteten bohmischen Fonds stellen eine wich-
tige Erganzung dessen dar, was seit dem Jahre 1621 bis zum Tode Karls von Liech-
tenstein, als der Herzog sich vornehmlich in Prag aufhielt, die im Liechtenstei-
nischen Archiv in Wien aufbewahrten Wochenrechnungen bieten.!® Neben den
Ausgaben fir die Aufrechterhaltung des Haushalts tauchen dort Maler und andere
Handwerker auf, die ausschliefilich fiir den liechtensteinischen Hof arbeiteten.
Zugleich erscheinen Personen, die am kaiserlichen Hofe wirkten oder aber dort-
hin ihre Waren brachten. Diese Eintragungen beziehen sich jedoch nicht auf den
Bau des Kleinseitner Palais.

Die Art und Weise, mit der Karl von Liechtenstein sich Raum schuf fiir sein
Palais und wie er die Konstruktion der urspriinglichen Hauser ausnutzte, ist iden-
tisch mit dem Vorgehen wie dies zur gleichen Zeit Albrecht von Wallenstein bei
der Errichtung seiner Kleinseitner Residenz praktizierte.!! Die beiden einfluss-
reichsten und reichsten Minner in den bohmischen Lindern mussten rasch einen
reprisentativen Sitz erwerben, der ihrer Stellung entsprach. Sie wihlten einen Ort
in unmittelbarer Nihe der Burg, zwar unterhalb dieser, doch eingedenk der Grofie
ihrer Residenz war dieser in der Stadt nicht zu tibersehen. Der Aufkauf der Hau-
ser, eventuell auch der Girten, musste nicht immer ganz freiwillig erfolgen, doch
er erreichte sein gestecktes Ziel. Um den Bau so rasch wie moglich zu realisie-
ren, lieflen die Bauherren ihre Architekten die urspriingliche Konstruktion alterer
Haiuser maximal ausnutzen.!? Wenngleich beide Palais — das liechtensteinische und
jenes Wallensteins — zur gleichen Zeit errichtet wurden, nutzten beide Bauherren
zumindest teilweise freie Baukapazititen der Prager Burg. Wallenstein griff dabei
in stairkerem Umfang auf die fiir den Kaiser titigen Meister zuriick und bei der
Auswahl der Kiinstler und Meister schlugen sich die Erfahrungen aus seinem Itali-
enaufenthalt nieder.”” Karl von Liechtenstein verlief} sich vermutlich in stirkerem
Mafle auf Baumeister und Handwerker, die auf seinen mihrischen Herrschaften
bewihrt hatten.'* Die Hauptfassade zum Kleinseitner Platz war plastisch nicht so
pragnant untergliedert wie im Falle von Wallensteins Palais. Diesem fehlte wiede-

Sammlungen des Fiirsten von Liechtenstein, Hausarchiv, kart. H 77, Hofzahlamtsbuch, Furst-
lich Liechtensteinischen Hofzahlambts. Ordinarii Cassa Raitung zu Prag, De Anno 1622,
1623, 1624.

1 Zahradnik, Pavel: Déjiny Valdstejnského palice (Die Geschichte des Palais Wallenstein). In:
Horyna, Mojmir u. a.: Valdstejnsky paldc v Praze. Praha 2002, S. 50-52.

Horyna, Mojmir: Stavebni vyvoj Valdstejnského paldce (Die Baugeschichte des Palais Wallen-
stein). In: Ders. u. a. Valdstejnsky paldc, S. 98-100.

Fidler, Petr: Valdstejnovi «pomocnici». Stavitelé a architekti (Wallensteins «Helfer». Baumeis-
ter und Architekten). In: Fu&ikové, Eliska — Cepi¢ka, Ladislav (Hrsg.): Albrecht z Valdstejna.
Inter arma silent musae? Praha 2007, S. 88-101.

4 Haupt, H.: Furst Karl, S. 41-44.
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rum der reich untergliederte Pavillon, der einen einzigartigen Blick auf die Burg
sowie die unter dieser gelegene Stadt bot, und auch die Galerie tiber allen vier Flii-
geln des ehemaligen Lobkowitz” schen Hauses. Karl von Liechtenstein lief§ seinem
Palais zugleich einen Garten anfiigen, dessen Grofle freilich durch eine weniger
bedeutsame Bebauung Richtung Strahov limitiert war. Diese Bebauung konnte
sich andererseits ein geeignetes Terrain fiir die zukiinftigen Pline einer Erweite-
rung des Palais vorteilhaft erweisen. Der Tod Karls von Liechtenstein bewirkt
dann jedoch nicht allein eine Verzogerung dieser Bauarbeiten, sondern zugleich
mogliche Veranderungen der Pline. Der Beherrschung der gesamten Ostseite des
Platzes stand weiterhin das Lidlovsky genannte Eckhaus im Wege, das Karl Euse-
bius von Liechtenstein erst im Jahre 1638 erwerben konnte.!’® Das Prager Palais
verlor in den nachfolgenden Jahrzehnten schrittweise an Bedeutung, und zwar zu
Gunsten der mahrischen Residenzen der Liechtensteiner.

Abb. 4: Rentz, Michael Heinrich (Radierer): Blick auf das Palais Liechtenstein wéhrend des feierlichen
Zugs zur Prager Burg aus Anlass der Kronung der Kaiserin Maria Theresia im Jahre 1743. (Reproduktion
Ramhoffsky von Ramhofen, Johann Heinrich: Drey Beschreibungen, Erstens: Des Koniglichen Einzugs,
Welchen Ihro Kénigliche Majestit [...] Frau Maria Theresia, [...] In Dero Konigliche drey Prager-Stadte
gehalten [...]. Prag 1743)

15 Vigek, P. u. a.: Umélecké pamatky Prahy. Mald Strana (Die Kunstdenkmiler Prags. Die Klein-
seite), S. 359.
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Karl von Liechtenstein starb, noch bevor die reichhaltige Dekoration des
Baus ihre Vollendung fand. Das konkurrierende Palais Waldstein war auch noch
nicht vollendet, doch seine Reprisentationsraume — Mitte der dreiffiger Jahre des
17. Jahrhunderts fertiggestellt — durfte Karl von Liechtenstein sicherlich gekannt
haben. In keinem Fall diirfte er beabsichtigt haben sich mit einer weniger prunk-
vollen Ausstattung seiner eigenen Residenz zufriedenzugeben. Diese Uberlegung
hat mich zu einer Hypothese gefiithrt, die ich zwar aktuell durch keine Quellen zu
belegen vermag, die jedoch meiner Auffassung nach nicht unrealistisch erscheint.
Karl von Liechtenstein hatte bereits frither die Dienste des Hofbildhauers Rudolfs
I1., nimlich Adrian de Vries’, in Anspruch genommen, da er bei diesem die Statuen
des Schmerzensreichen Christus (1607) und des hl. Sebastian (1613-1615) bestellt
hatte.!® Seit 1623 arbeitete der berithmte Bildhauer fiir Albrecht von Wallenstein
an Statuen fiir den Garten seines Palais, die auf der Prager Burg gegossen wurden.!”
Uber die Bestellung dieser beiden Figuren sind wir durch die archivalischen Quel-
len bei Wallenstein gut informiert und wir kennen hier die Originale, die heute
in Drottningholm aufbewahrt werden. Die letzte Statue, ein Neptun, wurde erst
nach dem Tode des Kinstlers im Jahre 1627 vollendet. Vor einiger Zeit tauchten
— neben der bereits bekannten Statue des Herkules — zwei weitere Spatwerke von
Adrian de Vries auf: ein Merkur im Schloss Karlskron in Chlumetz an der Cid-
lina (Chlumec nad Cidlinou) und die Statue des Atlas bzw. des Silenus in einem
osterreichischen Schloss; die Figuren sind evident modelliert und zur gleichen Zeit
wie diejenigen Wallensteins gegossen.!® Es konnte sich um fiir Wallenstein — etwa
tiir Gitschin (Ji¢in) — bestellte Werke handeln, freilich wire dann doch vermutlich
eine Erwihnung im reichhaltigen Archiv des Generalissimus zu erwarten. Doch
konnte nicht auch Karl von Liechtenstein der Auftraggeber und das Kleinseit-
ner Palais der Bestimmungsort gewesen sein? Die Tatsache, dass der Herzog nur
wenige Wochen spiter als der Bildhauer verstarb und die Ausschmiickung des
Palastes entsprechend den urspriinglichen Plinen keine Fortsetzung fand, schei-
nen diese spekulative Vorstellung zu stiitzen. Das Prager Palais Liechtenstein —
und vor allem die Umstinde seiner Errichtung — sollten in Zukunft, da sie bislang

16 Scholten, Frits (Hg.): Adriaen de Vries, 1556-1626. Amsterdam — Stockholm — Los Angeles

1999, S. 162-163 (Schmerzensreicher Christus), S. 210-201 (HL. Sebastian).

Larsson, Lars Olof: Adrian de Vries. Adrianus Fries Hagiensis Batavus 1545-1626. Wien —

Miinchen 1967, S. 91-98 («Gartenskulpturen fiir Fiirst Albrecht von Waldstein»).

18 Zur Statue des Herkules Scholten, F. (Hg.): Adriaen de Vries, S. 246; zur Statue des Merkur
Fucikovd, Eliska: Der Merkur auns Schloss Karlskrone. Eine neuentdeckte Skulptur von Adri-
aen de Vries. In: Graf Adelmann, Sigmund — Diemer, Dorothea (Hrsg.): Neue Beitrige zu
Adriaen de Vries. Bielefeld 2008, S. 148-155. Die Statue des Atlas bzw. Silenus wurde bislang
noch nicht publiziert; sie befindet sich in einer 6sterreichischen Privatsammlung.
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zu Unrecht von der Forschung keine Beachtung gefunden haben, auf der Grund-
lage einiger hier erwihnter Umstinde zweifellos eine groflere Aufmerksamkeit
verdienen.

Abb. 5: Adrian de Vries: Merkur, Bronze, 16151616, Schloss Karlskron, Chlumetz an der
Cidlina. (Archiv der Autorin)
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Della virtu e della grandezza Romana. Das Palais Liechtenstein

in der Rossau — Bemerkungen zu Architektur, Ikonographie
und Konzept

Friedrich Pollerof3

Der folgende Aufsatz kann aufgrund des Platzmangels nur wesentliche Charak-
teristika des fiirstlichen Palastes in der Rossau (Abb. 1) beschreiben und nicht auf
alle Detailfragen eingehen. Dabei wird von einem 20 Jahre alten Aufsatz ausge-
gangen,' aber es konnen auch zahlreiche neue Erkenntnisse einbezogen werden.

L «Palazzo in Villa»
Fiirst Johann Adam I. Andreas von Liechtenstein (1657-1712)? erwarb am 17. Juni
1687 von der Familie Auersperg ein grofles Gartengrundstick in der Rossau, wel-

Abb. |: Domenico Martinelli, Stidfassade des Palais Liechtenstein in der Rossau, um 1695, Wien. (Foto:
Firstliche Sammlungen)

! Friedrich Pollerofi: «Utilita, Virtu e Bellezza». Fiirst Johann Adam Andreas von Liechtenstein

und sein Wiener Palast in der Rossau. In: Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst und Denkmal-
pflege XLVIII (1993), 36-52.

Zu seiner Biographie siche: Jacob von Falke: Geschichte des fiirstlichen Hauses Liechten-
stein, 2. Bd., Wien 1877, 321-355; Sabine Schulze: Johann Adam Andreas von Liechtenstein

(1657-1712). Glanz der Tugend - Fiirstliche Hofhaltung im Hochbarock. In: Die Bronzen der

Fiirstlichen Sammlung Liechtenstein, Ausstellungskatalog, Frankfurt am Main 1986, 97-133;

Herbert Haupt: First Johann Adam I. Andreas. In: Rainer Vollkommer / Donat Biichel (Hg.):

Das Werden eines Landes 1712 — 2012, Ausstellungskatalog Vaduz 2012, 48-57.
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ches er trotz des hohen Preises von 15000 Gulden als «seltene occasion» bezeich-
nete.’ Fir die Bebauung forderte er noch im selben Jahr Pline in Venedig (bei
P. Vincenzo Coronelli?) und Rom (bei Carlo Fontana?) an, aber offensichtlich
ohne Erfolg.* Daher griff er auf Johann Bernhard Fischer (1656-1723) zurtick, der
16 Jahre «bey dem cavagliere Berinini sich aufgehalten», und zunichst von sei-
nem Schwager Philipp Sigmund Graf von Dietrichstein (1651-1716) beschaftigt
worden war.’ Der junge Bildhauer lieferte zuerst die Pline fiir das am Ende des
Gartens situierte Belvedere, das ab 1689 in verinderter Form errichtet und 1873
abgetragen wurde. Die Planungsinderung betraf vor allem die Erhohung zur Auf-
nahme einer Grotte, weil die von Fischer fiir den Hauptbau geplante Grotte nicht
realisiert wurde.®

Fischers Fiirstliches Lustgartengebaude, welches in einer Zeichnung in Mai-
land tiberliefert ist, verrit zwar deutlich den Einfluss Berninis, fand aber trotzdem
nicht die Zustimmung des Bauherrn.” Wenn auch die baupraktische Unerfahren-
heit des eigentlich als Bildhauer ausgebildeten Fischer einen Grund fiir dessen
Abfertigung und das 1690 erfolgte Engagement des Malerarchitekten Domenico
Egidio Rossi (1659-1715) gebildet haben konnte,® so lief} Fiirst Hans Adam doch
statt des projektierten Lustgartengebdudes ab 1691 einen «Palazzo in Villa» errich-
ten. «Im Gegensatz zu Fischers Entwurf [~ und dem gleichzeitig beim benachbar-
ten Gartenpalais Althann realiserten Bau? -] handelt es sich nun um einen streng

> Herbert Haupt: «Ein liebhaber der gemihl und virtuosen...». Fiirst Johann Adam I. Andreas
von Liechtenstein (1657-1712), Wien/ Koln/ Weimar 2012, 480, Nr. 2519.

*  Haupt, Johann Adam (wie Anm. 3), 488, Nr. 2531. Einen Uberblick zur Bau- und Ausstat-

tungsgeschichte bieten vor allem: Hellmut Lorenz: Ein ,exemplum’ fiirstlichen Mizenaten-

tums der Barockzeit — Bau und Ausstattung des Gartenpalastes Liechtenstein in Wien. In:

Zeitschrift des deutschen Vereins fiir Kunstwissenschaft 43 (1989), 7-24; Johann Kriftner: Das

Palais. In: Liechtenstein Museum Wien: Die Sammlungen. Miinchen / Berlin / London / New

York 2004, 26-83.

Zitat aus dem Brief des Grafen Michael Althann an Maximilian Jakob von Liechtenstein vom

1. April 1688: Haupt, Johann Adam (wie Anm. 3), 492, Nr. 2541.

Ob die 1687 in Feldsberg an den «ingenieur oder architect» Fischer ausbezahlte «verehrung»

in Hohe von 200 Gulden, der am 17. August 1688 weitere 45 fl. folgten, dafiir oder fiir den

Hauptbau und/oder die Stallungen in Eisgrub/Lednice waren, ldsst sich nicht nachweisen:

Haupt, Johann Adam (wie Anm. 3), 33 Nr. 220 sowie 40, Nr. 290.

7 Hellmut Lorenz: Architektur. In: Hellmut Lorenz (Hg.): Barock (= Geschichte der bildenden
Kunst in Osterreich 4), Miinchen/ London/ New York 1999, 219-302, hier 255-256; Andreas
Kreul: Johann Bernhard Fischer von Erlach. Regie der Relation, Salzburg/ Miinchen 2006,
44-47.

8 Rossi erhielt 1690 «wegen geferttigter abriefS» 300 Gulden ausbezahlt: Haupt, Johann Adam
(wie Anm. 3), 63, Nr. 531.

% Kreul, Fischer (wie Anm. 7), 146-147.
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gegliederten Baublock, dessen Gestalt Traditionen des reprisentativen innerstad-
tischen Palastbaues aufgreift» (Lorenz).

Als 1692 der romische Architekt Domenico Martinelli (1650-1719) die
Bauleitung iibernahm, wurde diese Tendenz noch verstirkt, da sowohl durch
die Erhohung der Seitenteile um ein Mezzaningeschoss als auch durch die klas-
sisch-romischen Detailformen der streng-reprasentative Charakter des Palastes
betont wurde. Auch die innere Gliederung entsprach durch die beiden vom Ves-
tibtil in den Saal fithrenden Treppenhiuser'® nicht einem Garten-, sondern einem
Stadtpalast. Damit fallt der Gartenpalast Liechtenstein aus der schematischen
Typologie der Wiener Paliste und er hat auch «nicht typenbildend gewirke».!!
Mit diesem von Hellmut Lorenz als «Stadtpalast im Griinen» bezeichneten Bau-
werk folgte der Bauherr in zweifacher Hinsicht den Instruktionen seines Vaters
Karl Eusebius von Liechtenstein (1611-1684). Denn dieser hatte um 1675 in der
Erziehungsschrift fiir seinen Sohn diesem wohl ebenso aus politischen wie aus
asthetischen Griinden von einem Palast in der kaiserlichen Residenzstadt abge-
raten, da «die Stadtgebeuen [...] zu Wienn, Prag und Brin [...] nicht gleich sein
konnen, an Pracht, Magnificenz und Ansehen als die Landgebeunen, dan der Blatz
[...] ist abgehendt, so der greste Mangl ist. Dan ein schenes und perfectes Gebeu
will Platz haben, sich auszubreiten, so in denen Steten nicht sein kann, und dan-
nenhero, was volkommenes zu machen, unmoglich ist.»'* Mit dem Palast in der
Rossau gab Fiirst Johann Adam Andreas einerseits dem sozialen Druck nach einer
reprasentativen Residenz beim Kaiserhof nach," andererseits schuf er sich sozu-
sagen einen lindlichen Herrschaftssitz in Form eines Stadtpalastes vor den Toren

° Die Stufen aus Salzburger Marmor sollten laut Vertrag vom 9. Dezember 1693 von Johann

Franz Pernegger geliefert werden: Haupt, Johann Adam (wie Anm. 3), 577-578, Nr. 2695.
" Lorenz, Architektur (wie Anm. 7), 256; Kreul, Fischer (wie Anm. 7), 120-123.
Victor Fleischer: Fiirst Karl Eusebius von Liechtenstein als Bauherr und Kunstsammler (1611-
1684) (= Veroffentlichungen der Gesellschaft fiir neuere Geschichte Osterreichs 1), Wien/
Leipzig 1910, 187.
Friedrich Pollerof}: «Des Kaysers Pracht an seinen Cavalliers und hohen Ministern». Wien
als Zentrum aristokratischer Reprisentation um 1700. In: Walter Leitsch/ Stanislaw Traw-
kowski, Wojciech Kriegseisen (Hg.): Polen und Osterreich im 18. Jahrhundert, Warschau
2000, 95-122; Andreas Pecar: Die Okonomie der Ehre. Hofischer Adel am Kaiserhof Karls VI.
Symbolische Kommunikation in der Vormoderne (= Studien zu Geschichte, Literatur und
Kunst), Darmstadt 2003; Andreas Pecar: Schloffbau und Reprisentation. Zur Funktionalitit
der Adelspalais in der Umgebung des Kaiserhofes in Wien (1680-1740). In: Ulrich Oever-
mann/ Johannes Stifmann/ Christine Tauber (Hg.): Die Kunst der Méchtigen und die Macht
der Kunst. Untersuchungen zu Mizenatentum und Kulturpatronage (= Wissenskultur und
gesellschaftlicher Wandel 20), Berlin 2007, 179-199; Beatrix Bastl: Der aristokratische Zugriff
auf das barocke Wien. In: Wiener Geschichtsblitter 63 (2008), 1-25.
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Wiens' — in den Worten des Vaters — ein «Palatio oder Schlos, so auf dem Landt
oder in einer selbsteigenen zugeherigen Statt stehet, allwo Blatz genug vorhan-
den zum sich nach der Nohtorft mit allen auszubreiten»,' und laut Kriftner eine
«kiihne Utopie einer fiirstlichen Landresidenz mit Garten, Kirche und einer Sied-
lung fiir die Ackerbiirger».!® Dabei folgte der Bauherr auch architektonisch dem
Geschmack seines Vaters, der franzosische Pavillonlosungen ebenso ablehnte wie
runde Formen des Baukorpers und italienische Monumentalitit forderte: « Mues
also ein Pallatium gross, gratiosum und amplum sein, und von 3 Gahren» und
kann dieses dritte Geschof} «wegen der Magnificenz und den Ansehen keineswegs
unterlassen sein.»"” Daher wurde die bei Rossi noch vorhandene Hervorhebung
des Mittelrisalites durch die nur zweigeschossigen Seitenrisalite mit den Freitrep-
pen von Martinelli endgtltig aufgegeben, obwohl dies im Bereich der Dachzone
zu unschénen Uberschneidungen fiihrte. Ziel war offensichtlich eine «massig
geschlossene, palazzoartige Stadtvilla im romischen Stil» sowie eine «fast klas-
sizistisch kithle Monumentalitit».!® Diesem Modus entspricht auch der Festsaal
mit seinen marmorierten Halbsaulen, in dem Matsche unter Bezug auf die nur
«Fijrsten und Herren» zustehenden Kolonnadensile in den Architekturtraktaten
von Vitruv, Leon Battista Alberti und Sturm-Goldmann (1696) einen ikonogra-
phischen Hinweis auf die antike Curia Senatoria, also den Versammlungssaal des
romischen Senates, sieht.!” Die entsprechenden Illustrationen finden sich in der
Liechtensteinbibliothek etwa in der von Hartmann II. von Liechtenstein (1544—
1585) angekauften franzosischen Vitruvausgabe von 1572% sowie in der Goldmann-
ausgabe von 1699%! (Abb. 2).

Herbert Haupt: Die Fiirsten von Liechtenstein und Wien. In: Vollkommer/ Buichel, 1712 (wie
Anm. 2), 122-127.

15 Fleischer, Karl Eusebius (wie Anm. 12), 179.

Johann Kriftner: Liechtensteinmuseum. Ein Haus fiir die Kiinste, Miinchen u. a. 2004, 7 und
20; Polleroff, Rossau (wie Anm. 1), 37-40.

17 Fleischer, Karl Eusebius (wie Anm. 12), 107-108.

Kriaftner, Liechtensteinmuseum (wie Anm. 16), 10.

Franz Matsche: Prachtbau und Prestigeanspruch in Festsilen stiddeutscher Kloster im frithen
18. Jahrhundert. Zum Typus und zur Verbreitung des Kolonnadensaals und zur Frage des
‘Reichsstils’. In: Markwart Herzog / Rolf Kiefling / Bernd Roeck (Hg.): Himmel auf Erden
oder Teufelsbauwurm? Wirtschaftliche und soziale Bedingungen des stiddeutschen Klosterba-
rock (= Irseer Schriften NF 1), Konstanz 2002, 81-118, hier 97-101.

Wien, Bibliothek der Fiirsten Liechtenstein, Sign. 88.1.19: Architecture ou art de bien Bastir,
de Marc Vitruve Pollion Autheur Romain antique, mis de Latin en Francoys par Jan Martin,
Paris 1572, 182-183.

Wien, Bibliothek der Fiirsten Liechtenstein: Nikolaus Goldmann / Leonhard Christoph
Sturm: Vollstindige Anweisung zu der Civil-Bau-Kunst, Braunschweig 1699, Taf. 60.
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HVITIEME LIVRE DE MESSIRE

Abb. 2: Grundriss der antiken Curia Senatoria, Vitruv-Ausgabe von Jean Martin, Paris |572; Wien, Fiirst-
lich Liechtensteinische Bibliothek. (Foto: Flrstliche Sammlungen)

Die Ableitung der Architektur fithrt wohl nicht nur aufgrund der vori-
bergehenden Titigkeit der Kunstler Fischer, Martinelli und Pozzo nach Rom,?
sondern auch aufgrund der viterlichen und personlichen Prigung des Bauherrn.
Durch seine Zwitterstellung zwischen Stadt- und Gartenpalast ist der Palazzo
Barberini von Carlo Maderno und Gianlorenzo Bernini (1628-1638) direkt ver-
gleichbar, dessen Severita auch dhnlich ist.” Der flache Mittelrisalit und die Kolos-
salpilaster entsprechen hingegen dem Palazzo Chigi von Bernini und Fontana
(1664-1667), dessen Fassade ja auch das unmittelbare Vorbild fiir das Stadtpalais
Kaunitz-Liechtenstein war.?* Erwahnenswert scheint aber auch die Villa Benedetta
von Plautilla Bricci (1663-1665), deren Gartenfassade zwar einfache Wandglie-
derungen, aber ebenfalls drei Geschosse und neun Achsen sowie eine dhnliche

2 7Zu Martinellis romischer Zeit siehe: Hellmut Lorenz: Domenico Martinelli und die

osterreichische Barockarchitektur (= OAW Phil.-hist. Klasse Denkschriften 218), Wien 1991,
8-22.

Patricia Waddy: Seventeenth-Century Roman Palaces. Use and Art of the Plan, New York NY
/ Cambridge MA/ London 1990, 173-271.

2 Lorenz, Martinelli (wie Anm. 22), 34-39.
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Blockhaftigkeit aufweist.® Aus gesundheitlichen Griinden war Prinz Hans Adam
keine umfassende Kavaliersreise moglich gewesen und er hatte nur zwei kurze
Reisen nach Rom und Florenz bzw. Venedig in den Jahren 1677 und 1679 unter-
nommen.” Hingegen konnen wir das Besichtigungsprogramm seines Cousins
Anton Florian von Liechtenstein (1656—-1721) in Rom rekonstruieren. Denn dieser
wurde ebenso wie Johann Philipp (1651-1712) und Leopold Joseph von Lamberg
(1653-1706) sowie Georg von Martinitz (1645-1714) 1675 vom Antiquar Pietro
Rossini betreut und dabei hochstwahrscheinlich auch zu den drei eben genann-
ten Palisten gefithrt.”” Eine gewisse Vorbildwirkung hatte sicher auch das Palais
Czernin in Prag,®® welches schon der Vater des Bauherrn mit seinem Schlosspro-
jekt in Plumenau/Plumlov tbertreffen wollte. Bei der Ausfithrung dieses mihri-
schen Schlosses hat Karl Eusebius seinen Sohn ebenfalls ganz eindringlich um die
Ausfiihrung einer dreigeschossigen Fassade ersucht, «dieweillen die hoch die zier
undt manificenz dem aug giebet unndr wohlgestaltig machet, deren gestalt gar viel
benohmen wirt, wann sie nicht den drieten auffsatz bekommet, wie sie haben soll
undt mufS. Vier auffsatz an einen gebeuw, die seint zuviel [...], drey aber ist die
schonste proportion.»?

Dass die funktionell-reprisentative Absicht des Fiirsten Liechtenstein in
Wien verstanden wurde, beweist vor allem die Replik auf das Palais in der Ros-
sau durch das Palais Trautson in der Josefstadt. Denn dieses bildet ebenfalls eine
hybride Kombination von Stadt- und Gartenpalais, wobei die zwei Funktionen
gleichsam durch die Haupt- und Querachse sichtbar gemacht wurden.* Vergleich-
bar sind auch die Losungen fiir das Treppenhaus, und stilistisch verrit das Traut-
son-Palais ebenfalls eine klassischere Formensprache als die dlteren Werke Fischers

Paola Hoffmann: Le ville di Roma e dei dintorni. Storia, arte e curiosita delle affascinanti

dimore che, dall’antichita al Novecento, hanno rappresentato con la bellezza dei loro giardini

’anima aristocratica della capitale (= Quest’Italia. Collana di storia, arte e folclore 285), Roma

2001, 563-564; Francesco Eleuteri/ Antonella Ranaldi: Villa «II Vascello” a Roma: Elpidio

Benedetti, Plautilla Bricci e Pietro da Cortona. In: Ville barocche in Toscana (= Quaderni di

Storia dell’Architettura e Restauro Nr. 10 [1993]), Firenze 1995, 89-103.

% Haupt, Johann Adam (wie Anm. 3), 49. Anders bei Falke, Liechtenstein (wie Anm. 2), 327.

Friedrich Pollerofl: Die Kunst der Diplomatie. Auf den Spuren des kaiserlichen Botschafters

Leopold Joseph Graf von Lamberg (1653-1706), Petersberg 2010, 86-105.

Mojmir Horyna/ Pavel Zahradnik/ Pavel Preiss: Czernin Palace in Prague, Praha 2001.

¥ Briefe vom 13. und 25. Juni 1680: Haupt, Johann Adam (wie Anm. 3), 410, Nr. 2414 und 416,
Nr. 2419.

® Michael Krapf: Palais Trautson, 2. Aufl. Wien 1990; Peter Prange: Das Palais Trautson — eine

«ungemeine Architecture». In: Pantheon 52 (1994), 101-119; Kreul, Fischer von Erlach (wie

Anm. 7), 248-251; Willibald Deuer: Palais Trautson, Wien 2009.
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von Erlach.’! Es war aber nicht nur eine Reaktion des vom Fiirsten Liechtenstein
abgelehnten Architekten, sondern auch ein eindeutiges Konkurrenzprojekt des
Auftraggebers. War doch der wihrend der Bauzeit zum Reichsfiirsten erhobene
Johann Leopold Donat Trautson (1659-1724) 1711 anstelle des Anton Florian
von Liechtenstein zum kaiserlichen Obersthofmeister ernannt worden und wurde
1718 von diesem wieder im Amt abgeldst.’> Die Absicht zur Reprisentation des
sozialen Aufstieges wurde vor allem durch die Tatsache ersichtlich, dass an der
Hauptfassade die Grafenkrone des Wappens durch einen Fiirstenhut ausgetauscht
und analog dazu die ionische durch eine komposite Sdulenordnung ersetzt wurde,
obwohl dies unschone Gebilkiiberschneidungen zur Folge hatte.?

Parallel zu den ersten Baumafinahmen wurden ab 1689 vom Firsten Liech-
tenstein Steinpostamente fiir Gartenskulpturen bestellt und ab 1692 Baume und
Blumen angeschafft.’* Erstaunlicherweise erst am 3. Juli 1694 erhielt der Tapissier
Jean Trehet (1654-1740) erstmals 45 Gulden fir die «verferttichung eines garten
ries» und spater folgten weitere Zahlungen an den Franzosen fiir die Gartengestal-
tung.”® 1693-1699 lieferte Giovanni Giuliani (1664-1744) 16 Doppelgruppen und
16 Einzelstatuen fiir das Gartenparterre. Fiir unseren Zusammenhang sind dabei
zwei Aspekte wichtig. Laut Vertrag vom 6. August 1693 wurde der venezianische
Bildhauer verpflichtet, die Gartenskulpturen nach den vom Fiirsten zur Verfi-
gung gestellten Modellen, d. h., u. a., nach den Bronzefiguren des Florentiners
Giovanni Francesco Susini (um 1575-1653), auszufiihren. Die Vorbilder waren
nach antiken Skulpturen entstanden bzw. galten in der Liechtensteinsammlung als
antik.** Diese Tatsache fiigt sich bestens zur Nachricht, dass der Bauherr gerade
zu Planungsbeginn im Sommer 1687 sich in Augsburg nach den dort erhiltlichen
Modellen der «schonsten statuen, so zu Rom, in der grefie wie die original», erkun-

Zu diesem Stilwandel Fischers siche zuletzt: Franz Matsche: Johann Bernhard Fischer von
Erlach und das Motiv der «Basilica» in der barocken Palastarchitektur. Zum Exedra-Hof des
Palais Trautson in Wien. In: Martin Engel u. a. (Hg.): Barock in Mitteleuropa. Festschrift
zum 65. Geburtstag von Hellmut Lorenz (= Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte Bd. LV/
LVI), Wien/ Koln/ Weimar 2007, 145-164; Friedrich Pollerof}: «Wien wird mit gleichem Recht
Neu=Rom genannt, als vormals Constantinopel». Geschichte als Mythos am Kaiserhof um
1700. In: Jahrbuch des Kunsthistorischen Museums Wien 11 (2009), 102-127.

Zur Rivalitit der Adeligen siehe: Pecar, Okonomie (wie Anm. 13), passim.

3 Friedrich Polleroff: DOCENT ET DELECTANT. Architektur und Rhetorik am Beispiel von
Johann Bernhard Fischer von Erlach. In: Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 49 (1996) 165-
206, hier 194, Abb. 31-32.

Luigi A. Ronzoni: Giovanni Giuliani und das Haus Liechtenstein. In: Giovanni Giuliani
(1664-1744), Ausstellungskatalog, Miinchen u. a. 2005, 1. Bd., 52-117, hier 56-59.

> Haupt, Johann Adam (wie Anm. 3), 99, Nr. 896.

% Ronzoni, Liechtenstein (wie Anm. 34). 1. Bd., 181; Haupt, Johann Adam (wie Anm. 3), 577,
Nr. 2694.
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digte. 1692 bat er seinen in Rom titigen Cousin Anton Florian, bei Carlo Luna,
dem «besten meister des abformen», «von den vornehmsten statuen, so zu Rom,
die kopff in gipf§ abgegofiener» zu beschaffen sowie diese und «gantzer die vollige
statua della Venere di Medici» nach Wien transportieren zu lassen. Da dies offen-
sichtlich nicht klappte, erwarb Fiirst Hans Adam schlieffllich 1694 beim Kunst-
hiandler Philipp Mayer in Augsburg zahlreiche Abgilisse. Die Liste der angebote-
nen Werke umfasst u. a. Venus, Herkules und Antaeus, Herkules und der Kentaur,
Aeneas und Anchises, Herkules und die Hydra, Jason, Laocoon und den Hercu-
les Farnese sowie vieles mehr, insgesamt 133 Skulpturen”. Welche Gipsabgiisse
von diesem Angebot Fiirst Liechtenstein erwarb, wissen wir leider nicht, aber
1695-1699 bestellte er bei Massimiliano Soldani Benzi (1656—~1740) auch mehrere
Bronzeglisse von antiken Kopfen, darunter Augustus und Hadrian sowie Cicero
und Seneca®. 1701 ersuchte er den Florentiner Bildhauer auflerdem um Modelle
fiir Vasen und Urnen, «principalmente, che venghono dell’antico»¥. Die bewusste
oder vermeintliche Antikenrezeption des Bauherrn ist also bei seinen Skulpturen
ebenso offensichtlich® wie das romische Element bei der Architektur, und daher
war es vielleicht kein Zufall, dass das Palais in der Rossau anlisslich einer kaiser-
lichen Feier 1718 expressis verbis von Carl Gustav Heraeus (1671-1725) in einen
antiken Palatium und einen Circus Maximus verwandelt wurde*!.

Ebenso interessant sind die nachweisbaren Themen der nicht erhaltenen
Gartenskulpturen: Venus verbrennt die Pfeile des Amor, Venus bestraft den Amor-
knaben, Meleager, Merkur, Apollo und Daphne, Apollo und Cupido, sowie Her-
kules und Antaeus.”? Wenn es auch keinen Hinweis auf ein Gesamtprogramm gibt,
konnen wir doch — iiber die ovidischen Metamorphosen und allgemeine Gotterse-
rien hinaus — festhalten, dass Venus als Gottin der Schonheit und Liebe, Apollo als
Beherrscher des Kosmos und der Kiinste sowie dem Tugendhelden Herkules eine
gewichtige Rolle zukam. Als der Fiirst 1692 Terrakottamodelle beim Bologneser

37 Haupt, Johann Adam (wie Anm. 3), 484, Nr. 2524, 533, Nr. 2620, 591-600, Nr. 2716-2719 und
2721.

% Luigi A. Ronzoni: Giovanni Giuliani (1664-1744), Ausstellungskatalog, Miinchen u. a. 2005, 2.
Bd. Kat. Nr. VII.13-17 und 36-38.

* Haupt, Johann Adam (wie Anm. 3), 336-337, Nr. 2297.

% Schulze, Johann Adam (wie Anm. 2), 107-110 («Die Antike als Ideal»); 118-130 («Soldanis

Arbeiten fiir die Galerie Liechtenstein»).

Franz Matsche: Die Kunst im Dienst der Staatsidee Kaiser Karls VI. Ikonographie, Ikonologie

und Programmatik des «Kaiserstils» (= Beitrige zur Kunstgeschichte 16), Berlin/ New York

1981, 356-260, Abb. 43-45; Christiane Salge: Studien zur Wiener Festkultur im Spatbarock.

Feuerwerk und Illumination. In: Martin Engel u. a. (Hg.): Barock in Mitteleuropa. Festschrift

zum 65. Geburtstag von Hellmut Lorenz (= Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte Bd. LV/

LVI), Wien / Koln / Weimar 2007, 401-418 hier 412-414.

# Ronzoni, Liechtenstein (wie Anm. 34), 60-63.
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Bildhauer Giovanni Giuseppe Mazza (1653-1741) bestellte, iiberlief} er zwar dem
Bildhauer die Themenfindung, nannte aber als mogliche Darstellungen «ratti di
Sabinj, o le ferzo dell’Hercole, anche Venerine», also Raptusgruppen sowie Dar-
stellungen von Herkules und Venus. 1702 lieferte der Bildhauer die Tonmodelle
fir vier bzw. acht Gruppen, darunter Venus und Adonis, Diana und Endymion,
Pluto und Proserpina sowie Flora und Zephir.* In der zweiten Ausstattungsphase
von 1705-1708 kamen die Skulpturen auf den Dichern der Ehrenhofgebiude zur
Aufstellung. Dafiir schlug Giovanni Giuliani selbst am 13. September 1706 eine
Folge von 38 mythologischen Personifikationen vor, die zwar nicht ungewohnli-
cher als die Gruppen der ersten Bauphase sind, dafiir aber konsequent einem kos-
mologischen Konzept folgten: vier Erdteile und vier Elemente (z. B. Venus und
Vulkan = Feuer), vier Jahres- und vier Tageszeiten, Apollo mit den neun Musen,
finf Sinne und vier Temperamente sowie drei Tugenden (Caritas und Fortitudo [!]
sowie Justitia [?]).* Ronzoni, der hier unverstandlicherweise «keinen tiberzeugen-
den ikonographischen Zusammenhang» erkennen will, hat jedoch zurecht auf die
Parallelen zur Tkonographie der Fresken Rottmayrs in Vestibtil und Sala Terrena
hingewiesen.*

II. «finalmente qualche cosa che allude alli giardini»

Ebenso wie die Ausfilhrung von Architektur und Gartengestaltung des Palais
Liechtenstein in der Rossau erstreckte sich auch die Innenausstattung iiber einen
Zeitraum von mehr als einem Jahrzehnt mit mehrfachen Wechseln von Plinen
sowie Kiinstlern. Dabei spielte vor allem die 1694 erfolgte Erwerbung des Stadtpa-
lais Kaunitz in der Bankgasse und dessen Fertigstellung als echte Stadtresidenz der
Fiirsten von Liechtenstein unweit der Hofburg die entscheidende Rolle.* Denn
dieses Ereignis hatte eine mehrjihrige Bauunterbrechung zur Folge und konnte
nicht ohne funktionelle sowie finanzielle Auswirkungen fiir das nun von der hyb-
riden Vorstadtresidenz zum echten Gartenpalais mutierende Gebiude bleiben.
Parallel dazu erfolgte um 1704 — entweder freiwillig durch Geschmackswandel
oder durch die Umstinde erzwungen — ein Medienwechsel von den in Stuck einge-

# Haupt, Johann Adam (wie Anm. 3), 343-344, Nr. 2311.

# Haupt, Johann Adam (wie Anm. 3), 848-849, Nr. 3049.

# Ronzoni, Liechtenstein (wie Anm. 34), 1. Bd., 64-69.

#  Hellmut Lorenz: «Nichts Brachtigeres kann gemachet werden als die vornehmen Gebeude.»
Bemerkungen zur Bautitigkeit der Fiirsten von Liechtenstein in der Barockzeit. In: Evelin
Oberhammer (Hg.): «Der ganzen Welt ein Lob und Spiegel». Das Firstenhaus Liechtenstein
in der frithen Neuzeit, Wien — Miinchen 1990, 138-154, hier 146-153; Lorenz, Architektur
(wie Anm. 7), 251-252.
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setzten Olbildern zu den Fresken.” Die Quellenlage bietet nur einzelne Hinweise
auf die inhaltlichen Uberlegungen des Bauherrn, aber 1685 wurde etwa den Stuk-
kateuren des Schlosses Plumenau befohlen, dass «die figuren gemacht sein sollen
[...] auff kbein andere manier oder muster, sondern gleich von Sr. hochfiirstl. gna-
den in iiberschiickten kupffer abrifien gndidigst solche verzeichnet sein worden»*.
Schon 1692 hatte der Fiirst beschlossen, das zweite und dritte Zimmer seines
Appartements des gerade erst begonnenen Palastes in der Rossau vom Bologneser
Maler Marcantonio Franceschini (1648-1729) mit Leinwandbildern ausstatten zu
lassen. Vorgesehen waren 12 bzw. 7 Gemilde zwischen den Fenstern, iiber den
Tiren sowie am Plafond, wo allerdings noch die Stuckornamente fehlten. Beziig-
lich der Themen wiinschte der Auftraggeber am 4. September 1692 in jedes Zim-
mer eine eigene «historia o favola dell’Ovidio, mentre in quell‘ lnogho stara meglio
far cose profane».* Er bezog sich dabei einerseits auf die gleichsam als Probestiick
1691 bestellte Historie der Auffindung des Mosesknabens, andererseits auf die
Empfehlung seines Vaters, der fiir die Zimmer des Hausherrn profane oder poe-
tische Historien gefordert hatte.”® Als erstes Musterstiick einer wandfesten Aus-
stattung hatte Liechtenstein auflerdem eine Sopraporte mit einer nackten Venus
bestellt, deren Nacktheit der Maler jedoch aus moralischen Griinden reduzieren
wollte. Am 12. November sandte Franceschini seine Vorschlige fiir die Gemalde-
serien: das eine Zimmer sollte einen Phaetonzyklus bekommen, wobei iiber dem
Kamin die Herrschaft der Sonne mit den vier Jahreszeiten und der Zeit, am Pla-
fond hingegen der Sturz des Phaeton durch Jupiter dargestellt werden sollten. Fiir
den zweiten Raum schlug Franceschini einen Venus-Adonis-Zyklus vor, dessen
formales und inhaltliches Zentrum an der Decke Mars, Diana und Amor bilden
sollte.”! Angesichts der etwa von Hellmut Lorenz abgelehnten inhaltlichen Dimen-
sion des Palastes in der Rossau konnen wir also zwei Punkte festhalten: 1. Ein

# Fiir Pozzos Fresko wurden der schon vorhandene Stuck und vielleicht auch das Gemailde von

Bellucci abgenommen: Kriftner, Palais (wie Anm. 4), 49-50. Bei den Stiegenhdusern waren
noch 1705 Leinwandbilder in Stuckumrahmung vorgesehen: Hellmut Lorenz: Zu Rottmayrs
Treppenhausfresken im Wiener Gartenpalast Liechtenstein. In: Acta Historiae Artium 34
(1989), 137-138. Zu diesem Paradigmenwandel in der Wiener Kunst um 1700 siehe: Hellmut
Lorenz: «Senza toccare le mura della chiesa». Andrea Pozzos Umgestaltung der Wiener Uni-
versititskirche und die barocken «Farbriume» in Mitteleuropa. In: Herbert Karner/ Werner
Telesko (Hg.): Die Jesuiten in Wien. Zur Kunst- und Kulturgeschichte der osterreichischen
Ordensprovinz der «Gesellschaft Jesu» im 17. und 18. Jahrhundert (= OAW Veréffentlichun-
gen der Kommission fiir Kunstgeschichte 5), Wien 2003, 63-74.

Arbeitsvereinbarung vom 27. September 1685: Haupt, Johann Adam (wie Anm. 3), 466-467,
Nr. 2491.

# Haupt, Johann Adam (wie Anm. 3), 223-224, Nr. 2129.

0 Fleischer, Karl Eusebius (wie Anm. 12), 126.

' Haupt, Johann Adam (wie Anm. 3), 227-228, Nr. 2135.
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Jahr bevor die Zimmer in Bau waren und bevor die Treppenstufen fiir die beiden
Stiegenhduser des Gebaudes geliefert wurden, gab es zu zwei Zimmern eine detail-
lierte ikonographische Planung mit einer raumbezogenen Verteilung der einzelnen
Szenen,” 2. beide Themenkreise sind ambivalent zu lesen — einerseits verweisen
Phoebus Apollo und die Jahreszeiten, Venus als Gottin der Fruchtbarkeit sowie

der Jager Adonis auf Landwirtschaft und Gartenbau, andererseits galt Phaeton als

politisches Sinnbild der Mafilosigkeit, wihrend die gegensitzlichen Gotter Venus

und Mars auch die Tugenden Caritas und Fortitudo verkdrpern konnten.® Aus

der zuletzt vorgeschlagenen Gemaildeserie wurde jedoch bei der Lieferung 1698
— ohne dass dies aufgrund der fehlenden Korrespondenz nachvollzogen werden

konnte - ein Zyklus von Gemilden von Diana und Aktaeon fiir eine «stanza della

Diana».’* Erst im Jahre 1700 wird der Vertrag von 1693 iber die «verfertigung
gewisser mahlereyen, favole della Venere, Adone e della Diana», erwihnt. Ob

diese inhaltliche Akzentverschiebung an der Vorliebe des Bauherrn fiir Nudititen

lag, oder an der Verinderung der Funktion aufgrund der Erwerbung des Stadtpa-
lastes, bleibt dahingestellt.”® Es wire jedenfalls denkbar, dass die Themen Apollo,
Diana und Venus die ersten Teile eines alle sieben Riume umfassenden Planeten-
(und Tages-) Zyklus werden sollten, wie es ja spater in der Galerie realisiert wurde.
Die beiden ersten Plafondbilder Bestrafung des Cupido vor den Augen der Diana

und Erhebung des Endymion in den Olymp durch Diana lassen aber auch eine

Korrespondenz dieser beiden Salons als Allegorien des Gegensatzes von sinnli-
cher und keuscher Liebe denkbar scheinen.®® Der von Santino Bussi ausgefiihrte

Deckenstuck zeigt sowohl klassische Jagdtrophien in der Sala Terrena als auch

Liebespaare (Herkules und Omphale, Pan und Syrinx) in der Galerie und wiirde

damit zu beiden Schwerpunkten passen.”’

52 Dwight C. Miller: Marcantonio Franceschini and the Liechtensteins. Prince Johann Adam

Andreas and the Decoration of the Liechtenstein Garden Palace at Rossau-Vienna, Cambridge
u. a. 1991, 38-44.

Charles Louis de Launay: Theo-mythologia historica. Das ist: Griindlich- und Historische
Auflegung der Poetischen Gotter-Fabeln, Prag 1740, 117-118; Friederike Klauner / Giinther
Heinz: Vom Himmel durch die Welt zur Holle. Inhalt und Sinn von Gemilden. Salzburg /
Wien 1987, 39 und 63.

> Miller, Franceschini (wie Anm. 52), 40.

% Auch im Jagdschloss Eckartsau des Grafen Franz Ferdinand von Kinsky (1678-1741) fin-
den wir eine Kombination von Diana und Liebespaaren nach Ovid: Rainer Schuster: Diana
triumphans. Anmerkungen zur Barockisierung des Schlosses Eckartsau im Marchfeld unter
Franz Ferdinand Graf Kinsky. In: Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege
47 (1993), 52-65.

Einen Hinweis darauf gibt es schon bei: Miller, Franceschini (wie Anm. 52), 40.

Zu Santino Bussi siehe zuletzt: Martin Pozsgai: Donato Giuseppe Frisoni und der Gartenpa-
last Liechtenstein in Wien. Zur kiinstlerischen Herkunft des Wiirttembergischen Hofarchitek-
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Als First Liechtenstein nach der Bau-Unterbrechung am 26. August 1706
bei Franceschini zwei weitere Tondi fiir den Gartenpalast bestellte, wollte er zwar
dem Maler das Thema tiberlassen, meinte aber, eine Flora, eine Aurora oder eine
Allegorie des Frithlings — «finalmente qualche cosa che allude alli giardini» — wiir-
den gut passen. Der Bologneser schlug daher Flora mit Zephyr sowie Aurora mit
Kephalos vor und lieferte auch die beiden Rundbilder.”® Es scheint naheliegend,
dass die Gemalde, die Franz Werner Tamm zu Jahresanfang 1707 fiir Furst Liech-
tenstein malte und fiir welche er ein erlegtes Reh und ein Wildschwein als Modelle
erbat,” fiir das Adonis-Zimmer gedacht waren. Denn der schone Jingling wurde ja
bekanntlich von einem Eber getotet, der tibrigens auch den Winter symbolisierte.*®
Bei den Gemilden fiir die Galerie wurde die Gartenthematik konsequent weiter-
gefithrt: Franceschini nennt Apollo und Juno als Allegorien der Sonne (mit den
drei fruchtbaren Jahreszeiten) und der Luft, «le due principali condizioni per bene
allevare un giardino». Als historische Beispiele fiir die Vornehmbheit der Agrikul-
tur schldgt er Lucius Quintus Cincinnatus auf dem Pflug und den sdenden Konig
Abdolomon von Tyrus vor. Die erste Historie sollte in der Himmelszone mit einer
Darstellung der Venus «come dea de Romani e della fertilita» erginzt werden!
Einige Woche spiter dnderte der Kiinstler aufgrund einer Anregung des Firsten
seine Meinung und wollte anstelle der irdischen Szenen auf dem Plafondmittel-
bild lieber Apollo bzw. die Sonne als «prencipe dei planeti» und seitlich jeweils
drei der Planeten malen. Auch damit war der Bauherr einverstanden.®! Ausdriick-
lich abgelehnt hat der First hingegen 1707 Franceschinis Vorschlag fiir zwei
Sopraporten mit dem tragischen Tod des Porcius Cato und seiner Tochter Porcia
mit der Begriindung, diese Themen seien fiir das Zimmer einer Fiirstin ungeeignet.
Stattdessen mogen eine Danad und eine Venus gemalt werden.®? Aufgrund dieser

ten aus dem Umbkreis von Santino Bussi. In: Martin Engel u. a. (Hg.): Barock in Mitteleuropa.
Festschrift zum 65. Geburtstag von Hellmut Lorenz (= Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte
Bd. LV/LVI), Wien/ Koln/ Weimar 2007, 165-183.

8 Haupt, Johann Adam (wie Anm. 3), 372-375, Nr. 2360 und 2363.

* Haupt, Johann (wie Anm. 3), 867, Nr. 3086 und 869, Nr. 3089.

% Klauner / Heinz (wie Anm. 53), 107.

' Haupt, Johann Adam (wie Anm. 3), 379-380, Nr. 2370 und 383-384, Nr. 2376. Zum Galerie-
bild siehe: Karl Moseneder: Deckenmalerei. In: Lorenz, Barock (wie Anm. 7), 303-380, hier
335-336.

62 Brief vom 8. Juni 1708: Haupt, Johann Adam (wie Anm. 3), 390-391, Nr. 2385. Das gleich-
zeitig von Andrea Lanzani freskierte Damenappartement im Schloss Austerlitz von Liech-
tensteins Jugendfreund Kaunitz zeigt ahnliche Themen (Aurora, Venus, Phaeton), aber eine
andere, den Tagesablauf symbolisierende Tkonographie: Radka Miltovd: Das Verhiltnis des
ikonographischen Inhalts der Wandmalereien zu der funktionalen Gliederung der Residenzen

— das Beispiel Austerlitz. In: Sestavili Olga Fejtovd / Viclav Ledvinka / JiRi PeSek (Hg.): Zivot
prazskych paldct (= Documenta Pragensia 28), Praha 2009, 793-795, Taf. CX-CXIX.
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doch immer wieder stattfindenden Diskussionen tber die zu malenden Themen
halte ich es auch nicht fiir einen Zufall, dass Rottmayr 1707 bei seinem Versuch
anstelle von Franceschini eines der Zimmer im Piano Nobile mit Olgemilden aus-
statten zu konnen, gerade auf das 1692 von seinem Rivalen vorgeschlagene Pha-
ethon-Thema zurtickkam. Mit der nicht unrichtigen Begriindung, dass auch das
(offensichtlich fiir Franceschini reservierte) Deckenbild mit den (von Rottmayr
und Anton Faistenberger auszufithrenden) Wandgemalden «nottwenttig von gley-
cher manier und colorit sein muss», schlug er dem Auftraggeber am 5. Janner 1707
auch gleich ein Thema fiir das auf Landschaft verzichtende Deckengemilde vor:
«darzu die historii war nicht undeyglich [= untauglich] sein der Abollo, wie er sei-
nen son, den Feyeton, den wagen verlaubt zu faren».* Der Entwurf Rottmayrs fiir
das Phaeton-Zimmer hat sich erhalten und zeigt Apollo und Phaeron®* (Abb. 3),
wurde aber offensichtlich nicht im Grofiformat realisiert. Er hitte jedenfalls zu
den Stuckreliefs der vier Erdteile von Santino Bussi® gepasst. Ungeachtet aller
organisatorischen und inhaltlichen Ungereimtheiten lassen sich aber alle diese
mythologischen und allegorischen Motive unschwer mit der Gartenthematik ver-
binden, wie es etwa auf dem 1682 gedruckten Titelblatt von Wolf Helmhard von
Hohbergs Georgica Curiosa zu sehen ist®® (Abb. 4).

Und trotz der Briiche, Widerspriiche und Doppelgleisigkeiten, die vor
allem dadurch entstanden, dass in der zweiten Bauphase ab 1702 einerseits schon
ausgefithrte Dekorationen wieder entfernt wurden, andererseits manche Stuck-
reliefs ausgefihrt waren bevor die in die freien Felder malenden Kiunstler fest-
standen,” haben zumindest die Maler eine jeweils raumweise in sich schlissige
Konzeption angestrebt. Dartliber hinaus lasst sich im Grundriss des Palastes eine
ikonographische Symmetrie erkennen, die der vom Filirsten vorgegebenen for-
malen Struktur folgt (Abb. 5). Das spricht zwar nicht unbedingt fiir ein einheitli-
ches Konzept des Fursten, aber gegen eine inhaltliche Planlosigkeit. Dies gilt vor
allem fir die Fresken von Johann Michael Rottmayr im Mittelbereich des Erd-
geschofles. Ausgangspunkt ist das Mittelbild mit Venus (Abb. 6) als Sinnbild des

63 Erich Hubala: Johann Michael Rottmayr, Wien / Miinchen 1981, 45 und 112; Haupt, Johann
Adam (wie Anm. 3), 868, Nr. 3087.

6 Skizze Ol auf Leinwand (50,5 x 51,5 cm): Kunsthandel Robert Keil in Wien.

6 Heute befindet sich dort das Gemilde mit der Aufnahme des Adonis in den Olymp: Marion
Romberg: Die Welt in Osterreich. 57 Beispiele barocker Erdteil-Allegorien, Diplomarbeit der
Universitat Wien, Wien 2008, 130-131.

¢ Pollerofi, Liechtenstein (wie Anm. 1), Abb. 64.

Siehe die Briefe des Fiirsten an Franceschini vom 27. September 1704 und 31. Jinner 1705:

Haupt, Johann Adam (wie Anm. 3), 362-364.

69



Das Palais Liechtenstein in der Rossau

Abb. 3: Johann Michael Rottmayr, Apollo und Phaeton, Entwurf fiir ein Deckengemalde im Palais Liech-
tenstein, 1707; Wien, Kunsthandel Robert Keil. (Foto: Robert Keil)

Gesichtssinnes,” das von den Allegorien der vier anderen Sinne — darunter Venus
und Mars als Verkorperung des Tastsinns — umgeben ist. Von der Doppelfunktion
der Liebesgottin als Personifikation der Schonheit (mit einem Gemailde des Paris-
urteils!) und Fruchtbarkeit ausgehend, verweisen die jeweils symmetrisch ange-
ordneten anderen Themen einerseits auf die Kiinste Architektur, Skulptur, Malerei
und Poesie, andererseits auf die Liebe wie Jupiter und Juno oder Venus und Adonis
sowie drittens auf Landwirtschaft und Ackerbau, die vier Elemente sowie die fiir
das Wachstum verantwortlichen Gottinnen Aurora, Flora und Ceres. Alle diese

8 Vgl. dazu: Eric J. Sluijter: Venus, Visus en Pictura. In: Reindert Falkenburg u. a. (Hg.): Golt-
zius-Studies Hendrick Goltzius (1558-1617) (= Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 42/43,
1991-1992), Zwolle 1993, 337-396.
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= _ Ll . AP
Abb. 4: Allegorie des adeligen Landlebens, Titelkupfer von Matthaus Kilian zu Wolf Helmhard von Hoh-
berg, Georgica curiosa, | 682; Privatbesitz. (Foto: Friedrich Pollerof3)
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Abb. 5: Plan des Piano Nobile mit Einzeichnung der Gemaldeformate, Beilage zu einem Brief des Firs-
ten Hans Adam an Franceschini vom 27. 9. 1704 (Konzept). (Wien, Archiv der Fiirsten von und zu
Liechtenstein, HA Kart. 67, Foto: Fiirstliche Sammlungen)

Motive, die starke Parallelen zu Franceschinis Thematik des Piano Nobile sowie
zu Giulianis Statuen des Ehrenhofes zeigen, sind nun tatsichlich nicht ungewohn-
lich. Aber die Bezugnahme auf den Bauherren durch den Grundriss des Gebaudes
bei der Architektur und dem Liechtenstein-Wappen bei der Skulptur individuali-
sieren das Programm ebenso, wie die bewusste Gegenuberstellung von Agrikultur
und Kunstforderung der Selbststilisierung des Fiirsten als unabhingiger Landade-
liger entspricht.”?

Diesem um die Sinne, die Kiinste und den Garten angeordneten Themen-
kreis, steht nun der Tugend-Bereich gegentber, der die Sommerzimmer des Erd-
geschosses, die beiden Treppenhduser und den Festsaal umfasst. Die jeweils drei

¢ TIch erinnere in diesem Zusammenhang nur an den 20 Jahre jiingeren Festsaal des Palais Die-

trichstein-Lobkowitz, wo in analoger Weise die Allegorien der Kiinste und der Militdrarchi-
tektur auf die Funktionen des Grafen Gundacker von Althann als Akademieprisident und
Militairkommandant verweisen: Pierre Schreiden: Jacques Van Schuppen 1670-1751, Briissel
1983, 42-46.
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Abb. 6: Johann
Michael Rottmayr,
Venus als Allegorie
des Gesichtssinnes,
der Schoénheit, Liebe
und Fruchtbarkeit,
Fresko in der Sala
Terrena, um 1705/6;
Wien, Palais Liechten-
stein. (Foto: Firstliche
Sammlungen)
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Zimmer der beiden Appartements im Erdgeschoss wurden von Johann Michael
Rottmayr zwischen 1705 und 1708 freskiert und lassen sich eindeutig einer Her-
ren- bzw. Damenwohnung zuordnen. Primavista geht es um Exempla Virtutis wie
Aeneas, der als Sohn der Venus natiirlich auch eine Verbindung zu deren Darstel-
lung im Zentrum des Erdgeschofles bildet, Jason und Alexander bzw. Ariadne
(und Theseus) sowie Andromeda (und Perseus) auf der anderen Seite. Eine allego-
rische Himmelsszene mit Scheinarchitektur im Zentrum des Freskos wird jeweils
von narrativen Medaillons in Chiaroscuro wie Flucht des Aneas aus Troja, Theseus
und der Minotaurus oder Befreiung der Andromeda durch Persens erganzt.”® Ver-
korpert die Rettung des Theseus durch Ariadne eindringlich die Rolle der fiirstli-
chen Gattin, so ist die Verleihung des Vlieses ganz unzweifelhaft auf den Bauherrn
zu beziehen, der 1693 in den habsburgischen Hausorden aufgenommen wurde.”!
Die Bedeutung dieses Ereignisses fir die Reprasentation des Firsten Liechten-
stein wird dadurch ersichtlich, dass er nicht nur umgehend die Wappen auf den
furstlichen Silbertellern nachtriglich mit der Ordenskollane umgeben lieff, son-
dern 1704 auch der Kupferschmidt, der das Wappen fiir das Portal in der Rossau
verfertigen sollte, nach einem eigenen «modellino zu den glidern des touson und
der ketten» arbeiten musste.”> Und als Domenico Martinelli um 1699 Detailstu-
dien fiir die Dekoration der Orangerie anfertigte, wurde selbst dort das fiirstliche
Wappen mit der Ordenskette eindeutig erkennbar skizziert”. In ikonographischer
Symmetrie lassen die drei Zimmer eine Bedeutungssteigerung erkennen: zeigt das
jeweilige Vorzimmer tugendhaftes Verhalten durch das Opfer des Aeneas an Venus
bzw. die Tugend an sich, so prisentiert der dritte Saal jeweils eine Apotheose — die
Himmelfahrt des Alexander auf der Herren- und die Aufnahme der Andromeda
in den Gotterhimmel auf der Damenseite™.

Damit ist auch bereits im Erdgeschoss die Thematik der beiden Treppen-
hausfresken sowie des Festsaales angekiindigt, nimlich die Belohnung des mensch-
lichen Tugendhelden durch die Aufnahme in den Olymp!”® Die beiden ebenfalls
zwischen 1705 und 1708 von Rottmayr geschaffenen linglichen Treppenfresken
wurden erst ab 2000 freigelegt, verdeutlichen aber dieses Konzept in einer bewuss-

7 Hubala, Rottmayr (wie Anm. 63), 152-157; Herbert Karner: Andrea Pozzo, Johann Michael
Rottmayr und die Kutsche des Fiirsten von Liechtenstein. In: Osterreichische Zeitschrift fiir
Kunst und Denkmalpflege 61, 2007, 568-589.

7t Falke, Liechtenstein (wie Anm. 2), 330.

72" Haupt, Johann Adam (wie Anm. 3), 110, Nr. 1020 (1695).

3 Lorenz, Martinelli (wie Anm. 22), MZ 91, Abb. 287.

7 Kriftner, Palais (wie Anm. 4), 61.

Zum Tugendprogramm des Stadtpalais siche: Matthias Reufi: Antonio Belluccis Gemaldefolge

fiir das Stadtpalais Liechtenstein in Wien, Hildesheim/ Ziirich/ New York 1998.
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ten formal-ikonographischen Gegentiberstellung der Hinfiihrung des jugendli-
chen Herkules durch Minerva zum Olymp auf der rechten Seite (Abb. 7), und dem
Sturz der Giganten ans dem Gotterhimmel mit Hilfe des Herkules auf der linken
Seite (Abb. 8).”® Der Gigantensturz erfolgte nach den Worten eines Handbuches
von 1740, weil diese Rebellen Jupiter und die anderen Himmelsgotter, «daf ist, die
Prinzen seines Hofes [...] zu dethronosiren bestandig im Sinn hatten».” Das Motiv
war also ebenso wie der 1692 von Franceschini vorgeschlagene Sturz des Phae-
ton ein allgemein verstandliches Sinnbild fiir politische Vermessenheit.”* Das zur
Nachfolge anspornende Fresko zeigt den jugendlichen Helden, der von Minerva
zu Jupiter geleitet wird und sich gleichzeitig von der mit dem goldenen Apfel
in den Armen des Mars liegenden Venus abwendet.”” Das lasst sich m. M. nach
entweder als eine Variante des klassischen Motivs vom Herkules am Scheideweg
interpretieren, oder als die durch die Harmonie von Mars und Venus sowie die
Kiinste und Wissenschaften symbolisierte Friedenszeit im Gegensatz zum Kriegs-
getiimmel auf dem Fresko des anderen Treppenhauses.

Den Hohe- und Endpunkt des von den Stiegenhdusern vorgezeigten
Tugendweges bildet das von Andrea Pozzo 17041708 ausgefiithrte Deckenfresko
mit der doppelten Kronung des von sieben Tugendpersonifikationen begleiteten
Tugendhelden durch Jupiter mit Lorbeer und Krone — parallel zum spiter im
Stiegenhaus angebrachten Olgemilde gleicher Thematik im Festsaal des Stadtpa-
lais von Antonio Bellucci (1654-1715)®! Wihrend die anderen Gotter gleichsam
Zeugen dieser Vergottlichung sind und einige Laster in die Tiefe stlirzen, zeigen
die Randbereiche in Form von Skulpturen oder narrativen Chiaroscuri Szenen
aus dem Leben des Herkules.®! Diese Darstellungen entsprechen einerseits den
geldufigen zwolf Heldentaten — darunter der Sieg tiber Antacus oder den Nemaei-
schen Lowen, sie enthalten aber auch ungewohnliche und weniger schmeichel-
hafte Ereignisse wie Herkules und Omphale sowie nicht eindeutig identifizierbare

76 Werner Telesko: Andrea Pozzos Deckenfresko im Herkulessaal des Gartenpalais Liechten-

stein in Wien — inhaltliches Zentrum einer Allegorie des Hauses Liechtenstein? In: Herbert

Karner (Hg.): Andrea Pozzo (1642-1709). Der Maler-Architekt und die Riume der Jesuiten,

Wien 2012, 69-79, hier 75-76.

De Launay, Theo-mythologica-historica (wie Anm. 53), 52.

Die Gigantomachie galt schon in der Antike als Sieg der Ordnung tiber die Barbarei und als

Sinnbild der Bestrafung der Uberheblichkeit: Klauner / Heinz, Himmel (wie Anm. 53), 31.

Telesko, Liechtenstein (wie Anm. 76), 75 sieht hier Jupiter und Alkmene. Dagegen spricht aber

wohl auch die formal-ikonographische Weiterfiihrung dieses concetto beim Treppenhaus des

Palais Daun-Kinsky: siehe unten FN 91.

8 Moseneder, Deckenmalerei (wie Anm. 61), 333-335.

8t Eine dhnliche Gestaltung gibt es 1708 im Festsaal des slowenischen Schlosses der Grafen Sauer:
Jolanda Rebecca Nussdorfer: Schloss Dornava. Einige neue Daten tiber die Fresken im Schloss
Dornava. In: Ptujski Zbornik VI/2 (1996), 852-868.
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Abb. 7: Johann Michael Rottmayr, Minerva fiihrt den jugendlichen Herkules von Venus zu Jupiter,
Deckenfresko im &stlichen (!) Treppenhaus, um 1707/08; Wien, Palais Liechtenstein. (Foto: Firstliche
Sammlungen)

Abb. 8: Johann Michael Rottmayr, Sturz der Giganten durch Jupiter mit Hilfe von Herkules, Deckenfresko
im westlichen (!) Treppenhaus, um 1707/08; Wien, Palais Liechtenstein. (Foto: Fiirstliche Sammlungen)

Motive.*? Eines der beiden monumentalen Reliefs von Giuliani iiber den Kaminen
zeigte Herkules von Viktoria gekront® — offensichtlich nach einem Kaminentwurf
von Jean Lepautre (1618-1682) aus der Zeit um 1660.** Die Taten des Herkules
sind jedenfalls auch in diesem Falle als die Voraussetzungen fir die Apothese
anzusehen. Telesko vermutet daher wohl zurecht, dass sich der mit seiner Arbeit
nach dem Jesuiten beginnende Rottmayr «thematisch am Hauptfresko Pozzos

82 Telesko, Liechtenstein (wie Anm. 76), 69-71.
% Ronzoni, Giuliani (wie Anm. 34), 2. Bd., 248-250, Nr. 139.
8 Kupferstich: Cheminées a la moderne, Paris Le Blon um 1660 bzw. Mariette 1661.
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orientieren musste» und dass den beiden Stiegenhausfresken «nur die Funktion
eines ,Praludiums‘ im Verhiltnis zum thematischen Gipfelpunkt im Herkulessaal
zukommen konnte».* Trotz der schon in der Vita des Herkules angelegten Wider-
spriiche und negativen Seiten®® kann meiner Meinung nach kein Zweifel bestehen,
dass der von Jupiter unter die Unsterblichen aufgenommene Herkules im Palais
Liechtenstein den tugendhaften Firsten im Allgemeinen® und den vom Kaiser
in den Vliesorden, in den Geheimen Rat und in den Reichsfurstenstand aufge-
nommenen Bauherrn Johann Adam Andreas von Liechtenstein im Besonderen
symbolisiert.®® Dafiir sprechen vor allem das von Pozzo in der Hauptachse des

? aber auch die ikonographischen Paralle-

Saales gemalte Liechtensteinwappen,®
len zum Winterpalais des Prinzen Eugen” und zum Palais des Vizekonigs und
Fiirsten Wirich Philipp von Daun (1669-1741).” Die Rolle Kaiser Leopolds I. als
richtender Gottervater Jupiter fand sich etwa am Plafond im Palais des Grafen
Raimondo Montecuccoli (1609-1680)” sowie an der Fassade des Wohnhauses von
Ernst Rauchmiiller von Ehrenstein unter dem Motto NON SEMPER FULMI-
NAT, ETIAM REMUNERAT (Er blitzt / straft nicht nur, sondern belohnt auch)

eindeutig auf die Adelserhebung des Sohnes von Fischers Bildhauerkollegen bezo-

8

&

Telesko, Liechtenstein (wie Anm. 76), 76.

Edward ]J. Olszewski: Framing the moral lesson in Pollaiuolo’s Hercules and Antaeus’. In:

Luba Freedman/ Gerlinde Huber-Rebenich (Hg.): Wege zum Mythos (=Ikonographische

Repertorien zur Rezeption des antiken Mythos in Europa / Beihefte 3), Berlin 2001, 71-87.

Zu den Identifikationen von Fiirsten mit Herkules siche: Klaus Irle: Herkules im Spiegel der

Herrscher. In: Christiane Lukatis / Hans Ottomeyer (Hg.): Herkules. Tugendheld und Herr-

scherideal. Das Herkules-Monument in Kassel-Wilhelmshohe, Kassel 1997, 61-77; Friedrich

Polleroff: From the «exemplum virtutis» to the Apotheosis. Hercules as an Identification Fi-

gure in Portraiture: an Exemple of the Adoption of Classical Forms of Representation. In:

Allan Ellenius (Hg.): Iconography, Propaganda, Legitimation (=The Origins of the Modern

State in Europe 13th-18th Centuries 7), Oxford/ New York 1998, 37-62.

Franz Matsche: Mythologische Heldenapotheosen in Deckengemilden Wiener Adelspaliste

des frithen 18. Jahrhunderts. In: Ex Fumo Lucem. Baroque Studies in Honour of Klira Garas,

1. Bd., Budapest 1999, 315-352.

8 Kriftner, Palais (wie Anm. 4), 50 (Abb.).

% Ulrike Seeger: Stadtpalais und Belvedere des Prinzen Eugen: Entstehung, Gestalt, Funktion
und Bedeutung, Wien / Koln / Weimar 2004, 45-128; Ulrike Seeger: Herkules, Alexander
und Aeneas. Prisentationsstrategien der Tirkensieger Prinz Eugen, Ludwig Wilhelm von
Baden-Baden und Max Emanuel von Bayern. In: Christoph Kampmann u. a. (Hg.): Bourbon
/ Habsburg / Oranien. Konkurrierende Modelle im dynastischen Europa um 1700, Ké6ln /
Weimar / Wien 2008, 182-195.

' Zum Fresko im Stiegenhaus siehe: Matsche, Heldenapotheosen (wie Anm. 88), 331-339; Wolf-
gang Prohaska: Die malerische Ausstattung des Palais unter Feldmarschall Daun. In: Palais
Daun-Kinsky Wien Freyung, Wien 2001, 124-157, hier 127-133. Zum Herkulesgemilde von
Paolo de Matteis: Wolfgang Prohaska / Nicola Spinosa (Hg.): Barock in Neapel. Kunst zur
Zeit der osterreichischen Vizekonige, Ausstellungskatalog Wien, Neapel 1993, Kat.-Nr. 14.

%2 Miller, Franceschini (wie Anm. 52), 32, Fig. 15.
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gen. Als Sinnbild kaiserlicher Macht wurde der Gigantensturz um 1673 auf einem
Thesenblatt von Matthdus Kiisel und 1699 auf einer Medaille dargestellt.”

Zu beantworten bleibt jetzt noch die Frage, ob sich auch die primavista nicht
zusammenpassenden Themen von Venus im Erdgeschoss und Herkules im Piano
Nobile auf einen gemeinsamen Nenner bringen lassen. Dafiir spricht zunichst die
inhaltliche Verschrinkung beider Bereiche im Festsaal durch die Prisentation von
Flora, Ceres und Bacchus bzw. den vier Jahreszeiten im Deckenfresko. Dazu kom-
men Pozzos Leinwandbilder der Vier Elemente, wobei die Erde einmal mehr durch
die drei fruchtbaren Jahreszeiten bzw. Gottinen Flora, Ceres und Diana verkor-
pert wird. Die Allegorie der Luft symbolisiert hingegen die Entfachung der Stiirme
durch Juno gegen Aeneas, womit die direkte Verbindung zu den beiden grofleren
Gemalden Aeneas anf der Flucht aus dem brennenden Troja und Aeneas empfangt
in der Schmiede des Vulkan die Waffen von Venus iber den Kaminen hergestellt
wird, die als Allegorien des Feuers vielleicht nicht nur auf ihren Anbringungsort,
sondern auch auf die Selbstverbrennung des Herkules als Voraussetzung der Apo-
theose zu beziehen sind. Ein vergleichbares Konzept wie im Palais Liechtenstein
wurde 1730 in zwei Deckenbildern von Nicola Maria Rossi fiir das Gartenpalais
Harrach sowie um 1770 auf drei Teilen eines Deckenfreskos in der Residenz des
Fiirsterzbischofs Maximilian von Hamilton (1714-1776) in Kremsier / Kromé&fiz
von Franz Adolf von Freenthal (1721-1773) realisiert: In Wien standen der Sieg
der Tugend iiber Laster und Leidenschaften sowie Minerva fiihrt die Jugend von
Venus und den Lastern zu Jupiter einander gegeniiber;”® in Kremsier finden wir
die Apotheose des Bauherrn zwischen einer Allegorie der Liebe und sinnlichen
Schonheit (Hochzeit der Thetis und die drei Grazien) auf der einen, und der Alle-
gorie der Weisheit und Tugend (Minerva entfithrt den Jingling Paris aus dem Bett
der Venus zu Jupiter und Juno) auf der anderen Seite.”® Abgesehen davon, dass
Venus sowie Herkules weibliche Schonheit und minnliche Tugend verkorpern,
stehen sich im Palais Liechtenstein m. M. im Erdgeschoss und Piano Nobile nach
antiker Tradition Otium bzw. res privata und Negotium bzw. res publica gegen-

% P. Gregor Lechner OSB: Das barocke Thesenblatt. Entstehung — Verbreitung — Wirkung,
Ausstellungskatalog Gottweig 1985, Kat.-Nr. 27; Liselotte Popelka: Eugenius in nummis.
Kriegs- und Friedenstaten des Prinzen Eugen in der Medaille, Ausstellungskatalog Wien 1986,
Kat.-Nr. 73.

% Bernhard Kerber: Andrea Pozzo (= Beitrige zur Kunstgeschichte 6), Berlin / New York 1971,

80-81.

Wolfgang Prohaska: Eine «Macchia» Nicola Maria Rossis fiir ein Deckenbild des ehemaligen

Gartenpalais Harrach in Wien. In: Martin Engel u. a. (Hg.): Barock in Mitteleuropa. Fest-

schrift zum 65. Geburtstag von Hellmut Lorenz (= Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte Bd.

LV/LVI), Wien/ Koln/ Weimar 2007, 185-192.

% Ivo Krsek u. a.: Umeni baroka na Morave a ve Slezku, Praha 1996, Kat.-Nr. 269.
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uber.”” Dieses Ideal der Villegiatura wurde vor allem von den venezianischen Patri-
ziern im 16. Jahrhundert propagiert” und fand auf diese Weise Eingang in die ilte-
ren Architekturtraktate in der Liechtensteinbibliothek.” Auch die Beschreibung
und Rekonstruktion der Plinius-Villa durch Jean-Francois Félibien, die Johann
Bernhard Fischer nachgezeichnet hat,'® ist in der Liechtensteinbibliothek vorhan-
den, allerdings erst in einer Ausgabe von 1707.1 Im 17. Jahrhundert wurde diese
Ideologie des adeligen Landlebens in der Georgica Curiosa eines Wolf Wilhelm
von Hohberg und in der eingangs genannten Villa Benedetta in Rom vorgefiithrt.!®?
Deren ausfiihrliche Beschreibungen von 1677 und 1680 waren dem Landgrafen
Ludwig von Hessen-Darmstadt (1630-1678) bzw. dem Grafen Theodor von
Sinzendorf (1657-1706) gewidmet. Der letztgenannte niederdsterreichische Erb-
mundschenk war direkt mit dem Fiirsten Hans Adam bekannt, da er diesem 1703
die Herrschaft Kirchberg an der Pielach um nicht weniger als 200000 fl. verkauf-
te.!” Und in diesem Text bzw. im darin beschriebenen romischen Palast wurden
etwa die Herrschaftsformen Monarchie, Aristokratie, Oligarchie und Poligarchie
sowie Demokratie, Anarchie, Timokratie und Tyrannis prasentiert. Die Folgen
von Uomini illustri und eine Schonbeitengalerie vertraten ebenso mannliche und
weibliche Ideale wie Herkules und Venus in Wien. Auflerdem propagierte Elpidio
Benedetti (1608-1690) hier explizit die Ideologie des hofischen Landlebens, wes-
halb den politischen Themen in vertikaler oder horizontaler Symmetrie die Tko-
nographie der Jahreszeiten und des Gartenbaus, der Kiinste und Schonheit sowie
des Freizeitvergniigens und der Freundschaft gegeniibergestellt bzw. zugeordnet
waren. Zwei groflere Zimmer mit graphischen Bildnissen von bedeutenden Min-
nern nahmen direkt auf den in dieser Zeit vor allem in Frankreich oft diskutierten

7 Jochen Werner Mayer: Ismus ad villam. Studien zur Villegiatur im stadtrémischen Suburbium

in der spaten Republik und frithen Kaiserzeit (= Geographica Historica 20), Suttgart 2005,
25-30 («<’otium’ und ,negotium’»).

Silke Moechrke: Bauern, Hirten und Gelehrte: Die italienische Villenkultur und Entwiirfe
landlichen Lebens zwischen Ideal und Wirklichkeit, phil. Diss. Gieflen 2006: http://geb.uni-
giessen.de/geb/volltexte/2008/6036/pdf/MoehrkeSilke-2006-07-21.pdf.

% Michael Krapf: Architekturtheorien im 17. Jahrhundert. Die Rolle des Fiirsten Karl Euse-
bius von Liechtenstein. In: Gertrude Stolwitzer (Hg.): Le baroque autrichien au XVIIe siécle
(France-Autriche 10), Rouen 1989, 93-102.

Franz Matsche: Johann Bernhard Fischer von Erlach, Plinius d. J. und Jean-Francois Félibien.
Zur Invention von Fischers «Lustgebiuden». In: Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst und
Denkmalpflege 61 (2007) Heft 4, 412-422.

Félibien: Les Plans et les descriptions des deux plus belles maisons de campagne de Pline le
Consul (...) Londres 1707: Liechtensteinbibliothek Sign. 11.876.

Dietrich Erben: Paris und Rom. Die staatlich gelenkten Kunstbeziehungen unter Ludwig XIV
(= Studien aus dem Warburg-Haus 9), Berlin 2004, 238-244; http://rara.biblhertz.it/Dv3900-
2770.

19 Falke, Liechtenstein (wie Anm. 2), 329.
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Gegensatz von Hof- und Landleben Bezug. Auf der letzterem gewidmeten Seite
waren die schon von Cato, Lucullus, Seneca oder Perikles beschworenen Vorteile
des Landlebens aufgelistet: «Die Einsamkeit erleichtert den Erwerb der Tugend
und entfernt einen von den Lastern sowie den Gefabren. [...] Wie man sich nach
dem Unwetter auf den Hafen freut, so freut man sich nach der Titigkeit am Hof
auf die Villa. Das lindliche Leben ist das wahbre Leben eines galanten Mannes,
der das Leben geniefSen will.” Ein anderes Kabinett der Villa Benedetta war dem
Gegensatzpaar Krieg-Frieden gewidmet. Es gab zwei Galleriole, die unter dem
Motto Arma & Litterae aufeinander bezogen waren und Medaillons der grofiten
Feldherren bzw. der grofiten Gelehrten aller Zeiten enthielten, wihrend andere
Riume antike oder moderne Weisheiten iiber das Wesen von Mann und Frau, die
fiinf Sinne oder die fiinf Lebensalter vorfihrten.

Doch auch abgesehen von einer Interpretation von Venus und Herkules als
Sinnbilder fiir die Vita rustica und die Vita politica, war diese Kombination keines-
wegs so ungewohnlich wie es auf den ersten Blick erscheinen mag. Sie findet sich
selbst in der Liechtenstein-Galerie mit den als Pendants konzipierten Gemalden
Herkules am Scheideweg und Venus iiberreicht Aeneas die Waffen von Pompeo
Batoni aus dem Jahre 1748.'% Parallel dazu hatte sich vom 15. ins 17. Jahrhun-
dert der Begriff des Virtuosentums von mannlicher Tugend zu Kunstmeisterschaft
gewandelt.'® Fir die Kenntnis dieser Diskurse durch Liechtenstein sprechen m.
M. die von ihm verwendeten Begriffe «virtuosi» fiir Kunstliebhaber und «virti»
fir Kunst in seinem Schreiben von 1694 an Franceschini. Da dessen Venusgemilde
von allen «virtuosi» geschitzt werde, bestellte der Fiirst namlich eine Allegorie der
drei «virtz», naimlich Malerei, Architektur und Skulptur ebenfalls in Form nackter
Frauen.'® Der von Fiirst Hans Adam mehrfach gewtinschte und schliellich 1702
von Soldani Benzi gelieferte Abguss der Venus Medici'” sowie der in der Samm-
lung ebenfalls vorhandene Herkules Farnese'®, der nach der Bronze von Susini
von Adam Kracker vor 1693 vielleicht fiir den Garten im Grofformat ausgefiihrt

10:

4

Kriaftner, Palais (wie Anm. 4), Kat.-Nr. VL. 10 und 11.

Eduardo Corte-Real / Susanna Oliveira: From Albertis ,Virtus® to the Virtuoso Michelangelo.
In: Rivista di estectia 47 (2011), Nr. 1. 83-94; Mitchell Frank Merling: Marco Boschini’s La
corte del navigor pitoresco: art theory and virtuoso culture in seventeenth-century Venice,
Diss. Brown University 1992.

Haupt, Johann Adam (wie Anm. 3), 254, Nr. 2168.

Kriftner, Palais (wie Anm. 4), Nr. VI.13.

Zur moralisch-idsthetischen Bedeutung dieser Skulptur siehe: Christiane Lukatis: Der Her-
kules Farnese. «Ein schones Muster der starken mannlichen Natur». In: Lukatis/ Ottomeyer,
Herkules (wie Anm. 87), 35-60.
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wurde,'” verkorperten in diesem Zusammenhang das weibliche und minnliche
Schonheitsideal des klassischen Kunstakademismus im Sinne von Giovan Pietro
Bellori!'®: «né huomeo in fortezza hoggi si trova, che pareggi I’Hercole Farnesiano di
Glicone, o donna, che agguali in venusta la Venere Medicea di Cleomene»'"!. Auf
das in der Liechtensteinbibliothek vorhandene Buch von Bellori (Abb. 9) verweist
wohl der explizit von Liechtenstein an Franceschini geduflerte Wunsch, «di far di
belli nudi, mentre in questo si vede pin l‘arte», und das Lob des Bolognesen wegen
dessen Darstellung der «bella idea di femine e giovanni»".

III. «Studio Mythologico»

Trotz seiner unvollstindigen Kavalierstour hatte der Bauherr zweifellos eine
qualifizierte Ausbildung erhalten, bei der die Kunsttheorie eine wichtige Rolle
bildete."® Hingegen wird man Hellmut Lorenz und Werner Telesko zustimmen
konnen, dass First Hans Adam weder eine literarisch-rhetorische Ausbildung
zur Ausarbeitung eines detaillierten Herkules-Programmes hatte, noch an solchen
Details interessiert war. Eine Generation spiter war die « Mythologie oder Ausle-
gung der Fabeln» allerdings eine «besonders jungen «Cavalieren> hochst anstandige
Wissenschaft» geworden. Charles Louis de Launay, der Hofmeister der Grafen
Nostitz-Rienek!* publizierte daher 1740 sein Wissen in einem Handbuch unter
dem Titel Griindlich= und Historische AufSlegung der Poetisch Gotter=Fabeln
und widmete sein Werk dem Grafen Philipp Joseph Kinsky (1700-1749), dem
Oberstkanzler des Konigreiches Bohmen. In der Vorrede begriindete de Launay
sein Unternehmen mit der Tatsache, dass mittlerweise nichts «in Palldsten grosser
Herren/ und derselben Gallerien und Antiquititen=Cabinets, sondern so gar in

1% Haupt, Johann Andreas (wie Anm. 3), 271, 281, Ronzoni, Liechtenstein (wie Anm. 34), 94-96,
Abb. 50.

Sabrina Leps: «Un virtuoso legame d’amizia». Eine Studie zum Verhiltnis von Malerei und
Kunstliteratur im romischen Seicento am Beispiel von Carlo Maratta und Giovan Pietro Bel-
lori, Diss. FU Berlin 2010, Berlin 2011.

Giovanni Pietro Bellori: Le vite de pittori, scultori et architetti moderni, Roma 1672, 7. Liech-
tensteinbibliothek Sign. 8471. Dazu ausfiihrlicher Pollerof}, Rossau (wie Anm. 1), 50-51.

112 Miller, Franceschini (wie Anm. 52), 36.

Vgl. dazu: Gernot Heifl: «Ihro keiserlichen Mayestit zu Diensten... unserer ganzen firstli-
chen Familie aber zur Glori.» Erziehung und Unterricht der Fiirsten von Liechtenstein im
Zeitalter des Absolutismus. In: Evelin Oberhammer (Hg.): «Der ganzen Welt ein Lob und
Spiegel». Das Fiirstenhaus Liechtenstein in der frithen Neuzeit, Wien/ Miinchen 1990, 155-
181; Fleischer, Karl Eusebius (wie Anm. 12), passim.

Wahrscheinlich handelte es sich dabei um den bekannten Franz de Paula Anton von Nostitz-
Rieneck (1725-1794) oder dessen Vater, den Reichshofrat Franz Wenzel (1697-1765), dessen
Mutter eine geborene Kinsky war.
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Abb. 9: Personifikation der kiinstlerischen Idee durch eine nackte Frau, Kupferstich, in Giovanni Pietro
Bellori, Le vite, Rom 1672; Wien, Firstlich Liechtensteinische Bibliothek. (Foto: Fiirstliche Sammlungen)

Privat=Hdiunsern/ wohl gewohnlicher [sei]/ als Mahlereyen/ Statuen/ Medaillen/
und dergleichen Dinge, so grofSten Theils aus denen Gedichten der Poeten ent-
lebnet seynd». Einer dieser Prinzenerzieher, Hofkapline oder gebildeten Herr-
schaftsverwalter kime meiner Meinung nach auch als Autor der Herkulesszenen
im Festsaal in Frage.

Wie aus den Quellen hervorgeht, verfigten aber auch die Kiinstler Frances-
chini, Rottmayr und Giuliani tiber ein entsprechendes Fachwissen und unterbrei-
teten dem Fiirsten ikonographische Vorschlige. Eine der grundlegenden Ideen
konnte auch auf Johann Bernhard Fischer von Erlach zuriickgehen, der aufgrund
seiner romischen Schulung offensichtlich eine gewisse Erfahrung mit dem Concet-
tismo hatte.""® So zeigt etwa Fischers Darstellung in der Historischen Architektur
das Belvedere Liechtenstein zwischen den Vasen der Ceres und des Apollo, d. h.
inmitten der Allegorien der Sonne bzw. des Feuers und der Erde bzw. Frucht-

15 Friedrich Pollerof}: Von «redenden Steinen> und <ktinstlich-erfundenen Architekturens. Oder:
Johann Bernhard Fischer von Erlach und die Wurzeln seiner «concetus imaginatio>. In: Romi-
sche historische Mitteilungen 49 (2007), 319-396.
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barkeit, die beide als eigenhindige Inventionen signiert sind''®. Auf Fischers
erstem Entwurf (Abb. 10) diirfte etwa die Idee von einem Gegensatz zwischen
terrestrischem Erdgeschoss und himmlischen Piano Nobile basieren. Denn der
Querschnitt dieses Projekts zeigt eine bewusste Kontrastierung von kiinstlicher
Felsengrotte im Erdgeschoss und klassischer Siulenarchitektur im Piano Nobi-
le.'"” Dieses auf Bernini zuriickgehende Konzept, das auch bei der schon mehrfach
genannten Villa Benedetta realisiert wurde, konnte Fischer beim Ahnensaal des
Schlosses Frain an der Thaya /Vranov n. Dye mittels des vorhandenen Felsens als
Sockel anwenden, um den anstrengenden Tugendweg des Herkules eindringlich
zu veranschaulichen und im Kontrast dazu den Templum virtutis et honoris beson-
ders monumental erscheinen zu lassen.!'® Vielleicht wurde Fischers urspringliche
Idee des dialektischen Gegensatzes von unten und oben in der spiteren Ausstat-
tung des Palastes durch die Gegentiberstellung von weiblicher Sinnlichkeit und

Abb. 10: Johann Bernhard Fischer von Erlach, Entwurf fiir das Palais Liechtenstein, lavierte Federzeich-
nung, um |688; Mailand, Civico Gabinetto dei Disegni, Coll. Martinelli, Bd. 9, fol. 23. (Foto: Hellmut
Lorenz)

¢ Norbert Knopp: Das Garten-Belvedere. Das Belvedere Liechtenstein und die Bedeutung von
Ausblick und Prospektbau fiir die Gartenkunst, Miinchen/ Berlin 1966, Taf. 22.

117 Peter Prange: Entwurf und Phantasie. Zeichnungen des Johann Bernhard Fischer von Erlach
(1656-1723) (= Schriften des Salzburger Barockmuseums 28), AK Salzburg 2004, 88-89.

118 Pollerof, Fischer von Erlach (wie Anm. 115), 350-372; Kreul, Fischer von Erlach (wie Anm. 7),
134-135.
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minnlicher Tugendhaftigkeit tradiert oder paraphrasiert.'"” Eine solche auf Fischer
zurlickgehende Tkonographie erscheint umso naheliegender, da um 1700 in dem
von Fischer erbauten Stadtpalast des Prinzen Eugen von Savoyen der Bauherr
ebenfalls als neuer Herkules gepriesen wurde, der durch seine Heldentaten im
Dienste von Kaiser und Reich zu hochsten Wiirden aufgestiegen war. Noch deut-
licher als die beiden Treppen in der Rossau veranschaulicht Fischers Treppenhaus
im Stadtpalast Eugens den beschwerlichen Tugendweg und den Aufstieg in den
Olymp. Denn die 1696/97 von Giovanni Giuliani (!) erstmals fiir ein Wiener Trep-
penhaus geschaffenen Atlanten als Triger der Galerie!®® waren ja aufgrund ihres
Aufstandes gegen die Gotter des Olymp von Jupiter in die diistere Unterwelt ver-
bannt worden. Der auf den Atlanten ruhende Bereich des Piano Nobile wird auch
durch das Deckenbild des Phoebus Apollo als Himmelsgew6lbe ausgewiesen. Der
concetto vom iter virtutis wird im Winterpalais sowohl durch die zentrale Sta-
tue des Halbgottes auf dem ersten Podest als auch durch die einander gegentiber
gestellten Deckenbilder Aurora und Phosphor (?) sowie Daedalus und Ikarus im
Zwischengeschof} weitergefithrt.!?!

Die im Palais Liechtenstein am Beispiel des Tugendhelden vorgestellten con-
cetti — «die der Herkules-Vita inhdrente Spannung von [...] Schuld und Sithne»
sowie der «ascensus des Herkules und der unvermeidliche descensus der Besieg-
ten»'?? — verweisen jedoch nicht nur auf die rhetorische Architektur Fischers, son-
dern entsprechen in ihrer Bildtradition von Bivium hominis christiani und via pur-
gativa sowie in ihrer Dialektik von steilem Aufstieg und himmlischen Fall, Erlo-
sung und Verdammnis genau den Strukturprinzipien jesuitischer Rhetorik und

123 124

Kunstpadagogik,'? wie sie auch Fratre Andrea Pozzo gelaufig waren.!?* Besonders

1 So werden etwa die markanten Doppelsiulen, die Fischer fiir den Festsaal plante, auch von
Rossi an dieser Stelle tibernommen, spiter allerdings in der Sala Terrena verwirklicht. Ein
Kontakt ergab sich wohl auch tiber Rottmayr, der bei seiner Darstellung der Allegorie der
Architektur im Palais Liechtenstein auf Entwiirfe von Fischer zurtickgriff.

120 Ronzoni, Giuliani (wie Anm. 34), 2. Bd., 214-217.

12l Peter Stephan: «Ruinam praecedit Superbia». Der Sieg der Virtus tiber die Hybris in den Bild-

programmen des Prinzen Eugen von Savoyen. In: Belvedere. Zeitschrift fiir bildende Kunst

1/1997, 62-87, hier 78-85; Richard Kurdiovsky/ Klaus Grubelnik/ Pilo Pichler: Das Winterpa-

lais des Prinzen Eugen. Von der Residenz des Feldherrn zum Finanzministerium der Republik,

Wien 2001, 56-71; Kreul, Fischer von Erlach (wie Anm. 7), 216-219.

Telesko, Liechtenstein (wie Anm. 76), 76.

Daher war Herkules auch als Sinnbild gegenreformatorischer Kardinile geeignet: Jorg Martin

Merz: Kardinal und Herkules. Herkules-Themen bei italienischen Kardinilen im 16. und 17.

Jahrhundert. In: Ralph Kray / Stephan Oettermann (Hg.): Herakles / Herkules I. Metamor-

phosen eines Heros in ihrer medialen Vielfalt, Basel 1994, 95-110.

Zu diesen wohl auf den hl. Ignatius zurtickgehenden Grundprinzipien jesuitischer Persuasio

siehe: Friedrich Pollerof}: «<Nuestro Modo de Proceder». Betrachtungen aus Anlaf der Tagung

«Die Jesuiten in Wien» vom 19. bis 21. Oktober 2000. Friihneuzeit-Info 12 (2001), 93-128, hier

12!

N

12,

o

12:

R

84



Friedrich PolleroB

anschaulich wird dies im 1625 in Antwerpen publizierten Andachtsbuch Via vitae
Aeternae des Jesuiten Antoine Sucquet (1554-1627) vorgefiithrt.'” 1672 und 1681
wurde das Werk in Wien unter dem bezeichnenden Titel Anddichtige Gedanken
zur Vermeidung des bosen und Vollbringung des guten neuerlich bzw. in deutscher
Ubersetzung publiziert.* Auf dem Titelblatt von Johann Martin Lerch steigen
die Menschen gleichsam wie in einem zweildufigen Treppenhaus von hinten unten
auf den ersten Absatz, um sich dort zu teilen: die einen schreiten fromm durch die
explizit der virtus gewidmete Pforte und erreichen nach dem miihevollen Weg das
ewige Licht Gottes; die anderen entscheiden sich hingegen fiir den Weg des Las-
ters, der mit Absturz und Hollenverdammnis endet. Eine solche Parallelisierung
christlicher und mythologischer Vorstellungen mag heute unglaubwiirdig erschei-
nen. Im 17. und 18. Jahrhundert war sie es nicht: wihrend die auf die Exercitia
Spiritualia des HI. Ignatius zuriickgehende applicatio sensunm eines Fra Pozzo
ebenso mit dem Gegensatz von duflerlicher Sinnlichkeit und innerer Tugendhaf-

127

tigkeit operierte wie das Konzept des Palais Liechtenstein,'” verwies das vorhin

genannte mythologische Handbuch von de Launay schon im Titelblatt darauf,
dass sein Autor auch die Meinung der Antike « Von der menschlichen Seele, dem
Himmel und der Holle» referiert.

110-114; Richard Bosel/ Lydia Salviucci Insolera (Hg.), Mirabili Disinganni. Andrea Pozzo
(Trento 1642 / Vienna 1709). Pittore e architetto gesuita, Ausstellungskatalog, Roma 2010. Zu
dem aus kiinstlichen Felsen errichteten Belvedere des ab 1701 in Kassel tatigen Pozzo-Mitar-
beiters Giovanni Francesco Guerniero, das nachtriglich durch eine Pyramide mit der Herku-
lesstatue ebenfalls symbolisch aufgeladen wurde siche: Gerd Fenner: Der «Grottenbau» auf
dem Karlsberg. Zur Baugeschichte des Oktogons und der Wasserkiinste, in: Lukatis / Otto-
meyer (wie Anm. 87), 99-119.

125 Jeffrey Chips Smith: Sensuous Worship. Jesuits and the Art of the Early Catholic Reformation
in Germany. Princeton/Oxford 2003, 23-47.

126 Zu Pozzos Wirksamkeit in Wien siche: Richard Bosel: Le opere viennesi e i loro riflessi
nell’Europa centro orientale. In: Vittorio De Feo / Vittorio Martinelli (Hg.): Andrea Pozzo,
Milano 1996, 204-229; Karner, Pozzo (wie Anm. 70).

127 Herbert Karner: «Ad majorem principis gloriam». Pozzos Perspektive und die fiirstliche
Reprisentation. In: Karner, Pozzo (wie Anm. 70), 81-88.
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Die Liechtensteinischen Schlossresidenzen im Kontext der
mahrisch-osterreichischen Renaissance und des Manierismus
Schloss Rabensburg

Tomas Knoz

Fiir die Erforschung der Problematik der liechtensteinischen Residenzstrategien
und deren Reflektion in der Architektur sowie der kiinstlerischen Verwirklichung
der Schlossresidenzen im Zeitalter von Renaissance und Manierismus bzw. in der
Ara des Aufstiegs der Liechtensteiner von der Position eines der zahlreichen mih-
rischen oder genauer: osterreichisch-miahrischen Herrengeschlechter in die einzig-
artige Stellung der filhrenden Reprisentanten der «neuen» Fiirstenschichte stellt
sich eine grundlegende Frage.! Es geht hierbei um das Problem der moglichen Ver-
anderung ihrer mit den Residenzen verbundenen Reprisentation und der damit in

! Zur Konstituierung der neuen Fiirstenschicht in den béhmischen Landern in dem sich unmit-

telbar an die Schlacht am Weiflen Berg anschlieflenden Zeitraum vgl. Mata, Petr: Svét ceské
aristokracie (1500-1700) (Die Welt der bohmischen Aristokratie (1500-1700)). Praha 2004, v.
a. S. 67-76. Zur Struktur und Mentalitit des Adels in den bohmischen Landern des weiteren
v. a. Buzek, Viclav: Slechta v raném nonovéku v ceském déjepisectvi devadesdtych let (Der
Adel in der frithen Neuzeit in der tschechischen Historiographie der neunziger Jahre). In:
Buzek, Viclav — Kral, Pavel (Hrsg.): Rezidence a dvory v raném novovéku. Opera historica 7.
Ceské Budgjovice 1999, S. 5-28; Biizek, Viclav — Mata, Petr: Wandlungen des Adels in Bohmen
und Mibren im Zeitalter des <Absolutismus>. In: Asch. R. G. (Hg.): Der europiische Adel
im Ancien Regime. Von der Krise der stindischen Monarchien zur Revolution (1600-1789).
Koln — Weimar — Wien 2001, S. 287-322; Buzek, Viclav u. a.: Spolecnost v ceskych zemich v
raném novovéku. Struktury, identity, konflikty (Die Gesellschaft in den bohmischen Lindern
in der frithen Neuzeit. Strukturen, Identititen, Konflikte). Praha 2010 (v. a. das Kapitel tiber
den Adel, S. 75-101, 223-298, 583-614); Knoz, Tomas — Dvorik, Jan (Hrsg.): Slechta v pro-
méndch véki (Der Adel in den Wandlungen der Jahrhunderte). Brno 2011. Zur Problematik
des gemeinsamen mahrisch-osterreichischen Kulturraumes in der frithen Neuzeit, v. a. am
Beispiel der Liechtensteiner Winkelbauer, Thomas: Lichtenstejnové jako «slechta neznajici
hranice». Nacrt majetkového vyvoje panii a knizat lichtenstejnskych v Dolnich Rakousich a na
Moravé v ramci politickych déjin (Die Liechtensteiner als «keine Grenzen kennender Adel».
Abriss der Eigentumsentwicklung der Herren und Fiirsten von Liechtenstein in Niederdster-
reich und Mihren im Rahmen der politischen Geschichte). In: Komlosyovd, Andrea — Buzek,
Viclay — Svétek, FrantiSek (Hrsg.): Kultury na hranici — Jizni Cechy, Jizni Morava, Waldvier-
tel, Weinviertel. Wien 1995, S. 215-218; Knoz, Tomas: Zum Wandel des mabrisch-osterreichi-
schen Kulturraums. Schloss Rosice in der friihen Neuzeit. In: Kowalska, Zofia (Hg.): Aus der
Geschichte Osterreichs in Mitteleuropa. Wien 2003, S. 37-75.
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Die Liechtensteinischen Schlossresidenzen im Kontext

Abb. |: Unbekannter Kiinstler: Portrat Gundakars von Liechtenstein mit Schloss und Stadt Mahrisch
Kromau (Moravsky Krumlov). (Sammlungen des Fiirsten von und zu Liechtenstein)

Zusammenhang stehenden architektonischen und kiinstlerischen Qualititen der
Schlésser als politischer und sozialer «Ranganzeiger».?

Der Schliissel zur Rekonstruktion der architektonischen Gestalt der liech-
tensteinischen Schlossresidenzen an der Wende vom 16. zum 17. Jahrhundert liegt
in der Interpretation zweier grundlegender Phinomene — des zeitlichen Umfangs
sowie der geographischen Dimension. Den zeitlichen Umfang bestimmt vor allem
die Tatsache, dass die heutige Erforschung der Renaissance- bzw. manieristischen

Vgl. hierzu v. a. Fidler, Petr: Architektur des Seicento. Baumeister, Architekten und Bauten
des Wiener Hofkreises. Innsbruck 1990; Skalecki, Georg: Deutsche Architektur zur Zeit des
DreifSigjahrigen Krieges. Der Einfluss Italiens auf das deuntsche Bauschaffen. Regensburg 1989.
Vgl. des Weiteren Matthias Miiller: Das Schloss als Bild des Fiirsten. Herrschaftliche Metapho-
rik in der Residenzarchitektur des Alten Reichs (1470-1618). Gottingen 2004.
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Etappen der Schlossresidenzen deren Verinderung in der Zeit beeinflusst, die
sich vielfach als grundlegend erwies und die sehr haufig — neben den sich wan-
delnden architektonischen und asthetischen Normen — auch mit der sich verin-
dernden Funktion des entsprechenden Schlosses zusammenhing. Der erwihnte
zeitliche Umfang muss zum Beispiel beim Studium der Pline aus dem Fonds des
Liechtensteinischen Bauamtes in Eisgrub (Lednice) im Mahrischen Landesarchiv
notwendigerweise in Betracht gezogen werden, wobei die Pline vornehmlich im
Zusammenhang mit den konkreten Umbauten der Schlosser im Zeitraum zwi-
schen dem ausgehenden 18. und der Mitte des 20. Jahrhunderts entstanden und als
grundlegende Quelle nicht allein fiir die Kenntnis tiber die Umbauten der liech-
tensteinischen Schlosser in der Zeit der Entstehung der Pline angesehen werden
konnen, sondern auch hinsichtlich der Rekonstruktion der vorangegangenen bau-
lichen Entwicklung.> Die geographische Dimension wiederum verdeutlicht die
Tatsache, dass es gerade im Falle der Liechtensteiner — im Kontrast zu anderen
aristokratischen Strukturen in Mihren sowie in den angrenzenden osterreichi-
schen Gebieten — nicht allein um einen durch gewaltigen Umfang sowie eine grofie
Zahl von Einheiten, die die erwihnte Struktur bildeten, Besitz handelte, sondern
dass es zugleich um eine relativ einheitliche Verwaltung dieser Objekte ging, und
zwar vornehmlich jener, die den Kern der liechtensteinischen Besitzungen bilde-
ten sowie der zu diesen zihlenden Schlossresidenzen, die in ihrer Mehrzahl in das
Familienmajorat einbezogen waren.*

Quellen, mit deren Hilfe sich die grundlegende Struktur der liechtenstei-
nischen Schlossresidenzen — auf der Grundlage eines methodologisch und ter-
minologisch einheitlich angelegten Verzeichnisses — rekonstruieren liefle, stehen
nur in geringer Zahl zur Verfigung. In gewissem Umfang lassen sich fir eine

> Moravsky zemsky archiv (kiinftig: MZA) Brno, F 115, Lichtenstejnsky stavebni tfad Lednice
(Liechtensteinisches Bauamt Eisgrub). Im Fond finden sich Pline und Veduten zu nachfol-
genden bedeutenden Schlossobjekten, die fiir die vorliegende Studie berticksichtigt wurden:
Bteclav (Lundenburg), Bucovice (Butschowitz), Hluk (Hulken), Moravsky Krumlov (Mah-
risch Kromau), Nové Zamky (bei Nessowitz/Nesovice), Novy Zimek (bei Usov/Mihrisch
Auspitz), Uhersky Ostroh (Ungarisch Ostra), Valtice (Feldsberg), Wilfersdorf. Die Bestande
sind in einem nutzbringenden Inventarverzeichnis erfasst: Obrslik, Jindfich — Ziidkavesely,
Franti$ek — Brsuner, V. — Krska, Ivan — Zemek Metodéj: Lichtenstejnsky stavebni tfad Lednice
1752-1945 (Das liechtensteinische Bauamt Eisgrub 1752-1945). Inventdf. Brno 1959.

Zur Problematik des Wachstums und der Struktur der liechtensteinischen Besitzungen in Mit-
teleuropa vgl. v. a. Oberhammer, Evelin: «Viel ansehnliche Stuck und Giieter». Die Entwick-
lung des fiirstlichen Herrschaftsbesitzes. In: Dies. (Hg.): Der ganzen Welt ein Lob und Spiegel.
Das Firstenhaus Liechtenstein in der frithen Neuzeit. Wien — Miinchen 1990, S. 33-45. Vgl.
dartiber hinaus auch das interessante Dokument im SLHA Wien, Familienarchiv (kiinftig: FA),
Karton 482, Karl I. von Liechtenstein, Biographica, Historique de I’ accquisition de domaines
propriétés de la maison princiérs de Liechtenstein sur le territoirs de I’ Etat Tchécoslovaque.
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grundlegende Charakteristik knappe Eintrage tiber die Schlossobjekte benutzen,
wie sie im Majoratsbuch der Liechtensteiner aufgefithrt werden (siche Anhang
am Schluss dieses Beitrags) — und dies trotz der Tatsache, dass hier viele histo-
risch und architektonisch bedeutsame Objekte fehlen, die bei der Entstehung des
Buches im Jahre 1756 keine Beriicksichtigung im Majoratsbuch fanden.® Ein posi-
tiver Aspekt der Eintrage ist dessen ungeachtet der Umstand, dass sie — mit Blick
auf die Zeit der Entstehung des Buches — die Aktualitit der frithneuzeitlichen
Entfaltung des Geschlechts der Liechtensteiner und ihrer Schlosser verzeichnen,
dennoch aber deren Informationsgehalt noch nicht durch die strukturellen und
baulichen Verinderungen des 19. Jahrhundert getriibt wird, und dass sie des wei-
teren im Ensemble der liechtensteinischen Majorititsschlosser die grundlegenden
Bauwerte, die Geschichte und die Funktion der konkreten Bauten differenzieren.
Aus der analytischen Tabelle geht unter anderem hervor, dass — mit Ausnahme der
fir Residenzzwecke bestimmten und der Reprasentation des regierenden Fiirs-
ten und seines Hofes dienenden Bauobjekte — die allermeisten liechtensteinischen
Schlosser in der «post-maximilianischen» und «post-gundakarischen» Epoche
(zwischen der Mitte des 17. und der Mitte des 18. Jahrhunderts) als wirtschaftli-
che und administrative Zentren der einzelnen Gliter dienten. In diesem Kontext
spielte sich auch die Bau- und Architekturgeschichte der einzelnen Schlosser ab
— viele von ihnen wurden als «wohl erbaut» bewertet —, dennoch aber zugleich,
mit Blick auf ihre Funktion als Sitz der Wirtschaftsbehorde, die Schldsser in ihrer
Grundgestalt ohne groflere Umbauten belassen wurden, einschliefSlich der zu die-
sem Zwecke umgebauten Interieurs (so wird etwa das Schloss Eisenberg (Ruda)
in Mahren durch die Jahreszahl seiner Fertigstellung im Jahre 1610 als Besitz der
Familie Zerotin ausgewiesen, was im Jahre 1756 auch den aktuellen Bauzustand
widerspiegelte).

Demgegeniiber existieren jedoch zahlreiche Quellen unterschiedlichen Cha-
rakters, die in der Regel im Kontext der Verwaltung der einzelnen liechtenstei-
nischen Schldsser und der sie umgebenden Zubauten bzw. der Rekonstruktion
der Schlossobjekte gleichsam als Verwaltungs- und Wirtschaftszentren dieser ter-
ritorialen Einheiten entstanden und mit deren Hilfe sich die architektonische und
kiinstlerische Entwicklung der einzelnen liechtensteinischen Schlosser rekonstru-
ieren ldsst, wodurch nicht allein die Frage nach deren Rolle innerhalb der fiirstli-

> Sammlungen des regierenden Fiirsten von und zu Liechtenstein, Hausarchiv (kiinftig: SLHA),
Majoratsbuch. In den Verzeichnissen des im Jahre 1756 angelegten Majoratsbuches fehlen z. B.
die Renaissanceschlosser Mihrisch Kromau (Moravsky Krumlov, im Besitz der Sekundogeni-
tur) oder Grof Ullersorf (Velké Losiny), das die Liechtensteiner von den Herren zu Zerotin
erworben hatten und das sie bis 1802 hielten.
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chen Reprisentation der karolinischen Generation der Familie beantwortet, son-
dern auch der Versuch einer allgemeineren Rekonstruktion der liechtensteinischen
Schlossarchitektur im Zeitalter von Renaissance und Manierismus unternommen
werden kann.®

Die Residenzstrategie

Die Geschwistergeneration Karl, Maximilian und Gundakar von Liechtenstein
personifizierte nicht allein eine Wende innerhalb der Stellung des Geschlechts in
politischer und sozialer Dimension, zugleich nimlich besaf§ diese Generation eine
fundamentale Bedeutung auch im Zusammenhang mit der Kultur ihrer Schloss-
und Palais-Residenzen.” Wenn wir einmal das Palais Karls I. von Liechtenstein auf
dem Kleinseitner Platz in Prag aufler acht lassen, dessen soziale Rolle und archi-
tektonische Gestalt sich eher mit der Position des nahegelegenen Palais’ Albrechts
von Wallenstein vergleichen lasst, kann man die Residenzstrategie der drei Briider
aus der liechtensteinischen Generation der Zeit nach der Schlacht am Weiflen Berg
innerhalb eines bestimmten — inhaltlichen wie zeitlichen — Komplexes begreifen.®
Es handelt sich um eine Zeit, in der innerhalb der Familie Liechtenstein in signifi-
kanter Weise das Bedirfnis nach Beibehaltung der Einheit der Familienbesitzun-
gen akzelerierte, was in Anbindung an einige iltere Bemthungen dieses Typs und
der Unterzeichnung des familidren Majoratsvertrages, die im Jahre 1606 erfolgte,
zum Ausdruck kam.” Es scheint sich anzubieten, dass eine solche Losung auch

¢ Als grundlegende Quellengruppen, die die bauliche Gestalt der liechtensteinischen Residen-
zen verzeichnen, treten insbesondere hervor: MZA Brno, F 155, Lichtenstejnsky stavebni titad
Lednice (Liechtensteinisches Bauamt Eisgrub) — hier v. a. die Pline der einzelnen Schlosser
und auch Rechnungsmateria;SLHA Wien — hier v. a. die Fonds H. Karton 76 und weitere
Hofzahlakten sowie die weiteren Fonds H (Herrschaften), und zwar hiufig spezielle Faszikel
zur baulichen Entwicklung der Schlossobjekte auf den einzelnen liechtensteinischen Herr-
schaften; Ndrodni archiv (kiinftig: NA) Praha, Stard manipulace (Alte Manipulation).

7 Hierzu vgl. Knoz, Tomas: Liechtenstejnové, Morava a Valtice v 1. poloviné 17. stoleti.
(Zdkladni obrysy problematiky) (Die Liechtensteiner, Mahren und Feldsberg in der ersten
Hilfte des 17. Jahrhunderts). In: Kordiovsky, Emil (Hg.): Mésto Valtice. Valtice 2001, S. 301-
315.

¥ Zum liechtensteinischen Palais in Prag vgl. die Untersuchung von Fucikovd, Eliska: Lich-
tenstejnsky paldc v Praze (Das Palais Liechtenstein in Prag). Casopis Matice moravské. Die
grundlegende Quellengrundlage bildet — mit Blick auf die Erbauung des Palais durch Fuirst
Karl I. von Liechtenstein — neben dem Fond Hofzahlakten (SLHA Wien, Karton 77) auch das
dazugehorige Faszikel Stard manipulace im Nationalarchiv Prag (NA Praha, Stard manipulace,
Sgn. L 40 (Lichtenstejnové), v. a. Nr. 24-43.

?  SLHA Wien, FA, Karton 5, Familienvertrag. Der zugehorige Karton enthilt einige zeitgenos-
sische und moderne Abschriften des zwischen Karl, Maximilian und Gundakar von Liechten-
stein am 29. September 1606 in Feldsberg unterzeichneten Familienvertrages. Dieser Kontrakt
kniipfte an analoge Vorgiangerdokumente an, die zwischen Angehérigen des Hauses Liechten-
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eine klare Differenzierung der Residenzstrategie bedeuten wiirde, die die einzig-
artige soziale und Besitzstellung Karls I. im Rahmen des Geschlechts sowie im
Kontext des Landes und des mitteleuropdischen Raumes zu reflektieren scheint.
Wenngleich Karl I. von Liechtenstein im Jahre 1605 Landeshauptmann in Mih-
ren wurde!® und drei Jahre spiter (bzw. 1614) Herzog von Troppau,!' bedeutete
keiner dieser Eckpunkte eine automatische Wende in der bisherigen Residenzstra-
tegie und im Aufbau eines architektonisch adiquaten Residenzschlosses auf einer
der mihrischen Besitzungen bzw. unmittelbar in Troppau selbst. Vielmehr lasst
sich eine Residenzstrategie beobachten, die in einem bestimmten Wortsinne das
Dreigestirn der Bruder de-hierarchisierte. Bereits in der Zeit vor der Schlacht am
Weilen Berg betraf dies Karl und Maximilian von Liechtenstein, deren Residenz-
strategie auf eine Aufsplitterung zwischen Osterreich und Mihren zielte und die
eine Anbindung an die Tradition der Kuenringer und der Boskowitzer vergegen-
stindlichte.? In der Praxis bedeutete dies, dass sich jeder der genannten Liechten-
steiner auf eine oder mehrere Residenzen in Osterreich und in gleicher Weise in
Mibhren stiitzte. Im Falle Karls handelte es sich um Feldsberg (Valtice) und Eis-
grub (Lednice) bzw. in der Zeit nach der Schlacht am Weiflen Berg in gewissem
Umfang um Feldsberg und Mahrisch Triibau (Moravskd Trebov4). Im Falle Maxi-
milians verteilte sich die Residenzstrategie auf das osterreichische Rabensburg und
das mihrische Butschowitz (Budovice)."” Es kann an dieser Stelle betont werden,
dass sich mit Blick auf Karl und Maximilian diese Residenzstrategie bereits in der

stein ausgefertigt wurden; der eigentliche Text wurde doch recht langfristig vorbereitet, so dass

entsprechende vorbereitende Materialien bereits 1605 auftauchen.

Zum Wirken Karls I. von Liechtensetein als mahrischer Landeshauptmann vgl. SLHA Wien,
FA, Karton 480, Karl von Liechtenstein als Landeshauptmann von Mahren. Zu diesem des

Weiteren Vilka, Josef: Morava reformace, renesance a baroka (Mahren in der Zeit der Refor-
mation, der Renaissance und des Barock). Vlastivéda moravska. Brno 1995, S. 79-82. Zum Amt
des mihrischen Landeshauptmanns auf allgemeiner Ebene Kamenicek, FrantiSek: Zemské
snémy a sjezdy moravské (Landtage und mahrische Landtage). I. Brno 1900, S. 137-145.

" Zum Jahr 1608 in der mihrischen Politik Knoz, Tomds: Mdahren im Jahre 1608 zwischen

Rudolf und Matthias. In: Buzek, Viclav u. a.: Ein Bruderzwist im Hause Habsburg (1608
1611). Opera historica 14. Ceské Bud&jovice 2010, S. 331-362. Zur Stellung des Fiirsten Karl I.
von Liechtenstein im Herzogtum Troppau Zukal, Josef: Slezské konfiskace 1620—1630. Poku-
tovdni provinilé slechty v Krnovsku, Opavsku a Osoblazsku po bitvé béloborské a po vpadu

Mansfeldové (Die schlesischen Konfiskationen 1620-1630. Die Bestrafung des schuldigen

Adels in den Regionen Jagerndorf, Troppau und Hotzenplotz nach der Schlacht am Weiflen

Berg und dem Einfall der Mansfelder). Praha 1916.

Knoz, Tomis: Mista lichtenstejnské paméti. Uvodni teze (Liechtensteinische Erinnerungsorte).

Casopis Matice moravské (kiinftig: CMM) 131, 2012, Supplementum 3 (Knoz, Tomds — Geiger,
Peter (Hrsg.): Mista Lichtenstejnské paméti), S. 23-45.

Haupt, Herbert: Die Namen und Stammen der Herren von Liechtenstein. Biographische Skiz-
zen. In: Oberhammer, Evelin (Hg.): Der ganzen Welt ein Lob und Spiegel. Das Firstenhaus

Liechtenstein in der frithen Neuzeit. Wien — Miinchen 1990, S. 213-221 (hier S. 214).
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Zeit vor 1620 herauskristallisiert hatte und dass die Gewinne aus den Konfiska-
tionen nach der Schlacht am Weiflen Berg diese eher modifizierten (bei Karl von
Liechtenstein spielte die Ernennung zum bohmischen Statthalter eine wichtige
Rolle, was die Errichtung eines Prager Palastes sowie die teilweise Ausrichtung
auf die bohmischen Giiter mit Schwarzkosteletz (Kostelec nad Cernymi lesy) an
der Spitze vorzeichnete). Der jiingste aus dem Dreigestirn, Gundaker, begann sein
Residenzsystem erst in den zwanziger Jahren des 17. Jahrhunderts aufzubauen, als
der Liechtensteiner dem 6sterreichischen Familiensitz Wilfersdorf in Mahren den
vormaligen Besitz der Herren von Leipa in Mihrisch Kromau (Moravsky Krum-
lov) sowie denjenigen der Herrn von Kunowitz in Ungarisch Ostra (Uhersky
Ostroh) hinzuftgte."* Wenngleich also im Falle der beiden jiingeren Geschwister
die furstlichen Besitzungen vom Typus Troppau fehlten (wie erwihnt, entwickelte
sich die Burg Troppau weder zu Lebzeiten Karls noch zu der seines Nachfolgers
Karl Eusebius zu einer wirklichen Residenz), verbindet das briiderliche Dreige-
stirn eine analoge Residenzstruktur, die in addquater Weise den machtpolitischen
Ambitionen und der Stellung der Angehorigen der neuen Firstenschicht ent-
sprach.”® Wie Thomas Winkelbauer nachweisen konnte, vermochte Gundakar von
Liechtenstein diese Tatsache im Ubrigen durch sein spiteres Bemiihen um eine
Transformation seiner mahrischen Dominien zu einem «Fiirstentum Liechten-
stein» zu unterstreichen.! Eine analoge Struktur und eine gemeinsame Politik mit
einer Aufteilung der Rollen der drei Briider bedeuteten in gewissem Umfang ein
analoges Herangehen an die architektonischen und kiinstlerischen Aktivititen auf
den liechtensteinischen Residenzschlossern. Diese konnte man als eine Konfron-
tation zu den ilteren Renaissancekernen der Schlossresidenz charakterisieren, die
hiufig die familidre Anbindung an den vorherigen Besitzer des Schlosses darstellte,
aufgefasst und prisentiert als Bestandteil der familidren Erinnerungskultur, an die
man schliefllich durch eine neue architektonische Schicht ankniipfte (etwa die von

Winkelbauer, Thomas: Fiirst und Fiirstendiener. Gundaker von Liechtenstein, ein Osterreichi-
scher Aristokrat des konfessionellen Zeitalters. Wien — Miinchen 1999 (Kap. Residenzen,
S. 374-415). Jifi Kroupa weist gerade im Zusammenhang mit der Residenz Gundakars von
Liechtenstein in Mahrisch Kromau auf die gewichtige Tatsache hin, dass es zu einer Verlage-
rung der mihrischen Fiirstenresidenz kam, die sich dem Autor zufolge anfinglich in Mahrisch
Kromau befand, nach der Feststellung bestimmter statischer Probleme des Schlosses jedoch
nach Ungarisch Ostra verlegt wurde.

' Haupt, Herbert (Hg.): Von der Leidenschaft zum Schonen. First Karl Eusebius von Liechten-
stein (1611-1684). Bd. 1-2. Wien — Graz 1998.

Winkelbauer, Thomas: Das «Firstentum Liechtenstein» in Siidmahren und Mahrisch Kroman
(bzw. Liechtenstein) als Residenzstadt Gundakers von Liechtenstein und seines Sobns Ferdi-
nand. In: Bazek, Viclav (Hg.): Zivot na dvorech barokni 3lechty. Opera historica 5. Ceské
Budé&jovice 1996, S. 309-334.
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Maximilian von Liechtenstein veranlassten baulichen Verinderungen in Butscho-
witz). So lisst sich deutlich eine architektonische Anbindung der manieristischen
Architektur der Butschowitzer Schlosskapelle an die bauliche Ausgestaltung der
Reprisentationsriume der Sembera im Erdgeschoss feststellen,” oder eine archi-
tektonische Erginzung der Schlosser Gundakers in Mihrisch Kromau und in
Ungarisch Ostra um manieristische Grotten, Girten und die dufleren Raume des
Schlosskomplexes im Einklang mit den architektonischen Prinzipien der zwei-
ten und dritten Dekade des 17. Jahrhunderts) ausmachen, zugleich jedoch auch
eine parallele Modernisierung der entscheidenden Residenzschlosser der Liech-
tensteiner, die vielleicht mit Hilfe der Brunnen in Karls bzw. Karls und Eusebius’
Eisgrub und Maximilians Butschowitz aufgezeigt werden konnten, deren Pline
fiir gewohnlich Pietro Maderno und Giovanni Giacomo Tencalla zugeschrieben
werden, doch werden diese in jiingster Zeit auch in Zusammenhang mit der Rolle
Maximilians von Liechtenstein als Vormund seines jiingeren Neffen Karl Euse-

Abb. 2: Zeichnung des Brunnens im
Hof des Schlosses in Butschowitz.
(Mahrisches Landesarchiv, Foto
Tomas Knoz)

17 Samek, Bohumil (Hg.): Zdmek Bucovice (Schloss Butschowitz). Brno 1993 (v. a. S. 14-17).
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bius gesehen, der sich personlich um die Entwicklung des architektonischen und
kiinstlerischen Schaffens nicht allein auf den eigenen Herrschaften, sondern auch
auf den Giitern seines Neffen und Miindels kiimmerte.!

Schloss Rabensburg

Einen Modellcharakter als Schlossresidenz der Liechtensteiner weist in vielerlei
Hinsicht das auf dem Marchfeld gelegene Schloss Rabensburg auf.” Mit Blick
auf die Quellengrundlagen gestatteten einige in ihrer Bedeutung nicht zu unter-
schitzende Archivalien aus dem Liechtensteinischen Familienarchiv eine Analyse
des architektonischen Aussehens sowie der Baugeschichte des Schlosskomplexes;
hinzu kommt ein ebenfalls bedeutendes Konvolut von Plinen, die in die Zeit zwi-
schen dem Ende des 18. und dem Beginn des 20. Jahrhunderts datiert werden kon-
nen. Diese Pline verzeichnen in der Regel die Umbauten des Schlosses, das heif3t
die Verinderung seiner Funktion von einer Residenz eines Zweiges der Familie
Liechtenstein hin zu einem Zentrum der Verwaltung einer partiell bedeutsamen
Wirtschaftseinheit und dartiber hinaus zu einem Produktionszwecken dienenden
Objekt; sekundir bieten die Quellen zudem zahlreiche Informationen zu den
architektonischen Leistungen im Untersuchungszeitraum von Renaissance und
Manierismus.?

' Haupt, Herbert: Fiirst Karl Eusebius von Liechtenstein 1611-1684. Erbe und Bewahrer in
schwerer Zeit. Miinchen — Berlin — London — New York 2007. Uber die Brunnen im Park
Eisgrub zuletzt Vicha, Zdenék: Penize jsou k zanechdni péknych pamdtnikii k véné a nesm-
rtelné pamdtce. Poznimky ke dvéma kaSndm na zdmku v Lednici (Geld ist zum Hinterlassen
herrlicher Denkmaler zur ewigen und unsterblichen Erinnerung bestimmt. Anmerkungen zu
zwei Brunnen im Schloss Eisgrub). In: Sbornik Narodniho pamitkového dstavu dzemniho

105.
Der Beschreibung des Schlosskomplexes in Rabensburg und dessen baulicher Entwicklung
widmete sich in knapper Form die kiinstlerisch-topographische Literatur. Zuletzt vgl. etwa
Reichhalter, Gebhard — Kiihtreiber, Karin — Kiihtreiber, Thomas: Burgen Weinviertel. Wien
2005, S. 325-330. Grundlegend zu diesem Thema bleibt die altere Studie von Weinbrenner,
Karl: Feste Rabensburg. Monatsblatt fiir Landeskunde von Niederésterreich, 7, (Jinner)
1908, Nr. 1, S. 1-7. Im Zusammenhang mit der Ubergabe des Schlosses an Gundakar von
Liechtenstein nach dem Tode seines Bruders sowie den mit den Angriffen des schwedischen
Heeres am Ende des 30jihrigen Krieges verbundenen baulichen Eingriffen vgl. Winkelbauer,
Thomas: Fiirst und Fiirstendiener. Gundakar von Liechtenstein, ein osterreichischer Aristo-
krat des konfessionellen Zeitalters. Wien — Miinchen 1999, S. 408-409. Die Grundlinien der
Geschichte Rabensburgs spiegeln sich in den tiberlieferten Quellen im SLHA Wien, H, Kar-
ton 503, Rabensburg.
2 SLHA Wien, H, Karton 503-530, Rabensburg: Hier zur Baugeschichte des Schlosskomplexes
v. a. Karton 519-525 (Bausachen) und 530 (Schlosskapelle). MZA Brno, F. 115, Lichtenstejnsky
stavebni ifad Lednice (Liechtensteinisches Bauamt Eisgrub), Karton 126, Uber die Reparatur
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Wenn wir die Ensembles der im Fond des Liechtensteinischen Bauamts im
Mibhrischen Landesarchiv in Briinn vergleichen, lassen sich diese (freilich in gewis-
sem Grade vereinfachend) in zwei grundlegende Gruppen einteilen. Die Pline des
Schlosses in Feldsberg und in Eisgrub verzeichnen umfangreiche Modernisierun-
gen der Residenzobjekte, die eine fortschreitende Verinderung in der Auffassung
uber die Residenzwohnung dieses bedeutenden Adelsgeschlechts reflektieren,
einschliefflich der architektonischen und kiinstlerischen Formen auf der einen
sowie des technischen Umfelds der Schlosser auf der anderen Seite.> Demgegen-
tiber zeigen die Plane der Schldsser in Lundenburg (Bfeclav), Butschowitz (Buco-
vice), Hluk (Hluku), Ungarisch Ostra (Uhersky Ostroh) und Rabensburg einen
Zustand, in dem die Modernisierung eher zweckgebunden verlief, als die bisheri-
gen Reprisentations- und Residenzriume des Schlosses baulich zu Biiroriumen
und Wohnungen der Beamten verindert wurden; mitunter zeigen sie zudem, dass
sich die urspriinglichen dekorativen Garten im Stile der Renaissance und des
Manierismus zu Gemiise- und Obstgirtengirten verwandelten.”? Im ersten Falle
erfolgten relativ haufig radikale architektonische Umbauten, bei denen die mog-
liche Bewahrung der spezifischen Bestandteile der Renaissance-, manieristischen
(und gegebenenfalls auch barocken) architektonischen und kiinstlerischen Kom-
ponenten des Baus fiir gewohnlich eine symbolische historisierende Rolle spiel-

der Ziegeldache des Rabensburger Schlosses, Jahr 1822; Uber die Zurichtung der Justitzkanz-

ley des Rabensburger Schlosses, Jahr 1822.
2t Vor allem mit Blick auf Schloss und Schlossareal ist eine betrichtliche Zahl von Plinen tiber-
liefert, die in den 1840Qer bis 1890er Jahren entstanden und die die Umwandlung des Schlosses
zu einem modernen Sommersitz der Primogenitur der Liechtensteiner dokumentieren. MZA
Brno, F 115, Lichtenstejnsky stavebni tfad Lednice (Liechtensteinisches Bauamt Eisgrub),
Plane 2515-5573. Sofern es um die technische Dokumentation der Entwicklung der liechten-
steinischen Residenzen geht lisst sich als Beispiel der Plan des Schlosskellers Feldsberg mit
Direktion anfithren. MZA Brno, F 115, Lichtenstejnsky stavebni dfad Lednice (Liechtenstei-
nisches Bauamt Eisgrub), Plan 7537, Grundriss des Schlosskellers im Maf3stab 1:250, 1. Hilfte
20. Jahrhundert.
Als stellvertretend fiir alle anderen Pline kann an dieser Stelle auf den hiufig veroffentlich-
ten Grundriss des Schlosses und des Schlossgartens in Butschowitz von M. Rothmayer mit
einer Parzellierung des gesamten Schlossgartens in Teile, die den einzelnen liechtensteinischen
Beamten zufielen, verwiesen werden. MZA Brno, F 115, Lichtenstejnsky stavebni tfad Led-
nice (Liechtensteinisches Bauamt Eisgrub), Plan 1559: Situationsplan des Schlosses und der
angrenzenden Umgebung, koloriert, M. Rothmayer, 1796., gegebenenfalls auch der dhnliche
Plan desselben Autors aus dem Jahre 1800, ebd., Karte 1584, Grundriss des Schlossgartens
fiir die Beamtenschaft, M. Rothmayer, 1800. Auf der anderen Seite muss auf die Tatsache ver-
wiesen werden, dass man auch in den Fillen einiger der aufgefiihrten Residenzen im Verlaufe
der Zeit mit einem Umbau zu einer prachtvollen Schlossresidenz rechnete. Hiervon zeugen
z. B. die Pline Beduzzis fiir die groffangelegte Rekonstruktion des Schlosses in Lundenburg
(Bfeclav; vgl. Anm. 24).
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Abb. 3: Schloss Eisgrub (Lednice). Situationsplan. Detail. (Mahrisches Landesarchiv, Foto Tomas Knoz)

ten,” wihrend im anderen Fall - der auch Rabensburg betrifft — diese Bewahrung
mit der Rationalitit des Umbaus in Zusammenhang steht.

In den Fonds des Mihrischen Landesarchivs sowie den Sammlungen des
Fiirsten von Liechtenstein in Wien sind zahlreiche sehr interessante Pline des
Schlosses in Rabensburg tiberliefert, allerdings stammt kein einziger Plan aus der
Zeit der Bauetappen in Renaissance und Manierismus, so dass keines dieser Doku-
mente als unmittelbare Quelle fiir eine Analyse des Schlosses als Zeugnis der Resi-

» Wenngleich es sich im Falle von Wingelmiillers Umbau des Schlosses in Eisgrub um einen
radikalen Eingriff in die bisherige Schlossarchitektur handelt, blieb im zentralen Bereich des
ersten Stocks z. B. der heute als Familiensaal bezeichnete Raum erhalten, der in der neuen
Konzeption die iltere Bauphase aus der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts reprisentierte
und damit zugleich auch die familiire Bauerinnerung des Schlosses.
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Abb. 4: Schloss Lundenburg (Breclav). Plan des Schlosses. Grundriss des ersten Stocks. (Mahrisches
Landesarchiv, Foto Tomas Knoz)

denzarchitektur herangezogen werden kann. Dies gilt eingeschrinkt lediglich fir
einige Pline aus der zweiten Hilfte bzw. dem ausgehenden 18. Jahrhundert, die
die Bauphasen zu den parallel durchgefithrten Umbauten der Schlosser in Eisgrub
bzw. Wilfersdorf festhalten, die freilich in dhnlicher Weise — wie bei einigen iiber-
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Abb. 5: M. Rothmayer: Schloss Butschowitz (BuCovice). Plan). Plan des Schlosses und des Gartens. 1800.
(Mahrisches Landesarchiv, Foto Tomas Knoz)

lieferten Plinen und Veduten von Wilfersdorf — eher die ideale architektonische
Absicht als die reale bauliche Gestalt dokumentieren.*

Eine vermutlich grundlegende Bedeutung fiir die Rekonstruktion der renais-
sancehaften und manieristischen Bauphase des Schlosses in Rabensburg kommt
daher dem im Mihrischen Landesarchiv unter der Signatur 6180 aufbewahrten
Grundriss des Erdgeschoss des Schlosses zu, der im Inventarverzeichnis des

2 Als eher realistisch lisst sich (wenngleich mit dem ein wenig iiberdimensionierten Umfang
der Fortifikation) der Situationsplan Franz Anton Hillebrandts bezeichnen. SLHA Wien, Pla-
nensammlung, Sign. PK 347, Ende 18. Jahrhundert, signiert von F. A. Hillebrandt, konigli-
cher Ingenieur. Im Verlaufe des 18. Jahrhunderts entstanden dabei Pline von Schlssern und
deren Befestigungen, von denen einige als eher realistisch, anderen hingegen als eher den Ide-
alzustand zeigend bezeichnet werden kénnen, was insgesamt auch fiir die liechtensteinischen
Schlossbauten gilt. Als analog hierzu kann etwa auf den Plan des Schlosses in Lundenburg
(Bfeclav) mit der Fortifikation von Antonio Beduzzi aus dem Jahre 1735 verwiesen werden,
der heute in den Sammlungen der Mihrischen Galerie Briinn aufbewahrt wird. Zitiert nach:
Cernouskovd, Dagmar — Borsky, Pavel — Maréz, Karel: Stavebni vyvoj bieclavského zambku
(Die bauliche Entwicklung des Schlosses Lundenburg). In: Kordiovsky, Emil (Hg.): Mésto
Bieclav. Brno 2001, S. 159-168; Dies.: Stavebni priizkum breclavského zamkn (Die bauge-
schichtliche Untersuchung des Lundenburger Schlosses), S. 100-1008 (hier S. 160).
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Archivs in die zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts datiert wird.”® Daraus geht her-
vor — ohne dass auf der Grundlage der im Plan enthaltenen Angaben die einzelnen
Phasen verlisslich datiert werden konnten —, dass die Grundsubstanz des Schloss-
gebaudes seit dem Mittelalter in finf Phasen eine Erweiterung erfuhr: Ausgehend
von einer dreiriumigen Feste mit Turm tiber dem Stdteil wurde in der zweiten
Phase die Anlage im Norden in L-Form erweitert und schrittweise von Siiden
zu einem vierfliigeligen Schlossbau mit einem geschlossenen zentralen Innenhof
umgewandelt, wobei sich der Bau als Renaissancewerk charakterisieren lisst. Die
kommunikative Achse bildete — neben mehreren Treppenhiusern (einschliefilich
einer Wendeltreppe, die durch ihre architektonische Eingliederung in die Hof-
ecke zum Beispiel an das Treppenhaus des Schlosses im mihrischen Kanitz (Dolni
Kounice) erinnert) — zur Zeit der Vollendung des Innenhofs auch bereits die an der
Westfront des Hofes situierte Arkade bildete, die angesichts ihrer Stilelemente in
der Regel der Frithrenaissancephase um die Mitte des Jahrhunderts datiert wird.?
Im Ubrigen entspricht dem Eintrag auf dem Plan sehr gut auch die Beschreibung
der frithen Baugeschichte des Schlosses, wie diese zu Beginn des 20. Jahrhunderts

» MZA Brno, F 115, Lichtenstejnsky stavebni tfad Lednice (Liechtensteinisches Bauamt Eis-
grub), Plan 6180, Schloss in Rabensburg, Grundriss des Erdgeschosses, koloriert, 2. Hailfte 19.
Jahrhundert. Ahnliche Pline finden sich im entsprechenden Fond des Mihrischen Landesar-
chivs in relativ grofSer Zahl, doch lediglich der Rabensburger Plan ist derart koloriert, dass die
einzelnen Farben die angenommene Baugeschichte des Schlosses dokumentieren. Wenngleich
der Plan weder datiert noch signiert ist, kann man diesen wohl in einen gewissen Zusammen-
hang zum Wirken des Architekten Karl Weinbrenner bringen, der am Hofe Johanns II. von
Liechtenstein wirkte, und aus dessen Feder im Ubrigen eine der wenigen komplexen Studien
iber die Geschichte des Schlosses in Rabensburg stammt. Weinbrenner, Karl: Feste Rabens-
burg. Monatsblatt fiir Landeskunde von Niederosterreich, 7, (Jinner) 1908, Nr. 1, S. 1-7. Zu
Leben und Werk Karl Wrinbrenners zuletzt Friedl, Dieter: Prof. Carl Weinbrenner, Architekt
und Baudirektor des Fiirsten Johann II. von Liechtenstein. Bernhardsthal 2012. Homepage:
http://friedl.heimat.eu/Wanderwaege/2011_Weinbrenner.pdf. Aufgerufen am 10.6.2013. Karl
Weinbrenner wurde auf der Grundlage eines Zirkulars vom 15. Oktober 1906 zum Leiter
des liechtensteinischen Bezirksbauamts in Eisgrub ernannt und fithrte die Aufsicht tiber die
Voluptoir-Objekte in den Herrschaften Eisgrub und Feldsberg und war zudem verantwortlich
fur die Bauobjekte der Feld- und Waldwirtschaft in beiden Herrschaften sowie fir alle Bau-
vorhaben auf den Grundherrschaften Wilfersdorf, Lundenburg, Hohenau und Rabensburg.
Thm zur Seite stand der Ingenieur Max Zehenter. Obrslik, Jindfich — Ztidkavesely, Frantisek

— Br3uner, V. - Kr3ka, Ivan — Zemek, Metodéj: Lichtenstejnsky stavebni ivad (Das liechtenstei-
nische Bauamt), S. IX.

® MZA Brno, F 115, Lichtenstejnsky stavebni tfad Lednice (Liechtensteinisches Bauamt Eis-
grub), Plan 6180, Schloss in Rabensburg, Grundriss des Erdgeschosses, koloriert, 2. Hilfte
19. Jahrhundert. Die gegenwirtige kiinstlerisch-topographische Literatur verkniipft in einigen
Fillen den Umbau einer Feste zu einem Frithrenaissanceschloss , gegebenenfalls bereits mit
den Hofarkaden, mit der Zeit des Wirkens von Hartmann I. von Liechtenstein (etwa 1475

— 1542) in den zwanziger bis vierziger Jahren des 16. Jahrhunderts. Reichhalter, Gebhard —
Kiihtreiber, Karin — Kithtreiber, Thomas: Burgen Weinviertel, S. 325-330 (hier S. 328-329).
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in seinem Aufsatz Karl Weinbrenner schilderte. Demzufolge stammen die iltes-
ten Teile der urspriinglichen Grenzfeste bereits aus dem 11. bzw. 12. Jahrhun-
dert, in diese Zeit diirfte auch der urspriingliche Palast mit Turm zu datieren sein.
Vielleicht noch bevor im Jahre 1385 die Anlage in den Besitz der Liechtensteiner
tiberging, sollte diese in mehreren Etappen additiv vollendet werden. Interessante
Frihrenaissanceformen und Details sollten sich als typisch auch fiir die Bauphase
in der Renaissance erweisen. Dies zeigte sich im Schlosskomplex bereits zu Beginn
des 16. Jahrhunderts und fand seine Fortsetzung unter der Regierung Georg Hart-
manns von Liechtenstein (1513-1562), vermutlich in den Jahren 1540-1550. Mit
der Errichtung eines weiteren Schlosstrakts und der Vollendung des Hofes ver-
bindet Weinbrenner dann den bewanderten Johann Septimus von Liechtenstein
(1558-1595), was im Ubrigen indirekt auch die um 1570 erfolgte Taxierung der
Habensburger Herrschaft belegt.”” Zur Zeit, als Johann Septimus Ende des 16.
Jahrhunderts in Rabensburg residierte, diirfte der Schlosshof im Wesentlichen an
allen Seiten geschlossen gewesen sein, und zwar von zweigeschossigen Gebau-
den mit durch das neue monumentale Treppenhaus in der nordostlichen Ecke
der Quadratur verbundenen Stockwerken. Die architektonischen und kiinstleri-
schen Renaissanceelemente, einschliefllich des ausgeprigten Hauptgesimses und
der Sgraffiti (bzw. des Freskos) an den Hofmauern, sollten den so entstandenen
Raum nicht allein dekorieren, sondern auch architektonisch zusammenfiigen. An
der Westfassade des Hofes wurde Weinbrenners Schlussfolgerungen zufolge ver-
mutlich in dieser Zeit eine dreistockige Arkade errichret.?®

Somit darf konstatiert werden, dass sich die Entwicklung des Schlosses in
Rabensburg in dhnlicher Weise vollzog wie dies bei einer ganzen Reihe analoger
Schlossbauten in Mitteleuropa zu verzeichnen ist — einschliefllich der im Besitz
der Familie Zerotin befindlichen Residenzen Rossitz (Rosice) und Namiest an der
Oslava (Ndmést nad Oslavou), wo die urspriinglich mittelalterlichen Gebiude
schrittweise in die neueren Teil des Schlosses geschlossen integriert bzw. in eine
Seite der jiingeren Bauten eingefiigt wurden. Die Interieurs der urspriinglichen

7 In der Taxierung der Herrschaft Rabensburg, deren Entstehung etwa in das Jahr 1570 fallen
diirfte, wird in Rabensburg die Existenz des Schlosses erwihnt, dessen Wert auf 3500 Gulden
festgelegt wurde. Aus der Typologie dieser Quelle ldsst sich schlussfolgern, dass zur Zeit, als
die Taxierung vorgenommen wurde, es sich bei Rabensburg bereits um einen in der Tat prunk-
vollen Residenzkomplex gehandelt haben muss. SLHA Wien, H, Karton 504, Rabensburg,
Taxierung der Herrschaft Rabensburg, ca. 1570. Zum Aussagewert eines dhnlichen Quel-
lentypus fiir die Analyse der baulichen Entwicklung des Schlosses Knoz, Tomas: K osudiim
moravskych hradi a tvrzi v pobélohorskych konfiskacich (Zu den Schicksalen mihrischer Bur-
gen und Festungen wihrend der Konfiksationen nach der Schlacht am Weifien Berg). Casopis
Moravského Musea. Védy spolecenské 77, 1992, S. 249-263.

# Weinbrenner, Karl: Feste Rabensburg, hier S. 2-3.
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Abb. 6: Karl Weinbrenner (?): Schloss Rabensburg. Grundriss des Erdgeschosses. (Mahrisches Landes-
archiv, Foto Tomas Knoz)

Fliigel des Schlosses erfuhren zwar eine Modernisierung, wiederholt haben sich
aber auch einige symbolische Funktionen erhalten, die mit der Altertiimlichkeit

dieser Architektur verbunden sind.?

Die Rabensburger Arkade
Die Innenhofarkade, die sich im Rabensburger Schloss an der Westfassade des
Innenhofes befindet, weist mehrere historische und isthetische Merkmale auf,

» Mit Blick auf einen grundlegenden Vergleich zur Entwicklung der profanen Schlossarchitek-
tur in Osterreich siehe Feuchtmiiller, Rupert: Die Architektur der Renaissance in Osterreich.
In: Renaissance in Osterreich. Niederésterreichische Landesausstellung. Schallaburg 1974, S.
444-455. Zum Kontext der mihrischen Renaissancearchitektur Hubala, Erich: Die Baukunst
der mahrischen Renaissance. In: Seibt, Ferdinand (Hg.): Renaissance in Bohmen. Minchen
1985, S. 114-167. Zu den Schlossern in Rossitz (Rosice) und Namiescht (Namést nad Oslavou)
Knoz, Tomas: Renesance a manyrismus na zamku v Rosicich (Renaissance und Manierismus
im Rossitzer Schloss). Rosice 1996. Zum Schloss in Mahrisch Kromau v. a. Zliva, Ivan: Zdmek
v Moravském Krumlové (Das Schloss in Miahrisch Kromau). Miroslavské Kninice 1973 (unge-
druckte Diplomarbeit); Ders.: Otdzka renesanéniho stavitele moravskokrumlovského zimku
(Die Frage des Renaissancebaumeisters des Schlosses in Mahrisch Kromau). Vlastivédny vést-
nik moravsky 40, 1988, S. 203-208.
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dank derer dieses Element als eines der bestimmenden Wesensmerkmale der
Schlossarchitektur bezeichnet werden kann. Es handelt sich um eine Arkade, die
zum Beispiel — im Unterschied zu Butschowitz — den Schlosshof nicht von drei
Seiten umspannt und von der man aus diesem Grunde nicht von einem grund-
legenden funktionalen Kommunikationselement des Schlosses sprechen kann,
ja dariber hinaus lisst sich diese Arkade auch nicht als entscheidendes dstheti-
sches Element jenes Bautyps ausmachen. In dieser Hinsicht unterscheidet sich die
Arkade markant von den wichtigsten Reprisentationsbauten dieses Typs, den Eva
Samdnkové und Erich Hubala mehr oder minder iibereinstimmend als «mihrisches
Arkadenschloss» definiert haben und zu dem neben dem im Besitz der Sembera-
Liechtensteiner befindlichen Schloss Butschowitz im Zeitraum um 1600 auch das
Schloss der Herren von Leipa in Mahrisch Kromau (ausgestattet mit einer beach-
tenswerten Architektur des Treppenhaus-Hofes, der sein Vorbild in Norditalien
und Dalmatien besitzt), das Schloss der Zerotiner in Namiest sowie in Rossitz
in Westmihren gehoren; dhnliches trifft fiir die im Besitz der Zerotiner befind-
lichen Schlosser in Grof8-Ullersdorf (Velké Losiny), Hustopetsch an der Bec¢wa
(Hustopeée nad Beévou) oder das den Herrn Bukivka von Bukivka gehorende
Schloss in Eiwanowitz in der Hanna (Ivanovice na Hané) zu.*® Nicht vergleich-
bar ist Rabensburg zudem mit den potentiellen osterreichischen Vorbildern dieser
Architektur der mihrischen, die italienischen Prototypen vermittelnden Schlosser,
deren typologische Suche sich Erich Hubala zufolge als relativ schwierig erweist
- und zwar sowohl im bohmischen als auch im 6sterreichischen Milieu. Im vollen
Umfang verkorpern nach Hubala weder die Bauten der «Wollmuthschen» Gruppe
in Bohmen noch die Wiener Stallburg oder das Landhaus in Graz, die der romi-
schen architektonischen Fassadengliederung entspringen und die sich im Unter-
schied zu den mihrischen Bauten weder durch reiche Dekoration noch ITkonogra-
phie auszeichnen, den unmittelbaren Prototyp der mahrischen Arkadenschlosser.’!

0 Saminkova, Eva: Architektura ceské renesance (Die Architektur der bohmischen Renaissance).
Praha 1961; Hubala, Erich: Die Baukunst der mahrischen Renaissance, S. 114-167 (hier v. a. das
Unterkapitel «Der mahrische Schlossbau», S. 154-165).

31 Hubala, Erich: Die Baukunst der méhbrischen Renaissance, S. 154-156. Hubala hebt in diesem
Zusammenhang eher die Rolle der Hofarkade des Schlosses Porcia in Spittal an der Drau her-
vor, wobei diese als Beispiel fiir die Ubertragung des Typs des italienischen Stadtpalais’ in das
nordlich der Alpen gelegene Karntner Milieu und dessen Nutzung anstelle des traditionel-
len Architekturtyps der Burg bzw. des Schlosses gilt. Hubala verweist dariiber hinaus auf die
strukturellen, architektonischen und ikonologischen Zusammenhinge zwischen der Arkade
in Spittal an der Drau und den mahrischen Arkadenschldssern der Gruppe Rossitz-Namiescht
(die Bogenzwickel der Arkaden und die Briistungen bilden ein gewisses Tabularium, das ein
Mittel reliefartiger Personifikationen und weiterer heraldischer und ikonologischer Motive
darstellt — in der Regel des sog. Ripovsky-Typs — zur Prasentation einer spezifischen Informa-
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Was sich allerdings mit Blick auf die Arkadenhofe des Typs der Stallburg bzw. der
Landhiuser in Graz und Linz als prigend bezeichnen lisst®? und was sie daher
mit den mahrischen (und in gewissem Umfang auch mit einigen osterreichischen)
Adelsschlossern verbindet, ist die Rolle der Arkade selbst als bestimmendes und
vereinigendes architektonisches «inneres Exterieur» des Schlosskomplexes, also
des zentrales Innenhofes. Die oben angefiihrten Bauten, bei denen den Innenhofar-
kaden in bedeutendem Umfang die gesamte Schlossarchitektur untergeordnet ist
und die haufig die grundlegenden Umbauten der bestehenden Burg- und Schloss-
objekte beeinflussen, miissen jedoch notwendigerweise im Kontext von Derivaten
gesehen werden, bei denen die Schlossarkade aus diesen oder jenen Griinden in
partieller Form zur Geltung kam; in einigen Fillen blieb sie unvollendet (Nové
Zamky bei Butschowitz),” in anderen Fillen beschrinkte sie sich aus finanziellen,
praktischen sowie zuweilen auch aus eher struktiv-architektonischen Griinden auf
einige Felder an einer der Winde des Innenhofes. Als stellvertretendes Exempel
aller Arkaden kann hier auf jene Arkade des Schlosses Pirnitz (Brtnice) der Her-
ren Britnicky von Waldstein (spater der Familie Collalto) verwiesen werden, die
aufgrund ihrer architektonischen und steinernen Gestalt unbestritten ein relativ
simples Derivat erstklassiger Arkadenkomplexe in den Schléssern in Neuhaus
(Jindfichtv Hradec) und Teltsch (Tel¢) verkorpert (Die Erbauer des Schlosses
Pirnitz — Hynek und Zdenék Brtnicky von Waldstein — werden dartber hinaus
als die am meisten humanistisch gebildeten Aristokraten im Renaissance-Mihren
angesehen, die sich allerdings auf die Errichtung einer verhiltnismafig einfachen
Arkade beschrinkten) und die in einigen Fillen, dhnlich wie diese Werke, dem
Rosenberger Hofbaumeister Baltassare Maggio aus Arogno zugeschrieben wird.>*

tion tiber den Schlossherrn). Vgl. auch Wagner-Rieger, Renate: Das Schloss Spittal an der Dran
in Karnten. Wien 1962.
32 Forstner, Heribert: Das Linzer Landhaus.”® Linz 2009; Strassmayer, Eduard: Das Landhaus in
Linz. Linz 1960.
Das Objekt Nové Zamky bei Butschowitz blieb offenkundig unvollendet, wenngleich es auf
den Plinen im liechtensteinischen Bauamt mit dem Begriff «Ruine» bezeichnet wird. MZA
Brno, F 115, Lichtenstejnsky stavebni tfad Lednice (Liechtensteinisches Bauamt Eisgrub),
Karte 1981, Plan der Ruine (teilweise bewohnt), um 1900.
Kréilové, Jarmila: Renesanéni stavby Baltassare Maggiho v Cechich a na Moravé (Renaissan-
cebauten Batassare Maggis in Bohmen und Mihren). Praha 1986, S. 72. Der Autorin zufolge
stellt die vermutlich um 1593 in Pirnitz fiir die mit den Herren von Neuhaus verwandten Brt-
nicky von Waldstein errichtete Arkade eine Kombination der beiden im Schloss von Neuhaus
(Jindfichav Hradec) erbauten Loggien dar. Die beiden unteren Reihen — Sdulenreihen mit drei
Archivolten — ihneln den Grofien Arkaden in Neuhaus, die Kolonnade der obersten Reihe, die
sich durch eine raschere Abfolge von Gebilk tragenden Siulen auszeichnet, erinnert Jarmila
Kréélova zufolge an die Kleinen Arkaden in Neuhaus. Die Ordnung ist auch in Pirnitz toska-
nisch, die Balustraden weisen im Interkolumnium keine trennenden kleinen Pfeiler auf und die
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In dhnlicher Weise trifft dies auch fiir das urspriingliche Schloss in Grofisee-
lowitz (Zidlochovice) zu. Der den Zerotinern gehdrende Renaissancebau, der das
Zentrum einer der reichsten Herrschaften in Mahren bildete, verfiigte anfinglich
lediglich tiber eine einfache Arkade an einer Seite des Innenhofes. Dies lasst sich
zumindest auf der Grundlage einer das Schloss und seine Umgebung darstellenden
Vedute feststellen. Wie Jifi Kroupa vermerkte, gilt das Grofiseelowitzer Schloss
dennoch als eines der prunkvollsten und zugleich auch architektonisch bedeu-
tendsten seiner Zeit in Mihren.” Den Schlossherrn Friedrich d. A. von Zerotin
verbanden im Ubrigen mit Zden&k Brtnicky von Waldstein nicht allein familiire
Bande, sondern zudem intellektuelles Potential, Reiselust sowie die Kenntnis der

Abb. 7: Schloss Mahrisch Kromau (Moravsky Krumlov). Arkadenhof. Gegenwartiger Zustand. (Foto
Tomas Knoz)

Bogen reichen ebenfalls bis zum nachfolgenden Stockwerk. Dies lisst nach Krédlovd auf einen
einzigen Autor, zumindest des Entwurfs schlieflen.

> Kroupa, Jifi: Zemsky stavovsky diim (Das Landstindehaus). In : Jetdbek, Tomd§ — Kroupa,
Jifi (Hrsg.): Brnénské palice, Stavby duchovni a svétské aristokracie v raném novovéku, Brno
2005, S. 21-43 (hier S. 24).
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Abb. 8: Schloss GroBseelowitz (Zidlochovice). (Vedute. Méstsky trad Zidlochovice, Foto Tomas Knoz)

humanistischen Literatur, unter der weder architektonische noch emblematische
Traktate fehlten.*

In diesen Kontext kann folglich auch die Arkade auf Schloss Rabensburg
eingeordnet werden. Diese tiberdauerte nicht allein in relativ unverinderter Form
die gesamten Umbauten des Schlosses in der Hochrenaissance, die vermutlich zwi-
schen den zwanziger und dem Beginn der neunziger Jahre des 16. Jahrhunderts
stattfanden, sondern sie vermochte ihre funktionale und isthetische Rolle auch in
der grofiten Blutezeit des Schlosses unter der Herrschaft Maximilians von Liech-
tenstein zu spielen (der im Ubrigen nach dem Tode seines Bruders Karl in den
Jahren 1627-1643 von Rabensburg aus die Rolle als regierender Nestor austibte
und hier eine ganze Reihe bedeutender Urkunden ausfertigen lief}, einschliefilich
der Griindungsurkunde des Paulanerkonvents in Wranau/Vranov u Brna).” Die

Eine moderne Biographie iiber Friedrich von Zerotin ist noch immer ein Desiderat. Aktuell
weiterhin Pokora, Timoteus: Fridrich starsi ze Zerotina. Zivotopisny ndstin a kriticky rozbor
nékterych zprav (Friedrich d. A. von Zerotin. Biographische Skizze und kritische Analyse
einiger Nachrichten). Brno s. d. (Diplomarbeit).

7 SLHA Wien, H, Karton H 469, Pozofitz (Pozofice), Griindungsurkunde des Paulanerkon-
vents in Wranau bei Briinn, verschiedene Abschriften. MZA Brno, E 52, Paulini Vranov u
Brna (Die Paulaner in Wranau bei Briinn), Rabensburg, 1633, September 14. Vgl. Mihola, Jifi:
Fratres minimi. Némecko-Ceskd provincie vadu panlinii v 16.~18. stoleti (s hlavnim zretelem
k déjinam moravskych konventi) (Fratres minimi. Die deutsch-bohmische Provinz des Pau-
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Abb. 9: Max Zehenter: Schloss Rabensburg. Innenhofarkade. Detail. 1907. (Mahrisches Landesarchiv,
Foto Tomas Knoz)

kunsthistorisch untersuchte Arkade tiberdauerte dartiber hinaus in authentischer
Frithrenaissancegestalt auch jenen Zeitraum, in dem Schloss Rabensburg eine Fab-

lanerordens im 16.-18. Jahrhundert. Unter besonderer Berticksichtigung der Geschichte der
mihrischen Konvente). Dissertation. Brno 2007, Anhang 10: Fiirst Maximilian von Liechten-
stein griindet gemeinsam mit seiner Gemahlin Katharina Cernohorskd von Boskowitz in Wra-
nau bei Briinn den Paulanerkonvent und schenkt diesem die Dorfer Vitéice, Pavlovice, Srbice
und das Stadtchen Tischtin (Tistin), S. 305-308.
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Abb. 10: Schloss Butschowitz (Bucovice). Zeichnung der Arkade. Detail. (Mahrisches Landesarchiv, Foto
Tomas Knoz)
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rik zur Parkettherstellung beherbergte und als schrittweise zudem jene wertvollen
Schlossgemicher wie etwa der geraumige Rittersaal eine Entfremdung erfuhren.’®

Ungefihr aus dieser Zeit, konkret aus dem Jahre 1907, stammt auch der von
Max Zehenter angefertigte Aufriss der Fassadenstruktur, der im Fonds des Mih-
rischen Landesarchivs aufbewahrt wird.* Analoge zeichnerische Darstellungen
der Arkadenfelder wurden im Verlaufe des 19. und zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts relativ haufig angefertigt — im Mihrischen Landesarchiv finden sich dhnliche
Zeichnungen aus dem liechtensteinischen Milieu (Butschowitz)* sowie aus dem-
jenigen anderer Adelsfamilien (Rossitz),*! wobei diese sich zum einen in den Kon-
text eines allgemeinen Interesses an der Geschichte der Adelsfamilien und ihrer
Residenzen, zum anderen in die Vorhaben einer Rekonstruktion der Schldsser, die
nicht selten in einem historisierenden Neorenaissancestil erfolgten, einordnen las-
sen (Castolowitz (Castolovice) — hier wurde der urspriingliche Renaissancekern

% Reichhalter, Gebhard — Kiihtreiber, Karin — Kithtreiber, Thomas: Burgen Weinviertel, S. 328.
Der Erhalt der Arkade auch zu einer Zeit, in der der Fortbestand des Schlosses gefihrdet
schien, musste dabei nicht selbstverstindlich sein, auch nicht im liechtensteinischen Milieu.
Dagmar Cernouskové zufolge kam es nach der durch einen Angriff der Schweden bewirkten,
teilweisen Zerstorung des Prossnitzer Schlosses zu einer Abtragung der Reste der Arkade aus
der Zeit der Renaissancebauphase unter den Pernsteinern (nach Cernouskova errichtete man
die Arkaden in zwei Etagen unter Vratislav von Pernstein in den Jahren 1568-1571, sie wur-
den bei der Wiederherstellung des Schlosses nach dem 30jahrigen Krieg abgetragen, die Reste
im Garten des liechtensteinischen Fiirstenhofes hinter dem Schloss gelagert). Borsky, Pavel —
Cernouskovd, Dagmar — Bléha, Jiti: Ke stavebnimu vyvoji zémku v Prostéjové (Zur baulichen
Entwicklung des Schlosses in Prossnitz). Stafeta. Kulturni ¢asopis Prost&jovska 33, 2002, Nr.
1, 5. 16-20 (hier S. 18, 22-23).

3 MZA Brno, F 115, Lichtenstejnsky stavebni dfad Lednice (Liechtensteinisches Bauamt Eis-

grub), Karte 6207, Schloss Rabensburg — Querschnitt des kleinen Hofes, 10m = 200mm, Max

Zehenter, 1907. Aus dem Kontext geht hervor, dass, wenngleich der Aufriss der Arkade des

Rabensburger Schlosses Ingenieur Max Zehenter zugeschrieben wird, seine Zeichnungen im

Rahmen der Aktivititen des Liechtensteinischen Bauamtes in Eigrub nach Herausgabe des

Zirkulars von 1906 entstanden (das per 1. Januar 1907 in Kraft trat) und dessen Ergebnis auch

in einem Artikel Zehentners bekannt wurde, den Karl Weinbrenner in der Zeitschrift Monats-

blatt 1908 veroffentlichte. Obrslik, Jindfich — Ztidkavesely, Frantisek — BrSuner, V. — Krska,

Ivan — Zemek, Metodéj: Lichtenstejnsky stavebni sivad (Das liechtensteinische Bauamt), S. IX.;

Weinbrenner, Karl: Feste Rabensburg, Monatsblatt fiir Landeskunde von Niederdsterreich, 7,

(Janner) 1908, Nr. 1, S. 1-7.

MZA Brno, F 115, Lichtenstejnsky stavebni tfad Lednice (Liechtensteinisches Bauamt Eis-

grub), Karte 1593, Arkaden des Innenhofs des Schlosses, 5 Wiener Klafter = 131m, 2. Hilfte

19. Jahrhundert. Die Zeichnung tragt den Titel «Butschowitz Schloss» und ist so dem liech-

tensteinischen Architekten zugeschrieben, der an den historisierenden Rekonstruktionen von

Schlossbauten in Osterreich und in Mihren arbeitete.

# MZA Brno, F 87, Grofigrundbesitz Rossitz (Rosice), Inv.-Nr. 1956, Chiteau de Rossitz.
Zeichnung, Wien 1877. Eine weitere analoge graphische Darstellung der struktur der Innen-
hofarkade in Rossitz verdffentlichte August Prokop. Prokop, August: Die Markgrafschaft
Mihren in kunsthistorischer Beziehung. Brinn 1904, S. 745, Fig. 1025.
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des Schlosses belassen und der neogotische Teil diesem im Stile der Neorenaissance
sekundir angegliedert;” in Ratschitz (Raéice) wurde ein Renaissancefliigel abge-
brochen und sekundir neu errichtet, und zwar unter Verwendung der urspriing-
lichen Renaissanceelemente, die mit «Nachwerken» im Stile der Neorenaissance
erginzt wurden, wobei sich Angehorige der Baumeisterfamilie Schleps — neben
dem Schloss Ratschitz — auch am Umbau des liechtensteinischen Schlosses in Eis-
grub beteiligten).* Der Plan der Arkade in Rabensburg zeugt zum einen von der
Rolle, die die Renaissancearkade als eines der Identifikationszeichen der Schloss-
residenz auch in der Langzeitperspektive spielte, zum anderen wird deren eigene
Struktur prasentiert: Die scheinbar einfach gehaltene Arkade wurde in vertikaler
Achse in drei Stockwerken mit fortschreitender Entlastung der Architektur von
unten nach oben komponiert.* Im Erdgeschoss ruhte die Arkade zur Zeit der
Entstehung der Zeichnung auf ziemlich massiven Pfeilern (wir diirfen davon aus-
gehen, dass die urspriingliche Renaissancegestalt des Erdgeschosses der Arkade
weniger massiv war), deren Form eine gewisse, von der Struktur ausgehende Rus-
tikalisierung andeutet, die wir in kiinstlerisch erstrangiger Gestalt im mitteleu-

2 Schloss Tschastolowitz (Castolovice) kann als spezifisches Beispiel fiir die Wahrnehmung der

Historizitit bei modernen Umbauten von Adelssitzen herangezogen werden. Seine Renais-
sancearchitektur wurde nimlich zuerst nach der Mitte des 19. Jahrhunderts in neugotischem
Stil vollendet und schliefflich wurden zu Beginn des 20. Jahrhunderts dieses neugotischen Teile
durch H. Walcher von Moltheim wiederum im Stil der Neorenaissance umgebaut, der die
Umgestaltung (die fir gewohnlich in der kunsthistorischen Literatur als nicht sehr gegliickt
bezeichnet wird) jenen Teilen der Architektur anpasste, die ihre urspriinglich Renaissancege-
stalt zu bewahren vermochten. Poche, Emanuel (Hg.): Umélecké pamétky Cech (Kunstdenk-
mailer Bohmens) 1, A-J, Praha 1977, S. 174-177.

# Koneény, Michal: « Vitruvius Moravicus». Palladidnské inspirace ve sluzbich moravské svétské
aristokracie (1800-1850) («Vitruvius Moravicus». Palladis Inspirationen im Dienste der welt-
lichen Aristokratie Mihrens, 1800-1850). Ungedruckte Magister-Diplomarbeit. Brno 2007, v.
A.S.30. MZA Brno, G 10, Handschriftensammlung des Mihrischen Landesarchivs, Inv.-Nr.
1061, Herrschaft Ratschitz und ihre Eigenttimer, pag. 34-35; MZA Brno, Stdtni okresni archiv

— Staatliches Bezirksarchiv (kiinftig: SOkA) Wischau (Vyskov) mit Sitz in Austerlitz (Slav-

kov), Arnost Mader: Zdmek Racice (Schloss Ratschitz), Maschinenschrift, tschechisch, v. a.
pag. 18-22.
Zur Problematik der stilistischen Strukturalitit der Renaissancearkaden Guillaume, Jean
(Hg.): L’ emploi des ordres I’ architecture de la Renaissance. Actes du colloque tenu a Tours
du 9 au 14 juin 1986. Paris 1992; Kowalczyk, Jerzy: Gli ordini nell’ Europa centrale: Polonia,
Silesia, Bohemia. In: Guillaume, Jean (Hg.): L’ emploi des ordres, S. 311-324. Forssman, Erik:
Saule und Ornament. Studien zum Problem des Manierismus in den deutschen Saulenbiichern
und Vorlageblittern des 16. und 17. Jahrhunderts. Stockholm 1956; Ders.: Dorisch, Jonisch,
Korinthisch. Studien tiber den Gebrauch der Siulenordnungen in der Architektur des 16. und
18. Jahrhunderts. Stockholm 1961, Reprint Wiesbaden 1984; Jakimowicz, Teresa — Kowalczyk,
Jerzy: Traités et pratique architecturale en Pologne et dans I’ Europe de I’ Est au X VIe siécle. In:
Chastel, Andre — Guillaume, Jean (Hrsg.): Les traités d” architecture de la Renaissance. Paris
1988, S. 459-466.
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ropdischen Raum zum Beispiel im Innenhof des Landhauses in Linz und in ein
wenig abgeleiteter Qualitit etwa im Innenhof des Schlosses in Ungarisch Ostra
(Uhersky Ostrov) finden.* Die erwihnte vertikale Achse wird dariiber hinaus
durch eine optische Verbindung der Pfeiler und Siulen der hoheren Stockwerke
unterstrichen, die auch mittels in den Bogenwinkeln der Arkade platzierter orna-
mentaler Renaissanceelemente aneinander ankniipfen — einer einfachen flachen
Konsole des Voluten-Typs und zentral angebrachter Scheiben. Aus der primiren
Untersuchung ldsst sich dabei ableiten, dass die urspriingliche Renaissancegestalt
der ebenerdigen Arkade weniger massiv war und dass der originire Umfang der
Pfeiler dieser Arkade durch deren sekundire Befestigung entstand, die mit den
zielgerichteten Zubauten des Schlosses verbunden war.* Im Ubrigen lief nur
wenige Kilometer nordlich von Rabensburg Ende des 16. Jahrhunderts Ladislav
Velen von Zerotin auf dhnlichen Pfeilern den ebenerdigen Teil der Arkade des Stid-
fligels seines Schlosses in Lundenburg (Bfeclav) errichten.” Die weiter oben auf-
geftihrte vertikale Achse wird dartiber hinaus durch eine optische Verbindung der
Pfeiler und Siulen der oberen Stockwerke betont, die zudem mittels ornamentaler
Elemente der Renaissance — in den Bogenzwickeln der Arkade angebracht (ein-
fache blattformige Konsolen vom Voluten-Typ sowie zentral platzierte Schilder)
aneinander ankniipfen.* Dies sind im Ubrigen praktisch die einzigen dekorativen

* Holub, Jifi: Zdmek v Uherském Ostrobu (Das Schloss in Ungarisch Ostra). In: Uhersky
Ostroh, Uhersky Ostroh 2000, S. 339-357; Vrla, Radim: Ubersky Ostroh (Ungarisch Ostra).
rok 2009. Ingredere hospies ITI. Krométiz 2010, S. 155-156.

Angesichts der Tatsache, dass der heutige Umfang der Pfeiler im Erdgeschoss des Schlosses
bereits in Zehentners Aufriss der Arkade aus dem Jahre 1907 verzeichnet ist, muss es sich bei
diesem Jahr um ein Datum ante quem handeln. Wenn wir den angenommenen urspriingli-
chen, kleineren Umfang der ebenerdigen Pfeiler der Arkade fiir bare Miinze nehmen, tritt der
Zusammenhang mit dem z. B. in Linz oder Ungarisch Ostra benutzten Typ noch deutlicher
hervor.

Diese Interpretation vertreten zumindest Dagmar Cernouskové und Pavel Borsky, die den
Westfliigel des Lundenburger Schlosses fiir dlter halten und dessen Arkade Johann d. J. von
Zerotin zuschreiben. Der Siidfliigel soll erst nach der Mitte des 16. Jahrhunderts als Teil der
zweiten Renaissancebauphase entstanden sein, seine Arkade wurde auf relativ schlanke Pfeiler
gewolbt (im Unterschied zur Arkade des Westfliigels, die von Konsolentrigern und Konsolen
selbst getragen wird). Noch im 18. Jahrhundert war dabei — den tiberlieferten Planen zufolge —
die Arkade im Erdgeschoss offen, erst spiter, vermutlich parallel wie in Rabensburg, wurde sie
umgebaut und im konkreten Fall zugemauert. Cernouskové, Dagmar — Borsky, Pavel — Mardz,
Karel: Stavebni vyvoj breclavského zamku (Die bauliche Entwicklung des Lundenburger
Schlosses). Prazkumny pamatek 2, 1995, Nr. 1, S. 100-108 (hier v. a. S. 106-107).

Ahnliche, die Bogenzwickel der Arkaden ausfiillende Schilder sind in der mitteleuropiischen
Schlossarchitektur nicht unbekannt. Im bereits erwihnten Schloss Porcia in Spittal an der
Drau bilden sie ein Feld fiir die Reliefszene. Einfache Schilder, die die Fliche des Bogenzwi-
ckels begrenzen, finden wir u. a. auf der Arkade des Schlosses in Lundenburg, also nur wenige
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Elemente der Arkade, die sich (zum Beispiel im Unterschied zum Namieschter
und Rossitzer Typ) auf relativ einfache architektonische Formen beschrinken und
die sich zudem komplizierten heraldischen, ikonologischen bzw. emblematischen
Interpretationen entziehen. Die horizontale Achse, die auf der nordlichen Seite

Abb. ||: Arkade des Schlosses in Rabensburg. Gegenwirtiger Zustand. (Foto Tomas Knoz)

Kilometer nordlich von Rabensburg. Vgl. Cernouskovd, Dagmar — Borsky, Pavel — Mardz,
Karel: Stavebni vyvoj bieclavského zdmku (Die bauliche Entwicklung des Lundenburger
Schlosses). Kordiovsky, Emil (Hg.): Mésto Bfeclav. Brno 2001, S. 159-168; Dies.: Stavebni
priizkum bieclavského zamku (Die bauliche Erforschung des Lundenburger Schlosses), S.
100-108.
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in eine — gewohnlich in den Anfang des 16. Jahrhunderts datierte — Wendeltreppe
miindet, wird dabei von fiinf die Westseite des Hofes rhythmisierende Arkaden-
feldern gebildet, die nach der Fertigstellung der gesamten Quadratur des inne-
ren Schlosses sichtbar gegentiber dem Haupteingang in den Hof hervortrat und
eine dominierende Position einnahm. Ein analoges Konzept einer in eine Wendel-
treppe mindenden Arkade in der inneren Ecke der alteren Phase des Hofes lasst
sich keineswegs zufillig auch bei anderen Schlossern im mihrisch-6sterreichi-
schen Grenzland finden, vor allem in Ungarschitz (Uheréice), das der Familie
Krajif von Krajek bzw. den Strein von Schwarzenau gehorte (oder in Kanitz, wo
die Drnovsky von Drnovic residierten).”

Die fiirstliche Residenz

Zu Lebzeiten Maximilians von Liechtenstein stieg Rabensburg zur firstlichen
Hauptresidenz seines Zweiges auf, auch wenn sich Rabensburg diese Rolle mit
Butschowitz teilen musste. Wir gehen wohl nicht fehl in der Annahme, wenn wir
- ziemlich vereinfachend — Rabensburg als «<minnliches Element» in der Residenz-
struktur des maximilianischen Zweiges der Liechtensteiner bezeichnen, was bereits
die Ankniipfung an die Tradition des Geschlechts der Zelkinger®® und in gewissem
Wortsinne an den militirischen Charakter der Architektur, die nicht allein die geo-
graphische Lage des Schlosses, sondern auch das Engagement Maximilians von
Liechtenstein in der kaiserlichen Armee sowie bei der Verteidigung der Monarchie
gegen die Osmanen reflektiert.”! Auch wenn sich die architektonischen Prinzipien

# Prokop, August: Die Markgrafschaft Mihren in kunstgeschichtlicher Beziehung. Grundziige
einer Kunstgeschichte dieses Landes mit besonderer Berticksichtigung der Baukunst. III.
Band. Wien 1904, S. 824-826.

Im Jahre 1385 erwarb Johann von Liechtenstein von Ulrich von Zelkingen die Herrschaft
Rabensburg. SLHA Wien, H, Karton 503. Fiir die Liechtensteiner stellte sich dessen ungeach-
tet die Ankniipfung an die Geschichte der Kuenringer als noch bedeutsamer dar.

Eine klassische Biographie Maximilians von Liechtenstein, die sich zumeist auf das Werk Franz
Christoph Khevenhiillers stiitzt, bietet Jakob Falke. Im Fokus steht dabei die Beschreibung
des Liechtensteiners als Heerftihrer, die sich zwischen seinem Dienst dem Herrscher gegen-
tiber und der Familientradition bewegte bzw. der in Gesellschaft Wallensteins, Tiefenbachs
oder Tillys auftauchte, was ihn nicht allein auf den Gipfel seiner militarischen Karriere fiihrte,
sondern auch in die Nihe der Politik und vor allem zweier Monarchen — Ferdinands II. und
Ferdinands III. Zugleich machte der Konvertierung aus ihm einen Mann des Glaubens und
der religiosen Aktivitit, wie auch einen Mann des kiinstlerischen Miazenatentums, welches ihn
auf der profanen Ebene wiederum zum Bau von Schléssern in Form militarischer Festungen
fuhrte. Falke, Jakob von: Geschichte des firstlichen Hauses Liechtenstein. Bd. 2. Wien 1877,
Kap. Fiirst Maximilian, S. 243-299. Eine Mikrobiographie Maximilians von Liechtenstein aus
der Perspektive seiner Konvertierung und seines religiosen Lebens lieferte Winkelbauer, Tho-
mas: Fiirst und Fiirstendiener, S. 93-94.
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— =3

Abb. 12: Georg Matthéus Vischer: Schloss Rabensburg. (Mahrische Landesbibliothek Briinn, Sammlung
Moll, Foto: MZK)

durchdringen, konnen wir in Butschowitz in der ersten Hilfte des 17. Jahrhun-
derts demgegeniiber eine Akzentuierung auf das «weibliche» dekorative Element,
das durch die Boskowitzer Vorfahren Katharinas von Liechtenstein sowie u. a.
durch die religiosen Themen der Litaneien — die die im ersten Stock des Butscho-
witzer Schlosses neu errichtete Schlosskapelle zieren — prasentiert werden.>

Die duflere Gestalt des Schlosses in Rabensburg zu Zeiten Maximilians von
Liechtenstein lisst sich am besten anhand einer Graphik ersehen, die in einem von
Georg Matthius Vischer in den siebziger Jahren des 17. Jahrhunderts geschaffenen
Zyklus (in diesem Falle aus den Sammlungen der Mihrischen Landesbibliothek)
enthalten ist,”> wenngleich auch diese Vedute in gewissem Sinne eine — minimal
in den Proportionen der einzelnen architektonischen Bestandteile — zur Geltung
kommende Idealisierung darstellt. Dennoch wird ersichtlich, dass Rabensburg
zu dieser Zeit zu einem gewaltigen Schlosskomplex aufstieg, der mehrere Palast-

52 Samek, Bohumil (Hg.): Zamek Bucovice (Schloss Butschowitz), v. a. S. 14-17. Das Geschehen
in Butschowitz entspricht im Ubrigen auch den anderen religidsen Stiftungen Katharinas von
Boskowitz, einschliefflich der Griindung des Paulanerkonvents in Wranau bei Briinn.

> Moravskd zemskd knihovna (Mihrische Landesbibliothek, kiinftig: MZK) Brno, Moll’sche
Kartensammlung, Sign. Moll-0000.374, piiv. 06, Vischer, Georg Matthius: Topographia
Archidvcatus Avstriae inf. (...) das Viertl vnter Mannhartsberg, 67, Rabenspvrg.
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fligel umfasste, die additiv mit hinzugefiigten Fensterachsen verbunden sowie
dekorativen architektonischen und steinernen Elementen angereichert sind, hinzu
kommt eine modern aussehende Befestigung, die den gesamten Schlosskomplex
umschlieffit, den wiederum auch Bauten kleinerer — von holzernen Palisaden
umrahmter Militararchitektur — erginzten. Als wichtige Jahreszahl im Verhaltnis
zur Baugeschichte des Rabensburger Schlosses an der Wende von der Renaissance
zum Manierismus kann das Jahr 1594 angesehen werden. Gerade fur dieses Jahr
wird nimlich bei der parallelen Einschitzung fiir zwei niederosterreichische Herr-
schaften der Liechtensteiner — Wilfersdorf und Rabensburg — vermerkt, dass, wih-
rend das Wilfersdorfer Schloss aktuell «so gar Pauf6llig» sei und man dieses daher
lediglich mit einem Grundpreis von 500 Gulden bewerten konne, das Schloss in
Rabensburg hingegen bereits fertiggestellt sei und dieser Tatsache auch sein finan-
zieller Wert von 3500 Gulden entsprache.*

Sofern es um den Ausbau der reprisentativen Teile des Schlosses Maximi-
lians geht, nahm dieser seinen Ausgang aus der urspriinglichen vierfliigeligen
Renaissanceanlage, die dariiber hinaus auch weiterhin ihre einstige funktionale
Gliederung der Interieurs bewahrte und damit offenkundig auch den funktionalen
Plan der einzelnen Stockwerke und Gemicher. Grundlegende Bedeutung besafl
die Erweiterung der Raumlichkeiten des Schlosses um einen dufleren Schlosspalast,
den man an die urspriingliche Quadratur in den beiden Fliigeln anbaute, die von
Norden und Stiden her den Raum des auf diese Weise entstandenen dufleren Hofes
schlossen (dartiber hinaus belegen einige jlingere Pline, dass auch dieser duflere
Hof zumindest in bestimmten Bauphasen ebenfalls von Osten her geschlossen
war), den man von Stiden durch ein quadratisches Entree-Gebdude mit den weiter

* SLHA Wien, H, Karton 4, Gesamthaus und Majorat, Ander Theil, 1599, Rabensburg und
Hohenau, 8 «Das Schlof p. 35001l.»); ebd., Dritter Theil, (1599), Herrschaft Wilfersdorf, («Das
Schlof so gar Paufollig p. 500f1.»). Der Zustand des Schlosses in Rabensburg, der sich aus Sicht
der ikonographischen Quellen mit der weiter oben erwihnten numerischen Festlegung des
Preises im Bewertungsprotokoll (auch im Wissen um die Spezifika der Taxierung als eigen-
standigem Quellentypus) vergleichen lisst, wird in der Abbildung des Schlosses aus dem Jahre
1607 deutlich, die Peter Fidler mit Verwies auf den zugehérigen Codex in der Osterreichi-
schen Nationalbibliothek publizierte. Bei eingehenderer Analyse der erwihnten Abbildung
wird dessen ungeachtet deutlich, dass man diesen Zustand lediglich mit Einschrinkungen in
Betracht ziehen kann, etwa bei der Feststellung des Verhiltnisses zwischen Eingangstrakt und
Hauptgebiude des Schlosses (gerade in diesem Zusammenhang weist Fidler auf die Darstel-
lung hin). Dies gilt jedoch z. B. nicht fiir die Untersuchung der genaueren Verhiltnisse und
Beziehungen zwischen Schlossgebaude und auflerer Fortifikation. Das Schlossgebdude ist dar-
iber hinaus auf der Abbildung komplett tiberdacht, der Autor der Darstellung hat die Exis-
tenz des zentralen Arkadeninnenhofes des alten Schlosses aufer Acht gelassen. Fidler, Petr:
Architektur des Seicento, S. 136. Petr Fidler verweist auf nachfolgende Quelle: Osterreichische
Nationalbibliothek (kiinftig: ONB) Wien, Codex 10.827, fol. 25.
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oben erwihnten Militirtoren betrat. Ahnlich war dies zum Beispiel in der manie-
ristischen Bauphase des Schlosses der Zerotiner und Liechtensteiner in Mahrisch
Triibau der Fall, wo das urspriingliche Schlossgebaude in Gestalt eines Quadrats
um ansehnliche duflere Fliigel erweitert wurde, in diesem Falle gestreckt durch
beachtenswerte Arkaden, die manieristisch umgtirtet sind, was einige Autoren als
stilistisch den Werken Giovanni Maria Filippis nahe stehend bezeichnen.*® Eines
der bestimmenden Elemente der entsprechenden Riume des dufleren Hofes war
dabei die elegante manieristische, in einer Mauernische errichtete Fontine, an einer
Stelle, die auf der dem Eingangstrakt entgegenliegenden Achse verlief. Wenn wir
tber die Gartenbrunnen in Eisgrub und Butschowitz als komparativ geschaffene
Werke sprechen, kann im Zusammenhang mit dem erhaltenem Fragment der mit
Festonen und Maskaronen geschmiickten Rabensburger Fontane als analoger Typ
an zwei Brunnen erinnern werden, die sich heute in den Nischen der Eisgruber
Stallungen befinden, urspriinglich freilich Zdenék Vicha zufolge in den Schloss-
girten in Eisgrub standen.”

% MZA Brno, F 115, Lichtenstejnsky stavebni tfad Lednice (Liechtensteinisches Bauamt Eis-
grub), Karte 6176, Schloss in Rabensburg — Grundriss (Erdgeschoss des Schlosses), 10 Wiener
Klafter = 77mm, Anfang 19. Jahrhundert. Dem Plan des Erdgeschosses vom Beginn des 19.
Jahrhunderts zufolge war der Ostfliigel aller Voraussicht nach sehr schlicht gehalten, mogli-
cherweise als eingeschossiges Gebiude, in dem zweckdienliche Wirtschaftsriume bzw. viel-
leicht Stille untergebracht waren.

¢ Giovanni Maria Filippi wirkte im Ubrigen im Untersuchungszeitraum in Mihren und ist u. a.

in Diensten der Liechtensteiner bezeugt. Fiir Maximilian von Liechtenstein etwa sollte er den

frithen Entwurf fiir die Grabeskirche der Familie in Wranau bei Briinn entwerfen. Uber seine

Tatigkeit in Mahrisch Tribau (Moravskd Tfebovd) haben in der Vergangenheit einige Auto-

ren berichtet (wenngleich einige sein Wirken in Mihrisch Triibau eher mit der Tatigkeit fiir

die Zerotiner verbanden, wihrend andere wiederum dies mit dem Zeitraum nach Ubernahme
von Herrschaft und Schloss durch Karl von Liechtenstein in Verbindung brachten). Allge-
mein muss jedoch konstatiert werden, dass sich in beiden Fillen die entsprechenden Auto-
ren eher um eine Stilanalyse bemthten als dass ihnen eine ausreichende Quellenbasis fur ihre

Vermutungen zur Verfiigung gestanden hitte. Zuletzt Rihové, Vladislava: Sochd¥ska vyzdoba

manyristické ¢asti zamku v Moravské Trebové (Die plastische Ausschmiickung des manieristi-

schen Teils des Schlosses in Mahrisch Triibau). Olomouc 2008 (Dissertation). Rihova verweist
in ihrer Arbeit u. a. auf die Erkenntnisse von Jarmila Krédlovd und konstatiert, dass «deren

Zuschreibung der Architektur des Schlosses in Mihrisch Triibau an Giovanni Maria Filippi in

der Gemeinde der Experten in den vergangenen Jahrzehnten keinerlei Polemik hervorgerufen

habe und wir diese als allgemein anerkannt ansehen diirfen». Ebd., S. 3 und 83. Mit Blick auf
die Kompliziertheit der Zuschreibung der Schlossarchitektur in der Renaissance an einzelne

Architekten und Baumeister und angesichts der zur Verfiigung stehenden Quellenbasis wire

es dennoch notwendig bei derartigen Einschitzungen groflere Vorsicht walten zu lassen. Vgl.

hierzu u. a. Fidler, Petr: Uber den Quellencharakter der friibneuzeitlichen Architektur. In:

Pauser, Josef — Scheutz, Martin — Winkelbauer, Thomas (Hrsg.): Quellenurkunde der Habs-

burgermonarchie (16.-18. Jahrhundert). Wien — Miinchen 2004, S. 952-970.

Zdenék Vicha stellt diese beiden Fontinen in Eisgrub (dhnlich wie weitere Arbeiten der Gar-

tenplastik in Eisgrub) in einen Kontext mit dem Werk Giovanni Giacomo Tencallys. Vicha,
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Abb. 13: Schloss Rabensburg. Fragment der Fontidne. Gegenwartiger Zustand. (Foto Tomas Knoz)

Zdenék: Penize json pouze k zanechdni péknych pamdtniki k vécné a smrtelné pamadtce (Geld
ist allein zum Hinterlassen herrlicher Denkmaler zur ewigen und unsterblichen Erinnerung
bestimmt), S. 102-105.
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Auch in Rabensburg dienten die Auflenfligel nicht allein als Wirtschafts-
und Verwaltungsriume der Residenz (aus den Plinen geht hervor, dass sich hier
fir eine gewisse Zeit auch ein Gefingnis befand, dass zudem ausgebaut und erwei-
tert wurde).”® Demgegeniiber wurde in der ersten Etage auf diese Art und Weise
das «piano nobile» um modern konzipierte Reprisentationsriume und offen-
kundig auch die privaten Firstengemicher erweitert.”” Auf den im Maihrischen
Landesarchiv aufbewahrten Plinen ist der dulere Teil des Rabensburger Schlosses
in dem Zeitraum festgehalten, als man im Erdgeschoss der Schlossgebaude Stille
und andere Wirtschaftsobjekte einrichtete, in den Rdumen in den oberen Etagen
Trennwinde die Wohnungen der Beamten separierten, zu denen der Zugang tiber
eingebaute Treppenhiuser erfolgte.®® Aus diesen Plinen wird dennoch ersichtlich,
dass trotz der verschiedenen Umbauten im 18. und 19. Jahrhundert und die damit
verbundenen baulichen Eingriffe der grofie Rittersaal im Nordfliigel des neuen
Schlosses lange Zeit verschont blieb. Dieser Rittersaal erstreckte sich iiber die
gesamte Breite des Schlossfliigels und verband das erste und zweite Geschoss des
Gebiudes in der Hohe. Fur das Verstindnis dieses Raumes fiir die Reprisentation
des neuen Fiirsten ist auch die Tatsache entscheidend, dass sich der Raum an einer
Stelle befand, an der er die alten und neuen Teile des Schlosskomplexes verband
und dass er zudem unmittelbar an das reprisentative Treppenhaus des Schlosses
grenzte, so dass die Riumlichkeit auch fiir die doch ziemlich bedeutende Zahl
ankommender «Herren und Freunde» gut zugianglich war.®' Es handelte sich um

% MZA Brno, F 115, Lichtenstejnsky stavebni tfad Lednice (Liechtensteinisches Bauamt Eis-
grub), Karte 6202, Plan des alten Zustands des Gefangnisses im Rabensburger Schloss, 10 Wie-
ner Klafter = 200mm, 1. Hilfte 19. Jahrhundert; ebd., Karte 6203 und 6204, Schloss in Rabens-
burg — Grundriss des Schlossfliigels unterhalb der Wohnung des Vorstehers, eingerichtet zur
Erweiterung des Schlossgefangnisses 10 Wiener Klafter = 137mmm, 1. Halfte 19. Jahrhundert.
Wie aus dem Plan des Baumeisters Klimek ersichtlich, befanden sich am ostlichen Ende des
stidlichen Fliigels des neuen Teils des Schlosses, der am Eingangstrakt lag, Riumlichkeiten, die
noch in der zweiten Hailfte des 19. Jahrhunderts, also lange nach dem Tode Maximilians von
Liechtenstein, als «ehemalige Fiirstenzimmer» bezeichnet wurden. MZA Brno, F 115, Lich-
tenStejnsky stavebni dfad Lednice (Liechtensteinisches Bauamt Eisgrub), Karte 6211, Schloss
in Rabensburg — Plan der Wohnung aus den ehemaligen Fiirstenzimmern, Autor Klimek, 15m
= 150mm, zweite Hilfte 19. Jahrhundert, Beschreibung auf dem Plan: Rabensburger Schloss.
Wohnung aus den ehemaligen Fiirstenzimmern.

% MZA Brno, F 115, Lichtenstejnsky stavebni tfad Lednice (Liechtensteinisches Bauamt Eis-
grub), Karte 6211, Schloss in Rabensburg — Plan der Wohnung aus den ehemaligen Fiirs-
tenzimmern, Autor Klimek, 15m = 150mm, zweite Hilfte 19. Jahrhundert. Auf einem der
Schnitte lasst sich der Einbau eines Treppenhauses erkennen, das die beiden Schlossetagen
verband und das Obergeschoss dartiber hinaus in zwei Etagen unterteilte.

¢ MZA Brno, F 115, Lichtenstejnsky stavebni tfad Lednice (Liechtensteinisches Bauamt Eis-
grub), Karte 6196, Schloss in Rabensburg — Grundriss 2. Obergeschoss, 20m = 83mmm, 2.
Halfte 20. Jahrhundert.
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einen exklusiven Reprisentationssaal, der durch seine Ausmafle, die Anordnung
und die Dekoration hervorstach.®> Im Falle von Rabensburg wird hiufig die nicht
mehr erhaltene manieristische Stuckdekoration des Saals erwihnt. Auf der Grund-
lage der erhaltenen Fragmente und Quellenzeugnisse hat Karl Weinbrenner die
urspringliche Gestalt des Saales rekonstruiert. Der Raum soll durch ionische, den
Hauptsims tragende Pilaster gegliedert gewesen sein. Die Sujets der Dekorationen
(Militirembleme, Waffen, Harnische, Trophden) und Deckenmalereien (Maximi-
lian von Liechtenstein als Verteidiger gegen die Feinde; Der Kampf Anhalts gegen
Buquoy; Die kaiserliche und feindliche Belagerung) sollten Fiirst Maximilian von
Liechtenstein als kaiserlichen Heerfithrer und Verteidiger der Monarchie nicht
allein gegen den inneren Feind, sondern v. a. gegen die Tiirken zeigen. Sie korres-
pondierten so mit der dufleren Festungsarchitektur des Schlosses sowie weiteren
Neubauten von Residenzen und den Reprisentationsraumen der Vertreter der
Militararistokratie der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts.®® Die im Saal stehenden
Figuren, die nicht allein Maximilian von Liechtenstein und weitere Reprisentan-
ten seiner Familie sowie bedeutende Vertreter des osterreichischen Adels darstel-
len, sollten dann offenkundig Maximilians Rolle als Heerfithrer mit seiner Rolle

62 Die Zeitschrift Arx widmete sich zu Beginn der achtziger Jahre den Rittersilen der mittelalter-
lichen Renaissanceschlosser. Aus komparativer Sicht sind — mit Blick auf den Saal in Rabens-
burg und die Ausarbeitung einer Typologie der Rittersile in Mitteleuropa — v. a. nachfol-
gende Studien von Bedeutung: Pattis, Erich: Rittersile in Tirols Burgen und Schlossern. Arx
4, 1982, Nr. 1, S. 10-18; Scheicher, Elisabeth — Wall-Beyerfells, Frambert: Die Restaurierung
der Malerei des Spanischen Saales von Schloss Ambras in Innsbruck, ebd., S. 19-20; Schmel-
ler-Kitt, Adelheid: Der Rittersaal des Schlosses Bernstein im Burgenland und seine Stuckdeko-
ration, ebd., S. 24-26. In der Tschechischen Republik befasste sich mit den Rittersilen, deren
kiinstlerisch umgesetztem Programm sowie den Dekorationen in den zurtickliegenden Jahren
v. a. Ondfej Jakubec. Buzek, Viclav — Jakubec, Ondtej — Krél, Pavel: Jan Zrinsky ze Serynu.
Zivotni piibéh synovce poslednich Rozmberksi (Jan Zrinsky von Seryn. Die Lebensbahn des
Neffen der letzten Rosenberger). Praha 2009, S. 61-140; BtiZzek, Viclav — Jakubec, Ondfej:
Kratochvile poslednich Rozmberkii (Der Zeitvertreib der letzten Rosenberger). Praha 2012.
Die Schwierigkeiten genauer Definitionen der Rittersile und deren kunstgeschichtlicher Ana-
lyse beruhen nicht allein auf den verschiedenen Bezeichnungen der Festsile, sondern auch
auf deren sich wandelnder Funktion und architektonischer Umsetzung. Vgl. Hierzu auch
Muchka, Ivan: Dispozice renesancniho a barokniho zamku (Die Disposition des Renaissance-
und Barockschlosses). Pamdtky a pfiroda 1, 1976, S. 137-142.

63 Zu diesem Thema liegen mehrere Arbeiten vor, in jlingerer Zeit hat sich mit den baulichen
Aktivititen des Militiradels in der Zeit des 30jihrigen Krieges u. a. Petr Czajkowski hier-
mit befasst, etwa am Beispiel der Diirnholzer Teufenbachs. Czajkowski, Petr: Prispévek ke
stavebnimu vyvoje zdmku v Drnbolci (Ein Beitrag zur Baugeschichte des Schlosses Diirn-
holz). Opuscula historiae atrium F 40, 1996, S. 122-127. Zum Reprisentationsprogramm Fran-
tisek von Magnis auf Strassnitz vgl. Knoz, Tomas: Slechtickd pamét v uméleckém ztvarnéni
moravskych renesancnich zamki (Die adelige Erinnerung in der kiinstlerischen Gestaltung der
mihrischen Renaissanceschlsser). In: BuZek, Viclav — Krél, Pavel (Hrsg.): Pamét urozenosti.
Praha 2008, S. 23-36.
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Abb. 14: Schloss Rabensburg. Plan des Schlosses. Detail des Rittersaales. (Méhrisches Landesarchiv,
Foto Tomas Knoz)

als Beschiitzer der Musen und der Familientradition verbinden. Der Altar im Saal,
den Weinbrenner erwihnt, und letztlich auch der Bau der Schlosskapelle prisen-
tieren sodann auch die dritte Rolle Maximilians von Liechtenstein — namlich jene

als Verteidiger der Religion und des Glaubens.*

Zugleich fand auch die «architettura militare» im Rabensburger Schloss ihre

Vollendung.®® Die markanten Bastionen um das Schloss, die gegenwirtig noch an

d

er Ostseite zu sehen sind, zeigten zur Zeit ihrer Entstehung den Festungscha-

rakter des Rabensburger Schlosses und verbanden zugleich die symbolische Rolle

Weinbrenner, Karl: Die Feste Rabensburg, S. 3-5. Vgl. zudem auch Fidler, Petr: Architektur des
Secento, S. 135-137. Das Inventar der Schlosskapelle im Komplex des Rabensburger Schlosses
im SLHA Wien, H, Rabensburg, Karton 530, Schlosskapelle. Es ist relativ kennzeichnend,
dass das alteste Material, das die Existenz der Schlosskapelle in Rabensburg dokumentiert, in
das Jahr 1608 datiert, die jiingste in das Jahr 1784 (fiir die gesamte Zeitspanne sind archivali-
sche Quellen durch unterschiedliche Visitationen belegt, die die Existenz und Funktionsfa-
higkeit der Kapelle auch in jener Zeit bezeugen, in der Rabensburg noch nicht als firstliche
Residenz diente).

Zur Charakteristik des Begriffes «architettura militare» vgl. Vichi, Vasco: La granda storia
di architettura militare. Dall’ antichita ai nostri giorni: citta murate, acropoli, torri, rocche,
castelli, citadelle, cremlini, cinti bastionate, campi tricerati, linee fortificate. Torino 2006.
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dieses Typs der Profanarchitektur und ihrer Bewohner mit der aktuellen Notwen-
digkeit einer Verteidigung gegen die damalige Kriegsgefahr;®® sie befanden sich
urspriinglich auch an der West- bzw. Stid- und Nordseite.” Im Schlosskomplex
reprasentieren dabei die profane Befestigungsarchitektur nicht allein die mich-
tigen Fortifikationsmauern, sondern auch die Typen einiger architektonischer
Details. Vor allem handelte es sich um die Portale des Eingangsobjekts, die aus
schweren bossierten Pilastern bestanden, die sich in der ersten Hilfte des 17. Jahr-
hunderts fir die Befestigungsarchitektur als charakteristisch erwiesen und die in
Rabensburg dartiber hinaus das zwischen neuem und urspriinglichem Schlosshof
platzierte eindrucksvolle Portal erginzten. Dessen ungeachtet stellt sich die Frage,
wie weit Maximilian von Liechtenstein in dieser Hinsicht zumindest partiell in
Rabensburg und Butschowitz zeitgleich agierte.®® Auch hier sind die Bastionen
auf den historischen Plinen und Veduten verzeichnet, sie haben sich teilweise bis
in die Gegenwart erhalten.®” Bei naherer Betrachtung wird dennoch offenkundig,

8¢ Der Gestalt des Schlosskomplexes auf dem Plan im Mahrischen Landesarchiv zufolge findet
sich dieser Zustand bereits im 19. Jahrhundert, wihrend auf der Westseite den Schlosskomplex
ein mauerartiger Zaun Richtung Stidtchen trennte, der offenkundig die Ausgangsbasis fur
den Schlossgarten bildete. MZA Brno, F 115, Lichtenstejnsky stavebni tfad Lednice (Liech-
tensteinisches Bauamt Eisgrub), Karte 6177, Schloss in Rabensburg — Grundrisse, 50 Wiener
Klafter = 240mm, 1. Hailfte 19. Jahrhundert. Auf die keineswegs zu vernachlissigende Rolle
der symbolischen Formen der «architettura militare» lisst sich auch auf der Grundlage der
Tatsache aufmerksam machen, dass diese z. B. im Verlaufe des 18. Jahrhunderts nicht allein
auf den realen Plinen Rabensburgs auftauchen, sondern auch auf Idealplinen. SLHA Wien, H,
Planensammlung, Sign. PK 559.

7 Die Gestalt der Bastionen wird aus dem ikonographischen Material ersichtlich, u. a. der
Vedute Georg Matthius Vischers (Mahrische Landesbibliothek = MZK, Moll” sche Karten-
sammlung, Sign. Moll-0000.374, Priv. 06, Vischer, Georg matthdus: Topographia Archidvcatus
Avstriae inf. (...) das Viertl vnter Mannhartsberg, 67, Rabenpvrg.) und des Plans von Franz
Anton Hillebrandt (SLHA Wien, Planensammlung, Nr. 347, Ende 18. Jahrhundert, signniert E
A. Hillebrandt, konigl. Ingenieur.).

6 Auch wenn dies nicht ganz typisch zu sein scheint, wird in einigen Fillen auch das Schloss in
Butschowitz als Beispiel des Typs «architettura militare» angesehen. Tatsache ist, dass das But-
schowitzer Schloss zugleich als «Lusthaus» (nach dem Vorbild des Wiener Neugebaudes) und
als «Palazzo in fortezza» konstruiert wurde. Jifi Kroupa leitet seinen grundlegenden Beitrag
iiber den «palazzo in fortezza» mit einem Zitat ein, demzufolge Johann Sembera Cernohorsky
von Boskowitz bei dem Briinner Baumeister Pietro Gabri die Errichtung eines «Gebaudes
innerhalb der Feste» bestellte. Kroupa, Jifi: «Paldc ve tvrzi»: uméleckd siloha a zameckd archi-
tektura v raném novovékn. (Dvé tvahy k vyzkumu svétské architektury raného novovéku)
(«Ein Palas in der Feste»: kiinstlerische Aufgabe und Schlossarchitektur in der frithen Neuzeit.
Zwei Uberlegungen zur Erforschung der weltlichen Architektur der friihen Neuzeit). Opus-
cula Historiae Artium F 45, 2001, S. 13-37 (hier S. 13).

% Injlingster Zeit widmete sich der Militdrarchitektur sowie den ikonographischen Programmen
bohmischer und mahrischer Schlossresidenzen in der frithen Neuzeit systematisch Vitézslav
Prchal. Prchal, Vitézslav: Vilka, zbrané a zbroj v reprezentacnich strategiich ceské a moravské
aristokracie v letech 1550-1750 (Krieg, Waffen und Riistung in den Reprasentationsstrategien
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dass — wihrend im Falle von Rabensburg auch das Majoratsbuch von einem «forti-
fiziertem Schloss» spricht — in Butschowitz es eher um eine subtilere Architek-
tur, urspringlich angereichert mit dekorativen Elementen, geht, die das Prinzip
der «architettura militare» — dhnlich wie im Falle des rosenbergischen Kurzweil
(Kratochvile) — eher auf symbolischer Ebene erfiillt.”® Die Errichtung einer rasan-
ten Schlossfortifikation stellte zu Beginn des 17. Jahrhunderts dennoch keine
Einzelerscheinung dar, die lediglich Rabensburg betraf. In Mihren (und in ana-
loger Weise auch in Osterreich) verpflichteten bereits seit dem ausgehenden 16.
Jahrhundert die Landtage Aristokraten, deren Residenzen im Osten des Landes
unweit der ungarischen Grenze lagen und in der gegebenen Situation so durch die
Truppen der Osmanen bedroht wurden, ihre Schldsser und Stidte zu befestigen.”!
Wie jingst Vladimir Prchal in seiner Dissertation aufzeigen konnte, verbanden die
praktischen und symbolischen Reprisentationen der Aristokratie auf diese Weise
Architektur und innere Ausstattung der Residenz mit den zum Kampf sowie zur
Dekoration dienenden Waffen, die symbolisch die Rolle des Adeligen als Krieger
verdeutlichten sowie kiinstlerische Motive, die die Schlossresidenz bereicherten
und das sich formende Motiv des Krieges mit verschiedenen formalen und Aus-
drucksmitteln. Die militirischen Elemente der Schlossresidenz, die sich in der
Architektur und der kiinstlerischen Ausstattung im vorangegangen Zeitraum nicht
selten auf die Grofle der erwihnten symbolischen bzw. letztlich auch dekorati-
ven Form beschrinkten, erlangten nunmehr wiederum faktische Bedeutung und
gaben somit dem Bautyp des «palazzo in fortezza» eine neue Dimension.”

der bohmischen und mahrischen Aristokratie in den Jahren 1550-1750) (ungedruckte Disserta-
tion). Praha 2012, S. 285-306. Prchal verkniipft hier die Personlichkeiten Johann Semberas von
Boskowitz und seines Schwiegersohns Maximilians von Liechtenstein als der beiden Schopfer
der architektonischen und kiinstlerischen Gestalt des Schlosses in Butschowitz. Allgemeiner
iber das Bild des Siegers im 16. und 17. Jahrhundert Knoz, Tomas: Prezentacja zwyciezcy na
ziemiach czeskich we wczesnych czasach nowoczytnych (Die Prisentation des Siegers in den
bohmischen Landern in der frithen Neuzeit). In: Iwaficzak, Wojciech — Karczewski, Dariusz
(Hrsg.): Zwaciezcy i przegrani w dziejach srodniowiecznych i wezewsnonowozytnych Czech i
Polski. Krakow2012, S. 253-270.
70 Jakubec,, Ondfej: Defining the Rozmberk Residence of Kratochvile: the Problem of ist Archi-
tectural Character. Opuscula historiae artium 61 (56), 2012, Nr. 2, S. 98-119.
MZA Brno, A 3, Pamdtky snémovni, Stavovské rukopisy (Denkwiirdigkeiten des Landtags,
standische Handschriften), Inv.-Nr. 4, 1594, St. Felix, Olmiitz, Mafinahmen einiger Orte in
der Markgrafschaft Mihren, die zur Befestigung gegen und zum Schutz des Landes gegen die
Einfille von Feinden geeignet sein konnten, fol. 272r-273r.
Prchal, Vitézslav: Vilka, zbrané a zbroj v reprezentacnich strategiich ceské a moravské aristo-
kracie v letech 1550-1750 (Krieg, Waffen und Riistung in den Reprisentationsstrategien der
bohmischen und mahrischen Aristokratie in den Jahren 1550-1750); Kroupa, Jifi: «Paldc ve
torzir: uméleckd nloha a zameckd architektura v raném novovéku. («Ein Palas in der Feste»:
kiinstlerische Aufgabe und Schlossarchitektur in der frithen Neuzeit, S. 13-37; Ders.: Palazzo
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Hiervon leiteten sich dann auch die steinernen und bildhauerischen Bestand-
teile der Schlossarchitektur ab, die an die eigentliche moderne Fortifikation
ankntipften. Auch wenn die manieristischen Portale und Wandbekleidungen mili-
tarischen Typs, fiir die sich in der Regel der Gebrauch grober, zuweilen schliefflich
auch umgiirteter Fiifle sich als typisch erwies, in Mihren auch weit im 16. Jahrhun-
dert auftraten (hiervon zeugt etwa das in die siebziger Jahre des 16. Jahrhunderts
datierte duflere Portal des Schlosses in Namiest), kamen nunmehr ahnliche Stil-
elemente in noch groflerem Umfang und in expressiver Form zur Geltung. Zumin-
dest als ein Beispiel soll hier exemplarisch auf das Portal des Schlosses in Kunstadt
(Kunstit) verwiesen werden, das der Reichspfennigmeister Stefan Schmidt von
Freihofen aller Wahrscheinlichkeit nach in den zwanziger Jahren des 17. Jahrhun-
derts errichten lieff.” In Rabensburg selbst kann in dieser Hinsicht auf die erhalte-
nen Portale des siidlichen Eingangsbereichs sowie des stidlichen Fliigels des unter
Maximilian errichteten Baus verwiesen werden. Dieser Stil fand allerdings in einer
ganzen Reihe liechtensteinischer Bauten dieser Phase Anwendung und bereits
August Prokop machte im Jahre 1904 in diesem Kontext auf das duflere Portal von
Gundakers Schloss in Mihrisch Ostra (Moravsky Ostroh) aufmerksam.”

Schlussthesen

Im Zusammenhang mit der Erforschung der liechtensteinischen Residenzarchi-
tektur im ausgehenden 16. und in der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts erge-
ben sich zahlreiche grundsitzliche Fragen. In erster Linie geht es um die Frage
nach der sozialen Bedingtheit der liechtensteinischen Architektur — also nach
dem «firstlichen Stil». Des Weiteren tauchen Fragen nach der Parallelitit der
liechtensteinischen Architektur in der Generation Karls als funktionale oder auch

in fortezza und Palazzo in villa in Mdhren. Zur kunstgeschichtlichen Bedentung der Baunauf-
gabe um 1600. In: Koneény, Lubomir — Bukowinskad, Beket — Muchka, Ivan (Hrsg.): Rudolph
I, Prague and the World. (Papers from the International Conference). Prague 1998, S. 64-69;
Ders.: Kunst, Mazenatentum und Gesellschaft in Méahren 1620—1650. In: Buffmann, Klaus —
Schilling, Heinz (Hrsg.): 1648. Krieg und Frieden in Europa. Miinster 1999, S. 253-262 (vgl.
auch weitere Aufsitze in diesem Sammelband).

73 Stefan Schmidt von Freihofen war in der Zeit vor der Schlacht am Weiflen Berg u. a. Stifter
der lutherischen Kirche der HI. Dreieinigkeit auf der Prager Kleinseite, weshalb nicht ausge-
schlossen werden kann, dass er mit seinem Projektanten Giovanni Maria Filippi auch nach
dessen Weggang nach Miahren in Kontakt blieb und dass Filippi auch am Umbau des Schlosses
in Kunstadt beteiligt gewesen sein konnte, wobei hier allerdings die archivalischen Quellen
keine Auskunft geben. Zu Schmidts Unterstiitzung bei der Errichtung der Kirche auf der Pra-
ger Kleinseite Just, Jifi — NeSpor, Zdenck R. — Mat¢jka, Ondfej: Luterani v ceskych zemich
v priibéhu staleti (Die Lutheraner in den béhmischen Lindern im Laufe der Jahrhunderte).
Praha 2009.

7 Prokop, August: Die Markgrafschaft Mahren in kunsthistorischer Beziehung, S. 716, Fig. 996.
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Abb. |5: Franz Anton Hillebrandt: Schloss Rabensburg. Plan des Schlosses. Detail mit Fortifikation, Mitte
18. Jahrhundert. (Sammlungen des Fiirsten von und zu Liechtenstein, Foto Tomas Knoz)
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Abb. 16: Schloss Rabensburg. Fortifikation des Schlosses. Gegenwartiger Zustand.
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Abb. 19: Schloss Ungarisch Ostra. AuBeres Schlossportal. Gegenwirtiger Zustand. (Foto Tomas Knoz)

stilistische Durchdringung auf, aber auch Fragen des regionalen Kontexts dieser
Architektur. Weitere Fragen betreffen das Verhailtnis zwischen den liechtensteini-
schen Bauherren und deren Baumeistern und Kiinstlern, nach dem kiinstlerischen
Charakter, demjenigen der liechtensteinischen Architektur bzw. umgekehrt nach
deren Beeinflussung durch aufierhalb der Kunst stehende historische Phinomene.

Fragen nach den Zusammenhingen und Kontexten der architektonischen
Gestalt der liechtensteinischen Schlossresidenzen am Ende des 16. und in den
ersten drei bzw. vier Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts missen mit der fragmen-
tarischen Uberlieferung der archivalischen Quellen unterschiedlichen Typs ver-
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glichen werden, ebenso mit dem bruchstiickhaften Zustand der Bewahrung bzw.
dem Umbau der untersuchten liechtensteinischen Bauten und deren architekto-
nischen Zusammenhangen. Daher fallen die Antworten in hohem Mafle cher in
Gestalt von Thesen aus, die die Moglichkeit einer Losung der untersuchten Pro-
blematik eroffnen.

Die Antwort auf die Fragen nach der Einheit und den kulturhistorischen
Zusammenhingen der frithneuzeitlichen Schlossarchitektur der Liechtensteiner
werden gewohnlich im Kontext der durch den von Karl Eusebius verfassten Trak-
tat Uber die Architektur formuliert. Letzterer stellt ein beachtenswertes kultur-
historisches Phinomen auf der die Weitergabe des geistigen Erbes bewahrenden
Achse an die Vater-Sohn-Achse (Karl Eusebius von Liechtenstein — Johann Adam
I. Andreas von Liechtenstein) dar, die sich vor dem Hintergrund der durch die
Quellen bezeugten Tatsachen in gewissem Umfang auch auf das vorbildhafte Han-
deln im Verhaltnis Karl I. von Liechtenstein — Karl Eusebius von Liechtenstein
ubertragen lisst. Der Quellenkontext der Instruktion tiber das Bauwerk (dhnlich
wie das bereits erwahnte Majoratsbuch) verweist auch auf einen anderen wichti-
gen Aspekt, und zwar die Zusammenhinge zwischen den baulichen und kinstle-
rischen Aktivititen der frihneuzeitlichen Liechtensteiner sowie deren weiteren
wirtschaftlichen Unternehmungen.”

7> SLHA Wien, FA, Karton 501, Karl Eusebius von Liechtenstein, Manuskripte, Instruction
wegen der Gebaude von Fiirsten Carolo Eusebio von Liechtenstein, aigenhindig geschrie-
bener Hinterlassen, wie alle Gebaude hiernach zu fihren, und anzulegen wiren. Das Prob-
lem liegt im Bereich der Quellentypologie. Als Beispiel kann hier auf das Exempel zwischen
dem Auftraggeber des Bau- bzw. Kunstwerks und dem Kiinstler selbst verwiesen werden,
dass in den Archivbestinden hiufig im Kontext von Absprachen mit weiteren Angestellten
des Groflguts auftaucht (etwa mit Schifern), wobei es in diesem Zusammenhang notwendig
erscheint, diese als Quellen rechtlichen Charakters zu analysieren und zu interpretieren (als
Beispiel ldsst sich das Konvolut von Absprachen im Fond Grofigut Fulnek anfiihren, auf
dessen Grundlage sich die Umbau des Schlosses in Drewohostitz (Dfevohostice) bei Prerau
(Pferov) in der Spitrenaissance analysieren lisst. Ahnlich muss auch die bekannte Instruktion
wegen der Gebaude im Kontext weiterer Instruktionen interpretiert werden, die Karl Euse-
bius von Liechtenstein seinem Sohn Johann Adam I. Andreas von Liechtenstein gab: Instruc-
tion vor unserem geliebten Sohn und dessen Successorem, so Gott gnadiglich erbalten wolle;
Eine Instruction von lateinischer Sprache, von Fiirsten Carolo Eusebio, aigehandig geschrieben
— Instructio in Perpetuum pro Prefecto nostri filii, nostrorum quu filiorum; Instruction fiir die
Herren Verhaben eines jungen Fiirsten, von Fiirsten Carolo Eusebio aigenhdandig geschrieben;
Instruction wegen erhhaltung des Gestiets, von Fiirsten Carolo Eusebio aigenhandig geschrie-
ben; Jager-Ordnung; Gestiits-Ordnung (alle angefihrten Hofinstruktionen befinden sich,
zusammen mit der Instruction wegen der Gabaude in dem oben erwihnten Karton, die drei
zuletzt genannten Instruktionen und Ordnungen SLHA Wien, FA, Karton 502, Karl Eusebius
von Liechtenstein, Manuskripte IL.). Dieses Konvolut von Vereinbarungen Johann d. A. Skr-
bensky ist bei weitem nicht die einzige Quellensammlung dieses Typs, sie wird hier lediglich
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Die liechtensteinische Architektur in der Zeit vor der Schlacht am Weiflen
Berg entwickelte sich im Kontext der mahrischen und osterreichischen Archi-
tektur, hiufig beeinflusst von regional abgegrenzten Herangehensweisen an die
Architektur, deren symbolische Sprache und unter Einbeziehung der lokalen
Kiinstler und tatkriftigen Handwerker. So erscheint z. B. der Steinmetz Jan Fon-
cum, der den lokalen, im Zunftzentrum titigen Kiinstler reprisentiert, der zudem
fir Arbeiten an nicht allzu weit entfernten adeligen Schlossresidenzen herange-
zogen wurde, sowohl als liechtensteinischer Kiinstler beim Bau des Schlosses in
Prossnitz (Prostéjov) als auch als Kunstler der Herren Blikovka, der sich an der
Errichtung der Arkaden in Eiwanowitz in der Hanna beteiligte, wenngleich der
Mangel an Quelleninformationen tiber den Kiinstler noch der Erhaltungszustand
der Denkmiler es nicht ermoglicht eine stilistische Parallele zu spezifizieren.”

Karl von Liechtenstein und partiell auch seine Briidder bewegten sich im kul-
turellen Milieu des mahrischen und &sterreichischen Adels sowie derer Schloss-
residenzen. Sie wurden zum einen mit den Residenzen ihrer Freunde bzw. wei-
terer Reprisentanten der mihrischen Renaissancearistokratie konfrontiert und
sie zeichneten sich durch einen Ubereinstimmenden bzw. analogen Lebensstil
aus, einschliefflich asthetischer Regeln und Gewohnheiten bei der Errichtung der
Schlossresidenzen. Vladislava Rihové zufolge kannte Karl von Liechtenstein die
Architektur in Mihrisch Triibau noch aus den Zeiten vor 1620, als er hier seinen
Freund Ladislav Velen von Zerotin aufsuchte und méglicherweise hier Kontakt
zu dem Baumeister Filippi kniipfte, dessen Dienste die Furstenfamilie schliess-

als Beispiel angefiihrt. Zemsky archiv Opava (Landesarchiv Troppau), Velkostatek Fulnek,
Karton 7, Inv.-Nr. 1932, Vertrige tiber die Arbeit auf der Herrschaft Drewohostitz.

Indra, Bohumir: K renesancnimu stavitelstvi na severovychodni Moravé a ve Slezsku (Zur
Renaissancebaukunst im nordéstlichen Mahren und in Schlesien). Casopis Slezského muzea,
B 15, 1966, S. 128-148. Vgl. zudem Knoz, Tomas: Karel starsi ze Zerotina. Stavebnik a jeho
stavitelé (Karl d. A. Von Zerotin. Der Bauherr und seine Baumeister). Cour d* honneur. Hrady,
zamky, paldce 1, 1998, S. 19-23. Zur Entwicklung des Schlosses in Prossnitz (Prostéjov) vgl.
Borsky, Pavel — Cernouskovd, Dagmar: Pernitejnsky zdmek v Prostéjové. Pozndmka ke sta-
vebnimu vyvoje (Das Schloss der Pernsteiner in Prossnitz. Anmerkungen zur baugeschicht-
lichen Entwicklung). Prizkumy pamidtek 9, 2002, Nr. 1, S. 126-135; Borsky, Pavel —Cernous-
kovd, Dagmar — Blaha, Jiti: Ke stavebnimu vyvoji zamku v Prostéjové (Zur baugeschichtlichen
Entwicklung des Schlosses in Prossnitz). Stafeta. Kulturni Casopis Prostéjovska 33,2002, Nr. 1,
S. 16-30. Aus den Wiener Hofzahlamtbiichern geht dessen ungeachtet hervor, dass in der Zeit
vor dem schwedischen Angriff auf das Schloss es noch keine Konzeption der Nutzung des
Schlosses ausschlieBlich als Wirtschaftsraumlichkeit gab, von der Cernouskova und Borsky
fiir die zweite Halfte des 17. Jahrhunderts sprechen (damals sollte angesichts der negativen
Sicht Karl Eusebius von Liechtenstein mit Blick auf das Klima der Stadt Prossnitz der dortige
Sitz nach Plumenau verlegt werden).
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lich auf ihren eigenen Schldssern in Anspruch nahm.”” Ein offenkundig dhnlicher
Rahmen betraf auch weitere Architekten und Kiinstler am liechtensteinischen Hof,
einschliefflich Giovanni Giacomo Tencalla, den dariiber hinaus Petr Fidler zufolge
nach dem Tode Karls von Liechtenstein dessen Bruder Maximilian in seine Dienste
stellte, auf seine Schlésser in Steinitz (Zdénice) und Rabensburg brachte und aus
ihm auf diese Art und Weise einen liechtensteinischen Familien- und Hofarchitek-
ten machte.”® Dies ist eine Vorgehensweise, die mit Blick auf eine der weiter oben
formulierten Fragen der Forschung in einen Zusammenhang mit dem Aufstieg des
Geschlechts der Liechtensteiner von einer reichen Aristokratenfamilie der Zeit vor
1620 zu Reprisentanten der neuen Firstenschichte gestellt werden kann.

Mit der qualitativ hochwertigen Renaissance- und Manierismus-Architek-
tur wurden die Liechtensteiner auch auf den Schlossern konfrontiert, die sie in
den neunziger Jahren des 17. Jahrhunderts im Zuge der Heiratspolitik sowie in
den zwanziger Jahren des 17. Jahrhunderts aufgrund der Konfiskationen in ihren
Besitz brachten. Es geht u. a. um eine Situation, die im ikonographischen Mate-
rial in pragnanter Weise durch das Portrat Gundakars von Liechtenstein vor der
Vedute des Renaissanceschlosses in Mihrisch Kromau dokumentiert wird, das
die Liechtensteiner aus dem konfiszierten Besitz Pertold Bohobudas von Leipa
erworben hatten.”” In einigen Fillen kniipften die Liechtensteiner unmittelbar an
vorangegangene Bauetappen an. In Schloss Butschowitz betraf dies offenkundig

7 Vladislava Rihovi zufolge kannte Karl von Liechtenstein Filippi noch aus der Zeit seines Wir-
kens am Prager Hof Kaiser Rudolfs I1. Rihov4 spekuliert mit der Méglichkeit, dass es gerade
Karl von Liechtenstein gewesen sein konnte, der vor der Mitte des zweiten Jahrzehnts des 17.
Jahrhunderts diesen Architekten Ladislav Velen von Zerotin empfohlen habe und schlieflich,
dass unter den erwihnten Bedingungen (als Filippi nach der Bezichtigung der Defraudation
vom kaiserlichen Kiinstler zum Briinner Baumeister wurde) er diesen, zusammen mit dem
konfiszierten Mihrisch Triibau, wiederum in Dienst stellte. Da jedoch Vladislava Rihové fiir
diese Hypothese keine ausreichende Unterstiitzung in den Schriftquellen fand (die im Ubri-
gen von einem Kontakt zwischen dem Liechtensteiner und Filippi in nur sehr begrenzter
Form sprechen), muss dieses Konstrukt als Rahmenkonzept verstanden werden, das in der
liechtensteinischen Residenzstrategie relativ hiufig zur Geltung kam — d. h. das Konzept des
Erwerbs einer Herrschaft auch mit einer ansehnlichen Renaissanceresidenz und einer even-
tuellen Fortsetzung des durch den vorhergehenden Baumeister begonnenen Werkes. Rihov4,
Vladislava: Sochdrska vyzdoba manyristické cdsti zamku v Moravské Trebové (Die plastische
Ausschmiickung des manieristischen Teils des Schlosses in Mihrisch Triibau), S. 83; Dies.:
Zdamek Moravskd Trebévd (Das Schloss Mihrisch Triibau). Moravska Tfebova 2006.

78 Fidler, Petr: Architektur des Seicento, S. 125. Petr Fidler benutzt fiir Tencalla den Begriff «der

firstliche Hofarchitekt».

Knoz, Tomas: Liechtenstein, Dietrichstein, Wallenstein — drei Wege zum Erfolg. Sammel-

band der Konferenz «Die Fiirstenfamilie der Liechtensteiner in der Geschichte der Lander

der bohmischen Krone» in Olmiitz vom 24.-26.11.2010 (im Druck); Kroupa, Jifi: Promény
moravsko-krumlovského zamku v dobé renesance a baroka (Die Verinderungen des Schlosses

in Mihrisch Kromau in Renaissance und Barock), S. 265-276.

79

129



Die Liechtensteinischen Schlossresidenzen im Kontext

nicht allein die Errichtung der Kapelle im ersten Geschoss sowie den Bau des
Brunnens im Schlosshof, sondern moglicherweise auch einige Eingriffe in die dlte-
ren unter den Sembera erbauten Interieurs sowie einige Gebiude um den Arka-
denhof; jiingsten Ergebnissen zufolge betraf dies Mihrisch Triibau. In Ungarisch
Ostra lieflen die Liechtensteiner dann in offenbar etwas konservativerem Geiste
die Arkade des Innenhofes des dortigen Schlosses vollenden.®

In der Zeit des Stindeaufstands vermischen sich offenkundig die Residenz-
funktionen des Schlosses in den Hinden den Angehorigen des briiderlichen Drei-
gestirns der Liechtensteiner. Im Jahre 1619 wurde deren Familiensitze entweder
vollstindig konfisziert, oder ihnen drohte Gefahr, wihrend die Giiter der Ehe-
frauen Karls und vor allem Maximilians von Liechtenstein in relativer Sicherheit
blieben. Wie aus den Hofzahlakten deutlich wird, gingen zahlreiche Residenz-
funktionen damals von Karls Schlossern in Eisgrub und teilweise auch in Felds-
berg auf Plumenau und teilweise auch auf Butschwitz tiber, die Maximilian von
Liechtenstein bzw. seiner Gemahlin Katharina gehorten.

In diesem dramatischen Augenblick wird in den Quellen auch die Bedeu-
tung des Schlosses in Prossnitz deutlich und steht dabei — offenkundig keines-
wegs zufillig — auch mit dem Namen des Baumeisters Johann Baptist Carlone
in Zusammenhang. Vielleicht lieferte gerade diese Situation, die nach dem Tode
Karls von Liechtenstein im Jahre 1627 erneut eintrat, als Maximilian als Vormund
seines noch nicht volljihrigen Neffen Karl Eusebius zum Haupt des gesamten
Geschlechts und Einiger der familidren Kulturpolitik aufstieg, die Grundlage fiir
einige architektonische und kiinstlerische Parallelen der Residenzen verschiedener
Angehoriger der karolinischen Generation der Liechtensteiner.®!

Einige Prinzipien, die bei der Errichtung der liechtensteinischen Schlosser
zu Geltung kamen, zeichnen sich durch einen ausgepragten personellen und ter-
ritorialen Zentralismus aus. Dies ist zumindest auf der Grundlage der Analyse

8 Jiti Holub zufolge lieflen die Liechtensteiner Umbauten am Schloss in Ungarisch Ostra erst
um 1650 durchfiihren, als Gundakar seinen Sitz aus Mahrisch Kromau hierher verlegte. Das
Schloss tibernahmen sie seiner Auffassung nach in einem im Umbau befindlichen Zustand,
wobei z. B. die Arkaden lediglich im Erdgeschoss fertiggestellt waren; Gundakar von Liech-
tenstein musste dartiber hinaus mit schlechten Proportionen kimpfen, die bereits aus den
Zeiten der Herren von Kunowitz stammten. Holub, Jifi: Zdmek v Uberském Ostrobu (Das
Schloss in Ungarisch Ostra), hier S. 350-354.

Fiir das Jahr 1619 sind z B. die Verlagerungen der Kanzleikrifte von Eisgrub nach Butschowitz
verzeichnet, in den Rechnungen finden sich wiederholt Zahlungen fiir Reisen zwischen Eis-
grub und Plumenau bzw. Prossnitz. Im gleichen Jahr kamen Johann Wolf und Gregor Kiibler
«(...) weg der Genealogia (...)» nach Plumenau. Der Name des Baumeisters Giovanni Babptist
Carlone wird fiir den 25. September 1619 genannt: «(...) Den 25 dito dem Johann Baptista
Carlone Paumaister auf Besoldung 10 fl. (...)» SLHA Wien, H, Karton 77, Hofzahlakten, Jahr
1619, unpaginiert.
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Abb. 20: Ungarisch Ostra. Hofarkade des Schlosses. Gegenwartiger Zustand. (Foto Tomas Knoz)

des Rechnungsmaterials im Archiv Karls I. von Liechtenstein erkennbar. Wihrend
seines Wirkens in Prag in den zwanziger Jahren des 17. Jahrhunderts wurden z. B.
aus der Metropole des Konigreichs Bohmen verschiedene Spezialisten, Handwer-
ker und Kiinstler nach Mihren entsandt. Unter anderem reisten damals Vermes-
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Abb. 21: Ungarisch Ostra, Arkaden im Schlosshof, aktueller Zustand. (Foto Tomas Knoz)

ser aus Prag in die Herrschaften Goldenstein (Kol$tejn)/Brannd und Wiesenberg
(Vizmberk) in Nordmaihren.®

Schloss Rabensburg liefert in diesem Kontext ein Beispiel fiir die Vermi-
schung von aristokratischer Tradition und Innovation, bei der die Respektierung
der grundlegenden struktiven (und zugleich auch isthetischen) Elemente der
Schlossbauten (z. B. die Hofarkade, die ein zentrales architektonisches Element

82 So wurde z. B. am 6. Juli 1625 in der liechtensteinischen Rechnungskanzlei eine Reisezahlung
fiir einen Vermesser vorgenommen, der sich von Prag in die Herrschaften Goldenstein und
Wiesenberg begeben hatte. SLHA Wien, H, Karton 77, Hofzahlakten, Jahr 1625, unpaginiert.
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des Schlosskomplexes darstellt und auf die Bedeutung der Adelsfamilie hinzuwei-
sen vermag; in Rabensburg wurde sie bei den Umbauten respektiert, wenngleich
moglicherweise in bestimmtem Umfang verindert) eine grofle Rolle spielte. In
dhnlicher Weise wurden in Ungarisch Ostra, Mahrisch Triibau oder in Golden-
stein/Brannd die alteren Arkaden, verindert oder ginzlich neu gebaut. Zugleich
erfahrt um dieses Element die Architektur des Rabensburger Schlosses schritt-
weise eine Innovation, und zwar in funktionaler, architektonischer und kiinstle-
rischer Hinsicht. Die genannten Innovationen reagieren dabei haufig auf aufler-
kiinstlerische Gegebenheiten (Fortifikation von Schloss Rabensburg) und deren
Transformation in die dsthetische Ebene (Fuflportale des Schlosses in Rabensburg).
Auf der anderen Seite geht aus den schon ausgefiihrten Feststellungen hervor, dass
traditionelle architektonische Elemente vornehmlich bei jenen Schlossern bewahrt
werden, die im nachfolgenden Zeitraum ihre Residenzfunktion einbiifiten, in der
Regel zu Gunsten eines Sitzes einer obrigkeitlichen Behorde. Mit Blick auf den
Umfang und die Struktur der liechtensteinischen Besitzungen und den hieraus
sich ableitenden Bemtihungen zur Schaffung eines Familienmajorats zeigte sich
dieser Trend in bedeutendem Umfang.

Wie unter anderem auch die Sammlung liechtensteinischer Pline im Mih-
rischen Landesarchiv bezeugt, muss — im Kontext mit der eingangs aufgeworfe-
nen Frage — die Verinderung der Funktion und isthetischen Charakteristiken der
liechtensteinischen Schlossresidenzen im Zeitalter von Renaissance und Manie-
rismus nicht allein in einem breiten Kontext der Entwicklung dieses Adelsge-
schlechts von einer zwischen Stidmihren und Niederosterreich verstreuten bedeu-
tenden Herrenfamilie zu einem fithrenden Geschlecht betrachtet werden, das die
neue Firstenschicht reprisentierte. Zugleich muss auch die Langzeitperspektive,
einschliefllich der verschiedenen Typen ihrer nachfolgenden «Renaissancen», hier
Berticksichtigung finden.

Siehe Anhang (nichste Seite).
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Anhang

Informationen zu Schlossgebauden der Fiirsten von Liechtenstein, nach dem Majoratsbuch von 1756
(Hausarchiv, LIECHTENSTEIN. The Princely Collections, Vaduz-Vienna)

Schlossbesitz | Typus Baucharakter | Komposition | Geschichte | Funktion
Absdorff Schloss Wohl erbaut
Schloss Hoch. Fiirstliche Buchhalte-
Butschowitz rey- und Wirtschaftsbeamte
wohnen
Schloss Wohl erbaut umb und umb,
Ebergassing mit einem
Wassergraben
versehen
Evsenber Schloss erbaut Wirtschafts-Beamte wohnen
4 g in Jahr 1610
Eysgrub Haus
Schloss Wohl erbaut Ihre Durchl. der regierende
Feldsberg Pfleget zu Fiirst Residiert
residiren
Schloss Der fordern Theil von Wiirt-

schaft Beamten bewohnt, in
den Mittlern Theil ist der Brdu-
Goldenstein Malz und Dérr-Haus, dann die
Binderey, der dritte und vierte
Theil ist nicht bewohnt, der
letzterner gar verwiistet ist

Schloss die Wiirtschaffts Beamte

Hohenstadt
wohnen

Hohenstadt Schloss

Tatenitz
e Schloss Kammer Burgraf und Wiirt-
Jaggerndorf schafft-Beamte wohnen
Landskron Schloss Wiirtschaffts-Beamte
bewohnen
Schloss von frier nicht bewohnt werden kan
Lanskron un weith ausgel_)rennt
von der und nicht
Neu Schloss S
Stadt gegen mobliert ist
Rudiksdorff
Schloss die Beamte wohnen
bey den
Liechtenstein | Marckt
Liechten-
stein
Liechtenstein | Schloss Oed Oed

Schellenberg

Liechtenthall
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Lundenburg Schloss S. Durchlaut wohnen
Ostra Schloss Wohl erbaut Wiirtschaftsbeamte wohnen
Schloss In zwey Theilen | als das alte
Skraweirische
Schloss,
und das
Plumenau
Neue so von
May. Fiirsten
Johann Adam
gebaut
Posoritz Schloss die Beamte logiren
Alte Festung mit einer dicken von einem Jdger bewohnt
Posoritz Mauer,
Novyhrad in der Mitten ein
Brunn
Rabensburg Schloss Fortifiziert Wiirtschaffts-Beamte wohnen
altes Schloss in quadro von Bediennten bewohnt, und
Rabensburg gebaut 2u Erschyttung der herrschgft—
lichen Kérner gebraucht wird,
Hohenau . .
auch vor ein Granitz Haus an
Hungarn gehalten
Gut Rostock Schloss die Beamte wohnen
Rumburg Haus in quadro
gebaut
Steinitz Schloss die Wirtschaffts-Beamte
wohnen
Schloss von dem Schlosshaubtmann,
Troppau In der Stadt und Wirtschaffts-Beamten
bewohnt
Triibau Wirtschaffts-Beamte wohnen
unbekann- auf einem Burg
Triibau tes und gelegen
Tyrnau fast Odes
Schloss
Schloss Wohl gebaut mit einem Amtsmann wohnt
Wilfersdorf Wallgraben
umgeben
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Die mythologischen Themen in den mdhrischen Residenzen
der Liechtenstein als Bestandteil der Familienerinnerung

Radka Miltova

Die Mythen der antiken Welt bildeten seit den Zeiten der Renaissance einen inte-
gralen Bestandteil der Ausschmiickung der weltlichen Residenzen. Deren Interi-
eurs begannen Kunstwerke mit mythologischen Themen zu fiillen, die vornehm-
lich Texte aus Ovids Metamorphosen, Vergils Aeneis oder Homers Ilias und Odys-
see sowie weiteren klassischen Quellen schopften. Diese malerischen Zyklen besit-
zen jedoch, neben einer grundlegenden narrativen Linie, zahlreiche allegorische
Bedeutungen, und sie ermdglichen somit eine ganze Reihe von Interpretationen
zu erschlieflen, stets jedoch verbunden mit dem konkreten historischen Kontext
des Auftrags. Im Einklang mit einflussreichen frithneuzeitlichen mythografischen
Arbeiten (insbesondere den Werken Vincenzo Cartaris, Le immagini con la sposizi-
one degli dei degli antichi, Natale Contis, Mythologiae sive explicationis fabularum
libri decem sowie Karel van Manders Weleggingh op de Metamorphosis) lasst sich
jeder Mythos auf drei interpretatorischen Ebenen — einer historischen, moralischen
und einer natiirlich-allegorischen — erschlieffen. Derartige Aspekte finden sich in
zahlreichen frithneuzeitlichen Programmen: insbesondere natiirlich-allegorische
bzw. astrologische Konnotationen verschmelzen mit Allegorien der Jahreszei-
ten, der Tageszyklen, der Elemente oder der planetarischen Gottheiten. Alle diese
Bedeutungen waren haufig mit panegyrischen Konzeptionen verbunden, in denen
der gesellschaftliche Status und die politische Dominanz des Auftraggebers geprie-
sen werden sollten. Auch in den mihrischen Residenzen der Liechtensteiner spielte
die mythologische Ausschmiickung eine zentrale Rolle in der Gestaltung ikono-
graphischer Konzeptionen, die den Ruhm des Geschlechts feierten und damit ver-
bunden die Familienerinnerung verstirkten. Die nachfolgende Studie unternimmt
den Versuch, zumindest ansatzweise die gegebene Strategie in den ikonographi-
schen Programmen der liechtensteinischen Residenzen in Mihren, konkret auf den
Schléssern Plumenau (Plumlov) und Feldsberg (Valtice), zu beleuchten.

I. Plumenau (Plumlov)

Der Auftraggeber der malerischen Dekorationen in den Interieurs auf Schloss
Plumenau, Furst Johann Adam Andreas von Liechtenstein, residierte zu Beginn
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der Bauarbeiten unmittelbar im Schloss. Ungeachtet der Groflztgigkeit wurde
das begonnene Werk, einschliefllich der kiinstlerischen Ausstattung der Innen-
raume, niemals fertiggestellt. Die Freskenmalereien im Plumenauer Schloss wur-
den urspringlich in sieben Gemichern im II. und III. Stock realisiert, vollstindig
erhalten blieben lediglich die Fresken in fiinf Riumen, was sich auf die Umbauten
der Schlossgemicher im Verlaufe des 18. Jahrhunderts zurtickfithren lasst. Mit der
Ausmalung der Riume beauftragte man den in Wien titigen Maler Johann Georg
Greiner,'! mit dem Fiirst Johann Adam Andreas einen auf den 17. Januar 1687
datierten Vertrag schloss. In diesem Vertrag wurde — neben finanziellen Angele-
genheiten, Details der Durchfihrung, der Sujets der Malereien sowie deren kon-
kreter Platzierung — auch die Frage der formalen Vorbilder spezifiziert: «der Fiirst
bestimmte die inhaltliche Seite aller sieben Fresken und wahlte zu diesem Zwecke
graphische Vorlagen, die sieben verschiedene Szenen versinnbildlichten.»* Bereits
auf der Grundlage der formalen Merkmale der Plumenauer Malereien wird auf
den ersten Blick ersichtlich, dass sich Johann Georg Greiner an graphischen Vor-
lagen orientierte, und aus diesem Grunde wurden bereits in der Vergangenheit die
entsprechenden Vorbilder fiir die Malereien in Plumenau gesucht, vor allem, weil
deren Existenz auch die erwihnte klare Bestimmung im Vertrag unterstiitzte. Die
Suche brachte allerdings bislang keine konkreten Ergebnisse, dennoch wurden in
der Literatur wiederholt Spuren italienischer Vorbilder fiir Greiners Malereien ins
Spiel gebracht.’> Den dargelegten Voraussetzungen zufolge ldsst sich eine Reihe
kompositorischer Details in der Tat in graphischen Vorlagen suchen, und zwar
insbesondere im Umfeld des grafischen Schaffens in Italien.

Der Vertrag enthielt zudem eine Auflistung der einzelnen Riume und Themen
der Ausmalung, die darin realisiert werden sollten. Wenn wir dieser Konkretisierung
folgen, stand im zweiten Zimmer in der zweiten Etage allem Anschein nach das
Thema «Dido gewéhrt Aeneas eine Audienz» im Mittelpunkt der Malerei. Leider
kennen wir deren Aussehen nicht, da sich die originale Ausgestaltung nicht erhal-
ten hat. Im dritten Zimmer des zweiten Stocks schuf Greiner eine Szene mit der
den Schlaf vertreibenden und den neuen Tag bringenden Gottin Aurora (Abb. 1).

Zu Greiner am ausfiihrlichsten (zusammen mit weiterer Literatur) das Schlagwort in: Dank-
mar Trier, Schlagwort Johann Georg Greiner, in: Saur Allgemeines Kiinstler-Lexikon. Die Bil-
denden Kiinstler aller Zeiten und Vélker, Bd. 61, Miinchen — Leipzig 2009, S. 411-412.

Jan Kiihndel - Jaroslav Mathon, Plumlovsky zdmek a jeho knizeci architekt (Das Plumenauer
Schloss und sein fiirstlicher Architekt), Prosté&jov 1937, S. 49. — Eva Horédkovd, Jobann Georg
Greiner. Jeho Zivot a dilo v kontextu ndsténného maliystvi konce 17. stoleti (Johann Georg
Greiner. Sein Leben und Werk im Kontext der Wandmalerei am Ende des 17. Jahrhunderts),
Diplomarbeit, Brno 1998, S. 14, 21-22.

> Horékovd, Jobann Georg Greiner, S. 22-24.
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Abb. |: Johann Georg Greiner: Aurora, Schloss Plumenau/Plumlov. (Foto Martin Madl)

Bereits dieses Sujet zeigt klar die Art und Weise der Nutzung grafischer Vorlagen
in Greiners Darstellung, und zwar als Kompilation ausgewihlter kompositori-
scher Motive aus dem schmalen, dennoch aber ungewohnlich einflussreichen gra-
fischen Schaffen des Malers Pietro Testa (1611-1650) in Rom, der im tibrigen im
Verlaufe seines Lebens einen grofieren Bekanntheitsgrad als Radierer erlangte. Das
Motiv der Gestalt der Gottin Aurora ist buchstiblich dem der Gottin Iris (Regen-
bogen) aus Testas Radierung «Der Triumph der Malerei auf dem Parnass» tiber-
nommen (Abb. 2), datiert durch den Herausgeber Giovanni Giacomo de Rossi
in das Jahr 1648. Diese Radierung Testas gehort zu einer Serie grafischer Kom-
positionen, die sich mit dem Thema Parnass beschiftigen (das zweite Blatt stellt
die «Ankunft eines jungen Mannes auf dem Parnass» dar).* In Testas Radierung
schiitzt die Gottin Iris, die mit threm Korper den Triumphbogen der Iris erginzt,
die Augen vor dem Licht der Inspiration, ausgehend vom Tempel auf dem Berge

*  Auf der Grundlage beider grafischer Blitter entstanden dann auch Gemailde. Zu diesem Zyk-
lus Testas vgl. Ann Sutherland Harris — Carla Lord, Pietro Testa and Parnassus, The Burling-
ton Magazine, vol. 112, No. 802, 1970, S. 15-21. Die Popularitit dieses graphischen Blattes
bezeugen mehrere Beispiele seiner Verwendung als eine Art Vorlagematerial; die Radierung
wurde zum Beispiel zum kompletten Vorbild fiir die Ausmalung des Schlosses in Meiselberg
durch Josef Ferdinand Fromiller: Herfried Thaler, Das «Zitat von Autorititen» im Werke Josef
Ferdinand Fromillers, Kunstjahrbuch der Stadt Linz 1994/95, S. 113, 118, 126.
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Abb. 2: Pietro Testa: Der Triumph der Malerei auf dem Parnass, Radierung, ca. 1642.

Helikon, wihrend sich bei Greiner dieses Motiv zur dem Morgenlicht zugewand-
ten Gottin Aurora verwandelt, wobei das Licht die dunklen Michte der Finsternis
verjagt. Ein weiteres Detail in Greiners Plumenauer Komposition, und zwar die
begleitenden, Blumen der Gottin Aurora tragenden Putti sowie die Gestalten des
Schlafes und der Nacht, war aus einem der grofiten grafischen Werke Testas, dem
berithmten Zyklus der vier Jahreszeiten® entnommen, in diesem Falle konkret aus
der Radierung «Allegorie des Friihlings» (Abb. 3).

Im vierten Raum in der zweiten Etage dominierte (der heute nicht mehr
vorhandenen Auflistung des Vertrages zufolge) die Darstellung des Aeneas bei
dessen Schiffsreise nach Italien verfolgenden Meeresgotter. Im fiinften Gemach
in der zweiten Etage hingegen stand eine Allegorie der Nacht im Mittelpunkt, in
der Greiner wiederum kunstvoll Testas grafisches Blatt der Allegorie des Friih-
lings verarbeitete. Im verdnderten inhaltlichen Kontext taucht bei Greiner das
identische Motiv des Wagens auf, aus Testas Gespann des Gottes Apoll wurde in
Plumenau aber ein Wagen der Nacht — mannliche Figuren, die auf dem von der

5 Elizabeth Cropper, Virtue's Wintry Reward: Pietro Testa's Etchings of the Seasons, Journal of

the Warburg and Courtauld Institutes, Vol. 37, 1974, S. 249-279.
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Mondsichel durchbohrten Wagen fahren. Greiner tibernahm aus der grafischen
Vorlage auch die schlafenden Figuren, die im rechten Teil von Testas Radierung
eine Parallele besitzen.

Fir das Zimmer Nummer 11 im zweiten Geschoss des Schlosses wurde als
Thema der Gott Jupiter gewihlt, den — dem Text Vergils zufolge — Merkur zu
Aeneas mit dem Befehl gesandt hatte, dieser moge tiber das Meer segeln und Italien
in Besitz nehmen. Auch in diesem Falle zeigt sich Greiners Komposition partiell
von Testas Allegorie des Friihlings abhingig, konkret kopieren die Figuren im
hinteren Teil des kreisformigen Spiegels in Plumenau den linken Teil der Radie-
rung Testas.

Fir das Gemach Nummer 12 im dritten Geschoss wahlte man als Thema
die Gottin Venus, Aeneas die Waffen im zerstorten Troja tibergebend. Auch in
diesem Falle nutzte Greiner wiederum ausgewihlte Motive aus Testas grafischem
Blatt «Der Triumph der Malerei auf dem Parnass», konkret das Dreigestirn der
gekronten Grazien. In Testas Komposition sind die Grazien durch Lorbeerkrinze,
die die Malerei personifizieren, gekront, wihrend in Greiners in seiner Bedeutung
hiervon abweichendem Bild dieser Lorbeerzweig Aeneas gebiihrt.

Fur das letzte erhaltene Bild — im Raum Nummer 13 im dritten Geschoss
— griff Greiner hingegen auf andere grafische Vorlagen zurtick. Der Tod der Koni-
gin Dido verweist nicht auf direkte italienische Vorbilder, sondern der Kiinstler
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kntpfte hier an franzosische, in Rom wirkende Maler an. Die Komposition nimmt
Bezug auf grafische Vorlagen, die mit dem in seinem Gegenstand iibereinstim-
menden malerischen Schaffen Sébastien Bourdons verbunden sind, dessen Schiiler
Pierre Nicolas Loir die Thematik seines Meisters in modifizierter Form in die
Grafik einbrachte.®

Anhand des formalen Vergleichs aller erhaltenen Plumenauer Malereien wird
deutlich, dass Greiner entsprechend den Wiinschen des Fursten sein Werk auf der
Grundlage mehrerer ausgewihlter grafischer Blitter komponierte, von denen er
einzelne Gestalten und einzelne kompositorische Momente tibernahm und diese
in andere formale und inhaltliche Zusammenhinge integrierte. Greiner nutzte
grafische Vorlagen, ausgenommen «Didos Tod» — vermutlich auf der Basis der
Wiinsche des Auftraggebers — als Quelle rein formaler Natur. Dieser Aspekt einer
rein formalen Abhingigkeit von italienisch orientierten grafischen Produktionen
korrespondiert mit den kiinstlerischen Praferenzen des Auftraggebers.”

Die Ikonographie der Plumenauer Malereien konzentrierte sich insbeson-
dere auf die Darstellung heroischer Taten, die sich auf den Text von Vergils Aeneis
stlitzten. Mit Blick auf die Hierarchisierung der Malgattungen und deren Eignung
im Verhiltnis zur spezifischen sozialen Stellung gehort Vergils Thematik hier in
die Kategorie der reprisentativen Ereignisse, die historisch beglaubigte Taten
bedeutender Midnner prasentieren. Derartige «historisch garantierte» Ereignisse
(«fatto storico profano») empfahl zum Beispiel der aus Faenza stammende Maler
und Theoretiker Giovanni Battista Armenini (1530-1609) in seinem theoretischen
Werk De veri precetti della pittura aus dem Jahre 1587 tiber die Ausschmiickung
von Silen der bedeutendsten Reprisentation bzw. fir furstliche Riume.®

Die zweite Seite des ikonographischen Programms Plumenaus geht wesent-
lich stirker von astrologischen Konnotationen antiker Mythen aus und enthiillt

Loirs Komposition stellt eine Variante von Bourdons Olbild «Der Tod Didos» dar, das kurz
nach Bourdons Riickkehr aus Rom nach Paris entstand (heute Eremitage, St. Petersburg):
Thierry Bajou, Stichwort Sébastien Bourdon, in: Jan Turner (ed.), The Dictionary of Art, Vol.
4, Oxford 1996, S. 573-575.

Die Vorliebe Johann Adams von Liechtenstein fiir die italienische Malerei wird nicht allein
durch eine umfangreiche Korrespondenz und Kontakte zu einzelnen Kiinstlern dokumen-
tiert, sondern auch durch von ihm in Auftrag gegebene Kunstwerke: Hordkova, Johann Georg
Greiner, S. 25. — Dwight C. Miller, Marcantonio Franceschini and the Liechtensteins, Cam-
bridge 1991, S. 34. — Matthias Reufl, Antonio Belluccis Gemaldefolge fiir das Stadtpalais Liech-
tenstein in Wien, Hildesheim — Ziirich — New York 1998.

G. B. Armenino, De veri precetti della pittura. Con note di Stefano Ticozzi, 1982, S. 232-
233; Giovanni Armenini, On the True Precepts of the Art of Painting. Edited and translated:
Edward J. Olszewski, New York 1977 (Renaissance Sources in Translation Series), S. 22. —
Michael Thimann, Ligenhafte Bilder. Ovids favole und das Historienbild in der italienischen
Renaissance, Gottingen 2002, S. 73-74.
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die geistigen Aspekte der Zyklizitit des Tages. Wir stoflen hier auf die sehr hiufig
verwendete «Schlafgemach»-Thematik des Tages, symbolisiert durch den Wagen
der Gottin Aurora, die die Nacht und den Schlaf verjagt und den neuen Tag bringt,
sowie die — von Gestalten des Traumes und des Schlafes verkorperte — Allegorie
der Nacht. Diese Ikonographie gehort zu der reichhaltigen geistigen Linie relativ
vielfaltiger und beliebter Allegorien, bei deren Verbreitung bertithmte Renaissance-
und Barockmalereien mit dieser Thematik — insbesondere die Bilder Baldassare
Peruzzis in der Villa Farnesina in Rom, diejenigen Guercinis in der romischen Casa
Ludovisi oder die Aurora aus der Villa in Caprarola — eine zentrale Rolle spielten.’

Die Ausschmiickung der Interieurs im Schloss zu Plumenau zihlt, auch
wenn sie niemals komplett realisiert wurde und sich nur partiell erhalten hat, zu
den bedeutenden barocken Residenzen der Liechtensteiner, und auf dieser Tradi-
tion fufft auch die Ausgestaltung einer weiteren mihrischen Residenz, nimlich die
Ausschmiickung des Schlosses in Feldsberg (Valtice).

2. Feldsberg (Valtice)

Im Falle der Arbeiten zur Innenausstattung im Schloss in Feldsberg sind wir bis-
lang mit zahlreichen unbeantworteten Fragen konfrontiert. Hierzu zahlen u. a. die
Frage der Autorschaft, der Datierung und der ikonographischen Deutung eini-
ger Bilder, was insbesondere auf das Fehlen von Quellen zuriickzufithren ist, die
sich auf die Bestellung der Kunstwerke beziehen.!® Die umfangreiche und reiche
Ausmalung des Piano nobile in Feldsberg verdient zweifellos ein eingehenderes
Studium, in dieser Hinsicht weist die vorliegende Studie eher den Charakter eines
Impulsgebers fiir nachfolgende Untersuchungen auf.

Das Interieur des Schlosses in Feldsberg hat mit hoher Wahrscheinlichkeit
im Zeitraum seit der Mitte des 19. Jahrhunderts letztmals grundlegende Verin-
derungen erfahren, dennoch fehlt fir eine genauere Datierung bislang ein kon-

9

Stefano Pierguidi, «Le hore piu principali del giorno»: " iconografia della Notte. Dell” Aurora
e del Giorno, Schifanoia 22/23, 2002, S. 121-144. - Claudia Cieri Via, L arte delle Metamorfosi.
Decorazioni mitologiche nel Cinguecento, Roma 2003, S. 183-186.
Die grofite Aufmerksamkeit wurde insbesondere der Baugeschichte des Schlosses gewidmet:
Gustav Wilhelm, Baugeschichte des Schlosses Feldsberg, Brinn-Munchen-Wien 1944. — Miros-
lav Plagek, Valtice — novy pohled na stavebni vyvoj zimku a mésta (Feldsberg — eine neue Sicht
auf die Baugeschichte des Schlosses und der Stadt), Jizni Morava 32, Bd. 35, 1996, S. 103-123.
- Jifi Kroupa, Zamek Valtice — corrigenda k jedné studii (Das Schloss Feldsberg — corrigenda zu
einer Studie), Jizni Morava 34, Bd. 37, 1998, S. 73-89. — Ders. Zamek Valtice v 17. a 18. stoleti
(Das Schloss Feldsberg im 17. und 18. Jahrhundert), in: Emil Koridovsky (red.), Mésto Valtice,
Bfeclav 2001, S. 155-196.

10
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kreter Beleg in den archivalischen Quellen. In dieser Zeit wurden die Gemacher
des Feldsberger Schlosses durch Dekorationen im Stile des Neobarock und Neo-
rokoko sowie durch grofifformatige mythologische Kompositionen mit Hilfe der
Technik der Olmalerei auf Leinwand geschaffen, die man in mit Stuck verzierte
Deckenspiegel einfligte. Wenngleich auf den ersten Blick aus formaler Sicht deut-
lich wird, dass sich die meisten Bilder in das 19. Jahrhundert datieren lassen, wur-
den alle diese Kompositionen als bewusste Imitation barocker Kompositionen
geschaffen.!

Nicht allein die Datierung und die Attribute der Feldsberger Malerei umhiil-
len weiterhin zahlreiche Ungereimtheiten und Fragen, groflere Aufmerksamkeit
wurde bislang nicht einmal der ikonographischen Bestimmung bzw. Spezifizie-
rung des konkreten geistigen Programms der Malereien als Ganzem zuteil.’? Die
Feldsberger Interieurs als Gesamtheit in erschopfender Weise zu untersuchen
erfordert weitaus mehr Raum, doch ermoglicht zumindest eine grundlegende
Prazisierung der einzelnen Sujets, kiinftig die Feldsberger Dekorationen kom-
plex zu definieren. Und auch im Falle jener Malereien konnen — ungeachtet deren
jungeren Ursprungs — fiir die ikonographische Spezifizierung zahlreiche barocke
Grafiken von Vorteil sein, zumal, wie bereits angedeutet, die Feldsberger Male-
reien ausnahmslos aus der visuellen und ikonographischen Tradition des Barocks
hervorgehen. Wir treffen hier traditionelle Themen wie: «Die Zeit entfthrt die
Fama», «Juno und Jupiter», «Venus in der Werkstatt des Vulcanus», «Venus bei der
Toilette», «Die Opferung der Iphigenie» bzw. «Die Allegorie der Wissenschaften
und Kiinste».

Sofern es um eine fortwihrend ungenaue ikonographische Bestimmung geht,
etwa multifigurale Kompositionen, die traditionell Antonio Bellucci zugeschrie-
ben werden,? erhielt diese bislang in den meisten Fillen die vage Bezeichnung

Auf die Tatsache, dass es sich im Falle der Feldsberger Malereien in der Mehrzahl um Kopien
und neobarocke Paraphrasen handelte, machte Jifi Kroupa aufmerksam: Kroupa, Zdmek Val-
tice, S. 169, 195, Anm. 20. Die Installationen der Deckenbilder beziehen sich dann offenkundig
auf die sechziger Jahre des 19. Jahrhunderts: Tomds Jetabek, Déjiny valtického zamku v 19. a
20. stoleti (Die Geschichte des Feldsberger Schlosses im 19. und 20. Jahrhundert), in: Emil
Kordiovsky (red.), Mésto Valtice, Bfeclav 2001, S. 199.

Die Tkonographie einiger Bilder im Zusammenhang mit der zutreffenden funktionalen Glie-
derung des Schlosses hat lediglich am Rande behandelt: Ivan Muchka, Historické obrazarny
v &eskych zemich — ztrity a desiderata (Historische Gemildegalerien in den bohmischen Lan-
dern — Verluste und Desiderata), in: Jiti Kroupa — Michaela Seferisovd Loudové — Lubomir
Koneény (eds.), Orbis atrium. K jubilen Lubomira Slavicka (Orbis atrium. Zum Jubilium von
Lubomir Slavi¢ek), Brno 2009, S. 699-706.

> Kroupa, Zdmek Valtice (Das Schloss Feldsberg), S. 169, 195, Anm. 20. — Ilona Audyova, ltalsti
freskaii na Moravé ve 2. poloviné 17. a 1. poloviné 18. stoleti — Slavkov u Brna, Holesov, Val-
tice (Italienische Freskenmaler in Mihren in der zweiten Hilfte des 17. und der ersten Halfte
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«Versammlung der olympischen Gotter». Das kompositorische Schema dieser
Malerei ist vergleichbar mit grafischen Vorlagen, die uns zu einer konkreteren the-
matischen Spezifizierung der Darstellung fihren, nimlich den Geschichten der
Gemahlin des Epimetheus, Pandora (Abb. 4 und 5)."

Auch die weitere thematische Ausrichtung der Feldsberger Malereien weist
eine enge Anlehnung an die barocke ikonographische Tradition und Programma-
tik auf, wenn hier zum Beispiel hiufig die geistige Ebene der Tageszyklen und
astrologischen Konnotationen der Mythen zur Geltung kam, wie dies in zwei
Réiumen die prasenten Motive der Gottin Aurora und des Schlafes zeigen.!®

Eine der grofiten Leinwinde in Feldsberg ziert das Motiv des Wagens der
Gottin Diana, gezogen von einem Zweigespann von Hirschen, wobei diese Dar-
stellung formal eindeutig auf die malerische Umsetzung desjenigen Sujets Bezug
nimmt, das an der Decke eines der Gemicher im Schloss Buchlowitz (Buchlovice)
seine Realisierung gefunden hat. Aus dem gegenseitigen Vergleich wird deutlich,
dass hinter beiden Bildern die gleiche Vorlage steht, die wiederum mit grofiter
Wahrscheinlichkeit in der reichhaltigen frithneuzeitlichen grafischen Produktion
zu suchen ist. Als ein Beispiel hierfiir kann — wenn auch nicht als unmittelbares
Vorbild - eine dhnliche Radierung gelten, die den Wagen der Diana zeigt und die
nach einem Entwurf Samuel Bottschilds entstand, dessen grafisches Schaffen in
Gestalt kompositorischer Vorlagen bereits in der heimischen Barockmalerei seine
Reflexion fand.'

Die Interieurs der beiden hier untersuchten liechtensteinischen Residenzen
reprasentieren, jedes auf seine Art, die Strategie eines Aufbaus der Familienerinne-
rung. Das Schloss in Plumenau ist durch sein ikonographisches Programm sowie

des 18. Jahrhunderts — Austerlitz bei Briinn, Holleschau, Feldsberg), Magisterskd diplomovi
préace. Brno 2005, S. 76-78. Antonio Bellucci arbeitete fiir die Liechtensteiner insbesondere im
Zusammenhang mit der Ausschmiickung des Wiener Stadtpalais in der Bankgasse: Reuf3.
Eine nahestehende Komposition der Pandora lieferte zum Beispiel in Gestalt einer Radierung
Michel Lasne nach einer Vorlage von Pierre Brebietta (die Radierung ist vor 1638 datiert):
Giinter Brucher, Die barocke Deckenmalerei in der Steiermark. Versuch einer Entwicklungs-
geschichte, Jahrbuch des kunsthistorischen Institutes der Universitat Graz 8, 1973, S. XLIL
Nahestehende Kompositionen der Aurora (bzw. Flora) lassen sich etwa in Franceschinis
Schaffen fiir die Liechtensteiner finden: Miller, Marcantonio Franceschini, Abb. 2, Abb. XXII.
6 Die Radierung «Diana auf dem Wagen» stach zwischen 1680-1705 Christian Heckel nach
einer Vorlage Samuel Bottschilds (zuginglich etwa in den digitalisierten Sammlungen des Her-
zog Anton-Ulrich-Museums in Braunschweig: http://kk.haum-bs.de/?id=c-heckel-ab3-0001).
Bottschilds Radierungen dienten in der heimischen Barockmalerei auch an anderen Stellen als
eine Art Vorbild — etwa beim Thema «Das Urteil des Paris» an der Decke des Starhemberg
Palais in Prag, das von Bottschilds Radierung dieses Sujets ausgeht: zu Bottschilds grafischem
Werk vgl. Hollstein’s German Engravings, Etchings and Woodcuts 1400-1700, IV, Amsterdam
1957, S. 1-48.
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Abb. 4: Pandora, Schloss Feldsberg/Valtice. (Foto Martin Madl)

formale Aspekte mit dhnlichen europiischen Residenzen verbunden und gehort
in die Kategorie von Orten hochster Reprisentation — namlich furstlicher Resi-
denzen. Diese Tradition wurde auch in den Ausgestaltungsprogrammen des 19.
Jahrhunderts verfolgt, wie das Beispiel Feldsberg unterstreicht, wo die Dekoration
bewusst den groflen barocken Ruhm der Liechtenstein «imitierte» und auf diese
Weise die Manifestierung und Festigung der Familienerinnerung fortsetzte. Ahn-
liche Vorgehensweisen des barocken Historismus fanden auch in den architekto-
nischen Formen des Schlossareals in Feldsberg Anwendung, wie Tomas Jefadbek
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Abb. 5: Michel Lasne: Pandora, Radierung (nach einer Vorlage von Pierre Brébietta), vor 1638.

am Beispiel des nachgeahmten Werks von Johann Bernhard Fischer von Erlach
aufzeigen konnte."” Diese Tendenzen sind seit der Mitte des 19. Jahrhunderts nicht

17 Jetdbek, Déjiny valtického zambku, S. 197-208.
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allein im Falle der liechtensteinischen Auftrige dokumentiert, sondern zum Bei-
spiel auch in den erwihnten Aktivititen der Grafen Berchtold im Schloss in Buch-
lowitz, wo neobarocke Formen mit Architektur, Malerei und weiterer Interieur-
ausstattung verschmelzen.!®

% Im Falle von Buchlowitz geht es hier insbesondere um die Umgestaltung des Schlossareals
unter Sigmund II. Graf Berchtold und Alois II. Berchtold: Jifi Kroupa, Probém Buchlovice
(Das Problem Buchlowitz), Opuscula historiae artium, F 41, 1997, S. 31-48. — Michal Koneény,
Statni zamek Buchlovice. Stavebné-historicky priizkum (Das staatliche Schloss Buchlowitz.
Eine baugeschichtliche Untersuchung), Brno 2010, S. 8-9.
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Musik am Hofe Karls l. von Liechtenstein zu Beginn des
17. Jahrhunderts im mitteleuropaischen Kontext. Eine
Vermutung der Zusammenhange

Vladimir Manas

Karl I. von Liechtenstein gehorte zu den bedeutendsten Hochadeligen in den
bohmischen Lindern und kam daher nicht ohne ein musikalisches Ensemble als
untrennbarem Bestandteil des Hofstaates in den allerhochsten Kreisen der Aris-
tokratie aus. Es bietet sich in diesem Zusammenhang an, auf das aulerordentlich
umfangreiche Verzeichnis von Musikalien und Musikinstrumenten zu verweisen,
das in der einstigen liechtensteinischen Residenz in Prossnitz (Prostéjov) angelegt
und von Herbert Haupt ediert wurde, ohne dass dies jedoch im musikologischen
Kontext bislang eine angemessene Wiirdigung erfahren hitte.! Es darf zudem fest-
gestellt werden, dass als Leiter des liechtensteinischen Ensembles der deutsche
Komponist Nicolaus Zangius fungierte. Seinen Namen finden wir zwar in den
grundlegenden Musikworterbiichern, sein beachtliches Schaffen hingegen ist bis
heute faktisch unbekannt.?

In meinem Beitrag mochte ich die Aufmerksamkeit auf die beachtenswerte
— wenn auch zeitlich begrenzte — Parallelitit der Lebensbahnen Karls I. von Liech-
tenstein (1569-1627) und Nicolaus Zangius’ (1570-1617) lenken. IThre Begegnung
im Jahre 1602 bzw. eher 1603 besafl grundlegende Bedeutung fiir das weitere
Schicksal von Zangius bis zu seinem Tode in Olmiitz im Jahre 1617, in gleichem
Mafie jedoch auch fiir die Kulturgeschichte Mahrens zu Beginn des 17. Jahrhun-
derts. Fragen wie: «Welche musikalischen Kompositionen konnten die Angeho-

' Haupt, Herbert: Fiirst Karl I. von Liechtenstein, Hofstaat und Sammeltatigkeit. Obersthof-
meister Kaiser Rudolfs I1. und Vizekonig von Bohmen: Edition der Quellen aus dem Liech-
tensteinischen Hausarchiv. Textband (1/1). Wien — Graz 1983, S. 60-61; ebd., Quellenband
(1/2), S. 158-163. Auf Haupts Feststellung verwies im bohmischen Kontext Mata, Petr: Svét
Ceské aristokracie (1500-1700) (Die Welt der bohmischen Aristokratie). Praha 2004, S. 242.
Petr Mata ist der Verfasser zudem fiir wertvolle Hinweise zu Dank verpflichtet.

2 Blankenburg, Walter — Schroder, Dorothea (online). Zangius, Nikolaus. Grove Music Online.
Oxford Music Online. Aufnahmen existieren, bis auf wenige Ausnahmen, nicht: Aufmerk-
samkeit verdient die CD des deutschen Ensembles Singer Pur mit dem Titel Renaissance
am Rhein: Motetten, Lieder und Chansons des 16. Jahrhunderts (2011), die Aufnahme von
Zangius’ beachtenswerter Motette Tota pulchra es aus der Sammlung Sacrae Cantiones (Wien
1612) und das Lied Ein Einfalt zu dem Pfarrherr sprach aus Zangius’ im Erstdruck erschiene-
ner Sammlung Etliche schone teutsche geistliche und weltliche Lieder (Kolln 1597).
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rigen der mahrischen Aristokratie aus eigener Erfahrung kennen?» bleiben not-
wendigerweise hypothetisch, doch verweisen sie auf bislang unbekannte Kontakte
von Zangius zu weiteren einflussreichen Aristokraten, die unter anderem auch
das Netz an Kontakten von Karl von Liechtenstein selbst formten. Ebenso wie
im Falle des spateren Fiirsten besitzen jedoch auch in der causa des Lutheraners
Zangius die Grenzen zwischen den einzelnen Konfessionen irgendeine kleinere
oder groflere Bedeutung.

Die Schliisselmomente in der Karriere Karls von Liechtenstein hat unlingst
Thomas Winkelbauer zusammengefasst. Die Konvertierung im Jahre 1599 6ffnete
ihm den Weg zu den héchsten Amtern am kaiserlichen Hof in Prag.’ Uber die
Kontakte des Liechtensteiners zu kaiserlichen Musikern informiert vor allem eines
der letzten Madrigalbiicher des kaiserlichen Kapellmeisters Philippe de Monte
(neuntes Buch der sechsstimmigen Madrigale, Venezia 1603: Ded. A Carlo Baron
di Liechtenstein, Sig. Di Hickelspung (!), di Veldtsperg etc., Maiordomo maggio-
re e Conseglier segreto di S. Maesta Cesarea), das gerade Karl von Liechtenstein
gewidmet war* bzw. die Vielzahl von Eintrigen im Prossnitzer Inventar: Instru-
ment (Virginal), Tasteninstrument des Hoforganisten Charles Luython, gedruckte
und vor allem auch handschriftliche Kompositionen der beiden erwihnten Musi-
ker.> Die Aufnahme in den Geheimen Rat im Mai 1600 erginzte im September
die Ernennung zum Obersthofmeister.® Aus dem Titel dieses Amts leitete sich
auch die Funktion als Leiter der Gruppe von Hofdienern ab, unter denen sich
auch mehrere Musiker befanden, die nicht unmittelbar der Hofkapelle angehor-
ten (Hans Leo Hassler, Carlo Ardesi, Nicolaus Zangius).” Im Oktober 1602 ver-
lief der Liechtensteiner erstmals den Hof, kehrte jedoch noch im Dezember des

3 Winkelbauer, Thomas: Fiirst und Fiirstendiener. Gundaker von Liechtenstein, ein osterreichi-
scher Aristokrat des konfessionellen Zeitalters. Wien — Miinchen 1999, S. 89-93. Im breiteren
Kontext des kaiserlichen Hofes befasste sich mit dem Liechtensteiner Evans, Robert John
Weston: Rudolf II and His World: A Study in Intellectual History 1576-1612. London 1973,
S. 70. Bislang unbeachtet blieb die bedeutende italienische Sammlung anlidsslich der Feiern
zur Konvertierung Karls und Maximilians von Liechtenstein. Vgl. hierzu In catholicae fidei
agnitione illustrissimorum ac generosissimorum DD Caroli [et] Maximiliani fratrum Baronum
a Liechtenstein [et] e varia Italorum carmina a Christophoro Ferrario collecta. Veronae 1601.
Moravska zemskd knihovna (Mihrische Landesbibliothek), Sign. ST2-0819.856.

* Lesure, Francois — Sartori, Claudio: Il nuovo Vogel. Bibliografia della musica italiana vocale
profana pubblicata dal 1500 al 1700. Pomezia 1977, S. 521. Auf den Liechtensteiner verweist in
diesem Zusammenhang auch Silies, Michael: Die Motetten des Philippe de Monte (1521-1603).
Gaottingen 2009, S. 275, 277. Fir Hinweise und die Bereitstellung von Material bin ich an die-
ser Stelle Jan Bata zu Dank verpflichtet.

> Haupt, H.: First Karl, S. 158-163.

¢ Winkelbauer, T.: Fiirst, S. 58.

7 Jaroslava Hausenblasova, Der Hof Kaiser Rudolfs I1. Eine Edition der Hofstaatsverzeichnisse
1576-1612 (= Fontes Historiae Artium IX). Prag 2002, S. 260-273.
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gleichen Jahres an diesen zurlick. Im August 1603 kehrte er iiberraschenderweise
erneut dem Prager Hof den Riicken und begab sich auf seine mihrischen Giiter.®

Nicolaus Zangius, geboren 1570 in Norddeutschland (vermutlich in Wol-
tersdorf), besetzte eine doch erhebliche Vielzahl von Kapellmeisterposten. Den
ersten erhielt er im Jahre 1597 am bischoflichen Hof in Iburg, von hier aus wech-
selte er zwei Jahre spiter in die Hansestadt Danzig, wo er den erkrankten Kapell-
meister der lutherischen Marienkirche vertrat. Der Tod seiner Frau und die Pest
im Jahre 1602 zwangen ihn, Danzig zu verlassen, doch behielt er seinen Posten mit
Zustimmung des stadtischen Rates.” Auf bislang ungeklirte Weise erhielt Zangius
am kaiserlichen Hof zu Prag den Titel eines Hofdieners (Hofdiener auf zwei Pfer-
den). Seit Oktober 1602 zahlte ihm die kaiserliche Kasse einen monatlichen Lohn
in Hohe von 25 Gulden aus. Die Anfinge seines Prager Engagements beschreibt
Zangius in einem am 7. Mai 1603 in Augsburg verfassten Brief an den Danziger
Rat. Er erwihnt hier seinen dortigen Aufenthalt im Winter, die Widmung meh-
rerer Kompositionen an den Kaiser und nachfolgend das angebliche Angebot fiir
den Posten des kaiserlichen Kapellmeisters, das er jedoch angesichts seiner Ver-
pflichtungen in Danzig nicht annahm.!® Die erwihnten, dem Kaiser gewidmeten
Kompositionen sind nicht belegt und der kaiserliche Kapellmeister Philippe de
Monte starb erst am 4. Dezember 1603. Philippe de Monte (geboren 1521) stand
jedoch bereits seit 1568 in kaiserlichen Diensten und er bat Rudolf II. spitestens
zehn Jahre spiter — allerdings erfolglos — um eine Entlassung; nach der Ubersied-
lung des kaiserlichen Hofes nach Prag lebte de Monte zudem seit 1586 in einem
Haus auf der Kleinseite und widmete sich offenkundig kaum noch dem Gesche-
hen in der kaiserlichen Residenz."

In dem erwihnten Brief von Zangius wird eine mogliche Reise nach Venedig
angedeutet, die Rickkehr nach Danzig wird erst nach St. Michael (29. Septem-
ber) dieses Jahres angenommen. Zangius’ Anwesenheit in Augsburg hingt viel-
leicht mit der Herausgabe der Sammlung vierstimmiger weltlicher Lieder Kurzt
weilige Neune Teutsche Weltliche Lieder in Koln im genannten Jahr zusammen,
zumal Zangius der Korrekturen wegen in der Regel den Drucker auch bei anderen
Gelegenheiten personlich aufsuchte. Diese Sammlung widmete Zangius dem dor-
tigen obersten Kammerdiener Kaiser Rudolfs II., Hieronymus Makovsky."? Auf-

8 Winkelbauer, T.: Fiirst, S. 58-59.

Sachs, Hans: Nicolaus Zangius — Geistliche und weltliche Gesinge. Denkmadler der Tonkunst in

Osterreich 87. Wien 1951, S. VII-VIIL; vgl. Blankenburg, W. — Schréder, D.: Zangius.

1 Sachs, Hans: Nicolaus Zangius, S. VII-VIIL.

""" Lindell, Robert — Mann, Brian (online): Monte, Philippe de. Grove Music Online. Oxford
Music Online.

12 Sachs, Hans: Nicolaus Zangius, S. VIII.
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grund seines privilegierten Einflusses auf den Kaiser wurde Makovsky allerdings
im Oktober 1603 verhaftet und im nachfolgenden Prozess zum Tode verurteilt.
Lakonisch gesagt: Zangius musste sich einen neuen Patron suchen.?

Im Januar 1604 wurde Karl von Liechtenstein Landeshauptmann von Mih-
ren. Vielleicht verbanden sich in seiner Entscheidung, eine eigene Kapelle zu griin-
den, der Prager Einfluss der kaiserlichen Kapelle mit dem Bediirfnis nach Repra-
sentation angesichts des Titels als oberster Beamter in Mihren. Spitestens seit
Herbst 1604 — mit Blick auf die geschilderten Umstidnde vermutlich jedoch frither
(Rechnungen aus der Zeit vor Oktober 1604 fehlen) — stellte Karl von Liechten-
stein also Zangius als Kapellmeister mit einem Jahresgehalt (?) von 200 Gulden in
seinen Dienst."

Vor allem die iiberlieferten liechtensteinischen Rechnungen erlauben es, die
Entstehung des Musikensembles, der Hofmusik — der sogenannten Musica — fak-
tisch von den allerersten Anfingen an zu verfolgen. Jenes Ensemble weist durch
seine Zusammensetzung — mit einem Ubergewicht an Instrumentalisten — enge
Parallelen zur sog. Rosenberger Musik auf. Es handelt sich vom Typus her nicht
um ein Aquivalent der Hofkapelle (also der Musiker der Hofkapelle), auch wenn
Zangius in den Quellen als graflicher Kapellmeister bezeichnet wird, sondern eher
um ein Trompeten (Posaunen)-Ensemble, wie wir dies am kaiserlichen Hof oder
in bedeutenderen Stidten finden.!®

Offenkundig noch vor der Bildung eines eigenstindigen Ensembles — spates-
tens im Herbst 1604 — schickte Karl von Liechtenstein seinen neuen Kapellmeister
Zangius nach Wien. Wahrscheinlich dirfte sein, dass Zangius Noten personlich
bei dem Wiener Kaufmann Martin Keyl fir insgesamt 124 Gulden kaufte.!® Ange-

> Janicek, Josef: Rudolf II. a jeho doba (Rudolf II. und seine Zeit). Praha 1987, S. 393. Vgl.
auch Denik rudolfinského dvorana. Adam mladsi z Valdstejna 1602—1633 (Das Tagebuch eines
Hoflings Rudolfs II. - Adam d. J. von Waldstein (1602-1633). Herausgegeben von Marie Kol-
dinska — Petr Mata. Praha 1999, S. 349-350.

" Haupt, H.: First Karl, S. 139.

" Vgl. Martin Horyna: Vilém z Rozmberka a hudba (Wilhelm von Rosenberg und die Musik),
in: Zivot na dvote a v rezidenénich méstech poslednich Rozmberkd. Opera Historica 3. Ceské
Budéjovice 1993, S. 257-264. Herbert Haupt duflert sich mit Blick auf das liechtensteinische
Ensemble nur vage tiber das Orchester. Vgl. Haupt, H.: Fiirst Karl, S. 60.

' Haupt, H.: First Karl, S. 140 nennt fehlerhaft die Summe von 24 Gulden. Vgl. Hausarchiv
der regierenden Fiirsten von Liechtenstein Wien, Schachtel H 76, fol. 46r (Nr. 255). Zangius
selbst erhielt fiir die Reise 30 Gulden 7 Kreuzer ausgezahlt. Vgl. ebd., S. 140. Im Rahmen der
bisherigen Forschungen wurden die tiberlieferten Rechnungen trotz der Tatsache eingehend
untersucht, dass die Edition Herbert Haupts zumeist alle wesentlichen und relevanten Infor-
mationen bietet. Haupt hat freilich in seiner Edition einige Details tibersehen, die Aussehen
und Grofle des liechtensteinischen Ensembles prizisieren (Anfertigung von Schuhen und
Reinigung der Wische fiir die musizierenden Gesellen), ebenso die ungefihre chronologische
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sichts dieser enormen Summe und mit Blick auf das Inventar aus dem Jahre 1608
entsteht der Eindruck, Zangius habe moglicherweise simtliche auf dem Markt
befindlichen Musikalien aufgekauft. Jener gewaltige Umfang an Musikalien, die
die meisten zeitgenossischen Genres umfassten, mag weniger mit der Universalitit
des liechtensteinischen Ensembles als mit dem Bemiihen des Liechtensteiners, u.
a. eine reprasentative Bibliothek aufzubauen, zusammenhingen.!” Mit Hilfe eines
anderen Wiener Kaufmanns, Lazar Henckels, wurden dann in Venedig Musik-
instrumente von einem gewissen Bernardo Rossi fiir 54 Gulden bestellt.! Kurze
Zeit spater wurde noch eine Rechnung liber weitere zehn Gulden ausgefertigt, fiir
Noten, die Zangius wohl personlich kaufte. Der Buchbinder Christoph Bernhardt
aus Nikolsburg (Mikulov) erhielt moglicherweise noch vor dem 1. November
1604 elf Gulden und 30 Kreuzer fiir das Uberbinden von Musikalien. Zu Beginn
des Frithjahrs 1605 brachte ihn dann ein Kutscher zusammen mit Noten auf das
liechtensteinische Schloss in Cernahora (Cernd Hora) unweit von Briinn; den
Rechnungen zufolge hielt sich Karl hier seit Ende Mirz 1605 auf."

Parallel entstand ein Musikensemble, tiber dessen Grofle am besten indi-
rekte Nachrichten informieren, die den Kauf von Schuhen, Kleidung, das Wische-
waschen und andere Dinge betreffen. Am 27.1.1604 wurde ein Schlosser fiir das
Anfertigen von zwolf neuen Schlisseln fiir den Raum der Musiker (Music Jungen
Cammer) auf Schloss Eisgrub (Lednice) bezahlt. Hier wohnten aller Wahrschein-
lichkeit nach zehn Musikergesellen zusammen, Trompeter, die jedoch auch das
Spiel auf weiteren Instrumenten beherrschten. Fiir das Jahr 1605 lassen sich in
den liechtensteinischen Rechnungen mindestens neun Namen dieser jungen Musi-
ker finden, im Mai desselben Jahres wurden beim Prossnitzer Schuster zwolf Paar
Schuhe fiir die Musikergesellen gekauft. Neben diesen gehorte zum Hof der Orga-
nist Daniel Hoffmann mit einem Jahreseinkommen von 35 Gulden,® der Trom-

Anordnung der einzelnen Ausgaben, die so zumindest ein wenig Licht auch auf undatierte
Posten werfen.

Die meisten im Inventar identifizierbaren Kompositionen wurden in den 15 Jahren vor 1604
herausgegeben; zu den tiberhaupt dltesten Drucken gehort das Madrigalbuch des Oratio Vec-
chi (Venedig 1583), als «aktuellste> Sammlung gelten dann die Neuen Intraden Valentin Haus-
manns (Nirnberg 1604).

' Haupt, H.: Fiirst Karl, S. 140.

¥ Haupt, H.: First Karl, S. 140. HALW, Schachtel H 76 (Rechnungen 1604/1605).

Der hohen Frequenz dieser Familiennamen zum Trotz erscheint es angebracht, weitere Musi-
ker zu Beginn des 17. Jahrhunderts zu erwihnen: In Diensten des Olmiitzer Bischofs Kar-
dinal Dietrichstein ist den Jahren 1612-1613 der Organist Sigismund Hoffmann belegt. Vgl.
Strakovd, Theodora: Vokdlné instrumentdlni skladby na Moravé v 16. a na pocatkn 17. stoleti
(Instrumentale Vokalkompositionen in Mahren im 16. und zu Beginn des 17. Jahrhunderts).
Casopis moravského muzea LXVT, 1981, S. 165-178 (hier S. 173). Im Jahre 1616 starb vermut-
lich Johannes Hoffmann, Rektor in Miahrisch Ostrau (Moravska Ostrava), der der Pfarrkirche
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peter Hans Rottel mit einem hohen Jahressalir von 100 Gulden, der Kapellmeis-
ter Zangius sowie dessen Diener Ludwig Raidl (Reidl, selbst Musiker). Im Jahre
1606 tauchten in den Rechnungen erstmals auch der Lautenspieler Petr Kapoun
—angeblich ein Musiker des kaiserlichen Hofes — sowie ein unbekannter Zink-Spie-
ler mit Namen Hieronymus (Jeronym) auf.?!

Das reprasentative Ensemble mit 14 bis 15 Musikern erwies sich fiir die Dar-
bietung weltlicher Instrumentalmusik, zahlreicher Intraden sowie weiterer Kom-
positionen, wie sie im Inventar aus dem Jahre 1608 verzeichnet sind, in dieser Stirke
als ausreichend. Das Inventar bezeugt dartiber hinaus auch den reprisentativen
Charakter des Ensembles sowie die Vielseitigkeit seiner Mitglieder. Der Kapelle
standen insgesamt drei Tasteninstrumente (Regal und zwei Virginale) sowie eine
Vielzahl von Blasinstrumenten zur Verfligung — darunter drei Posaunen, ein Dul-
zian und insgesamt 23 verschiedene Typen von Zinken, aber auch 13 Streichin-
strumente. Fur das Freiluftspiel wurden insbesondere zwei zweisprachige
Streichinstrumente mit durchschlagendem Ton — Schalmeien, Krummhorner,
Pommer und Raketel - benutzt. Verbliiffend erscheint auch die Vielzahl von Trom-
peten, die insbesondere Intraden dienten. Fiir das Jahr 1608 bezeugt das Inventar
hiervon 24, einschliefllich eines unverzichtbaren Paares von Pauken sowie Taft-
vorhinge mit einem bestickten Wappen fiir die Instrumente.??

Musikalien und Musikinstrumente sind verschollen, bislang ist es nicht gelun-
gen deren mogliche Prisenz in jiingeren Quellen zu belegen. Auf der Grundlage
der zuginglichen Bibliothekskataloge, von Verzeichnissen musikalischer Quellen
(RISM) sowie durch Recherchen in Wiener Fiirstenarchiven konnten zwar keine
moglicherweise iiberlieferten Musikalien aufgesptrt werden (vornehmlich gross-
formatige Notendrucke lieflen sich entsprechend des liechtensteinischen Wappens
auf den Platten leicht identifizieren), doch steht eine in dieser Hinsicht ausgerich-
tete Forschung erst am Anfang.?

zahlreiche «Musikalien», nimlich gedruckte und handschriftliche Stimmbiicher, vermachte.
Vgl. Matias, Vladimir: Nejstarsi zminky o chramové hudbé v Moravské Ostravé (Die iltes-
ten Erwidhnungen der Kirchenmusik in Mahrisch Ostrau). Opus musicum 2003, Jg. 35, Nr. 1,
S.2-6 (hier S. 4); schlieflich erscheint fiir 1630 unter den sieben Singern Herzog Albrechts von
Wallenstein auch der Bassist Daniel Hoffmann Vgl. NA Praha 67/33, Karton 47, fol. 57v, 65v.

2 HALW, Schachtel H 76. Von Kapouns angeblicher Zugehorigkeit zum kaiserlichen Hof
spricht Haupt, H.: Fiirst Karl, S. 60.

2 Haupt, H.: Fiirst Karl, S. 162-163. Im Ubrigen tauchen noch in Kirchenrechnungen des 18.
Jahrhunderts relativ hohe Ausgaben nicht allein fiir die Instrumente selbst, sondern auch fiir
goldverzierte Kordeln an den Trompeten auf.

» Bohatta, Hanns: Katalog der in den Bibliotheken der regierenden Linie des fiirstlichen Hauses
von und zu Liechtenstein befindlichen Biicher ans dem XVI.-XX. Jahrhundert. I. Wien: Furstl.
Liechtensteinische Gemailde-Galerie, 1931. Holikova, Pavla: Knibovni fondy liechtensteinské

154



Vladimir Manas

Unbeantwortet bleibt bislang die Frage, auf welche Art und Weise die zahl-
reichen Madrigale bzw. die liturgische Musik zur Auffithrung gelangten, was ins-
besondere die lateinische Motette des Kapellmeisters Zangius betrifft. Im Prossnit-
zer Inventar ist diesen ein eigenstindiger Abschnitt gewidmet (Muteten Nicolai
Zangii geschribene auf schar dekben)** Neben 13 Motetten fir sechs Stimmen,
partiell im Jahre 1612 in Wien herausgegeben (siehe unten) figurieren hier noch
weitere 26 Motetten fiir sieben bis 16 (!) Stimmen, die heute zu einem Grofteil
unbekannt oder nicht mehr erhalten sind.* Bei der Auffihrung ibernahmen die
hoheren Stimmen einige der Musikgesellen sofern sie noch vor dem Stimmwech-
sel standen oder mit einer Kopfstimme sangen. Zumindest in Cernahora konnte
sich an der liturgischen Musik der dortige Schulchor mit seinem Rektor beteili-
gen, der durch Karl von Liechtenstein fiir den Gesang am ersten Weihnachtstag
1604 entlohnt wurde (3 Gulden und 30 Kreuzer);?* von einer ihnlichen Situation
darf auch in Prossnitz bzw. in Feldsberg ausgegangen werden. Aus zahlreichen
Indizien wird erkennbar, dass sich das Ensemble mit dem Liechtensteiner relativ
haufig auf Reisen befand, aus diesem Grunde musste es eigenwirtschaftlich agie-
ren. Auf der anderen Seite lieflen sich unter Ausnutzung von Tasteninstrumenten
(Positiv, Regal, Virginal) sowie einer Laute mehr Stimmen zeitgleich spielen, ein
reiches Instrumentarium und gewisse Charakteristika in Zangius’ kompositori-
schem Vorgehen lassen dartiber hinaus vermuten, dass — im Einklang mit der zeit-
gendssischen Praxis — auch in den liturgischen Kompositionen ein Ensemble von
Zinken und Posaunen zum Einsatz kam. Insbesondere Zangius” Motette fiir meh-
rere Chore konnte somit im Zusammenhang mit seiner parallel, wenngleich nicht
konsequent ausgetibten Funktion als Kapellmeister in der Danziger Marienkirche
stehen, wihrend der eine grofle Zahl derartiger Kompositionen im Einklang mit
den damals aktuellen Trends dokumentiert ist.”

Eine der ersten Situationen, in denen die firstliche Musik unter Zangius’ Lei-
tung den Glanz ihres Brotherrn steigern und gleichzeitig in das Bewusstsein der
mihrischen Adelsgemeinde treten konnte, hingt vermutlich mit dem Aufstand

primogenitury a zameckd knihovna v Lednici (Blicherfonds der liechtensteinischen Primoge-
nitur und die Schlossbibliothek in Eisgrub). Zpravy pamdtkové péce 72, 2012, Nr. 5, S. 338-
343.

* Haupt, H.: Fiirst Karl.

» Einige Kompositionen nennt Eitner, Robert: Biographisch-bibliographisches Quellen-Lexikon
der Musiker und Musikgelebrten christlicher Zeitrechnung bis zur Mitte des neunzebhnten Jahr-
hunderts, Bd. 5, Leipzig 1904, S. 326-327. Sechs lateinische Kompositionen sind im Rahmen
der Bartfelder Musiksammlung tiberliefert. Vgl. Murdnyi, Robert Arpad: Thematisches Ver-
zeichnis der Musiksammlung von Bartfeld (Bartfa). Deutsche Musik im Osten 2. Bonn 1991.

26 HALW, Schachtel H 76, fol. 66v.

¥ Fir zahlreiche Hinweise bin ich an dieser Stelle Jan Bata zu Dank verpflichtet.
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des Stephan Bocskai zusammen. Aufgrund der Bedrohung der 6stlichen Grenzen
Mibhrens berief Karl von Liechtenstein in seiner Eigenschaft als Landeshauptmann
einen Landtag nach Ungarisch Hradisch (Uherské Hradist€) fiir den 15. Mai 1605
ein, wobei er selbst dort bereits frither eintraf.?® Zwischen Mai und Juli drangen
ungarische Kontingente in Mahren ein und verwiisteten das Land. Die Einnahme
und Brandschatzung von Skalitz (Skalice) durch das mahrische Heer Ende Juni
geschah nur unvollkommen. Erst am 1. August vereinigten sich die bohmischen,
mihrischen und kaiserlichen Einheiten, einschlieflich des Heeres von Kardinal
Dietrichstein, und riickten erneut gegen Skalitz vor, das sie am 6. August einnah-
men.” Diese zeitliche Aufeinanderfolge ist angesichts der Tatsache wichtig, dass
erstam 29. Juli (sofern es sich um das Datum der Abreise handelt) Zangius und wei-
teren zehn Personen auf Pferden (die gesamte Musica) die Auslagen fir die Reise
von Ungarisch Hradisch nach Mahrisch Aussee (Usov) — einer weiteren liechten-
steinischen Residenz in sicherer Entfernung vom Ort des militarischen Konflikts
— erstattet wurden.’® Wir nehmen an, dass der wahrscheinlichen Anwesenheit des
liechtensteinischen Musikensembles wahrend des Landtags eine Schliisselstel-
lung zukommt, auch aus Sicht weiterer Kontakte von Zangius in Mihren. Bislang
konnte freilich nicht nachgewiesen werden, dass Zangius oder einer der anderen
liechtensteinischen Musiker auch in Diensten eines weiteren machtigen Mahrers
mit einem eigenen Hofstaat, nimlich Kardinal Dietrichsteins, gewirkt hitte. Uber
dessen Hof in der Zeit vor der Schlacht am Weiflem Berg ist nur wenig bekannt,
doch darf davon ausgegangen werden, dass bereits zu dieser Zeit der Kardinal
ein Interesse an italienischen Musikern besaf}, wobei ein Hindernis hier Zangius’
lutherische Konfession darstellen konnte.!

Den Hofrechnungen zufolge bekleidete Zangius eher formal die Funktion
des kaiserlichen Hofdieners bis Ende 1605, wenngleich er bereits im Jahre 1604
seinen Lohn erhielt und schliefflich seit 1607 jahrlich bis zum Oktober 1610.%
Angesichts der gewohnlichen Verspitungen bei der Auszahlung von Entlohnun-

% Kamenicek, FrantiSek: Zemské snémy a sjezdy moravské. 11. svazek (Die Landtage und méhri-
schen Treffen, Bd. 2). Brno 1902, S. 370. In breiterem Kontext vgl. u. a. Tenora, Jan — Foltyn-
ovsky, Josef: Bl. Jan Sarkander. Jeho doba, Zivot a blahoslaveni (Der selige Jan Sarkander. Seine
Zeit, sein Leben und seine Seligsprechung). Olomouc 1920, S. 116ff.

¥ Ebd.

3 Haupt, H.: Fiirst Karl, S. 148.

' Vgl. Lucie Brizdovd: Hudba a kardindl Dietrichstein 1599-1636 (Die Musik und Kardinal
Dietrichstein 1599-1636), Olomouc 2012, S. 91. Lucie Brizdové geht hier — freilich ohne
konkretere Belege — davon aus, dass Zangius durchaus in die Dienste Kardinal Dietrichsteins
getreten sein konnte bzw. dessen Kapellmeister hitte sein konnen. Allerdings besitzt sie keine
Kenntnis von Zangius’ Engagement in liechtensteinischen Diensten.

32 Sachs, Hans: Nicolaus Zangius, S. VIII-X.
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gen aus der kaiserlichen Schatzkammer darf somit zumindest von einer gewissen
Regelmafligkeit bei Zangius® Besuchen Prags in der Zeit ausgegangen werden, in
der er sich wiederum auf Reisen begab. In Diensten der Liechtensteiner stand Zan-
gius nachweisbar noch im Jahre 1606, doch fiir die Folgejahre fehlen eindeutige
Belege und es hat den Anschein, dass sein Engagement zumindest ein wenig jene
frithere Intensitit verlor. Im Jahre 1607 kehrte er, zum zweiten Male verheiratet,
fir kurze Zeit auf seinen urspriinglichen Posten als Kapellmeister nach Danzig
zurlick.”® Bald darauf jedoch verlief} er die Stadt, im Jahr darauf ist er am Hofe
Herzog Philipp Julius’ in Stettin bezeugt.** Im Jahre 1609 erschien in der Prager
Offizin von Nikolaus Strauss die grofiformatige luxuriose Sammlung von — dem
Kaiser gewidmeten — Messen des bereits erwahnten Hoforganisten Charles Luy-
thon mit einer Zugabe von Zangius’ sechsstimmigem Magnificat.® Im gleichen
Jahr gab Zangius in Breslau zudem eine seiner Gelegenheitsmotetten heraus, die
freilich im mihrischen Kontext grundlegende Bedeutung besitzt. Die achtstim-
mige Epithalamia in honorem nuptiarum ... war nimlich fur die Hochzeit Hynek
des Jingeren von Freudenthal und Wiirben(thal) mit Bohunka, der Tochter Karls
des Alteren von Zerotin, bestimmt.3

Auf den 27. Mirz 1610 ist ein Brief datiert, den Johann Divi§ von Zerotin,
der jingere Bruder Karls, gerade an Zangius (mein insbesonders lieber herr Zangi)
adressierte. Johann Divi§, Kammerdiener der Erzherzoge Matthias und Maximi-
lian, sollte nimlich in seiner Residenz in Grofiseelowitz (Zidlochovice) Markgraf
Johann Georg von Jagerndorf empfangen. Zu diesem Zwecke vermittelte ihm
Zangius leihweise die liechtensteinischen Musiker (zwey Jungen, so guete Musici),
wobei der First in der gegebenen Situation nicht mehr Musiker entbehren konnte.
Am Schluss des Briefes weist Johann Divi§ expressis verbis darauf hin, dass er
selbst — der Fiirst — keinerlei Musikinstrumente besitze, was im Ubrigen bei einem
calvinistisch orientierten Aristokraten insgesamt verstindlich scheint.” Umso
mehr tberrascht, dass gerade Johann Divi§ Empfinger der Widmung von Zan-
gius” Wiener Druck aus dem Jahre 1611 war, nimlich eines weiteren Teils der drei-

3 Ebd., S. X.

** Ebd., S. X.

% RISM A/1Z 38. Lindell, Robert: Music and patronage at the court of Rudolf I1. In: Music in
the German Renaissance, hrsg. v. John Kmetz, Cambridge 1994, S. 254-271 (hier S. 265).
Epithalamia in honorem nuptiarum ... Dn: Hyneck ITunioris Baronis a Wirben & Frendenthal
.. neonymphi, et ... Baronissae a Zierotin ... Caroli, senioris Baronis a Zierotin ... filiae neo-
nymphae, septem et octo vocum composita. Breslau, Georg Baumann 1609. RISM A/I Z 39.
Zemsky archiv Opava, poboc¢ka Olomouc, Rodinny archiv Zerotinové Bludov, kniha & 19,
inv. & 392, fol.54 (Landesarchiv Troppau, Zweigstelle Olmiitz, Familienarchiv der Zerotin auf
Blaudau, Buch Nr. 19, Inv.-Nr. 392, fol. 54).
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stimmigen deutschen weltlichen Lieder (Ander Theil Deutsche Lieder mit drey
Stimmen)!*® Zangius erwartete offenkundig eine finanzielle Entlohnung fiir diese
Widmung. Im Ubrigen kénnte auch der zuletzt belegte Kontakt mit den Liech-
tensteinern mit der einen dhnlichen, in diesem Falle eher personlichen Dedikation
zusammenhingen: Am 29. Mai 1611 wurde Zangius auf Weisung Maximilians von
Liechtenstein (allerdings aus der Kasse seines Bruders Karl) eine Lohn in Hohe
von 50 Gulden und 20 Kreuzern ausgezahlt (auss befelb herrn Maximiliani herrn
von Liechtenstein per welcher ibr g. ime verehrt haben).”

Im Jahre 1612 gab Zangius — wiederum in Wien - seine einzige Sammlung
sechsstimmiger Motetten unter dem gewohnlichen Titel Cantiones Sacrae heraus.
Eine Vermutung des Zusammenhangs ist in der gegebenen Situation unbestreitbar,
zumal Zangius diese Sammlung dem keineswegs unbekannten Hynek dem Jiin-
geren Freudenthal und Wiirben(thal) widmete und diese neue Dedikation somit
nicht den Kreis der Familie Zerotin im weiteren Sinne verlieR.* Weitere Infor-
mationen zu Kontakten dieses agilen Adeligen, der leider bereits im Jahre 1614
verstarb, sowie des unermiidlichen Zangius, der sich offenkundig einen neuen
Brotherrn suchte, sind leider — neben der eigenstindigen Hochzeitsmotette und
der erwihnten Sammlung — nicht bekannt.

Um den Kreis zu schlieflen fehlen nur noch wenige Angaben: zu Pfingsten
1612 trat Zangius als Kapellmeister in die Dienste des Kurftrsten von Branden-
burg, angeblich mit dem hohen Jahresgehalt von 1000 Gulden.* Nur am Rande:
Bruder Kurfiirst Johann Sigismunds war der erwihnte Gast Johann Diviss von
Zerotin — Markgraf Johann Georg von Jigerndorf. An seiner neuen Wirkungs-
stitte nutzte Zangius seine alten Kontakte: nach Berlin kamen mit ihm eigens vier
Trompeter aus Prag, im darauffolgenden Jahr wurden weitere 24 neue Musiker
in Dienst gestellt. In den Jahren 1614-1616 ist am Berliner Hof als Gast auch der
liechtensteinische Trompeter Nikolaus Rasek bezeugt.*

Zangius selbst — wiederholt Kapellmeister an bedeutenden mitteleuropii-
schen Hofen — kehrte aus bislang unbekannten Griinden im Sommer 1617 nach
Maihren zurtick (ein neuer Kapellmeister trat in Berlin erst im Februar 1619 seinen

3% Sachs, Hans: Nicolans Zangius, S. X. RISM A/1 Z 40.

* Haupt, H.: Fiirst Karl, S. 174.

“ Cantiones sacrae (quae vulgo motetas vocant) quae tam viva voce, quam omnis generis in-
strumentis in landem & honorem dei ter opt. max. usurpari solent, sex vocum, musicis numeris
absolutae & in lucem editae. RISM A/1Z 45. Das einzige bekannte, vollstindige Exemplar, das
sechs Stimmbiicher umfasst, ist in der Wiener Stadtbibliothek erhalten (Wienbibliothek im
Rathaus, sign. LQD0731389 ).

“ Sachs, Hans: Nicolaus Zangius, S. X1.

“ Haupt, H.: Fiirst Karl, S. 36.
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Dienst an). Im Buch der Hinterlassenschaften der Olmiitzer Burger wird nimlich
fir den 15. Juni die bescheidene Hinterlassenschaft eines gewissen Nicolaus Zan-
gius, eines Musikers (musicus), verzeichnet, aus der, neben lediglich vier Gulden an
Barschaft, vielleicht lediglich eine Truhe mit verschiedenen Briefen als ein gewisses
memento umbrae Aufmerksambkeit erregt.®

Wihrend eine relativ grofle Zahl von Namen und Ereignissen in den Rech-
nungen der Jahre 1604-1606 von den damaligen Aktivititen des Ensembles zeugt,
lasst sich dessen Tatigkeit angesichts des Fehlens der liechtensteinischen Rechnun-
gen aus den Jahren 1607-1609 nicht rekonstruieren, wobei einen gewissen Anhalts-
punkt Zangius” unruhige und bislang nicht vollstindig aufgedeckte Lebensbahn
bildet. Offenkundig bereits seit dem Jahre 1610 nahmen Bedeutung und Umfang
des liechtensteinischen Musikensembles schrittweise ab. Im Januar und Fe-
bruar wurde der Musiker Ludwig Raidel, einst Zangius” Diener, ausbezahlt und
das Ensemble leitete offenkundig der Lautenist Petr Kapoun. Von den Trompetern
blieben am Hofe nach 1610 lediglich ein gewisser Geselle Thomas (Thomaschko,
offenkundig bis 1615), Vitek Kfistek, Georg Slavikovsky (als Kammerdiener noch
im Jahre 1617 bezahlt) und der erwihnte Nikolaus Rasek (Nicolas Raschek).* Die
drei zuletzt erwihnten tauchen in den liechtensteinischen Rechnungen bereits im
Jahre 1605 bzw. 1606 auf.* Eine Schliisselbedeutung kommt in dieser Hinsicht
zwei Verzeichnissen des fiirstlichen Hofstaats der Liechtensteiner zu, vermutlich
aus den Jahren 1611/12 und 1616. Im ilteren Verzeichnis finden wir die Trompeter
Nikolaus, Vitek und (Georg) Slavikovsky unter der Cammerpartey. Dem jlinge-
ren Dokument zufolge erhielt Raschek ein Jahresgehalt von 40 Gulden, die ande-
ren drei (?) Trompeter jeweils 20 Gulden. Die Rechnungen besagen dariiber hin-
aus, dass sich der Hofstaat nach 1618 noch verkleinerte.* Die belegten Ausgaben
fir Musik betreffen somit in den zwanziger Jahren des 17. Jahrhunderts nahezu

# Strakova, T.: Vokdlné instrumentdlni skladby (Vokal-instrumentale Kompositionen), S. 173-

174. Zum Verzeichnis der Hinterlassenschaft vgl. Stitni okresni archiv Olomouc, Archiv

mésta Olomouc, kniha ¢&. 122, fol. 166r-v (Staatliches Bezirksarchiv Olmiitz, Archiv der Stadt

Olmiitz, Buch Nr. 122, fol. 166r-v).

In den Rechnungen tauchen sporadisch auch Ausgaben fiir den Kauf von Trompeten auf, im

Jahre 1610 wurde fiir den Trompeter Vitek ein Instrument fiir zehn Gulden gekauft, fiir das

Jahr 1615 ist der Kauf einer silbernen (!) Trompete fiir 70 Gulden verzeichnet. Haupt, H.: Fiirst

Karl, S. 61.

+# HALW, Schachtel H 76.

4 Winkelbauer, T.: Fiirst, S. 356-358. HALW, K. 47 (Verzeichnis des Hofstaates 1611/1612) und
HALW, K. H 2 (1616). Der Verfasser ist Thomas Winkelbauer fir die Hinweise auf diese bei-
den wertvollen Quellen sowie zahlreiche weitere Informationen zu Dank verpflichtet.
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ausschliellich die Organisten und — allerdings weitaus geringer — die Trompeter,
im Jahre 1625 wird nach lingerer Zeit erneut der Lautenist Petr Kapoun bezahlt.¥

Aus den weiter oben genannten Griinden scheint es, dass ein grofleres Musik-
ensemble am Hofe Karls von Liechtenstein lediglich im ersten Dezennium des
17. Jahrhunderts bestand. Dieses Ensemble verfiigte tiber ein tiberdurchschnittlich
gutes und umfangreiches Repertoire, das wohl eher die in Mitteleuropa zugingli-
chen, gedruckten Musikalien bezeugt als ein wirklich realisiertes Repertoire, das
aber auch — zumindest in Ansitzen — das musikalische Geschehen am kaiserli-
chen Hof in Prag reflektiert. Vielleicht noch beachtenswerter ist die groflangelegte
Sammlung von Musikinstrumenten, auf denen freilich schon bald — knapp zehn
Jahre nach der Anschaffung — wohl niemand mehr zu spielen verstand. Das bislang
kaum bekannte Engagement von Nicolaus Zangius in den Diensten der Liechten-
steiner wirft vor allem Fragen nach der kulturellen Weitsicht und den Kontakten
der mihrischen Aristokratie bzw. der Rezeption des rudolfinischen Kulturgesche-
hens in den Erblindern und dessen Verankerung im breiteren mitteleuropiischen
Kontext (Berlin, Breslau, Danzig) auf. *

# In den Jahren 1622-1623 wird Georg Sigl Organist, 1625 Tobias Justinidas. Haupt, H.: First
Karl, S. 61.

* Dieser Beitrag entstand als Projekt im Auftrag der Liechtensteinisch-Tschechischen Histori-
kerkommission mit finanzieller Unterstiitzung des Zuschussfonds des Dekans der Philosophi-
schen Fakultit der Masaryk-Universitit fiir das Jahr 2012.
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Die niederlindischen Kiinstler der zweiten Hilfte des
17. Jahrhunderts in Diensten der Fiirsten von Liechtenstein
in Feldsberg (Valtice)'

Miroslav Kindl

Die zweite Halfte des 17. Jahrhunderts ist fir die Kunstgeschichte noch immer
in weiten Teilen ein dunkler Fleck, der nur hier und da mitunter ein wenig auf-
gehellt werden kann. In dieser Zeit kamen am Wiener Hof bedeutende Mizene
aus den Reihen der Hofaristokratie mit geschickten Kiinstlern unterschiedlicher
Nationalitdt zusammen und fillten dabei ihre Gemildesammlungen mit Werken
auf, die sie entweder direkt aus den Werkstitten der Maler erwarben oder aber mit
Unterstiitzung von Kunsthindlern in ihren Besitz brachten. Hollindische Kiinst-
ler spielten in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts auf beiden Feldern — d. h.
sowohl auf kiinstlerischem als auch auf kaufmannischem - eine wichtige Rolle.
In Diensten des Kaisers und der reichen Aristokratie supplierten sie den Man-
gel an qualitativ hochwertiger einheimischer Kunst und fiihrten in die vom Krieg
verelendeten Territorien die neuesten kiinstlerischen Trends aus den bedeutenden
Zentren der damaligen Zeit ein. Die erste grofie Welle in der Zuwanderung hollin-
discher Kinstler nach Mitteleuropa hingt mit der Riickkehr Erzherzog Leopold
Wilhelms aus Briissel im Jahre 1656 zusammen. Der Habsburger brachte neben
einer grandiosen Bildersammlung eine ganze Reihe von Kiinstlern, Malern und
Radierern mit nach Wien, die sich in der Hauptstadt niederlieffen, prosperierende
Werkstitten griindeten, heirateten, Nachfahren zeugten und hier starben. Gerade
in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts lasst sich in der Donaumetropole etwas
beobachten, was wir mit einer gehorigen Portion guten Willens als hollindische
Kinstlergemeinde bezeichnen konnten. Maler, Kupferstecher, Verleger und Gold-
schmiede, alle aus den Niederlanden stammend, treten als gegenseitige Zeugen auf
Hochzeiten und bei Kindstaufen auf. Sie teilen Wohnungen und ganz gewiss auch
Werkstitten. Sie arbeiten bei vielen Auftrigen zusammen und treffen sich am Ende
auch in hofischen Diensten, bei denen sie sich reichen Mizenen prisentieren.
Noch vom Hofe des Statthalters in Briissel kannten sich Nicolaus van Hoy
(* Antwerpen 1631 — T Wien 1679), Frans van der Steen und Jan van Ossenbeeck.

' Der vorliegende Beitrag entstand partiell mit finanzieller Unterstiitzung der Palacky-Univer-

sitat in Olmiitz (Olomouc)
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Wiahrend — gemessen an der Hofkarriere — der erfolgreichste von ihnen, Nico-
laus van Hoy, nie direkt fiir die Liechtensteiner titig war, sind die beiden anderen
(Frans van der Steen und vor allem Jan van Ossenbeeck) mehrfach in fiirstlichen
Diensten bezeugt — sei es nun mit Hilfe von Sammlungsposten, durch eine direkte
Bestellung bzw. letztlich eine Erwidhnung in der Korrespondenz.

Kurz nach seiner Ankunft in Wien im Jahre 1656 bat Frans van der Steen
(* Antwerpen, um 1625 — T Wien 1672) die Hofkanzlei um ein Hofquartier (also
eine Unterkunftsmoglichkeit) und im gleichen Jahr wurde der Hollinder zum
Hofradierer Kaiser Ferdinands ITI. mit einem Jahreseinkommen von 1200 Gulden
ernannt. Diese Summe reduzierte man im Jahr darauf auf 800 Gulden. Im Januar
1662 sollte van der Steen, zusammen mit seinem Malerkollegen Jan de Herdt, auf
der Hochzeit des ebenfalls in liechtensteinischen Diensten bezeugten Malers Hans
de Jode als Trauzeuge in Erscheinung treten, 1667, diesmal mit seiner Gemahlin,
bei der Taufe der Tochter des Radierers Martin van der Bruggen, und schliess-
lich im Jahre 1670 ebenfalls als Zeuge gemeinsam mit dem kaiserlichen Verleger
und Buchdrucker Johann Baptist Hacque, dem Sohn des gleichnamigen Kiinst-
lers.2 Auch wenn in der heutigen Forschung van der Steen lediglich als gleichsam
geschickter Radierer bekannt ist, zeigen ihn die archivalischen Quellen auch in der
Rolle eines Malers. In den liechtensteinischen Rechnungsbiichern lesen wir, dass
van der Steen im August 1665 465 Gulden fir Bilder ausgezahlt wurden, im Sep-
tember des gleichen Jahres 120 Gulden und im Juli 1667 weitere 34 Gulden und 30
Kreutzer fir fiinf weitere Bilder.> Aufgrund des heutigen Forschungsstandes mit
Blick auf van der Steens Oeuvre sowie die knappen Informationen in den Rech-
nungsbiichern kdnnen wir in den liechtensteinischen Sammlungen leider kein ein-
ziges seiner gemalten Bilder identifizieren.

Jan van Ossenbeeck (* Rotterdam 1623/24, + Wien 1674) arbeitete in Briis-
sel im Jahre 1656 mit van Hoy und van der Steen am Theatrum Pictorum — einer
graphischen Dokumentation der Sammlungen Erzherzog Leopold Wilhelms —
zusammen. Mit van Hoy hielt er sich dann in Rom auf, bei dem er auch eine
Unterkunft fand, als er Ende der fiinfziger Jahre in Wien auftauchte, wo er sich
als Radierer und Maler durchsetzte. Der franzosische Reisende Balthasar de Mon-
conys lernte van Ossenbeeck am 14. Mirz 1664 kennen und notierte, der Hol-

2 Herbert Haupt, Das Hof- und Hofbefreite Handwerk im barocken Wien 1620-1770. Ein
Handbuch, Innsbruck 2007. (Forschungen und Beitrige zur Wiener Stadtgeschichte 46), S.
688.

Herbert Haupt, Von der Leidenschaft zum Schonen. Fiirst Karl Eusebius von Liechtenstein
(1611-1684), Wien — Koln — Weimar 1998, S. 75 (Lemma 842), 77 (Lemma 858), 82 (Lemma
926) (Quellen und Studien zur Geschichte des Furstenhauses Liechtenstein 11/2).
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linder wiirde sehr gut die Manier Bamboccios imitieren.* Ahnliche Worte wihlte
Joachim von Sandrart: «Obgedachter von Hoje brachte mit sich von Rom einen
genannt Ossenbeck/ der die fast unvergleichliche Manier Bambots in Ausbildung
allerley Baurischer tiglichen Begebenheiten/ Landschaften/ und allerley Arten
von Thieren an sich hatte/ die er verwunderlich/ natiirlich und wol verstanden/
derenthalben er bald sebr beriibmt und allenthalben beliebr worden/ auch ifst
annoch in Regenspurg wohnhaft seyn solle.»> Einer der Hohepunkte in Ossen-
beecks Karriere war zweifellos die Verleihung des Titels eines Hofmalers, den er
im Jahre 1670 erhielt.® Das kiinstlerische Flair des Wiener Hofes und der mit-
teleuropiischen Aristokratie erfuhr innerhalb weniger Jahrzehnte grofle Verin-
derungen. Pieter van Laer (auch Bamboccio genannt) — einer der bedeutendsten
und aktivsten niederlindischen Kinstler in der ersten Hilfte des 17. Jahrhun-
derts in Rom — versuchte im Jahre 1639 vergeblich um eine Audienz bei Kaiser
Ferdinand III. nach, dem er das neue Genrebild eines Bettlers prasentieren wollte.
Wenngleich der Hofmaler Frans Luyckx Laer pries, stief§ diese Fiirsprache auf
taube Ohren.” Nicht einmal 30 Jahre spiter sollte der Kiinstler, dessen malerischer
Ausdruck durch van Laer geformt wurde, zu einem begehrten und anerkannten
Maler werden und sein Werk wurde zu einem festen Bestandteil der kaiserlichen
wie aristokratischen Gemildesammlungen.

Die Rechnungsbiicher des Karl Eusebius von Liechtenstein verzeichnen eine
grofle Zahl Ossenbeeckscher Bilder, die der Fiirst fiir seine Gemildesammlung in
Feldsberg erwarb.® Im Juli 1667 bezahlte Karl Eusebius 234 Gulden fiir mehrere
Leinwinde und ein Jahr darauf urgierte er ein Bild, das er direkt in der Werkstatt
des Malers bestellt hatte. Am 13. Oktober 1668 wies er von Feldsberg aus seinen
Wiener Administrator Matthias Schuster an, er mége den Maler «Ohsenbekh» auf-
suchen und von ihm griiffen, der «Seiner Hoheit» das Bild «Prozession mit dem
hl. Antonius und Tieren» versprochen habe. Der Verweser sollte fragen, ob der

Balthasar de Monconys, Journal de voyages de Monsieur de Monconys 11, Lyon 1666, S. 372;

zu Jan van Ossenbeeck zuletzt vgl. Christiane Morsbach, Die Genrebilder der in Wien und

Umgebung wirkenden niederlandischen Zuwanderer Jan van Ossenbeeck (1624-1674), Jan

Thomas (1617-1678), Johann de Cordua (um 1630?-1698/1702?) und Jacob Toorenvliet

(1635-1719), in: Acta historiae artis Slovenica, 11, 2006, S. 47—69.

> Joachim von Sandrart, Teutsche Academie der Bau-, Bild- und Mahlerey-Kiinste 11/1I1, Niirn-
berg 1675 (Zitat auf S. 313).

¢ Haupt, Das Hof- und Hofbefreite (Anm. 2), S. 620.

7 Giinter Heinz, Hollindische Maler des 17. Jahrhunderts in Osterreich, Alte und Moderne

Kunst IX, 1964, S. 12.

Zur Sammlertitigkeit des Fiirsten Karl Eusebius vgl. Lubomir Slavicek, «Sobé, uméni, pra-

teliim». Kapitoly z déjin shératelstvi v Cechdch a na Moravé 1650-1939 («Fiir mich, die Kunst,

die Freunde». Kapitel aus der Geschichte der Sammlertatigkeit in Mahren 1650-1939), Brno

2007, S. 95-118.
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Kinstler das Bild bereits vollendet und ob er fiir den Fursten auch noch etwas
anderes Feines gemalt habe. Er fugte hinzu: «..massen wier ibn alzeit ersuchen,
etwas schones vor uns zue machen.»’ Das Schreiben enthilt auch detaillierte Infor-
mationen mit Blick auf die Wiener Werkstatt des Kiinstlers. Der Maler Ossen-
beeck lebte auf dem Judenplatz im Quartier des Kammermalers Threr kaiserli-
chen Gnaden van Hoy. Sollte er dort nicht mehr anzutreffen sein, sollte Schuster
van Hoy fragen, wo er Ossenbeeck finden konne. Der Administrator antwortete
bereits zwei Tage spiter. Von Ossenbeeck solle er griifien und zugleich eine Ent-
schuldigung ausrichten. Das Bild habe er nicht liefern konnen, da er ganz mit einer
Radierung des kaiserlichen Reiterballetts beschiftigt gewesen sei; etwas habe er
freilich am Bild fiir den Fiirsten schon gearbeitet.!® Ahnliche Urgenzen erhielt
Ossenbeeck noch im Dezember desselben Jahres. Karl Eusebius schreibt Schuster
und beauftragt diesen, erneut bei Ossenbeeck vorbeizuschauen, zumal er wisse,
dass die Prozession mit dem hl. Antonius und den Tieren noch immer nicht gemalt
sei, doch solle er die Sendung zweier bereits zuvor versprochener Bilder veranlas-
sen. Der Liechtensteiner legt dem Verwalter vor allem eine richtige und grindli-
che Verpackung der Leinwande vor dem Transport ans Herz. Vier Tage spiter hat
der Administrator Schuster seine Pflichten erfullt. Am 24. Dezember schreibt er
dem Fursten, dass alles fiir den Abtransport vorbereitet sei und er alles gemaf$ den
Wiinschen seines Herrn geregelt habe. Wir wissen nicht, ob Karl Eusebius das Bild
mit dem hl. Antonius am Ende erhalten hat, weitere Nachrichten, die den Namen
des Malers erwihnen, finden sich ausschliefflich in den Rechnungsbiichern und
betreffen Zahlungs- und Inventarposten.!! Auf den 6. Mirz 1673 ist ein Schreiben
des kaiserlichen Kammerdieners, des Kammermalers der Kaiserin-Witwe Eleo-
nora und des Inspektors der kaiserlichen Bildergalerie Christoph Lauch datiert,
in dem der Maler dem Liechtensteiner Werke aus seinem eigenen Kabinett zum
Verkauf anbietet, darunter auch ein Werk von Ossenbeeck bzw. zwei Landschaf-
ten von Volkhardt (vielleicht Nicolaus Volckert?), von Ossenbeeck staffiert, von
denen eines niher als «mit einem wasserfahl» bezeichnet ist. Der Maler stirbt mit

% Haupt, Von der Leidenschaft zum Schonen (Anm. 3), Zitat S. 193 (Lemma 1559).

19 Das Reiterballett wurde im Hof der Wiener Hofburg im Januar 1667 aus Anlass der Hoch-
zeit Kaiser Leopolds und der Infantin Margarethe Therese von Spanien aufgefithrt. An der
graphischen Dokumentation arbeiteten Nicolaus van Hoy, Frans van der Steen und Jan van
Ossenbeeck; herausgegeben wurde diese im Jahre 1668 unter dem Titel: Francesco Sbarra, Sieg
Streitt dess Lufft vnd Wassers, Wien: Mattheo Cosmerovio 1668. Vgl. ausfihrlicher hierzu:
Petr Fidler, La Contessa dell’aria e dell’acqua. Zum Zeit- und Raumbegriff einer Barockper-
formance, in: Slavnosti a zabavy na dvorech a v rezidencnich méstech ranébho novovéku, Ceské
Budéjovice 2000, S. 359-379 (Opera historica 8).

" Zu den Archivnachrichten vgl. Haupt, Von der Leidenschaft zum Schonen (Anm. 3), eine Liste
im Namensregister S. 568.
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50 in Wien am 30. Mirz 1674 im Haus des Franz Fullinger in der Riemerstrafie.!?
Die Feldsberger Sammlung wurde jedoch von ihrem Besitzer auch weiterhin um
andere Werke von Kiinstlern erweitert. Eine interessante Erwahnung finden wir in
der Korrespondenz Karl Eusebius’ mit dem kaiserlichen Kammerdiener Wolf Wil-
helm Praemer, in der der Fiirst das Bild von Praemers Tochter lobt und dieses als
«auf des Ossenbekh manir, einbeimbische thier undt figirl zu machen» beschreibt.”®

Seit 1673 arbeitete Karl Eusebius mit dem hollindischen Maler Renier
Meganck zusammen. Der unternehmerische Kiinstler trat mit dem Fiirsten in einen
Geschiftskontakt und bis 1684 verkaufte er diesem mehrere Dutzend Leinwinde
unterschiedlicher Provenienz."* Im August 1677 sollten dies insgesamt 12 Bilder
Jan van Ossenbeecks sein, leider ohne nihere Beschreibung. Einen Monat spiter
bot der Freiherr Johann Karl von Eck und Hungersbach dem Fiirsten Bilder an.
Im Verzeichnis tauchen erneut vier Landschaften von Nicolaus Volckert mit Staf-
fagen von Ossenbeeck auf, des weiteren Genrebilder «Altes Gebiaude mit Vieh»
und eine «Welsche Taverne». Wenige Tage spiter bietet der kaiserliche Handler
Peter Bousin ein nicht niher bestimmtes Bild (Une piece de Ossenbecq) an, dies-
mal fiir die hohe Summe von 200 Gulden. Die Sammelleidenschaft von Karl Euse-
bius erreicht in diesen Jahren ihren Hohepunkt, bereits im Oktober prisentiert
ihm der Hofmaler Johann Spillenberger seine Kollektion, aus der er fiir 45 Taler
Ossenbeecks «Landschaft mit Tieren» verkauft. Im Februar des darauffolgenden
Jahres bietet ihm Franz von Imstenraed, Maler und Kunsthiandler, sein mehr als 40
Bilder umfassendes Kabinett an. Von Ossenbeeck stammen insgesamt drei Bilder,
zweimal eine Staffage in der Landschaft des unbekannten Malers Hermel sowie
ein eigenes Bild, wiederum ohne nihere Bestimmung. Der Freiherr Johann Karl
von Eck und Hungersbach offeriert dem Liechtensteiner eine grofle Auswahl von
mehr als 70 Bildern erneut im Marz des Jahres 1679. Der Liechtensteiner erwirbt
lediglich 20 Gemalde, das teuerste fur einen Preis von 400 Gulden — und zwar ein
Bild des Jan van Ossenbeeck (Hof mit Vieh). Neben diesem offenkundig gros-
seren Gemalde kauft er fiir 60 Gulden eine Verkiindigung der Hirten («Wie der
engl dem hierten erscheint»)."> Nur wenige Tage spiter unterbreitet der Freiherr
ein neues Angebot, in dem er sich bemiht, drei weitere Bilder Ossenbeecks zu
verkaufen. Dabei handelt es sich um eine angebliche historische Szene mit Hirten
in einer Landschaft, ein Olgemilde mit verschiedenen Viehsorten sowie eine Tafel
mit Haus und zwei Pferden. Im gleichen Monat bieten Karl Eusebius von Liech-

12 Haupt, Das Hof- und Hofbefreite Handwerk (Anm. 2), S. 620.

* Haupt, Von der Leidenschaft zum Schonen (Anm. 3), Zitat S. 230 (Lemma 1633).

* 4 mittelgrofle Bilder fiir 100 Taler, 4 kleinere fiir 80 Taler sowie 4 kleinere fiir 35 Taler.
' Haupt, Von der Leidenschaft zum Schonen (Anm. 3), Zitat S. 259 (Lemma 1692).
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tenstein fir 60 bzw. 15 Taler Bilder Ossenbeecks noch der kaiserliche Feldkom-
missar Christian Scharrer von Frieseneck und der Glasmaler Gerhard Jansen an,
beide leider wiederum ohne nihere Angaben.

Weitere Ankiufe von Genrebildern Ossenbeecks titigte erst Karl Euse-
bius’ Sohn, Johann Adam Andreas.!* Im Mai 1707 erwirbt dieser ein nicht niaher
bekanntes Bild des Malers Franz Werner Tramm fiir eine Summe von 75 Gul-
den. Im Jahre 1709 sollte dann der kaiserliche Kammermaler und Radierer Jakob
Minnl fur 36 Gulden sieben Gemilde Ossenbeecks restaurieren. Beim ersten
Bild reinigt er den braun gewordenen Lack und bessert aus, beim zweiten Bild
zieht er die beschidigte Leinwand neu auf und bessert Risse aus, auf dem dritten
Gemilde - einer Szene mit im Wasser stehendem Vieh — lackiert er neu und tiber-
malt zugleich den Himmel, dhnlich wie auf den verbleibenden vier Bildern. In
der Hinterlassenschaft des Fursten aus dem Wiener Palais der Liechtensteiner in
der Herrengasse aus dem Jahre 1712 werden insgesamt zehn Olgemilde Jan van
Ossenbeecks aufgefthrt, diesmal zum Gliick dabei niher benannt. Bei dem ersten
Gemalde handelt es sich um ein eine Elle breites und mehr als eine halbe Elle hohes
Bild, das eine weidende Kuh und weitere Nutztiere zeigt; das zweite Olbild ist
etwas grofler und zeigt eine Szene, bei der ein auf einem Pferd sitzender Mann ins
Wasser reitet; auf dem dritten Gemailde — gut eine Elle breit und eine % Elle hoch
— sehen wir Kiithe und Schafe vor einem Berg; auf dem vierten Gemalde, ebenfalls
gut eine Elle breit und eine % Elle hoch, liegen Kithe und Schafe vor einer Scheune;
wihrend auf dem fiinften Bild (eine % Elle breit und mehr als eine Elle hoch) eine
Kuh- und Schafherde im Mittelpunkt zu sehen ist, hiitet auf dem sechsten — ein
wenig grosseren — Gemailde eine Frau eine Kuh; auf dem siebenten Bild, 1% Vier-
telellen hoch und fast ebenso breit, sicht man ein Gebiude mit zwei Pferden; auf
dem achten Bild geht eine Gruppe Menschen mit einem Maulesel und einem Pferd
zu einer Quelle; das neunte Olbild — fast eine halbe Elle breit und mehr als eine
halbe Elle hoch - zeigt einen Mann, zwei Pferde und Hunde vor einer Taverne, das
zehnte und letzte Bild schlieflich, auf Holz gemalt und etwas grofier, eine Szene
mit der Verkiindigung an die Hirten. Mit dieser Aufzihlung erschopfen sich de
facto die Quellennachrichten, die die Beziehungen der Liechtensteiner zu Jan van
Ossenbeeck dokumentieren, so dass nichts anderes tibrigbleibt zu versuchen, die
bekannten Szenen mit den erhaltenen zu identifizieren.

16 Zu den Quellen mit Blick auf die Herrschaft des Fursten Johann Adam von Liechtenstein
vgl. Herbert Haupt, «Ein liecbhaber der gemahl und virtuosen...». Fiirst Johann Adam von
Liechtenstein (1657-1712), Wien—-Koln—Weimar 2012 (Quellen und Studien zur Geschichte
des Fiirstenhauses Liechtenstein I1/2) — Jan van Ossenbeeck im Namensregister, S. 1222.
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Erfolgreicher werden wir erst, wenn wir die Suche auflerhalb der Mauern
des Schlosses Feldsberg und auch auflerhalb der Exposition sowie des Depositars
des Liechtenstein-Museums in Wien fortsetzen."” Die Szene mit der Verkiindigung
an die Hirten erwarb Karl Eusebius von Liechtenstein fir 60 Gulden im Jahre
1679 von Johann Carl von Eck und Hungersbach und moglicherweise auch das
Gemilde mit der gleichen Thematik, erwihnt im Nachlass von 1712. Heute kon-
nen wir vier derartige Szenen identifizieren, die Ossenbeeck zugeschrieben wer-
den. Das erste Gemailde befindet sich in den Sammlungen des Kunsthistorischen
Museums in Wien und wurde mit grofler Wahrscheinlichkeit in Briissel im Jahre
1654 fiir Erzherzog Leopold Wilhelm gemalt.!* Das zweite — 1667 datierte — Bild
befindet sich im Brukenthal-Nationalmuseum im ruminischen Hermannstadt
(Sibiu) (Abb. Nr. 1).” Das dritte Gemilde wurde im Jahre 2000 auf einer Auktion
in Paris verkauft®, das letzte Bild 2011 bei Sotheby’s in London.”! Beim vierten
Bild miissen wir kurz verweilen, da es sich gerade bei diesem Olgemilde auf Lin-
denholz ziemlich sicher um jenes in den liechtensteinischen Archivalien erwihnte
Kunstwerk handelt. Auf der Riickseite befindet sich sogar eine Etikette, die dessen
Provenienz erkennen ldsst: Schloss Feldsberg, Inv.-Nr. 1431. In keinem anderen
Fall sind wir derart erfolgreich bei unseren Recherchen. Die abendliche Szene mit
einem Mann, der ein Pferd zum Wasser fiihrt, ist im Nachlassverzeichnis von 1712
aufgefiihrt, sie ist zudem in gewissem Sinne einer weiteren Komposition- nimlich
jener in Hermannstadt — dhnlich, die oberflichliche Beschreibung macht jedoch
eine Identifizierung unmoglich.?

Wenn wir einen Blick in die heutige Gemildesammlung des Schlosses in
Feldsberg werfen, konnen wir lediglich den Versuch wagen, einige der Olgemilde

Laut Auskunft Michael Schwellers, Registrator der musealen Sammlungen, befinden sich

hier keinerlei Olbilder, die Jan van Ossenbeeck zugeschrieben werden kénnen. Der Autor

des vorliegenden Beitrags wird sich in naher Zukunft ausfihrlicher mit den Bestinden des

Museum-Depositars befassen, wo sich bisher nicht identifizierter Werke Jan van Ossenbeecks

befinden kénnten.

8 Ol auf Leinwand, 97,5 x 137 cm, signiert J. Ossenbeck 1654, Inv.-Nr. GG_6801; in den Bestin-
den des KHM befinden sich zwei weitere Gemilde Ossenbeecks: Italienischer Hafen, Inv.-Nr.
GG_5789 und Die Ankunft Jakobs in Kana, Inv.-Nr. GG_439.

¥ Ol auf Leinwand, 171 x 204 cm, datiert 1667, Inv.-Nr. 0866; in den Sammlungen des Museums
befinden sich zudem zwei weitere Bilder Ossenbeecks: Landschaft mit Pferden und Vieh am
Wasser (Inv.-Nr. 0867) sowie Die Eberjagd (Inv.-Nr. 0866). Ich danke an dieser Stelle dem
Leiter der Kunstsammlung des Museums, Herrn Alexander Gh. Sonoc fiir seine Bereitschaft,
mich tiber den erhaltenen Bestand der in Frage kommenden Gemilde zu informieren.

2 O] auf Holz, 44,5 x 68,8 cm, Lombrail, Franck, Paris, 25.2.2000, Lot No. 62.

2 Ol auf Holz, 46,1 x 58,3 cm, signiert ]. Ossenbeeck 1644, Sotheby’s, London, 7.7.2011, Lot No. 196.

2 Landschaft mit Pferden und Vieh am Wasser, Ol auf Leinwand, 86 x 112 cm, datiert 1654,

Inv.-Nr. 867. Die Atmosphire der Szene deutet auf den Abend hin. Im Wasser trinken sich

Pferde und Kithe, am Ufer stehen zwei Hirtenjungen, im Wasser badet zudem ein Kind.
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Abb. |: Jan van Ossenbeeck: Verkiindigung an die Hirten, Ol auf Leinwand, 171 x 204 cm, 1667. (Bru-
kenthal-Nationalmuseum, Sibiu/Hermannstadt, Inv. Nr. 0866, Foto: Brukenthal-Nationalmuseum)

zu identifizieren. Mit Blick auf die Rechnungseintrige von 1673 bzw. 1677 und
1678 erwahnt Lauches Angebotsliste von 1673 zwei Landschaftsbilder (eines davon
mit Wasserfall) der Maler Volckert und Ossenbeeck. Im September 1677 bietet
dem Fursten dhnliche Bilder mit einer Landschaft von Volckert und Staffage von
Ossenbeeck Johann Carl von Eck und Hungersbach und schliellich im Februar
1678 Franz von Imstenraed zwei Landschaften des Malers Hermel mit Staffage
von Ossenbeeck. Alle drei genannten Bilder lassen sich so interpretieren, dass das
Hauptmotiv des Bildes die Landschaft bildete, in die Figuren gemalt wurden. Ein
unterschiedliches Herangehen im Vergleich zu den bekannten Genreszenen, bei
denen als einziger Autor Jan van Ossenbeeck genannt wird. In den Schloss-Samm-
lungen finden wir mindestens vier relevante Kompositionen, doch lediglich eine
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einzige bietet Ankniipfungspunkte fir tiefergehende Interpretationen.”” Unter der
Inventarnummer VA00256 finden wir ein Olgemilde, das eine Landschaftsszene
mit Fluss, einer befestigten Briicke sowie einem Weg zeigt, auf dem in einer Pro-
zession Tiere und Menschen zur Briicke wandern. In der urspriinglichen Fassung
ist eine Frau auf einem Pferd zu sehen, die sich mit einem Mann unterhilt und
um die eine Herde Schafe, Kithe und Ziegen mit einem Hirtenhund weidet. Der
archaische Charakter des kompositorischen Aufbaus der Landschaft vereint sich
hier mit den insgesamt souverin gemalten Gestalten der Personen, Pferde, des
Viehs und der Rinder. Bei den Bildern diirfen mindestens zwei Malerhinde vermu-
tet werden, die den Pinsel fithrten. Die figuralen Typen der Staffage entsprechen
in gewissem Umfang den bekannten Bildern Jan van Ossenbeecks, vor allem der
dhnlich konzipierten Szene auf dem Bild im Kunsthistorischen Museum in Wien
mit der Ankunft Jakobs in Kana.** Das weitgehend unbekannte Werk der Maler
Nicolaus Volckert und Hermel erschwert freilich die Identifikation weitgehend.
Es bietet sich der Vorschlag an, in Zukunft tiber das Bild als mogliche Arbeit Nico-
laus Volckerts bzw. des Malers Hermel mit figuraler Staffage Jan van Ossenbeecks
nachzudenken (Abb. Nr. 2).

Karl Eusebius von Liechtenstein erwarb nachweislich mehr als die knapp
zwei Dutzend Bilder Ossenbeecks. Eine grofle Vielzahl von ihnen befand sich
offenbar im Feldsberger Schloss, doch bald nach dem Tode des Fiirsten wurden
die Bilder auf andere Herrschaften bzw. in das Wiener Palais gebracht. Die letzte
grofle Uberfiihrung fand im Jahre 1944 statt, als der regierende Fiirst Franz Josef
II. von Liechtenstein aus Angst vor der niher riickenden Front einen Grofiteil des
Mobiliars von Feldsberg nach Vaduz transportieren lief}. Die heutige Ausstattung
des Schlosses in Feldsberg — vor allem mit Blick auf die Gemalde — ist nur ein
Bruchteil der Kollektion, die dereinst Karl Eusebius hier zusammengetragen hatte.
Dennoch konnen wir den Versuch wagen, ein weiteres Bild Ossenbeecks zu iden-
tifizieren. Wir wollen dabei den Blick auf das unter der Inventarnummer VA00458
gefithrte Olgemilde mit dem Titel Landschaft mit Fischern werfen.® Trotz der
Tatsache, dass sich auf dem angebrachten Papierstreifen auf der Riickseite des
Bildes die neuzeitliche Angabe Christian Hilfgott Brand (* Frankfurt am Main

3 Landschaft, Ol auf Leinwand, 105,5 x 145 cm, datiert in die 2. Hilfte des 17. Jahrhunderts,
Inv.-Nr. VA00256; Landschaft mit Staffage, Ol auf Leinwand, 108 x 151 cm, datiert um 1700,
Inv.-Nr. VA00552; Landschaft, Ol auf Leinwand, 74 x 80 cm, datiert — 18. Jahrhundert, Inv.-Nr.
VA00660; Landschaft mit figuraler Staffage, Ol auf Leinwand, 158 x 220 cm, datiert — 18. Jahr-
hundert, Inv.-Nr. VA00731. Der Autor dankt dem Kastellan des Schlosses Feldsberg, Michael
Tlustdk, fir seine bereitwillige Unterstlitzung beim Studium der Sammlungen.

# Vgl. Anm. 18.

% Ol auf Leinwand, 38 x 56 cm, datiert — erste Halfte 18. Jahrhundert, Inv. -Nr VA00458.
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Abb. 2: Nicolaus Volckert (?), Hermel (?), Jan van Ossenbeeck: Landschaft mit Fluss, Briicke, Menschen
und Vieh, Ol auf Leinwand, 105,5 x 145 cm, vor 1674. (Schloss Valtice/Feldsberg, Inv. Nr. VA00256,
Foto: Miroslav Kindl)

1694 — + Wien 1756) findet, sind wir der Auffassung, dass das Gemailde cher ein
Werk Ossenbeecks als Brands ist (Abb. Nr. 3). Durch sein Sujet zahlt das Bild mit
Sicherheit zu den bekannten malerischen Darstellungen. Junge Fischer, die ihren
Fang aus dem Wasser ziehen, das miteinander plaudernde Paar eines Mannes und
einer Frau auf Pferden, um diese das weidende und sich ausruhende Vieh. Eine in
die Linge ausgebreitete Landschaft mit einem Tafelberg und bedecktem Himmel.
Wir kénnen noch die sehr dhnliche Arbeit mit dem Pinsel sowie die dhnliche farb-
liche Komposition mit tiberwiegend braunen, roten und blauen Nuancen hinzu-
fiigen und alles zudem mit den bekannten und signierten Olgemilden versuchen
zu vergleichen. Die grofite Ubereinstimmung mit dem Feldsberger Bild findet sich
in dem bereits erwihnten Bild im Brukenthal-Nationalmuseum in Hermannstadt
(Landschaft mit Pferden und Vieh am Wasser) (Abb. Nr. 4).% Die Figuren sind mit
einer ahnlich freien Handschrift gemalt und auf dem Bild dominiert eine ruhige
Atmosphire. Die zweite Bildebene fiillt eine Felseninsel, der bedeckte Himmel
tberwolbt eine in die Tiefe geoffnete bergreiche Landschaft. Den kompositori-

% Vgl. Anm. 19.
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Abb. 3: Jan van Ossenbeeck: Landschaft mit Fischern, Reitern und Rindern, Ol auf Leinwand, 38 X 56 cm,
vor 1674. (Schloss Valtice/Feldsberg, Inv. Nr. VA00458, Foto: Miroslav Kindl)

Abb. 4: Jan van Ossenbeeck: Landschaft mit Pferden und Vieh am Wasser, Ol auf Leinwand, 86 X |12 cm,
1654. (Brukenthal-Nationalmuseum, Sibiu/Hermannstadt, Inv. Nr. 0867, Foto: Brukenthal-Nationalmu-
seum)
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schen Aufbau, die Handschrift, Farbigkeit und Gesamtatmosphire kann man mit
weiteren signierten Olbildern vergleichen, vor allem dem Italienischen Hafen aus
dem Kunsthistorischen Museum in Wien, wo sich schliefflich auch dhnliche figu-
rale Typen finden” bzw. mit zwei Kompositionen aus der Prager Nationalgalerie,
wiederum ihnlich vor allem in Pinselfihrung und kompositorischem Aufbau.?
Bei dem Bild kann es sich um eines der nicht niher spezifizierten Gemalde handeln,
das der Furst im Verlaufe der sechziger und siebziger Jahre des 17. Jahrhunderts
erwarb. In diese beiden Jahrzehnte bzw. ad quem 1674 wiirde der Autor besagtes
Bild auch datieren. Bei einem Blick in die Bildergalerie im Schloss Feldsberg miis-
sen wir den enttiuschenden Umstand in Kauf nehmen, wie wenig vom urspriing-
lichen Werk Ossenbeecks tibriggeblieben ist. Leider verhilt es sich auch bei den
anderen hollandischen Kiinstlern (mit einer einzigen Ausnahme) nicht anders.

Im Jahre 1660 traf der ausgebildete Maler Frans Geffels (* Antwerpen? um
1620, T Mantua 1694) in Wien ein. Im Verzeichnis der St. Lukas-Gilde in Antwer-
pen taucht Geffels als Meister im Jahre 1645/46 auf und bereits in den fiinfziger
Jahren ist er auch am Hof der Gonzaga in Mantua bezeugt, wo er zudem auch als
Architekt fiir Herzog Karl IT. Gonzaga-Neverse tatig ist.”’ In den Jahren 1660 und
1661 ist Geffels in kaiserlichen Diensten in Wien belegt, nachfolgend wiederum in
Mantua, um dann im Jahre 1666 und erneut 1667/68 in die Hauptstadt der Mon-
archie zurtickzukehren.® Gewisse engere Beziehungen zwischen Wien und Man-
tua diirfen wir durch die Kaiserin-Witwe Eleonora Gonzaga voraussetzen, der
dritten Gemahlin Ferdinands III. und Schwester Karls II. Gonzaga-Neverse. In
Wien arbeitete Geffels an der illusionistischen Deckenmalerei fiir das Hoftheater
und zudem an einem graphischen Zyklus zur Oper von Antonio Cesti Il Pomo d’
Oro, die aus Anlass der Vermahlung Kaiser Leopolds und der Infantin Margaretha
Theresa im Juli 1668 ihre Auffithrung erlebte.’’ Auch nach der Rickkehr nach

7 Die zwei Lastentrager im linken unteren Teil des Wiener Bildes (Vgl. Anm. 17) dhneln den
jungen Fischern, die ihr Netz aus dem Wasser im Feldsberger Bild ziehen.

% Herde in der Landschaft, Ol auf Leinwand, 25 x 34 cm, datiert 1657, Inv.-Nr. O 252; Vieh-
markt im Dorf, Ol auf Holz, 56 x 96 cm, undatiert, Inv.-Nr. O 8700.

¥ Giuseppe Pastore, Biografia de Francesco Geffels, in: Civilta Mantovana IV, Nr.19, Mantua
1969, S. 48-68; Idem, Francesco Geffels, in: I/ Seicento nell’arte e nella cultura con riferimento a
Mantova: atti [del] Convegno internazionale di studi, 6-9 ottobre 1983, Milan 1985, S. 124-139.

% Uberliefert sind zwei Schreiben Geffels aus Wien, adressiert an den Schatzmeister des Herzogs
von Mantua, datiert am 12. und 16. Januar 1661, wobei einer der Briefe zwei Olbilder auf Lein-
wand, gemalt fir den kaiserlichen Hof, erwihnt. Vgl. Ulrich Thieme — Felix Becker (Hrsg.),
Allgemeines Lexikon der bildenden Kiinstler von der Antike bis zur Gegenwart, X111, Leipzig
1920, S. 334; Jan de Maere (Hg.), Illustrated dictionary of the 17th century Flemish painters,
Brussels 1994, S. 175.

3! Francesco Sbarra, Il pomo d’oro: festa teatrale rappresentata in Vienna per 'augustissime nozze
delle Sacre Cesaree Reali Maesta di Leopoldo, e Margherita, Wien: Mattheo Cosmerovio 1668.
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Mantua verlor Geffels den Kontakt zum Wiener Hof nicht, wovon die Mitarbeit
an dem dreibindigen Buch des Gualdo Priorato Historia di Leopoldo Cesare” und
auch die Bilder der Tirkenbelagerung Wiens im Jahre 1683 aus dem Museum der
Stadt Wien sowie der Belagerung Budas im Jahre 1686 aus dem Nationalmuseum
in Budapest Zeugnis ablegen.*

Geffels Titigkeit fiir Karl Eusebius von Liechtenstein ist wihrend seines

— offenkundig zweiten — Wiener Aufenthaltes bezeugt. Am 23. Juli 1667 wurde

angeordnet «dem Francesco Geffels, walschen bildthawern in Wien, umb von
ihme erkaufften untterschiedlichen gemahls»** 54 Gulden auszuzahlen und am
31. Dezember 1668 weitere 200 Gulden fiir ein Bild mit Figuren und romischer
Architektur «wie man noch heiitigen tags zu Rom seben thut».®> Der Name des
Malers taucht dartiber hinaus in den gleichen, vom Wiener Administrator des
Firsten verzeichneten Listen auf (wie auch der Name Ossenbeecks), zudem in
einem dhnlichen Kontext. Matthias Schuster sollte im Oktober 1668 feststellen,
warum der mahler Grefels die versprochenen Bilder noch nicht geliefert habe.®
Zwei Tage spiter, am 15. Oktober, antwortet er, Geffels konne deshalb nicht nach
Feldsberg kommen, da er die Arbeit am Kabinett in den kaiserlichen Rdumen in
Neuburg noch nicht beendet und zudem noch an den Girten des Fiirsten Traut-
son in Wien zu erledigen habe. Sobald diese Auftrige fertiggestellt seien, werde er
sich gern zum Fiirsten nach Feldsberg begeben.

Wenn wir wiederum das Ensemble der erhaltenen Bilder in Feldsberg ver-
gleichen, ist die Enttauschung noch grofler als im Falle Ossenbeecks. Wir fin-
den hier kein relevantes Bild mit Figuren und romischer Architektur und auch
die iibrigen Olgemilde entsprechen nicht dem bekannten, bislang freilich wenig
erforschten Oeuvre Geffels.

Hans de Jode (* Den Haag 1630 — T Wien nach 1662) ist in der mitteleuro-
paischen Kunstgeschichte der bekannteste aller niederlindischen Maler, die in der
zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts fiir Karl Eusebius bzw. Johann Adam Andreas
von Liechtenstein titig waren. Im Jahre 1966 widmete ihm Eduard Safatik einen
Aufsatz, in dem er tiberzeugend (allerdings mit gewissen Vorbehalten) de Jodes
Schaffen in drei Abschnitte teilte, die Lebensbahn des Malers aufzeigte und die

32 Galeazzo Gualdo Priorato, Historia di Leopoldo Cesare: con le Scritture, Trattati, e Capitula-
tioni nel fine, I-111, Wien: Gio. Battista Hacque 1670-1674.

% Die Tiirkenbelagerung Wiens im Jahre 1683, Ol auf Leinwand, 184 x 272 cm, nach 1683; Die
Belagerung Budas, nach 1686, Inv.-Nr. 1202.

* Haupt, Von der Leidenschaft zum Schonen (Anm. 3), Zitat S. 82 (Lemma 930); weitere archi-
valische Nachrichten ebd. (Namensverzeichnis, S. 551).

» Ebd., Zitat S. 86 (Lemma 973).

% Ebd., Zitat S. 193 (Lemma 1559).
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wichtigsten Inspirationsquellen skizzierte.”” Das an Schicksalsmomenten reiche
Leben des hollindischen Malers ist markiert durch Den Haag, wo der Kinstler
das Licht der Welt erblickte, studierte und an einem Duell teilnahm, in dessen
Folge er die Flucht ergreifen musste; die Vita des Malers ist ausgefiillt durch Auf-
enthalte in Venedig und Konstantinopel und endete in Wien, wo de Jode heiratete,
eine prosperierende Werkstatt griindete und offenkundig auch verstarb. Mit 1659
ist ein Bild aus der Sammlung Erzherzog Leopold Wilhelms Der Hafen in Kon-
stantinopel datiert, das sich heute im Kunsthistorischen Museum in Wien befin-
det.’® Bereits im darauffolgenden Jahr arbeitete de Jode — zusammen mit Jan van
Ossenbeeck und Nicolaus van Hoy — an der Dokumentation der Dekorationen
fiir das Theaterstiick Giovanni Francesca Marcellos, Il Pelope Geloso.” Im Jahre
1662 heiratete de Jode in der Schottenkirche Elisabeth Gailletin, als Trauzeugen
fungierten der bekannte Frans van der Steen sowie Jan de Herdt, ebenfalls ein
niederlindischer Maler. Dieser Matrikeleintrag ist die letzte archivalische Nach-
richt iiber unseren Maler. Safaiik nimmt insgesamt zu Recht an, dass zur Zeit, als
de Jodes Bilder fiir die liechtensteinischen Sammlungen erworben wurden, der
Kiinstler bereits verstorben war. Eine groffere Zahl an Bildern bot nimlich dem
Fursten (und nicht allein diesem) in den Jahren 1678 und 1679 Renier Meganck an.
Zahlreiche Gemilde stammten noch aus de Jodes italienischer Zeit. Safaiik duflert
in diesem Zusammenhang die Hypothese, Meganck habe nach seiner Ankunft in
Wien im Jahre 1670 bzw. kurze Zeit spiter de Jodes Werkstatt ibernommen.*
Am 29. September 1677 ist ein Schreiben datiert, das bereits im Zusammen-
hang mit Ossenbeeck Erwihnung fand und mit dem der kaiserliche Hiandler Peter
Bousin u. a. zwei Gemilde Hans de Jodes zum Verkauf anbot. Das erste Bild («Une
tempeste, de Hans de Jode») fur 160 Gulden, das zweite Gemilde («Une piece de
vaisseaux en mer, du dit Hans de Jode») fiir 60 Gulden.* Am 2. August 1678 bietet
Renier Meganck dem Fiirsten Bilder an, darunter eine nicht niher beschriebene
Landschaft von Hans de Jode fiir 40 Gulden und am 9. April offeriert Meganck
erneut insgesamt sechs Bilder (zwei grofiere und vier kleineren Formats) wiede-
rum nicht weiter spezifizierter Landschaften fir insgesamt 540 Gulden. Am 20.
Dezember 1680 dann trigt Peter Bousin neuerlich ein Angebot vor, wobei fiir zwei

¥ Eduard A. Safaiik, Nové rozpoznand tvorba malite Hanse de Jode (Das wiederentdeckte Werlk
des Malers Hans de Jode), Uméni X1V, 1966, Nr. 4, S. 378-393.

% Ol auf Leinwand, 133,5 x 220,2 cm, signiert und datiert Seraglio del gran signor 1659 H. de
Jode, Inv.-Nr. GG_2945.

" Giovanni Francesco Marcello, Il Pelope Geloso: inventione dramatica, Wien 1660.

© Safatik, Nové rozpoznani tvorba (Anm. 37), S. 383.

‘I Haupt, Von der Leidenschaft zum Schonen (Anm. 3), Zitat S. 239 (Lemma 1659); weitere archi-
valische Nachrichten ebd. (Namensverzeichnis, S. 556).
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Landschaften de Jodes diesmal 100 Gulden als Forderung stehen. Im Inventar der
Hinterlassenschaften des Palais in der Herrengasse aus dem Jahre 1712 erscheinen
insgesamt elf Gemilde Hans de Jodes.* Im einzelnen sind dies: eine Landschaft
mit Briicke; zweimal ein Meereshafen mit Schiffen; eine Landschaft mit Wasserfall,
Ttrmen und Figuren; eine Landschaft mit Briicke in der Mitte; eine Berglandschaft
mit Windmiihle, Haus und Wasser; Schiffe im Sturm; eine Landschaft mit Briicke;
ein Meereshafen mit Schiffen und groflem Turm; ein Hafen mit Schiffen und Figu-
ren; eine Landschaft mit groflem Turm und Hiusern auf dem Wasser.

Wenn wir wiederum die archivalischen Zeugnisse mit der Realitit verglei-
chen, finden wir erfreulicherweise gleich mehrere Olbilder Hans de Jodes in der
Gemildesammlung des Schlosses Feldsberg. Fiinf Bilder, aktuell an einer einzigen
Wand innerhalb der Besichtigungstour im ersten Stock des Schlosses prisentiert,
sind auf den ersten Blick von auffallend dhnlicher Komposition, auch mit Blick
auf den Umgang mit Licht, Farbe und Ausmaflen. Hinter der Inventarnummer
VA00281 verbirgt sich eine Berglandschaft mit Briicke, Briickenturm und Figu-
ren.® Das Bild taucht nicht in Safaiiks Verzeichnis auf, im Inventar wird es aber
de Jode zugeschrieben. Dies geschieht nicht sehr iiberzeugend, auf der anderen
Seite ist das nicht restaurierte Gemailde unserer Auffassung nach eine Arbeit Hans
de Jodes. Es zeigen sich zahlreiche uniibersehbare Ahnlichkeiten mit den iibrigen
Bildern — seien es nun der bedeckte Himmel, die Komposition der Landschaft,
die farbliche Abstimmung bzw. die assistierenden Figuren. Die Entstehung des
Bildes wire unserer Meinung nach vor 1658 zu datieren. Die Unbestimmtheit der
Beschreibungen erlaubt es uns nicht, das Gemilde mit einem Vermerk zu identi-
fizieren. Auf ein dhnliches Problem stoflen wir bei dem Gemailde mit der Inven-
tarnummer VA00282, wo eine weitere Berglandschaft mit Briicke, Tiirmen und
Figuren dargestellt ist.* Hier kann uns freilich die Grofle des Bildes (43 x 76 cm)
zu dem Gemalde fihren, welches heute als dessen Pendant gezeigt wird und das
nahezu die gleichen Mafle ausweist (46 x 80 cm). Unter der Inventarnummer
VA00654 finden wir eine Darstellung Landschaft mit Wasserfall, Turm und Figuren
(Abb. Nr. 5), die auf der Inventarkarte keinem Maler zugeschrieben ist und deren
Datierung erst in die zweite Hilfte des 18. Jahrhunderts reicht. Demgegeniiber hat
Safatik die Darstellung in sein Verzeichnis aufgenommen.* Wir schlieRen uns hier

2 Haupt, Ein liebhaber der gemahl (Anm. 16), S. 1105 (Art.-Nr. 362), 1107 (Art.-Nr. 407, 418),
1108 (Art.-Nr. 421), 1109 (Art.-Nr. 448), 1112 (Art.-Nr. 500), 1115 (Art.-Nr. 546), 1116
(Art.-Nr. 567), 1118 (Art.-Nr. 598, 602, 603).

Ol auf Leinwand, 67,5 x 90 cm, vor 1658, Inv.-Nr. VA00281.

# Ol auf Leinwand, 43 x 76 cm, vor 1658, Inv.-Nr. VA00282.

# Ol auf Leinwand, 46 x 80 cm, zweite Hilfte 18. Jahrhunderts, Inv.-Nr. VA00654.
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Abb. 5: Hans de Jode: Landschaft mit Wasserfall, Turm und Figuren, Ol auf Leinwand, 46 X 80 cm,
1658—1660. (Schloss Valtice/Feldsberg, Inv. Nr. VA00654, Foto: Miroslav Kindl)

Safaiik an und schreiben das Bild der Hand Hans de Jodes zu. Zudem méchten wir
das Gemilde auch mit jenem Bild identifizieren, das im Nachlassverzeichnis mit
folgenden Worten beschrieben wird: «Ein landtschafftl, fast elln lang und drithalb
virtl breith, waranf ein wasser fahl mit thurn und anderen figuren, von de Godde»,
wobei jedoch die Mafie dem (beschriebenen) Bild nicht entsprechen und die Kom-
position auch nicht auf eine Beschneidung hinzudeuten scheint.* Die Wiener Elle
(elln) misst annahernd 77,8 cm, das Bild sollte folglich die Mafle von ungefihr
68 x 77 cm aufweisen. Wenn wir die Details dieser Feldsberger Komposition mit
den Ubrigen bekannten Bildern Hans de Jodes vergleichen, kann dem Betrach-
ter nicht die eindeutige Ahnlichkeit der Turmarchitektur und der assistierenden
Figuren gleich mit mehreren dhnlichen Gemilden entgehen. Den Rundturm mit
dem ebenerdigen Gebiaude finden wir auch auf jenem Bild, das Karl von Liech-
tenstein-Castelkorn fiir das Olmutzer Bistum erwarb.” Auf zwei Kompositio-
nen, die heute im Depositar des Kunstmuseums Olmiitz — Erzdiézesanmuseum
Kremsier (Kroméfiz) lagern, finden wir zudem die nahezu identisch gemalte Figur
eines Mannes auf einem Esel.** Mit Blick auf Safaiiks Kategorisierung des Schaf-
fens von de Jode und bei Zustimmung zu derselben schlagen wir vor, das Bild in

* Haupt, Ein liebhaber der gemdahl (Anm. 16), Zitat S. 1108 (Art.-Nr. 421).

7 Berglandschaft mit Stromschnellen, Ol auf Leinwand, 53 x 70 cm, nach 1660, Inv.-Nr. KE 3206,
O 331.

# Auf dem Gemalde in Feldsberg findet sich dieser im linken Bildteil, auf dem Bild in Kremsier
im rechten unteren Teil bzw. in der Mitte unten. Das zweite Bild tragt den Titel Hafen mit
Schiffen und Brunnen, Ol auf Leinwand, 69 x 85 cm (Dabei handelt es sich freilich nicht um
das urspriingliche Format!), 1658-1660, Inv. -Nr. KE 3191, O 319.
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die Jahre 1658-1660 zu datieren, in denen die «von einer Harmonie blassblaner
und rosafarbener Tone beherrschten Bilder sich in der Gesamttonalitit stablgran,
weifS und braun mit weichen, farbenreicheren, haufig violetten Anklingen in der
Staffage auszeichnen».* Fiir einen Vergleich konnen wir zudem ein weiteres Bild
de Jodes in Feldsberg, das sich hinter der Inventarnummer VA00728 verbirgt. Der
Hafen mit Schiffen, Brunnen und einer Stadt im Hintergrund steht nicht allein
farblich dem vorangegangenen Bild nahe, im Zentrum der Darstellung finden wir
zudem wiederum die nahezu identische Figur eines auf einem Esel reitenden Man-
nes.”® Das — mit Blick auf die Mafle — grofite und zudem auch qualitativ hochwer-
tigste Bild Hans de Jodes in Feldsberg ist mit ziemlicher Sicherheit im oberen
Teil beschnitten.”® Wenn wir nach einem Pendant in den archivalischen Nachrich-
ten Ausschau halten, stoffen wir auf das bereits erwihnte Verzeichnis von Pieter
Bousin, in dem sich «Une piece de vaisseaux en mer»>? bzw. eine der spateren sich
anbietenden, grofleren Landschaften findet. Das fiinfte und letzte Gemilde ver-
birgt sich hinter der Inventarnummer VA00283 (Abb. Nr. 6).* Fiir Safaiik stellt
diese Komposition eine der schwichsten bzw. eine sehr schwache Landschaft dar.
Freilich: In der Zeit, in der der genannte Autor das Bild untersuchte, befand sich
das Gemalde in einem schlechten Zustand. Nach erfolgter Restaurierung entbehrt
jedoch ein solch hartes Urteil jeglicher Grundlage. Es handelt sich nimlich um
eine qualititsvolle Komposition, bei der wir — auf der Grundlage eines Vergleichs
mit den iibrigen Bildern - eine Neudatierung in die Jahre 1658-1660 vorzunehmen
wagen.

Sehr eng arbeitete mit den Liechtensteinern der bereits mehrfach erwihnte
Renier Meganck (* Briissel 1637 — T Wien 1690) zusammen. Der in Briissel ausge-
bildete Maler ist in den sechziger Jahren des 17. Jahrhunderts als Meister der Maler-
gilde in Gent bezeugt. In den Jahren 1668-1669 stand er in Kremsier in Diensten
Karls von Liechtenstein-Castelkorn. Aus der bischoflichen Feder stammt auch der
Eintrag, in dem gleich zwei Maler gewtirdigt werden. Der Bischof notiert, er habe
von einem «bekannten Landschaftsmaler in Wien (gehort), der angeblich selbst
de Joden iibertraf; er wohne bei dem Maler Miiller. Der Bischof wiirde ibn gern

# Safatik, Nové rozpoznand tvorba (Anm. 37), S. 383

% Ol auf Leinwand, 69,5 x 172 cm (dabei handelt es sich nicht um das urspriingliche For-
mat),1658-1660, Inv.-Nr. VA00728.

U Ausfihrlicher zu diesem Gemailde vgl. Zdenék Kazlepka, Colorito. Malivstvi v Bendtkdch
16.-18. stoleti z moravskyich a slezskych sbirek (Ausstellungskatalog) (Colorito. Die Malerei in
Venedig vom 16.-18. Jahrhundert aus mahrischen und schlesischen Sammlungen), Moravska
galerie Brno 2011, S. 158-161.

2 Vgl. Anm. 41.

53 Ol auf Leinwand, 52 x 70 cm, vor 1658.
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Abb. 6: Hans de Jode: Landschaft mit Briicke und Kreuz, Ol auf Leinwand, 52 x 70 cm, 1658—1660.
(Schloss Valtice/Feldsberg, Inv. Nr. VA00283, Foto: Miroslav Kindl)

kennenlernen, ob er wirklich ein so herausragender Kiinstler sei, weshalb er ibn
um zwei Landschaften gebeten habe, auf die er jetzt warte, hoffend, daraunf bald
obnebmen, was hinter dem Mabler steckt’ ».>* Bei dem Maler Joden handelt es sich
ohne Zweifel um Hans de Jode und bei dem Maler, der selbst de Jode tibertrof-
fen habe mit ziemlicher Sicherheit um Renier Meganck. Dieser reiste nimlich im
Frithjahr 1668 von Wien nach Kremsier, wo er ein ganzes Jahr blieb und offenkun-
dig auch einen Teil des darauffolgenden Jahres. Im Jahre 1672 sollte er Trauzeuge
bei der Hochzeit des aus Brugg stammenden (ansonsten unbekannten) Malers
Johann Mor und der Witwe des Frans van der Steen sein, zwei Jahre spiter eben-
falls Trauzeuge des Bildhauers Michael Mandik, den er mit grofler Wahrschein-
lichkeit bereits in Kremsier getroffen hatte.” In Wien lief§ sich Meganck dauerhaft
nieder und fiihrte eine erfolgreiche Werkstatt fir Kunstgegenstinde.

Megancks Dienste fiir Karl Eusebius von Liechtenstein sind wiederholt
bezeugt. Bereits mehrfach wurde hier auf seine Geschiftsbeziehungen mit dem
Firsten verwiesen. Von Juni 1673 bis Mirz 1684 wurden insgesamt 12 Raten fiir

schoflichen Bildergalerie in Kremsier), Kroméfiz 1925, Zitat S. 47 (zu Meganck vgl. S. 47-51).
% Haupt, Das Hof- und Hofbefreite Handwerk (Anm. 2), S. 577.
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verkaufte Kunstgegenstinde mit einem Gesamtwert von mehr als 8000 Gulden
gezahlt. Es handelte sich nicht allein um Gemilde, sondern u. a. auch um Elfen-
beinschnitzereien.”® Etwa im gleichen Zeitraum kaufte der Liechtensteiner min-
destens 14 Landschaften Megancks, von denen nicht eine einzige mehr als 100
Gulden kostete. Die gleiche Zahl von Gemailden verzeichnet das Nachlassinven-
tar Johann Adam Andreas’”” Lediglich bei acht von ihnen finden wir eine relativ
detailliertere Beschreibung des Bildgegenstands. Es handelt sich im einzelnen um
eine Landschaft mit Brunnen, eine Landschaft mit zwei Minnern und Vieh, eine
Winterlandschaft mit Mann, Drachen und Jagern, eine Landschaft mit hohem Berg
und Liechtenthal (liechten thall), eine Landschaft mit hohem Baum und Bergen,
eine Landschaft mit Wald und Weg, eine Landschaft mit Schloss, Berg, Wasser,
Menschen und einem grofleren Gebiude und schliefllich eine Landschaft mit
groflem und kleinem Turm auf einem Berg. In den Feldsberger Sammlungen findet
sich leider kein einziges Werk, das einem Vergleich mit den bekannten Gemilden
Megancks standhalten wiirde. Dartiber hinaus gibt es in Feldsberg auch kein Bild,
das ohne Zogern vom Sujet her auch nur auf einen Eintrag im oben erwihnten
Verzeichnis passen wiirde.

Keine anderen niederlindischen Kiinstler, die in der zweiten Hilfte des
17. Jahrhunderts in Mitteleuropa titig waren, erfiillten offenkundig den kiinstleri-
schen Geschmack von Karl Eusebius und seinem Sohn so wie die bereits nament-
lich genannten Maler. Im August 1678 bot Meganck Karl Eusebius zum Kauf
ein Gemailde Jacob Toorenvliets (* Leiden 1635/36, T Leiden 1719) an, der am
Ende der sechziger Jahre des 17. Jahrhunderts in Wien weilte und dessen grofi-
ter Auftrag das bereits erwihnte Buch Historia di Leopoldo Cesare darstellte, fir
das er die Titelseite sowie mehr als 50 Radierungen schuf.’® In der Hinterlassen-
schaft des Johann Adam Andreas werden zwei seiner Bilder erwahnt — ein auf
dem Dudelsack musizierender Bettler mit lauschender Frau sowie ein mit Zirkel
und Kompass messender Ingenieur.”” Die Allegorie des Gehors bzw. die Allego-
rie des Sehens war dereinst offenkundig noch um diejenige des Tastsinnes, des

56

Zu den archivalischen Nachrichten vgl. Haupt, Von der Leidenschaft zum Schonen (Anm. 3)

(Verzeichnis im Namensregister, S. 564).

57 Haupt, Ein liebhaber der gemah! (Anm. 16),S. 1090 (Art.-Nr. 58); S. 1095 (Art.-Nr. 147, 148); S.
1104 (Art.-Nr. 349, 350); S. 1107 (Art.-Nr. 409); S. 1109 (Art.-Nr. 447); S. 1110 (Art.-Nr. 463);
S. 1112 (Art.-Nr. 496, 498); S. 1115 (Art.-Nr. 547); S. 1117 (Art.-Nr. 583), S. 1118 (Art.-Nr. 600,
601).

8 Susanne H. Karau, Leben und Werk des Leidener Malers Jacob Toorenvliet (1640-1719) (Dis-
sertation), Freie Universitit Berlin 2002; Susanne H. Karau, Briiderliche Bande. Jacob Tooren-
vliet malt das Familienportrit seines Bruders Dirck. In: Wallraf-Richartz-Jahrbuch 67,2006, S.
279-285.

" Haupt, Ein liebhaber der gemdahl (Anm. 16), S. 1117 (Art.-Nr. 586); S. 1118 (Art.-Nr. 604).
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Geschmacks und des Geruchs erginzt. Zwei Bilder Toorenvliets — Mann mit
Pfeife (Allegorie des Geschmacks) und Mann, seine Wunde untersuchend (Alle-
gorie des Tastsinns) — befinden sich gegenwirtig in den Sammlungen der Burg
Sternberg.® Die signierten und 1685 datierten Bilder (Ol auf Kupfertafel) lief —
offenkundig aus Eisgrub (Lednice) — im Jahre 1927 Fiirst Johann II. von Liech-
tenstein nach Sternberg bringen.®' Jan Thomas van Yperen (* Ieper 1617, T Wien
1678) war in Antwerpen einer der letzten Schiiler von Peter Paul Rubens. In Wien
ist er in den sechziger und siebziger Jahren als Hofmaler Kaiser Leopolds und als
vielgefragter Dokumentarist des hofischen Lebens bezeugt. Im Mirz 1679 bietet
Karl Eusebius der uns bereits bekannte Johann Karl von Eck und Hungersbach
van Yperens auf Holz gemaltes Bild, das den jungen Bacchus darstellt, an.®? Dem
Fursten gefiel dieses aber offenbar nicht besonders, da er aus dem ersten Ver-
zeichnis, das 74 Bilder umfasste, lediglich 20 auswihlte und das Bild van Yperens
hier nicht auftaucht. Wenige Tage spater bietet der Freiherr das Bild von neuem
in einem verkiirzten Verzeichnis an, ob freilich Karl Eusebius das Gemilde van
Yperens nunmehr kaufte oder nicht, lasst sich aus den zur Verfiigung stehenden
Quellen nicht ermitteln. Ahnlich ergeht es dem Triumph des Neptun, das aus dem
Berkovsky-Besitz Johann Adam Andreas® von Liechtenstein angeboten werden
wird. Der First markiert mit einem Sternchen jene Bilder, die er gern person-
lich in Wien zu sehen wiinschte. Thomas® Bild taucht unter den gekennzeichneten
Gemilden auch diesmal nicht auf.®® Frans de Neve (* Antwerpen 1606, T Antwer-
pen? Briissel? 1681-1688) ist in Mitteleuropa in den ausgehenden siebziger Jahren
des 17. Jahrhunderts belegt.®* Aus einem Eintrag in den liechtensteinischen Rech-
nungsbiichern vom Oktober 1680 geht hervor, dass dem Kiinstler 148 Gulden und
30 Kreutzer fir ein nicht niher beschriebenes Bild bezahlt werden sollten.®® Ein
Jahr spiter bestellt Karl Eusebius bei de Neve ein Altarbild fiir die Feldsberger
Kirche. Auf den 4. Februar ist ein Eintrag datiert, der besagt, dass fiir das Bild
150 Gulden bezahlt werden sollten, im Juli desselben Jahres weitere 400 Gulden
(die Hilfte von insgesamt 800) fiir Gemilde anderer Kiinstler, die de Neve dem

% Mann mit Pfeife, Ol auf Kupfertafel, 21,5 x 17 cm, 1685, Inv.-Nr. St 573; Mann, seine Wunde
untersuchend, Ol auf Kupfertafel, 21,5 x 17 cm, 1685, Inv.-Nr. St 575.

Mariana Storkova, Liechtensteinskd obrazdrna hradu Sternberka na Moravé (Die liechtenstei-
nische Gemildesammlung auf Burg Sternberg in Mahren, Diplomarbeit), Palacky-Universitit
Olmiitz 2008, S. 42, 94-95.

2 Haupt, Von der Leidenschaft zum Schonen (Anm. 3), S. 258 (Art.-Nr. 65).

> Haupt, Ein liebhaber der gemdhl (Anm. 16), S. 541 (Art.-Nr. 93).

¢ Ausfihrlicher hierzu vgl. Silvia Stillfried, Frans de Neve. Ein flimischer Maler im 17. Jahrhun-
dert auf Wanderschaft in Siid- und Mitteleuropa (Diplomarbeit), Universitit Wien 2008.

Zu den archivalischen Nachrichten vgl. Haupt, Von der Leidenschaft zum Schonen (Anm. 3),
Verzeichnis im Namensregister, S. 566.
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Fiirsten im Oktober 1680 anbot. Das Altarbild lieferte de Neve auch wirklich.
Das Bild mit dem Thema der Heiligen Familie wurde auf dem Altar der Kirche
Mariia Himmelfahrt im Jahre 1681 installiert. Im Nachlassinventar aus dem Jahre
1712 werden drei Bilder de Neves aufgefiihrt: eine nackte Frau mit Kind und zwei
Blumen in den Hinden, eine Frau mit entblofiten Armen mit dem Kind sowie ein
Frauenkopf mit langen Haaren.®® Wenigstens zwei Mitglieder der Familie Cor-
dua waren in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts in Wien titig. Der Stille-
benmaler Johann Baptist Cordua (* Briissel?, T Wien 1698) ist im Jahre 1660 in
Diensten des Freisinger Bischofs Albrecht Sigismund von Bayern bezeugt und
drei Jahre spater in Wien, wo ihn die Matrikel als «von Briissel in Niederland»
erwihnen.” Offenkundig von Johann Baptist stammen die Gemilde im Angebot
Hungerbachs aus dem Jahre 1679, der die Bilder Der Schuster und Fran mit Fla-
schen offeriert, die Karl Eusebius nachweislich fiir 60 Gulden erwirbt. Nur vier
Tage spater kauft er ein weiteres Bild von Cordua (Eine Vanitat) von Christian
Scharer von Friedeneck fiir den Preis von 200 Talern.®® Der zweite Kiinstler aus
der Familie Cordua ist Johann Carl Cordua (* Wien 1673, ¥ Wien vor 1719), viel-
leicht der Sohn oder Neffe Johann Baptists, dessen Gemalde in den Sammlungen
bzw. Arbeiten fiir die Liechtensteiner nicht nachweisbar sind. Weder das Gemilde
Frau mit Flaschen noch die antwortende Vanitas finden sich in den Sammlungen
in Schloss Feldsberg. Allerdings finden wir unter der Inventarnummer VA00543
eine Genreszene mit Verkauferin und jungem Burschen (Abb. Nr. 7), die einem
Vergleich mit den signierten Bildern Johann Baptist Corduas standhalt, vor allem
der Arzt im Labor, der durch das Wiener Dorotheum im Jahre 2011 angeboten
wurde (Abb. Nr. 8) sowie Das ungleiche Paar, welches das gleiche Auktionshaus
im Jahre 1994 offerierte.”” Die leicht naive Komposition sowie die nahestehende
Handschrift des Malers verbinden alle drei Bilder; auf der anderen Seite gestattet
die fragmentarische Kenntnis des Werks von Johann Baptist Cordua keine eindeu-
tigen Urteile. Aufer mit niederlindischen Malern kamen Karl Eusebius und sein
Sohn Johann Adam Andreas auch mit dem bedeutenden Kunst-Handelshaus der
Antwerpener Familie Forchoudt in Kontakt, das zu Beginn der sechziger Jahre des

S Haupt, Ein liebhaber der gemahl (Anm. 16), S. 1089 (Art.-Nr. 41); S. 1099 (Art.-Nr. 224); S. 1111
(Art.-Nr. 483).

¢ Haupt, Das Hof- und Hofbefreite Handwerk (Anm. 2), S. 329.

8 Haupt, Von der Leidenschaft zum Schonen (Anm. 3), S. 258 (Art.-Nr. 44, 45); S. 259 (Lemma
1692, Art.-Nr. 9); S. 262 (Lemma 1696, Art.-Nr. 6).

® Die Verkdanferin, Ol auf Leinwand, 43 x 35 cm, drittes Viertel 17. Jahrhundert, Inv.-Nr.
VA00543; Arzt im Laboratorium, Ol auf Leinwand, 118 x 98 cm, signiert J. de Cordua, Doro-
theum, Wien, 16.6.2011, lot No. 123; Das ungleiche Paar, Ol auf Leinwand, 74 x 62 cm, sig-
niert, Wien 6.7.1994, lot No. 142.
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Abb. 7: Johann Baptist Cordua: Verkauferin, Ol auf Leinwand, 43 X 35 cm, vor 1698. (Schloss Valtice/
Feldsberg, Inv. Nr. VA00543, Foto: Miroslav Kindl)

17. Jahrhunderts in Wien eine Niederlassung eroffnete. Mehrfach erwarben die
Liechtensteiner von diesen Bilder fiir mehrere tausend Gulden.

Diese kurze Ubersicht ist nicht einfach eine bloffe Auflistung der Kiinstler,
die ihre Spuren in den Bildersammlungen und Diensten der Fiirsten von Liech-
tenstein hinterlieflen. Wir haben uns bemiiht, die doppelten — vertikalen wie hori-
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Abb. 8: Johann Baptist Cordua: Arzt im Labor, Ol auf Leinwand, 118 X 98 cm, vor 1698. (Dorotheum
Wien, 16 6.2011, Lot Nr. 123, Foto: Wikimedia Commons)

zontalen — Verbindungen aufzuzeigen, d. h. im Sinne der Beziehung zu den Auf-
traggebern bzw. etwaigen Kiufern sowie horizontal im Sinne des Verhiltnisses
zwischen den Malern, von Landsmann zu Landsmann; neue Attributionen, die
wir als Angebote und Basis fiir weitere Diskussionen hier in den Raum stellen.
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Der Prager Maler Anton Stevens im Dienst des Fiirsten
Gundaker von Liechtenstein *

Stépan Vacha

Unabhingig von der permanenten militirischen Bedrohung im Verlaufe des
Dreiffigjahrigen Krieges erwies sich fiir mitteleuropdische Aristokraten im Range
eines Reichsfiirsten, zu denen seit 1623 auch Gundaker von Liechtenstein zihlte,
die angemessene Reprisentation als eine unbedingte Notwendigkeit. Das Auftre-
ten einer «neuen Aristokratie»! in der Habsburgermonarchie rief die Entfaltung
umfangreicher baulicher und kunstlerischer Aktivititen und die Einrichtungen
von frommen Stiftungen hervor, die ihren reprisentativen und legitimierenden
Zwecken dienten. Mit diesem Trend steht auch der hohe Bedarf an Kiinstlern in
Zusammenhang, um die sich damals die vornehmen Auftraggeber — den zeitge-
nossischen Quellen zufolge — beinahe rissen. Ein in adeligen Diensten stehender
Maler sollte fiir seinen Herrn Portrits schaffen, fiir dessen stidtische Residenzen
Historien- und Landschaftsbilder und fiir Schlosskapellen oder Patronatskirchen
Altarbilder liefern, die 6ffentlichen und Privatgemicher mit dekorativen Wandma-
lereien ausstatten.

Wie Thomas Winkelbauer in seiner Monographie tiber den Fiirsten Gund-
aker von Liechtenstein aufgezeigt hat, war es fiir einen hochgestellten Aristokra-
ten in der ersten Hailfte des 17. Jahrhunderts keine einfache Angelegenheit, einen
frei verfigbaren Hofmaler zu finden und dauerhaft an sich zu binden.? Aufgrund
der umfassend tiberlieferten Korrespondenz Gundakers in den Kopialbiichern im
Hausarchiv der Regierenden Fiirsten Liechtenstein lasst sich eine anschauliche
Vorstellung dariiber gewinnen, wie sich dieser Fiirst seit dem Ende der zwanzi-
ger Jahre bis zu seinem Tode im Jahre 1658 intensiv, zumeist allerdings erfolglos,

* Diese Studie entstand im Rahmen des Forschungsprojekts Prague Painters in 1640—1680: Arti-
stic Dialogne and Rivalry, finanziert von der Grantagentur der Tschechischen Republik, Nr.
13-13174S). Mein besonderer Dank gehort Arthur Stdgmann, der mir bei meinem Studium im
Hausarchiv der Regierenden Fiirsten Liechtenstein in Wien zur Verfiigung stand, und Michael
Schweller fiir die Ermdglichung des Recherchierens im Bildkatalog zu den Sammlungen der
Fiirsten von und zu Liechtenstein.

' Winkelbauer, Thomas: First und Fiirstendiener. Gundaker von Liechtenstein, ein Osterreichi-
scher Aristokrat des konfessionellen Zeitalters. Mitteilungen des Instituts fiir 6sterreichische
Geschichtsforschung. Ergianzungsband 34. Wien — Miinchen 1999, S. 39-46; Mata, Petr: Svét
Ceské aristokracie (1500-1700). Edice Ceska historie 12. Praha 2004, S. 67-76.

2 Winkelbauer, T.: Frirst, S. 422-431.
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bemtihte, landfremde oder hiesige Kiinstler zu verlocken, in seine Dienste zu tre-
ten. Gundaker erkundigte sich wo moglich nach Historien- und Bildnismalern
und wenn es keinen solchen gab, sorgte er auch fiir die Ausbildung eines hoff-
nungsvollen Adepten der Malkunst, der ihm dann hitte dienen konnen.

In Gundakers Korrespondenz treten verschiedene bekannte sowie heute
vergessene Maler hervor, die aus Mitteleuropa, aber auch aus den Niederlanden
und Norddeutschland stammten. Es waren vor allem der Utrechter Maler Hend-
rik Bloemaert und sein jliingerer Bruder Adrian, die beide eine Zeitlang in Diens-
ten des Gundaker von Liechteinstein standen, aber auch der Hausmaler des ver-
storbenen Maximilian Fiirst von Liechtenstein, Johann Hostitz, bzw. der kaiserli-
che Kammermaler Friedrich Stoll. Der Wiener Maler Christian Knor vermittelte
Gundaker einen gewissen Cornelius Norbert Geifibrecht, mit dem man sich aber
nicht auf die Hohe des Honorars einigen konnte, sowie einen gewissen — freilich
gar untauglichen — Hans Christoph. In Gundakers Korrespondenz kommt auch
Frans Luycx vor, der erstrangige Portritist am Wiener Hofe unter Kaiser Ferdi-
nand III., der sich bereit erklirte, auf Kosten des Fiirsten einen hoffnungsvollen
Jungen in die Lehre zu nehmen.

In die oben erwihnte Ubersicht der Kiinstler, die Thomas Winkelbauer in sei-
ner Monographie vorstellte, gehort noch einer, der in Gundakers Korrespondenz
im Jahre 1640 auftaucht — der Maler mit dem Namen Stefues.’ In einem Brief vom
18. Juni instruiert Gundaker von Liechtenstein seinen Beamten Tahlhamer, dass
ein nicht niher genannter Maler nach Wilfersdorf kommen solle, wo er «unter-
dessen etwo ein hiibsche Landschaft, darinnen Velsen so vill moglich natiirlich[er]
Farb und fallende Wasser sein», malen moge. Gundaker lisst zudem wissen, dass er
durch den Maler «darnach allerlei unterschiedliche lacherliche Sachen darein mah-
len lassen und das er unterdessen 4 grofie Tiicher mit allem Vleis lasse zuerichten,
denn ich wollte gern mich, meinen Herrn Bruder [Maximilian], Vetter [Karl Euse-
bius] und Sohn [Hartmann] zu Ros so gros als das Leben ist, abcontrafebn lassen.»*

Schloss Wilfersdorf in Niederosterreich war seit 1436 der Familiensitz der
Liechtensteiner.” Im Jahre 1591 gelangte es in den Besitz der Gundakerischen
Linie. Um 1600 wurde die urspriinglich mittelalterliche Anlage zu einem Renais-
sanceschloss umgestaltet. Eine ungefihre Vorstellung tiber das damalige Ausse-
hen vermitteln eine Vedute des Matthius Vischer aus dem Jahre 1672 sowie ein

> Ebenda, S. 421 und S. 437-438.

Hier zitiert nach dem Original, siche Textanhang Nr. 2 am Ende des Artikels.

> Salge, Christiane: Anton Johann Ospel. Ein Architekt des Osterreichischen Spatbarock (1677—
1756). Wissenschaftliche Monographien des Liechtenstein Museum. Miinchen [u. a.] 2007, S.
56-64, S. 278-281.
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WILFERSTORF

Abb. |: Georg Matthdus Vischer: Blick auf Schloss Wilfersdorf aus Stidwesten, Kupferstich, aus dem
Buch Topographia Austriae archiducatus inferioris modernae, 1672. (Foto: Stépan Vacha)

schematischer Grundrissplan aus dem Jahr 1638 (Abb. 1 und 2). Es handelte sich
um ein Vierfligelgebiaude, das von einer michtigen Wallanlage mit Eckbastionen
und einem Wassergraben umgeben war. Der Zugang in die Anlage erfolgte durch
das westliche Tor tiber einen Vorhof zum Hauptfligel. Dieser Fligel iiberragte
die restlichen Fliigel um ein Stockwerk und war mit einem hohen Satteldach und
einem Uhrenturm gekront. Im Jahre 1711 fiel Wilfersdorf an Furst Anton Florian
von Liechtenstein, der das Schloss einem radikalen Umbau nach Plinen des fiirst-
lichen Baumeisters Anton Johann Ospel unterziehen lieff. Inwieweit die baulichen
Verinderungen auch das Interieur betrafen, lisst sich nicht feststellen, da die heu-
tige Raumverteilung zu wesentlichen Teilen das Ergebnis der Umgestaltungen aus
dem Jahre 1802 ist, als von der urspriinglich vierfligeligen Anlage lediglich der
Hauptfltgel erhalten blieb.

Der Name des Kiinstlers findet sich erst in dem von Gundaker am 7. Sep-
tember des Jahres 1640 versandten Brief, der gerade an den Maler Stefues adres-
siert ist (siche am Ende dieses Beitrags Textanhang Nr. 3). Der Fiirst wirft dem
Kiinstler mit unverhtillter Verbitterung vor, er halte die getroffenen Vereinbarun-
gen nicht ein, und fordert ihn auf, sich unverziiglich nach Wilfersdorf zu bege-
ben. Der Maler hatte «Erlanbnus begehrt», nach Wien aufzubrechen, «um [seine]
Sachen in ein Ordnung zu bring[en]», und dann erklirte er nach Wilfersdorf abzu-
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Abb. 2: Schematische Darstellung von Schloss Wilfersdorf, 1638. (Hausarchiv des Regierenden Fiirsten
von Liechtenstein, Wien, Kart. 1259, Foto: Stépan Vacha)
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reisen. Wie Gundaker von Liechtenstein freilich bei seinem Eintreffen im Schloss
feststellte, hatte sich der Maler keineswegs nach Wilfersdorf begeben, sondern
vielmehr — ohne des Fiirsten Wissen und Genehmigung — fiir die Zeitspanne von
zwei Monaten eine andere Arbeit angenommen.

Wie sich die ganze Angelegenheit weiterentwickelte, ist nicht bekannt, eine
sichere Erkennung der Identitit des Malers ermoglicht freilich ein weiterer — von
Thomas Winkelbauer nicht in Betracht gezogener — Brief, dessen Fassung sich
ebenfalls in demselben Kopialbuch findet. Der Brief geht den beiden schon frii-
her erwihnten voran, er ist auf den 10. Mai 1640 in Ebergassing datiert (Textan-
hang Nr. 1). Gundaker von Liechtenstein informiert darin Albrecht Pfefferkohrn,
offenkundig einen von seinen Beamten, dass er — der Fiirst — sich «den Maler des
Peter Steffani Sohn» vorladen wolle. Weiter heifSt es: «... ich lasse ibn ersuchen ob
er wolle zu mir herauskommen, und was er etwa allbie mablen will zuverneh-
men.»

Mit Blick auf die zuvor geschilderten Tatsachen wird deutlich, dass es sich
bei dem Kiinstler, von dem in allen drei Briefen die Rede ist, um niemanden ande-
res handelt als um Anton Stevens, den Sohn des flimischen Landschaftsmalers
Pieter Stevens, der im Jahre 1590 in die Dienste Rudolfs II. trat und sich in Prag
niederliefl. Anton Stevens gehort, zusammen mit Karel Skréta, Matthias Zim-
precht, Johann Friedrich Hess oder Fabian Wenzel Harovnik, zu den bedeutends-
ten Malern des zweiten Drittels des 17. Jahrhunderts in Prag.® Wenngleich Karel
Skréta traditionell als Hauptakteur des kiinstlerischen Geschehens in Bohmen im
17. Jahrhundert gilt, darf die Bedeutung der tibrigen sozusagen «kleinen Meister»
nicht unterschitzt werden. Im Lichte neuer Kenntnisse wird deutlich, dass die
Malerei des Frihbarocks in Bohmen auf einem wesentlich breiteren Fundament
fufte. Trotz Skretas Dominanz gelang es auch diesen Kiinstlern, sich in Prag zu
etablieren und ein eigenes bildkiinstlerisches Profil zu wahren, was dartiber hinaus
vielfach Prestigeauftrige bestitigen. Thr Auftraggeberkreis war weit gespannt: von

¢ Zum aktuellen Forschungsstand siche Vicha, Stépan: Karel Skréta and Anton Stevens. In:

Karel Skréta. 1610-1674. His Work and His Era. Ausstellungskatalog. Hg. von L. Stolirova
und V. Vlnas. Prague 2010, S. 453-473; Vicha, gtépén: Antonin Stevens ze Steinfelsu. Nové
poznatky k jeho pivodu, Zivotu a tvorb& [Anton Stevens von Steinfels. New Facts about His
Origin, Life and Work]. In: Karel Skréta a malitstvi 17. stoleti v Cechach a Evropé. Sbornik
pfispévki z odborného kolokvia pofidaného Ndrodni galerii v Praze v kldstefe sv. Anezky
Ceské ve dnech 23.-24. bfezna 2010, Hg. von L. Stoldrovd. Praha 2011, S. 99-114; Vicha, Sté-
pan: K rané tvorbé prazského malive Antonina Stevense ze Steinfelsu [On Early Works of the
Prague’s painter Anton Stevens von Steinfels]. In: Orbis artium. K jubileu Lubomira Slavicka.
Hg. von J. Kroupa — M. Seferisovd — L. Koneény. Opera Universitatis Masarykianae Brunen-
sis, Facultas Philosophica. Spisy Masarykovy univerzity v Brné, Folozofickd fakulta, Nr. 382.
Brno 2009, S. 165-174.
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Stadtbiirgern tiber einflussreiche Prilaten bis hin in die hochsten aristokratischen
Kreise.

Angesichts der aufgedeckten Identitit des Malers Anton Stevens mochte ich
einige wichtige Momente aus seiner frithen Schaffensperiode in den Fokus riicken.”
Der um das Jahr 1610 geborene Anton Stevens erlernte die Grundlagen der Mal-
kunst offenkundig bei seinem Vater in Prag. In der ersten Halfte der dreiffiger
Jahre vertiefte er seine Ausbildung auflerhalb Bohmens, hochstwahrscheinlich
in Deutschland und in Flandern, wo er sich die stilistisch fortschrittliche, bereits
barocke Auffassung der Bildkomposition und den ruhigen figuralen Kanon aneig-
nete. Stevens” Riickkehr nach Prag im Jahre 1635 und sein frithes Schaffen fillt
in eine Zeit der Verinderung des Geschmacks bzw. der stilistischen Wende weg
vom Manierismus hin zum Barock, die sich in Prag an der Wende der dreifliger zu
den vierziger Jahren des 17. Jahrhunderts vollzog. Unter den lokalen, der alteren
Generation angehorenden Meistern besaf§ er keinerlei Konkurrenz, dartiber hin-
aus gewann er einen gewissen zeitlichen Vorsprung vor Karel Skréta, der erst im
Jahre 1638 aus Italien nach Prag zuriickkehrte.

Stevens’ Malstil lasst sich als im Wesentlichen «mitteleuropiisch» charakte-
risieren — dabei in dezenter Weise durch die flimische Malerei der dreifliger Jahre
des 17. Jahrhunderts kultiviert. Zu Stevens’ starken Seiten zihlen die mit Bravour
beherrschte malerische Technik, die Erfassung visuell anziehender Gestalten mit
festen Konturen und ausgeprigter Plastizitit, die der Maler in vielfach kompli-
zierte Bildkompositionen einzuordnen vermochte. Freilich muss angemerkt wer-
den, dass er in der kompositorischen Invention zuriickblieb und sich mit Vorliebe
an die Imitierung graphischer Vorlagen hielt.

Anton Stevens setzte sich in Prag von Beginn an als Portritmaler und
zugleich als Maler religioser Bilder durch, wobei er bedeutende Auftrige fir
religiose Orden erhielt (Augustiner-Eremiten, unbeschuhte Karmeliten und Pra-
monstratenser). Zu Stevens” bedeutendsten Patronen zihlten auch hochgestellte
Adelige — unter ihnen Graf Jaroslav Bofita von Martinitz, der auf der Grundlage
der Besitzung des groflen Palatinats Stevens im Jahre 1643 das Pradikat von Stein-
fels mit dem Recht der Benutzung eines Familienwappens, erteilte. Im Nobili-
tierungsdiplom wird dem Maler u. a. das Verdienst zugesprochen, er habe «alle
kostbare schone kunstreiche Gemalde» aus der Burgsammlung vor der feindlichen
Gefahr in Sicherheit gebracht. Das bezieht sich unzweifelhaft auf die Schweden,
die im Jahre 1639 unter der Fihrung General Johann Gustav Banners zweimal

7 Wenn nicht ausdriicklich erwihnt, beruhen alle folgenden Angaben auf den Veroffentlichun-

gen von Stépan Vicha, die in Anm. 6 angefiihrt sind.
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Prag belagerten und erneut im Jahre 1641 auf Prag marschierten.® Im Diplom wird
zudem erwihnt, dass der Maler «von der iez regirenden Romfischen] Kay[serli-
chen] May[estat] [d. h. Ferdinand I11.] auch die Gnad erlangt, das Sie sich von
ihme abmabhblen und contrafecten zu laflen, denselben allergnedigist gewiirdiget,
auch sonsten in dero anwesenbeit alhie in underschiedliche weeg seiner Kunst und
Dienst sich allergnedigist gebraucht haben...»’

Bislang ist kein einziges Portrit Kaiser Ferdinands III. von Anton Stevens
bekannt, noch stoflen wir in den edierten Quellen zum kiinstlerischen Schaffen am
Wiener Hof auf seinen Namen.'® Allerdings muss angemerkt werden, dass gerade
in der zweiten Hilfte der dreifliger Jahre — konkret in den Jahren 1635, 1637 und
1638 — der Kaiser wiederholt in Prag weilte. In diesem Kontext muss auf das gross-
formatige, um 1641 entstandene Altarbild in der Kleinseitner Kirche St. Maria de
Victoria verwiesen werden, auf dem das genaue Portrit des Habsburgers zusam-
men mit seinem Vater Kaiser Ferdinand II. zu sehen ist (Abb. 7).

Ein Auftragswerk, das Stevens bereits damals von Ferdinand III. erhalten
haben konnte, war das — freilich nicht erhaltene — monumentale Bild der Heili-
gen Familie von Jan Gossaert in der St.-Veits-Kathedrale zu Prag, das im Auf-
zug Uber dem Hauptaltar hing, mit dem Mittelbild, das den Heiligen Lukas, die
Jungfrau Maria malend, zeigte. Uber sein Aussehen kann man sich heute nur auf
der Grundlage spiterer Abbildungen des Kircheninterieurs eine ungefahre Vor-
stellung machen.!?

Mit Stevens” Aufstieg in die hohen gesellschaftlichen Kreise ldsst sich die
Nachricht aus dem Herbst 1639 verbinden, dass sich der Bruder des Kaisers, Erz-

8 Lhotsky, Alphons: Die Geschichte der Sammlungen [2.1]. Erste Hilfte. Von den Anfingen
bis zum Tode Kaiser Karls VI. 1740. Festschrift des Kunsthistorischen Museums zur Feier
des funfzigjahrigen Bestehens. Zweiter Theil: Die Geschichte der Sammlungen. Wien 1941—
1945, S. 340-341; Mendelovd, Jaroslava: Tricetiletd vilka a Nové Mésto prazské (1620-1650).
Prazsky sbornik historicky 31, 2000, S. 149-185, hier S. 151-153.

®  Vgl. Vicha, S.: Antonin Stevens (2010), S. 114.

10 Vel. Haupt, Herbert: Das Hof- und hofbefreite Handwerk im barocken Wien 1620 bis 1770.

Ein Handbuch. Forschungen und Beitrige zur Wiener Stadtgeschichte 46. Innsbruck [u. a.]

2007; Derselbe: Archivalien zur Kulturgeschichte des Wiener Hofes. 1. Teil: Kaiser Ferdinand

III. Die Jahre 1646-1656. In: Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien 75, 1979,

S. I-CIX; Fafibinder, Brigitte: Studien zur Malerei des 17. Jahrhunderts im Wiener Raum, Dis-

sertation Universitit Wien. Wien 1979.

Vicha, Stépan: Der Herrscher auf dem Sakralbild zur Zeit der Gegenreformation und des

Barock. Eine ikonologische Untersuchung zur herrscherlichen Reprisentation Kaiser Ferdi-

nands II. in Bohmen. Prag 2009, S. 172-226.

Moravek, Jan: Ke konzervaci obrozenych maleb na hlavnim oltari u sv. Vita v r. 1728. Uméni

7, 1959, S. 405-406; vgl. Mazacovi, Vit a Katefina: Grafickd vyobrazeni interiéru katedraly sv.

Vita z 16.—19. stoleti. In: Ars linearis II. Grafika a kresba Ceskych zemi v evropskych souvis-

lostech. Hg. von Alena Volribovd. Praha 2010, S. 48-57; S. 104-108 (Engl. Ubersetzung).
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herzog Leopold Wilhelm, bei seinem Prager Aufenthalt durch den «Maler des
Miseroni a la soldata» portritieren liefl. Der Erzherzog sollte auch das Bild seiner
Hofnarren und -zwerge dem Maler in Auftrag geben.”® Auch wenn dieser nicht
niher genannte Kunstler fiir gewohnlich mit Karel Skréta identifiziert wird, bin
ich der Meinung, dass es sich um Anton Stevens handelte. Skréta hatte zu dieser
Zeit gerade in Prag Fufl gefasst und war mit der Riickgewinnung des konfiszierten
Familienbesitzes beschiftigt;'* von solchen Auftrigen fiir die Habsburger fehlen
bei ihm auch aus spiteren Jahren Nachrichten. Dagegen pflegte Stevens mit Dio-
nisio Miseroni, also dem Edelsteinschneider und Inspektor der Gemaldegalerie
auf der Prager Burg, eine personliche Freundschaft.’® Schon ihre Viter kannten
einander als Hofkiinstler Rudolfs II., und Dionisio Miseroni trat wiederholt in
der Rolle des Taufpaten von Stevens’ Kindern in Erscheinung.!® Unzweifelhaft hat
gerade Miseroni Stevens Zugang zu den kaiserlichen Kunstsammlungen vermittelt
und ihn mit dem kaiserlichen Hof in Kontakt gebracht.

Von Stevens” damaligem Engagement fiir den Herrscher, von dem im Nobi-
litierungsdiplom die Rede ist, zeugt auch das Selbstbildnis des Malers in fortge-
schrittenem Alter aus der Jifi Kardsek-Galerie (Prag, Pamétnik nirodniho pisem-
nictvi), das links oben mit der Inschrift «Seiner kaiserlichen Hobeit Ferdinands I11.
wahrer Hofmaler 1640» (so die deutsche Ubersetzung der lateinischen Fassung:
ANTONIUS ERNESTus STEVENS / de STEINFILS S: C: M: FERDINANDI
II1. / ACTUARAlis CAM: PICTOR. 1640) versechen ist (Abb. 3).” Diese Jah-
reszahl fihrt uns wiederum zu Fiirst Gundaker von Liechtenstein und seinem
erfolglosen Versuch, Anton Stevens 1640 fiir die bildliche Ausstattung von Schloss
Wilfersdorf zu gewinnen. Die bereits erwahnten Briefe zeigen eindeutig, dass sich
Stevens damals in Wien bzw. in Niederosterreich aufhielt, wo er hochstwahr-
scheinlich — im Einklang mit der Inschrift auf dem Selbstbildnis — in Diensten des
Kaisers war. Dann muss es der Herrscher gewesen sein, bei dem Stevens (einem
der oben erwihnten Briefe zufolge) die «Erlanbnus» erwirkte, um fiir den Fursten

Schreiber, Renate: «ein Galeria nach meinem Humor»: Erzherzog Leopold Wilhelm. Schriften

des Kunsthistorischen Museums 8. Milano 2004, S. 92.

Tibitanzlovd, Radka: Karel Skréta — méstan Starého Mésta prazského. In: Karel Skréta a

maliystvi 17. stoleti (pozn. ??), S. 153-160.

1> Distelberger, Rudolf: Dionysio und Ferdinand Eusebio Miseroni. Jahrbuch der Kunsthistori-
schen Sammlungen in Wien 75, 1979, S. 109-193; Urban, Stanislav: Der letzte Edelsteinschnei-
der aus der Familie Miseroni. Zu Leben und Werk von Ferdinand Eusebio Miseroni. Alte und
moderne Kunst 21, 1976, S. 11-15; Derselbe: Tabernaculum ex gemmis Bohemicis. Uméni 23,
1975, S. 526-535.

16 Vacha, S.: Antonin Stevens (2010), S. 108 und S. 112-113.

7 Karel Skréta. 1610-1674, S. 458-459, Kat.-Nr. XI.1 (Autor des Stichworts Stépan Vicha).
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Abb. 3: Anton Stevens von Steinfels: Selbstportrat, im fortgeschrittenen Alter, 1660er Jahre. (Museum
der nationalen Literatur, Karaskova Galerie, Prag, Foto: Museum der nationalen Literatur)

Gundaker von Liechtenstein arbeiten zu diirfen. Kam aber Stevens nach den ein-
dringlichen Ermahnungen seinen Verpflichtungen nach?

Thomas Winkelbauer geht davon aus, dass die Ausfithrung der vier geplan-
ten groflen Reiterbildnisse Fiirst Gundakers, seiner beiden Briider Karl und Maxi-
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milian sowie seines Sohnes Hartmann fiir Schloss Wilfersdorf letztlich scheiterte,
verweist jedoch auf mehrere Portrits Gundakers, die sich in den Fiirstlich Liech-
tensteinischen Sammlungen erhalten haben.'s Es geht um ein Reiterbildnis mit der
furstlichen Residenz Mihrisch Kromau im Hintergrund, was eigentlich ein rela-
tiv kleines Bild von ovalem Format ist (Abb. 4)."” Weitere Bildnisse sind ein auf
Kupfer gemaltes Bruststiick in ovaler Miniaturform (Abb. 5)* sowie ein in Ol auf
Leinwand gemaltes Portrit (Abb. 6).2! Die Entstehung aller dieser Bilder datiert
man einheitlich in die Zeit um 1640.

Auch wenn in der Ausdrucksform und der Haltung des Kopfes alle Bildnisse
verwandt zu sein scheinen, fallt bei niherem Hinsehen der altersmiflige Unter-
schied zwischen dem auf Leinwand Portritierten und dem anderen auf den ovalen
Bildern ins Auge. Auf dem zuletzt genannten Bild ist Gundaker von Liechtenstein
wesentlich jiinger als auf den beiden tibrigen. Der grauhaarige, etwa sechzigjahrige
Mann mit kriftigem Blick ist — der damaligen Mode folgend — alla soldata geklei-
det: iiber den Kiirass, der am unteren Bildrand sichtbar wird, ist ein blauer Mantel
geworfen (dessen Falten sehr oberflichlich gemalt sind) und die Schultern bedeckt
zudem ein grofler Halskragen aus Spitze. Auf der Miniatur, die durch ein pastose
Darstellung und eine tiefere Introspektion des Modells charakterisiert ist, ist der
Furst sichtbar ilter und mit einem miiden Ausdruck versehen dargestellt.

Mit dem Portrit Fiirst Gundakers in jingerem Alter lisst sich die Gestalt
Kaiser Ferdinands II. auf dem schon erwihnten Altarbild aus der Kirche St. Maria
de Victoria vergleichen (Abb. 7). Obwohl es immer umstritten ist, hinter den Bild-
nissen der unterschiedlichen Individuen die Handschrift des gleichen Malers zu
erkennen, gehe ich davon aus, dass sich zwischen beiden Gestalten gewisse Uber-
einstimmungen in der Art der Behandlung der einzelnen Gesichtspartien, insbe-
sondere in der Darstellung der Augen und der Nase, beobachten lassen.

Die hier vorgetragene Hypothese erhebt keinen Anspruch auf letzte
Giiltigkeit. Es wird notwendig sein, sich eingehend mit dem Schaffen Anton Ste-
vens’ sowie weiterer mitteleuropdischer Maler zu befassen, die bislang einer syste-
matischen Analyse harren. Auf Stevens’ Engagement fiir die Fiirsten Liechtenstein
moge auch das im anfangs des 19. Jahrhunderts verfassten Gemaildeinventar des
Liechtenstein’schen Schlosses Frischau/Bfezany bei Znaim erwahnte «Friichten-

8 Winkelbauer, T.: Fiirst, S. 437-439.

Ol auf Leinwand, Bildmass 83,7 x 66,3 cm. Sammlungen des Fiirsten von und zu Liechtenstein,
Vaduz — Wien, Inv.-Nr. GE 1701.

Ol auf Kupfer, Bildmass 14,1 x 10,7 cm. Sammlungen des Fiirsten von und zu Liechtenstein,
Vaduz — Wien, Inv.-Nr. GE 213.

Ol auf Leinwand, Bildmass 57,5 x 51,8 cm, allseits beschnitten, umgeschlagen. Sammlungen
des Fiirsten von und zu Liechtenstein, Vaduz — Wien, Inv.-Nr. GE 1004.

194



St&pan Vacha

Abb. 4: Unbekannter Maler: Reiterportrdt von Fiirst Gundaker von Liechtenstein, etwa um [650.
(LIECHTENSTEIN. The Princely Collections, Vaduz—Vienna)
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Abb. 5: Unbekannter Maler: Portrait von First Gundaker von Liechtenstein, ca. 1650. (LIECHTEN-
STEIN. The Princely Collections, Vaduz—Vienna)
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Abb. 6: Anton Stevens (zugeschrieben): Portrdt von Fiirst Gundaker von Liechtensten, ca. 1640.
(LIECHTENSTEIN. The Princely Collections, Vaduz—Vienna)

stiick von Ernst Stiivens»> hindeuten.”? Mein Beitrag sollte jedoch in erster Linie
den Blick auf die unbekannte Identitit eines Gundaker Liechtenstein’schen Malers
lenken, der — dhnlich wie eine Reihe seiner Malerkollegen — unter den neuen

2 Slavicek, Lubomir: «..und ist die grosste und kostbarste Gallerie in Mahren.» Das Inventar der
Liechtensteinischen Gemildegalerie auf dem Schloss in Frischau. Opuscula Historiae Artium
F 51, 2007 (56, 2008), S. 127-163, hier S. 144, Inv.-Nr. 46. Der Vorname Ernst war der zweite
Name des Malers; vgl. die Inschrift auf dem Stevens’ Selbstbildnis aus der Jifi Karasek-Galerie,
erwahnt oben im Text.
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Abb. 7: Anton Stevens von Steinfels: Portrat von Ferdinand lll. und Ferdinand Il., aus dem Altarbild in
der Kirche Maria de Victoria, Prager Kleinseite, um 1641. (Institut fiir Kunstgeschichte der Akademie der
Wissenschaften der Tschechischen Republik, VVI, Foto: Zdenék Matyasko)

gesellschaftlichen und konfessionellen Verhiltnissen im Laufe des Dreif8igjihrigen
Krieges zu mehreren kiinstlerischen Auftrigen bei den Hochadeligen und beim
Kaiserhof gelangte.
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Textanhang: Quellen zur Titigkeit des Prager Malers Anton Stevens fiir Fiirst
Gundaker von Liechtenstein im Jahr 1640

(Hausarchiv der Regierenden Fiirsten von Liechtenstein, Wien, Handschrift 270,
Repertorium und Protocol A[nnjo 1640; ausgehende Schreiben)

Nr. 12

Fol. 161:

An Pfefferkohrn24 in Ebergassing 10. May 1640

... Den Maler des Peter Steffani Sobn wollet Ihr meinetwegen durch den Erhardr
anzeigen lassen, ich lasse ibn ersuchen ob er wolle zu mir herauskommen, und was
er etwa allbie mahlen will zuvernehmen/?], dann wann ich nit zubefiird[erJung
meiner Sachen wied[erJumb auf Wien muss, so wollte ich ibn lassen bis Sambstag
odfer] Sontag herausfiibren. ...

Nr. 2

Fol. 224:

An Tahlbamer Rabenspurg 18. Juni 1640.

Wenn die Verrichtung wegen des Napott? auch anbefohlener massen beschehn, wie
in vermelt, so weis ich nit, aus was Ursach er dan mich bei der Regierung verklaget
hatt.

Dem Maler, so mich berichtet, das er nach Wilf[ersdorf] ankommen sey, wollet
anzeigen, das er unterdessen etwo ein hiibsche Landschaft, darinnen Velsen so vill
moglich natiirlich[er] Farb und fallende Wasser sein, mahle, ich wolte darnach aller-
lei unterschidliche laicherliche Sachen darein mahblen lassen, und das er unterdessen
4 grofie Ticher mit allem Vleis lasse zuerichten, denn ich wollte gern mich, mei-
nen Herrn Bruder, Vetter und Sohn zu Ros so gros als das Leben ist, abcontrafebn
lassen, und solle ihm dieweil in einem Zimmer, da er die Malerei abwarten khan,
accommodie[re]n.

» Mit dem Hinweis auf die Mitteilung des Archivars Gustav Wilhelm machte schon An Zwollo
auf die Existenz dieses Schreibens aufmerksam. — Zwollo, An: Pieter Stevens, ein vergesse-
ner Maler des rudolfinischen Kreises. Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien 64,
1968, S. 119-180, hier S. 124, Anm. 14.

2 Albrecht Pfefferkohrn.

»  Andreas Napott.
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Unterdessen bis ich selber wils Gott nach Wilflersdorf] kommen werde, welches
hoffentlich in venichen Tagen sein wird, wollet ihr auch fleissig in denen Protocol-
len und Acten erseben, damit euch die Materie bekhant werden.

Nr. 3%

Fol. 344-345:

An Stefues Maler Wilflersdorf] den 7. Septembris 1640.

Nachdem wiir mit euch geschlossen und Ihr versproch[en], uns auf ein Zeit mit
Eurer Kunst hieraufSen anf unserm Schloss zu dienen und zu dem Ende anf Wien
ihr 10. Tag zu raisen, euere Sachen in ein Ordnung zu bring[en], Erlanbnus begebrt,
und als dan anch zu uns verfiegen erclert, dessen wiir nun stets erwarttet, weill es
aber bishero nichts beschebn, als begebren wiir das Ihr eure[r] Zusag nach auch
alsbald herausbegebet. Wiir haben zwar als Wiir vor drei Tag zu Wien gewesen,
vernobmen, das Ihr von dar verreiset seith, und auf 2 Monath Arbeit angenommen
habt, welches (da dem also) anch nicht gebiibret hatt ohne unser Vorwissen und
Bewilligung, weil Ir euch verobligieret habt uns mit eurer Kunst zu dienen und
auch rheifS zu uns zu verfiegen. Verbleiben etc.

2 Mit kleinen Abweichungen publiziert schon bei Wilhelm, Franz: Materialien zur Kunstfor-
derung durch Fiirst Gundacker von Liechtenstein. Jahrbuch des Kunsthistorischen Instituts
des Deutschosterreichischen Staatsdenkmalamtes 12, 1918, Beiblatt, Sp. 25-58, hier Sp. 45-46,
Beilage 2. Man kann den Namen auch «Stefens» lesen.
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Die Kunst der Wohltitigkeit. Zur erstaunlichen Kunst-
patronage von Maria Theresia von Savoyen-Liechtenstein
(1694-1772)

Gernot Mayer

Das Rekonvaleszentenheim in Wien, das Priesterseminar in Gorizia, Fresken
im Tullner Minoritenkloster, die Pfarrkirchen von Kostelec nad Cernymi Lesy,
Uhfinéves, Slustice und Langenrohr, der Hochaltar in Vranov bei Briinn, der Gna-
denaltar von Maria Lanzendorf, das sogenannte Kapuzinerstockel in Judenau...
Die Liste an Objekten, die mit Maria Theresia von Savoyen-Liechtenstein
in Verbindung stehen, ist beeindruckend und konnte an dieser Stelle noch fort-
gesetzt werden. Gleichwohl ist die Stifterin und Auftraggeberin der genannten
Werke weitgehend unbekannt, ihre Kunstpatronage bislang kaum erforscht und
allein von Potzl-Malikova aus kunsthistorischer Perspektive gewtirdigt worden.!
Theresia Anna Felicitas (Abb. 1) wurde 1694 als Tochter von Fiirst Hans
Adam von Liechtenstein und Edmunda von Liechtenstein-Dietrichstein gebo-
ren. Durch das reiche Erbe ihres Vaters, zu dem etwa dessen bohmische Besit-
zungen unweit von Prag gehorten, duflerst wohlhabend, heiratete Maria Theresia
1713 Emanuel Thomas von Savoyen (1687-1729), einen Neffen Prinz Eugens. Thr
gemeinsamer, 1714 geborener Sohn wurde Eugen nach dessen berithmten Gross-
onkel genannt, den er — nomen est omen — dereinst militarisch beerben sollte. Tat-
sachlich stieg er im Dunstkreis Prinz Eugens bis zum General-Feldwachtmeister
auf, verstarb aber bereits 1734, gerade erst 20-jahrig. Wenige Jahre zuvor, 1729, war
auch sein Vater Emanuel gestorben und die damals 35-jahrige Maria Theresia zur
Witwe geworden. Anstatt sich erneut zu vermahlen, entschied sie sich fiir den Wit-
wenstand. In ihrer 43-jihrigen Witwenzeit sorgte sich Maria Theresia mit groffem
Eifer um ihre Besitzungen im Tullnerfeld (Judenau, Dietersdorf und Pixendorf)
sowie in Bohmen (u. a. Kostelec, Skvorec und Uhfinéves). Sie erweiterte diese
Gebiete, erwarb etwa die Giiter um Kounice, wirtschaftete mit 6konomischem
Geschick, linderte Hungersnote und stiftete Kirchen, Spitiler und Schulen. 1772

' Siehe Maria Potzl-Malikova, Eine Frau als Kunstmizen. Maria Theresia Felicitas Herzogin

von Savoyen-Carignan geborene Liechtenstein (1694-1772), in: Thomas Gaehtgens (Hg.),
Kiinstlerischer Austausch (Akten des 28. Internationalen Kongresses fiir Kunstgeschichte,
Berlin 1992), 2, Berlin 1993, S. 213-217.
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Abb. |: Meytens-Werkstatt (?), Maria Theresia von Savoyen-Liechtenstein, 2. Halfte |8. Jahrhundert.
(LIECHTENSTEIN. The Princely Collections, Vaduz—Vienna)
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starb Maria Theresia ohne direkten Nachkommen, sodass ihr reiches Erbe an
First Alois von Liechtenstein tiberging.?

Auftraggeberin

Die vielfiltige Kunstpatronage der Maria Theresia von Savoyen kann in vier Kate-
gorien unterteilt werden: Wohltitigkeit, Frommigkeit, Memoria und Furstliche
Magnifizenz. Viele der wohltitigen Stiftungen Maria Theresias sind fiir uns heute
materiell nicht mehr fassbar oder aber kunsthistorisch irrelevant, etwa ihre Stif-
tungen von Krankenbetten bei den Elisabethinen oder den Barmherzigen Brii-
dern in Wien.? Erhalten hat sich hingegen das Spital von Kostelec nad Cernymi
Lesy (Schwarzkosteletz), das von ihr — wie das an der Fassade aufscheinende
Allianzwappen Savoyen-Liechtenstein belegt — beauftragt wurde. In Schwarzkos-
teletz lief} sie ferner 1737 eine neue Pfarrkirche errichten und beauftragte bei dem
Donner-Schiiler Gottfried Fritsch deren Altarausstattung.* Kirchenstiftungen wie
diese, oder etwa die Griindung der Pfarrkirche von Langenrohr bei Tulln, konnen
sowohl als Werke der Wohltitigkeit Maria Theresias verstanden werden, als auch
als Zeugnisse ihrer Frommigkeit.

Ganz im Zeichen der Pietas stehen einige Altarstiftungen Maria Theresias,
etwa ein Altar in der Prager Kirche HI. Johannes Nepomuk auf dem Felsen, der
Gnadenaltar in Maria Lanzendorf und der Hochaltar in Maria Brunn.?

Zu den Memorial-Stiftungen kann einerseits der Hauptaltar in der Paulaner-
kirche von Vranov bei Briinn gezihlt werden, auch wenn dieser strenggenommen
von Maria Theresias Mutter finanziert worden war,® vor allem aber die von ihr
begriindete savoyen-liechtensteinische Familiengruft in St. Stephan und die Aus-
gestaltung der dazugehorigen Kreuzkapelle.

Diese Kapelle, wie iibrigens alle bereits genannten Objekte, konnte aber
ebenso fiir die vierte Kategorie reklamiert werden, die Firstliche Magnifizenz.
Maria Theresia verstand es nimlich stets, ihre Auftraggeberschaft sichtbar zu
machen und in den Dienst der Reprisentation zu stellen.

Die hier genannten biographischen Daten folgen der Darstellung von Jacob von Falke,

Geschichte des fiirstlichen Hauses Liechtenstein, Wien 1882, S. 357-366.

> Siehe: Furstlich liechtensteinisches Hausarchiv Wien (HALW), Karton 549, Stiftungen in
Wien A-Z.

*  Zur Tatigkeit von Gottfried Fritsch fiir Maria Theresia sieche Milo§ Stehlik, Georg Raphael

Donner und Mihren, in Osterreichische Galerie Belvedere Wien (Hg.), Georg Raphael Don-

ner. 1693-1741, Kat. Ausst., Wien 1993, S. 187-205.

Zu dem Hochaltar von Maria Brunn siehe: Ingeborg Schemper-Sparholz, in: Osterreichische

Galerie Belvedere Wien (Hg.), Triumph der Phantasie. Barocke Modelle von Hildebrandt bis

Mollinarolo, Kat. Ausst., Wien 1998, S. 196-201.

¢ Zu Vranov siche Stehlik 1993 (s. Anm. 4).
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Bestes Beispiel hierfiir ist gewiss die Savoysche Ritterakademie in Wien.”
1746 wurde der Grundstein fur dieses von Franz Anton Pilgram entworfene ade-
lige Bildungsinstitut gelegt.

Nach auflen verweisen zwei imposante von Lowen gestiitzte Allianzwap-
pen, Werke des Bildhauers Balthasar Ferdinand Moll, auf die Auftraggeberin,
doch auch im Inneren tibte sich Maria Theresia nicht eben in Bescheidenheit. 1749
wurde ebenfalls bei Moll ein in Metall gegossenes Portrit der Stifterin in ganzer
Figur bestellt.® Diese Statue, die in einer ornamentierten Nische im Stifts-Refek-
torium zur Aufstellung kam, hat sich leider nicht erhalten, gleichwohl wird eine
Biiste Maria Theresias (Abb. 2) heute als Fragment dieser Skulptur gewertet.” Das
ganzfigurige Metallportrit — 1750 wohl noch ein Unikum in Wien — verdeutlicht

Abb. 2: Ferdinand Balthasar Moll, Maria
Theresia von Savoyen-Liechtenstein,
1750/51, Bronze, H. 64 cm, Stiftung
Theresianische Akademie, Wien.

(Aus: Galerie Belvedere Wien (Hg.),
Georg Raphael Donner. 1693—1741, Kat.
Ausst., Wien 1993, S. 468)

7 Siehe Johann Schwarz, Geschichte der Savoy’schen Ritter-Akademie in Wien vom Jahre 1746—
1778, Wien/Leipzig 1897.

8 Siehe die entsprechenden Rechnungen in: HALW, Karton 543.

% Siehe Katalognummer von Pétzl-Malikova in: Osterreichische Galerie Wien (Hg.), Georg
Raphael Donner. 1693-1741, Kat. Ausst., Wien 1993, S. 467-469. Wie Potz]-Malikova erkannte,
lief sich Maria Theresia mit dieser Plastik — einer tiber der Skulpturennische angebrachten
Inschrift entsprechend — gleichsam als Pallas Athene darstellen.
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den auflergewohnlichen Anspruch und das bemerkenswerte Selbstbewusstsein
Maria Theresia von Savoyens als Auftraggeberin.

Nach diesem kurzen Uberblick iiber das Schaffen Maria Theresias, soll im
Folgenden den Fragen nach Vorbildern und Motiven ihrer Kunstpatronage sowie
dem sozialgeschichtlichen Kontext ihrer Auftraggeberschaft nachgegangen wer-
den. In drei Versuchen der Anniherung wird Maria Theresia von Savoyen als
Tochter, als Witwe und als Untertanin prasentiert.

Tochter

Jacob von Falke bezeichnete Maria Theresia von Savoyen als «bedeutende Frau in
der Art ihres Vaters»'® und auch Potzl-Malikova stellt eine Abhingigkeit Maria
Theresias zu Hans Adam von Liechtenstein her."

Ich mochte an dieser Stelle allerdings ein anderes, prigenderes Vorbild fiir
Maria Theresia prasentieren, ihre Mutter Edmunda bzw. Erdmunda geborene
Dietrichstein (1652-1737). Die Witwe Edmunda lebte schliefllich ihrer Tochter
geradezu mustergtltig die Moglichkeiten weiblicher Auftraggeberschaft vor, wie
das Beispiel von Judenau besonders augenfillig veranschaulicht.

Der niederosterreichische Ort Judenau zahlt zu den 1701 von Hans Adam
von Liechtenstein erworbenen Herrschaften im Tullnerfeld. Das dort bereits exis-
tente Schloss diente Edmunda als Witwensitz und erfuhr bis etwa 1723 tiefgrei-
fende Verinderungen. Edmunda lieff den vorhandenen Bau erweitern, aufstocken
und vereinheitlichen.”? Auch die angrenzende Kirche, fiir die sie 1718 einen neuen
Hochaltar stiftete, wurde umgestaltet, der dem Schloss vorgelagerte Platz erhielt
1726 eine von Edmunda beauftragte Mariensiule.

Alle diese Interventionen der Fiirstin sind bis heute visuell nachvollziehbar:
Dem nahenden Besucher wie dem scheidenden Gast Judenaus begegnet auf den
beiden den Schlossplatz begrenzenden Portalen das Allianzwappen Liechten-
stein-Dietrichstein. Dieses findet sich gleich vier Mal an der genannten Marien-
siule sowie auch am Hauptaltar der Schlosskirche. Diese Anhiufung von Alli-
anzwappen auf engstem Raum erinnert deutlich an die Stiftungspraxis der Toch-
ter (Abb. 3). Die Vorbildwirkung Edmundas illustriert der Vergleich folgender
Altarwerke: Der Judenauer Altar mit dem durchaus bescheidenen Allianzwappen,
Edmundas testamentarisch verfiigter, aber von ihrer Tochter zur Ausfithrung
gebrachter Hochaltar in Vranov mit imposantem Liechtenstein-Dietrichstein

1o Falke 1882 (s. Anm. 2), S. 360.

' Potzl-Malikova 1993 (s. Anm. 1), S. 213.

12 Zu Schloss Judenau siehe Roderich Geyer, Die Geschichte des Schlosses Judenau, in: Heimat-
kundlicher Arbeitskreis fiir die Stadt und den Bezirk Tulln, Mitteilungen, XXII, 2008, S. 4-38.
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_ . oo
Abb. 3: Zusammenstellung von Allianzwappen Maria Theresias von Savoyen-Liechtenstein. (Gernot
Mayer)
Wappen, und schliefllich der Maria-Brunner Altar, bei dem das Wappen nicht nur
aufgrund seiner prominenten Positionierung sondern auch wegen seiner farbli-
chen Gestaltung die Auftraggeberschaft Maria Theresias geradezu tiberdeutlich
markiert.

Witwe

Ein wesentliches Motiv von Maria Theresias Auftraggeberschaft ist ihr Bemiihen
um die Gatten- bzw. Familienmemoria, sowie — davon kaum zu trennen — die
Selbstinszenierung als Witwe. Als zentrale Stiftung in diesem Sinne kann die
Griindung einer Familiengruft, nicht etwa in Vranov, sondern in Wien, verstanden
werden.

Nachdem Thomas Emanuel von Savoyen am 28.12.1729 verstorben war, wurde
dessen Leichnam zunichst in der groflen Gruft von St. Stephan beigesetzt. Erst die
Stiftung einer savoyen-liechtensteinischen Familiengrablege durch Emanuels Witwe
machte 1731 die Transferierung seiner sterblichen Uberreste in die neu errichtete
Gruft der Kreuzkapelle moglich. Auf diese Stiftung verweist neben dem Allianz-
wappen am Eingang zur Kapelle auch die Inschrift auf der Gruft-Bodenplatte.

Mit dem Einbau einer Familiengruft kam es 1730/31 auch zu einer «abinde-
rung deren alda stehenden Altiren», wobei ein bereits in der Kapelle vorhandenes
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«Crucifix in den errichtenden hochen Altar gestellet» wurde.”® 1744 erhielt Maria
Theresia von Savoyen ein papstliches Privileg zur Errichtung eines Grabdenkmals
fir Prinz Eugen und eines Altars, womit sie schliefflich 10 Jahre spiter den Gold-
schmied Joseph Wurschbauer sowie den Steinmetz Gabriel Steinbock beauftragte.
1768 lief} sie durch Franz Xaver Messerschmidt zwei offensichtlich bereits vorhan-
dene Marmorskulpturen iiberarbeiten, Statuen der Mutter Gottes und des Johan-
nes, die das bereits genannte Kruzifix des 14. Jahrhunderts als Assistenzfiguren
flankierten.™

Elisabeth Leube-Payer vermutet, dass einstmals zudem ein Fresko des
savoyisch-liechtensteinschen Hofmalers Joseph Ignaz Mildorfer die Westwand
schmiickte. Sie prisentiert eine Zeichnung des Salzburger Barockmuseums, die
eine Auferstehung Christi zeigt, als Dokument dieser Malereien.!® Tatsichlich
diirfte die Westwand bereits im 18. Jahrhundert freskiert gewesen sein, allerdings
wohl eher mit einer das Kruzifix und die marmornen Assistenzfiguren erginzen-
den Golgothaszenerie. Zumindest ldsst darauf ein Kupferstich von 1832 schlief(en,
der die Kreuzkapelle noch in ihrem barocken Zustand zeigt. Dieser Stich stammt
aus Franz Tschischkas St. Stephan-Publikation, in der der Autor bedauert, dass
die Kreuzkapelle «leider im Innern ganz modernisiert» ist.!® Der im Sinne der
Kunstauffassung des 19. Jahrhunderts empfundene barocke Makel dieser Kapelle
sollte aber wenige Jahre spiter durch eine Regotisierung unter der Leitung des
Architekten Leopold Ernst behoben werden. Im Auftrag von Alois von Liech-
tenstein wurden ab 1851 die Winde nicht nur mit gotisierendem Maflwerk
geschmiickt, 1853 schuf hier zudem Johann Nepomuk Ender ein neues Fresko,
wobei er der Ikonographie der barocken Malereien anscheinend treu blieb."”

3 Siche Schreiben vom 27.10.1730 in: HALW, Karton 549. Hier finden sich auch weitere Doku-
mente zur Fundation der Kreuzkapelle und deren Ausgestaltung.

* Siehe Kontrakt in: HALW, Kiinstlerkorrespondenz Karton 321; bzw. Quellenediton bei Maria

Potzl-Malikova, Franz Xaver Messerschmidt, Wien/Miinchen 1982, S. 126, sowie ferner S.

226-228.

Zu Mildorfer im Dienst Maria Theresia von Savoyens siehe Elisabeth Leube-Payer, Joseph

Ignaz Mildorfer. 1719-1775. Akademieprofessor und Savoyisch-Liechtensteinischer Hofma-

ler, Wien/Koln/Weimar 2011, S. 131-138.

16 Franz Tschischka, Der St. Stephan Dom in Wien und seine Kunstdenkmale, Wien 1832.

17" Zur Regotisierung der Kapelle siehe Historisches Museum der Stadt Wien (Hg.), 850 Jahre St.
Stephan. Symbol und Mitte, Kat. Ausst., Wien 1997, S. 326 (Renata Kassal-Mikula). Ferner
zur Kreuzkapelle siche in diesem Katalog S. 258-259 (Luigi Ronzoni) und S. 271 (Ingeborg
Schemper-Sparholz) sowie Hans Tietze, Geschichte und Beschreibung des St. Stephansdomes
in Wien (Osterreichische Kunsttopographie, 23), Wien 1931 (hier S. 213-217, S. 306-307 und
Nachtrag).
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Abb. 4: Joseph Wurschbauer, Prinz-Eugen-Epitaph, ab 1754, St. Stephan, Wien. (Foto: Gernot Mayer)
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Das bereits genannte Epitaph der Kapelle!® (Abb. 4) wird zumeist als Prinz
Eugen Monument interpretiert, es ist allerdings nicht nur in den Kontext des Per-
sonenkults um den beriithmten Feldherrn zu stellen, sondern vor allem als Fami-
lienmonument zu werten. Im Zentrum des Denkmals befindet sich schliellich ein
monumentales Allianzwappen, das heraldisch nicht fir Prinz Eugen, sondern fiir
die Auftraggeberin Maria Theresia steht. Die Stifterin wird ferner nicht nur in
der Inschrift genannt, sondern ist auch tiber ein von der Allegorie des Ruhms
prasentiertes Portritmedaillon gegenwirtig. Auch auf ihren Ehemann Emanuel
wird inschriftlich verwiesen, allein der ebenfalls in der Gruft beigesetzte Sohn
Eugen scheint auf den ersten Blick zu fehlen. Bedenkt man jedoch, dass sich im
Jahr des pépstlichen Privilegs zur Errichtung des Monuments von 1744, wie auch
der Auftragserteilung an Wurschbauer 1754 der Tod des Sohnes zum 10. bzw. 20.
Mal jahrte, dessen Geburtstag zum 30. bzw. 40. Mal, scheint es denkbar, dass sich
fir Maria Theresia die Memoria fiir den beriihmten Feldherrn Prinz Eugen mit
der personlichen Trauer um ihren ebenfalls militirisch engagierten, gleichnamigen
Sohn verband. Zum Ausdruck konnte diese Trauer ferner in den Reliefs an der
zum Denkmal zeitgleich entstandenen Altarmensa kommen, konkret an der
Kombination der Grablege Christi mit der Trostung Mariens."

Eine derart personliche Interpretation des Denkmals wird durch einen ande-
ren Auftrag Maria Theresias mit explizit selbstreflexivem Charakter gerechtfertigt;
dem Wandbrunnen des Savoyschen Damenstifts (Abb. 5).

Der Brunnen des Stadtpalais der Herzogin, der 1770 bei Franz Xaver Mes-
serschmidt bestellt wurde,? basiert inhaltlich, wie eine Inschrift verdeutlicht, auf
einer eher abgelegenen alttestamentarischen Erzihlung. Wie Peter Potschner
bereits darlegte,? illustriert die Brunnenplastik folgendes Wunder (2 Kon 4, 1-7):
Eine nach dem Tod ihres Mannes in Armut geratene Frau wendet sich in ihrer Not
an den Propheten Eliseus/Elischa, der ihr auftrigt, mit einem Krug O}, ihrem letz-
ten Besitz, moglichst viele Gefifle zu fiillen. Tatsachlich ist der Krug der Witwe
erst erschopft, nachdem sie viele von ihren Sohnen herbeigetragene Behiltnisse

'8 Zu diesem Epitaph siehe Osterreichische Galerie Wien (Hg.), Georg Raphael Donner. 1693~
1741, Kat. Ausst., Wien 1993, S. 596-599 (Luigi Ronzoni).

1 Zu dem Altar-Mensarelief siche Kat. Ausst. Wien 1993 (s. Anm. 18), S. 430-432 (Luigi Ron-
zoni).

2 Siehe Kontrakt in: HALW, Hausarchiv, Kiinstlerkorrespondenz Karton 321; bzw. Transkrip-

tion bei Maria Potzl-Malikova, Franz Xaver Messerschmidt, Wien/Miinchen 1982, S. 127,

sowie ferner S. 231.

Peter Potschner, Der Brunnen im Hof des Savoyenschen Damenstiftes in Wien, in: Osterrei-

chische Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege, 35, 1981, S. 96-103.
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Abb. 5: Franz Xaver Messerschmidt, Wandbrunnen des Savoyschen Damenstiftes in Wien, 1769—1770,
Original in den Sammlungen des Fiirsten von Liechtenstein, Vaduz—Wien. (Bilddatenbank UNIDAM)

210



Gernot Mayer

auffiillen und schlieflich durch den Verkauf des Ols ihre Schulden begleichen
konnte.

Als Maria Theresia von Savoyen 1770 diese «Fontaine an der Pros-
pect-Mauer» beauftragte, hatte sie in ihrem Testament von 1769 bereits die Stif-
tung eines Instituts fiir von Armut betroffene adelige Damen verfiigt. Der Brun-
nen nimmt also gewiss auf das nach dem Tod der Herzogin im besagten Palais
in der Johannesgasse eingerichtete Savoysche Damenstift Bezug. Dartiber hinaus
muss der Brunnen jedoch vor allem als reprisentative Selbstinszenierung der Auf-
traggeberin als Witwe und Magd Gottes gewertet werden. Erginzt wurde diese
Inszenierung durch ein illusionistisches Wandbild, das moglicherweise auf Joseph
Ignaz Mildorfer zuriickgeht, aber Ende des 19. Jahrhunderts von Andreas Groll
tibermalt wurde.?

Auch die zweite grofle Wiener Stiftung Maria Theresias, die Griindung der
Ritterakademie, war mit der Selbstdarstellung als Witwe und der Gattenmemo-
ria verbunden. Die Auftraggeberin widmete diese Stiftung niamlich explizit dem
Andenken ihres Mannes, die Institution wurde dementsprechend oftmals «Ema-
nuelisches Akademie Institut> oder kurz «<Emanuelum» genannt. Ja sogar Maria
Theresia selbst mutierte, ob von ihr gewollt oder auch nicht, im Laufe des 18. Jahr-
hunderts zur «Herzogin Emanuela» oder gar «Prinzessin Emanuel»; eine nament-
liche Maskerade, moglicherweise auch ein Missverstindnis, durch das die reale
Person zunehmend in Vergessenheit geriet.??

Untertanin

Die eben genannte Griindung der Ritterakademie erfolgte 1746. Es handelte sich
bei der Stiftung des «Elite-Internats» keineswegs um einen wohltitigen, sondern
vielmehr um einen patriotischen Akt, wie es auch spater Kaiserin Maria Theresia
formulierte.* Die staatsmannische Stiftung dieser Institution erfolgte gleichsam
parallel zur Griindung der wesensgleichen kaiserlichen Theresianischen Akademie
in der Favorita. Ob Maria Theresia von Savoyen ihre Cavaliers-Schule jedoch als
Konkurrenzunternehmen verstand, wie Potzl-Malikova vermutet, ist zu hinter-
fragen.” Vielmehr scheint es, als sei die Kaiserin das hochgeschitzte Vorbild unse-
rer Herzogin gewesen und als habe diese ihre Kunstpatronage durchaus gezielt
in den Dienst der habsburgischen Staatsfithrung gestellt. Die Kaiserin begrifite
jedenfalls die savoysche Fundation, auch wenn sie erstaunt bemerkte: «Es ist recht

22 Siehe Leube-Payer 2011 (s. Anm. 15), S. 134-135.

» Zu dieser Problematik vgl. Leube-Payer 2011 (s. Anm. 15), S. 131.
2 Schwarz 1897 (s. Anm. 7), S. 80.

% Potzl-Malikova 1993 (s. Anm. 1), S. 214.
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zu verwundern, dass die Wissenschaften durch das weibliche Geschlecht miissten
beférdert werden.»*

Die Ritterakademie ist durchaus kein Einzelfall. Ein Grofiteil der Auftrag-
geberschaft Maria Theresia von Savoyens fand im dynamischen Wechselspiel mit
der gleichnamigen Kaiserin statt. So etwa auch die letzte grofle Fundation, das
Savoysche Damenstift, das eindeutig dem Vorbild, der von der Kaiserin initiierten
Prager bzw. Innsbrucker Friuleinstifte folgte. Mit diesen beiden zahlte es zu den
vornehmsten Damenstiften, bei allen drei Stiften war schliefflich fiir die Aufnahme
der Nachweis von 16 adeligen Ahnen vorausgesetzt.” Nicht nur die Satzungen des
Savoyschen Damenstiftes orientierten sich an den beiden kaiserlichen Grindun-
gen, ja die ganze Eroffnungszeremonie 1772 ahmte den Griindungsakt des Prager
Frauleinstiftes von 1755 nach.

Sowohl das von Kardinal Migazzi in Wien wie das von Erzbischof Attems
in Gorizia initiierte Priesterseminar wurden anfinglich von Kaiserin Maria There-
sia intensiv geférdert und schliefflich von Maria Theresia von Savoyen bedeutend
unterstiitzt. Ferner treffen wir auf unsere Auftraggeberin bei der mit der Kaiserin
verbundenen neuen Waisenhauskirche, wie auch in den habsburgisch besetzten
Wallfahrtsorten Maria Lanzendorf und Maria Brunn. Maria Theresia von Savoyen
setzte mit Moll, Mildorfer und Messerschmidt eben auf jene Kiinstler, die auch fur
die Kaiserin arbeiteten und orientierte sich in ihren Selbstdarstellungen am Vor-
bild der Herrscherin. Letzteres verdeutlicht der Vergleich des aus dem Savoyschen
Damenstift stammenden ganzfigurigen Portrit von Maria Theresia (Abb. 2) mit
den Bildnissen der Kaiserin von Martin van Meytens.

Maria Theresia von Savoyens Kunstpatronage erschopfte sich aber gewiss
nicht in einer Imitatio der Kaiserin. Sie selbst diirfte ebenso vorbildhaft auf den
Wiener Hof gewirkt haben. So entstand die bereits erwahnte, hochst ungewohnli-
che Metallstatue Molls bereits 1750, also 15 Jahre vor den vergleichbaren Werken
Franz Xaver Messerschmidts, die Kaiser Franz Stephan und Maria Theresia zei-
gen.?

26 Brief Leopold von Mosers zitiert nach Schwarz 1897 (s. Anm. 7), S. 4.

Inge Gampl, Adelige Damenstifte. Untersuchungen zur Entstehung adeliger Damenstifte in
Osterreich [...], Wien/Miinchen 1960, S. 21. Vgl. dazu: o. A., Satzungen fiir das von Wail.
Frauen Theresia Herzogin von Savoye [...], mit allerhochst-Landesfiirstlicher Bewilligung
errichtete adeliche weltliche Freylenstift, Wien 1773. Bezeichnenderweise mit der Devise «Sub
umbra alarum tuarum» auf dem Titelblatt.

28 Wien, Belvedere, Inv. Nr. 2239, 2240.
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Fazit

Die heute geradezu vergessene Maria Theresia von Savoyen-Liechtenstein ist
allenfalls noch als grofle Wohltiterin ein Begriff. Die Quellen im Liechtensteini-
schen Archiv stiitzen das Bild der selbstlosen, freigiebigen und frommen Herzo-
gin. Vermitteln sie aber moglicherweise ein Zerrbild?

Tatsichlich betrifft ein Grofiteil der im Archiv erhaltenen Dokumente
fromme Stiftungen, wahrscheinlich blieben diese jedoch nur erhalten, da eben
diese Stiftungen das Haus Liechtenstein auch tiber den Tod Maria Theresias hin-
aus finanziell belasteten. Personliche Dokumente, Briefe, Tagebticher oder pri-
vate Rechnungsbiicher fehlen indes. Die einseitige Quellenlage beeinflusst gewiss
unsere Vorstellung von dieser Auftraggeberin und lisst uns im Unklaren, ob sich
Maria Theresia etwa auch als Kunstsammlerin oder Mizenin betitigte. Es gibt nur
wenige Hinweise in dieser Hinsicht, wie etwa ihre Stiftung von zwei Lehrstellen
an der Porzellan-Manufaktur 1757, die als Indiz gewertet werden konnte, dass die
Herzogin tiber eine groflere Porzellansammlung verftigte.?”

Bleiben derartige Uberlegungen auch nur Spekulation, sollte die Idee der
uneigennuitzigen, selbstlosen Wohltiterin doch hinterfragt werden. Der ausge-
pragte Reprisentationssinn Maria Theresias ist schlief}lich auch an vordergriindig
rein frommen Stiftungen ablesbar.

Verwiesen sei hier exemplarisch auf ihre Bestiftung des Priesterseminars von
Gorizia, da sich zu diesem Fall reichlich Quellenmaterial erhalten hat. Dass die
finanzielle Unterstiitzung dieses Projekts von Erzbischof Attems nicht nur durch
den mildtitigen Edelmut Maria Theresias motiviert war, veranschaulicht bereits
die von der Stifterin eingeforderte Gebetsleistung. Folgende geistliche Verbind-
lichkeiten ging man fiir die Zahlung aus Wien ein:

— Frith und abends 5 Vater Unser und Ave Maria

—Jeden Sonntag einen Teil des Rosenkranzes

— Jeden ersten Sonntag im Monat Messe und Kommunion

— Nach dem Tod der Stifterin ein feierliches Hochamt und 12 gewohnliche Messen
— Bei Exerzitien einmal im Jahr besondere Andachten

— Die Primiz jedes neuen Priesters fur die Stifterin

Weit interessanter fiir unseren Diskurs als diese Gebetsdienste ist allerdings
die visuelle Reprasentation von Auftraggeberschaft, die wir ebenfalls in Gorizia
dokumentiert finden. So schrieb Erzbischof Karl Michael von Attems 1766 an die
Gonnerin:

¥ Vgl. dazu Potzl-Malikova 1993 (s. Anm. 1), S. 214.
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«Meiner meinung ist erstens ihro Durchl. der herzogin v. Savoyen ibren Por-
tree in dafS Museum oder proffes studier zimmer zu versezen, und anfzurichten,
weilen aldorten alle tag, und alle geistlichen Alumni zusammen kommen, damit
sie, nebst ibrem schuldigen gebeth, alle tag ibrer allergnddigsten stiffterin erinnert
werden.

Die ander maine mainung ist, ihro Durchl. der herzogin ihrer Wappen anf die
Wohnung, wo die von hochst der selben gestifftetn Alumni wobnen, aufzurichten;
damit zur ewigen geddchnufS ein ieder ibro Durchl. der herzogin ihr grosse, und
gutte thatten ansebhen und verebren solle [...]»*

Neben dem spirituellen Nutzen, den Maria Theresia aus ihren zahllosen
Stiftungen zog, dienten ihr diese demnach der Reprisentation und sollten den
Nachruhm der Wohltiterin beférdern. In Anbetracht des heutigen Bekanntheits-
grades von Maria Theresia, verglichen etwa mit dem eines Prinzen Eugen, mochte
man vielleicht einwenden, dass diese Strategie nur wenig fruchtete. Nicht zu ver-
gessen ist allerdings, dass die Moglichkeiten der Reprisentation und Selbstdarstel-
lung fir Frauen in der Frithen Neuzeit durchaus begrenzt waren. Wihrend ein
Prinz Eugen als Feldherr und Politiker in die Geschichte eingehen konnte, blieb
Maria Theresia von Savoyen nicht viel mehr, als ihre Wohltatigkeit zu inszenieren
und sich im 6ffentlichen Raum tiber Stiftungen ein Denkmal zu setzen. Mit der
Griindung der Savoyschen Ritterakademie lotete Maria Theresia sogar die ange-
fuhrten Grenzen weiblicher Auftraggeberschaft aus, wie der zitierte Kommentar
der Kaiserin zeigte, und schuf sich zugleich Raum autonomer Herrschaft. Durch
diese patriotische Stiftung erlangte sie als Frau staatstragende Bedeutung und
setzte einen bildungspolitischen Akzent.

Maria Theresias Kunstpatronage ist hochst ungewohnlich, aber nicht ein-
zigartig. Wichtig erscheint mir, sie nicht isoliert sondern in ihrem Kontext zu
verstehen, etwa die Vorbildwirkung ihrer Mutter mitzudenken, Antriebe, wie
das Bemiithen um die Familienmemoria, zu erkennen und vor allem die affirma-
tiv-kompetitive Beziehung zur Kaiserin zu berticksichtigen.

Maria Theresia von Savoyen-Liechtenstein war gewiss eine Meisterin in der
titelgebenden Kunst der Wohltatigkeit, der Verbindung von Eigeninteressen und
Allgemeinntitzigkeit, Selbstinszenierung und Selbstlosigkeit, Reprisentation und
Grofimut. Sie zihlt wenn auch nicht zu den bekanntesten, so doch zu den bedeu-
tendsten Auftraggeberpersonlichkeiten im Wien des 18. Jahrhunderts.

30 HALW, Karton 525, Brief vom 21.2.1766.
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Johann Il. von Liechtenstein. Ein Mazen des Mahrischen
Gewerbemuseums in Briinn

Martina Lehmannova

Das Mihrische Gewerbemuseum in Briinn (Brno), gegriindet am 10. November
1873, gilt als eines der altesten seiner Art. Es steht fiir den Enthusiasmus, zugleich
aber auch das Bewusstsein fiir den kulturellen und wirtschaftlichen Fortschritt
in der damaligen mihrischen Gesellschaft. Das Museum wurde als von einem
Kuratorium unter dem Vorsitz des Prasidiums des mahrischen Statthalters ver-
waltete Stiftung ins Leben gerufen. Seine Schirmherrschaft gewihrte dem Haus
Kaiser Franz Josef I., als Protektor fungierte Erzherzog Rainer, dessen Name
das Museum (Erzherzog Rainer-Museum fiir Kunst und Gewerbe) in den Jahren
1907-1919 trug. Neben der offiziellen staatlichen Unterstiitzung vermochte das
Museum zugleich aufgeklirte Mizene und Donatoren an sich zu binden. Diese
griffen dem Kunstgewerbemuseum nicht allein finanziell unter die Arme, sondern
besaflen dariiber zugleich eine enge geistige Beziehung zu dem Haus. Sie zogerten
haufig nicht und vermachten dem Haus — unter der Zielstellung, dessen Prestige
zu erhohen und die Sammlungen in ihrem Ansehen zu steigern — Gegenstinde
aus ihren eigenen Privatkollektionen, wobei ausgewihlte Mitarbeiter auf Auktio-
nen, daheim und im Ausland Kunstgegenstinde erwarben, die das Haus ansonsten
nicht hitte sammeln konnen.

Zu den bedeutendsten Mizenen des Mihrischen Kunstgewerbemuseums
gehorten Theodor Ritter Offermann, durch dessen Engagement die Sammlun-
gen um ein einzigartiges Ensemble von nahezu 600 kunstgewerblichen Objek-
ten bereichert werden konnten, die Offermann von dem Prager Maler Friedrich
Wachsmann erwarb. Umfangreiche und wertvolle Sammlungen widmeten dem
Museum dartiber hinaus auch Graf Friedrich Sylva-Taroucca, Altgraf Hugo Franz
Salm-Reifferscheidt, Friedrich Wannieck, Viktor Ritter von Bauer und weitere
Personlichkeiten. Eine einzigartige Stellung unter den Mizenen des Mihrischen
Kunstgewerbemuseums nahm Fiirst Johann II. von Liechtenstein ein.!

' Der vorliegende Beitrag fufit auf drei von der Verfasserin bislang veroffentlichten Studien, die
sich eingehend mit den Schenkungen an das Mihrische Kunstgewerbemuseum befasst haben.
Martina Lehmannovi, Moravské praimyslové muzeum (Das Miahrische Gewerbe-Museum
1873-1919, in: Petr Tomasek (ed.), Moravska ndrodni galerie, katalog vystavy, Moravska gale-
rie v Brné, Brno 2011, S. 26-31; Martina Strakovd, Historie dél pozdné gotické sochatské a
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Fiirst Johann II. von Liechtenstein (5.10.1840-11.2.1929) zahlt auf dem Ter-
ritorium der heutigen Tschechischen Republik sowie in Mitteleuropa tiberhaupt
zu den bedeutendsten Kunstmizenen der zweiten Hailfte des 19. Jahrhunderts.
Umgeben von den Kunstgegenstinden der reichen Familiensammlung baute er
schon friih eine tiefe Beziehung zur Kunst auf. Als er nach dem Tode seines Vaters
Alois’ II. Josef von Liechtenstein im Jahre 1858 die Verwaltung des Anwesens
tbernahm, war gerade die Kunstsammlung der Familie eine der ersten Angelegen-
heiten, auf die der First seine Aufmerksamkeit lenkte und der er sich mit unge-
wohnlicher Intensitit widmete.? Johann II. umgab sich mit Fachberatern. Noch
gegen Ende des Lebens seines Vaters wurde Jacob von Falke, der spitere Direktor
des Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie, mit der Verwaltung der
Sammlung betraut, wobei Falke die erste wissenschaftliche Katalogisierung der
Liechtensteinischen Sammlungen vornahm.’ Sehr eng arbeitete der Furst auch mit
einer der bedeutendsten Personlichkeiten der zeitgendssischen kunsthistorischen
Szene, mit Wilhelm von Bode, dem Direktor der damaligen Koniglichen Museen
in Berlin, zusammen, den er wihrend Bodes Wienaufenthalt im Jahre 1870 ken-
nengelernt hatte.* Bei der Arbeit mit den Sammlungen und bei weiteren Akquisi-
tionen griff er auf die Hilfe dieser Fachleute zuriick, wobei er sich selbst den ent-
scheidenden Einfluss vorbehielt, wenn es darum ging, die Richtung des Aufbaus
der Kunstsammlungen zu bestimmen, die bezeugen, dass Johann II. von Liechten-
stein einen guten, wenn auch sehr konservativen Geschmack besafi.

Seine Liebe zur Kunst brachte der Fiirst nicht nur durch die Vergroflerung
der reichen Familiensammlungen zum Ausdruck, sondern auch durch die Forde-
rung einer Reihe von Museen und Galerien, staatlicher wie privater Einrichtungen
in der gesamten Monarchie. Neben einer ganz normalen finanziellen Forderung
handelte es sich vor allem um die Unterstiitzung des Aufbaus von Sammlungen
durch Schenkungen von Kunstobjekten der freien und angewandten Kunst. Diese

malifské tvorby z dart Jana II. z Liechtensteina dochovanych na tzemi Ceské republiky (Die
Geschichte der spitgotischen Plastiken und Malereien, die als Schenkungen Johanns II. von
Liechtenstein auf dem Territorium der Tschechischen Republik tiberliefert sind), in: Kaliopi
Chamonikola a kol., Zdaleka i zblizka. Sttedovéké importy v moravskych a slezskych sbirkach,
Brno 2009; Martina Strakova, Jan II. z Liechtenstejna. Mecenas Moravského pramyslového
muzea v Brné (Johann II. von Liechtenstein. Mizen des Mahrischen Kunstgewerbemuseums),
Bulletin MG 62, 2006, S. 141-148.

2 Karl Hoss, Fiirst Johann II. von Liechtenstein und die bildende Kunst, Wien 1908.

*  Jakob von Falke, Katalog der fiirstlich Liechtensteinischen Bilder-Galerie im Gartenpalais der

Rossau zu Wien, Wien 1873; Derselbe, Katalog der fiirstlich Liechtensteinischen Bilder-Gale-

rie im Gartenpalais der Rossau zu Wien, Wien 1885.

Renata Kassal-Mikula, Fiirst Johann IT. von und zu Liechtenstein als Kunstmizen, Wien 2003,

S.8,12.
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Schenkungen bilden heute den Grundstein der jeweiligen Dauerausstellungen.®
Auf dem Gebiet der heutigen Tschechischen Republik finden wir mehrere Ein-
richtungen, denen Johann II. von Liechtenstein seine Gunst erwies. Am stirksten
konzentrierte er sich — als dessen Schirmherr — auf die Forderung des Schlesischen
Landesmuseums in Troppau (Opava) sowie auf diejenige des Miahrischen Gewer-
bemuseums in Brinn.®

Das Mihrische Gewerbemuseum in Briinn wurde seit seiner Griindung im
Jahre 1873 von zahlreichen Mizenen aus den Reihen des Adels und der Unterneh-
mer unterstiitzt, darunter war von Beginn an auch Johann II. von Liechtenstein.
Diese Stifter haben dem Museum jihrlich eine Spende von 1000 Gulden vermacht.
Wie aus den Jahresberichten des Museums hervorgeht, stellte dessen Spende in
Hohe von 2000 Gulden im Jahre 1875 die zweitgrofite derartige Zuwendung fiir
die Entwicklung des Hauses dar.” Seit 1887 spendete Johann IL. von Liechtenstein
als einziger der «Stifter» regelmiflig die doppelte Summe, also 2000 Gulden jihr-
lich.® Als sich die Museumsdirektion zum Bau eines neuen Ausstellungshauses
entschloss, gewahrte Johann II. von Liechtenstein grofiziigig weitere finanzielle
Unterstitzung. Das Mahrische Kunstgewerbemuseum hatte seit seiner Griindung
provisorisch in den vom Mihrischen Gewerbeverein ausgegliederten Riumen

5 K. k. Osterreichisches Museum fiir Kunst und Industrie (Museum fiir Angewandte Kunst),

Wien; Historisches Museum der Stadt Wien, Wien; K. k . Akademie der bildenden Kiinste,
Wien; Moderne Galerie (Osterreichische Galerie Belvedere), Wien; Kunsthistorisches Hof-
museum, Wien; Genossenschaft der bildenden Kiinstler Wiens (Kiinstlerhaus), Wien; Lan-
desbildergalerie zu Linz; Steiermarkisches Kunsthistorisches und Kunstgewerbe-Museum am
Joanneum (Landesmuseum Joanneum), Graz; Stadtisches Museum in Bozen (Il Museo Civico
di Bolzano), Bolzano; Franzens-Museum (Mihrisches Landesmuseum, Mahrische Galerie in
Brno), Brno; Mihrisches Gewerbemuseum (Mahrische Galerie in Brno), Brno; Nordbohmi-
sches-Museum in Reichenberg (Liberec); Gesellschaft der Kunstfreunde (Kunstmuseum Olo-
mouc), Olomouc; Schlesisches Landesmuseum, Troppau (Opava); Kunstgewerbemuseum
in Prag; Bildergalerie der Gesellschaft patriotischer Kunstfreunde (Nationalgalerie in Prag);
Museum des Konigreichs Bohmen (Nationalmuseum), Prag; Stadtmuseum in Znaim (Sud-
miahrisches Museum in Znojmo).
Martina Strakovd, KniZe mecends. Jan II. z Liechtenstejna a jeho podpora uméleckoprimys-
lovych muzei na Moravé a ve Slezsku [Fiirst und Mizen. Johann II. von Liechtenstein und
seine Forderung der Gewerbemuseen in Mahren und Schlesien], in: Pfelom 19. a 20. stoleti
— obdobi vzniku méstskych muzei a jejich vyvoj ve 20. Stoleti [Die Wende vom 19. zum 20. Jh.
— Entstehungszeit der stadt. Museen und ihre Entwicklung im 20. Jh.]. Sammelband der Muse-
umskonferenz vom 6.-7. Oktober 2004 anlisslich des 100. Griindungstages des Museums der
Stadt Brno, CD-ROM, Museum der Stadt Brno 2005.
Mihrisches Gewerbe-Museum in Briinn. Erster Bericht von der Direction im Jahre 1875,
Briinn 1875, S. 21-23; Moravské primyslové Museum v Brné. Druhd zprdva podani feditelst-
vem roku 1876, Brno 1876, S. 12-14.
Mitgliederstand des Mahrischen Gewerbe-Museums in Briinn, Mittheilungen des Mihrischen
Gewerbemuseums in Briinn V, 1887, s 217-221.
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am damaligen LaZzansky-Platz seinen Sitz. Seit den ausgehenden siebziger Jahren
des 19. Jahrhunderts begann die Museumsleitung ihre Bemtihungen fiir den Bau
eines neuen Museumsgebdudes in der damaligen Elisabeth-Strafle zu intensivieren
(Abb. 1). Finanzielle Mittel wurden auf verschiedene Art und Weise akquiriert:
als grundlegend erwies sich der Beitrag einer Gruppe von «Griindern», genauer
gesagt: 45 und letztlich 50 hochgestellten Privat- und juristischen Personen, die
jeweils pro Person dem Museum eine finanzielle Spende in Hohe von 1000 Gul-
den zukommen lieflen.’ Unter diesen «Grindern» finden wir auch Johann II. von
Liechtenstein. Aus der Korrespondenz zwischen dem Mihrischen Kunstgewer-
bemuseum und der liechtensteinischen Kanzlei wird ersichtlich, dass das Kura-
torium des Museums den Fiirsten anfinglich — also im Jahre 1879 — lediglich um

Abb. |: Das Mahrische Gewerbemuseum in Briinn, gegriindet 1873 (heute Mahrische Galerie), zeitge-
nossische Abbildung 1883.

August Prokop, Das Mihrische Gewerbemuseum, dessen Freunde und Feinde, in: Mitthei-
lungen des Mahrischen Gewebemuseums in Briinn I, 1884, 13, S. 1-2; Ders., Das Mihrische
Gewerbemuseum, in: Mittheilungen des Mihrischen Gewerbemuseums in Briinn, IT, 1885, 25,
S.1-2.
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eine finanzielle Anleihe bat.!’® Johann II. freilich spendete fiir die Errichtung des
Hauses 1000 Gulden.

Die Grofiztigigkeit dieser finanziellen Schenkung fiir den Bau des Museums-
gebidudes war wirklich beachtlich. Die Unterstiitzung Johanns II. von Liechten-
stein fand damit jedoch bei weitem nicht ihr Ende. Den finanziellen Zuwendungen
folgten Schenkungen von Kunstgegenstinden, langfristige Leihgaben fir die Dau-
erausstellungen sowie eine breite Palette kurzfristiger Leihgaben fir themenge-
bundene Ausstellungen. Die erste Schenkung erhielt das Museum bereits gegen
Ende des Jahres 1880. Am 15.12. fanden in den Sammlungen 88 Objekte Auf-
nahme, welche Beispiele enthielten, die aus damaliger Sicht in den Sammlungen
eines Kunstgewerbemuseums nicht fehlen durften. In der Kollektion begegnen
wir so einer agyptischen Mumienstatue, einer antiken Terrakotta, einem kleinen
italienischen Klappaltar, deutschen Renaissancevasen und holzernen Panneaus,
daneben aber auch moderner britischer Keramik. Diese Kollektion war hinsicht-
lich der Anzahl der einzelnen Posten die grofite, dem Mihrischen Gewerbemu-
seum von Johann II. von Liechtenstein gemachte Schenkung, auch wenn sie — mit
Blick auf die kiinstlerische Qualitit — nicht an das Niveau von spiteren Schenkun-
gen heranreichte. Am wertvollsten erwies sich die Kollektion von vierunddreiflig
Stiicken antiker Keramiken, die bis heute den Grundstock der insgesamt nicht
allzu umfangreichen antiken Sammlung der Mihrischen Galerie in Brno bildet.
Der Frauentorso aus Tanagra oder die Kratere aus dieser Kollektion zihlen jedoch
auch im landesweiten Mafistab zu den wertvollsten Beispielen.!! Unter den Einzel-
stlicken ragte der kleine Klappaltar mit dem zu Beginn des 15. Jahrhunderts in der
venezianischen Familienwerkstatt der Embriachis und vielleicht direkt von ihrem
Besitzer Baldassare di Simone d‘Aliotto in Bein geschnitztem christologischen
Zyklus heraus (Abb. 2). Das hohe kunstlerische und handwerkliche Niveau der
Arbeit entspricht offenbar der Bedeutung des Auftrags (die Anfertigung von Alti-
ren stand in der Werkstatt Embriachi nicht im Fokus), zumal ansonsten haupt-
sachlich kleine Kastchen fiir die Brautausstattung angefertigt wurden. !

Mit dem frithneuzeitlichen Italien stand auch die tiberwiegende Mehrheit
der anschliefenden Schenkungen in Verbindung. Dies entsprach sowohl der Vor-

Archiv des Moravské umélecko-primyslové muzeum v Brné (Mihrisches Kunstgewerbemu-

seum in Briinn), K2, Inv.-Nr. 4.

""" Terrecotten der Firstlich Liechtenstein’schen Sammlung, in: Mitteilungen des Mihrischen
Gewerbemuseums in Briinn II, 1885, 25, S. 2; Gabriel Hejzlar, Ctyfi antické vazy (Vier antike
Vasen), in: Sbornik k 1000. Vyrodi zaloZeni Moravského uméleckopriimyslového muzea
v Brné 1973, S. 171-180.

12 Julius von Schlosser, Die Werkstatt Embriachi in Venedig, in: Jahrbuch der kunsthistorischen

Sammlungen des allerhochsten Kaiserhauses XXII, 1899, S. 220-282.
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Abb. 2: Baldassare di Simone d'Aliotto (?): Klappaltar, Werkstatt Embriachi, Venedig, nach 1400, Nuss-
baumholz, Intarsie, Beinschnitzerei. (Mahrische Galerie in Briinn, Inv. 2651)
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liebe des Fiirsten selbst fur die einzelnen Stilrichtungen als auch dem Geschmack
der Zeit. Bestandteil eines weiteren umfangreichen, dem Museum im Jahre 1884
tibereigneten Konvoluts von Gegenstinden war auch die Kollektion von dreiund-
vierzig italienischen Textilabschnitten aus dem 16. und 17. Jahrhundert. Die klei-
nen Ausschnitte sind nicht grofier als 50 Zentimeter und stellen Muster zeitgends-
sischer italienischer — in Seide, Wolle oder auch Leinen eingewebter — Ornamente
dar (Abb. 3). Johann II. von Liechtenstein hatte sie wahrscheinlich auf Wunsch
des Kuratoriums von dem deutschen Chorherrn Franz Bock (1823-1899) erwor-
ben, seinerzeit einer der bedeutendsten Fachleute fiir die Frage historischer Tex-
tilien. Bock bereiste im Rahmen seiner Arbeit fiir das Diozesanmuseum in Koln
am Rhein ganz Europa und einen Teil des Nahen Ostens und sammelte Textilab-
schnitte. Er konzentrierte sich vor allem auf Kirchentextilien, aber seine beriihmte
Schere machte auch vor profanem Material nicht halt. Auf diese Art trug Bocks
riesige Textilkollektionen zusammen, angefangen von den iltesten Beispielen
koptischer Stoffe bis hin zur Produktion der Gegenwart, die schliefllich von den
Kunstgewerbemuseen in ganz Europa erworben wurden.®

Offenbar ebenfalls auf direkten Wunsch des Kuratoriums kaufte Johann
II. von Liechtenstein mehrere prestigetrichtige Stiicke italienischer Majoliken
aus Faenza, Castello Durante und Venedig, die auf einer Auktion der Sammlung
Richard Zschilles im August 1899 versteigert wurden. In der Sammlerwelt han-
delte es sich dabei um eine der am meisten beachteten Versteigerungen am Ende
des 19. Jahrhunderts. Richard Zschille (1847-1903) zihlte zu den leidenschaftli-
chen Sammlern seiner Zeit, seine Liebe galt vor allem italienischen und spanischen
Majoliken. Seine Erfolge als Unternehmer gestatteten ihm, erhebliche Summen fiir
Akquisitionen aufzubringen. In seinem Haus im sichsischen Groflenhain entstand
so peu A peu eine Sammlung, die — ihrem Umfang und ihrer Komplexitit nach -
in ganz Deutschland nicht ihresgleichen hatte und mit der noch nicht einmal die
Sammlung des Berliner Kunstgewerbemuseums zu konkurrieren vermochte. Zur
Zeit ihrer grofiten Bliite um 1893 galt sie als die bertihmteste Sammlung der Welk,
die dann innerhalb von noch nicht einmal zehn Jahren wie Sand zwischen den
Fingern zerrann. Grund daflir waren Zschilles Misserfolge als Unternehmer, die
durch eine Krise in der Industrie und einem radikalen Verfall der Preise im Jahre
1890 ihren Anfang nahm. Zschille passierte das Schlimmste was einem enthusias-
tischem Sammler begegnen konnte: Er wurde selbst Zeuge, wie seine Sammlung

3 Dr. Bock, Mittheilungen des Mihrischen Gewerbemuseums in Briinn II, 1885, 34, S. 2; Nor-
bert Jopek, Kanonikus Dr. Franz Bock und das South Kensington Museum, in: Michael
Embach, ed. Sancta Treveris: Festschrift fiir Franz Ronig zum 70. Geburtstag, Trier 1999.
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Abb. 3: Textilabschnitte Italien, 16. bis 17. Jh., aus der Sammlung von Franz Bock, KéIn. (Mahrische
Galerie in Briinn)

aufgelost wurde.'* An der Kollektion der vom Auktionshaus Christies in London
versteigerten italienischen und spanischen Majoliken hatten logischerweise zahl-
reiche private Sammler und Institutionen Interesse. Johann II. von Liechtenstein

14

Otto von Falke, Sammlung Richard Zschille. Katalog der Italienischen Majoliken, Leipzig
1899; Jens Schulze-Foster, Richard Zschille (1847-1903) — Sammlungsrekonstruktion und
Sammlungsgeschichte, 2005 (unverdffentlicht).
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erwarb dort direkt fiir die Sammlungen des Miahrischen Gewerbemuseums sechs
italienische und spanische Majoliken'® (Abb. 4) sowie einige Stiicke fiir die eigene
Sammlung.

Johann II. von Liechtenstein nahm nicht personlich an der Auktion in Lon-
don teil, sondern alle Kiufe, d. h. auch die fiir das Briinner Museum, wurden von
dem Direktor des Troppauer Gewerbemuseums Edmund Wilhelm Braun geti-
tigt, ohne dass fur die Troppauer Sammlungen auch nur ein einziger Gegenstand

Abb. 4: lItalienischer Majolika-Teller mit dem Bild von Judith, Holofernes und Johannes dem Taufer,
Pesaro, 1544. (Mahrische Galerie in Brinn, Inv. 8778)

15 Ttalienische Majoliken, in: Mittheilungen des Mihrischen Gewebemuseums in Briinn XVII,
1899, 22, S. 169-172.
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erworben worden wire.'® Erst drei Jahre danach bedachte der Fiirst auch Troppau
mit einem venezianischen Teller.”” Die ausgewihlten Werke, die Johann II. von
Liechtenstein den Brinnern als Schenkung vermachte, zahlten auch innerhalb der
Sammlung Zschille zu den bedeutendsten. An der Spitze stand ein Luxusteller aus
Faenza mit einer Darstellung der Heiligen Familie und Johannes dem Taufer sowie
einer reichen Verzierung mit Grotesken am Tellerrand (1505). Die feine meisterli-
che Zeichnung im Geiste des damals in Mode befindlichen schonen Stils, die farb-
liche Abstimmung, die vollkommene handwerkliche Ausfihrung verweisen auf
die Urheberschaft eines bedeutenden Faenzaer Meisters, und dies ungeachtet der
Tatsache, dass dieser keinerlei Zeichen hinterlief§. Gleichermafien bemerkenswert
ist eine Fuflschale, die in Faenza in der Werkstatt der Casa Pirota im «a beretti-
no-Stil» entstand und die mit dem Wappen der florentinischen Familie Salviati
(1531) versehen ist (zum Zeitpunkt ihrer Entstehung war sie Teil eines umfang-
reichen Tafelservice der Familie Salviati). Die hellblaue Groteske auf dem Hin-
tergrund in Kobaltfarben wurde wiederum mit einzigartiger Anmut ausgefiihrt.
Aus Faenza oder aus den Werkstitten in Castello Durante stammt ein Hochzeits-
teller, in dessen Zentrum die typische Szene zweier sich reichender Hinde — die
einer Frau und die eines Mannes — mit angesteckten Ringen dargestellt wird (1520).
Die gleiche Provenienz weist ein in «bianco-sopra-bianco-Technik» ausgefiihrter
Festteller mit einer Szene des Erzengels Michael (nach 1528) auf. Das veneziani-
sche Schaffen wird durch ein breites Tablett mit kriegerisch gestimmter Verzierung
vertreten (1530-1540). Bestandteil der Akquisitionen war auch ein zu Beginn des
16. Jahrhunderts angefertigtes spanisches Tetén aus Manises. Die Kollektion von
sechs Tellern erganzte Johann II. von Liechtenstein noch um ein Exemplar aus den
eigenen Sammlungen. Der Teller, in dessen Zentrum der Kopf von Alexander dem
Groflen dargestellt wird, sollte die in der Werkstatt Casa Pirota in Faenza herge-
stellte (1525-1530) Kollektion von Majoliken vervollstindigen. Der Fiirst hatte
ihn bereits im Jahre 1883 im venezianischen Auktionshaus Richetti erworben.'®
Zu den bedeutenden Vertretern der italienischen Renaissance zihlt auch eine
den Sammlungen im Jahre 1894 gestiftete Truhe mit Szenen aus der romischen
Legende tiber Marcus Curtius. Sie gehort zur Gruppe der Hochzeitstruhen, der

Hausarchiv des Regierenden Fiirsten von Liechtenstein, Karton 24, Geschenke Auswirts.
Slezské zemské muzeum, Opava, Uméleckohistorické pracovi§té, inventdrni knihy (Schlesi-
sches Landesmuseum, Troppau, Kunstgeschichtliche Abteilung, Inventarbuch).

Hausarchiv des Regierenden Fiirsten von Liechtenstein, Karton 24, Geschenke Auswirts; Ita-
lienische Majoliken, in: Mittheilungen des Mahrischen Gewebemuseums in Briinn XVII, 1899,
22, S. 169-172; Jitina Vydrova, Velkd doba italského uméni ohné. Ttalskd majolika v Ceskos-
lovenskych sbirkich (Die grofle Zeit der italienischen Kunst des Feuers). Italienische Majoli-
ken in tschechoslowakischen Sammlungen), Praha 1973.
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sog. Cassone, die sich durch eine iiberreiche Verzierung der Vorderseiten aus-
zeichnen. In den Liechtensteinischen Sammlungen finden sich zahlreiche derartige
Truhen, die unmittelbar aus Italien von bedeutenden florentinischen und venezia-
nischen Auktionshiusern wie etwa Bardini, Guggenheim, Gagliardi oder Richetti
erworben wurden. Am hiufigsten kaufte Johann II. von Liechtenstein in Florenz
bei Stefan Bardini ein (1836-1922). Der bertthmte Sammler und Antiquititenhind-
ler beschiftigte sich vor allem mit der italienischen Renaissance und vermittelte
dem Fiirsten mehrere Akquisitionen von in der Tat bemerkenswerten kunsthand-
werklichen Gegenstinden, einschlieflich Hochzeitstruhen, die bis heute Perlen
der Sammlungen des Liechtensteinischen Geschlechtes sind.!” Man kann davon
ausgehen, dass Johann II. von Liechtenstein auch die erwihnte Cassone gerade bei
Bardini erworben hat. Es handelt sich um eine lingliche niedrige Truhe auf einem
abgestuften Profilsockel. Oberseite und Seitenteile sind bemalt, die Vorderseite
wird verziert durch das Relief eines zweikdpfigen Adlers und Putti, die auf ein von
einer Schnitzerei mit vegetabilen Motiven umrahmtes Gemalde weisen. Die Bilder
stellen ein romisches Lager mit Soldaten aus der Legende iiber Marcus Curtius dar,
der sein Leben fiir die Stadt Rom opferte. Die Malerei zeichnet sich durch eine
sehr feine Ausfithrung aus, bemerkenswert ist die teilweise sichtbare Vorzeich-
nung (Abb. 5). Die Kombination eines Gemildes im kreisférmigen Format mit
Reliefschnitzerei ist fiir die Veroneser Gegend um 1500 typisch.?

Abb. 5: Michele da Verona: Cassone mit Szenen zu Marcus Curtius, Verona, 1490—1510, Nussbaum,
Kiefer, Schnitzerei, Gips, Kreide, Vergoldung, bemalt, Eisenbeschlage. (Mahrische Galerie in Briinn, Inv.
8527)

19 Hausarchiv des Regierenden Fiirsten von Liechtenstein, Karton 17, Ankiufe in Florenz &
Venedig, Meran.

2 Wilhelm Bode, Die italienischen Hausmobel der Renaissance, Leipzig, 1920; Frida Schottmiil-
ler, Wohnungskultur und Mébel der italienischen Renaissance, Stuttgart 1921.
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Auch eine kleine Tafel mit der Figur eines in seiner Zelle eingeschlossenen
und in ein Gebet versunkenen Monches gehorte moglicherweise zu der Truhe
oder einem anderen Mobelstiick. Weder die Anatomie der Figur noch die Per-
spektive wurden fehlerfrei ausgefithrt. Dessen ungeachtet ist die Szene nicht
gemalt, sondern wurde in Intarsien ausgefiihrt, erginzt von einem gestochenen
Ornament und einer Zeichnung, was auf einen sehr gewandten Handwerker hin-
deutet, von dem die Intarsie stammt. Die schalenformigen Falten in der Draperie
der Monchskutte zeichnen sich durch eine bemerkenswerte Feinheit aus, die zu
dem Maf8stab des Ornamentes auf der Riickseite der Zelle einen Kontrast bilden.?!

Die norditalienische Arbeit vom Ende des 16. Jahrhunderts wurde dem
Mibhrischen Gewerbemuseum im gleichen Jahr wie die Truhe gestiftet, und zwar
nach einem Besuch des Museums durch First Johann II. von Liechtenstein, der
sich das Haus mit allen seinen Sammlungen aufmerksam angesehen und dabei
bemerkt hatte, dass ihnen eine erstklassige Sorgfalt entgegengebracht wiirde.?
Dieser positive Eindruck inspirierte Johann II. zu einer weiteren, fiir das Museum
sehr bedeutenden Schenkung — eines Ofens aus Winterthur, den das Haus bereits
1890 anlisslich einer Ausstellung von Ofen aus Schlossinterieurs als Leihgabe
beherbergt hatte. Neben einem frither erworbenen Kachelofen mit dem Wappen
der Familie Dietrichstein aus deren Familienpalais in der damaligen Ferdinand-
strafle (heute Masaryk-Str.), der im Rahmen der Briinner Assanierung hatte abge-
rissen werden miissen, wurden in der Ausstellung noch zwei weitere Ofen gezeigt,
die Baron Gudenau und Graf Quido Dubsky gestiftet hatten.”® Der Winterthu-
rer Ofen bildete das Prachtstiick der Ausstellung (Abb. 6). Die Konstruktion auf
einem achteckigen Grundriss wird von Lowenfiguren getragen und von einem
Kachelsitz erganzt. Das ikonographische Thema besteht aus der Darstellung der
zwolf Monate und ihren jeweiligen Arbeiten, die Auswahl der Motive ist stan-
dardmifig, d. h. angefangen vom Schlittschuhlaufen im Januar iber Gartenarbeit
im April, Ernte im August bis hin zum Holzspalten im Dezember. Die Kacheln
mit den Monaten werden ergianzt durch personifizierte Darstellungen der Plane-
ten des Sonnensystems. Die Krone des Simses ist mit Kartuschen mit Wappen und
Entstehungsdatierung versehen (1640-1644). In der Lehne des Sitzes finden wir
die Unterschrift des Schopfers, bei dem es sich um Abraham Pfau handelte, einem

2t Geschenk, in: Mittheilungen des Mahrischen Gewebemuseums in Briinn XI1, 1894, 8, S. 131.

Se. Durchlaucht der regierende Fiirst Johann von und zu Liechtenstein, in: Mittheilungen des

Mihrischen Gewebemuseums in Briinn XII, 1894, 6, S. 91.

% Schones und seltenes Schaustiick im Mahrischen Gewerbe-Museum, in: Mittheilungen des
Mihrischen Gewebemuseums in Brinn VIII, 1890, 6, S. 102-103; Ofenprachstiicke, in:
Mittheilungen des Mihrischen Gewebemuseums in Briinn VIII, 1890, 8, S. 143.
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Abb. 6: Abraham Pfau: Ofen und Sitz, Winterthur, 1640-1644, Keramikglasur. (Mahrische Galerie in
Briinn, Inv. 8515)

Mitglied des beriihmten Geschlechts der Toufaren, die auf die Herstellung von
Kachelofen spezialisiert waren. Der Erhaltungsgrad ist einzigartig. Die meisten der
Kacheln sind original, nur einige fehlende Stiicke wurden von dem Briinner Maler
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und Buhnenbildner des Stadttheaters, Turner, restauriert oder neu geschaffen. Nur
in unserem Land findet man in den urspriinglich liechtensteinischen Interieurs
heute noch einige weitere Beispiele dieses Typs eines Winterthurer Ofens, die zu
den beliebten Sammlerartikeln zahlten. Der Erhaltungsgrad der Originalstiicke ist
jedoch oft sehr schlecht, unter diesem Problem leiden auch die iibrigen Beispiele
aus den Sammlungen weltweit.

Johann II. von Liechtenstein zihlte als Sammler von alter Kunst zu den
exquisitesten Interessenten, er beschiftigte sich mit den interessantesten und qua-
litativ hochwertigsten Beispielen des Kunsthandwerks. Bemerkenswert ist deshalb
seine Haltung als Sammler gegentiber der modernen angewandten Kunst. In dieser
Haltung verbindet sich Johanns strikt konservativer Geschmack mit dem Bestre-
ben, fiir Museen durch fortschrittliche Technologien hergestellte Gegenstinde zu
erwerben. Unter den Schenkungen an Museen findet man moderne Mobel, frei-
lich weder Textilien noch Schmuck, dafiir sind modernes Porzellan und Keramik
jedoch in Fiille vertreten, und zwar vor allem aus England und Spanien.

Dem Mihrischen Gewerbemuseum stiftete er Teller und Kacheln der engli-
schen Firmen Minton Pottery, Royal Doulton, Simpson & Son, Maw & Co. sowie
Proben spanischer Azulejos der Firma Pickman y Cia. Die aufgefihrten Firmen
hatten sich im Laufe der zweiten Hailfte des 19. Jahrhunderts einen Ruf als gute
Industriehersteller von Keramik und Porzellan erarbeitet. Thre Produkte wurden
fur die Sammlungen zahlreicher Kunstgewerbemuseen zwecks Inspiration einhei-
mischer Hersteller und zur Forderung progressiver Herstellungsverfahren ange-
schafft. Im Brennpunkt der Aufmerksamkeit standen vor allem britische Firmen,
die seit den vierziger Jahren des 19. Jahrhunderts Kacheln industriell fabrizierten.
Die gepressten Kacheln waren fest, sehr glatt, fast ohne Poren und deshalb sehr
widerstandsfest. Dank der verschiedenen Moglichkeiten der Oberflichenbehand-
lung galten sie als sehr geeignet fir die unterschiedlichsten Interieurs, von privaten
bis hin zu offentlichen; zudem fanden sie auch in Kirchen hiufig Verwendung.
Ein Anstieg der Bautitigkeit in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, aber bei-
spielsweise auch die intensiven Debatten tiber die Wichtigkeit von Hygiene im
Leben des Menschen, bescherten der mittlerweile bereits industriellen Produktion
eine ungeahnte Bliite.?* Die Technologien wurden besser und auch die kiinstle-
rische Seite der Dekoration erreichte ein hohes Niveau. So befanden sich unter
den Kacheldesignern der Firma Minton Pottery auch solche Personlichkeiten wie
Augustus W. Pugin. Unter den Kachelentwiirfen aus den Sammlungen des Mihri-

2 John A. Barlett, British Ceramic Art 1870-1940, London 1993.
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schen Gewerbemuseums suchen wir dessen Namen jedoch vergeblich. Bei diesen
handelt es sich um anonyme Entwiirfe der Firmenateliers.?

Johann II. von Liechtenstein schenkte dem Museum dartiber hinaus einige
spatgotische Plastiken. Drei Werke erwarb Johann dabei in Koln von Professor
Hans Mohr im Gefolge einer sehr ausgedehnten Akquirierung. In der iberlie-
ferten Korrespondenz finden sich Angaben zu 40 Kisten mit unterschiedlichem
Inhalt von Mébelstiicken bis hin zu Plastiken, die schrittweise von Koln abtrans-
portiert wurden, wobei einige linger in der Domstadt verbleiben mussten, da-
runter eine «kleine Madonna in Nussbaum»,? die wir moglicherweise mit jener
Madonna in den Sammlungen der Mihrischen Galerie identifizieren konnen.
In den liechtensteinischen Protokollen wird die Madonna als vom Niederrhein
stammende Arbeit, die um 1400 entstanden sein muss, erwahnt. Zu der bei Hans
Mohr erworbenen Gruppe gehoren zudem ein hl. Petrus sowie das Fragment
einer Kreuzigung, die ebenfalls im Jahre 1880 in einem Konvolut von 88 weiteren
Gegenstinden nach Briinn gelangten.

In das Mihrische Gewerbemuseum gelangten jedoch viel mehr Exponate
aus den Liechtensteinischen Sammlungen als jene 229 gestifteten Objekte. Eine
betrichtliche Anzahl von Objekten wurde dem Museum fiir kurze Ausstellungen
als Leihgabe zur Verfugung gestellt. Diese Form der Zusammenarbeit funktio-
nierte von Anfang der achtziger Jahre des 19. Jahrhunderts bis zum Jahre 1918.7
Gelegentlich kam es vor, dass der Fiirst die Leihgaben nach Beendigung der Aus-
stellung dem Museum iiberlieff. Die erste Ausstellung, auf welcher Johann II. von
Liechtenstein Leihgaben aus seinen Sammlungen zur Verfiigung stellte, fand im
Jahre 1883 statt und hatte im geographisch und zeitlich weitesten Sinne die Kunst
des Orients zum Thema.? Zwei Jahre spiter wurde eine Ausstellung von Waf-
fen tiberwiegend aus Leihgaben aus den Sammlungen der fithrenden mihrischen
Adelsgeschlechter, zu denen neben den Liechtensteinern, die Familien Salm-Reif-
ferscheidt, Dubsky, Mitrovsky, Zerotin und Serenyi gehorten, gezeigt.’ Aus den

% FElisabeth Aslin, Minton 1798-1910, London 1976.

% Hausarchiv des Regierenden Fiirsten von Liechtenstein, Ankaufe Wien und verschiedene
Stadte, 1. Juni 1872 Fiir die Transkription dieses Briefes danke ich Maria Plevova.

Hausarchiv des Regierenden Fiirsten von Liechtenstein, Karton 22, Ausstellungen im Mihri-
schen Gewerbe-Museum in Briinn.

# Hausarchiv des Regierenden Fiirsten von Liechtenstein, Karton 22, Ausstellungen in Mihri-
schen Gewerbe-Museum in Briinn; Orientalische Ausstellung, in: Mittheilungen des Mihri-
schen Gewerbemuseums in Briinn I, 1883, 1, S. 2; Die von Sr. Durchlaucht dem regierenden
Fursten von und zu Liechtenstein, in: Mittheilungen des Mahrischen Gewerbemuseums in
Briinn I, 1884, 16, S. 2.

Hausarchiv des Regierenden Fiirsten von Liechtenstein, Karton 22, Ausstellungen in Mahri-
schen Gewerbe-Museum in Briinn; Zur Spezial Ausstellung von Wehr und Waffen des Mit-

27

29
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Liechtensteinischen Familiensammlungen stammte auch ein umfangreiches Kon-
volut von fast einhundert, 1886 fiir eine Sonderausstellung ausgelichenen Expo-
naten, die Interieur-Accessoires und der Gebrauchskunst im Interieur allgemein
gewidmet war. Neben traditionell europiischen Gegenstinden waren auf ihr auch
Beispiele aus dem Nahen Osten vertreten.”® Die Leihgaben Johanns II. von Liech-
tenstein umfassten aber auch Damenschmuck (1894),>' oder Mobel, die direkt aus
den Wohnriumen der Liechtensteinischen Paliste in Rossau, Eisgrub (Lednice)
und Feldsberg (Valtice) stammten (1899).>> Auch war Johann II. an der 1903 im
Mihrischen Gewerbemuseum in Briinn und anschliefend in Olmiitz gezeigten
Ausstellung christlicher Kunst in betrichtlichem Mafle beteiligt.”> Die Mannigfal-
tigkeit und Vielfalt der Leihgaben stellen nur Mosaiksteine der ungewohnlichen
Bandbreite der Liechtensteinischen Sammlungen dar, die damals fast unbegrenzt
erschien. Die intensive Zusammenarbeit zwischen dem Museum und dem Fiirsten
bei der Vorbereitung von Ausstellungen dauerte bis zum Jahr 1918, als die letzte
Veranstaltung stattfand, fiir die Johann II. von Liechtenstein Leihgaben aus den
Familiensammlungen zur Verfligung stellte.* Danach erlebten die Beziehungen
leider eine Abkithlung, was wohl vor allem am Briinner Museum lag, da Johann II.
von Liechtenstein mit dem Landesmuseum in Troppau noch bis zu seinem Tod im
Jahre 1929 zusammenarbeitete.*®

Von grofler Bedeutung fiir die Entwicklung musealer Institutionen war auch
die Forderung wissenschaftlicher Arbeiten. Johann II. von Liechtenstein stiftete
hier Gelder, dank derer das Museum die Herausgabe von Buchpublikationen
bestreiten konnte, die sich mit der fachgerechten Bearbeitung der Sammelbe-
stinde beschaftigten, und der Fiirst forderte dariiber hinaus eigenstindige Pro-
jekte einzelner Museumsmitarbeiter. Bekannt ist vor allem seine grofie Forderung

telalters und der Renaissance im méhrischen Gewerbemuseum, in: Mittheilungen des Mahri-
schen Gewerbemuseums in Briinn 111, 1885, 3, S. 1.

*® Hausarchiv des Regierenden Fiirsten von Liechtenstein, Karton 22, Ausstellungen im Mah-
rischen Gewerbe-Museum in Briinn; Allgemeines zur Spezial-Ausstellung im Mahrischen
Gewerbe-Museum, in: Mittheilungen des Mahrischen Gewerbemuseums in Briinn IV, 1886, 9,
S. 143-146.

' Die Frauen — Ausstellung im Mahrischen Gewerbe Museum, in: Mittheilungen des Mihri-
schen Gewerbemuseums in Briinn XII, 1894, 12, S. 197-199.

32 Die Mébel — Ausstellung, in: Mittheilungen des Mihrischen Gewerbemuseums in Briinn XVII,
1899, 24, S. 191.

3 Kirchliche Ausstellung in Olmiitz, in: Mittheilungen des Mahrischen Gewerbemuseums in
Brinn XXII, 1904, 3, S. 24.

** Hausarchiv des Regierenden Fiirsten von Liechtenstein, Karton 22, Ausstellungen im Mahri-
schen Gewerbe-Museum in Briinn.

% Schlesisches Landesmuseum, Opava, Arbeitsstitte fir Kunstgeschichte, Archiv Braun, Kr.
344-347.
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der Arbeit von August Prokop, dank derer der damalige Direktor des Mihrischen
Gewerbemuseums die Publikation «Burgen und Schlosser Mihrens» (1888) und
schliefllich das vierbindige Werk «Die Markgrafschaft Mihren in kunstgeschicht-
licher Beziechung» (1904) veroffentlichen konnte. Im Jahre 1907 gab Prokop die
Publikation tber das Liechtensteinische Schloss in Eisgrub (Lednice) unter dem
Titel «Schloss Eisgrub in Mahren» heraus. Beitrage tiber die Mazene zu verfassen
gehorte zu den allgemein iiblichen Arten, sich fiir ihre einer musealen Einrichtung
gegeniiber erwiesene Gunst zu bedanken. Die Museumszeitschrift «Mittheilun-
gen des Miahrischen Gewerbemuseums in Briinn» war fiir diesen Zweck geradezu
pradestiniert. Als Johann II. von Liechtenstein dem Museum 1894 einige her-
ausragende Exponate stiftete, fand sich noch im gleichen Jahr in der Zeitschrift
ein Fachartikel Giber den Liechtensteinischen Palast in der Rossau in Wien.*® Bei
dem Dank fur die Schenkung der Kollektion italienischer Majoliken aus Richard
Zschilles Sammlungen handelte es sich sogar um einen direkt der Personlichkeit
des Firsten gewidmeten Text.”

Johann II. von Liechtenstein und seine Forderung des Mihrischen Gewer-
bemuseums besafien fiir die Entwicklung der Institution und die Stirkung ihres
Prestiges im Rahmen Mitteleuropas und tiber seine Grenzen hinausgehend einen
groflen Einfluss. Zahlreiche Objekte, die er den Sammlungen stiftete, hitte sich
das Museum niemals leisten konnen. Der Beitrag des Fiirsten beruhte vor allem
auf dem Aufbau der Kollektion von Gebrauchskunst der Renaissance, fiir welche
er in der Tat herausragende Stiicke erwarb und die deshalb bis heute nicht nur fiir
die Besucher, sondern vor allem auch fiir Wissenschaftler attraktiv ist.

% Julius Leisching, Der fiirstlich Liechtenstein’sche Gartenpalast in der Rossau zu Wien, in:
Mittheilungen des Mihrischen Gewerbemuseums in Briinn XII, 1894, 9, S. 153-155.

37 Julius Leisching, Fiirst Johann II. von Liechtenstein und die bildende Kunst, in: Mittheilungen.
Zeitschrift des Verbandes sterr. Kunstgewerbemuseen, 1909, 2, S. 17-21.

231



Pavel Sopék — Markéta Koufilova

12

Die Suche nach der Identitit. Die Liechtenstein im
Schlesischen Landesmuseum'

Pavel Sopak — Markéta Koufilova

Osterreich-Schlesien als gleichsam autonomes Land innerhalb der habsburgischen
Doppelmonarchie suchte seine kulturelle Identitit auf spezifische Weise. Uber
den Rahmen des tschechisch-deutschen Rivalitit hinaus, die die mitteleuropiische
Geschichte zumindest seit dem dritten Viertel des 19. Jahrhunderts bis zum Ersten
Weltkrieg pragte, betraf diese moderne schlesische Identitit nicht allein die natio-
nalistische Verankerung der damaligen Gesellschaft, die sich von der Polaritit
zwischen Tschechen- und Deutschtum (dartiber hinaus begann im &stlichen Teil
der Region die polnische Minderheit eine immer grossere Agilitit zu entfalten)
ableitete; es ging zudem auch um eine neu formulierte Landesidentitit, um die
Artikulierung von Spezifika, die ganz (Osterreichisch) Schlesien eigen waren und
die die hiesige Gesellschaft wertemissig zusammenschweissten — und zugleich
von den Gesellschaften anderer Regionen der Doppelmonarchie, einschliesslich
der bohmischen Lander, unterschieden, zumal diese Spezifik auch gegentiber die-
sen empfunden und hervorgehoben wurde. Es reichte nicht aus, ein loyaler oster-
reichischer Biirger zu sein; die bohmischen und deutschen Schlesier wollten die
lokale Identitit in ihrer Spezifik und wertemissigen Kohirenz formulieren und
mit unterschiedlichen Mitteln kulturelle Aktivititen artikulieren. Sofern der dor-
tigen tschechischen Population starke Impulse fehlten (aktuell waren Hinweise
auf das schlesische flache Land und die sozialen Probleme, die in den Schlesi-
schen Liedern eine Thematisierung erfuhren), fand die deutsche Gesellschaft diese
sprachlich wesentlich miiheloser und in einem breiten Spektrum von Realien, in
der Artikulierung geschichtlicher Umbriiche und im Vermichtnis berithmter Per-
sonlichkeiten der Vergangenheit. Was jedoch beide ethnisch-nationalen Gemein-
schaften verband, war das Trauma der Angliederung eines Grossteils von Schlesien
an Preussen (1742). Es ist in der Tat sehr wichtig daran zu erinnern, dass sowohl
in der deutschen als auch in der tschechischen Gesellschaft das Jahr 1742 negative
Konnotationen dadurch hervorrief, wie sich ein Teil des Troppauer Landes und
Jagerndorfs — auf natiirliche Weise den stidtischen Zentren auf der dsterreichi-

' Der vorliegende Beitrag entstand im Rahmen des Projektes «Schlesien: Erinnerung — Identi-

tit — Region» (DF11P01OVVO018), das aus Mitteln des Programmes NAKI finanziert wird.
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schen Seite inkliniert, auf der anderen Seite die staatliche Grenze spiirte, und wie
dadurch die hiesige Gesellschaft wirtschaftlich, sozial und kulturell verarmte.

In diesem komplizierten, bei weitem nicht bekannten und von der modernen
Historiographie nur sporadisch reflektierten Prozess der «Suche nach der Identi-
tit» spielte das Schlesische Landesmuseum eine wichtige Rolle, und zwar keines-
wegs nur bis zum Ersten Weltkrieg bzw. dem Untergang der Monarchie, welches
den Zeitraum darstellt, der uns in unserem Beitrag vordergriindig interessiert. Der
Terminus Schlesisches Landesmuseum (Slezské zemské muzeum) bildete nimlich
ein inoffizielles Synonym fiir das Museum Kaiser Franz Josephs fir Kunst und
Gewerbe in Troppau (Opava); dieses wurde im Jahre 1883 gegriindet und verfiigte
seit 1895 Uber ein eigenes Gebaude (Abb. 1). Die Verkntipfung der Liechtenstei-
ner mit dem Museum als Symbol des Landes Schlesien ist jedoch vielseitig: Das
Gebiude entstand an der Stelle des Troppauer Schlosses der Liechtensteiner bzw.
der historischen Gemiuer (wenngleich der Denkmalwert von den Zeitgenossen
nicht in dem Umfang wahrgenommen wurde, dass sie das Schloss am Ende des 19.
Jahrhunderts vor der Demolierung geschiitzt hitten), die das traditionelle Symbol
des Landesherrn und seiner Prisenz am gegebenen Ort reprasentierten (Abb. 2).
Daher hat noch im Jahre 1815 Ferdinand Runk (1764-1834) das Schloss gemalt
und in einen Zyklus von Ansichten liechtensteinischer Bauten eingeordnet, den er
fur First Johann I. von Liechtenstein schuf.? In der Exposition des im Jahre 1896
gegriindeten Stadtmuseums in Troppau erinnerte ein plastischer (sic!) Plan des
Objekts und seiner Umgebung aus der Mitte des 17. Jahrhunderts an das Schloss’,
den das Museum im Jahre 1905 als Geschenk von Johann II. von Liechtenstein
erhalten hatte. Ein mit den Trends in der osterreichischen Denkmalpflege zusam-
menhingendes Interesse signalisierte der Flirst am Schloss in der anderen liech-
tensteinischen Stadt in Schlesien — in Jagerndorf (Krnov). An den Fassaden des
bis heute existierenden unscheinbaren Gebiudes wurden zwar Renaissance-Sgraf-
fiti entdeckt, die bereits aus der Regierungszeit Johann Georgs von Jagerndorf
stammten, die diesen gewidmete Pflege jedoch wurde erst im Kontext des liech-

Kriftner, Johann: Liechtenstein Museum Wien. Biedermeier im Haus Liechtenstein. Die Epo-
che im Licht der Fiirstlichen Sammlungen. Miinchen, Prestel 2005, S. 126-127.

Slezské zemske muzeum, uméleckohistorické pracovisté (Schlesisches Landesmuseum, kun-
sthistorische Abteilung) Inv.-Nr. U4059A. Zuletzt hierzu Sopak, Pavel: Epilog opavského
zdmku v obnisku urbanistickych a monumentickych snah prelomu 19 a 20 stoleti (Ein Epilog
des Troppauer Schlosses im Fokus der urbanistischen und monumentalischen Bemithungen an
der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert). In: Miketovd, Hana — Miiller, Karel u. a., Opavsky
zamek, Opava, OKO - Zemsky archiv 2012, S. 19 (hier auch eine Farbabbildung).
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Abb. |: Troppau. Kaiser Franz Joseph-Museum fiir Kunst und Gewerbe bzw. Schlesisches Landes-
museum, Ansichtskarte aus der Zwischenkriegszeit. (Schlesisches Landesmuseum)

thnm

Abb. 2: Franz Biela: Blick von Osten auf Troppau, das Schloss ganz rechts, Aquarell auf Papier, 1813.
(Schlesisches Landesmuseum)
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tensteinischen Mizenatentums der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts gewahrt.*
Wenngleich das Jagerndorfer Schloss zu dieser Zeit bereits nicht mehr als Resi-
denz diente, taucht die Erwahnung als eines der «liechtensteinischen Schlosser»
im Troppauer Land, das sich — zusammen mit Jagerndorf — seit Ende 1613 im
Besitz der Fiirstenfamilie befand, im Zusammenhang mit dem Akt der Widmung
des Grundstiicks des Troppauer Schlosses fiir den Bau des Landesmuseums auf.
Johann II. von Liechtenstein wurde zum Protektor des Museums und der zen-
trale Raum des Museumsbaus — der Saal, der in den Jahren 1895-1910 als Ort der
Beratungen der handels- und Gewerbekammer diente, die das Museum griindete
und dessen Betrieb finanzierte — erhielt die ehrenvolle Bezeichnung Liechtenstei-
nischer Saal (Sl lichtenstejnsky). Bereits diese raumlichen und zeitlichen Zusam-
menhinge deuten an, dass wir das Verhiltnis Johanns II. von Liechtenstein zum
kulturellen Erbe auf andere Weise begreifen miissen — namlich nicht als reines
Mizenatentum, das auf der Liebe zur Kunst des Mizens fusste.

Das Verhaltnis der Liechtensteiner zu Schlesien erfiillte sich dann unmit-
telbar im Museumsgebdude und als spezifisch erwies sich, dass die kulturelle
Identitat der Region hier zugleich mit dem Prozess der Konstituierung der regio-
nalen Kunstgeschichte ihre Artikulation erfuhr. Die in bestimmter Hinsicht
unterste Etage dieses Verhiltnisses in Form eines traditionellen Mizenatentums,
die Fiirst Johann II. von Liechtenstein gegen zahlreiche museale Institutionen und
Kunstakademien entwickelte, war die Beteiligung an den drei mehr oder weni-
ger selbstindigen (Ausstellungs-)Teilen des Troppauer Museums — der Gemalde-
galerie des Museums, der Exposition des Kunsthandwerks und der Museumsbi-
bliothek.> Wir miissen hier den liechtensteinischen Beitrag fiir die Ausstattung der
Bildergalerie des Museums besonders hervorheben.® Diese konnte sich zwar — mit
Blick auf Umfang und Qualitit — nicht mit der Gemildegalerie des Franzensmuse-
ums in Briinn messen, erfiillte aber auch so gut die Funktion einer «Landesgemil-
desammlung» im Sinne einer Reprisentation aktueller kiinstlerischer Trends, die

* Hoss, Karl: Fiirst Johann I1. von Liechtenstein und die bildende Kunst. Wien, Anton Schroll &
Co. 1908, S. 260-261.

> Ebd,, S. 183. Hier ist die Rede von wertvollen Werken, die der Museumsbibliothek gewidmet
wurden, 24 Graphiken alter Meister, 33 Olbilder und mehr als 350 Werke der Plastik und des
Kunsthandwerks. Zu den mittelalterlichen Plastiken vgl. zuletzt Chamonikola, Kaliopi (Hg.):
Zdaleka i zblizka. Stredovéké importy v moravskych a slezskych sbirkdch (Aus nah und fern.
Mittelalterliche Importe in mahrischen und schlesischen Sammlungen). Brno, Moravska gale-
rie 2009, passim.

Als Schwerpunkt des liechtensteinsichen Mizenatentums unterstrich diese Tatsache bereits
Edmund Wilhelm Braun. Vgl. Braun, Edmund Wilhelm: Das Kaiser Franz Josef-Museum fiir
Kunst und Gewerbe in Troppau (Schlesisches Landesmusenm) und seine Sammlungen 1883—
1908. Troppau 1908, S. 29.
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hier allen Interessenten — Adepten der bildenden Kunst zum Studium angeboten
wurden.

Der Unterschied — und wir wagen zu glauben, dass hierin ein Unterschied
zu Briinn und weiteren Museen bestand — im Verhiltnis der Liechtensteiner zum
Museum beruht in der allseitigen Nutzung der liechtensteinischen Spenden, in
ihrer Anwendung in unterschiedlicher Gestalt bzw. in den Bereichen musealer
Aktivititen, d. h. im Kontext von Forschung, Popularisierung und Reprisentation
als Mittel der Reprasentation des Landes sowie als einmalige Gelegenheit fiir die
Entfaltung der Kunstgeschichte. Und es ging hier keineswegs um ein passives, ein-
seitiges, durch die Superioritit des Mizens gegeniiber der beschenkten Institution
bestimmtes Verhiltnis. Die Schliisselpersonlichkeit in dieser Beziehung wurde der
Kunsthistoriker, Denkmalschiitzer und Museumsleiter Edmund Wilhelm Braun
(1870-1957). Ausgebildet in den Fachern Kunstgeschichte und klassische Archio-
logie an den Universititen in Heidelberg, Leipzig und Freiburg im Breisgau
fand Braun in Osterreich-Schlesien zahlreiche in der Tat Lebensaufgaben in der
Forschung. Sein ihm eigenes Geftihl fiir die Qualitit eines Kunstwerkes und die
Fihigkeit intellektueller Weitsicht, die ihn iiber das provinzielle Milieu Troppaus
hoben, fiithrten zu einer schopferischen Beziehung auch im Falle der liechtenstei-
nischen Thematik. Offenkundig wird, dass auch die «Gegenseite» — d. h. Johann
IL. First von Liechtenstein und die liechtensteinische Administration — sich der
Qualititen Brauns bewusst wurden und ihm ein griindliches Studium der liechten-
steinischen Denkmaler ermoglichten. Leider wurde dieses Studium mit Blick auf
die Publikationstatigkeit — bis auf wenige Ausnahmen — nicht «verzinst».

Anders ausgedriickt: Zu den Gegenstinden, die in den Troppauer Museen auf
stadtischer wie Landesebene zusammengetragen wurden, fligte Braun zielgerich-
tet «Liechtensteiniana» hinzu, die er an verschiedenen Orten Mittel- und Westeu-
ropas kennengelernt hatte (was ein sehr eigenstindiges Thema fiir eine spezielle
Analyse darstellt, die freilich durch ihren Umfang den Rahmen und Sinn unseres
Beitrags eines Uberblicks sprengen wiirde). Eine Richtung reprisentiert die Auf-
merksamkeit auf die liechtensteinischen Dominien in Schlesien (z. B. Jigerndorf),
anders wiederum verhilt es sich mit Brauns Interesse an den liechtensteinischen
Schlgssern und Palais sowie den dortigen Sammlungen ausserhalb der Region
(Wien, Eisgrub). So gelang es Braun zumindest, die Zusammenhange anzudeuten,
von denen wir — aufgrund ihrer Bedeutung — hier zumindest die Entdeckung einer
Zeichnung von Friedrich Bernard Werner erwahnen (Abb. 3), die den Palast bzw.
das Schloss zeigt, als Projekt entworfen von Johann Lucas von Hildebrandt (1668—
1745) und bestimmt fiir die Liechtensteiner, die beabsichtigten dieses irgendwo
auf dem Gebiet des Fiirstentums Troppau (moglicherweise vor den Mauern von
Troppau selbst) erbauen zu lassen. Auf den ersten Blick wird erkennbar, dass es
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Abb. 3: Friedrich Bernard Werner: Zeichnung der vorgeschlagenen liechtensteinischen Residenz in Trop-
pau bzw. im Firstentum Troppau, Feder auf Papier, Original verschollen. (Schlesisches Landesmuseum)
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sich um einen Vorginger des Unteren Belvederes in Wien (1714-1716) handelte
bzw. um ein corps-de-logis des gesamten Barockensembles, erginzt um Terrassen
und Umfriedungsmauern. Die Zeichnung, die Braun entdeckte, hat jedoch Bruno
Grimschitz erst mit der Zeit in allen Zusammenhingen publiziert.” Im Zentrum
dieser Forschungen sollte die liechtensteinische Jubiliumsausstellung im Jahre
1914 stehen (was auch geschah), die eine ganze Reihe von Entdeckungen brachte
und aus dem Gewirr neuer Realititen ein bestimmtes Bild der Beziehungen zwi-
schen Landesherr und Land schuf, das u. a. durch die Einordnung des modernis-
tischen Gebaudes des Schiessplatzes in Jagerndorf, das von dem Wiener Sezessio-
nisten Leopold Bauer stammte und das Interesse Johanns II. von Liechtenstein an
der zeitgendssischen bildenden Kunst dokumentiert, aktualisiert wurde.

Im Zusammenhang mit der Vorbereitung der Ausstellung avancierten die
Liechtensteiner — die historischen, kulturgeschichtlichen und kunsthistorischen
Aspekte ihres Wirkens in Schlesien — zu einem ausserordentlich attraktiven For-
schungsthema, das in Kooperation deutscher und tschechischer Regionalhistori-
ker (Edmund Wilhelm Braun, Gottlieb Kiirschner, Josef Morr, Josef Zukal) und
in Zusammenarbeit zwischen Braun und dem liechtensteinischen Archivar Franz
Wilhelm zum Ausdruck kam. In Ubereinstimmung mit dem Titel unseres Beitrags
ist charakteristisch, dass die Prisentation dieser Forschungsergebnisse auf den
Seiten der Zeitschrift fiir Geschichte und Kulturgeschichte Osterreich-Schlesiens
erfolgte, die seit dem Sommer 1905 durch das Troppauer Museum herausgegeben
und von Braun redigiert wurde. Die Griinder der Zeitschrift proponierten diese
gleichsam als Grundlage fiir das Kennenlernen der Geschichte der eigenen Heimat
(unsere engere Heimat)®, wobei man auch die Bindung der Region an die Liechten-
steiner hinzuzihlte. Und bezeichnend ist, dass in Brauns Avis die Zusammenarbeit
mit Franz Wilhelm an erster Stelle des Verzeichnisses historischer Schriftquellen,
die wichtig «fsir die Erforschung unserer engeren Heimat» sei, die Grundlage, «die
Schlussfolgerung, dass das Fiirstentum Troppan zu Schlesien und keineswegs zu
Bohmen gehort». Eine weitere Aktualisierung leiten wir aus dem Zeitschriften-

7 Wilhelm Franz: Notizen zur schlesischen Kunsttopographie. Aus Aktenstiicken des fiirstlich
Liechtensteinschen Hausarchives. Zeitschrift fiir Geschichte und Kulturgeschichte Osterrei-
chisch-Schlesiens (ZfKOSch) 9, 1914, S. 117 (hier auch eine Anmerkung E. W. Brauns zur
Entdeckung der Zeichnung in Breslau und deren Einordnung in den Kontext. Eigenstindig
hierzu erst Grimschitz, Bruno: Ein Projekt fiir ein Residenzschloss der Fiirsten Liechtenstein
in Troppan von Johann Lucas von Hildebrandt. In: Jahrbuch des Verbandes der deutschen
Museen in der Tschechoslowakischen Republik 1, Prag 1931, S. 40-44.

¢ Knaflitsch, Karl: Osterreichisch-schlesische Geschichtsbestrebungen und das historische
Zeitschriftwesen. ZGKOSch 5, 1909-1910, Nr. 1, S. 8.

¢ Braun, Edmund Wilhelm: Uber bisher unbekannte Archivalien fiir die Geschichte der beiden
Fiirstenthiimer Troppan und Jagerndorf. ZGKOSch 6, 1910-1911, Nr. 1, S. 30.
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artikel des Landesarchivars Gottlieb Kiirschner ab, den die Statthalterschaft der
Liechtensteiner in Troppau und Jigerndorf Mitte des 17. Jahrhunderts interes-
sierte, was ein mit einem anderen Thema zusammenhingendes Sujet darstellt, dass
sich auf die kulturhistorische Ebene ausweitet, nimlich die Problematik des Mize-
natentums des Adels, der in einem Dienstverhiltnis zu den Liechtensteinern als
Landesherren stand. Dies betrifft die Herren Trach von Bfezi und insbesondere
Georg Stephan Graf von Wiirben (z Vrbna), woraus sich eine ganze Reihe weiterer
kunsthistorischer Themen und Forschungsrichtungen ableiten lassen.

Die Kenntnisnahme der liechtensteinischen Denkmiler, die bei der Vorbe-
reitung der erwihnten liechtensteinischen Ausstellung kulminierten, ermdoglichte
es Braun, die Grundlage einer kommenden, avisierten — und notwendigerweise
muss hinzugefiigt werden, nie verfassten — Synthese einer Kunstgeschichte Oster-
reich-Schlesiens zu schaffen, deren Anliufe wir seit dem ersten Jahrzehnt des 20.
Jahrhunderts'® und deren Entwicklung wir im Verlaufe der Zwischenkriegszeit
verfolgen konnen. Die Schwerpunkte der beabsichtigten Synthese sollten einige
wichtige Werke in der Zeitspanne vom 16. Jahrhundert bis in die Gegenwart bil-
den, die mit der liechtensteinischen Ara verbunden waren. Dies ist unbestritten
das Schloss in Jagerndorf, das dank der Restaurierung der Sgraffiti im Jahre 1888
bewertet wird. Das Vordringen des Barock ist verbunden mit der Durchsetzung
des katholischen Glaubens und seiner Stiitze in Gestalt des Jesuitenordens. Die
monumentale Architektur der Kirche St. Georg und Adalbert in Troppau (Abb. 4),
in der wir das Wappen der Liechtensteiner finden, ist zugleich ein uniibersehba-
res Mittel der liechtensteinischen Reprisentation in der Stadt, d. h. es erfillt die
Funktion, die das unscheinbare Schloss bei weitem nicht zu erfiillen vermochte
(sofern es selbstverstandlich nicht durch Hildebrandts Neubau ersetzt wiirde). Zu
der Jesuitenkirche kehrte Hildebrandt mehrfach zuriick. Insbesondere zum Inte-
rieur, das er mit dem Hauptaltar kronte, von dem bereits der schlesische Topog-
raph Faustin Ens nicht zu erwahnen vergass, dass dessen Errichtung die im Jahre
1699 von Johann Adam First von Liechtenstein bereitgestellten Finanzmittel
ermoglichten."! Die Achse der bildenden Kunst im Barock des 18. Jahrhunderts
trassieren zwei bedeutende Werke: das Projekt der liechtensteinischen Residenz
von Johann Lucas von Hildebrandt sowie der spitbarocke Epitaph Karls von
Liechtenstein von Johann Georg Lehner (siche tibernichste Seite, Abb. 6), dem
Edmund Wilhelm Braun mehrere Beitrige widmete und eine Edition archivali-

Ders.: Die historische Abteilung der schlesischen Handwerksausstellung zu Troppau 1909.
ZGKOSch 5, 1909-1910, Nr. 2, S. 71-76 (zu Lehners Epitaph S. 74).

""" Ens, Faustin: Das Oppaland oder der Troppauer Kreis 3. Wien 1836, S. 132. In der Kirche ruh-
ten die Gebeine der Mutter und dreier Schwestern Karl Eusebius® Fiirst von Liechtenstein.
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Abb. 4: Troppau. Unterer Markt, Kirche St. Georg und Adalbert, Westportal mit dem liechtensteini-
schen Wappen. Foto vor 1945. (Schlesisches Landesmuseum)
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Abb. 5: Johann Adam Delsenbach: Blick auf Troppau, Anfang |8. Jahrhundert, Kupferstich nach einer
Zeichnung. (Schlesisches Landesmuseum)
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: o
Abb. 6: Johann Georg Lehner: Troppau, Propsteikirche Maria Himmelfahrt, Epitaph Karls von Liechten-
stein. (Foto Florian Godel, um 1914)
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Abb. 7: Dominik Klein: Kreuzberg (Kruzberk), Kirche St. Peter und Paul, Entwurf des Altars mit Bild,
Zeichnung auf Papier, verschollen, 1744, Reproduktion aus dem Jahre 1914. (Schlesisches Landesmuseum)
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scher Dokumente herausgab.!? Beide Arbeiten zeigen jene wichtige tiberregionale
Verankerung der schlesischen Problematik: Es handelt sich um Werke, die verlass-
lich im Kontext der mitteleuropdischen Kunstgeschichte stehen. Thnen schliessen
sich verschiedene Typen ikonographischer Belege an, vor allem das graphische
Album Johann Adam Delsenbachs mit der Troppauer Vedute, zu der sich in den
Sammlungen des Schlesischen Landesmuseums bis heute eine zeichnerische Vor-
lage erhalten hat (siehe vorne, Abb. 5). Der jeweilige Vergleich von Zeichnung und
Graphik bringt auch das weitere Aussehen des nicht verwirklichten Konzepts der
furstlichen Residenz zum Vorschein.” Lehners Epitaph, vielfach in der Fachlitera-
tur prisentiert, ist zweifellos ein ausserordentliches Werk, das in sich den Aspekt
des internationalen Kulturaustauschs der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts ein-
schliesst — eine zeitliche Analogie finden wir in den Pariser Kirchen Saint-Nico-
las-du-Chardonnet und Saint-Germain-des-Prés'*, ebenso das Element der Mani-
festation lokalpolitischer Zusammenhinge: der Landesherr ist hier tiberspitzt nur
kurze Zeit nach den verlorenen preussisch-osterreichischen Kriegen erwihnt und
seine Gestalt scheint geradezu als Garant fir die Integritit des geteilten Landes
aufzutreten — enthiillt als Vorposten und gleichsame Erinnerung an die glorreiche
Vergangenheit. Von diesen imaginiren Hohepunkten leitete sich eine Kultur ab,
manifestiert in einigen Werken von zweitrangiger Bedeutung, etwa der Zeichnung
des Altars von Dominik Klein fiir die Kirche in Kreuzberg aus dem Jahre 1744
(Abb. 7). Des weiteren durch leider zerstorte Werke, etwa Lehners Kanzel fiir die
Kirche in Morawitz (Moravice 1755-1758)." Doch auch hier finden wir zahlreiche
Desiderate im Sinne einer Wirdigung der Beziehungen zwischen Investor (Bestel-
ler, Auftraggeber) und Realisator mit Blick auf die Qualitat des Werkes und seine
Uberregionale Verankerung. Dergestalt erscheint das Engagement des Wiener

12 Braun, Edmund Wilhelm: Ein Epitaph des Fiirsten Karl Liechtenstein in der Troppauer Pfarr-
kirche und sein Meister, Bildhauer Johannes Georg Lehnert, ZGKOSch 5, 1909-1910, Nr. 1, S.
25-39; Ders.: Die Restaurierung des Epitaphs des Fiirsten Karl Liechtenstein in der Troppauer
Pfarrkirche und sein Meister, Bildhauer Johann Georg Lehnert. Mitteilungen der k. k. Zentral-
kommission fiir Denkmalpflege, III. Folge, Band 14, Wien 1915, S. 162-164.

Zum Vergleich von Zeichnung und Graphik mit dem Fokus des nicht existierenden Baus des
Schlosses siche Sopak, Pavel: Opava jako barokni rezidencni mésto. Prispévek k tématu (Trop-
pau als barocke Residenzstadt. Ein Beitrag zum Thema). In: Opava. Sbornik k déjinim mésta
1. Opava 1998, S. 148-153.

' Braun, E. W.: Ein Epitaph, S. 31.

Eine kleine Gruppe von Allodialgtitern, die zum Troppauer Schlossamt in Troppau gehorten
(d. h. Morawitz, Alt-Lublitz [Staré Lublice], Neu-Lublitz [Nové Lublice] und Kreuzberg),
reprasentiert zwar einen geschlossenen Investorenkreis von Bauten und Werken im Mobi-
liar der dortigen Kirchen, deren Qualitit jedoch ist provinziell. Die hiesigen Kirchen wurden
in dieser Reihenfolge errichtet: Kreuzberg (gotische Kirche, spiter barockisiert), Morawitz
(1735), Neu-Lublitz (1786), Alt-Lublitz (1810-1811).
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Malers Johann Franz Greipel (1720-1798) bei der Anfertigung der Altarbilder fiir
die Kirchen im liechtensteinischen Dominium. Dies gilt fiir die Kirche der Geburt
der Jungfrau Maria in Brumowitz (Brumovice), wo sich bis heute eines der beiden
Bilder der Seitenaltire erhalten hat, insbesondere aber fiir Breitenau (Siroka Niva),
wobei Gregor Wolny nicht zu erwihnen vergass, dass der Bau der dortigen Kir-
che des hl. Martin (1718-1821) Anton Florian Fiirst von Liechtenstein initiierte,
wobei die drei Altarbilder der «liechtensteinische Hofmaler Greipel» malte.!®

Der Erste Weltkrieg beendete schlagartig die vielversprechend sich entwi-
ckelnde Liechtenstein-Forschung, angesiedelt am Schlesischen Landesmuseum.
Es entstand ein neuer machtpolitischer Status quo, in dem jedoch fiir die liechten-
steinische Thematik nur scheinbar kein Platz mehr war. Diese erschien wiederum
auf der Bildfliche — und erneut mit dem Gefiihl der Bedrohung der Landesidenti-
tat, konkret nach Beseitigung des selbstindigen Landes Schlesien (1928) und damit
in einer Situation des dringenden Bedarfs nach einer Aktualisierung der kultu-
rellen Traditionen der Region. Es geht konkret um einen Text Edmund Wilhelm
Brauns, der ein synthetisches Bild der Kunstgeschichte Osterreichisch-Schlesiens
zeichnete, eingebunden in eine reprasentative Publikation, die Schlesien als ein
Land mit Spezifika und Besonderheiten darstellte. In einem panoramaartigen Bild
der Kunstgeschichte der Region finden wir hier kiinstlerische Werke, verbunden
mit den Liechtensteinern, die als Hohepunkt der regionalen kiinstlerischen Ent-
wicklung gepriesen werden, was sowohl fiir die Jesuitenkirche in Troppau, die
die «neune Bauperiode Schlesien in der zweiten Halfte des 17. Jahrbunderts» repri-
sentierte, als auch fiir den neuerlich erwahnten Epitaph Karls von Liechtenstein
galt, der ein «Hauptwerk des plastischen Schaffens in Troppau in der Mitte des 18.
Jahrbunderts» sei.’

Die Bohemisierung des fiir den Zwischenkriegszeitraum bestimmten Muse-
umsprogrammes und damit verbunden die Stirkung des Interesses an der Ethno-
graphie wurden nach 1945 zur bestimmenden Doktrin. Erst das heutige Schle-
sische Landesmuseum kann programmatisch zur Thematik der Liechtensteiner
zurlickkehren. Eine Gelegenheit bietet der Zyklus von Ausstellungen im Rahmen
des Forschungsprojektes Slezsko: Pamét — identita — region (Schlesien: Erinnerung

— Identitit — Region, 1201-2015). Insgesamt sechs Ausstellungen zeigen eine kom-

16 Wolny, Gregor: Kirchliche Topographie von Mihren , meist nach Urkunden und Handschrif-
ten. I. Abtheilung Olmiitzer Erzdiozese IV. Briinn 1862, S. 367.

7 Braun, Edmund Wilhelm: Bilder aus der kulturgeschichtlichen Entwicklung Schlesiens. In: Die
sudetendeutschen Selbstverwaltungskorper 8 — Schlesien, Berlin-Friedenau, Deutscher Kom-
munal Verlag G. m. b. H. 1930, S. 149-164 (hier zum Schloss in Jigerndorf auf S. 155-156, zur
Jesuitenkirche S. 138-139 und zum Epitaph S. 162-163).
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munikative Synthese der essentiellen Themen der sich entfaltenden kultur-histo-
rischen Phinomene auf breiter zeitlich gedehnter Skala vom Mittelalter bis in die
Gegenwart. Bertihrt werden die Problematik der Erinnerung und der erinnernden
Institutionen, der Kulturlandschaft, das kirchliche Leben, Museumswesen, lan-
desherrliche Strukturen und schliesslich auch die Ereignisse des 20. Jahrhunderts.
Im Zusammenhang mit der ersten Ausstellung innerhalb des erwihnten Zyklus —
programmatisch betitelt Pamét Slezska (Das Gedichtnis Schlesiens, 2011) — stand
die liechtensteinische Thematik nach langer Zeit (man konnte sagen erstmals seit
1914) — wiederum im Fokus des Interesses der heutigen Museologen, wenngleich
unter den Exponaten lediglich Lehners Epitaph aus der Troppauer Marienkirche
sowie das Portrit Josef Wenzels von Liechtenstein (1696-1772), das Edmund Wil-
helm Braun im Schloss Jigerndorf entdeckt hatte und das zwei Jahre spiter Johann
II. First von Liechtenstein dem Troppauer Museum schenkte, vertreten waren.!®
Im Jahre 2014, d. h. im Jahr des Jubiliums der Liechtensteiner in den einstigen
Firstentimern Troppau und Jagendorf, findet ein weiterer Ausstellungs-Zyk-
lus statt, der diesmal programmatisch auf die landesherrliche Problematik aus-
gerichtet ist und den Zeitraum vom Mittelalter (P¥emysliden, Teschener Zweig
der Piasten) bis zur Neuzeit (Liechtensteiner, Teschener Zweig der Habsburger,
und Deutscher Orden) umfasst. Zugleich geht es hier auch um die Erinnerung an
die Ausstellung von 1914, wobei sich die Gelegenheit bietet, das Wissen um die
Region zu erweitern und neue Zusammenhinge aufzuzeigen. Und nicht allein dies:
Wiederum verbindet sich das Schicksal des Museums mit demjenigen des Landes
Schlesien im Sinne einer Erinnerung an die Liechtensteiner und deren Wirken in
diesem Land — historische Zusammenhinge, kiinstlerische Werke und lokale kul-
turelle Traditionen —, und zwar in den Riumen des Schlesischen Landesmuseums,
wobei unbestritten ist, dass auch die heutigen Betrachter diese programmatische
Ausrichtung verstehen und wiirdigen werden.

18 Sopak, Pavel - Olovsky, Jaromir: [B 5.1.1. Jan Viclav knize z Lichtenitejnal. In: Pavel Sopik
u. a., Pdmét Slezska. Pamdtky a pamétové instituce Ceského Slezska v 16.-19. stoleti, Opava,
Slezské zemské muzeum 2011, S. 145.
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Bischof Georg von Liechtenstein und die Wandmalereien im
Trienter Adlerturm im Kontext der Malerei in den b6hmi-
schen Landern an der Wende vom 14. zum 15. Jahrhundert

Zuzana Vseteckova

Georg IIL (IL.) von Liechtenstein, der Sohn Hartneids III. und Annas von Stern-
berg, wurde im Jahre 1390/91 Bischof von Trient und wirkte hier aktiv bis zum
Jahre 1407.! Er gehorte zu den fithrenden Raten Herzog Albrechts II1. von Habs-
burg, er tibte seit 1381 das Amt des Dompropstes zu St. Stephan aus und amtierte
dartiber hinaus als Kanzler der Universitait Wien. Nach seiner Ankunft in Trient
lief§ er das bischofliche Castello Buonconsiglio umbauen und erweitern sowie den
Saal im Adlerturm in den Jahren 1406-1407 mit Wandmalereien ausschmiicken,
die die Arbeit der Landbevdlkerung sowie die hofische und ritterliche Kultur der
Adeligen im Verlaufe der zwolf Monate des Jahres versinnbildlichen.? Im Verlaufe
des Jahreszyklus widmeten sich die Adeligen dem hofischen Ballspiel (im Falle

' Zemek, Metod&j — Turek, Adolf: Regesta z Lichtenstejnského archivu ve Vaduzu z let 1173—
1526 (Die Regesten des liechtensteinischen Archivs in Vaduz). Sbornik archivnich praci 1983,
S. 149-296; Fiala, Zdenék — Hosdk, Ladislav — Pavel, Jakub — Janicek, Josef — Zemek, Metodéj:

Hrady, zimky a tvrze v Cechich na Moravé a ve Slezsku. Dil 1. Jizni Morava (Burgen, Schlés-
ser und Kastelle in Bohmen, Mihren und Schlesien. Bd. 1 Stidmihren). Praha 1981, S. 308-
309 (Lemma: Lichetnstejnové/Lichtensteiner, Mikulov/Nikolsburg); Juiik, Pavel: Moravskd

dominia Liechtenstejnii a Dietrichsteinsi (Die mahrischen Dominien der Liechtensteiner und

Dietrichsteiner). Praha 2009, S. 15-22. Georg IIL. von Liechtenstein fand dank seines Onkels

Zugang zum Milieu des habsburgischen Hofes Herzog Albrechts III. Im mahrischen Milieu

und auf Nikolsburg unterhielten Johann I. und Johann II. von Liechtenstein enge Bezichun-
gen zu Markgraf Jost. Im Jahre 1393 geriet Johann I. von Liechtenstein (1 1399), Hofmeister
Herzog Albrechts III. von Habsburg (7 1395), in Wien in Gefangenschaft, und Jost von Mah-
ren musste fiir seine Freilassung eine relativ hohe Summe aufbringen. Vgl. Baletka, Tomas:

Dwir, rezidence a kancelay moravského markrabéte Josta (1375-1411) (Hof, Residenz und

Kanzlei des mahrischen Markgrafen Jost (1375-1411)). Sbornik archivnich praci 46, 1996, S.
259-532.

Zu den grundlegenden Arbeiten zihlt die umfangreiche Studie von Kurth, Betty: Ein Fresken-
zyklus im Adlerturm zu Trient. Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen der k. k. Zentral-
kommission fiir Denkmalpflege, 5, 1911, S. 9-104. Spiter befasste sich in zahlreichen Arbeiten

mit den Malereien im Adlerturm Nicold Rasmo. Vgl. u. a. Rasmo, Nicolo: Die Fresken im

Adlerturm zu Trient, Rovereto 1962. Prof. Nicold Rasmo danke ich an dieser Stelle fiir zahl-
reiche Ratschlige und die Einfiihrung in das Milieu der Siidtiroler Wandmalerei; beides habe

ich in meine Dissertation einfliefen lassen. Vgl. Plitkova, Zuzana, Ndsténné malby v Cechich

a na Moravé 1390-1420 (Die Wandmalereien in Bohmen und Mihren 1390-1420), Disserta-
tion an der Philosophischen Fakultit der Karls-Universitit Prag. Praha 1977. In jiingerer Zeit

hat sich mit der Kunst insbesondere in Stidtirol in einigen Kapiteln der Ausstellungskatalog
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des Adlerturms fronten sie dem Werfen von Schneebillen), Turnieren, Tanzver-
gniigungen, der hofischen Courtoisie, dem Festmahl und der Jagd. Adelige Damen
beschiftigten sich sodann, zusammen mit den Bauern, mit dem Anbau von Pflan-
zen und Kriutern im Garten sowie mit der Falkenjagd und Ausritten auf Pferden.
Die vorliegende Studie bemiiht sich, unter Verweis auf die Stellung der einzel-
nen gesellschaftlichen Schichten im Mittelalter, zumindest partiell auch das Pro-
gramm der Ausschmiickung des Festsaals Bischof Georgs von Liechtenstein im
Adlerturm zu erliutern.’

Auf der Darstellung des Monats Januar sieht man im Vordergrund eine
Gruppe von Adeligen und Hofdamen die sich einer Schneeballschlacht widmen.
Ganz rechts zieht die Gestalt eines Mannes (vielleicht eines «Lords», eines Wiir-
dentrigers — dominus ludorem), des hochstgestellten Adeligen, der in der Regel
auf den einzelnen Monatsbildern abgebildet ist. Am Burgtor steht ein Mann, auf
den Burgtiirmen wehen zwei Fahnen mit dem Wappen Georgs von Liechtenstein.
Tiefer in der verschneiten Landschaft sind zwei Jager mit einem Paar Hunden zu
sehen, die Kleintiere jagen. Die reiche Kleidung der Adeligen stammt aus der lom-
bardischen, vor allem der Veroneser Kunst. Wir konnen hier auf das Beispiel des
Malers Martin von Verona verweisen, den wir eher aus dem kirchlichen Milieu
kennen.* Im Zusammenhang mit den Malereien im Adlerturm wird als eine der
Vorlagen die Handschrift Tacuinum sanitatis angefihrt, Parallelen belegen auch
Zeichnungen im Braunschweiger Skizzenbuch aus den achtziger bis neunziger
Jahren des 14. Jahrhunderts.> Durch die Bewegung einiger Gestalten erinnert die
Komposition des Monats Januar an die Szene der Steinigung Christi im Weinberg,
dargestellt im Kreuzgang des Emmaus-Klosters in Prag.®

befasst: Castelnuovo, Enrico — de Grammatica, Francesca (Hrsg.): 1] gotico nelle Alpi 1350

1450. Trento 2002.
> Camille, Michael: Labouring for the Lord: The Ploughmann and the Social Orden in Lutrell
Psalter. Art History 10, 1987, S. 423-454.
Magagnato, Licisco — Fiocco, Guiseppe (edd.): Da Altichiero a Pisanello. Venezia 1958.
Fajt, Jiti — Suckale, Robert: Malirsky skicik z Braunschweign (Skizzenblock aus Braun-
schweig). In: Fajt, Jifi (ed.): Karel IV. Cisaf z. Bozi milosti (Karl IV. Kaiser aus Gottes Gnade).
Praha 2006, S. 195; Bertchtold, André (ed.): Schloss Runkelstein. Die Bilderburg. Bozen 2000.
Neuwirth, Joseph: Die Wandgemalde im Kreuzgang des Emmausklosters in Prag. Prag
1988; Stejskal, Karel: Malby v kldstere Na Slovanech a jejich vztah k evropskému malivstvi
(Die Malereien im Slawenkloster in Prag und ihre Beziehung zur europidischen Malerei).
In: BeneSovskd, Klira — Kubinovd, Katefina (Hrsg.): Emauzy. Benediktinsky kldster Na
Slovanech v srdci Prahy (Emmaus. Das Benediktinerkloster Bei den Slawen im Herzen Prags).
Praha 2007, S. 220-266. Hier hat der Autor auf seine Beitrige zu den Malereien im Kreuz-
gang verwiesen. Zuletzt vgl. Kubinovd, Katefina: Emaunzsky cyklus. Ikonografie sttedovékych
ndsténnych maleb v ambitu KldStera Na Slovanech (Die Tkonographie der mittelalterlichen
Wandmalereien im Kreuzgang des Klosters Bei den Slawen). Praha 2012; Keen, Maurice: Das
Rittertum. Disseldorf 2002, S. 219-246; Fantysovd, Jana — Zalud, Zden&k: Turnaje a dvor-
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Fiir den Monat Februar erwies sich das Turnier als charakteristisch, das sich
im Mittelalter grofer Beliebtheit erfreute. Turniere wurden in erster Linie fiir das
Publikum veranstaltet, vor allem jedoch bereiteten sich die jungen Minner bei die-
sen auf den militdrischen Dienst vor. Einer der abgebildeten Ritter fithrt auf dem
Schild ein hierauf gemaltes Wappen mit vertikalen Balken in den Farben Blau und
Weiff (Silber). Im Karnevalsmonat machte sich in der Gesellschaft eine gewisse
Lockerung der Sitten breit und vor dem anstehenden Aschermittwoch fanden
Turniere, Tanzvergniigen, Jagden und Festgelage ihren Hohepunkt. Das Fenster
im Saal ziert ein breiter angelegtes Band, geschmiickt mit einer Pflanzenranke
mit eingefiigten Medaillons mit dem Brustbild der Propheten sowie den Wappen
Bischof Georgs III. von Liechtenstein. Die Darstellung des Monats Marz wurde
bei einem Umbau in jlingerer Zeit nahezu vollstindig zerstort.

Die Darstellung des Monats April ist in die spiralformig angeordneten, dia-
gonalen Landschaftskulissen eingefiigt, in denen sich Girten und Felder abwech-
seln, auf denen Bauern arbeiten, die die Felder pfliigen, den Boden lockern und
Getreidekorner sden. Den Pflug ziehen ein Pferd und zwei Ochsen. Zwei adelige
Damen (Abb. 1) sien im Garten Blumen und Kriuter; weitere Damen verlassen
diesen offenbar. Die Architektur einer einfachen kleinen Kirche mit halbkreisfor-
miger Apsis, ein Brunnen sowie Wirtschaftsgebaude lassen einen prosperierenden
Landsitz erahnen. Der Maler, der sich an der Darstellung der Personen beteiligte,
die in den Landschaftskulissen arbeiten, konnte in einem Prager Atelier gelernt
haben, in dem in ausgeprigter Form die Grundsitze der Malerei des ausgehenden
14. Jahrhunderts Anwendung fanden. Einige stilistische Analogien zur bohmi-
schen Malerei deuten die Darstellungen im Kreuzgang des Doms zu Brixen und
im Kreuzgang des Augustinerchorherrenstifts in Neustift bei Brixen an, zudem
geht man von der Annahme aus, dass deren Schopfer in Bohmen oder Mihren
seine Ausbildung absolvierte.” Die Taufe der hl. Barbara konnen wir typologisch
mit der Taufe des Kindes in der sog. Sammelbandschrift im Prager Klementinum
vergleichen, im Umkreis der Wandmalereien zudem mit der Taufe der hl. Lud-
mila im Treppenhaus des Groflen Turms auf der Burg Karlstein und der Taufe
der bl. Otilie in der Wlaschimer Kapelle im Prager Veitsdom. Diagonal angeord-
nete Felsenkulissen und elegante schlanke Figuren erweisen sich als typisch fir

ské slavnosti (Turniere und héfische Feierlichkeiten): In: Bobkové, Lenka — Smahel, Frantisek
(Hrsg.): Lucemburkové. Ceské koruna uprostied Evropy. Praha 2012, S. 219-224.

7 Wolfsgruber, Karl: Der Kreuzgang. Der Schlern 77, 2003, S. 36-46; Kofler Engel, Waltraud:
Arte sacra a Bressanone, in: Bressanone. Arte, Cultura, Societa. Brixen 1990, S. 19-110; Stamp-
fer, Helmut: Der Dorotheen- und Barbarazyklus im Kreuzgang. In: 850 Jahre Augustinerchor-
herrenstift in Neustift, Neustift 1999, S. 47-59.

249



Bischof Georg von Liechtenstein und die Wandmalereien im Trienter Adlerturm im Kontext

o &

Abb. |: Trient, Adlerturm, Monat April, Detail, zwei adelige Damen, Wandmalerei, 1406—1407. (Archiv
der Autorin)

die Malereien des Meisters des Wittingauer Altars und seine Werkstatt, die in Prag
vermutlich in den Jahren 1370-1390 titig war. Ahnliche Prinzipien benutzte auch
ein weiterer Maler, den wir mit dem quellenmiflig bezeugten Meister Oswald
identifizieren kdnnen. An den Malereien im Adlerturm beteiligten sich offensicht-
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lich Kiinstler nicht allein aus italienischen Stidten, sondern auch aus Frankreich,
insbesondere aus Burgund, wo die Herstellung von den Malereien im Adlerturm
Torre thematisch nahestehenden Gobelins hochentwickelt war.®

Der Monat Mai wird traditionell als Monat der Liebe angesehen. Junge
Leute gehen spazieren oder sitzen auf einer blihenden Wiese (Abb. 2). Ganz
links ist wiederum der «Lord» — offenkundig der Besitzer der Herrschaft — zu
sehen. Die Gunst der Miadchen dem Ritter gegeniiber artikuliert sich im Flech-
ten von Krinzen oder moglicherweise im Austausch kleiner Geschenke. Auf den
Hiuptern zweier Minner sehen wir ein kranzihnlich gebundenes Tuch (Liebes-
oder Drehknoten), einige der Damen tragen eine Krone auf dem Haupt.” Weiter
zurlickversetzt in die Landschaft, im Bereich der Burg oder aber einer kleineren
Stadt, sehen wir eine Kirche mit zwei Rundtiirmen, die von zwei Strebepfeilern
unterstiitzt werden und die sich als charakteristisch fir die bohmische und schle-
sische Architektur erweisen. In der Landschaft steht, unweit der befestigten Stadt,
ein gedeckter runder Tisch, an dem zwei Minner und eine Frau Platz genommen
haben, eine weitere Dame steht an einer Feuerstitte und bereitet offenkundig das
Essen zu. Das Motiv des Gastmahls an einem runden Tisch ist typisch fiir Ritter-
romane um Konig Artus, es bildete aber zugleich auch einen Bestandteil adeligen
Lebens. In Prag wurde unliangst im Haus Nr. 150/151 in der Karlsgasse (Karlova
ulice) die Darstellung eines dhnlichen Gastmahls freigelegt (Abb. 3). An einem
Tisch sitzen hier jedoch mehr Personen, die von einem Mann mit einem Wein-
krug sowie einer das Essen herbeitragenden Frau bedient werden. Die Malerei
konnen wir in die Zeit um 1400 datieren. Das Motiv des «Drehknotens», der in
mehreren Fillen die Haupter junger Minner in den Trienter Malereien ziert, wird
sehr hdufig mit der Kunst Konig Wenzels IV. in Zusammenhang gebracht. Auf der

8 Vgl. Dvotikovd, Vlasta: KarlStejnské schodistni cykly. K otdzce jejich vzniku a slohového
zafazeni (Die Karlsteiner Treppenhaus-Zyklen. Zur Frage ihrer Entstehung und stilistischen
Einordnung). Uméni 9, 1961, S. 109-171; Vseteckovd, Zuzana (Hg.): Schodistni cykly Velké
véze hradu Karlstejna. Stav po restaurovini (Die Treppenhaus-Zyklen im Groflen Turm der
Burg Karlstein. Der Zustand nach der Restaurierung). Prizkumy pamdtek 13, 2006 P¥iloha
(Beilage); Krisa, Josef: Rukopisy Viclava IV. (Die Handschriften Wenzels IV.) Praha 1971, S.
114-130; Cozzi, Enrica: Il mondo cavalleresco. L Italia nord-orientale. In: Castelnuovo, E. —de
Grammatica, E (Hrsg.): Il gotico nelle Alpi, S. 239-251; Wetter, Evelin: Il mondo di Giorgio di
Liechtenstein. L'internazionalita come programma. In: Ebd., S. 323-338. Im Zusammenhang
mit den Malereien im Trienter Adlerturm werden am haufigsten gerade die Handschriften
Konig Wenzels IV. erwihnt. Castelnuovo, E. — de Grammatica, F. (Hrsg.): I/ gotico nelle Alpi.

?  Krdsa, J.: Rukopisy Viclava IV. (Die Handschriften Wenzels IV.), S. 60; Studni¢kovd, Milada:
Hoforden der Luxemburger. Uméni 40, 1992, S. 320-328; Dies.: Drehknoten und Drachen. Die
Orden Wenzels IV. und Sigismunds von Luxemburg und die Polysemantik ihrer Zeichen. In:
Fajt, Jifi — Langer, Andrea: Kunst als Herrschaftsinstrument. B6hmen und das Heilige Romi-
sche unter den Luxemburgern im europdischen Kontext. Miinchen 2009, S. 377-378.
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Abb. 2: Trient, Adlerturm, Monat Mai, mit Gastmahl an einem runden Tisch, Wandmalerei, |406—
1407. (Archiv der Autorin)
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Abb. 3: Prag, Haus in der Karlsgasse Nr. 150/ 151, Gastmahl an einem runden Tisch, Wandmalerei, um
1400. (Foto: Zuzana Vseteckova)

Darstellung des Monats Mai erinnern die beiden Jinglinge durch ihre Kleidung
eher an den Veroneser oder lombardischen Stil als an den mitteleuropiischen sog.
Schonen Stil.1°

Im Monat Juni wurden in der Regel Verlobungen oder Hochzeiten gefeiert.
Ein Trommler und zwei Trompeter spielen fiir ein Paar von Minnern und Frauen
unterschiedlichen Alters zum Spaziergang im Garten auf. Beim letzten Paar des
Zuges zicht ein bartiger Mann in reichem, mit Schmuck verziertem Gewand, der
vermutlich seine Gemahlin oder aber seine Mutter geleitet, unseren Blick auf sich.
An der Spitze schreitet offenkundig wiederum der «Lord», der vermutlich seine
Gemahlin begleitet. Er trigt einen prunkvollen Mantel, seine Gemahlin wiederum
hat die Haare zu einem modischen Zopf geflochten. Die Frage, ob es hier um eine
gewisse Analogie zum Zopforden der habsburgischen Herzoge handelt, der im

1o Degli Avancini, Giovanna: I/ Trentino e la pittura profana nel Trecento. In: Castelnuovo, E. —

de Grammatica, F. (Hrsg.): Il Gotico nelle Alpi, S. 289-321; Stejskal, Karel: Malby v paldcich a
v domech (Malereien in Paldsten und in Hausern). In: Poche, Emanuel (Hg.): Praha stfedovékd
(Mittelalterliche Prag). Praha 1983, S. 532-538; VSete¢kovd, Zuzana: Murals on Secular Themes
in Bohemia at the Time of Luxembourgs. In: JaroSova, Markéta — Kuthan, Jifi — Schulz, Stefan
(Hrsg.): Prag und die groflen Kulturzentren Europas in der Zeit der Luxemburger (1310-
1437). Praha 2008, S. 689-715.
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Jahre 1395 gegriindet wurde, muss an dieser Stelle unbeantwortet bleiben.!" Aus
dem Tor der befestigten Burg tritt eine adelige Dame mit Hiindchen, die in den
Hinden ein Gefaf} hilt. Hinter ihr schreitet ein junger Mann, der mit einem Kurz-
mantel bekleidet ist. Auch er hilt vermutlich ein Gefifl in Hinden, dariiber hinaus
taucht auch bei ihm ein kleiner Hund mit Halsband und Kette auf. Im oberen Teil
des Bildes sehen wir ein Bauerngehoft, auf dem Bauern Haustiere halten, eine der
Frauen melkt eine Kuh, eine andere schligt Butter, eine dritte widmet sich der
Kisezubereitung.

Charakteristisch fiir den Monat Juli ist die Heumahd. Manner schneiden
Gras, andere rechen es mit Harken und Forken und schichten es zu einem Haufen
auf. Einer der Bauern schirft eine Sense. Im Mittelteil gehen Fischer ihrer Arbeit
nach, unter ihnen tragt ein Falkner zwei Falken, fiir die vermutlich einer der ande-
ren Minner einen Kifig oder eine Voliere gebaut hat, auf einer Stange. Im Vor-
dergrund sitzt eine junge Dame, vor ihr kniet ein Jingling, der ihr einen Falken
prasentiert. Der Blick fallt zudem auf die bescheidende Anlage einer Burg mit
einer Erkerkapelle und einem Storchennest auf dem Dach. Die Burg ist wiederum
von einem Bach, Fluss oder Wassergraben umsaumt, das Burgtor ist mit der umge-
benden Landschaft durch eine holzerne Briicke verbunden. Diese kleinere Burg
konnte vielleicht die Residenz Bischof Georgs III. von Liechtenstein in Pergino
unweit von Trient darstellen, die der Bischof von Trient im Jahre 1391 von Alb-
recht III. von Habsburg fiir sich und seine Briider erwarb. Die dortige Kapelle des
hl. Nikolaus (Karl) wurde mit Wandmalereien ausgestattet, die einem Maler aus
dem Umkreis des Meisters der Monatsbilder zugeschrieben werden. Evelin Wetter

Brim, Andreas: Zeremoniell und Ideologie im Neapel der Anjou. Die Statuten vom Orden
des Heiligen Geistes des Ludwig von Tarent, Paris, Bibliothéque nationale de France, Ms. fr.
4274. Romisches Jahrbuch der Bibliotheca Hertziana, 36, 2005, S. 96. Seit 1411 gab es 53 der-
artige Gemeinschaften im Heiligen Rémischen Reich. In Osterreich waren dies: Tempelaise/
St. Georg (gegriindet vor 1337), Salamander (gegriindet vor 1386), Zopf (gegriindet vor 1395),
Stern (gegriindet vor 1406) und Tiroler Elefant (gegriindet 1406). Die Hammer-und-Rei-
fen-Bruderschaft taucht im Verzeichnis nicht auf. Vgl. hierzu Spévacek, Jifi: Vaclav I'V. (1361-
1419) (Wenzel IV.). Praha 1986, S. 425; Polivka, Miroslav: K $ifeni husitstvi v Praze. Bratrstvo
a kaple BoZiho Téla na Novém Mésté prazském v piedhusitské dobé (Zur Ausbreitung des
Hussitismus in Prag. Bruderschaft und Fronleichnamskapelle in der Prager Neustadt in vor-
hussitischer Zeit). Folia historica Bohemica, 5, 1983, S. 95-118; Baletka, T.: Dviir rezidence a
kanceldy (Hof, Residenz und Kanzlei, S. 307-309; BeneSovskd, Klira — Opacié, Zoe: Wenceslas
IV and the Chapel of Corpus Christi in the New Town of Prague. In: Opacié, Zoe — Timmer-
mann, Achim (edd.): Architecture, liturgy and identity. Liber amicorum Paul Crossley. Turn-
hout 2011, S. 157-175.
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zufolge gehorte der Maler zu jenem Kreis von Kiinstlern, die fiir Bischof Georg
von Liechtenstein titig waren.!?

Die Darstellung des Monats August trennt vom vorangegangenen Bild das
Motiv der Siule mit spiralformig gewundenem Band. Die Wand teilt wiederum
ein Fenster auf, welches von einer breit geschmuckten Leiste gesiumt wird, ver-
ziert mit Medaillons, wobei die beiden oberen das Familienwappen der Liech-
tensteiner zeigen. In den Medaillons in der Mitte finden sich die Brustbilder
von Minnern, wobei es sich hier um Propheten handeln konnte. Das Motiv der
ausschmiickenden Banderole mit Medaillons stammt aus der italienischen Male-
rei, doch kennen wir dieses auch aus bohmischer Malerei. In Reliefgestalt ziert
dieses z. B. den Rahmen der Madonna von St. Veit und in den Illuminationen
der Bibel Wenzels IV. erweist sich eine dhnliche Umrahmung der Szenen fiir den
Maler Frana als typisch. Medaillons innerhalb der Randverzierung finden sich in
der Handschrift des Martyrologiums des Usuardo de Girona, das zu den bekann-
testen Arbeiten dieses Meisters gehort und in die Zeit um 1410 datiert wird." Im
Monat August fanden die Erntearbeiten statt. Im oberen Bildteil schneiden Min-
ner und Frauen mit Sicheln das Getreide. Weitere Dorfbewohner binden dieses
zu Garben und laden es auf von Bullen und einem Pferd gezogene Wagen. Ein
anderer Bauer befordert die Garben in eine Scheuer. Die Arbeit auf dem Feld kon-
nen wir mit einigen Szenen aus der Wenzels- und Ludmila-Legende auf der Burg
Karlstein vergleichen, zudem lisst sich hier auch auf die Szene der Herabsendung
des Manna aus dem typologischen, im Kreuzgang des Emmaus-Klosters in Prag
gemalten Zyklus verweisen.!* Des Weiteren zieht das Motiv eines Geistlichen

12 Zu den Malereien in der Kapelle des hl. Nikolaus in Pergino vgl. u. a. Wetter, Evelin: I ricami
boemi dei paramenti per la consacrazione a vescovo di Giorgio di Liechtenstein. Studi trentini
di scienze storiche. Sezione seconda 75-77, 1996-1998, S. 7-91; Buran, DuSan: Die Ausmalung
der Friedhofskapelle in Riffian. Meister Wenzel, Stidtirol und die bohmische Kunst um 1400.
Umeni 54, 2006, S. 298-315.

13 Bartlovd, Milena: Svatovitskd madona (Die Madonna von St. Veit). In: Dies.: Poctivé obrazy.
Praha 2002, S. 159-169; Dies., Madona ze Svojsina (Die Madonna von Schweiffing). In: Ebd., S.
204-206. Die Apostel mit dem Credo sind nicht in den Medaillons situiert, doch ihre Halbfigu-
ren erinnern vielleicht an die Propheten auf dem Band, das das Fenster im Adlerturm umsaumt.
Homolka, Jaromir: Madona ze Svojsina (Die Madonna von Schweifling). Uméni 10, 1962, S.
425-449. Zuletzt hierzu Bartlovd, Milena: Skutecnd pritomnost. Stredovéky obraz mezi iko-
nou a virtudlni realitou (Die reale Gegenwart. Das mittelalterliche Bild zwischen Ikone und
virtueller Realitit). Praha Argo 2012; Krésa, Josef: Na okraj nové studie o Mistru geronského
Martyrologia (Am Rande einer neuen Studie tiber den Meister des Gironeser Martyrologi-
ums). Uméni 14, 1966, S. 394-405; Studnickovd, Milada: Las iluminaciones del Martirologio
de Usnardo Milada. In: Martirologio de Usuardo. Volumen de estudios. Barcelona 1998, S.
93-162.

" Dvorikovd, V.: KarlStejnské schodistni cykly; Vieteckovd, Z. (Hg.): Schodistni cykly; Kroupa,
Pavel — Kroupovi, Jaroslava: Presbytds stiedovékého kostela v Cernochové a jeho ndsténné
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unsere Aufmerksamkeit auf sich, der rechts (wohl vor einem Pfarrhaus) steht und
dabei einen Text aus einem Buch liest oder aber eine Predigt vorbereitet, die sich
auf den Feiertag Maria Himmelfahrt bezieht. Die Bezeichnung des Mondes «So/
in Virgine» lisst sich gewiss nicht unmittelbar mit dem Tag Mariia Himmelfahrt in
Verbindung bringen, der am 15. August gefeiert wird und an dem Pflanzen verehrt
werden, die allen Bewohnern Gesundheit bringen sollen, zumal die Sonne erst am
21. August in das Tierkreiszeichen der Jungfrau tritt. Dennoch diirfen wir den
Geistlichen hypothetisch mit Bischof Georg von Liechtenstein gleichsetzen, der
sich auf die Oktav des Festtags Maria Himmelfahrt vorbereitet haben mag. In der
Regel bezieht sich auf diesen Festtag eine Darstellung, in der die von der Sonne
umgebene Jungfrau Maria auf dem Mond steht. Dies ist mit der Beschreibung der
Apokalyptischen Frau verbunden, die die Kirche und die Jungfrau Maria als Him-
melskonigin symbolisiert. Diese Darstellung wurde zum zentralen Motiv auf der
Stickerei des Dorsalkreuzes, welches Georg II1. von Liechtenstein fiir die festliche
Einfihrung in sein Amt als Bischof in Trient vermutlich im Jahre 1391 in Auftrag
gegeben hatte. In der Darstellung im Adlerturm Torre hat der Kiinstler unweit
der Pfarrei noch ein einfaches Kirchlein mit Rosette an der Westfassade situiert,
mit gewinkelten gotischen Fenstern und einem Turm tber dem Hauptschiff, der
sich eher mit den gotischen Kirchen in West- und Mitteleuropa verbinden lisst. In
Norditalien sowie in Siidtirol vermischte sich jedoch die italienische Architektur
mit der nordischen Baukunst.

Am Feiertag Maria Himmelfahrt wird in der Liturgie in der Regel der Lobge-
sang Mariens — Magnifikat aus dem Lukas-Evangelium (I, 46-55) und das Kapitel
12 aus der Offenbarung des Johannes, das die Apokalyptische Frau und deren
Schicksal beschreibt, gelesen. Bischof Georg von Liechtenstein galt als grofier Ver-
ehrer der Jungfrau Maria. Im Jahre 1380 lief} er zusammen mit seinen Briiddern
auf der Burg in Nikolsburg (Mikulov) eine Kapelle errichten und weihte diese
der Jungfrau Maria und dem Evangelisten Johannes. Bis heute existiert eine acht-
eckige Kapelle im Turm, die zu den iltesten Riumen in der Burg gehort.”® Die von
der Sonne umschlossene Jungfrau Maria, die auf einer Mondsichel steht und eine

malby (Das Presbyterium des mittelalterlichen Klosters in Cernochov und seine Wandmale-
reien). Uméni 36, 1988, S. 560-564; Vieteckova, Zuzana: Gotické ndsténné malby v krizové
chodbé klastera Na Slovanech (Die gotischen Wandmalereien im Kreuzgang des Slawenklo-
sters). Uméni 44, 1996, S. 131-148; BeneSovskd, K. — Kubinovid, K.: Emanzy; Kubinova, K.:
Emauzsky cyklus.

> Fiala, Z. — Hosék, L. — Pavel, J. — Janacek, J. — Zemek, M.: Hrady, zamky a tvrze 1 (Bur-
gen, Schlosser und Kastelle), Bd. 1, S. 153; Placek, Miroslav: Hrady a zamky na Moravé a
ve Slezsku (Burgen und Schlosser in Mahren und Schlesien). Praha 1996, S. 234-236 (Lemma
Nikolsburg/Mikulov).
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Krone mit 12 Sternen trigt, verehrten in Bohmen alle luxemburgischen Herrscher.
Das Relieftympanon von Maria Schnee in Prag, zeigt die Kronung der Jungfrau
Maria durch Christus mit zwei zu deren Fuflen knienden Stiftern. Albert Kutal
identifizierte diese als Johann von Luxemburg und dessen Sohn Karl, Markgraf
von Mihren, und er datierte das Relief in die vierziger Jahre des 14. Jahrhunderts.'®
Zwei monumentale Malereien, die die Jungfrau Maria als Apokalyptische Frau
zeigen, gab Kaiser Karl IV. in Auftrag. Im Rahmen des Apokalyptischen Zyklus,
wie er sich in der Kirche der Jungfrau Maria im Kleineren Turm der Burg Karl-
stein findet, wird die Jungfrau Maria mit Kind dargestellt, die die Attribute der
Apokalyptischen Frau aufweist. Jaromir Homolka datierte die Entstehung in die
Zeit nach 1370."7 Weitere Darstellungen finden sich im Sudfliigel des Kreuzgangs
im Emmaus-Kloster in Prag und stellen die Vision des Kaisers Augustus dar. Eine
Sibylla zeigt darin dem Kaiser die Jungfrau Maria mit dem Jesuskind, das den
Glanz des Imperators umschattet. Die Konzeption im Emmaus-Kloster ist offen-
sichtlich ilter als jene auf dem Karlstein; sie wird in die ausgehenden sechziger
Jahre des 14. Jahrhunderts datiert. Die Szene wurde stets als Verherrlichung des
Herrschers interpretiert, in diesem Falle Kaiser Karls IV.!* Eine ihnliche Funk-
tion besafl auch die Jungfrau Maria mit dem Kind auf einem Wandbild in der
Kirche in Libi§", die wir mit Konig Wenzel IV. in Verbindung bringen konnen.
Auftraggeber war offensichtlich der konigliche Hofling Jan von Obfistvi, der in
den Jahren 1390-1400 in den Quellen auftaucht. In der Komposition des Wandbil-

16 Kutal, Albert: O reliéfu od P. Marie Snéiné a nékterych otdzkdch sochaystvi 1. poloviny 14.
stolet{ (Uber das Relief zu Maria Schnee und einige Fragen der Bildhauerkunst in der ersten
Halfte des 14. Jahrhunderts). Uméni 21, 1973, S. 480-496; Cernd, Marie A.: Tkonograficky roz-
bor tympanonu Korunovdni Panny Marie od Panny Marie Snézné v Praze (Ikonographische
Analyse des Tympanons der Kronung der Jungfrau Maria in der Kirche Maria Schnee in Prag).
Acta Universitatis Carolinae, Philosophica et Historica 4 — Piispévky k déjindm uméni III,
1980, S. 53-73. Eine andere Interpretation schlugen vor Fajt, Jifi — Hlavd¢kova, Hana — Royt,
Jan: Das Relief von der Maria-Schnee-Kirche in der Prager Neustadr. Bulletin Nédrodni galerie
v Praze 3-4, 1993-1994, S. 16-27. Als Donatoren machten sie Blanche de Valois und Karl IV.
aus.

Homolka, Jaromir: Uméleckd vyzdoba palice a Mensi véze hradu Karlstejna (Die kiinstle-
rische Ausgestaltung des Palastes und des Kleineren Turms auf der Burg Karlstein): In: Jif{
Fajt (Hg.): Magister Theodoricus. Dvorni malif cisafe Karla IV. Praha 1997, S. 136-142; Ders.:
Pozndmbky ke karlstejnskym malbam (Anmerkungen zu den Karlsteiner Malereien), Uméni 45,
1997, S. 122-140.

Vseteckova, Z.: Gotické ndsténné malby (Die gotischen Wandmalereien); Kubinovi, K.:
Emanzsky cyklus (Der Emmaus-Zyklus).

Plitkovd, Zuzana: Ndsténné malby v kostele sv. Jakuba v Libisi (Die Wandmalereien in der Kir-
che St. Jakob in Libis). Acta Universitatis Carolinae, Philosophica et Historica 4 — Pfispévky
k d&jindm uméni 3, 1980, S. 137-181; Vieteckova, Zuzana: Libis, kostel sv. Jakuba (Libis — Die
St. Jakobs-Kirche). In: Dies. u. a.: Sttedovéka nasténna malba ve stiednich Cechéach (Die mit-
telalterliche Wandmalerei in zentral Bohmen). Praha 2011, S. 193-206.
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des von Libi§ zog stets die Prophetin Sibylla die Aufmerksambkeit auf sich, deren
Haupt der bereits erwihnte «Drehknoten» schmiickt. Gerade die Malereien, die
sich an allen Winden in der Kirche in Libi§ befinden, weisen stilistisch zahlreiche
Analogien zu den bischoflichen Stickereien in Trient auf, die sich ebenfalls in die
neunziger Jahre des 14. Jahrhunderts datieren lassen. Die thronende Sibylla, die im
Haar eine Bandschleife in Gestalt des Drehknotens trigt, erinnert in vielerlei Hin-
sicht an eine der Hofdamen, die auf den Kalenderbildern im Adlerturm von Trient
abgebildet sind. Keine von diesen tragt jedoch auf dem Haupt eine dhnliche Kopf-
bedeckung. Als typisch erwiesen sich Kronen oder eher zu einem Kreis gefloch-
tene Stoffstreifen, die an einen Kranz erinnern. Die Gestalt des Kaisers Augustus
auf dem Wandbild in Libi3 bestimmt eine Krone mit hoher Camara — eine fiir die
Reichskrone typische Gestalt. Die Szene im Emmaus-Kloster erginzen die Figu-
ren von den romischen Kaiser preisenden Trompetern, die den Musikern mit den
gleichen Instrumenten dhneln, die den «Hochzeits-Zug» der Paare in der Darstel-
lung des Monats Juni im Adlerturm anfithren.

Der Monat September ist in zwei «Ebenen» untergliedert. Zwei Manner,
von denen einer vermutlich wiederum den «Lord» reprisentiert, reiten auf Pfer-
den aufeinander zu, begleitet von einem Falken. Der jiingere der beiden Minner,
dessen Haupt auch ein wehender Drehknoten ziert, lockt den Falken zu sich. Im
Vordergrund reiten zwei Damen auf Pferden, begleitet von einem birtigen jungen
Mann, und auch ein weiteres Paar befindet sich auf dem Ausritt. Ein auf einer
Felsenklippe sitzender Pfau symbolisiert die Unsterblichkeit, was vielleicht auf
den Fortbestand des Adelsgeschlechts hinwiesen konnte. In der oberen Hailfte
der Darstellung hackt oder erntet eine Frau vermutlich Riiben. Zwei Minner
pfliigen ein Feld. Einen Wagen mit der Pflugschar ziehen vorn zwei Pferde und
hinter ihnen zwei Ochsen. In der Zeitspanne zwischen Maria Himmelfahrt und
St. Michael widmeten sich alle Dorfbewohner der Feldarbeit. Eine reiche Ernte
garantierte die Prosperitit des adeligen Hofes sowie ausreichend Nahrung fiir die
Untertanen.”® Die Ernte fand ihren Abschluss mit Dankfesten bzw. der Liturgie,
als Dank an den Schopfer, und der Pfarrer segnete die Friichte der Erde, im Falle
Trients tat dies Bischof Georg von Liechtenstein.

Im Monat Oktober waren die Weinbauern mit ihren Familien in den Wein-
bergen titig. Die Arbeit begann mit dem Schneiden und Lesen der Trauben, dem
schloss sich das Pressen an, wobei die Weinlese und das Verarbeiten der Trauben
stets als Vorbereitung auf die Liturgie verstanden wurden. Die Komposition des
Weinpressens erinnert an die Szene mit Christus im Weinstock in einer Darstel-

2 Camille, Michael: Labouring for the Lord.
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lung im Kreuzgang des Emmaus-Klosters in Prag oder den weinpressenden hl.
Wenzel auf der Treppe des Groflen Turms auf der Burg Karlstein. Ahnlich sich im
Zickzack erstreckende Wege durch die Weinberge tauchen hiufig in Illuminatio-
nen auf, die Girten und Weinberge in der Bibel Wenzels I'V. zeigen.?!

Fir den Monat November waren vor allem Jagden charakteristisch. Nach
dem St.-Hubertus-Tag konnten die Minner intensiv der Jagd fronen, wie diese
eingehend Gaston Phoebus in seinem «Jagdbuch» beschrieben hat.*> Im Vorder-
grund bereiten offenkundig zwei Minner eine Falle fiir einen Eber vor. Weiter
links oben ist eine Gruppe Minner mit Speeren zu sehen, die sich offenbar gerade
fur die Jagd risten. Seitwirts sowie im unteren Teil hetzen Jiger Hunde auf einen
Biren, einer der Jager blast in der Ecke zur Jagd, von oben treiben weitere Heger
Hunde gegen aufgehetztes Wild. Der Jagdszene schauen auch zwei Aristokraten
auf Pferden zu, ebenfalls mit Lanzen in den Hianden. Pirsch und Jagd gehorten
zu den wichtigsten Tugenden des mittelalterlichen Adels und der Ritterkultur. Wir
erwahnen in diesem Zusammenhang die Jagd auf eine Hirschkub, die innerhalb
der Legende des hl. Agidius den groflen Saal im Haus in der Karlsgasse (Karlova
ulice) im Haus Nr. 150/151 schmiickte.?

Die November-Szene mit der reichen Architektur der befestigten Stadt geht
nahezu flieflend in das letzte Feld iiber, das dem Monat Dezember vorbehalten ist.
Eine Doppelmauer mit mehreren Toren sowie einfachen Zinnen schiitzt Stadt und
Burg. Im Dezember wurden traditionell Baume gefillt, die Stimme zusammen-
gebunden, und auf von Ochsen gezogenen Wagen in die Stadt gebracht, wo das
Holz ausreichend Wirme in den mittelalterlichen Gebauden sicherte. Die Gestalt
des durch das Burgtor schreitenden Mannes und des schiebenden Esels mit der
Trommel auf dem Riicken soll wohl den beginnenden Advent und die damit ver-
bundene Freude auf die Weihnachtstage symbolisieren. Die Anordnung der Stadt
mit den Toren soll offenkundig auf Trient verweisen. Den Rundturm platzierte der
Maler, zusammen mit dem Burgpalast, auf einem Felsenvorsprung, unter dem sich
ein Fluss erstreckt. Einige Forscher verwiesen in diesem Zusammenhang auf eine
gewisse Ahnlichkeit mit der Burg Karlstein.

2 Dvotékovd, V.: Karlstejnské schodistni cykly; Hlavickova, Hana: Hrad Karlstejn (Die Burg
Karlstein). In: Vieteckovd, Z. u. a.: Stiedovékd ndsténnd malba ve stfednich Cechach, S. 107-
133; V3eteckova, Z. (Hg.): Schodistni cykly; Dies.: Symbolika zahrady ve stredovékém uméni
(Die Symbolik des Gartens in der mittelalterlichen Kunst). Uméni a femesla 42, 2000, Nr. 3, S.
3-8.

22 Phoebus, Gaston: Das Jagdbuch des Mittelalters. Ediert von Wilhelm Schlag. Graz 1964;
Appuhn, Horst: Die Jagd als Sinnbild. Hamburg — Berlin, 1964.

2 Stejskal, Karel: Malby v paldcich (Malereien in Palisten); VSete¢kovd, Z.: Murals on Secular
Themes.
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Michael Camille hat den Versuch einer Interpretation der Drolerien im
Luttrell-Psalter unternommen, auf denen auf dem Feld arbeitende Pfliiger zu
sehen sind.** Die mittelalterliche Gesellschaft besafl ihre Hierarchie und gliederte
sich in Geistliche (oratores), Ritter (bellatores) und Pfliiger (oratores, laborato-
res). Der «Lord» oder der Bischof kiimmerte sich um sein Land und um die Ein-
wohner, die hier lebten. In den Drolerien hat der Maler die landwirtschaftlichen
Arbeiten festgehalten, die im Verlaufe eines Jahres anstanden — vom Pfliigen des
Bodens, Uber das Sien, Eggen, Hacken, Jiten, die Heumahd, die Ernte, das Obst-
pfliicken und den Weinbau. Die Arbeit wurde als Lobpreisung Gottes aufgefasst.
Im Gedicht «Der Pfliiger aus Bohmen» (Der Ackermann aus Bohmen) des Johan-
nes von Tepl lesen wir: «Der Lenz, der Sommer, der Herbst und der Winter, die
vier Beleber und Evbalter des Jahres, die wurden uneins in groffem Streit. Ihrer
jeder riihmte sich seines guten Willens in Regen, Winden, Donner, Schanern und in
allerlei Ungewittern, und jeder wollte in seinem Wirken der Beste sein. Der Lenz
sagte, er belebe und mache iippig alle Frucht. Der Sommer sagte, er mache reif und
erntezeitig alle Frucht. Der Herbst sagte, er fiibre und bringe ein in Scheuer, Keller
und in die Hauser alle Frucht. Der Winter sagte, er verzehre und niitze alle Frucht
und vertreibe alles giftige Gewiirm. Sie riihmten sich und stritten beftig. Sie hat-
ten aber vergessen, dass sie sich eigener Herrschergewalt rithmten.»* In dhnlicher
Weise herrschten auch Adel und kirchliche Wiirdentriger auf ihren — ihnen durch
gottliche Gnade anvertrauten — Territorien und die Ertrage aus der Landwirtschaft
sicherten ihnen Prosperitit und Wohlstand. Offenkundig wird, dass die Feldarbei-
ten die Grundlage fiir eine Mazenaten- und Donatorentitigkeit bildeten. Letztere
sollte das Seelenheil des Stifters und seiner Angehorigen, aber auch die Mildtitig-
keit Christi sichern, der Stinden vergab und die Fiirsprache der Jungfrau Maria
beim Jingsten Gericht erbat. Die Geistlichen verwandelten in ihren Predigten
die Bilder aus der Landwirtschaft in metaphorische Formen von Beispielen und
erblickten in der Handarbeit eine Tugend. Allen Bauern sollte Absolution erteilt
werden, da sie sich ihren Lohn vollumfinglich verdienten. Der Bauer galt stets als
Symbol des guten Christen und der Priester baute die Predigt iiber die geistliche
Mission auf der Feldarbeit auf, die zu Ruhm und Stabilitat des Konigreichs fihrte
und den Reichtum der Grundbesitzer sicherte.

Als Symbol der Macht und der gesellschaftlichen Stellung galt zudem der

Besitz von Handschriften.?® Auch Bischof Georg von Liechtenstein erwarb u. a.

# Camille, Michael: Labouring for the Lord.

% Tepl, Johannes Tepl: Der Ackermann und der Tod. Zweisprachig. Herausgegeben von Felix
Genzmer, Stuttgart 1984, S. 65.

% Camille, Michael: Labouring for the Lord.
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die illuminierte Abhandlung Tacuinum sanitatis, eine auf das Studium von Pflan-
zen und deren Nutzung in der Medizin ausgerichtete Handschrift. Er konnte
dieses Werk dabei als Kanzler der Universitit Wien, die auch naturwissenschaft-
lich ausgerichtet war, erworben haben.” Unter stilistischen Aspekten orientieren
sich gerade die Illuminationen in dieser Handschrift deutlich an der lombardi-
schen Malerei und sie lassen auch mit Blick auf die Wandmalereien im Trienter
Adlerturm sehr nahestehende Analogien erkennen.

Als Schopfer der Monatsbilder wird der in Diensten Bischof Georgs von
Liechtenstein stehende Maler Wenzel angesehen. Gegenwirtig unterscheidet die
Forschung mehrere Maler, die sich mit diesem Namen schmiickten. Eine knappe
Charakteristik lieferte hier Evelin Wetter. Einer der Kiinstler mit Namen Wenzel
taucht im Malerbuch der St. Christophorus-Bruderschaft in Arlberg auf («Wenzla
meines Herrn von Trident maler»), ein zweiter Maler Wenzel war der Schopfer
der Wandmalereien in der Kirche in Riffian bei Meran, der am Haupt des darge-
stellten Lowen ein Band mit der Inschrift «hoc opus pichtavit magister venceslan»
anbrachte und das Jahr 1415 angibt. Auf einen dritten Maler mit Namen Wen-
zel machte unlingst Emanuelle Curzel aufmerksam, der darauf verwies, dass im
Haus gegentiber dem Eingang zur bischoflichen Burg der Maler « Winceslao pictori
[...] de partibus teuftonicis]> eine Werkstatt besafl, wihrend Serenella Castri eine
Urkunde aus dem Jahre 1402 entdeckte, in der ein «Watzlab Kunst von Behm»
Erwihnung findet.?

Die im Adlerturm des Castello del Buonconsiglio in Trient dargestellten
Monatsbilder verbinden mit der Burg Karlstein zwei Legendenzyklen, wie sie
im Treppenhaus des Groflen Turmes der bohmischen Gralsburg angebracht wur-
den.” Einige Szenen aus der Legende des hl. Wenzel auf der Auflenwand des Trep-
penhauses lassen sich ebenfalls als Lobpreisung Gottes interpretieren, auf dessen
Willen hin barmherzige Werke vollbracht (Besuch der Kerker, Niederreiflen der
Galgen) und insbesondere Feldarbeiten verrichtet werden sollten. Der hl. Wenzel
grabt auf den Bildern das Feld um, sit das Korn, erntet das Getreide und drischt

¥ Unterkircher, Franz: Tacuinum sanitatis in Medicina. Codex Vindobonensis Series Nova 2644

der Osterreichischen Nationalbibliothek. Graz 1966-1967.

Curzel, Emanuele: Venceslao pittore a Trento. Un nuovo documento per lattribuzione die

«Mesi» di Torre Aquila? In: Castelnuovo, E. — de Grammatica, E (Hrsg.): Il gotico nelle Alpi,

S. 339-341. Zur Problematik der Maler mit Namen Wenzel iibersichtlich Wetter, Evelin: 7/

mondo di Giorgio di Liechtenstein, S. 323-338.

¥ Dvotikova, V.: Karlstejnské schodistni cykly; Hlavickova, H.: Hrad Karlstejn (Die Burg Karl-
stein). Siche auch Brodsky, Pavel: Kniba lucnich praci z Elblagn. Cesky rukopis z poitku
husitského obdobi (Buch der Wiesenarbeiten aus Elblag. Tschechisches Manuskript aus dem
Anfang der Hussitenzeit). Uméni 40, 1992, S. 329-333.
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das Korn, er mahlt das Mehl und bickt die Hostien, die er in die Kirche trigt.
Dem schliefit sich die Arbeit im Weinberg an, das Schneiden der Trauben, der hl.
Wenzel keltert den Wein, damit dieser fiir die Feier der Eucharistie benutzt werden
konnte. Der Heilige tragt das gefillte Holz in das Haus einer Witwe, friedlich 6st
er einen Streit mit Radslav von Koufim, er lisst sich von seinem Bruder auf der
Burg in Bunzlau bewirten und erleidet den Martyrertod. Wenzel galt als Vorbild
eines «guten und gerechten Herrschers» und wurde ein Heiliger, der in Bohmen
zu den tief verehrten Personen zihlte, da er aus dem Geschlecht der Pfemysliden
stammte und als Patron der béhmischen Herrscher galt.

Vermutlich konnen wir als gewichtige Parallele das Motiv des Drehknotens
ansehen, der in der Kunst hiufig mit Werken in Verbindung steht, die fiir Konig
Wenzel IV. geschaffen wurden. Der «Drehknoten» gilt als Emblem der Ham-
mer-und-Reifen-Bruderschaft und wahrscheinlich auch des Ordens Wenzels V.
Wir finden dieses vor allem in Handschriften der Regierungszeit Wenzels IV. —
in der sog. Wenzelsbibel, im Roman iiber Willehalm sowie im Codex Bellifortis.
Drehknoten und Bademadchen bilden auch das Programm der Wandmalereien am
Gewolbe des unteren Teils des Altstidter Briickenturms. In Reliefgestalt erginzen
sie die monumentale plastische Ausschmiickung der Stirnseite des Altstadter Brii-
ckenturms mit den unter dem Schutz der Landespatrone thronenden Skulpturen
Karls IV. und Wenzels IV., die aus den achtziger Jahren des 14. Jahrhunderts stam-
men.*! Auch in der Wappengalerie im Eingangsbereich zur Burg Bettlern (To¢nik),
die Konig Wenzel IV. um das Jahr 1400 erbauen lief}, wurden an den Seiten der
Wappengalerie Reliefs mit dem Drehknoten beigefiigt, die man jedoch in einer
anderen Grofle als die tibrigen Wappenschilder ausfiihrte.?

In dhnlicher Weise gab das Mitglied der Hammer-und-Reifen-Bruderschaft,
der Leitomischler Bischof Johann der Eiserne, Wandmalereien in der Kirche
in MoraSice im Jahre 1393 in Auftrag. Auf der Darstellung des Schmerzensrei-
chen Christus mit den Marterinstrumenten findet sich ein Tuch, mit dem Chris-

% Kriésa, J.: Rukopisy Viclava IV. Krisa, ].: Rukopisy Viclava IV. (Die Handschriften Wenzels
IV.); Studnickovd, M.: Drebknoten; Benesovska, K. — Opacié, Z.: Wenceslas IV.

31 Vseteckova, Z.: Murals on Secular Themes. Was die St.-Veits-Kathedrale betrifft finden wir
einen Drehknoten in Gestalt eines Bandes mit Knoten unter dem Hut an der Figur der Och-
senzunge in der St.-Wenzels-Kapelle und unter der Krone tragt ihn auch der junge Kénig in
der Anbetung der Drei Konige in der Sichsischen Kapelle. Vitovsky, Jakub: Ndsténné malby
ze XIV. stoleti v prazské katedrdle (Die Wandmalereien aus dem 14. Jahrhundert in der Prager
Kathedrale). Uméni 24, 1976, S. 473-503.

2 Menclovi, Dobroslava: Ceské hrady. Dil IT (Béhmische Burgen. Bd. II). Praha 1972, S. 153-
171 (Lemma Toé&nik/Bettlern).
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tus die Augen verbunden waren, und zwar in Gestalt eines Drehknotens.”> An
der stidlichen Wand der ersten Siidkapelle der Kirche St. Peter und Paul auf dem
Wyschehrad in Prag verewigte der Maler einen Drehknoten und die Buchstaben
«w», «p» und «a», die fiir gewohnlich mit dem damaligen Propst des Kapitels,
Wenzel Kralik von Bufenice — einen michtigen Wiirdentriger und bedeutenden
Hofling Konig Wenzels IV. und Mitglied der Hammer-und-Reifen-Bruderschaft
— in Verbindung gebracht werden.** Auch ein weiterer bedeutender Verbtindeter
des Konigs, der Kuttenberger Minzmeister und kiinftige Olmiitzer und Prager
Bischof Konrad von Vechta, gehorte der Hammer-und-Reifen-Bruderschaft an.
Im Jahre 1402 gab er eine prachtvoll illuminierte Bibel in Auftrag, die sich heute in
Antwerpen befindet und in der das Motiv des Drehknotens ebenfalls auftaucht.®
Doch kehren wir fiir einen Augenblick zur Personlichkeit Bischof Georgs
III. von Liechtenstein und seiner auf der Burg in Nikolsburg residierenden und
teilweise mit dem Geschlecht der Sternberger verwandten Familie zurtick. Georgs
Onbkel, Johann I. von Liechtenstein (11399), war Hofmeister Herzog Albrechts
II1. von Habsburg in Wien, und gerade ihm verdankte der kiinftige Bischof Georg
I11. die Hilfe und Gunstbezeugung am herzoglichen Hof.*® Johann I. von Liech-
tenstein gehorte zu den fithrenden Hofleuten des Markgrafen Jost von Luxemburg
in Briinn, war aber zugleich auch Ratgeber Konig Wenzels IV. Markgraf Jodok
uberliefl Johann I. im Jahre 1365 ein Haus auf dem Brinner Fischmarkt sowie
1396 auch ein Haus auf dem Obermarkt in Briinn zur Nutzung.”” In dhnlicher

3 Stejskal, Karel: Ndsténné malby v Morasicich a nékteré otdzky ceského uméni z konce 14. sto-
leti (Die Wandmalereien in MoraSice und einige Fragen der bohmischen Kunst aus dem Ende
des 14. Jahrhunderts). Uméni 8, 1960, S. 135-160.

* Votoc¢kova, Eva: Ndlez gotickych fresek z v. 1887 na VysSebradé. VySehradskd veduta (Die
Entdeckung gotischer Fresken aus dem Jahre 1887 auf dem Wyschehrad. Die Wyschrader
Veduten). In: Nechvital, Botfivoj (Hg.): Kralovsky VySehrad Dil I, Praha 1992, S. 199-205;
V3ete¢kova, Zuzana: Gotické ndsténné malby v kostele sv. Petra a Pavla na Vysehradé (Die
gotischen Wandmalereien in der Kirche St. Peter und Paul auf dem Wychehrad). In: Nechvital,
Botivoj (Hg.): Krilovsky VySehrad Dil II, Praha 2001, S. 133-153. Hier wurde der Versuch
unternommen, den Drehknoten und die Malereien in der Kapelle mit der Abtissin des St.-Ge-
org-Klosters in Prag, Katharina von Kolowrat, in Verbindung zu bringen, was jedoch zahlrei-
che Forscher zuriickwiesen. Soukupovd, Helena: K problematice Vysehradu (Zur Problematik
des Wyschehrad). Prizkumy pamdtek 12, 2005, Nr. 2, S. 3-54; Royt, Jan: Wenzel Krdlik von
Butenice als Mazen. In: Fajt, J. — Langer, A. (Hrsg.): Kunst als Herrschaftsinstrument, S. 388-
395.

% Museé Plantin-Moretus, Antwerpen, Cod. M 15/1-2; Krisa, J.: Rukopisy Viclava IV. (Die
Handschriften Wenzels IV.), S. 209-231; Studnickovd, Milada: Mistr Antwerpské bible minc-
mistra Konrada z Vechty (Der Meister der Antwerpener Bibel des Miinzmeisters Konrad von
Vechta). In: Fajt, Jiti (Hg.): Karel IV. Cisaf z Bozi milosti. Praha 2006, S. 533-534.

36 Wetter, Evelin: Bohmische Bildstickerei um 1400. Die Stiftungen in Trient, Brandenburg und
Danzig. Berlin 2001, S. 29-50.

¥ Baletka, Tomas: Dviir rezidence a kanceldy (Hof, Residenz und Kanzlei), S. 444-445.
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Form schenkte Wenzel IV. im Jahre 1386 Johann I. von Liechtenstein ein Haus auf
der Kleinseite gegeniiber der Pfarrei zu St. Niklas, damit Johann sich in unmittel-
barer Nihe seines Hofes aufhalten konnte.*® Im Jahre 1394 schlossen Wenzel IV.
als romisch-deutscher Konig, Herzog Johann von Gorlitz, der zugleich Mark-
graf von Brandenburg und der Lausitz war, und Stephan III., Pfalzgraf bei Rhein
und Herzog von Bayern, einen Vertrag mit Matthias I. von Liechtenstein gegen
Herzog Albrecht III., dessen Untertanen und Verbiindete sowie Verwandte zur
Unterstiitzung des gefangengenommenen Johann I. von Liechtenstein, dessen
Besitz konfisziert worden war.*

Johann II. von Liechtenstein seinerseits befreite Konig Wenzel IV. aus dessen
Wiener Haft im Jahre 1403*, worauf letzterer neuerlich ein Schutzbiindnis mit
Johann II., dessen Bruder Heinrich V. sowie deren Vetter Hartneid V. schloss.* Im
folgenden Jahr verzieh Albrecht IV. den Briidern Johann II. und Heinrich V. von
Liechtenstein sowie deren Rittern, dass sie Konig Wenzel IV. aus seiner Wiener
Haft befreit hatten und gewihrte ihnen neuerlich seine Gunst.*? In den Kriegen
zwischen Mihren und Osterreich, konkret im Jahre 1407, geriet Johann II. von
Liechtenstein in die Gefangenschaft Herzog Albrechts IV, fiir seine Freilassung
bezahlte Markgraf Jost ein Losegeld in Hohe von 2000 Schock Groschen.®

Im Jahre 1407 enthob Graf Friedrich von Tirol Georg II1. von Liechtenstein
seines Amtes als Bischof und lief§ ihn in Wanga Tor inhaftieren. 1410 kehrte Georg
fir kurze Zeit in sein Trienter Amt zurtick, doch suchte er nachfolgend Zuflucht
am Hofe des romisch-deutschen Konigs Sigismund von Luxemburg und nahm
zudem am Konstanzer Konzil teil. Georg verstarb im Jahre 1419 und wurde in der
Bischofskirche in Trient beigesetzt. Nach dem Tode Wenzels IV., 1419, wirkten die
Herren von Liechtenstein am Hofe Sigismunds von Luxemburg, und Johann II.
von Liechtenstein bekleidete das Amt des Stadthauptmanns in Znaim.*

In den zuriickliegenden Jahren hat sich Evelin Wetter sehr intensiv mit der
Personlichkeit Bischof Georgs II1. von Liechtenstein befasst und dabei eingehend
die gestickten Ornate, die der Bischof fiir seine eigene Konsekration sowie fiir die

3% Zemek, M. -Turek, A.: Regesta (Die Regesten), S. 216.

¥ Ebd., S. 224.

0 Spévicek, Jiri: Viclav IV. (1361-1419). K piedpokladim husitské revoluce (Wenzel IV. Zu den
Voraussetzungen der hussitischen Revolution). Praha 1986, S. 348-352

Zemek, M. — Turek, A.: Regesta, S. 232.

2 Ebd., S. 235-236.

# Ebd., S. 237-238.

*# Ebd., S. 248.
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Dombkirche in Trient bestellt hatte, analysiert.** Georg III. von Liechtenstein lief§
auf den Stickereien die Legende des hl. Vigilius abbilden, des Bischofs und Patrons
des Bistums Trient, und seine eigene Person als Stifter, der den hl. Vigilius als sein
Vorbild verehrt. Auf dem Dorsalkreuz kniet Georg im unteren Feld, unterhalb
der Figur des Heiligen, und in der eigentlichen Kreuzigung findet sich die von
der Sonne umbhiillte und auf der Mondsichel stehende Jungfrau Maria. Die dar-
gestellten Szenen sowie kleinere Kompositionen aus dem Leben des Heiligen, die
die Ornate zieren, hat Wetter mit dem Prager Milieu in Verbindung gebracht und
die Entstehung in die neunziger Jahre des 14. Jahrhunderts datiert. Die Vorlagen
suchte sie dabei insbesondere im Umfeld der Werkstitten von Illuminatoren, die
in Prag wirkten, jedoch auch auf Stickereien aus der Wende des 14. zum 15. Jahr-
hundert (Wittingauner Antependinm).*Analogien zu kleineren gestickten Szenen
finden wir in Illuminationen in einer Handschrift des Thomas von Stiittna (Stitné)
— dem sog. Klementinsky sbornik, benannt nach dem Aufbewahrungsort, dem Pra-
ger Klementinum aus dem Jahre 1376. Evelin Wetter hat die Trienter Stickereien
zu Recht mit den Illuminationen im Pontifikale Albrechts von Sternberg aus dem
Jahre 1376 verglichen, die vor allem die Handlungen in der Karwoche darstel-
len, aber auch die bischofliche Segnung der Glocken, Abtissinnen u. 4. Bischof
Albrecht von Sternberg lief§ auch die Stammburg in Mihrisch Sternberg umbauen
und richtete hier eine neue Kapelle ein. An deren Winden sind Malereien erhalten
geblieben, die die Verkiindigung Mariens und die Geburt Christi (Abb. 4) zeigen.

# Wetter, Evelin: I ricami boemi; Dies.: Bohmische Bildstickerei; Dies.: Funktion und Bildpro-

gramm der bohmischen Stickereien des Ornats fiir Bischof Georg von Liechtenstein-Nikols-

burg im Dom zu Trient. In: Nogossek, Hanna — Popp, Dietmar (Hrsg.): Beitriage zur Kunstge-

schichte Ostmitteleuropas. Marburg 2001, S. 74-111.

Poche, Emanuel: Treboriské antependium (Das Wittingauer Antependium), in: PeSina, Jaroslav

(Hg.): Ceské uméni gotické 1350-1420. Praha 1971, S. 348; Wetter, E.: Bohmische Bildstickerei

um 1400.

¥ Die Sammelhandschrift des sog. Klementinsky sbornik wird in der Nationalbibliothek der
Tschechischen Republik unter der Signatur XVII A 6 aufbewahrt. Vgl. hierzu Krisa, Josef:
Klementinsky sbornik Tomdse ze Stitného. (Die Handschrift des Thomas von Stiittna im Pra-
ger Klementinum). In: Pegina, J. (Hg.): Ceské uméni gotické, S. 275; Otavsky, Karel: Six Tracts
of Tomds of Stitné. In: Drack Boem, Barbara — Fajt, Jit{ (Hrsg.), Prague. The Crown of Bohe-
mia. 1347-1437, New York 2005, S. 208; Ders.: Shornik 3esti traktdti Tomdse ze Stitného
zvany KnizZky Sestery o obecnych vécech kiestanskych (Eine Sammelhandschrift mit sechs
Traktaten des Thomas von Stiittna genannt Sechserlei Biichlein tiber die allgemeinen christli-
chen Dinge). In: Fajt, J. (Hg.). Karel IV,, S. 130-131. Das Pontifikale wird in der Bibliothek des
Klosters Strahov unter der Signatur Dg I 19 aufbewahrt. Vgl. Hierzu Krisa, Josef: Pontifikal
Albrechta ze Sternberka (Das Pontifikale des Albrecht von Sternberg). In: Pesina, Jaroslav
(Hg.): Ceské uméni gotické, S. 276-277; Pontifikil Albrechta ze Sternberka (Das Pontifikale
Albrechts von Sternberg). In: Brodsky, Pavel — Patez, Jan: Katalog iluminovanych rukopisi
Strahovské knihovny. Praha 2008, S. 140-144.
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Abb. 4: Mihrisch Sternberg (Moravsky Sternberk), Burgkapelle, Geburt Christi, Wandmalerei, um1380.
(Foto: Zuzana Vseteckova)




Zuzana Vseteckova

Die Malereien besitzen eine auflergewohnliche Qualitit und man geht davon aus,
dass deren Schopfer in einer Prager Malerwerkstatt seine Ausbildung erhielt, auch
weil die Szenen — wie in der Prager Kathedrale — direkt auf die Steinquader gemalt
wurden.*

Zu den bedeutendsten Adelsgeschlechtern gehorten die in Mahren und Boh-
men beheimateten Sternberger, von denen einige Angehorige enge Beziehungen zu
den Herren von Liechtenstein unterhielten. Anna von Sternberg wurde im Jahre
1362 mit Hartneid von Liechtenstein verheiratet. Sie hatten vier Sohne — Georg
III. (IL.), Bischof in Trient, Johann II. d. J., Matthias I. und Heinrich V. Aus den
Urkunden, die im Archiv zu Vaduz aufbewahrt werden, wissen wir, dass spater
(im Jahre 1396) Georg III. und Zdenek von Sternberg als Richter in einem Streit
zwischen Johann I. von Liechtenstein und Jesek von Sternberg aus dem Zweig der
Herren von Grof§ Lukau (Lukov) (?) agierten.

Mit Jaroslav von Sternberg (1 1405), der aus Bchmen nach Mihren kam, oder
aber mit seinem Sohn Jaroslav II. von Sternberg (} 1420) konnen wir die in der
St.-Martins-Kirche in Triesch (Ttest) gemalte Figur der hl. Barbara in Verbindung
bringen. Der Maler situierte die hl. Barbara in eine tief illusorische Architektur
mit Baldachin. Die Heilige verglich unter stilistischen Aspekten Tomd§ Knofli¢ek
mit anderen Bildhauerwerken — der Madonna aus Sternberg und der hl. Katharina
aus Iglau. DuSan Buran hat auf stilistische Analogien der Malerei in Triesch mit
derjenigen in der Kirche in Ponik (Poniky) in der Zips sowie mit den Malereien
in der Kirche in Riffian aufmerksam gemacht, die er mit dem Einfluss Bischof
Georgs IIL. (II.) von Liechtenstein und insbesondere mit dem Hof Sigismunds von
Luxemburg in Verbindung brachte.

In den Umkreis des bohmischen Zweiges der Herren von Sternberg kon-
nen wir auch die Wandmalereien in der Kirche in Kohljanowitz (Uhlifské Jano-
vice) einordnen, die den Passionszyklus darstellen und die sich in die Zeit um
1400 datieren lassen. Zu den bemerkenswerten Szenen gehort eine mehrfigurale
Kreuztragung, die in einfacherer Form gerade an die Malereien in der Kirche in
Riffian erinnert, die ein Werk des Meisters Wenzel darstellen, so dass der Schopfer
ein weiterer Maler des Bischofs Georgs III. von Liechtenstein sein konnte. Am
Gewolbe befinden sich die Wappen der Sternberger, vielleicht durch einen Irrtum
weisen sie die Form sechszackiger Sterne auf. Das Stadtchen Kohljanowitz befand
sich im Besitz der Sternberger, Auftraggeber der Malereien konnten Markwart

# Foltyn, Dusan (Hg.): Encyklopedie moravskych kldsterii a slezskych kldstersi (Enzyklopadie
der mahrischen und schlesischen Kloster). Praha 2005, S. 662-668; Togner, Milan — Josefik,
Jift: Hradni kaple na Moravském Sternberku (Burgkapelle in Mihrisch Sternberg). Uméni 24,
1976, S. 243-255.
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und Albrecht von Sternberg, die zu dieser Zeit auf der Burg Sternberg in Bohmen
residierten, gewesen sein.*

Doch kehrten wir zum Trienter Zyklus zurtick. Gewisse Analogien zu den
Darstellungen der Monatsbilder in Trient sehen wir in den im Kapitelsaal des
Klosters in Sasau (Sdzava) um 1380 entstandenen Wandmalereien. Der Kiinstler
hat hier u. a. die weniger gewdhnlichen Zweifel des hl. Josef gemalt, die die For-
schung auch unter stilistischen Aspekten interessiert hat. Fir die Malereien im
Kloster Sasau sind langgezogene ovale Gesichter, eine lebendige Bewegung der
schlanken Gestalten, eine Scheinarchitektur sowie das Bemiihen nach dem Fest-
halten von Details charakteristisch. Der stilistische Ausgangspunkt der Malereien
verbindet sich mit dem Einfluss der Bologneser Malerei auf die bohmische Kunst.*
Aufmerksamkeit verdienen zudem die kompakter dargestellten Figuren der Engel
am Gewolbe, deren unterschiedliche Haltungen der Maler zweifellos zeitgendssi-
schen Skizzenbtichern entnommen hat. In den Malereien im Adlerturm sehen wir
Analogien vor allem zu den sich mit Feldarbeiten befassenden Landbewohnern,
die ovalen Gesichter jedoch stehen auch den adeligen Damen nahe, die z. B. auf
dem Balkon abgebildet sind, wo sie den Turnieren in der Darstellung des Monats
Februar beiwohnen. Des Weiteren konnen wir allgemein auch auf die Gruppe von
jagenden Mannern verweisen, die in der Darstellung des Monats November abge-
bildet sind und die sich partiell mit den Bildern der Kreuzigung vergleichen lassen.
Als altere Analogie in der bohmischen Kunst lasst sich dartiber hinaus der Tafelal-
tar aus St. Barbara in Stidbohmen anfiihren, ein Werk des Meisters des Wittingauer
Altars; im Kontext der Wandmalereien konnen wir in dieser Hinsicht auch auf den
in der Kirche in Levy Hradec geschaffenen Zyklus von Darstellungen von Chris-
tus und Maria verweisen, der — unter stilistischen Gesichtspunkten — an das Schaf-
fen der siebziger und achtziger Jahre des 14. Jahrhunderts ankntipft. Als typisch
erweisen sich wiederum ovale Gesichter, ein langgezogener schlanker figuraler
Kanon, aber auch eine lebendige Bewegung (Kreuzigung Christi), lingliche Zipfel
der Gewinder der Engel sowie das Bemiihen, die modische Kleidung der profanen
Figuren festzuhalten. Auch der Typus der Kassettendecke in den Scheinarchitek-

# Pokluda, Zden&k: Moraviti Sternberkové (Mihrisch Sternberg). Praha 2012; V3eteckovi,
Zuzana: Ubliské Janovice, kostel sv. Jilji (Kohljanowitz, St.-Gilg-Kirche). In: Dies. u. a.:
Stfedovékd ndsténna malba (Die mittelalterliche Wandmalerei), S. 297-302; Knofli¢ek, Toma4s:
Trest (Triesch). In: Ders.: Ndsténnd malba za vlddy Lucemburki na Moravé (Die Wandmalerei
in der Herrschaft der Luxemburger). Olomouc 2009, S. 191-192.

V3eteckova, Zuzana: Sdzava, piv. kapitulni sini benediktinského klastera (Sasau, der urspriing-
liche Kapitelsaal des Benediktinerklosters). In: Dies. u. a.: Stfedovékd ndsténnd malba, S. 267-
279; Gnudi, Cesare: Vitale da Bologna. Milano 1962; Schmidt, Gerhard: Die Malerei der sieb-
ziger Jahre. In: Swoboda, Karl M.: Gotik in B6hmen. Miinchen 1969, S. 215.
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turen geht in vielerlei Hinsicht von den [lluminationen der Wenzelsbibel und dem
Willehalm-Roman aus, was auch den Maler der Darstellungen im Adlerturm in
Trient inspirierte.”! Den Landbewohnern stehen in der Regel die Hirten vor allem
in den Szenen der Geburt Christi sowie der Anbetung der hl. Drei Konige nahe,
Erwihnung verdienen die Malereien in der Kirche in Daletschin (Daleéin), auf die
zuletzt erneuet Tomds Knofli¢ek hinwies. Gegenwirtig werden die kiinstlerisch
hochwertigen Malereien in Velkd Chmeli$tnd restauriert, die Halbfiguren zeigen,
die in vielerlei Hinsicht an die Balkonszenen in der bereits erwihnten Darstellung
des Monats Februar in Trient, zugleich aber auch an die sog. Badestube auf der
Burg Runkelstein bei Bozen erinnern.? Stilistisch interessant sind zudem einige
Szenen aus der Legende der hl. Dorothea in der Friedhofskirche in Teltsch (Tel¢),
die vor Jahren einem Feuer zum Opfer fielen. Die auf Hiigeln situierten Burgen,
befestigte Stadte, Scheinarchitekturen sowie modische Kleidung der heidnischen
Konige belegen wiederum, dass die Kiinstler mit verschiedenen Mustern aus
unterschiedlichen Malerwerkstitten disponierten. Die erwihnten Malereien erin-
nern wiederum an die Illuminationen in der Bibel Konig Wenzels I'V., in groferem
Umfang jedoch an Wandmalereien, wie etwa im Pistorkeller in Bad Radkersburg,
die dem in Slowenien wirkenden Johannes Aquila zugeschrieben werden.”

Als jingere Analogie zu den Malereien im Adlerturm haben wir bereits auf
die recht ungewohnliche Ausschmiickung der achteckigen Heilig-Kreuz-Kapelle
in Troppau-Kathrein (Opava-Katefinky) verwiesen, in dem der Maler einen Zyk-
lus von 15 Anzeichen fir das Ende der Welt darstellt hat (Abb. 5). Die felsenreiche
Kulisse, die Architektur der Stidte, die manieristisch aufgefasste Geste der Figu-
ren mit typisch langestreckten Fingern, ausgeprigte modische Erganzungen bzw.
die Figur eines hinweisenden Mannes sind Elemente, die diese Verbindung unter-
mauern, wie im Ubrigen erneut Evelin Wetter aufgezeigt hat. Die Malereien in
Troppau (Opava) sind jlingeren Datums; Auftraggeber fiir diese war Herzog Pte-
mek I. von Troppau, der dem Geschlecht der P¥emysliden entstammte und zu den

51

V3eteckova, Zuzana: Levy Hradec, kostel sv. Klimenta (Levy Hradec, Kirche des hl. Clemens).
In: Dies. u. a.: Stiedovékd ndsténnd malba (Die mittelalterliche Wandmalerei), S. 186-192;
Krésa, J.: Rukopisy Viclava I'V. (Die Handschriften Wenzels IV.).

52 Knofli¢ek, T.: Ndsténnd malba (Die Wandmalerei), S. 66-72; Kroupovd, Jaroslava — Kroupa,
Pavel: Velkd Chmelistnd, kostel sv. Bartoloméje (Die St.-Bartholomaus-Kirche in Velkd Chme-
listnd). In: V3eteckovd, Z. u. a.: Sttedoveka nasténnd malba (Die mittelalterliche Wandmalerei),
S. 302-303; Bechtold, Andre (Hg.): Schloss Runkelstein. Die Bilderburg. Bozen 2000.

Lanc, Elga: Jobannes Aquila und seine Werkstatt in Radkersburg und Fiirstenfeld. In: Marosi,
Ernd (Hg.): Johannes Aquila und die Wandmalerei des 14. Jahrhunderts. Tagungsbeitrige und
Dokumente aus den Sammlungen des Landesdenkmalamts Budapest. Beitrige der Tagung
vom 15.-20. Oktober 1984 in Velem. Budapest 1989, S. 62-77; Knoflicek, T.: Ndsténnd malba
(Die Wandmalerei), S. 183-187.
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Abb. 5: Opava-Keterinky (Troppau-Kathrein), HI.-Kreuz-Kapelle, Die |5 Anzeichen fiir das Ende der
Welt, Wandmalerei, um 1420 (?). (Foto: Zuzana Vseteckova)

fihrenden Hoflingen Konig Wenzels IV. gehorte. Die Darstellung der 15 Anzei-
chen konnte bereits vor 1420 entstanden sein, doch lisst sich nicht ausschlieflen,
dass der Auftraggeber auf eine Epidemie oder die Hussitenkriege reagierte, und
dass die Malereien erst in den dreiffiger Jahren des 15. Jahrhunderts ausgefiihrt
wurden.>*

In der Kirche in Altstadt (Staré Mésto) bei Freudenthal (Bruntdl) wurden
vor einiger Zeit stilistisch beachtenswerte Halbfiguren der Propheten entdeckt
(Abb. 6), in denen wir eher franko-flimische Einfliisse sehen, bestimmte stilis-
tische Ahnlichkeiten zeigen jedoch auch die Halbfiguren (vielleicht ebenfalls der
Propheten), gemalt in den die Fenster umrahmenden Medaillons in der Kemenate
des Adlerturms in Trient. Die Figuren der hl. Barbara und der hl. Katharina, die
die Szene des Jiingsten Gerichts einrahmen, stehen auf einer blithenden Wiese und
erinnern so in entfernter Form an die bei weitem reichere Vegetation in den Male-

* Plitkovd, Zuzana: Ndsténné malby v kapli sv. Kiize v Katetinkdch u Opavy (Die Wandma-

lereien in der Heilig-Kreuz-Kapelle in Kathrein bei Troppau). Historicki Olomouc a jeji
soucasné problémy 1, 1979, S. 105-115; Vseteckovd, Zuzana: Cyklus patndcti znament konce
svéta v kapli sv. Krize. Kat. & 18 (Zyklus der fiinfzehn Anzeichen des Weltuntergangs). In:
Chamonikola, Kaliopi (Hg.): Od gotiky k renesanci. Vytvarnd kultura Moravy a Slezska 1400
1500 (Von der Gotik zur Renaissance. Bildende Kunst in Mihren und Schlesien 1400-1500).
Brno 1999, S. 78-85.
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Abb. 6: Altstadt (Staré Mésto) bei Freudenthal (Bruntal), Halbfigur eines Propheten, Wandmalerei, um
1400. (Foto: Zuzana Vseteckova)

reien im Adlerturm. Die monumentalen Haupter der Propheten wurden bereits
frither am Triumphbogen im Eingangsbereich der Kapelle in der Kirche in Rit-
schan (Ri¢any) bei Prag entdeckt.”® Das Haupt Kénig Davids erinnert eindeutig
an die Gestalt Konig Wenzels IV., wodurch es sich von den Tridentiner Malereien
unterscheidet. Die partiell erhaltenen Hiupter weiterer Propheten, von denen ein
Prophet frontal dargestellt ist, zeigen dessen ungeachtet auf italienische Einflisse.
Auftraggeber ist moglicherweise ein Angehoriger des reichen Adelsgeschlechts der
Herren von Ritschan gewesen, der offenkundig auch an der Ausschmiickung der
Klosterkirche der Dominikanerinnen zu St. Anna in Prag als Stifter beteiligt gewe-
sen sein konnte. Die monumentale Darstellung der Beweinung Christi konnte von
norditalienischen oder Stidtiroler Malereien beeinflusst worden sein.

Zu den neuentdeckten Malereien gehort ein Zyklus von 24 musizieren-
den Engeln, dargestellt am Gewdlbe der Krypta in der Stephanskirche in Kufim
(Koufim). Die jugendlichen Gesichter der Engel, die Bewegung ihrer Figuren

% Prix, Dalibor — V3ete¢kova, Zuzana: Ndsténné malby v kostele Panny Marie ve Starém Mésté
u Bruntdlu (Die Wandmalereien in der Jungfrau-Maria-Kirche in Altstadt bei Freudenthal).
Uméni 47,1999, S. 3-32, hier S. 18-32; Kroupa, Pavel — Kroupovd, Jaroslava: Gotické ndsténné
malby v kostele sv. Petra a Pavla v Ri¢anech u Praky (Die gotischen Wandmalereien in der
Kirche St. Peter und Paul in Ritschan bei Prag). Prizkumy pamatek 2. 1994, S. 106-110.
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und die Ausarbeitung der Draperie einfacher Tuniken gehen auf dhnliche Vor-
lagen zuriick, die auch dem Schopfer der Wandmalereien im Adlerturm in Trient
zur Verfligung standen. Als die nichstgelegene Analogie lassen sich die jungen
Paare auf der Darstellung des Monats Mai anfiihren, deren Kleidung dhnlich wie
in Kufim durch schiisselformige Falten aufgegliedert ist, die die Bewegung der sit-
zenden oder stehenden Personen respektieren.” Auf der Grundlage der Wappen,
deren Farbigkeit sich nicht erhalten hat, haben wir die Malereien hypothetisch
mit den Bridern aus Neumark (V3eruby) in Verbindung gebracht, die die Krex-
zigungsszene flankieren. Als Stifter kommt unserer Auffassung nach Peter von
Neumark in Frage, Angehoriger des gleichnamigen bedeutenden Adelsgeschlechts
und Professor an der Universitit Prag. Die Malereien lassen sich in die Zeit um
1400 datieren.

Vielleicht noch vor 1420 wurde die Ausschmuckung in der urspriinglichen
Klosterbibliothek der Augustiner in Raudnitz vollendet. In den Wandmalereien
zeigt der Kiinstler den sitzenden hl. Augustinus, der den Augustinermonchen die
Regeln des Ordens tiberreicht, sowie den hl. Hieronymus, der die Pranke eines
Lowen kuriert. Beide Kirchenviter sind umgeben von Scheinarchitektur, erginzt
durch ein Biicherregal und mit einer aus einer Schale trinkenden Maus. Der Maler
hat zudem auch die Befestigungsanlage des Klosters sowie die heute nur noch
teilweise erhaltene Landschaft mit Fluss und Waldern festgehalten.”® Die Malerei
ist mit einer Inschrift verbunden, die die Monche aufforderte, die ausgelichenen
Biicher zuriickzugeben; sie wird in der Regel mit den Prinzipien der franko-fl-
mischen Kunst in Verbindung gebracht, so wie wir dies aus den Illuminationen
des sog. «Dritten» Meisters kennen, der sich an der Ausschmuckung der Bibel des

Pavala, Martin: Ndsténné malby Mistra tveboniského oltdre (Die Wandmalereien von Wit-
tingau-Altar-Meister). Technologia artis, 2006, S. 93-104; Ammann, Gert: Compianto di Cri-
sto. In: Castelnuovo, E. — de Grammatica, E. (edd.): Il Gotico nelle Alpi, S. 578; Vseteckovd,
Zuzana: Gotické ndsténné malby v krypté sv. Kateviny v kostele sv. Stépina v Kousimi (Die
gotischen Wandmalereien in der St.-Katharinen-Krypta der Kirche des hl. Stefan in Kufim).
Uméni 56, 2008, S. 483-503.

5 Ruzek, Vladimir: Ceskd znakovd galerie na hradé Laufu u Norimberka z roku 1361 (Die
bohmische Wappengalerie auf der Burg Lauf bei Niirnberg aus dem Jahre 1361). Sbornik
archivnich praci 38, 1988, S. 37-311 (hier S. 139, 249-250)? Chaloupecky, Viclav: Karlova uni-
verzita v Praze (1348-1409). Praha 1948.

Stejskal, Karel: Votivni obraz v klasterni knibovné v Roudnici. P¥ispévek k déinim naSeho
malifstvi z pocdtku 15. stoleti (Das Votivbild in der ehemaligen Klosterbibliothek in Raudnitz.
Ein Beitrag zur Geschichte unserer Malerei am Beginn des 15. Jahrhunderts). Uméni 8, 1960,
S. 135-160; Plitkova, Z.: Ndsténné malby; VseteCkovd, Zuzana — Royt, Jan: K pramentim iko-
nografie malby v byvalé kldsterni knihovné v Roudnici nad Laben (Zu den Quellen der Tko-
nographie der Malerei in der ehemaligen Klosterbibliothek in Raudnitz an der Elbe). Uméni
35,1987, S. 520-539.
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Prager Erzbischofs Konrads von Vechta (1412-1432) beteiligte. Der rechtwinklig
angeordnete architektonische Baldachin, der perspektivisch dargestellte Eingang,
vor dem Monche knien, sowie der Typus der Mauer mit Durchblick in die Land-
schaft deuten unserer Auffassung nach Analogien zu den Malereien im Adlerturm
an, auch wenn die dortigen Malereien eine wesentlich qualititsvollere und monu-
mentalere Arbeit darstellen.

Ziel unseres Beitrags war es, die enge Verflechtung der Familie der Liech-
tensteiner mit dem mahrischen und bohmischen Milieu im ausgehenden 14.
und Beginn des 15. Jahrhunderts anzudeuten. Skizziert werden sollten zudem
bestimmte stilistische Analogien innerhalb der zeitlichen Spanne des Wirkens
Bischof Georgs I11. von Liechtenstein und der Regierung Konig Wenzels IV. sowie
des Briinner Markgrafen Jost von Luxemburg. Wir haben dabei versucht, auch auf
weitere Angehorige des Geschlechts der Liechtensteiner hinzuweisen — insbeson-
dere auf Johann I. und Johann II. von Liechtenstein, die als bedeutende Hoflinge
des bohmischen Konigs Wenzels IV. und des Markgrafen Jost von Mihren fungier-
ten. Ahnliches gilt auch fiir teilweise mit den Liechtensteinern verwandte Adelige
(Sternberger). Mit Blick auf das wiederholt behandelte Thema der Monatsbilder
im Adlerturm zu Trient, denen auch die neu restaurierten Wandmalereien in der
Nikolaus-(Karls-)Kapelle auf der Burg Pergino hinzugefiigt wurden, ist sicherlich
die Tatsache von Bedeutung, dass wir wissen, dass die Briider gemeinsam auch die
achteckige, der Jungfrau Maria und dem Evangelisten Johannes geweihte Kapelle
auf der Burg Nikolsburg im Jahre 1380 stifteten und hier zudem die Stelle eines
Kaplans einrichteten.” Wir wissen zudem, dass eine Kapelle auch auf der Burg
Feldsberg (Valtice) errichtet wurde, die die Liechtensteiner erst spiter in ihren
Besitz brachten, doch besaflen sie moglicherweise bereits am Ende des 14. Jahr-
hunderts das Patronatsrecht fiir die Kapelle.

% Zemek, M. — Turek, A.: Regesta, S. 206.
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Petr Fidler

Der steile gesellschaftliche Aufstieg des Hauses Liechtenstein in der ersten Hilfte
des 17. Jahrhunderts spiegelte sich bald in seiner aufwendigen Bautatigkeit. Bereits
die erste Firstengeneration, reprasentiert durch die Briider Karl, Maximilian und
Gundakar von Liechtenstein, wurde durch eine gliickliche Heiratspolitik und
spater durch eine strategisch iiberlegte Arrondierung des Familiengrundbesitzes
durch Konfiskationen nach der Zerschlagung der bohmischen «Rebellion» von
1619 zu den reichsten Adelsfamilien der Donaumonarchie. !

Der alteste der Briider, Karl von Liechtenstein mit Sitz in Feldsberg, beklei-
dete 1621 bis zu seinem Tod 1627 das Amt des bohmischen Statthalters und lief}
sich eine Residenz auf der Prager Kleinseite errichten, wohl nach den Plinen
des kaiserlichen Architekten Giovanni Battista Carlone. Diese stand zumindest
im Bauvolumen, wenn nicht in seiner Architektur dem Prager Palais Waldstein
nicht nach.? In Feldsberg entstand ein zum ersten Mal 1623 als «Fiirstliches Resi-

Der Verfasser der vorliegenden Studie widmete der Feldsberger Pfarr- und Schlosskirche
bereits eine Abhandlung 2001: Peter Fidler, Kostel Nanebevzeti Panny Marie, in: Mésto
Valtice, Valtice 2001, 209-224. Er beschiftigte sich mit dem Bauwerk auch in einem Aufsatz
von 1995: Petr Fidler, Giovanni Giacomo Tencalla, in: Sbornik praci filozofické fakulty
brnénské univerzity, F 37-9, 1995, 85-104. Von den ilteren relevanten Veréffentlichungen sind
noch die Werke von Viktor Fleischer, Karl Weinbrenner, Herbert Haupt und Erich Kipppes zu
erwihnen: Viktor Fleischer, Fiirst Karl Eusebius als Bauherr und Kunstsammler, Wien 1910;
Karl Weinbrenner, Zur Baugeschichte der Pfarrkirche zu Feldsberg, in: Monatsblatt des Ver-
eins fiir Landeskunde, 1912; Herbert Haupt, Von der Leidenschaft zum Schonen. Fiirst Karl
Eusebius von Liechtenstein, Quellenband, Wien 1998; Erich Kippes, Feldsberg und das Haus
Liechtenstein im 17.Jahrhundert, msch. Wien 1996.

' Umfassend zu dem Fiirstenhaus Liechtenstein siehe: Evelin Oberhammer (Hrsg.), Der ganzen
Welt ein Lob und Spiegel. Das Fiirstenhaus Liechtenstein in der frithen Neuzeit, Miinchen-Ol-
denburg 1990.

2 Petr Fidler, Architektur des Seicento. Baumeister, Architekten und Bauten des Wiener Hof-
kreises, Innsbruck 1990 (ungedruckte Habilitationsschrift), 68-70. An der Stelle einiger mit-
telalterlichen Biirgerhduser, die Karl von Liechtenstein von der Familie Lobkowitz kurz nach
1620 kaufte, entstand 1622 die Liechtensteinsche Stadtresidenz als Sitz des bohmischen Statt-
halters. Die Baukosten beliefen sich auf 31948 fl. 50 kr. Das Erscheinungsbild des im 18. Jahr-
hundert umgebauten Palastes ist lediglich durch einen anlésslich der Kronung Maria Theresias
publizierten Stich tberliefert, eine Vorstellung tiber die Raumaufteilung des Hauses um 1700
bietet eine Bauaufnahme von Marcantonio Canevale an. Als im Winter 1637/8 Karl Eusebius
von Liechtenstein im Prager Palais das Quartier nehmen wollte, musste das Haus fiir ihn sogar
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denz-Gebiude» benannter «Palazzo in Fortezza», der von nun an als architekto-
nischer Typus das Ideal der fiirstlichen Residenzen verkorpern sollte.

Karls jingerer Bruder, Maximilian von Liechtenstein, der sich als erfolg-
reicher Armeekommandant einen Namen machte, war in den 1620er und frithen
1630er Jahren der «Spiritus Agens» der liechtensteinschen Bautitigkeit in Oster-
reich und Mihren. * In Vranov bei Briinn berief er zu der zuniachst von Jesuiten
betreuten Wallfahrtskirche die Paulaner aus Wien und lief§ bei der Kirche eine
Familiengruft errichten.’ Auflerdem beauftragte Maximilian seinen Architekten
Giovanni Giacomo Tencalla (* um 1593, + 1653) mit dem Umbau des Schlos-
ses Rabensburg und mit der Modernisierung des Schlosses in Bucovice und der

baulich in Stand gesetzt werden. Zum Palais Liechtenstein vgl. auch: Pavel VI¢ek (Hrsg.), UPP,
Praha 1999, 358-360.

Jifi Kroupa, Zdamek Valtice v 17. a 18. stoleti, in: Mésto Valtice, Valtice 2001, 158-161. Obwohl
Karl von Liechtenstein auf die personliche Reprisentation wohl bedacht war, nimmt sich sein
Bauherrenprofil daneben sehr bescheiden aus. Wihrend er groffe Unsummen in die Miinz-
priagung gesteckt hatte, damit sein Profil im Lande beinahe so bekannt war wie jenes des Kai-
sers, und in seiner Feldsberger Residenz hochstpersonlich das Bildprogramm fiir den Festsaal
bestimmte und zwar ausschliellich mit Motiven aus seiner Erfolgsgeschichte (Fleischer, 91f.;
Haupt, Quellenband, Dok. 216a und 389a), konnen wir im Bausektor auf eine umfangreiche
jedoch eher architektonisch wenig anspruchsvolle Bautitigkeit in Feldsberg, Eisgrub und in
Prag hinweisen. Sein Vorhaben, in Feldsberg eine neue Pfarr- und Schlosskirche zu errich-
ten, ist tiber ein Modell von 1602 nicht weitergekommen. Welche Rolle in der Bautitigkeit
Karls der in den Quellen genannte Architekt Giovanni Maria Filippi gespielt hatte, entzieht
sich unserer Kenntnis. Giovanni Battista Carlone leitete die Umbauarbeiten der Schlésser in
Feldsberg und Eisgrub, hochstwahrscheinlich die Stadtregulierung von Feldsberg mit einem
iberdimensionierten Hauptplatz und die Bauarbeiten in Prager Palais. Fidler, P.: Architektur
des Seicento.

Constant von Wurzbach, Biographisches Lexikon des Kaiserthums Osterreich, Wien 1866,
132-3. Maximilian von Liechtenstein (1578-1645), seit 1623 Reichsfiirst, Sohn von Hartmann
und Bruder von Karl und Gundakar, war als Hofkriegsrat und Feldzeugmeister an zahlreichen
Feldziigen des Dreissigjahrigen Kriegs beteilig, bis er 1638 zum Kommandanten der Festung
Raab/Gyér in Ungarn ernannt wurde. In Osterreich besafl er die Herrschaft Rabensburg und
in Mihren gewann er durch die Heirat mit Katharina Sembera von Boskovice die Herrschaft
mit dem Schloss in Bucovice. Vor seinem Tod trat er dem Minoritenorden bei. Seine Ehe mit
Katharina Sembera von Boskovice blieb kinderlos. Beide Eheleute wurden in der Kirchengruft
des von ihnen 1630 gegriindeten Paulanerklosters in Vranov u Brna beigesetzt.

Am 17.6.1617 wurde ein Vertrag zwischen dem Briinner Baumeister Andrea Erna und den
Fiirsten Karl und Maximilian von Liechtenstein fiir die Erbauung einer Kirche abgeschlossen,
die einen ilteren Holzbau ersetzen sollte. Dessen Abriss ist jedoch erst 1627 belegt. Zdenék
Kalista, Ceské barokni pout, Zdar 2001, 97. Fidler 1990, 137-8. Zur Urheberschaft Giovanni
Maria Fillipis bei der von Tencalla griindlich umgebauten Wallfahrtskirche in Vranov siehe:
Jifi Kroupa, Umélecka tloha, objednavatelé a styl na Moravé doby barokni, in: Jifi Kroupa
(Hrsg.), V zrcadle stind, Brno-Rennes 2003, 38-9. Jifi Mihola, K podilu pauldnského ¥ddu an
rekatolizaci Eeskych zemi, In: Ivana Cornajova (ed.), Uloha cirkevnich ¥add p¥i pob&lohorské
rekatolizaci, Praha 2003, 19. Nach Mihola war am Bau ein Jesuit Jean Maria (?) beteiligt.
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dortigen Pfarrkirche.® Dartber hinaus vermittelte Maximilian seinen Architekten
Tencalla den Wiener Dominikanern sowie dem Nikolsburger Nachbarn, Kardinal
Franz von Dietrichstein.”

Thomas Winkelbauer konnte zeigen, dass der jiingste Bruder, Gundakar von
Liechtenstein, das «Bauen» in den unsicheren Zeiten des Dreiffigjahrigen Krie-
ges, der politischen Intrigen und der wirtschaftlichen Krisen fiir die beste Medizin
gegen die Melancholia hielt. * Gundakar betitigte sich auch als Hobby-Architekt
und stand seinem Feldsberger Neffen Karl Eusebius mit Rat und Tat zur Seite.’

Warum nun diese aufwindigen einleitenden historischen Ausfithrungen?
Sie sollten lediglich darauf hinweisen, wie wichtig die Architektur und Bautitig-
keit fur die Auffassung des Adelsethos der Liechtensteiner waren und welchen
asthetischen Anspriichen und Forderungen sie entsprechen sollten, um ihrem

¢ Das Hauptinteresse des Bauherrn Maximilin von Liechtenstein galt wohl seinem Stammsitz

in Ravensburg. Von der Ausstattung des dortigen Schlosses ist nicht viel tibrig geblieben. Im
Schlossgarten befand sich eine grofle, mit einem groflen Aufwand ausgestattete Voliere, die
Furst Gundaker von Liechtenstein 1655 zur Pfarrkirche umwandeln wollte. Sein sparsamer
Sohn, Hartmann, war, wie immer, dagegen mit der Begriindung, dass ein Ort, der zum Spaf}
gebaut wurde, nicht nur Gott dienen sollte, und auflerdem nicht dort, «<wo affen, merkazen
und andere mascara-gesichter, dern man noch theils siehedt, gewest». Thomas Winkelbauer,
Fiirst und Firstendiener. Gundaker von Liechtenstein, ein Osterreichischer Aristokrat des
konfessionellen Zeitalters. Wien—Miinchen 1999, 450.

Petr Fidler, Giovanni Giacomo Tencalla, in: Sbornik praci filozofické fakulty brnénské
univerzity, F 37-9, 1995, 85-104. Ivano Proserpi, I Tencalla di Bissone, Artisti dei Laghi. Itine-
rari europei n. 4, 77-86.

Als Hartmann, der iltere Sohn des Fiirsten Gundaker von Liechtenstein die nach seiner Mei-
nung «unnotige kostbare gebeuunkosten» 1653 krititisierte, gab ihm der Vater zu wissen,
dass «wir durch diese erbauung uns zum teil occupieren, erlustigen und dadurch so vil mer
und unserer melancholey divertieren». Winkelbauer 1999, 243, 420-1, 443. Wilhelm, Mate-
rialien, Sp. 27-29. Ahnlich wie sein ilterer Bruder beabsichtigte Gundaker von Liechtenstein
nach dessen Tod nun alle drei Briider durch eine Bildserie mit den Motiven aus deren stei-
len Karrieren zu verherrlichen. Auch Maximilian von Liechtenstein blieb da tbrigens nicht
zuriick. Bei der Inventarisierung des Schlosses Ravensburg wurden 1644 17 Darstellungen
seiner siegreichen Scharmiitzel und Belagerungen aufgenommen. Winkelbauer 1999, 412-13,
Ab. 38 publizierte eine eigenhindige Grundrisszeichnung von Gundaker von Liechtenstein
zum geplanten Stadtpalais in der Wiener Herrengasse. Die Raumaufteilung des ersten Ober-
geschosses entspricht genau einer mustergiiltigen Fiirstenwohnung mit der Raumfolge: eine
zweildufige Stiege, ein (Trabanten)saal, eine Tafelstube alias Rittersaal, eine antecamera, ein
Audienzzimmer und eine Schreibstube mit einem Archiv. Gegentiber den Reprisentations-
raumen, durch die Hauskapellen von ihnen getrennt, lagen die privaten Gemicher des Fiirsten
und das Frauenzimmer. Die verbliiffende Ahnlichkeit mit der zeremoniellen Raumstruktur
des Prager Palais Waldstein ist nicht zu leugnen. Petr Fidler, Invita invidia. Valdstejnsky paldc
v rdmci evropské architektury, in: Valdstejnsky paldc v Praze, Praha 2002, 131-190.

Als Furst Karl Eusebius von Liechtenstein seinem Onkel iiber sein Vorhaben, in Troppau
ein «real pallatium...auff die welsche manier» bauen zu wollen, riet ihm Gundaker wegen des
mitteleuropdischen Klimas davon ab und bot sich an, seinem Neffen einen Entwurf aus eigener
Hand zu liefern. Winkelbauer 1999, 465.
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gesellschaftlichen Rang zu gentigen und fir das «ewige Gedechnuss» zu sorgen,
wie auch die Bildprogramme der Festraume in den liechtensteinschen Residen-
zen belegen.”® Im Falle der Feldsberger Pfarr- und Schlosskirche zeigt sich, dass
die Liechtensteiner als Bauherren tiber die aktuellen Architekturtrends informiert
und fiir innovative Losungen offen waren. In der Entwicklung der mitteleuro-
paischen Sakralarchitektur lag der liechtensteinsche Beitrag in der Einfiihrung
und Verbreitung der fiir die Barockarchitektur bis zum ausgehenden 18. Jahrhun-
dert verbindlichen Raumtypen, wobei der Feldsberger Kirche diesbeztiglich eine
Schliisselposition eingerdumt werden miisste.

Wahrend der kaiserliche Architekt Giovanni Maria Filippi in der Prager
Lutheraner Kirche den posttridentinischen Saalraum mit Seitenkapellen ein-
fuhrte!' und Giovanni Pieroni in Ji¢in und in Brtnice unter anderem das Raum-
schema des rhythmisierten Travees prisentierte'?, sollte die Feldsberger Pfarr- und
Schlosskirche eine Pionierleistung darstellen.

Bevor wir uns mit der Bedeutung der Kirche und mit ihrer Stellung inner-
halb der Entwicklungsgeschichte der mitteleuropiischen Sakralarchitektur der
frihen Neuzeit beschiftigen, ist es angebracht, ihre Baugeschichte vorzustellen.

Die Absicht, am Anfang des 17. Jahrhunderts in Feldsberg eine neue Pfarrkir-
che zu errichten, geht noch auf den 1599 zum katholischen Glauben konventierten
Freiherrn und erst 1608 in den Fiirstenstand erhobenen Karl von Liechtenstein
zuriick.” Die gespannte politische Lage, der Bruderzwist im Hause Habsburg, der

Karl Eusebius von Liechtenstein, Architekturwerk, in: Viktor Fleischer, Fiirst Karl Eusebius
von Liechtenstein als Bauherr und Kunstsammler, Wien 1910. Neben dem oft zitierten Archi-
tekturtraktat von Karl Eusebius von Liechtenstein sollte man nicht die Gedanken tber die
Erziehung der jungen Prinzen aus dem Hause Liechtenstein in seinen Instruktionen aus der
Schlossbibliothek in Vaduz aufer Acht lassen. Neben der Bedeutung der richtigen Korperhal-
tung, die man durchs Reiten und den Tanzunterricht fordert, verlangt der fiirstliche «Pidagog»,
neben der Mathematik, Geometrie und Festungsbaulehre die jungen Prinzen in der Architek-
tur auszubilden, denn «aus einer guten Anordnung eines Gebdudes» entsteht «die Schonheit
desselben, aus der Schonheit Bewunderung, aus der Bewunderung ewiger Ruhm.» Gernot
Heiss, Thro keiserlichen Mayestit zu Diensten...unserer ganzen Familie aber zur Glori. Erzie-
hung und Unterricht der Fiirsten von Liechtenstein im Zeitalter des Absolutismus, in: Evelin
Oberhammer (Hrsg.), Der ganzen Welt ein Lob und Spiegel. Das Fiirstenhaus Liechtenstein
in der frithen Neuzeit, Miinchen-Oldenburg 1990,159-160, Anm. 51. Vgl. auch: Tomas Knoz,
Mista liechtensteinské paméti, éasopis Matice moravské, 131, 2012, 23-45.

Hilde Lietzmann, Die Deutsch-Lutherische Dreifaltigkeits-, die spatere Ordenskirche Sta.
Maria Victoria auf der Kleinseite zu Prag, Zeitschrift fir Kunstgeschichte 40/1977, 211.

12 Petr Fidler, Waldsteins «Helfer». Baumeister und Architekten. In: Eliska Fucikova / Ladislav
Cepitka (Hrsg.), Albrecht von Waldstein. Inter arma silent musae?, Prag 2007, 94-5.

Die neue Kirche sollte an der Stelle einer mittelalterlichen, im 16. Jahrhundert bereits bau-
falligen Pfarrkirche errichtet werden. Die alte Sakristei neben dem Neubau wird noch 1654
erwihnt. Die Pline zum Neubau wurden 1631 geliefert und der Hoftischler Augustin Knizel
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sich anbahnende religiose Konflikt und schliefflich der bohmische Aufstand und
danach das Engagement des Fiirsten Karl von Liechtenstein im Prager Statthalter-
amt vereitelten zunichst das Bauvorhaben.

Als Karl 1627 starb, fiel diese Aufgabe seinem sechzehnjihrigen Sohn Karl
Eusebius zu. Die Initiative ergriff dessen Onkel und Vormund Fiirst Maximi-
lian von Liechtenstein, der bereits 1629 seinen Architekten Giovanni Giacomo
Tencalla mit der Ausarbeitung der Baupline beauftragte.!* Im Januar 1630 kam
eine Steinlieferung von dem Feldsberger Stadtmagistrat und ansonsten wurde das
Baugelinde vorbereitet.!” Den Grundstein zum Neubau legte der junge Fiirst in
der Anwesenheit der Familie und des Kardinals Franz von Dietrichstein feierlich
am 26. 10. 1631. Eine Medaille aus Blei sollte dieses Ereignis fiir die Nachwelt
sichern.!®

Anfinglichen logistischen und organisatorischen Schwierigkeiten zum Trotz
machte der Bau Fortschritte, und 1637 sollte die im Rohbau, allerdings noch ohne
die Kuppel fertig gestellte Kirche stuckiert werden.” Obwohl Maximilian von
Liechtenstein nach wie vor mit Rat und Tat an dem Bau beteiligt war, war es bereits
der inzwischen miindig gesprochene Fiirst Karl Eusebius, der seine Unterschrift
und sein Siegel auf die Vertrige mit den Kiinstlern setzte und aus den vorgelegten
Planvarianten die Wahl traf. Er war offensichtlich mit dem Baufortgang und mit
dem Architekten zufrieden.!

In der Bausaison 1638 arbeitete man an der Kuppel, und am 1. 9. 1638 wurde
schliefflich mit den Stuckateuren Bernardo Bianchi und Giovanni Tencalla ein Ver-
trag auf die Stuckierung abgeschlossen."

verfertigte 1632 ein Holzkirchenmodell. Darja Kocdbové-Miroslav Svoboda, Svédecvi Val-
tické véze, in: Mésto Valtice, Valtice 2001, 230.

' Am 1.2.1631 bekam Tencalla fiir die Pline 50 fl. Herbert Haupt 1998, 44.

15 Fleischer 1910, 18.

16 Herbert Haupt, Fiirst Karl Eusebius von Liechtenstein 1611-1684. Erbe und Bewahrer in
schwerer Zeit, Minchen—Berlin-London-New York 2007, 40. An den Vorbereitungen zum
Bau nahm auch der fiirstliche Hofmaurer Antonio Carlone teil. Er ist wohl identisch mit dem
Baumeister der Tyrnauer Jesuitenkirche. Petr Fidler, Architektur des Seicento. Baumeister,
Architekten und Bauten des Wiener Hofkreises, Innsbruck 1990, 116. Fiir den Medaillentext
siehe: A. Missong, Die Miinzen des Fiirstenhauses Liechtenstein, Numismatische Zeitschrift
14,1882, 161-2.

7 Am 20.6.1637 wurde die Stuckierung der Gew6lbe im Langhaus, im Chor und im Querhaus
mit Bernardo Bianchi vereinbart. Bianchi sollte dariiber hinaus die Propheten und andere Zie-
raten um das grofle Fenster oberhalb des Kircheneingangs und um die drei Fenster im Ostab-
schluss setzen. Fleischer 1910, 19.

1 Als ein Zeichen der Zufriedenheit ist das Jahresgehalt Tencallas in der Hohe von 450 fl. zu
sehen. Fleischer 1910, 20, Kippes 1996, 96.

" Im Vertrag wurden neben der Kuppeldekoration (8 Felder mit Engeln, Trophden und Nischen)
auch die 22 Kapitelle im Kircheninneren, die Nischen in den Vierungspfeilern, die Stuckierung
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Aber nicht nur Menschen oder Biicher haben ihre dramatischen Schicksale,
sondern auch Bauwerke. Als Getose und Gepolter am 23. 10. 1638 das ruhige
Stadtchen an der mahrisch-osterreichischen Grenze aus dem Schlaf rissen und die
Staubwolke sich gesetzt hatte, standen die Feldsberger inmitten ihres Kirchenneu-
baues vor einem Trimmerhaufen. In den Triimmern lag neben den Querhauston-
nen die Tamburkuppel, zweifelsohne der Stolz des Feldsberger Herrn. Und nota-
bene musste das gerade am Anfang seiner Karriere als leidenschaftlicher Baunarr
passieren!

Die Ursache des Kuppelsturzes ist unklar, genauso wie die Schuldfrage. Auf
jeden Fall erscheint der ungliickliche Architekt Giovanni Giacomo Tencalla nicht
mehr in den Liechtensteinschen Quellen. Zunichst war es an der Baustelle ruhig,
bis 1641 der Briinner Baumeister Andrea Erna beauftragt wurde, das beschidigte
Gerlst zu reparieren, die rechte Mauer zur Seitenkapelle hin niederzureiflen und
neu aufzufiithren, die vier Pfeiler mit Pendantifs bis zum Gesims niederzureiflen
und das Vierungsjoch mit einer Flachkuppel «a vella» abzuschliefen.*® Giovanni
Tencalla arbeitete 1643 weiter an den Dekorationen im Kircheninneren und an der
Fassade, obwohl das Interesse des Bauherrn an der Fertigstellung zunichst nachzu-
lassen schien.?! In den letzten Kriegsjahren wurden Mihren und Niederdsterreich
zum Kriegsschauplatz, Feldsberg war kurzfristig in schwedischen Handen, und
italienische Handwerker kehrten in ihre Heimat zurtick.

Erst nach dem Westfilischen Frieden konnte man an eine Fortsetzung der
Bauarbeiten denken, und der Fiirst berief 1653 nun Giovanni Tencalla wieder nach
Feldsberg und betraute ihn mit der Bauleitung.” Tencalla lieferte die notigen Ent-

des Presbyteriums und der Seitenkapellen sowie der Kirchenvorhalle erwihnt. Karl Eusebius

sollte eine von den beiden vorgelegten Entwurfsvarianten auswihlen. An der Kirchenfassade

oblag Bianchi und und Tencalla die Anfertigung des fiirstlichen Wappens und der 22 Pilaster-
kapitelle. Darja Kocdbovd-Miroslav Svoboda, Svédecvi Valtické véZe, in: Mésto Valtice, Valtice

2001, 230. Ivano Proserpi, I Tencalla di Bissone, Artisti dei Laghi. Itinerari europei n. 4, 84.

Nach Proserpi war Giovanni Tencalla ein Vetter des Architekten Giovanni Giacomo Tencalla

und nicht dessen Bruder.

Laut einem Bauvertrag vom 4.8.1641 im Wert von 4000 fl., Darja Kocdbové / Miroslav Svo-

boda, Svédecvi Valtické véze, in: Mésto Valtice, Valtice 2001, 231.

21 Darja Kocdbova / Miroslav Svoboda, Svédecvi Valtické véze, in: Mésto Valtice, Valtice 2001,
231.

2 Nach dem Vertrag von Oktober 1653 sollte Tencalla um 5330 fl. und nach den von Karl
Eusebius gut geheiffenen Pline unter anderen die Kapitelle mit Adlern und die Decken in
der Sakristei, in Oratorien und im Musikchor und zwei Statuen in die Nischen liefern. Kip-
pes 100. Im September 1657 konnte Giovanni Tencalla nicht zu Gundaker von Liechtenstein
nach Ungarisch Ostra kommen, da er mit seinen Gesellen am Altar der Feldsberger Pfarrkir-
che arbeitete. Winkelbauer 448, Giovanni Tencalla zeichnete auch die Altarentwiirfe fiir den
Steinmetz Domenico Morelli. Darja Kocibova-Miroslav Svoboda, Svédecvi Valtické véZe, in:
Meésto Valtice, Valtice 2001, 232.
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wiirfe fiir die Steinmetze und fiir den Briinner Baumeister Giovanni Erna, dessen
Leute mit dem Polier Antonio Cerisola (Zirisola) fiir ihre Ausfihrung sorgten.?
1671 war es so weit und die Kirche wurde am 21. Juni feierlich geweiht.?*

War es fiir den Bauherrn ein Triumph oder eher eine Erleichterung? Wie aus
seinen Auflerungen iiber einen idealen Sakralbau, wie er sie in seinem Architektur-
traktat formuliert hatte, hervorgeht, eher das Zweite.” Die Idealkirche des Fursten
Karl Eusebius von Liechtenstein war ein Langhaus ohne Vierung, die es optisch
verkiirzen wiirde. Seine Enttiduschung tiber die eingestiirzte Kuppel duflerte er in
seiner Architekturabhandlung durch den Hinweis auf die prinzipielle Unverein-
barkeit der Kuppel mit seiner Philosophie der fiunf Siulenordnungen. Nach Karl
Eusebius sollte eine Kirche entsprechend den fiinf Sdulenordungen ebenfalls funf-
stockig sein, daher miisste auch ihre Kuppel finfstockig sein. Dies sei jedoch aus
statischen Griinden kaum machbar. Ob der Architekt die Kirche niedriger oder
nur mit einer einstockigen Kuppel plane, komme auf das Gleiche heraus und sei
aus dsthetischen Griinden abzulehnen. Die konsequente Anwendung der Pilaster
im Kircheninneren und an der Fassade lehnte der Fiirst ab. Er hitte da lieber Sau-
len, im Interieur sogar kannelierte. Obwohl er das Feldsberger Kirchenfrontispiz
mit seinem Namen und voller Titulatur versehen lief3, ist es fiir seine Beziehung
zu der Kirche signifikant, dass er sie unter seinen Bauwerken gar nicht erwahnt.
Mit der Dedikationsinschrift im Sinne einer Signatur des Bauherren -CARO-
LUS*EUSEBIUS*PRINCEPS*DE*LIECHTENSTEIN*DE*NICOLSBUR-
G*OPP*ET*CARNOVIE*DUX- fiigt sich die Feldsberger Kirchenfront in die
Reihe der gegenreformatorischen Bauten ein, deren Auftraggeber sich als Urhe-
ber-Struktor des Bauwerkes prisentiert (Abb. 1). Es wire interessant zu wissen,
ob die Inschrift bereits von Giovanni Giacomo Tencalla geplant war oder erst
wihrend der Fertigstellung der Kirche nach 1650.7

Giovanni Giacomo Tencalla kniipfte mit seinem Projekt der Feldsber-
ger Pfarr- und Schlosskirche an die immer noch aktuellen Raumkonzepte der

»  Der Steinmetz Francesco Garenna erneuerte 1660 das Kirchenhauptportal. In einem Brief vom

30.7.1671 ordnete Karl Eusebius die Fertigstellung der Kirche, die vor allem das Kirchenmo-
biliar betraf. Darja Kocdbova / Miroslav Svoboda, Svédecvi Valtické véze, in: Mésto Valtice,
Valtice 2001, 232-3.

2+ Fleischer 1919, 27.

2 Karl Eusebius Architekturwerk, Fleischer 1910, 89-209.

2 Karl Eusebius Architekturwerk, Fleischer 1910.

¥ Zum Bauherrenselbstverstindnis vgl. Petr Fidler, Zum Mizenatentum und zur Bautypologie
der mitteleuropiischen Jesuitenarchitektur, in: Herbert Karner / Werner Telesko (edd.), Jesui-
ten in Wien, Wien 2003. Petr Fidler, Uber den Urheber eines Architekturwerks. In: Spole¢nost
v zemich habsburské monarchie a jeji obraz v pramenech (1526-1740). Opera historica 11,
Editio Universitatis Bohemiae Meridionalis, Ceské Bud&jovice 2006.
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Abb. |: Kirche Maria Himmelfahrt in Feldsberg (Valtice), Fassade. (Foto Petr Fidler)

romischen Sakralarchitektur des Cinquecento an. Den bei uns bereits heimisch
gewordenen Saaltypus mit Seitenkapellen bereicherte er durch das Motiv einer
Vierung mit Kuppel. Er orientierte sich dabei eher an den intimeren und kompak-
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teren Losungen von Giacomo della Porta als an der Norm der grofien Kongre-
gationskirche Il Gesu oder S. Andrea delle Valle. Wir konnen Portas S. Maria dei
Monti von 1580 (Abb. 2 und 3) fiir die Raumkonzeption und Santa Susanna von
Carlo Maderno von 1603 fiir die Kirchenfront mit einem Risalit als typologische
Vorbilder fiir Tencallas Feldsberger Losung heranziehen.? Die Wandgestaltung im
Langhaus mit einem Pilastergertst und Stuckrahmen oberhalb der Seitenkapellen
gehort ebenfalls zu den in der romischen Architektur des frithen Seicento verbrei-
teten Schemata.”’

Ahnlich wie Porta in der ewigen Stadt am Tiber plante Tencalla seine Kirche
in Feldsberg auf dem Grundriss eines lateinischen Kreuzes, mit einem Querhaus
und einem kurzen Langhaus, das sich in die Seitenkapellen 6ffnet (Abb. 4). Die
michtige Vierung plante er durch eine oktogonale Tambourkuppel abzuschlieffen.
Ein kurzes Presbyterium mit einem geraden Abschluss wird beiderseits von Sak-
risteien flankiert. Das zweijochige Langhaus bildet, wie die Vierung, im Grundriss
ein Quadrat. Von dem Halbmesser der Kuppel wurden auch andere Komponen-
ten abgeleitet. Das Langhaus inklusive der Vorhalle entspricht somit drei Kup-
pelhalbmessern. Das Langhaus ist durch eine Tonne mit Gurten und Stichkappen
gewolbt. Die Seitenkapellen und die Querhausarme fangen mit ihren Querton-
nen die Schubkrifte ab. Das Langhaus hat einen basilikalen Querschnitt und das
Kircheninnere ist durch grofie Fenster6ffnungen mit einem Segmentabschluss gut
beleuchtet, obwohl die geplante Lichtgradation unter der Kuppel fehlt. Dennoch
behilt der Feldsberger Kirchenraum auch durch seine imposanten Mafle (48 m x
28 m, 34 m hoch) die Monumentalitit und «Grandezza» der romischen Vorbilder
bei und ist dadurch im Kontext der zeitgendssischen Produktion in Mitteleuropa
einmalig (Abb. 5 und 6).

Die michtige Doppelturmfassade, die das flache Landschaftsprofil domi-
niert, entstand in der Kombination des klassischen mediterranen Aedikula-Fron-
tispiz mit dem nordischen Westwerk einer Kathedrale. Durch die plastische
Durchgestaltung mit ihrem Mittelrisalit stellt die Feldsberger Kirchenfront einen
bedeutenden Schritt in der Entwicklung der mitteleuropiischen Sakralarchitektur
dar. Die zeitgendssische Sakralarchitektur bediente sich immer noch des flachen

28 Walter Buchowiecki, Handbuch der Kirchen Roms, II., Wien 1970, 793-801; Walter Bucho-
wiecki, Handbuch der Kirchen Roms, III., Wien 1974, 994-1015.

Vgl. die Innenarchitektur von S. Lucia in Bologna (1623) von Girolamo Rainaldi. Eine formale
Affinitit der Feldsberger Langhauswandgestaltung und der Stuckdekoration im Kircheninne-
ren ldsst sich auch in der Portas S. Maria dei Monti feststellen.
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Abb. 2: Kirche Santa Maria dei Monti in Rom, Fassade. (Foto Petr Fidler)

284



Petr Fidler

Abb. 3: Kirche Santa Maria dei Monti in Rom, Inneres. (Foto Petr Fidler)
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Abb. 4: Plan der Kirche Maria Himmelfahrt in Feldsberg. (Archiv des Autors)
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Abb. 5: Kirche Maria Himmelfahrt in Feldsberg, Blick ins Schiff. (Foto Petr Fidler)
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Abb. 6: Kirche Maria Himmelfahrt in Feldsberg, Ostabschluss, Chor. (Foto Petr Fidler)
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Schemas des romischen Cinquecento, wie es z. B. die Wiener Universititskirche
von 1623-31 prisentiert.”

Eine plastische Hervorhebung der Kirchenfrontmitte weist die Dominikaner
Kirche St. Maria Rotonda in Wien auf.*! Sie ist zur gleichen Zeit wie die Feldsber-
ger Kirche entstanden, und beide sind Werke von Giovanni Giacomo Tencalla.*?
Wahrend der Architekt in Feldsberg von Grund an einen Neubau auffithren durfte,
war er in Wien auf die Gegebenheiten des in die Stadtbefestigung eingebundenen
Vorgingerbaues angewiesen, von dem er iiberdies zum Teil auch die Fundamente
verwenden musste. Die Feldsberger Kirche war eine Schloss- und Pfarrkirche, in
Wien entwarf Tencalla eine Klosterkirche, die unter dem Patronat der kaiserlichen
Familie stand (Abb. 7 und 8). Erst mit dem Hinweis auf die Unterschiede in der
Formulierung der Bauaufgabe sowohl in Feldsberg als auch in Wien konnte man
ein Urteil Uber die Losung des Architekten fallen.

Der vom Fiirsten nach Wien vermittelte Giovanni Giacomo Tencalla lie-
ferte nach dem Vertrag vom 1. 5. 1630 zu dem Bau neben der Plandokumentation
auch ein Holzmodell. Das Erscheinungsbild der zukiinftigen Kirche halten zwei
Medaillen fest (Abb. 9).” Sie sollte, genauso wie ihre Schwester in Feldsberg, eine
Tambourkuppel bekommen. Fir die Bauausfiihrung wurden Giovanni Giacomo
Spazzo, Cipriano Biasino und Antonio Canevale verpflichtet.*

Am 29. 5. 1631 legte Kaiser Ferdinand II. an Stelle der alten gotischen Kir-
che feierlich den Grundstein zum Neubau, und am 1. 10. 1634 wurde die Kirche
in Anwesenheit des Hofes eingeweiht, zwar ohne Fassade und Kuppel, mit einer
provisorischen Uberdachung der Vierung. Die Nachwirkung des Feldsberger
Ungliicks trug wohl zu einer Planinderung bei, denn die Vierung wurde nach 1666
dhnlich wie jene in Feldsberg mit einer Flachkuppel tiberwolbt.

Wihrend wir im Falle der Feldsberger Kirche die Meinung des Bauherrn
lediglich indirekt aus seinem theoretischen Architekturwerk herauslesen konnen,
warfen die Dominikaner den Baumeistern vor, dass sie «die Emporen im Langhaus

3 Fidler 1990, 107-111; Herbert Karner.

3t Fidler 1990, 123-127.

Elfriede Iby, Innenraum der Dominikanerkirche in Wien. Vergleich-Kirchentypus des 17.

Jahrhunderts in Wien, Aufnahmearbeit (Masch.), Institut fir Kunstgeschichte in Wien 1978,

Beilage. Fidler 1990, 123-127.

3 Iby 1978, 7, Anm. 15. Fidler 1990, 124. Die iltere von Donat Stark aus dem Jahre 1630 prisen-
tiert die Kirche mit einem zylindrischen Tambur, auf der 1631 datierten Medaille von Chris-
tian Maler (Knor?) ruht die Kuppel eher auf einem oktogonalen Tambur.

3 Iby 1978, Beilage, Fidler 1990, 124, Anm. 265.
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Abb. 7: Dominikanerkirche in Wien, Plan von 1772. (Aus: Elfriede Iby: Innenraum der Dominikanerkir-

che in Wien. Vergleich—Kirchentypus des |17. Jahrhunderts in Wien. Aufnahmearbeit, Institut fiir Kunst-
geschichte in Wien. Wien 1978, S. 3)

Abb. 8: Salomon Kleiner: Dominikanerkirche in Wien. (Aus: Elisabeth Herget (Hrsg.): Salomon Kleiner.
Das florierende Wien. Dortmund 1979, S. 8)
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gegen den Plan um 3 Fuss niedriger gebaut hitten, die dann wie Brotbackofen
wirken».%

Die Wiener St. Maria Rotonda ist eine dreijochige Saalkirche mit Seiten-
kapellen unter niedrigen Emporen. Das Langhaus ist tonnengewolbt und durch
halbkreisformige Fenster beleuchtet. Ahnlich wie in Feldsberg trennte Tencalla
das kurze Chor vom Langhaus durch eine Vierung mit Querhausarmen ab, die
jedoch mit Riicksicht auf die zur Verfiigung stehende schmale Bauparzelle seich-
ter ausgefallen sind. Dadurch wurde allerdings die Vierung als ausdrucksvoller
Akzent in ihrer Wirkung geschwicht.

Die mit Mittelrisaliten akzentuierten Kirchenfronten in Feldsberg und in
Wien sind im Grundriss identisch. Die Wiener Fassade ist lediglich reichlicher ins-
trumentiert. Ungeachtet der zu respektierenden Mauerziige des mittelalterlichen
Vorgingerbaues vermochte Tencalla dem Bauwerk dennoch eine klare Proporti-
onsordnung einzuprigen. Die Lichthohe des Langhauses entspricht seiner Breite,
die sich wiederum zu seiner Linge im Verhiltnis 1 : 2 verhilt. Das Additionssys-
tem in der Kirchendisposition wird durch die autarke Lichtfiihrung in den ein-
zelnen Raumzellen hervorgehoben. Lediglich die beabsichtigte Gradation in der
Vierung unter der Lichtkrone des Tamburs und der Laterne findet auch hier nicht
mehr statt.

Die Fassade der Feldsberger Pfarr- und Schlosskirche, bzw. jene von der
Wiener Dominikanerkirche, entspricht allerdings nicht direkt einem bestimmten
romischen Vorbild, wobei sie weniger dem plastischen Zentralakzent der S. Su-
sanna-Kirche (von 1602) als der dezenteren Hervorhebung der Fassadenmitte von
S. Maria Vittoria (vor 1620) oder jener von S. Giacomo in Augusta von Francesco
da Volterra und Carlo Maderno (1592-1602) dhnlich sind.** Formal am nichsten
steht dabei die Feldsberger Kirchenfront jedoch der Doppelturmfront der romi-
schen Kirche S. Atanasio dei Greci Giacomo della Portas von 1580-83 (Abb. 10).%
Dass dieser Fassadentypus in Rom verbreitet war und ein langes Leben geniefen
durfte, beweisen u. a. die Kirchenfront von S. Girolamo della Caritd (1660) bzw.
jene von S. Maria della Scala von Francesco da Volterra und Ottavio Mascarino
(1593-1610).%

% Tby 1978, 9-10.

% Walter Buchowiecki, Handbuch der Kirchen Roms, II., Wien 1970, 34-47; Walter Bucho-
wiecki, Handbuch der Kirchen Roms, II., Wien 1974, 280-301.

37 Walter Buchowiecki, Handbuch der Kirchen Roms, I., Wien 1967, 422-433.

3% Walter Buchowiecki, Handbuch der Kirchen Roms, II., Wien 1970, 157-163; Walter Bucho-
wiecki, Handbuch der Kirchen Roms, IV., Wien 1974, 653-682.
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Abb. 9: Christian Maler: Gedenkmlinze anlasslich der Grundsteinlegung der Dominikanerkirche in Wien,
1631. (Aus: Edmund M. Prantner: Die Dominikanerkirche in Wien. Wien 1912, S. | I)

Wahrend Tencalla in der Gestaltung der Fassade der Wiener Dominika-
nerkirche das in Rom damals tbliche Schema in einer puren Form verwirklichen
konnte, stand er in Feldsberg vor der Aufgabe, das romische Aedikulathema auf
die Doppelturmfront zu iibertragen.

Wenn wir da im Zusammenhang mit der Feldsberger Kirche auf ihre Affi-
nitit mit den Denkmailern der romischen Sakralarchitektur hinweisen, diirfen wir
dabei nicht vergessen, dass es sich nicht um direkte Vorbilder handelt, sondern
lediglich um verwandte Losungen im Rahmen des gegebenen Typus.

Die 1629 geplante und 1638 eingestiirzte Feldsberger Tambourkuppel sollte
die erste kithne Konstruktion dieser Art in den Lindern der Donaumonarchie
werden. Es ist anzunehmen, dass der Knall vom 23. Oktober grofle Resonanz
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i 1554 1 SANT ATHANAGIO E COLLEGIODRLLA NATIONE DE'GRECLET E
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Abb. 10: Giovanni Battista Falda: S. Atanasio dei Greci in Rom. (Aus: Jorg Garms: Vedute di Roma. Dal
Medioevo all’Ottocento. Atlante iconografico, topografico, architettonico, Napoli 1995)
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Abb. | |: Karmeliterkirche im Il. Wiener Bezirk, Grundriss. (Aus: Wolfgang Czerny
etal. (Hrsg.): Dehio-Handbuch. Die Kunstdenkmiler Osterreichs. Wien Il. bis IX. und XX. Bezirk. Wien
1993,S. 12)

zeigte. Noch lange danach traute man sich nicht, eine echte Kuppel zu errichten,
und griff lieber auf die bewihrte Tradition eines Kreuzgewolbes zurlick, oder man
begniigte sich mit einer Flachkuppel, wie es die durch das Feldsberger Unglick
verunsicherten Wiener Dominikaner demonstrierten. Die Kuppel der Prager
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Salvatorkirche der Altstadter Jesuiten war eine Holzkonstruktion,” die Kuppel
der Wallfahrtskirche in Mariazell ist jinger*, die Kuppel der Domkirche zu Salz-
burg" wurde in die Architekturgeschichte der Donaumonarchie erst durch die
politische Entwicklung im 19. Jahrhundert eingemeindet. So ist lediglich noch die
Tambourkuppel der 1627 ebenfalls von Santino Solari geplanten Jesuitenkirche in
Innsbruck zu erwihnen.*

Die entwicklungsgeschichtliche Bedeutung der Feldsberger Kirche kann
man nicht hoch genug einschitzen. Thr Raumkonzept einer Saalkirche mit Sei-
tenkapellen und einer Vierung mit einer geplanten, wenn auch letztendlich nicht
realisierten Tambourkuppel bedeutet einen Bruch mit der Tradition des schlich-
teren nachtridentinischen Kirchensaals, wie sie die Wiener Jesuiten- bzw. Paula-
nerkirche zeigen.® Es scheint, dass die Baukatastrophe von Feldsberg auch aus-
serhalb des Wiener Umkreises eine negative Auswirkung hatte und die Bauher-
ren und ihre Baumeister zur Vorsicht notigte. Die Prager Dominikanerkirche von
Francesco Carratti, der tibrigens seine berufliche Karriere in Diensten der Liech-
tensteiner angetreten hatte, besafl zwar einen Tambour tiber der Vierung, jedoch
lediglich mit einem Kreuzgew6lbe.* Im Falle der Prager Altstadter Jesuitenkirche
zimmerte man 1648 Uber der Vierung eine Holzkuppel.

Eine Pendantivkuppel ohne Tambour hat auch die Wiener Karmeliterkirche
im IL. Bezirk (Abb. 11), die gleichzeitig mit den beiden Kirchen von Giovanni
Giacomo Tencalla entstanden ist.* Zu den obigen zeigt die in den 1630er Jah-
ren erbaute Saalkirche mit zwei Seitenkapellenpaaren und einer Kuppelvierung
tibrigens eine enorme Affinitit. Sie wird dem Ordensbaumeister P. Carl von St.
Joseph zugeschrieben, dennoch wire die Urheberschaftsfrage wohl noch zu dis-
kutieren, wenn man bedenkt, dass auch hier die Liechtensteiner als Stifter prisent
waren.

* Viclav Richter, Stavebni vyvoj kostela sv. Salvitora v Klementinu, Pamaitky archeologické

34/1925, 345.
“ Petr Fidler, Die Barockisierung der Wallfahrtkirche in Mariazell, In: Ungarn in Mariazell —
Mariazell in Ungarn, Budapest 2004.
Wolfgang Lippmann, Der Salzburger Dom 1598-1630: unter besonderer Berticksichtigung der
Auftraggeber und des kulturgeschichtlichen Umfeldes, Weimar 1999.
Brigitte Schneider, Jesuitenkirche und das ehemalige Kolleg, in: Osterreichische Kunsttopo-
graphie, LII, Die sakralen Kunstdenkmaler der Stadt Innsbruck, Teil 1, Innere Stadtteile, Wien
1995, 278-331. Fidler 2007, 23-4. Die Innsbrucker Jesuitenkirche mit ihrem kurzen zweijochi-
gen Landhaus vor der Vierung erinnert an die Disposition der Feldsberger Pfarr- und Schloss-
kirche.
# Fidler 1990, 96-7.
# Lubos Lancinger-Milan Pavlik, Kostel sv. Mati Magdaleny na Malé Strané v Praze a Francesco
Caratti, Uméni X1V, 1966, 109-121.
# Martin Frank, Die Karmeliterkirche in Wien-Leopoldstadt, Dipl., Wien 2005.

4

4

S

294



15

Joseph Hardtmuth und die Landbaukunst der Liechtenstein
an der Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert

Johann Kréftner

Joseph Hardtmuth (1758-1816) ist einer der prigenden Wiener Architekten an
der Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert. Sein Gesamtwerk als Architekt ist bis-
her nur in einer einzigen Monographie gewtirdigt worden, verfasst vom Liechten-
steinischen Archivar Gustav Wilhelm und 1990 publiziert!. Mit manchen seiner
realisierten Bauwerke war er auf gleicher Augenhohe mit den grossen franzosi-
schen Kollegen der Zeit in der Donaumetropole, Charles de Moreau und Louis
Montoyer, die fiir wichtige Bauaufgaben des Kaiserhauses wie auch bedeutender
Familien des Hochadels verantwortlich zeichneten. Sein Schaffen war vor allem
mit dem Furstenhaus Liechtenstein verbunden, mit dem er seinen Aufstieg, aber
auch sein schicksalsschweres Ende erlebte.

Hardtmuth stammte aus der kleinen niederosterreichischen Ortschaft
Asparn an der Zaya, wo er 1758 als Sohn eines Tischlermeisters geboren wurde
und bei seinem Onkel, dem Baumeister Franz Meissl, das Maurer- und Steinmetz-
handwerk erlernte. Nach dreijihriger Lehrzeit wurde er von den Meistern der
Maurer und Steinmetz in dem hochfiirstlich Liechtensteinschen Markt Poystorf in
Oesterreich unter der Ennf$ 1774 am Tage Corporis Christi (Fronleichnamstag)
freigesprochen?.

1787 beauftragte First Alois I. von Liechtenstein nach dem Tod seines Archi-
tekten Isidor Marzellus Amandus Canevale (Ganeval) mit Dekret vom 2. Okto-
ber 1787° Franz Meissl als fiirstlichen Hofarchitekten, fiir alle in Wien befindli-
chen Gebaude Obsorge zu tragen und so auch damit, das alte Liechtensteinische
Majoratshaus zu einem modernen Wohnpalais und Kanzleigebaude umzubauen.
Meissl verlegte seinen Wohnsitz nach Wien und nahm auch seinen Neffen dorthin
mit. Dieser hatte sich nach seiner Lehrzeit selbst in Architekturgeschichte und
im Architekturzeichnen weitergebildet, gleichzeitig hatte er schon erste eigenstin-

' Gustav Wilhelm, Joseph Hardtmuth. Architekt und Erfinder (1758-1816), Wien—Weimar
1990.

Das Wissen um die wichtigsten Eckpunkte zum Leben des Joseph Hardtmuth verdanken wir
einer Familiengeschichte der Hardtmuths: Erich Wasmannsdorff, Das Geschlecht Hartmuth
(Hardtmuth) aus Bayern, Berlin 1943; erginzt und herausgegeben von Egon Edler von Hardt-
muth, Steinreb 1966.

3 Hausarchiv, Hofkanzlei, 1787, Nr. 12/175.
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dige Entwiirfe und Erfindungen zu Papier gebracht. Dieses Talent diirfte auch
Meissl dazu veranlasst haben, Hardtmuth an der Planung des Herrengassenpalais
in entscheidender Position mitarbeiten zu lassen. Mit dem Tod seines Onkels 1790
tibernahm Hardtmuth mit Dekret vom 21. September 1790 als firstlicher Archi-
tekt die alleinige Bauleitung*, mit dem Tod von First Alois I. 1805 ernannte ihn
dessen Bruder und Nachfolger Fiirst Johann I. am 1. August 1805 zum Fiirstlich
Liechtensteinischen Baudirektor®. Dieser war damit schlagartig nicht nur fir die
grosseren und kleineren Reprisentationsbauten der Familie verantwortlich, son-
dern fir die gesamte Bautitigkeit auf den Liechtensteinischen Territorien, vom
monumentalen Schloss bis zum kleinen Viehunterstand. Damit verlagerte sich sein
Tatigkeitsgebiet vor allem auch auf die Besitzungen in den Bohmischen Lindern.

Am 12. Februar 1812 schliesslich suchte Hardtmuth nach einem veritablen,
in aller Offentlichkeit ausgetragenen und gut dokumentierten Streit mit Fiirst
Johannes I. um seine Enthebung vom fiirstlichen Dienst an, was am 1. April 1812
auch genehmigt wurde.®

Von nun an beschaftigte er sich ausschliesslich mit seinen Erfindungen und
den aus diesen entstandenen Produktionsstitten” — die ihn offensichtlich allzu
oft von seinen eigentlichen Aufgaben abgelenkt hatten, wie der First ihm nach
dem Einsturz des Torbogens, durch den man das Gelinde des Gartenpalais in
Wien-Rossau betreten hatte, und dem Zusammenbruch der Pyramide am Anniger
bei Modling® vorgeworfen hatte. Am 23. Mai 1816 verstarb er in Wien.

Mit der Ernennung zum Baudirektor hatte er sich nicht nur um die grossen
Kuchenstiicke zu kiimmern, sondern war ganz selbstverstindlich auch fiir kleinste
Baufithrungen verantwortlich geworden, die auf den Fiirstlichen Besitzungen in
den Bohmischen Landern und in Niederosterreich geplant oder errichtet werden
mussten. Hardtmuth war dabei nicht in allen Fillen notwendigerweise auch der
Entwerfer und derjenige, der den Bau dann zusitzlich umsetzte, sondern trug in
seiner Funktion als Firstlicher Baudirektor die Verantwortung dariiber, dass das
Gebaute auch mit den Vorstellungen des Bauherrn, des Regierenden Fiirsten, in
Einklang stand.

Gerade in dieser Epoche hatte sich das Spektrum der Aufgaben eines fiirst-
lichen Hausarchitekten einerseits durch den Nachhall der Napoleonischen Kriege,

Hausarchiv, Hofkanzlei, Exhibitenprotokoll 1790, 2. Band, Nr. 2785.
Hausarchiv, Hofkanzlei, Exhibitenprotokoll 1805, Nr. 489.

Hausarchiv, Hofkanzlei, Alte Registratur, B 3/52.

Zu diesem Thema das Kapitel «Der Erfinder» in Wilhelm 1990, S. 19 ff.
Ausfihrlich dargelegt im Kapitel «Die Enthebung» in Wilhelm 1990, S. 103 ff.
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andererseits als Folge der von Joseph II. eingeleiteten Reformen von Kirche und
Verwaltung drastisch erweitert.

Kaiser Joseph II. legte grossten Wert darauf, dass die romisch-katholische
Kirche in Patronats- und Klosterpfarren ihren Verpflichtungen auch wirklich
nachkam und die dafiir entsprechende Infrastruktur in kiirzester Zeit aufbaute.’

Man setzte hier in ganz selbstverstindlicher Weise jene Tradition fort, wie
sie auch schon im Hochbarock um 1700 zu beobachten ist. Die grossen Archi-
tekten der Kloster, Jakob Prandtauer, Johann Lucas von Hildebrandt oder sogar
Johann Bernhard Fischer von Erlach hatten neben ihren bekannten spektakuliren
Bauaufgaben auch die kleinen, ganz bescheidenen Alltagsthemen zu bewiltigen:
Fur Pfarrhofe, Presshiuser, ja selbst winzige, unbedeutende Stallungen konnen
wir Baurisse aus der Hand dieser Meister nachweisen'®. Damit leisteten sie einen
ganz entscheidenden Beitrag zur Entwicklung der Landeskultur, auf ganz selbst-
verstandliche Weise wurden gerade durch diese Bauten neue Ideen und Gedanken
in die breite Bevolkerung infiltriert und verbreitet. Die Popularitit des Barock als
pragendem Baustil fiir das ganze Land und die lange Verankerung im Baugesche-
hen ist auch durch diese Vorbildfunktion und Selbstverstindlichkeit, mit der das
tragende Ornament aus der Hand der akademisch gebildeten Meister in die ange-
lernte Schaffenskraft der lokalen Grossen nahtlos und selbstverstindlich iiberfloss,
zu erklaren.

Eine neue Welle solcher Vorbildbauten ist in grosser Breite entstanden, als
im Zuge der josephinischen Reformen Klgster vor der Alternative standen, ihre
Landpfarren entweder mit der zur Versorgung der Bevolkerung notwendigen In-
frastruktur auszustatten oder von der Auflosung bedroht zu sein. Auf der ande-
ren Seite fielen den verbleibenden Klostern Pfarreien aufgeloster Gemeinschaf-
ten unter der Auflage zu, dort auch die notwendigen Einrichtungen zur Versor-
gung der Bevolkerung — Pfarrkirchen, Pfarrhduser und Schulen — zu schaffen. Im
Gleichschritt geht damit die Typisierung architektonischer Losungen einher, die
auch in Handbtichern der Zeit ihren Niederschlag gefunden hat. Man befindet
sich hier geradezu im Gleichschritt zur Entwicklung im Zuge der Franzosischen
Revolution, wo in dhnlicher Weise das ganze Land mit einer den neuen politischen
Vorstellungen entsprechenden Infrastruktur zu versorgen war, wozu sowohl die

Zur Auswirkung der josephinischen Reformen auf die kirchlichen Organisationen der Zeit
siche: Elisabeth Kovics, Josephinische Klosterauthebungen 1782-1789, in: Katalog der Nie-
derésterreichischen Landesausstellung im Stift Melk (Katalog des Niederdsterreichischen
Landesmuseums, Neue Folge, Nr. 95) Osterreich zur Zeit Kaiser Josephs I1., Wien 1980.
Dazu das Kapitel «Vorbilder» in: Johann Kriftner, Naive Architektur in Niederosterreich II,
St. Polten — Wien 1987, S. 281 ff.
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notwendigen Vorbilder fehlten, die erst entwickelt werden mussten, als auch die
gut ausgebildeten und qualifizierten Architekten, die diese Menge an Bauaufga-
ben hitten zufriedenstellend bewiltigen konnen. Hier vermochten nur eine von
Grund auf reformierte Architektenausbildung und die Idee der Typisierung im
Allgemeinen und solcher Vorbildbauten im Speziellen Abhilfe zu schaffen. Diese
typenhaften Bauten konnten dann auch von zweitklassigen Kraften umgesetzt mit
hohem Qualititsanspruch tiber das ganze Land verteilt auf einheitlichem Niveau
entstehen. Die Typenlehre Jean-Nicolas-Louis Durands (1760-1834), «Précis des
lecons d’architectures données a 'Ecole Polytechnique» (Abriss der Vorlesungen
tiber Baukunst, gehalten an der koniglichen polytechnischen Schule zu Paris), ver-
offentlicht erstmals zwischen 1802 und 1805, ist in diesem Zusammenhang ent-
standen und zu verstehen. Durch dieses Werk wurde der Schiiler Etienne-Louis
Boullées zu einem der einflussreichsten Architekturtheoretiker der napoleoni-
schen Zeit und konnte die nachfolgende Architektur des europiischen Klassizis-
mus in entscheidender Weise beeinflussen.!!

In Wien beziehungsweise in Triest erschien ab den spiten 1790er Jahren in
mehreren Lieferungen und Auflagen Der Neue praktische Baubeamte oder aus-
fiibrliche und zweckmadssige Anleitung jeden Bau sowohl im Grossen als im Klei-
nen nach bestimmt richtigen Grundsatzen mit der grossten Sicherbeit, und dem
geringsten Kostenaufwande zu fithren oder zu leiten: ein unentbehrliches Hand-
buch ... des Mathias Fortunat Koller, der unter anderem auch Typenentwiirfe fiir
einfache Pfarrkirchen, Pfarrhiuser und Schulen auf dem Lande enthilt. Wie die
meisten Abhandlungen der sogenannten Architekturtheorie steht auch diese Pub-
likation zwischen der Wiedergabe dessen, was schon lingst gebaute Praxis ist, und
dem, was dann tber lange Zeit in der Nachfolge solcher Publikationen und basie-
rend auf ihnen entstanden ist. Der Verfasser hingt noch dem lingst Geschichte
gewordenen Barock an und versucht ganz langsam auch Ideen des neuen Klas-
sizismus zu inhalieren. Kollers Werk nimmt das auf, was schon lange im Wiener
Hofbaurat an Forderungen nach Einfachheit, Reduzierung und Okonomie das
architektonische Geschehen bestimmt hatte. Der Hofbaurat war der treibende
Motor der Entwicklung gewesen, ein Motor, der aber auch immer wieder etwas
stotterte'?. In Bohmen sind es vor allem die Schriften Johann Philipp Jondls (1782-

Ein kurzer Abriss zu seiner Bedeutung in: Hanno-Walter Kruft: Geschichte der Architektur-
theorie, Miinchen 2004, S. 310 ff.

Zur grundsitzlichen Darstellung der Situation im Wiener Baugeschehen zwischen 1770 und
1830 das Kapitel «Klassizismus und Biedermeier» in Renate Wagner Rieger, Wiens Architektur
im 19. Jahrhundert, Wien 1970, S. 11 ff. und das Kapitel «Architektur» im Katalog der Aus-
stellung Klassizismus in Wien. Architektur und Plastik, Wien, Historisches Museum der Stadt
Wien, 1987.
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1866), der in seinen Publikationen zur Landbaukunst” mit den opulenten Illus-
trationen durch Kupfertafeln Vorbilder geschaffen hat, die trotz schmerzlicher
Verluste an Bausubstanz gerade auf diesem Gebiet noch immer anzutreffen sind.

Eines der Kloster, das von der josephinischen Neuordnung und ihrer grund-
legenden Idee, den Seelsorger niher an die Gemeinde zu bringen, betroffen gewe-
sen ist, war das Augustinerstift Herzogenburg, dem unter seinem Propst Michael
Teufel (1781-1809) mehrere aufgeldste Kloster — Durnstein und St. Andri an der
Traisen befanden sich unter diesen — und die von diesen bis dato betreuten Pfarr-
gebiete zufielen. Dort sorgte das Kloster durch Neubauten von Kirchen, Pfarrhiu-
sern und Schulen auch fiir die notwendige Infrastruktur ganz im josephinischen
Sinne einer bevolkerungsnahen Seelsorge. Der Abt bediente sich fir diese Bauauf-
gaben jetzt nicht mehr eines der Stararchitekten wie eine Generation zuvor mit
Johann Berhard Fischer von Erlach, Jakob Prandtauer oder Joseph Munggenast,
sondern engagierte einen lokalen Baumeister, den Herzogenburger Maurermeister
Joseph List, wohnhaft dort am Oberen Markt, der auf Mustervorlagen aufbauend
eine ganze Reihe solcher Bauten schuf, fiir die sich im Stiftsarchiv in Herzogen-
burg auch die Entwurfspline erhalten haben. Fiir Grafenworth plant und baut er,
ausgelost durch den Einsturz des Turmes am 3. Janner 1790, ein ganzes josephini-
sches Ensemble aus Kirche, Pfarrhof und Schule (Abb. 1). Fiir die Pfarre Statzen-
dorf, 1784 aus Teilen der Pfarren Herzogenburg, Getzersdorf und Oberwolbling
gebildet, zeichnet List 1785 eine neue Pfarrkirche und auch einen Pfarrhof.*

Neben diesen Dutzendarchitekturen entstehen aber auch einige wenige Bau-
ten, die ganz exemplarisch fiir die Entwicklung der Architektur sind und deren
Ausstrahlung sich ebenfalls in den Entwicklungen des architektonischen Alltags
niedergeschlagen hat.

Eine der interessantesten Personlichkeiten der Kirche der Zeit steht auch
hinter den raren innovativen Bauten der Zeit, Christoph Anton Graf von Migazzi
(1714-1803). 1756 wird er zum Bischof von Waitzen (Vac) in Ungarn ernannt,
1757 zusitzlich zum Erzbischof in Wien und 1761 zum Kardinal. Er versteht sich
in seinen jungen Jahren noch als Reformer, wird aber spiter zum fithrenden Geg-
ner der josephinischen Erneuerungsbewegung. Auf seine Veranlassung entstehen
mit seinem Architekten Canevale — der ja zu diesem Zeitpunkt auch in entschei-

1 Johann Philipp J6ndl, Die landwirtschaftliche Baukunst, Prag 1828; ders., Unterricht in der
Landbaukunst tiberhaupt und beztiglich auf Privat- und Gemeindegebiude in Landstadten,
Marktflecken und Dérfern, Prag 1840; ders., Uber Parkanlagen und Verschénerung der Land-
schaften nebst einer kurzen vorbereitenden Abhandlung tiber Pflanzenphysiologie, Prag 1850.

' Katalog Ausstellung Joseph II, Kat. Nrn. 1027 und 1028.
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Abb. |: Projekt fiir den Neubau einer Kirche, eines Pfarrhofes und eines Schulhauses fiir Grafenworth,
Joseph List, 1791. (Herzogenburg, Stiftsarchiv)

denden Positionen Liechtensteinischer Hausarchitekt ist — Kirchenbauten, die zu
Vorreitern des Sakralbaues des Klassizismus werden.!

In Waitzen vollendet Canevale 1763 bis 1772 den noch von Franz Anton
Pilgram begonnenen Bau einer neuen Kathedrale!® und strafft das bewegte Vor-
gingerprojekt durch den betont blockhaft gestalteten Kuppelbau mit flachigen
Fassaden. Die Westfassade wird von den flankierenden Tiirmen mit ihrer dusserst
reduzierten Formensprache und dem dazwischen gestellten Sdulenportikus mit
seinen sechs kriftigen Schiften beherrscht. Im Inneren feiert der ausklingende
Barock mit den Fresken von Franz Anton Maulbertsch (ab 1770) einen letzten
Abgesang.

Ebenfalls auf Kosten von Kardinal Migazzi entstehen in Wiener Neudorf
durch den Architekten Johann Sebastian Rosenstingel zwischen 1778 und 1780
die Pfarrkirche Maria Schnee und der zugehorige Pfarrhof. In dem kleinen Projekt
mit der kuppeliberwdlbten Kirche und ihrer offenen, kraftig strukturierten Sau-
lenvorhalle zeigen sich die neuen Formen eines reduzierten Klassizismus schon
in viel ausgereifterer Form. Der angrenzende Pfarrhof ist bis auf seine Fensterfa-
schen vollkommen dekorationslos und wird damit ebenfalls zu einem der Proto-
typen fiir jene Bauten, wie sie dann sehr bald in die Vorlagenzeichnungen wie auch
in die Bauten der Hofbaudirektion Eingang gefunden haben.

15 Zum Kirchenbau der Zeit: Ruth Blaha, Martha Griill, Evelyn Kaine und Gerda Schmid, Katholi-
scher und Nichtkatholischer Kirchenbau, in: Ausstellungskatalog Klassizismus in Wien, S. 54 ff.
' Wagner-Rieger 1970, S. 26 ff.
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Ein weiterer wegweisender Kirchenbau entstand zwischen 1786 und 1789
auf mahrischem Boden, die Pfarrkirche von Austerlitz, die dort Johann Hetzen-
dorf von Hohenberg im Auftrag des Reichskanzlers Wenzel Anton Graf von
Kaunitz—Rietberg entworfen und errichtet hat."”

Hier ist es vielleicht an der Zeit, sich etwas genauer mit der Situation des
Kirchenbaus in der Monarchie im letzten Viertel des 18. Jahrhunderts und den
folgenden Jahren des neuen Jahrzehnts auseinanderzusetzen. Mit den Reformen
Kaiser Josephs IL. hatte sich eine vollig neue Situation ergeben, es wurde nicht
mehr der bewegte, von der exuberanten Pracht des Sieges der katholischen Gegen-
reformation getragene Raum gesucht, sondern das Ideal des einfachen Betsaales
war an seine Stelle getreten. Der Raum selbst, die Raumgrenzen wurden zu den
beherrschenden Gestaltungselementen, Altire und andere fir die Liturgie not-
wendige Funktionsteile setzten einzelne zusitzliche Akzente. Es stand nicht mehr
die Idee eines Gesamtkunstwerkes im Vordergrund, zu dem der architektonische
Raum, dreidimensionale Elemente und die Skulptur, die Malerei, ein Uberangebot
an unterschiedlichen Materialien und Farben zusammenwuchsen, sondern kahle,
leere Riume, die nur durch ihre Proportionen iiberzeugen sollten, durch den
Raum per se, bildeten das neue Ideal.

Die josephinischen Verordnungen, wenn sie sich primar auch gar nicht um
das Erscheinungsbild kiimmerten, wirkten sich indirekt dennoch ganz entschie-
den auf dieses aus und waren somit die grundlegenden Verursacher des oben
beschriebenen Wandels. Kirchen aufgehobener Kloster wurden, wo der Bedarf
gegeben war, in einfache Pfarrkirchen verwandelt, bei Neubauten kam nur mehr
die Errichtung von Pfarrkirchen - eine einzige Ausnahme bildeten hier noch die
wenigen neu errichteten Bischofskirchen — in Frage. Wallfahrten wurden sogar
verboten, sodass auch die oft riesigen Wallfahrtskirchen fiirs erste sinnlos herum-
standen und auch fiir diesen Bautypus kein Modernisierungs- und Erneuerungs-
bedarf gegeben war.

Bei den Pfarrkirchen wurde dem Gedanken der Funktionserfillung alles
andere untergeordnet. Die Sichtbarkeit des Priesters und die Vernehmbarkeit des
Wortes wurden an alleroberste Stelle gereiht, was in der Folge zur Priferenz von
moglichst ungegliederten, stlitzenlosen, einfachen Saalriumen gefithrt hat. Im
Zusammenhang mit dieser Verstindlichkeit wurde sogar zum ersten Mal die Ein-
fihrung der Landessprache anstelle von Latein in der Liturgie diskutiert, Instru-
mentalmusik und Kirchenkonzert mussten dem von allen Glaubigen gemeinsam
gesungenen Kirchenlied weichen. Um die volle Konzentration auf das Wort und

7" Wagner-Rieger 1970, S. 17 ff.; Wilhelm 1990, S. 76 ff.
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die Verkiindigung zu erreichen verzichtete man weitestgehend auf jeden Schmuck.
Fresken, Stuck und die Ausstattung mit vielen Seitenaltiren waren plotzlich Ver-
satzstlicke der Welt von gestern, ein ganz neuer Geschmack wurde auf diese Weise
von oben herab zwar nicht verordnet, aber geprigt. Ein Prozess der Erntichterung
und der Profanierung der Kirche setzte ein, der darin gipfelte, dass die Kanzel
sogar dafiir verwendet wurde, von dort landesfirstliche Verordnungen verkiinden
zu diirfen; kein Wunder, dass dann nicht nur die Kirchen, sondern auch die Lan-
desfiirsten neue Kirchenbauten errichteten, nicht zuletzt, um der durch Joseph II.
definierten Versorgungspflicht nachzukommen und sich nicht der Gefahr des Ver-
lustes von Territorium auszusetzen.

Diese Fokussierung brachte auch den weitgehenden Verzicht auf die Seiten-
altire und eine ganz starke Ausrichtung auf den Hochaltar, der somit meist zum
einzigen Schmuckstiick in diesen Kirchen wurde. Sogar aus historischen Bauten
entfernte man oft alle Seitenaltire, die einzige Kirche, die sie ganz offiziell gedul-
det behalten durfte, war die Metropolitankirche St. Stephan in Wien; hier einigte
man sich auf den Kompromiss, dass Messen nur mehr auf dem Hauptaltar gelesen
werden durften.

Die Kirche Hohenbergs in Austerlitz (Abb. 2 und 3) ist der schlagende
Beweis dafiir, dass auch mit der Reduktion durchaus tiberzeugende Architektu-
ren entstehen konnten, wenn die Proportionen und die Ausfiihrung im Detail
stimmten. Die Kirche wird immer mehr ein Funktionsgebiaude und bringt wie im
Fall von Austerlitz auch noch andere Funktionen unter ihren Schutzmantel, dort
sind es der Pfarrhof und die Schule, die links und rechts der flachen Chorwand in
den Baukorper integriert sind. Die Kirche degradiert sich mit dieser Losung ein
wenig von der Stufe des Monuments auf die Ebene eines reinen Nutzbaus, wo
der Gedanke, dem Gliubigen zu dienen und in seinen Mauern Schutz zu geben,
immer mehr tiberwiegt und nicht mehr das barocke Theater des triumphierenden
Glaubens. Die tiber der Fassade vor der abgewalmten Dachfliche sitzende Uhr
unterstreicht in Austerlitz mit ihrem fiir den Lauf des Alltags ganz praktischen
Bezug diese Intention zusitzlich, die Zeit und der profane Ablauf des Tages wei-
sen den Weg und nicht mehr das Kreuz als bekronendes Element.

Ganz im Sinne dieser Entwicklungen und der josephinischen Reformen hat-
ten auch die Fursten von Liechtenstein wie andere Grundherrschaften und die
Kloster fiir eine Neustrukturierung ihrer Besitzungen zum Nutzen der Bevolke-
rung zu sorgen.

Hardtmuth nimmt nun bei seinen Kirchenbauten - die er ausschliesslich
auf den liechtensteinischen Besitzungen in Niederosterreich, in Mahren und in
Bohmen realisierte — genau von diesen verschiedenen Ansitzen bei der Kreation
eines neuen Kirchentyps an der Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert seinen Aus-
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Abb. 2: Austerlitz, Pfarrkirche zur Auferstehung unseres Herrn, Grundriss (siehe dazu die Fassade,
Abb. 3), Johann Hetzendorf von Hohenberg, 1788/89. (Archiv des Autors)

gang und entscheidet sich offensichtlich ohne Emotionen entweder fir einen Blick
zurlick in die Vergangenheit, in anderen Fillen zu einem Ausblick auf das, was
die Zukunft priagen sollte. So revolutionir Hardtmuth bei seinen Voluptuarbauten
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Abb. 3: Austerlitz, Pfarrkirche zur Auferstehung unseres Herrn, Fassade (siehe dazu Grundriss, Abb. 2),
Johann Hetzendorf von Hohenberg, 1788/89. (Archiv des Autors)

agierte, so konventionell blieb er allerdings bei den «6ffentlichen» Bauten fiir Kir-
che und Fiirst in den Bohmischen Landern. Warum?

Er, der keine akademische Schulung hinter sich gebracht hatte und einiger-
massen grob mit den klassischen Vorbildern, aber auch denjenigen seiner Zeitge-
nossen umging, stirzte sich auf die wenigen gebauten Vorbilder und die schon
erwahnten Publikationen, die sich mit einschldgigen Inhalten beschaftigten. Sein
Biograph Gustav Wilhelm macht sich die Sache sehr einfach, wenn er in der Ein-
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leitung zu dem betreffenden Kapitel in seiner Hardtmuth-Monographie lapidar
meint: Von den in Bohmen ausgefiibrten Bauten ist hauptsichlich der Nenbau der
Pfarrkirche in Bohmisch-Triibau (heute Ceskd Trebovd) wichtig.'®

Zum Kirchenbau in Boéhmisch-Triibau, zweifelsohne das mit Abstand
bedeutendste Bauwerk, das Hardtmuth in diesem Wirkungsfeld fir die Familie
Liechtenstein errichten konnte, hat sich im Fiirstlichen Hausarchiv in Wien der
komplette Plansatz, bestehend aus einem Grundriss, einem Lingsschnitt, einem
Querschnitt, einem Plan zur Fassade und einem Detailplan fiir den ebenfalls nach
Entwiirfen Hardtmuths ausgefiihrten Hochaltar sowie mehreren Entwiirfen fur
die Gedenktafel des Bauherrn Fiirst Alois I. von Liechtenstein erhalten (s. Abb. 4
bis 8)."

In diesem Projekt kann sich Hardtmuth am weitesten von den Vorlagenbt-
chern entfernen und schafft eine elegante, fast stadtische Variante zum Thema der
Landpfarrkirche, ganz der Bedeutung des Ortes, an dem diese errichtet worden
war, angemessen. Das Fassadenfeld mit dem monumentalen Rundbogen und dem
Giebel ist klar und grossziigig gestaltet, der Turm jedoch, der tiber dem Giebelfeld
sitzt, wird seltsamerweise die barocken Vorbilder nicht los und eroffnet damit kei-
nen Ausblick auf neue Losungsansitze.

Ahnlich streng wie schon die Fassade ist auch der Hochaltar konzipiert,
das monumentale Gemilde stammt aus der Hand des Liechtensteinischen
Galerieinspektors Johann Dallinger von Dalling.

Im Grundriss selbst kann Hardtmuth nicht zu jener tiberzeugenden Klarheit
finden, die das sicher iiberragende Projekt Johann Hetzendorfs von Hohenberg
fiir Austerlitz aufweist, den Forderungen der josephinischen Reformbewegung
nach Ubersichtlichkeit des Raumes und guter Sichtbarkeit des Zelebranten bezie-
hungsweise Horbarkeit des Predigers tragt dieser Raum aber sicherlich Rechnung.
Das so uberzeugende Weiss des Innenraumes der Austerlitzer Kirche war offen-
sichtlich nicht so leicht zu ertragen, hier nehmen eine reichere Ausstattung und die
Grisaillen in der Kuppel dem Raum viel von seiner Starke.

Gegentiber der Pfarrkirche errichtete Hardtmuth auf Bitte des Stadtpfarrers
und Dechants Felix Blumenwitz um einen Neubau, da das alte Gebiude unbe-
wohnbar geworden war (Schreiben an den Fiirsten vom 18. 5. 1793%), auch die
neue Dechantei. Einen ersten Plan des ortlichen Maurermeisters Egidy Zbiteck
hatte der First abgelehnt. Deutlich sichtbar ist in beiden Plinen der sparsame
Umgang mit der Altsubstanz, die erhalten wird, auch die Gestaltung der Fassa-

18 Wilhelm 1990, S. 76.
" Hausarchiv, Hofkanzlei, Alte Registratur, L 1-1/27.
% Hausarchiv, Hofkanzlei, Alte Registratur, T 2-1/4.
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Abb. 4: Joseph Hardtmuth: Plan der Pfarrkirche St. Jakob in Béhmisch Triibau/Ceska Trebova, Feder

Uber Bleistift auf Papier, 1794. (LIECHTENSTEIN. The Princely Collections, Vaduz—Vienna)

den ist einfachst gehalten und setzt durchaus die Tradition der oft monumentalen
barocken Landpfarrhofe fort. Gerade ob dieser Einfachheit konnten solche Bau-
ten als Reprisentanten des Geschmacks der Obrigkeit in das allgemeine Bauge-
schehen Eingang finden und wurden meist vor allem durch die lokalen Bau- und
Maurermeister, die sie ja umzusetzen hatten und selbst meistens auch die Konsens-

plane zeichneten, multipliziert.

306



Johann Kréaftner

Abb. 5: Joseph Hardtmuth: Lingsschnitt der Pfarrkirche St. Jakob in Béhmisch Triibau/Ceska Trebové,
[794. (LIECHTENSTEIN. The Princely Collections, Vaduz—Vienna)

Abb. 6: Joseph Hardtmuth: Querschnittsansicht der Pfarrkirche St. Jakob in Béhmisch Triibau/Ceska
Trebova, 1794. (LIECHTENSTEIN. The Princely Collections, Vaduz—Vienna)
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Abb. 7: Joseph Hardtmuth: Gestaltung der Fassade der Pfarrkirche St. Jakob in Béhmisch Triibau/Ceskéa
Trebova, 1794. (LIECHTENSTEIN. The Princely Collections, Vaduz—Vienna)

Ein signifikantes Beispiel fir ein solches Gebiude aus der Hand Hardtmuths
ist der Entwurf (offenbar auch eine zweite Variante) zu einer Schule in Thomings-
dorf (Damnikov, Herrschaft Landskron) vom 22. September 1800, so einfach,
dass sich das Gebaude nur mehr mit dem Plan in der Hand vor Ort identifizieren
lisst, nachdem es sich heute in einem sehr verwahrlosten Zustand befindet.

Alle diese Gebiude waren sehr einfach in ihrer Errichtung, man konnte sie
leicht kopieren und multiplizieren, aber auch ebenso schnell mit einfachsten Ein-
griffen so simplifizieren, dass sie vollkommen uninteressant wurden. Ein Phino-
men, das fiir den gesamten Klassizismus gilt, denken wir etwa an die Bauten von
Friedrich Gilly am Sommersitz von Konig Friedrich Wilhelm II. von Preussen
und seiner Gemahlin Konigin Louise in Paretz, wo das Schloss in den 1950er Jah-
ren mit kleinsten Eingriffen so in eine Schule umgewandelt wurde, dass man es
nicht mehr zu finden kdnnen glaubte, obwohl es in aller Grosse vor einem dastand.

2! Hausarchiv, Hofkanzlei, Alte Registratur, L1-1/27, 29, 37, 38; L 1-3/59.
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Abb. 8: Joseph Hardtmuth: Entwurf fiir den Hauptaltar der Pfarrkirche St. Jakob in Béhmisch Triibau/
Ceska Trebova, 1800. (LIECHTENSTEIN. The Princely Collections, Vaduz—Vienna)
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Nach der Wende konnten viele dieser Bauten durch ebensolche kleine Eingriffe
wieder zu ihrer alten Glorie zurtickrestauriert werden.

In seinen anderen Projekten zu Pfarrkirchen hilt Hardemuth die Tradition
der einfachen Landkirchen, wie sie auch im Neuen praktischen Baubeamten pu-
bliziert worden sind, fest.

In Michelsdorf (Ostrov) lisst er die Fassade des bestehenden Vorginger-
baues unbertihrt und erneuert nur den mittig vor der Fassade stehenden Glocken-
turm — wieder in barocken Formen —, nachdem dieser baufillig geworden war. Aus
den Akten im Furstlichen Hausarchiv? lasst sich die Genese dieses Werkes genau
nachvollziehen.

Die Gemeinde Michelsdorf ersuchte den Fiirsten am 12. August 1795 um den
Neubau des einsturzgefihrdeten Glockenturms der Kirche, nachdem bei einem
Kirchenbrand 1772 alle Holztramen abgebrannt und die Manern des Turms vollig
auseinandergetrieben worden waren. Die Michelsdorfer konnten daher nur mehr
unter Lebensgefahr an den Gottesdiensten und Andachten teilnehmen, weshalb
der Fiirst als Kirchenpatron sich ihrer annehmen solle. Er moge den Glockenturm
gemil} beiliegendem Abriss A ausfithren lassen und die in Beilage B genannten
Baumaterialien und den darin genannten Geldbetrag fir die Handwerker aller-
gnadigst schenken, zumal die Gemeinde sich bemiithen werde, alle notigen Zug-
und Handlangerarbeiten zu leisten. Danach folgen Verweise auf die Armut der
Gemeinde und darauf, dass sie bei der Stiftung ihres Lokalkaplans ihre dusserste
Kraft aufgeboten und auf eigene Kosten die Lokalie errichtet habe. Als die Kirche
samt Lokalie 1772 abbrannte, baute die Gemeinde sie wieder auf. Diese musste
zudem auch den Kaplan alleine unterhalten und fiir Reparaturen und Verzierun-
gen der Kirche Sorge tragen (3 Altire und der Predigtstuhl wurden wiederherge-
stellt, eine neue Glocke gegossen etc. ...).

Hardtmuth tiberzeugte sich gemifl dem vorliegenden Bericht des Amtes
Landskron an den Fiirsten vom 10. August 1797 vom schlechten Zustand des
Turms, die von der Gemeinde vorgetragenen Argumente werden im Bericht als
zutreffend bezeichnet. Es wird daher als begriindet erachtet, dass der Furst die
notigen Baumaterialien und 700 Gulden zur Bezahlung der Handwerker zuschiesst,
die Gemeinde iibernimmt dann den Rest, was sie sich umso mehr verdient, als sie
sich in der Entrichtung ihrer Schuldigkeiten immer vorziiglich benimmt.

Der Fiirst schliesst sich am 26. Oktober 1797 diesen Argumenten an und
genehmigt den Bau nach dem beiliegenden Riss Hardtmuths sowie dem von ihm
iibermittelten Uberschlag.

22 Hausarchiv, Hofkanzlei, Alte Registratur, L 1-1/29; Familienarchiv, Karton 321.
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Warum baut Hardtmuth nun vor den Korper des aus dem Barock stammen-
den Gotteshauses einen barock anmutenden Turm? Ist es architektonische Schwi-
che oder Hilflosigkeit im Umgang mit neuen Formen, dass hier nicht ein neues
Ausrufezeichen gesetzt wird? Oder ist es eine bewusste Akzeptanz des Ortes mit
seiner Geschichte, ein Akt der konservativen Denkmalpflege, den er hier setzt,
wenn er sich im iberkommenen Formenkanon bewegt? Der Turm hitte ein Mittel
sein konnen, dem alten Gotteshaus ein Facelifting zu geben. Erinnern wir uns
doch beispielsweise an ein Stift Zwettl, wo von Munggenast zwar das Langhaus
des Stiftes mitten im Barock in gotischen Formen — als Akt des Respekts vor der
Geschichte des Objekts — erneuert wurde, die Fassade aber dann von Matthias
Steinl selbstbewusst den Gesetzen einer neuen Zeit folgend als barocke Schau-
wand gestaltet worden ist. Hier lduft der Gedankengang vielleicht genau umge-
kehrt, eine Idee, die noch zu diskutieren sein wird.

Ein dhnlich konservatives Erscheinungsbild zeigen auch die unter Hardt-
muths Agide entstandenen Entwiirfe vom 6. Juli 1799 fiir die Pfarrkirche in
Rudelsdorf, Herrschaft Landskron®, wo auf einem Blatt Grundriss, Aufriss und
Lingsschnitt vereinigt sind. Hier sehen wir einen kompletten Neubau vor uns,
der auch nicht gerade das, was man sich unter dem Prototyp einer klassizistischen
Kirche vorstellen wiirde, prasentiert. Musste der Architekt gerade bei solchen
Kirchenbauten vielleicht auch auf den Geschmack des Auftraggebers, des Fursten,
Riicksicht nehmen?

Oder sind wir hier mit dem konfrontiert, was Erwin Hainisch in seinem
monographischen Hohenberg-Beitrag im Kunsthistorischen Jahrbuch veranlasste
zu resiimieren: Eine Unzabl kleiner Landkirchen, in denen das Herkommliche den
gestellten Bedingungen gemalfS auf das Wesentlichste zuriickgefiihrt war, wurde zu
dieser Zeit siber das ganze grosse Reich verstreut unter der Leitung der Zentralstel-
len errichtet. So bildete sich rasch ein Typus aus; doch blieb er fast durchaus unter
der Grenze, die den reinen Nutzbau vom Kunstwerke trennt, denn die geringen
Abmessungen solcher Gotteshauser und die kargen Mittel, die zur Verfiigung stan-
den, waren im Vereine mit der kanzleimdssigen Schematisierung und der Hast bei
der Durchfiihrung josephinischer Verordnungen kein giinstiger Boden zur Losung
der an sich gewiss nicht leichten Aufgabe.*

So ist schlussendlich die gesamte Kirchenlandschaft in den Spuren der Liech-
tenstein heute voll mit diesen kleinen, bescheidenen Landkirchen, die in ihrem

» Hausarchiv, Hofkanzlei, Alte Registratur, L1-1/38.

# E. Hainisch, Der Architekt Johann Ferdinand Hetzendorf von Hohenberg, in: Wiener Jahr-
buch fiir Kunstgeschichte. Herausgegeben vom Institut fiir Osterreichische Kunstforschung
des Bundesdenkmalamtes, Band XII/XIII (XVI/XVII), Wien 1949, S. 67.

3N



Joseph Hardtmuth und die Landbaukunst der Liechtenstein

Abb. 9: Franz Engel: Fassade der Pfarrkirche in Butschowitz/Bucovice, 1826-1830. (Archiv des Autors)

Erscheinungsbild immer einfacher, in der Aussage der architektonischen Details
immer banaler werden, von Franz Poppelaks 1825 bis 1831 entstandener Pfarr-
kirche im nordniederosterreichischen Schrattenberg tiber das 1826 bis 1830 unter
Franz Engel modernisierte Gotteshaus in Bucovice (Abb. 9) bis hinauf nach Schle-
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sien. Abgelost wurden diese typologisch wie formal ganz einfachen Kirchenbau-
ten dann schon sehr bald, unter Fiirst Johann IIL., durch eine richtige Welle von
neogotischen Werken einer Landbaukunst bisher ganz neuer, bisher ungeahnter
Dimensionen. Zu einfach waren offensichtlich beide Strickmuster, als dass sie
sowohl im 19. als auch am Beginn des 20. Jahrhunderts noch die eine oder andere
kreative Kraft fir diese Aufgaben aus der Reserve hitte locken konnen.
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Die Malerfamilie Skréta und ihre Bilder fiir Karl Eusebius von
Liechtenstein. Ein Beitrag zur Situation des Kunsthandels im
barocken Prag"

Vit Vinas

Die Ausstellung «Karel Skréta (1610-1674) — Zeit und Werk» in Prag in den Jahren
2010-2011 hat, zusammen mit den entsprechenden Publikationen und Editions-
vorhaben, wiederum die Bedeutung unterstrichen, die mit Blick auf Leben und
Werk von Karel Skréta und seines gleichnamigen Sohnes die reichen Liechtenstei-
ner Archivbestinde, insbesondere die Korrespondenzen des Fursten Karl Eusebius,
welche Herbert Haupt im Jahre 1998 in einer monumentalen Edition zugingig
machte, fiir uns besitzen.! An dieser Stelle muss zum Beispiel daran erinnert wer-
den, dass der Kern dieser Quellen im tschechischen Milieu bereits frither bekannt
war. Im Rahmen der Vorbereitungen fir die Jubiliumsausstellung im Jahre 1974
hat Frantisek Matous die wichtigen Schriftquellen aus dem Vaduzer Archiv einer
ziemlich umfangreichen Recherche unterzogen, die er nachfolgend in Gestalt
von Abschriften dem Kurator der Ausstellung Jaromir Neumann prisentierte. In
dem bekannten und fiir die damalige Zeit auflerordentlich hochwertigen Katalog
Neumanns wurde diesen Informationen allerdings nur marginal Aufmerksamkeit
geschenket, sicherlich auch, weil darin in erster Linie von heute unbekannten bzw.
schwer zu identifizierenden Werken die Rede ist.2 Erst in Neumanns Skréta-Bio-
graphie aus dem Jahre 2000 wurde die neue und interessante Identifizierung auf der
Grundlage der liechtensteinischen Archivalien vorgestellt. Es handelte sich um das
Gemilde Das Spiel um den Apfel (Kinder spielend und einander kampfendt wegen
der abrupfenden apfelen von dem baum) (Abb. 1) aus einer Privatsammlung in den
USA.? Bei dem von Neumann identifizierten Bild, das in der Prager Ausstellung

* Der vorliegende Beitrag entstand im Rahmen des von der Nationalgalerie Prag realisierten
Forschungsprojektes CZ O112 Nr. 02 06/07 0121 IP MK — T ,Karel Skréta 1610-1674. Zeit
und Werk®.

' Haupt, Herbert: Von der Leidenschaft zum Schonen. Fiirst Karl Eusebius von Liechtenstein
(1611-1684). Wien-Koln-Weimar 1998 (=Quellen und Studien zur Geschichte des Fiirsten-
hauses Liechtenstein. Bd. 2).

2 Neumann, Jaromir: Karel Skréta 1610-1674. Praha 1974.

> Ol auf Leinwand, 45,8x49cm. Vgl. Neumann, Jaromir: Skrétové. Karel Skréta a jebo syn (Die
Malerfamilie Skréta. Karel Skréta und sein Sohn). Praha 2000, S. 31-32. Koneény, Lubomir:
Hra o jablko (Déti pojidajici jablka a zdpasici o né) (Das Spiel um den Apfel: Kinder spielend
und einander kampfendt wegen der abrupfenden apfelen von dem baum). In: Stolirové, Lenka
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gezeigt wurde, handelt es sich allerdings nicht um ein urspriinglich in der liech-
tensteinischen Sammlung aufbewahrtes Gemilde, sondern um ein spiteres, vom
Maler variantenreich gestaltetes Werk (Abb. 2). Die urspriingliche «liechtenstei-
nische» Leinwand, die auf der Riickseite eine Referenz fiir die fiirstliche Gemilde-
sammlung aufweist, ist etwas schmaler und hoher. Es wurde am 27. Oktober 2011
bei Sotheby’s in London versteigert und befindet sich heute in Privatbesitz.* Das
Werk wurde in der Vergangenheit lange Nicolas Poussin zugeschrieben, wie neben
zahlreichen gedruckten Katalogen auch eine Reproduktion in Mezzotinto vom
Ende des 18. Jahrhunderts bezeugt.’

Aus dem Oeuvre des franzosischen Meisters schloss zuerst Wilhelm Bode
Ende des 19. Jahrhunderts das Gemilde aus.® Bereits Otto Grautoff, der sich im
Jahre 1914 auf dem liechtensteinischen Schloss in Feldsberg (Valtice) mit dem
Werk bekannt machte, identifizierte dieses aber erneut als eine eigenstindige
Arbeit Poussins.” Als Werk des franzosischen Malers fithre das Gemilde Skrétas
auch die grundlegende Monographie von Jacques Thuillier auf, der das Bild aller-
dings nicht aus eigener Untersuchung kannte.® In jlingster Zeit vermutete man
den Schopfer des Bildes vorzugsweise unter den anonymen Kiinstlern aus dem
Umbkreis Poussins, wobei zuletzt die Wahl auf den sog. Meister von Heytesbury
fiel.” Auch eine Zuschreibung an Poussins flimischen Nachfolger Karl Philip
Spierinck (1608-1639) wurde diskutiert.!® Jaromir Neumann allerdings identifi-
zierte die Bildkomposition zu Recht mit Position 14 im bekannten Angebotsver-

— Vlnas, Vit (Hrsg.): Karel Skréta 1610-1674. Doba a dilo. Praha 2010, S. 122-123, Katalog-Nr.
III.12.
4+ Ol auf Leinwand, 57,8 x 47,2 cm. Vgl. den Auktionskatalog Old Master & British Paintings
including Property from the Liechtenstein Princely Collections. Auction in London, Thursday
27 October 2011. London 2011, S. 88-89, Katalog-Nummer 209.
Das Bild wird als zweifelsfreies Werk Poussins in nachfolgenden Katalogen ausgewiesen: Fanti,
Vincenzo: Descrizione completa di tutto cio che ritrovasi nella galleria di pittura e scultura
di Sua Altezza Giuseppe Wenceslao del S.R.1. Principe Regnante della casa di Lichtenstein.
Vienna 1767, S. 90, Katalog-Nummer 436; Dallinger von Dalling, Johann: Description des Tab-
leanx, et des Piéces de Sculpture, que renferme la Gallerie de son Altesse Frangois Joseph Chef et
Prince Regnant de la Maison de Liechtenstein. Vienne 1780, S. 86, Katalog-Nummer 245; Falke,
Jacob: Katalog der Fiirstlich Liechtensteinischen Bilder-Galerie im Gartenpalais der Rossau zu
Wien. Wien 1873, S. 48, Katalog-Nummer 398; Ders: Katalog der Fiirstlich Liechtensteinischen
Bilder-Galerie im Gartenpalais der Rossan zu Wien. Wien 1885, S. 37, Katalog-Nummer 261.
¢ Bode, Wilhelm: Die Fiirstlich Liechtenstein’sche Galerie in Wien. Wien 1896, S. 114.
7 Grautoff, Otto: Nicolas Poussin. Sein Werk und sein Leben. Bd. 1. Miinchen 1914, S. 103; Bd.
2. Miinchen 1914, S. 30 (Abb.).
8 Thuillier, Jacques: L’opera completa di Poussin. Milano 1974, S. 116, Katalog-Nummer B34;
Ders: Nicolas Poussin. Paris 1994, S. 266, Katalog-Nummer B11.
?  Koneény, L.: Hra o jablko (Das Spiel um den Apfel), S. 122.
19 Old Master & British Paintings, S. 89.
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zeichnis, das zu einem nicht niher bekannten Zeitpunkt vor dem 29. Mirz 1681
Karel Skréta d. J. fiir Karl Eusebius von Liechtenstein zusammenstellte: «Kindle
von Carlo Screta, spielend undt einander kampfendr wegen der abrupfenden apfe-
len von dem baum, originale», mit einem angegebenen Preis von 56 Gulden.!! Aus
der unmittelbaren Reaktion des Liechtensteiners auf das Angebot wird ersichtlich,
dass dieser das Werk aussuchte und den geforderten Preis bezahlte. In einem Brief
an Johann Kastner, den Vermittler des Angebots und Verwalter des Palais Liech-
tenstein in Prag, datiert vom 9. April 1681, fihrt der Fiirst aus, dass er aus dem
gesamten, 19 Positionen umfassenden Verzeichnis drei Bilder ausgewahlt hitte
und hoffe, diese wiirden auch wirklich von der Hand Karel Skrétas d. A. stammen.
Diese drei Gemilde, einschliefflich der Spielenden Kinder, sollten nachfolgend zur
mittelbohmischen Residenz der Liechtensteiner nach Schwarzkosteletz (Kostelec
nad Cernymi lesy) gebracht werden.'2

Der Gegenstand des Bildes — im bislang bekannten Schaffen Karel Skrétas
d. A. untypisch in Inhalt und Form — wurde nach Jaromir Neumann eingehend
auch von Lubomir Koneény und Karel Thein interpretiert.”® Die Datierung der
ilteren bekannten («lichtensteinischen») Variante der Komposition in die Endzeit
des Romaufenthalts des Kinstlers, d. h. in die Jahre 1635-1638, fillt insgesamt
iiberzeugend in das Bild von Skrétas italienischen Jahren. Die Hauptkonturen und
Details dieses Bildes konnten in jlingster Zeit anhand zahlreicher archivalischer
Belege konkretisiert werden, mit denen uns insbesondere Lenka Stoldrovd, Jana
Zapletalovd und Johana Bronkovd vertraut gemacht haben und dies auch wei-
terhin tun." Die liechtensteinische Korrespondenz hilft uns in diesem Kontext

"' Edition: Haupt, H.: Von der Leidenschaft, S. 282-283; Sekyrka, Tomds — Tibitanzlovd, Radka
— Vicha, Stépan u. a.: Archivni doklady k Zivotu a dilu Karla Skréty (Archivalische Zeugnisse
zu Leben und Werk Karel Skrétas). In: Stoldrova, Lenka — Vlnas, Vit (Hrsg.): Karel Skréta
1610-1674. Studie a dokumenty. Praha 2011, S. 265-372 (hier S. 343, Nr. 158 (hg. von Tom4s
Sekyrka). Fortan zitiert als Seznam 1681 (Verzeichnis 1681).
12 Edition: Haupt, H.: Von der Leidenschaft, S. 283-284; Sekyrka, T. - Tibitanzlova, R. — Vicha,
S. U. a:: Archivni doklady (Archivalische Zeugnisse), S. 344, Nr. 160 (hg. von Tomd3 Sekyrka,
im Regestenverzeichnis irrtiimlich als Brief Johann Kastners an den «Hausverwalter in Prag»
ausgewiesen).
Koneény, Lubomir: Hra o jablko: Karel Skréta a Filostratos (Das Spiel um den Apfel: Karel
Skréta und Philostratos). Opuscula historiae artium F 46, 2002, S. 7-23; Thein, Karel: Filostra-
tos Starsi a zrozeni déjin uméni z ducha ekfrasis (Philostratos d. A. und die Geburt der Kunst-
geschichte aus dem Geist der Ekphrasis). In: Bukovinskd, Beket — Slavicek, Lubomir (Hrsg.):
Pictura verba cupit. Sbornik pfispévka pro Lubomira Koneéného. Praha 2006, S. 23-29.
Vgl. die entsprechenden Passagen und Quelleneditionen in: Stoldrové, L. — Vlnas, V. (Hrsg.):
Karel Skréta 1610-1674. Studie a dokumenty (Karel Skréta 1610-1674. Studien und Doku-
mente). Des Weiteren u. a. Bronkové, Johana: Skréta a komunita zdalpskych umélcti v Rimé
(Skréta und die Gemeinde der nordalpinen Kiinstler in Rom). In: Stolirovi, Lenka (Hg.):
Karel Skréta a malifstvi 17. stoleti v Cechich a Evropé. Sbornik p¥ispévki z odborného kolok-
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Abb. I: Karel Skréta: «Kindle spielend undt einander kampfendt wegen der abrupfenden apfelen von
dem baum, originaley, ca. 1635—1638. (Privatsammlung; Foto: Nationalgalerie Prag)

via potddaného Nirodni galerii v Praze v klastete sv. Anezky Ceské ve dnech 23.-24. biezna
2010. Praha 2011, S. 7-12; Zapletalovd, Jana: Skrétové: z italskych archiva (Die Skrétas: Aus
italienischen Archiven). In: Ebd., S. 13-20.
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Abb. 2: Karel Skréta — Replik des Kiinstlers (?): «Kindle spielend undt einander kampfendt wegen der
abrupfenden apfelen von dem baumy. (Privatsammlung; Foto: Archiv des Autors)

zumindest partiell, Umfang und Charakter der kiinstlerischen «Beute» zu rekon-
struieren, die Karel Skréta aus Italien nach Prag mitbrachte. Nachfolgend werfen
diese Quellen ein etwas klareres Licht auch auf die kommerziellen Aktivititen
der beiden Skrétas, die die traditionelle Kunstgeschichtsschreibung bislang lieber
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Ubergangen hat, sei es aus Unkenntnis oder aufgrund der Befturchtung, die doch
recht banalen Fakten konnten das geniale Denkmal beflecken.

Das erste bekannte Zeugnis fir die kaufmannischen Kontakte zwischen
Vater und Sohn Skréta und Karl Eusebius von Liechtenstein stellt ein kurzer Rech-
nungseintrag, datiert auf den 8. Oktober 1663 dar, demzufolge «Karel Skréta, Biir-
ger und Maler in Prag, 100 Reichstaler fiir jedes der drei von ihm gekauften Bilder
gegeben wurden, was insgesamt 450 rheinische Gulden ergibr»."> Herbert Haupt
bezieht diese Information eindeutig auf Karel Skréta d. J. Dieser war allerdings
zur Zeit der Ausstellung der Rechnung zwischen 13 und 17 Jahre alt; erst im Jahre
1664 immatrikulierte er sich fiir das Studium der Jurisprudenz an der Prager Uni-
versitit. Demgegeniiber befand sich Karel Skréta d. A. 1663 auf dem eigentlichen
Hohepunkt seines schopferischen Konnens und er verwaltete die 6konomischen
Familienangelegenheiten mit eiserner Hand, wie wir aus einigen zeitgendssischen
Belegen hinsichtlich des energischen Bemiihens erfahren, mit dem er finanzielle
Forderungen einzutreiben pflegte. Die unmittelbaren Beziehungen zwischen dem
Liechtensteiner und Skréta d. A. dokumentiert auch ein in Italienisch verfass-
ter Brief Skrétas d. J. vom 14. Dezember 1678, in dem der Schreiber vom Inter-
esse berichtet, das der Fiirst an einigen Arbeiten der Bilder des Vaters bekundet
habe. Skréta Junior erinnert daran, dass er diese Werke «per il mio propio studio e
tesoro», also fiir das eigene Studium und offenkundig auch als Besitzreserve belas-
sen wollte. Nun aber sei er bereit, einige von ihnen zu verkaufen, und zwar fiir
einen Preis zwischen 100 bis 200 Taler. Diese relativ hohen Preise betrachtete der
Anbietende selbst als niedrig, zumal er auf die Gunst verweisen konne, die der
Fiirst von Liechtenstein seinem verstorbenen Vater erwiesen habe.!® Das geschlif-
fene Italienisch des Briefes unterstreicht, dass Skréta d. J. als studierter Jurist und
zugleich ordentlich ausgebildeter Maler sich im Kontakt mit Klienten in die Rolle
des gelehrten Kiinstlers stilisierte bzw. in die Rolle des — wie die Zeitgenossen dies
auszudriicken pflegten — «pictor doctus» schliipfte. Skréta d. J. brachte hierfiir die
idealen Voraussetzungen mit und konnte dariiber hinaus viel von seinem Vater
lernen. Ebenso wie dieser hatte er Italien bereist, wenn auch in einem fiir einen
Malergesellen etwas fortgeschrittenen Alter von 23 bis 27 Jahren (1673-1675 ist
er sicher in Rom belegt)."” Sein eigenes malerisches Werk harrt bis heute einer

> Edition: Haupt, H.: Von der Leidenschaft, S. 71; Sekyrka, T. — Tibitanzlovi, R. — Vicha, S.u.a
Archivni doklady (Archivalische Zeugnisse), S. 323, Nr. 115 (hg. von Radka Tibitanzlova).

¢ Edition: Haupt, H.: Von der Leidenschaft, S. 255; Sekyrka, T. — Tibitanzlovd, R. — Vicha, S.
u. a.: Archivni doklady (Archivalische Zeugnisse), S. 341, Nr. 154 (hg. von Tomas Sekyrka).
Fortan zitiert als Dopis 1678 (Brief 1678).

7 Zapletalovi, J.: Skrétové (Die Malerfamilie Skréta), S. 18-19.
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grindlichen Analyse. Jaromir Neumann konnte bereits im Jahre 2000 konsta-
tieren, dass wir zahlreiche Bilder Skrétas d. J. zu identifizieren vermogen und in
Grundziigen sein Profil kennen, allerdings handelte es sich bei dieser Feststellung
leider nur um einen frommen Wunsch.!® Die anschliefenden Forschungen haben
gezeigt, dass Neumanns Bemithungen, dem jiingeren Skréta simtliche Werke der
Skrétas zuzuordnen, die allzu offenkundig Ziige schwankender Werkstattqualitit
tragen, weder stilistisch noch technisch eine ausreichende Stiitze besitzen. Dies
war auch der Hauptgrund, warum wir im Falle von Skréta d. J. im Rahmen der
Ausstellung in den Jahren 2010-2011 maximale Zurtickhaltung getibt haben. So
bleibt an dieser Stelle nur die Feststellung, dass einen festeren Boden unter den
Fiiflen hingegen die zweifelsfrei zugeschriebenen Zeichnungen Karel Skrétas d. J.
besitzen. Diese sind im Vergleich mit den Werken des Vaters weniger geschmeidig,
pedantisch und akademischer und zeichnen sich durch einen stirker gestreckten
figuralen Kanon aus, zusammen mit einem mehr geschlossenen Inhalt. Im Kontext
der zeichnerischen Produktion im Bohmen der damaligen Zeit handelt es sich aber
dennoch qualitativ um tiberdurchschnittliche Werke."

Eine weitere Quelle fiir das Kennenlernen des Profils Karel Skrétas d. J. bildet
das bekannte Verzeichnis seiner Hinterlassenschaft, das am 12. Januar 1691 ange-
legt und das bereits im Jahre 1857 durch Karel Vladislav Zap und Karel Jaromir
Erben herausgegeben wurde.*® Zusammen mit den zitierten Schriftstiicken liech-
tensteinischer Provenienz vermittelt es uns zumindest eine grundlegende Vorstel-
lung von der Kunstsammlung, die zu einem Grof3teil bereits Karel Skréta d. A.
angelegt hatte. Jan Quirin Jahn vermerkte im handschriftlichen Lebenslauf Karel
Skrétas, der Maler habe unter anderem «einen herrlichen Schatz kiinstlerischer
Sachen wie Gemadlde, Zeichnungen und Kupferstiche nach groffen Meisterwerken»
hinterlassen. Uber diese Sammlung fiihrt Jahn weiter aus, dass dies (wie man ihm
berichtet habe) gleich nach dem Tode des Erblassers fiir eine grofle Geldsumme
nach Niirnberg verkauft worden sei. Sein (d. h. Skrétas) hinterbliebener Sohn
verstehe es ebenfalls gut, mit dem Pinsel umzugehen und folge rithmlich auf den
groflen Spuren seines Vaters, schliefft Jahn.?! Die Angabe iiber den Verkauf der
viterlichen Kunstsammlung als Ganzes nach Niirnberg tibernahm von Jahn fir

5 Neumann, J.: Skrétové (Die Malerfamilie Skréta), S. 133.

Zusammenfassend und mit Verweisen auf die altere Literatur vgl. Rousovd, Andrea: Karel

Skréta mladsi, pripad dvou maleb (Karel Skréta d. J., ein Fall zweier Malereien). In: Stolarova,

L. - Vlnas, V. (Hrsg.): Karel Skréta 1610-1674. Studie a dokumenty, S. 197-204.

% Neuedition: Sekyrka, T. — Tibitanzlové, R. — Vicha, S. . a.: Archioni doklady (Archivalische
Zeugnisse), S. 349-352, Nr. 171 (ed. Radka Tibitanzlova); S. 353-354, Nr. 173 (hg. ebenfalls
von Radka Tibitanzlova). Fortan zitiert als Seznam 1691 (Verzeichnis 1691).

2 Ebd., S. 338-339, Nr. 149 (hg. von Radka Tibitanzlova).
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seine Enzyklopidie der bildenden Kiinstler Johann Gottfried Dlabacz, und von
hier aus verbreitete sich diese Information weiter. Freilich handelt es sich dabei
um einen Irrtum. Dem Niirnberger Kunsthindler Erhard Schulthais wurde die
Sammlung erst im Jahre 1699 verkauft, d. h. acht Jahre nach dem Tode Skrétas
d. J. Ein Vergleich des Angebotsverzeichnisses aus dem Jahre 1681 mit dem um
zehn Jahre jiingeren Nachlassinventar deutet jedoch an, dass Karel Skréta d. J. aus
der viterlichen Kunstsammlung insgesamt erfolgreich, wenngleich nicht en masse
verkaufte, und zwar bei weitem nicht allein an die Liechtensteiner.

Zugleich wissen wir, dass der liechtensteinische Verwalter Kastner auf Ver-
anlassung seines Herrn in Prag nach Skrétas Bildern auch andernorts fahnden
lieff. Aus dem Begleitschreiben fiir das Angebotsverzeichnis, datiert auf den 29.
Mirz 1681, erfahren wir, dass der Schreiber auch iber einen moglichen Ankauf
von vier Bild-«Geschichten» aus dem Besitz eines gewissen Herrn «Borziowsky»
verhandelte, der die Gemalde von seinem verstorbenen Vater geerbt hatte. Es han-
delte sich vermutlich um einen Angehorigen der in der Prager Altstadt beheima-
teten bedeutenden Patrizierfamilie Vofikovsky von Kundratice. Letztere standen
mit Skréta in engem Kontakt. Thr Wappen schmiickt gleich zwei Liinetten aus
dem Zderazer St.-Wenzels-Zyklus? und in der Mitte der sechziger Jahre schuf
der Maler dann seine grandiose Verkiindigung fiir den von der Patrizierfamilie
gestifteten Seitenaltar in der Teinkirche.? Trotz dieser Fakten hatte der kritische
Kastner gewisse Zweifel hinsichtlich jener vier Historien, da gewisse «gute Leute»
andeuteten, bei den Bildern kénne es sich auch um Kopien nach Skréta handeln.
Auch der hohe Preis stief§ ab; wenngleich die Leinwand angeblich nicht sehr grof§
war, forderte der Besitzer hierfiir 150 Gulden pro Bild. Er glaubte, dass — sollte der
Furst Liechtenstein diesen Preis ablehnen — wiirde fiir diese Summe ein uns nicht
naher bekannter Herr «Wijschnoberskij» die Bilder gern kaufen.?® Das erwihnte
Detail lisst erkennen, was wir bereits auch aus der Untersuchung des tiberliefer-
ten Bilderfonds erahnen konnen, nimlich dass es eine grofie Zahl qualitativ guter
Kopien nach Skréta im Prager Milieu noch vor dem Ende des 17. Jahrhunderts
und auch unmittelbar nach dem Tode des Kunstlers gibt. Schliefflich zeugt auch

Slavitek, Lubomir: Sob¢, uméni, prateliim. Kapitoly z déjin sbératelstvi v Cechich a na Moravé
1650-1939 (Fiir sich, fir die Kunst, fiir Freunde. Kapitel aus der Geschichte des Sammlerwe-
sens). Brno 2007, s. 123.

% Hierzu zuletzt Oulik, Jan: Heraldika na vystavé Karla Skréry (Heraldik in der Karel-Skré-
ta-Ausstellung). Genealogické a heraldické listy 31,2011, Nr. 1, S. 118-119.

Vicha, Stépan: Zvéstovdni P. Marii (Die Verkiindigung Mariens). In: Stolirova, L. - Vlnas, V.
(Hrsg.): Karel Skréta 1610-1674. Doba a dilo, S. 146-147, Katalog-Nummer IT1.28.

% Edition: Haupt, H.: Von der Leidenschaft, S. 282; Sekyrka, T. - Tibitanzlovd, R. — Vicha, S.u.
a.: Archivni doklady (Archivalische Zeugnisse), S. 343-344, Nr. 159 (hg. von Tomas Sekyrka).
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die zweifache Ausfertigung der oben erwihnten Komposition «Kindle spielend
undt einander kampfendt wegen der abrupfenden apfelen von dem bauwm» von
der Popularitit der kiinstlerischen Bilder, die zur Produktion mehr oder minder
identischer Werke fiihrte.

Werfen wir nunmehr einen niheren Blick auf das durch Skréta d. J. vorge-
legte Angebotsverzeichnis.?® Auf den ersten Blick fillt auf, dass vier von 19 Bildern
expressis verbis als von Karel Skréta d. J. nach beriihmten italienischen Vorbildern
angefertigte Kopien bezeichnet werden. Unter der Nummer 3 figuriert die Flucht
nach Agypten nach Orazio Gentileschi, ein grofies Bild im Umfang von fiinfmal
dreieinhalb Ellen, mit dem Zusatz: «saget als Originale». Diese Zuschrift erweckt
den Verdacht, es handele sich um ein Bild, das Karel Skréta d. J. dem Fiirsten bereits
im Jahre 1678 angeboten hatte — damals allerdings als echten Gentileschi.”” Ein
lebensgrofies Format sollte auch das Bild Musen, auf verschiedenen Instrumen-
ten spielend nach einer Vorlage von Tintoretto erreichen. Besonders interessant ist
der Vermerk tiber das beschriebene Bild als «Ein Centauner, Nessus genant, wie er
eine Nimpham raubet, lebensgross». Es handelte sich um eine Kopie Skrétas nach
Quido Reni, die schliefflich der Fiirst von Liechtenstein fiir 80 Gulden erwarb.
Dabei stellt sich die Frage, ob es sich bei der kunstlerischen Vorlage nicht um das
bekannte Gemilde handelte, das bis heute in der Gemildegalerie der Prager Burg
hingt und erstmals in den Sammlungen der Burg im Jahre 1685 Erwihnung findet.
Renis Werk rief im Jahre 1688 grofle Aufmerksamkeit auf Seiten des schwedischen
Baumeisters und Kunstkenners Nicodemus Tessin hervor, der diesem den Vorzug
vor der heute im Pariser Louvre aufbewahrten Darstellung dieses Gegenstands
durch Renis gab.?® Karel Skréta d. A. unterhielt mit dem Verwalter der Gemilde-
sammlung auf der Prager Burg lange Zeit Kontakte, und wie wir wissen, restau-
rierte er hier 1663 die Bilder von Tintoretto und Diirer.”” Beachtung verdient eben-
falls die Tatsache, dass Fiirst Liechtenstein fiir eine relativ geringe Geldsumme eine
«reine» Kopie erwarb. Dieser gebildete und gelehrte Theoretiker und Praktiker
barocker Sammelleidenschaft hatte namlich selbst geschrieben, dass «allein gute
Originale wertvoll und gesucht sind sowie ihren Preis besitzen, wihrend Kopien
einen weitaus geringeren, letztlich sogar gar keinen Wert besitzen, und daber ibnen

2 Seznam 1681 (Verzeichnis 1681).

¥ Dopis 1678 (Brief 1678): «Il Horatio Gentileschio 160 total Rt.»

# Neumann, Jaromir: Obrazdrna Prazského hradu. Soubor vybranych dél (Die Bildergalerie
der Prager Burg. Ausgewihlte Werke). Praha 1964, S. 160-169, Katalog-Nummer 52; Daniel,
Ladislav: Mezi erupci a morem. Malifstvi v Neapoli 1631-1656 (Zwischen Ausbruch und Pest.
Malerei in Neapel 1631-1656). Praha 1995, S. 82-85, Katalog-Nummer A 22.

¥ Neuedition: Sekyrka, T. — Tibitanzlové, R. — Vicha, S. . a.: Archivni doklady (Archivalische
Zeugnisse), S. 301, Nr. 63 (hg. von Tomds Sekyrka).
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ein wahrer Kenner und Liebhaber diesen keine Aufmerksamkeit schenkt». Wenn
schon Kopien in der Sammlung ihre Berechtigung finden, dann soll ihnen in der
Gestaltung der Galerie ein weniger ehrenvoller Platz vorbehalten werden, und
zwar konsequent abgetrennt von der Exposition der Originale.® Auf der anderen
Seite hielten aber auch renommierte Sammler diese Grundsitze nicht immer strikt
ein. Am Ende glaubte ein anderer grofler Kunstmizen, Kardinal Federico Borro-
meo, Kopien besiflen auch eine unverzichtbare dokumentarische und sogar ethi-
sche Bedeutung, da sie das Aussehen bedeutender Werke im Falle eines Verlusts
bzw. der Vernichtung der Originale bewahrten.*! Dartiber hinaus wire es nicht der
erste und der letzte Fall, bei dem Karl Eusebius von Liechtenstein in der Praxis
seinen eigenen theoretischen Grundsitzen untreu blieb.

Bei der vierten Kopie im Angebotsverzeichnis handelte es sich ebenfalls um
eine Arbeit nach Guido Reni, dem bei Karel Skréta d. A. beliebten und von diesem
haufig zitierten Kiinstler. Konkret ging es um eine Darstellung der Lukrezia in
Lebensgrofle, deren Wert ihr Besitzer auf 60 Reichstaler schitzte. Karl Eusebius
selbst erhielt dieses Bild jedoch nicht, weil es unter dem Posten Lugrecia, einer
grofiformatigen Arbeit (Nr. 149) noch in seinem Nachlassverzeichnis auftaucht.
Das gleiche Schicksal ereilte offenkundig auch das Bild Spielende Musen nach Tin-
toretto, sofern wir hiermit das im Nachlassverzeichnis als «grofles Bild, auf dem
sechs entblofite Frauen, gleichsam musizierend» bezeichnete Gemalde identifizie-
ren (Nr. 32). Von Skrétas Kopien nach Tintoretto wussten die Kunsthistoriker
lange Zeit lediglich aufgrund schriftlicher Quellen. Erst im Jahre 1996 publizierte
Thomas DaCosta Kaufmann die groffformatige Zeichnung Die Kreuzigung aus
den Sammlungen des Prados in Madrid, deren Vorlage Tintorettos Bild aus der
Scuola del Santissimo Sacramento an der Kirche San Severo (heute in den Galle-
rie dell” Accademia in Venedig) bildete. Skréta hat offenkundig nicht dieses Bild

3% Fleischer, Victor: Fiirst Karl Eusebius von Liechtenstein als Bauberr und Kunstsammler (1611—

1684). Wien — Leipzig 1910, S. 197-199; hieraus zitiert Slavi¢ek, Lubomir: Artis pictoriae ama-
tores. Barokni sbératelstvi v Cechdch (Artis pictorae amatores. Barocke Sammelleidenschaft
in Bohmen). In: tyZ (ed.): Artis pictoriae amatores. Evropa v zrcadle prazského barokniho
sbératelstvi. Praha 1993, S. 99.

Seifertovd, Hana: Obrazdrny — vyraz sbératelské naruzivosti aristokracie v obdobi baroka
(Gemildegalerien — Ausdruck der Sammelleidenschaft der Aristokratie im Zeitalter des
Barock). In: Fejtovd, Olga — Ledvinka, Véclav — Pesek, Jifi — Vlnas, Vit (Hrsg.): Barokni Praha
— Barokni Cechie 1620-1740. Sbornik p¥ispévki z védecké konference o fenoménu baroka
v Cechich, Praha, Anezsky klaster a Clam-Gallasav paldc, 24.-27. z4i{ 2001. Praha 2004, S.
539-548 (hier S. 542, Anm. 15).
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direkt kopiert, sondern eine andere Zeichnung, moglicherweise auch eine alte
Kopie des Malers, von denen mehrere belegt sind.*

Unter den urspriinglichen Werken Skrétas, deren Themen freilich zumeist
sehr untypisch fiir den Maler selbst sind, interessieren uns an erster Stelle gleich
zwei Szenen aus dem zu Lebzeiten des Kiinstlers sehr beliebten Hirtenspiel Giam-
battista Guarinis (1538-1612) 1] pastor fido (Der treue Hirte, 1590).> Position 2
im Angebotsverzeichnis lisst sich nach Beschreibung und Format insgesamt
eindeutig mit dem Bild Silvio und Dorinda (Abb. 3) identifizieren, das tiber die
Sammlung Nostitz in die Nationalgalerie Prag gelangte.’* Die Prasenz des Bildes
im «liechtensteinischen» Verzeichnis deutet an, dass das Werk urspriinglich fiir die
Grafen von Nostitz und Rieneck bestimmt war, auch wenn auf der anderen Seite
schwer vorstellbar ist, dass ein Bild derart speziellen Themas, das dartiber hinaus
den Eindruck eines sehr konkreten «portrait histoire» erweckt, es sei urspriinglich
auf Lager, fir den freien Markt bzw. letztendlich zur Freude des Kiinstlers selbst
gemalt worden. Noch mysteridser erscheint in diesem Kontext die Position 1, die
ein Gemalde mit Inhalt desselben Spiels beschreibt. Es handelt sich um einen Liba-
tions-Wettstreit in der Art eines Blinde Kuh-Spiels (in der deutschen Version «ein
Spiel mit viel Lebensgross Figuren auf tentsch die Blinde Kubne genant»), bei dem
die eiferstichtige Corisca den verliebten Hirten Mirtillus in die Arme der Nymphe
Amarillis treibt. Das Bild ist uns heute unbekannt, hypothetisch konnen wir das
Werk jedoch mit Skrétas in Berlin aufbewahrter Zeichnung verbinden (Abb. 4).%
Die vielfigiirliche und lingliche Komposition, deren Mafie die Quellen leider nicht
anfithrt, wurde dem Fiirsten von Liechtenstein fiir den ungewohnlich hohen Preis
von 330 Gulden (Sylvio und Dorinda zum Vergleich fir 180 Gulden) angeboten,
und es handelte sich um den bei weitem teuersten Posten im gesamten Inventar.
Preiswerter war auch ein ganzfiglirliches Portrit des Fiirsten Rosenberg, angeblich
ein kostbarer originaler Tizian, das mit 60 Gulden bewertet wurde. Herbert Haupt
identifizierte das Modell zweifelsfrei richtig mit dem Hofling Karls V., Maximilian
von Rosenberg, genannt Prodigus.

32 DaCosta Kaufmann, Thomas: Some Drawings of the late sixteenth and early seventeenth cen-

tury from Northern and Central Europe in the Museo del Prado. In: Vlnas, Vit — Sekyrka,
Toma§ (Hrsg.): Ars baculum vitae. Sbornik studii z déjin uméni a kultury k 70. narozeninim
prof. PhDr. Pavla Preisse, DrSc. Praha 1996, S. 108-112; Volribova, Alena — Pfibyl, Petr:
Uk7izovani podle Tintoretta (Die Kreuzigung nach Tintoretto). In: Stoldrovd, L. — Vlnas, V.
(Hrsg.): Karel Skréta 1610-1674. Doba a dilo, S. 110-111, Katalog-Nr. ITL.4.

3 Seznam 1681 (Verzeichnis 1681).

** Rousovd, Andrea: Silvio a Dorinda. In: Stoldrovd, L. — Vlnas, V. (Hrsg.): Karel Skréta 1610-
1674. Doba a dilo, S. 130-131, Katalog-Nummer III.18.

35 Neumann, J.: Karel Skréta, S. 221, Katalog-Nummer 153.
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Abb. 3: Karel Skréta: Silvio und Dorinda, 1653. (Nationalgalerie Prag; Foto: Nationalgalerie Prag)

Mit Ausnahme der Kinder mit den Apfeln, von denen bereits die Rede war,
und Silvio und Dorinda konnen wir heute keine der Positionen des Verzeichnisses
mehr mit einem konkreten Werk Skrétas identifizieren. Die Erwihnung des klei-
nen Gemildes Die Krenzigung mit assistierenden Gestalten, virtuos auf Kupfer
gemalt, belegt zumindest, dass die unlingst entdeckte Darstellung «Der hl. Karel
Bromejsky besucht Pestkranke» mit Blick auf die Technik in Skrétas Werk keines-
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Abb. 4: Karel Skréta: Corisca treibt den verliebten Hirten Mirtillus in die Arme der Nymphe Amarillis,
vermutlich 1650er Jahre. (Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett; Foto: Archiv des Autors)

wegs allein dasteht.*® Die Spuren verlieren sich sowohl mit Blick auf die angeb-
lich exzellente «romische Biiste», fiir die der Fiirst letztlich 30 Gulden bezahlte,
als auch hinsichtlich des Portrits eines nicht niher bestimmten Ratsherren bzw.
Richters oder der Diana fiir 25 Reichstaler. Das zuletzt genannte Bild konnte gut
moglich in Skrétas Haus bis zum Tode des Besitzers verblieben sein, da das Nach-
lassinventar, von einem in der Ikonographie nicht sehr geschulten Beamten ver-
fasst, unter Posten 78 die ein wenig enigmatische Venus mit dem Mond auf dem
Haupte vermerkt.” Die wahre Venus, erganzt durch die Gestalten eines Satyrs und
von Kindern, wurde fiir 59 Reichstaler angeboten, doch auch dieses Bild weckte
nicht das Interesse des Fiirsten von Liechtenstein. Vielleicht erwarb das Gemailde
eine andere Person, zumal wir das Werk im Nachlassverzeichnis zehn Jahre spi-
ter nicht mehr finden kdnnen. In jedem Fall gehort das heute unbekannte Werk
in den thematischen Umkreis von Skrétas italienischen Jahren, als der Kiinstler

% Srongk, Michal: Sv. Karel Boromejsky navitévuje nemocné morem (Der hl. Karel Boromejsky
besucht Pestkranke). In: Stoldrova, L. - Vlnas, V. (Hrsg.): Karel Skréta 1610-1674. Doba a dilo,
S. 216, Katalog-Nummer V.6.

¥ Seznam 1691 (Verzeichnis 1691).
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Szenen aus der antiken Geschichte, an Ovid angelehnte Themen und Beispiele fiir
die Macht bertihmter Frauen der klassischen Geschichte malte.’® Wir konnen nur
spekulieren, warum aus dieser Zeit so wenige Bilder des Malers erhalten sind, wo
sich doch viele von ihnen im Prager Haus Skrétas d. A. noch nach dem Tode seines
Sohnes befanden. Einst hat der Verfasser dieses Beitrags gehofft, einige von ihnen
eines Tages in irgendeinem fremden Museum unter anderem Namen aufzuspiiren,
doch bislang ist es allein bei dieser Hoffnung geblieben.

Werfen wir abschlieffend noch den Blick auf einige wirtschaftliche Aspekte
des Kunsthandels zwischen den Liechtensteinern und der Malerfamilie Skréta.”
Die von Karel Skréta d. J. fiir die Werke des Vaters, einschlieflich der Kopien,
geforderten Summen konnte auf den ersten Blick eine Ferdinand III. zugeschrie-
bene Feststellung bestitigen: «Skréta ist ein guter Maler, doch er strebt auch danach,
gut bezahlt zu werden.» In Wahrheit jedoch geht es nicht um irgendwelche hor-
renden Summen. Bei einem Vergleich mit den Betrigen, die Skréta fiir die Altar-
bilder in Rechnung stellte, erscheinen die «Sammler»-Preise ausnahmslos niedrig,
wenngleich es sich um Werke dhnlicher Mafle handelt. Offenkundig ist, dass hier
die Hierarchie der Genres und das Prestige des Gegenstands eine Rolle spielten. Es
kann jedoch kein Zweifel daran bestehen, dass die Werte der Bilder Skrétas den fiir
die damalige Zeit tiblichen Standardpreis tiberstiegen. Der Fiirst von Liechtenstein
bezahlte fiir drei Werke des Kiinstlers — allerdings unter der Bedingung, dass sie
vom Meister eigenhindig gemalt werden — die Summe von 170 Gulden in einer
Zeit, in der sich (einer Schitzung Zdenék Hojdas zufolge) grobgeschitzt das Jah-
reseinkommen eines durchschnittlichen Prager Zunftmeisters der Malergilde bei
70-90 Gulden lag. Kabinettbilder renommierter italienischer und hollindischer
Meister, denen wir heute eine standardmiflige Galeriequalitit bescheinigen, wur-
den am Lebensabend Skrétas in der Wiener Filiale des anerkannten Kunsthandels
Forchoudet fiir Preise zwischen 20-30 Gulden je Bild angeboten. Dabei handelte

% Vgl. Koneény, Lubomir: Skréta a Tempesta, Drahomira a Proserpina (Skréta und Tempesta,
Drahomira und Proserpina). Opuscula historiae artium F 45, 2001, S. 79-82.

* Die Literatur zum Untersuchungsgegenstand fasst hier zusammen Slavicek, L.: Sobé, uméni,
pratelim (Fur sich, die Kunst und Freunde), S. 13-134. Vgl. des Weiteren insbesondere Hojda,
Zdenék: Aspects économiques de Phistorie des collection aristocratiques en Bohéme a I’epoque
Baroque. Referdt pedneseny na konferenci Gli aspetti economici del mecenatismo in Europa,
Prato 23. 4. 1985. Unverdffentlichtes maschinenschriftliches Manuskript, Bibliothek der Nati-
onalgalerie in Prag; Slavicek, Lubomir: Shératelstvi a obchod s uménim v Cechdch 17. a 18.
stoleti. Stav a tkoly Eeského bddani (Sammelleidenschaft und Kunsthandel in Béhmen im 17.
und 18. Jahrhundert. Stand und Aufgaben der tschechischen Forschung). In: Fejtovd, O. -
Ledvinka, V. - Pesek, J. — Vlnas, V. (Hrsg.): Barokni Praha, S. 491-538; Bélina, Pavel — Ka3e, Jifi

— Mikulec, Jifi — Veseld, Irena — Vlnas, Vit: Velké déjiny zemi Koruny ceské. Dil 9. 1683-1740
(Grofle Geschichte der Lander der bohmischen Krone. Bd. 9. 1683-1740). Praha 2011, S. 463-
488.
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es sich um Arbeiten der jiingeren Mitglieder der Malerfamilie Brueghel, Frans
II. Francken, Jacobs van Ens, Martin Heemskercks, Jan van Kessels, Ambrosius
Boschaerts und weiterer Kiinstler, die wir ganz klar keineswegs als zweitrangig
bezeichnen konnen. Auch sehr gute Hofmaler verlangten fiir die teuersten Werke,
d. h. ganzfigtirliche Portrits, von ihren Auftraggebern um die Mitte des 17. Jahr-
hunderts ein Honorar zwischen 40-60 Gulden. Nur zum Vergleich: Ferdinand
von Dietrichstein bezahlte im Jahre 1668 fiir das Portrit seines geliebten Jagdhun-
des 18 Gulden.

Ahnliche Vergleiche sind nicht immer objektiv. Gerade Angebotsverzeich-
nisse jenes Typs, wie ihn Karel Skréta d. J. dem Fiirsten Liechtenstein vorlegte,
enthalten mehrheitlich tiberzogene Preise. Interessant jedoch ist, dass der Liech-
tensteiner fiir die ausgewahlten Werke die geforderten Summen - bis auf kleinere
Korrekturen — auch wirklich bezahlte. Seine Gemaildegalerie zihlte zu Recht zu
den Fuhrenden ihrer Zeit, d. h. zu jener Kategorie von Sammlungen, in denen
sich der durchschnittliche Preis eines Bildes bei 100 Gulden bewegte, wobei
den Werken die Zuschreibung zu Kinstlern nicht fehlte, die thematische Skala
eine maximal mogliche Breite erreichte und Kopien, den weiter oben genannten
Fakten zum Trotz, nur eine Minderheit bildeten. Im zeitgendssischen Bohmen
konnten, neben der kaiserlichen Sammlung auf der Prager Burg, mit der liechten-
steinischen Kollektion nur die Galerien der Kolowrat in Liebstein (Libstejn), der
Duxer Waldstein (Duchcov)und des Grafen Franz Anton Berka von Duba messen.
Eine Stufe darunter einzuordnen sind die Galerien der Slawata, der Nostitz und
auch der Czernin, in denen die durchschnittlichen Einkaufspreise der Bilder unter
50 Gulden pro Werk lagen und wo auch die thematische Skala schmaler war, die
Prisenz der damals berihmtesten Meister einmal ganz aufler Acht gelassen. Von
den Summen, die die aristokratischen Sammler fiir einzelne Stiicke dieser Meister
bezahlten, konnten Vater und Sohn Skréta nur triumen. Neben den Kiinstlern
der italienischen Hochrenaissance und des Manierismus sowie neben dem uner-
reichten Peter Paul Rubens waren fiir die Sammler des 17. und beginnenden 18.
Jahrhunderts erstaunlicherweise Adriaen van der Werff und Gaspar van Wittel die
am hochsten dotierten Maler. Fir vier Gemalde van der Werffs bezahlte Franz
Josef Czernin die astronomische Summe fast annihernd 14000 Gulden, wobei es
sich moglicherweise um den teuersten Ankauf in der Geschichte der barocken
Sammelleidenschaft in Bohmen tiberhaupt gehandelt haben konnte. Das Inventar
der Sammlung Kolowrat aus dem Jahre 1743, bei dem sich allerdings die — im
Vergleich zum 17. Jahrhundert — spiirbare Inflation zeigte, nennt einen durch-
schnittlichen Preis fiir ein Rubens-Bild von 1786 Gulden, fiir ein Skréta-Bild im
Vergleich 325 Gulden, was ebenfalls eine gehorige Summe Geldes darstellte. Der
durchschnittliche Preis fiir ein Bild von Peter Brandl lag bei lediglich 72 Gulden.
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Diese Summen miissen wir mit grofler Vorsicht genieflen, auf der anderen Seite
handelt es sich um die einzigen Zahlen, die uns zumindest ein wenig genauer einen
Blick in die Welt der zeitgenossischen Sammlerpriferenzen ermoglichen. So lasst
sich nur abschlieflend feststellen, dass Karl Eusebius von Liechtenstein fiir sein
Geld keineswegs schlechte Einkiufe tatigte.

Schade nur, dass wir bis auf eine einzige Ausnahme bis heute nicht wissen,
welche Bilder genau er seinerzeit erwarb.
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Die liechtensteinischen Wirtschaftsmassnahmen vom 17. bis
zur Mitte des 20. Jahrhunderts auf dem Territorium Maihrens
und Bohmens

Bohumir Smutny

Die Firstenfamilie der Liechtenstein gehort keineswegs zu den Lehrbuchbeispie-
len unternehmerischer Aristokraten im Zeitalter der Proto-Industrialisierung und
der Industriellen Revolution im 18. und 19. Jahrhundert.! Bereits in der ersten
Hilfte des 18. Jahrhunderts gab es in Bohmen und Mahren Adelsfamilien, die
sich - aus unterschiedlichen Griinden — neben ihren bisherigen wirtschaftlichen
Aktivititen in der Landwirtschaft, zu denen die in Eigenregie betriebenen Hofe
zusammen mit Brauereiwesen, Fischteichwirtschaft oder Schafzucht gehorten,
dem neuen wirtschaftlichen Betitigungsfeld des Adels im Bereich der Textilpro-
duktion anschlossen. An dieser Stelle kann fiir Bohmen exemplarisch verwiesen
werden auf das Geschlecht der Waldstein in Ober-Leutensdorf (Horni Litvinov)
oder fiir Mihren auf die Familie Kaunitz in Austerlitz (Slavkov), und zwar mit
Blick auf die Errichtung der jeweiligen Textilmanufakturen.? Die Liechtenstein
als Eigentiimer des umfangreichsten Grundbesitzes in Mahren und Schlesien blie-
ben - bis auf Ausnahmen - diesen Trends gegeniiber immun und blieben bei der
bewihrten Produktion landwirtschaftlicher Erzeugnisse auf ihren Herrschaften,
die sich, neben den Giitern in Bohmen und in Niederdsterreich, wie ein breites
Band iiber ganz Mihren bis nach Niederosterreich erstreckten, vom nérdlich
gelegenen Jagerndorf (Krnov) tiber Eisenberg an der March (Ruda nad Mora-
vou) — Hannsdorf (HanuSovice) — Goldenstein (Kol$tejn) — Sternberg (Sternberk),
Mihrisch Aussee (Usov) — Nové Zamky — Mihrisch Tritbau (Moravskd Trebova) —

Plumenau (Plumlov) — Posofitz (Pozofice) — Mihrisch Kromau (Moravsky Krum-

! Zur Problematik des Unternehmertums des Adels im 18. und 19. Jahrhundert vgl. Smutny,
B.: Moravskd Slechta mezi protoindustrializaci a primyslovon revoluci. Podnikatelské aktiviry
pozemkové aristokracie v 18. a 19. stoleti (Der mihrische Adel zwischen Proto-Industriali-
sierung und Industrieller Revolution. Unternehmerische Aktivititen des grundbesitzenden
Adels im 18. und 19. Jahrhundert). In: T. Knoz — A. Dvotik (Hrsg.): Slechta v proméndch
vEkl. Matice moravskd pro Vyzkumné stfedisko pro déjiny stfedni Evropy: prameny, zemé,
kultura, Brno 2011, S. 175-193.

2 Vgl. K 1im a, Arno$t: Manufakturni obdobi v Cechdch (Das Manufakturzeitalter in Béhmen).
Praha 1955, S. 221-239. S e b 4 n e k, Jind¥ich: Textilni podniky moravskych Kounicii (Die
Textilfabriken der mahrischen Kaunitz®), Casopis Matice moravské (kiinftig: CMM), 55, 1931,
S. 418-468, 56,1932, S. 101-180.
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lov) — Butschowitz (Bucovice) — Steinitz (Zdanice) — Ungarisch Ostra (Uhersky
Ostroh) — Eisgrub (Lednice) und Lundenburg (Bfeclav) bis ins niederosterreichi-
sche Feldsberg (Valtice), das bereits an der Grenze Siidmahrens lag.®

An dieser Situation inderte auch die Wirtschaftspolitik des habsburgi-
schen Hofes in der Zeit Maria Theresias nichts, die nach dem Verlust der meisten
Gebiete Schlesiens die Entfaltung von Manufakturen unterstiitzte und der sich
bis zur proto-industriellen Wirtschaftsweise weitere Adelsgeschlechter anschlos-
sen — in Mihren z. B. in der Textilproduktion die Familien Bliimegen, Collalto
und Harrach, die auch in Bohmen agierten, oder das Haus Salm-Reifferscheidt im
Eisenhiittenwesen.*

Mitte des 18. Jahrhunderts umfassten die liechtensteinischen Dominien
ungefihr 14 % des gesamten Bodenbesitzes im Lande, gut ein halbes Jahrhundert
spater wurde der Besitz auf mehr als elf Prozent geschitzt. Dieser Besitz brachte
den Eigentlimern — trotz des geringen und auf feudalen Grundlagen fussenden
Entwicklungsgrades der Produktivkrifte — bedeutende Gewinne. Schitzungen
zufolge lag in den Jahren 1765-1769 der durchschnittliche Ertrag der liechten-
steinischen Herrschaften in Mihren pro Jahr (also ohne die bohmischen Giiter)
bei ungefahr 530000 Gulden, wihrend er zu Beginn des 19. Jahrhunderts ca. eine
Million Gulden betrug. Nach den napoleonischen Kriegen sank er scheinbar bei
konsolidierter Wahrung auf 700000 Gulden. Fur die dreissiger Jahre des 19. Jahr-
hunderts wird ein direkter Flichenumfang des liechtensteinischen Grundbesitzes
in Mihren von 461167 Morgen simtlichen Bodens angegeben, davon entfielen

— neben dem Rustikal-Besitz — 169155 Morgen (d. h. 97341,6 ha) auf den Domi-
nikalbesitz. Am Ende des 19. Jahrhunderts gehorten — unter veranderten politi-
schen und wirtschaftlichen Bedingungen — zum Primogenitur-Majorat insgesamt
186215,9 ha Bodenfliche, davon entfielen auf Waldboden 138314,5 ha. Nach

> Stdtni archiv Brno. Priivodce po archivnich fondech (Staatsarchiv Briinn. Fihrer durch die

Archivbestinde). Bd. 2, AS MV Praha 1964, S. 38-42.

Vgl. S m u t n ¥, B.: Jindrich Kajetdn Bliimegen — portrét statnibo srednika, velkostatkare a
manufakturisty (Heinrich Kajetan Blimegen). Studie k socidlnim déjindm 7, 2001, S. 5-14. Zu
Graf Eduardo Collalto vgl. J a n d k, Jan: Déjiny Brtnice a pripojenych obci (Geschichte Pirnitz*
und der angrenzenden Gemeinden). Brno 1988, S. 199-200. Zu Graf Ferdinand Bonaventura
Harrach K u t n a r, FrantiSek: Z déjin zemédélstvi a pldtenictvi na jilemnickém panstvi ke
konci 18. Stoleti (Aus der Geschichte der Landwirtschaft und der Leinenherstellung in der
Herrschaft Starkenbach am Ende des 18. Jahrhunderts). Krkonose — Podkrkonosi 1, 1963, S.
86-97. Fur Nordmihren vgl. auch D e m ¢ i k, Zdenék: Harrachovské podnikdni na janovic-
kém panstvi v 2. poloviné 18. stoleti (Die wirtschaftlichen Unternehmungen der Harrachs in
der Herrschaft Janowitz in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts). Severni Morava 1972, Bd.
24, S. 3-18. Zu Altgraf Hugo Franz Salm-Reifferscheidt vgl. Bro d e s s e r, Slavomir: Hugo
Frantisek Salm-Reifferscheidt 1776-1835 (Hugo Franz Salm-Reifferscheidt). In: Vlastivédny
véstnik moravsky (kiinftig: VVM), 48, 1996, S. 173-175.
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Durchfithrung der ersten Bodenreform verkleinerte sich der Umfang dieses Besit-
zes auf die Hailfte. Bereits seit dem 19. Jahrhundert wurde die Feldwirtschaft hau-
fig fiir einen stindigen Zins verpachtet, wihrend — mit Blick auf die 6konomische
Titigkeit — die Waldwirtschaft die Hauptdomane fiir die Besitzer auf deren Giitern
blieb.®

Der grosse Reichtum an Grundbesitz sowie die Produktion landwirtschaft-
licher Nutzpflanzen in Eigenregie — hierzu gehorten Getreide, Fische, Schafwolle
und Bier(brauerei) — befriedigten bereits im 17. und 18. Jahrhundert die Nachfrage
nach landwirtschaftlichen Produkten auf den in- und auslindischen Mirkten; im
19. Jahrhundert kamen noch Flachs, Kartoffeln und Zuckerriiben als technische
Pflanzen hinzu, in Sidmahren besass dartiber hinaus der Weinbau grosse Bedeu-
tung, was insgesamt allem Anschein nach in die Pensionskassen der Herrschaf-
ten der jeweiligen Besitzer ausreichend Mittel fliessen liess, die diesen ein Leben
auf dem Niveau der aristokratischen Standesgenossen ermdoglichte, zugleich aber
auch die Moglichkeit gab, in Bauten und Kunst zu investieren. Die Liechtensteiner
zeigten sich offenkundig nicht bereit, in haufig riskante Unternehmen zu investie-
ren, zumal ihre Mentalitit derartigen Unterfangen zu widersprechen schien.

Sofern es um die Frage von Investitionen der Liechtensteiner in die Land-
wirtschaft nach 1848 ging, ist eine Beantwortung mit einigen Fragezeichen ver-
bunden, zumal hier auch die Frage des finanziellen Ausgleichs fiir die Aufhebung
der Leibeigenschaft eine Rolle spielte, da die Mittel fiir den Kauf von Maschinen
und die Nutzung neuer Technologien in der Landwirtschaft eingesetzt werden
konnten. Nach Aufhebung der Leibeigenschaft entschieden sich die Liechtenstei-
ner allerdings, die fiir sie glinstigere Verpachtung der Feldwirtschaft zu priferie-
ren — sei es nun an Klein- oder Grosspachter, zu denen die Unternehmerfamilie
Kuffner gehorte, die die Pacht von Héfen und Landflichen des Grossgrundbesit-
zes Lundenburg vornehmlich zum Anbau von Zuckerriiben fiir ihre Zuckerfabrik
nutzte.®

Die Liechtensteiner beschritten im Vergleich zu einem anderen bedeuten-
den Grundbesitzer in Sidbohmen, der Adelsfamilie Schwarzenberg, deren Gross-
grundbesitz nach 1848 zum Triger des Fortschritts in Technologie und Produk-
tion in der Landwirtschaft avancierte, einen anderen Weg.” Nicht zuletzt konnten

5 Stdtni archiv v Brné. Privodce po archivnich fondech, Bd. 2, c. d., S. 40.

¢ Vgl.Obrslik,Jindfichu. a.: F 43 Velkostatek Breclav (Das Grossgut Lundenburg). Inventdf
archivniho fondu 1958 (Einleitung S. XIL-XIV.).

Srov. Beran ov 4 Magdalena — K u b a &4 k, Antonin: Dé&jiny zemédélstvi v Cechdch
a na Moravé (Geschichte der Landwirtschaft in Bohmen und Mihren). Libri Praha 2010, S.
253-256. Fiir einen notwendigen Vergleich mit anderen Adelsfamilien wird eine zusammen-
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die Liechtensteiner in Stidmahren seit Mitte der dreissiger Jahre des 19. Jahrhun-
derts auch den Bau der Kaiser Ferdinand-Nordbahn, die iber das Territorium der
Herrschaft Lundenburg fiithrte, fiir den Verkauf qualitativ guten Bauholzes sowie
der entsprechenden Flichen fiir die mit dem Eisenbahnbau zusammenhingenden
Bediirfnisse nutzen.®

Am Ende des 17. Jahrhunderts sahen sich die Liechtensteiner zwar, mit Blick
auf die finanziellen Mittel zur Verwaltung ihres Besitzes, in einer kritischen Situ-
ation, in die der regierende Fiirst Johann Adam Andreas (1656-1712), der nach
Durchfithrung einer Rationalisierung der Verwaltung zur Bezahlung der Schul-
den tiberging, sich veranlasst sah einzugreifen, doch kam es zu Investitionen zum
Erwerb weiterer Gliter — so erfolgte z. B. im Jahre 1692 fiir eine Summe von 720000
Gulden der Kauf der wertvollsten mahrischen Herrschaft Goding (Hodonin), die
allerdings durch Vermichtnis im Jahre 1711 Allodialbesitz der Tochter des Furs-
ten wurde, freilich nur bis 1750, als die Herrschaft durch die Tochter Marie Anto-
nie in den Besitz der Familie Czobor iiberging und schliesslich im Jahre 1762 an
die kaiserliche Familie fiel.’

Johann Adam Andreas stand auch in hofischen Diensten als Kammerdie-
ner, und da seine Erfolge bei der Bilanzierung der familidren Wirtschaftsweise auf
den eigenen Herrschaften auch in Wien Gehor fanden, betraute man ihn mit einer
Reform des wirtschaftlichen Agierens der Hofkammer in der Donaumetropole,
wo der Liechtensteiner an der Spitze einer Kommission stand, die Massnahmen
zur Senkung der Renten und Pensionen und zugleich eine Erhchung der Einfuh-
ren sowie die Einfithrung eines staatlichen Monopols fiir ausgewihlte Guter vor-
schlug. Aufgrund des Widerstands innerhalb der Hofkammer selbst brachten die
Reformbemithungen allerdings nicht den erhofften Erfolg. Johann Adam Andreas
erhielt dariiber hinaus eine bedeutende Position im Finanzwesen, als er nimlich
im Jahre 1703 zum Prisidenten der ersten 6ffentlichen osterreichischen Bank in
Wien ernannt wurde, die nach venezianischem Vorbild Banco del Giro hiess und
der die Stadt Wien und die Stinde Garantien gaben. Die Bank sollte das erhaltene
Kapital gemiss den Grundsitzen des Merkantilismus in die Entwicklung der
Manufakturproduktion investieren, wodurch der Staat an Ausgaben fir aus dem

fassende Studie iiber die wirtschaftlichen Aktivititen der Liechtensteiner in Mihren, Bohmen
und Schlesien in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts bislang schmerzlich vermisst.

Diese Moglichkeit gilt es durch eine genaue Analyse der Rechnungen der Herrschaft Lunden-
burg im Mahrischen Landesarchiv Briinn (Fond F 31, Lichtenstenska ustfedni détdrna Buco-
vice [Liechteinische Zentralkasse Butschowitz]) zu bestitigen.

V at ek a, Marek: Hodoninské panstvi za vlidy cisave Frantiska Stépana Lotrinského (Die
Herrschaft Goding wihrend der Regierungszeit Franz Stephans von Lothringen). In: Panstvd
cisdra FrantiSka Stefana Lotrinského na oboch brehoch rieky Moravy. Skalica 2012, S. 103-147.

9
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Ausland importierte Produkte hitte sparen konnen. Allerdings existierte die Bank
nur kurze Zeit, angesichts des Widerstands sowohl vonseiten des Auslands als
auch der einheimischen Gegner wurde sie bereits im Jahre 1705 geschlossen.!

Wie bekannt zeigte sich in der Zeit Maria Theresias das Bemthen der Regie-
rung, Textilmanufakturen zu unterstitzen, die auf dem Territorium Béhmens
und Mihrens mit ihrer Herstellung von Leinen und Tuch das verloren gegangene
Schlesien ersetzen sollten. Daher erwies sich auch fir die Proto-Industrialisie-
rung insbesondere die Produktion von Textilien als charakteristisch — unabhingig
davon, ob es nun um Leinen oder Tiicher aus Wolle ging. Auf einigen liechtenstei-
nischen Herrschaften, insbesondere in Nordmihren, wo Flachs angebaut wurde,
bestanden hierfiir auch die entsprechenden Voraussetzungen dafiir, dass sich der
Adel diesen Bemithungen anschloss. Ein Beispiel fiir diese Anstrengungen, die
allerdings in der endgtltigen Form keine Realisierung fanden und somit lediglich
unternehmerische Absicht blieben, ist der Fall der Manufaktur zur Herstellung
von Leinen- und Seidenwaren der Gesellschaft adeliger Unternehmer in Nové
Zimky bei Lautsch (Mlade¢) in der Herrschaft Mihrisch Aussee (Usov), die sich
zu jener Zeit im Besitz Franz Josefs Fiirst von Liechtenstein befand. Hier fanden
sich der Figenttimer, Franz Josef von Liechtenstein, der franzosische Fachmann
Nadale de Soubreville, zuvor auch in Diensten des Grafen Harrach in dessen
Manufaktur in Janowitz (Janovice) aktiv, sowie dessen Landsmann, der Freiherr de
Bréa, der mit seinen Sohnen in der Habsburgermonarchie in Diensten der kaiserli-
chen Armee stand, zusammen. Initiator des gemeinsamen Vorhabens war de Bréa,
der von den Liechtensteinern das Jagdschloss mit den umliegenden Landflichen
pachtete und dem auf 30000 Gulden basierenden Kostenplan zufolge eine Manu-
faktur errichten wollte, fiir die ein Zufithrkanal und eine Schleuse gebaut werden
sollten, zumal fiir einige Maschinen wie etwa eine Mangel und das Gerit zur Pro-
duktion von Fiden ein Antrieb durch Wasserkraft vorgesehen war. Wenngleich
an den Vorbereitungen seit 1773 der erfahrene Franzose Soubreville teilnahm und
de Bréa die Erlaubnis fir den Betrieb sowie das Recht zur Errichtung von Lagern
fir die Erzeugnisse in den Hauptstidten der Provinzen der Monarchie erhielt, d.
h. die notwendige Fabrikberechtigung, endete das Vorhaben mit einem Misserfolg.
Trotz betrichtlicher Investitionen fiir den Bau von Gebauden, die im Jahre 1774
die Summe von bereits 100000 Gulden erreichten, kam es zu keiner Produktions-
aufnahme, da das Problem nicht allein in der zu geringen Wasserkraft lag, sondern
auch in der unzureichenden Finanzausstattung, da sich niemand bereit zeigte, die

© Wurzbach, Constant von: Biographisches Lexikon des Kaiserthums Oesterreich, 15. Theil,
Wien 1866, S. 127.
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eigentlich notwendigen Gelder in die Produktion zu investieren. Nach dem Tode
des Fiirsten Franz Josef von Liechtenstein stellte dessen Nachfolger Fiirst Alois
Josef fir das wirtschaftliche Unternehmen weder Geld zur Verfiigung noch zeigte
er Verstandnis fiir derartige Pline, so dass die Manufaktur geschlossen werden
musste, noch ehe sie ihre Produktion aufgenommen hatte.!

Es geschah freilich bei den Liechtensteinern eher in Ausnahmefillen, dass
sie sich fiir ein derart riskantes Produktionsunternehmen engagierten, das eben
nicht auf den Quellen, die die Herrschaft bot, basierte, zumal sie in solchen Fillen
die Initiative bei Manufakturen eher anderen tiberliessen, wie dies in ihrer bohmi-
schen Herrschaft Landskron (Lanskroun) der Fall war, wo im ausgehenden 18.
Jahrhundert die Griindung einer bedeutenden Manufaktur zur Leinenherstellung
auf die Initiative des dortigen Apothekers und geschulten Chemikers Christian
Polykarp Erxleben, der aus Deutschland stammte, zuriickging, wobei die Manu-
faktur eine Bleiche im Dorf Sdzava besass und u. a. Leinwand an den kaiserlichen
Kommiss lieferte.?

Auch in der benachbarten mihrischen Herrschaft der Liechtensteiner, in
Mibhrisch Tribau (Moravska Tfebovd), waren die Voraussetzungen fiir die Errich-
tung von Leinen-Manufakturen gegeben, zumal ausser in der Leinenweberzunft
in der Untertanenstadt Mahrisch Triibau auch in den Dérfern der Herrschaft hau-
fig Leinen produziert wurde und dariiber hinaus kommerzielle Bleichen arbei-
teten, die die Erzeugnisse fiir auslindische Mirkte zubereiteten. Die Initiative
ergriffen hier die Bewohner der Herrschaft, insbesondere die biirgerliche Familie
Steinbrecher sowie andere, was spiter die Griindung der dortigen Textilindustrie
im 19. Jahrhundert beforderte.!

Die Napoleonischen Kriege stellten einen gewissen Wendepunkt zwischen
der Proto-Industrialisierung und der beginnenden Industriellen Revolution im
19. Jahrhundert dar. Zu den bevorzugten Produktionszweigen im Untersuchungs-
zeitraum gehorte damals das Eisenhtittenwesen, da die Industrielle Revolution
mit dem Bau von Maschinen und Eisenbahnstrecken den Bedarf an Eisen erhohte.
Eisenhtitten und Hammer waren in den Herrschaften bis dato zumeist an erfah-

" Bezdécka,Josef: Fakta o novozamecké manufaktuve (Fakten tiber die Manufaktur in Nové

Zimky). In: Okresni archiv v Olomouci 1990, Olomouc 1991, S. 87-90.

Sekotovd, Véra: Zivot a rodina Christiana Polykarpa Erxlebena, manufakturnibo podni-

katele v Lanskrouné (Leben und Familie Christian Polykarps Erxleben, des Manufakturun-

ternehmers in Landskron). In: Listy Genealogické a heraldické spole¢nosti v Praze, sesit 12,19,

1976, s. 6-16.

B Jandk,]J.: Pocitky textilni velkovyroby na Moravskotrebovskn a Boskovicku do 50. ler 19.
stoleti (Die Anfinge der textilen Grossproduktion in den Regionen Mihrisch Triibau und
Boskowitz). In: Vlastivédny véstnik moravsky, 46, 1994, S. 210.

336



Bohumir Smutny

rene Meister verpachtet worden, ebenso wie Glashiitten. Diese Betriebe auf dem
Niveau der Manufakturproduktion verbrannten bei ihrer Arbeit grosse Mengen
an Holz aus den obrigkeitlichen Wildern und gewannen zudem fiir den Schmelz-
prozess Eisenerz aus den ortlichen Lagerstitten. Erst im ausgehenden 18. Jahrhun-
dert streifte — nach der Entdeckung der Steinkohle in den Regionen Ostrau-Kar-
win (Ostravsko-Karvinsko) und Rossitz-Oslawan (Rosicko-Oslavansko) — auch
das mahrische Eisenhtittenwesen die Fessel der Abhangigkeit von der Holzkohle
ab. Der erhohte Bedarf an Eisen fithrte dann einige Adelsfamilien in Mahren — dar-
unter auch die Liechtensteiner — dazu, Eisenhiittenbetriebe auf ihren Herrschaften
in Eigenregie zu unterhalten, das dieser Wirtschaftszweig die Moglichkeit bedeu-
tender Gewinne bot.

Auch auf der nordlich von Briinn gelegenen liechtensteinischen Herrschaft
Posofitz (Pozofice) konnte die dortige Eisenmetallurgie auf eine lange Tradition
zurlickblicken, die sogar bis in die Zeit vor der Schlacht am Weissen Berg 1620
zurlickreichte. Als besagte Herrschaft im Jahre 1643 in den Besitz der Liechten-
steiner Uberging, kam es zur Errichtung eines mit Holzkohle betriebenen Hoch-
ofens sowie 1679 im Thal der Zwittawa zur Griindung der Eisenhiittensiedlung
Adamsthal (Adamov), die ihren Namen nach dem iltesten Sohn Karl Eusebius
von Liechtenstein, Johann Adam Andreas, erhielt, der erst im Jahre 1684 die
Regierungsgeschifte tibernahm. Nach einer kurzen Phase der Verpachtung der
Eisenhtitten an der Wende vom 17. zum 18. Jahrhundert wurde der Betrieb in
der Regie der Posofitzer Herrschaft betrieben und durch hierfiir ernannte Beamte
verwaltet. Eine Ausweitung der Produktion erfolgte hier seit den sechziger Jah-
ren des 18. Jahrhunderts im Zusammenhang mit den von der kaiserlichen Armee
gefiihrten Kriegen, so dass hier auch Geschiitze und Geschiitzmunition herge-
stellt wurden. In der Regierungszeit des Flirsten Josef Wenzel von Liechtenstein,
der zugleich ein bedeutender kaiserlicher General war, kam es zu einer Erweite-
rung des Betriebes durch den Bau eines neuen Hochofens. Auch unter dem nach-
folgenden Liechtensteiner, Fiirst Franz Joseph, setzte sich der Aufschwung fort
(Abb. 1, 2, 3). Als jedoch Ende des 18. Jahrhunderts — in der Zeit der Revoluti-
onskriege gegen Frankreich — das Unternechmen in die Krise geriet, da es auf der
Nutzung von Holz zum Heizen des Hochofens und dem Schmelzen von Eisen
aus den ortlichen Lagerstdtten beruhte, erwog der Besitzer, Fiirst Alois Joseph von
Liechtenstein, die Einstellung der Produktion, da sich diese als nicht mehr renta-
bel erwies. Vortibergehend kam es zu einer Verpachtung des Betriebes.!

“ K rep s Milos: Déjiny adamovskych Zelezdren a strojiren do roku 1905 (Die Geschichte der
Adamsthaler Eisenwerke und Maschinenbaubetriebe bis zum Jahre 1905 ). Brno 1976.
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Abb. |: Giesserei in Adamsthal (Adamov), Zeichnung und Erlauterung, zeitgendssische Zeichnung 1793.
(Aus: Josef Pilnacek: Adamovské Zelezarny 1350—1928. Brno 1928)

Seit Beginn des 19. Jahrhunderts begannen sich auch in den bohmischen Lan-
dern im Eisenhlittenwesen neue Produktionsprinzipien entsprechend den engli-
schen Erfindungen durchzusetzen. Die objektiven Bedingungen fiir die Umset-
zung dieser Erfindungen erwiesen sich freilich fiir Adamsthal als nicht glinstig,
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Abb. 2: Produkte und Preise der Eisenhiitte von Adamsthal (Adamov) im Jahr 1794. (Aus: Josef Pilnacek:
Adamovské Zelezarny 1350—1928. Brno 1928)

zumal fiir deren Anwendung Mineralbrennstoffe — also Steinkohle — erforderlich
waren. Diese mussten allerdings bis zum Bau der Eisenbahnstrecke der sog. Koh-
lebahn von Segen Gottes (bis 1920 Bozi Pozehnani, danach Zastivka) nach Briinn
im Jahre 1855 auf kompliziertem Wege aus dem Revier von Rossitz-Oslawan, stid-
westlich von Briinn, wo sich Steinkohlegruben befanden, herangefithrt werden;
die Steinkohle galt es zudem noch zu verkoksen und die Hochofen mussten mit
dieser geheizt werden. Der regierende Liechtensteiner zeigte sich freilich nicht
bereit, bedeutende Finanzmittel in dieses Unterfangen zu investieren, so dass der
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Abb. 3: Pilnackova, Darstellung der Adamsthaler Eisenhiitte im Jahr [815. (Aus: Josef Pilnacek:
Adamovské Zelezarny 1350—1928. Brno 1928)

Betrieb bereits in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts technisch veraltete, wenn-
gleich man in Adamsthal den Bau der Eisenbahnstrecke durch das Tal der Zwit-
tawa von Brinn nach Bohmisch Triibau und weiter die Verbindung nach Prag
herbeisehnte, die die Verkehrsverhiltnisse dieses Eisenhiittenzentrums und der an
diesem entstandenen Siedlung verbessern sollte, wozu es letztlich in den vierziger
Jahren des 19. Jahrhunderts auch tatsichlich kam."

Das Verhiltnis der liechtensteinischen Eigentiimer zu den Eisenhiitten wur-
den vornehmlich durch die (finanziellen) Ergebnisse bestimmt, die dieser Betrieb
der Kasse der Herrschaft einbrachte, und der feudale Besitzer strebte vornehmlich
danach, dass die Aufwendungen fir die Produktion aus den in der Herrschaft
vorhandenen Quellen bestritten werden konnten, d. h., dass als Brennstoff Holz
aus den obrigkeitlichen Wildern sowie Erz aus den nahegelegenen Lagerstitten in
der Umgebung Verwendung fand. Anders hingegen gestalteten sich die Beziehun-
gen des kapitalistischen Unternehmers, der unter den veranderten politischen und

5 Der Bau der Eisenbahnstrecke von Briinn nach Bohmisch Triibau, die tiber Adamsthal fiihrte,
begann im Jahre 1843, fertiggestellt und in Betrieb genommen wurde die Strecke Anfang 1849.
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wirtschaftlichen Bedingungen der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts den techni-
schen Fortschritt im Eisenhiittenwesen verfolgte und sich bemtihte, mit der Kon-
kurrenz Schritt zu halten. Die Liechtensteiner akzeptierten die Veranderung der
Situation nicht, aus diesem Grunde kam es hier nach der Wirtschaftskrise Mitte
der siebziger Jahre (genauer: 1877) wahrend der Regierungszeit Johanns II. von
Liechtenstein zur Einstellung der Eisenforderung und zur Liquidierung des mit
Holzkohle betriebenen Hochofens (Abb. 4). Die Eisenhiittenwerke in Adamsthal
wandelten sich so zu einer auf Giessereiprodukte spezialisierten Maschinenfabrik,
fir die man Roheisen andernorts kaufte. Doch auch die so eingetretene Situation
war fiir die Liechtensteiner — eher auf Bodenbesitz und die daraus resultieren-
den Einkiinfte ausgerichtet und keineswegs auf Investitionen in Industriebetriebe
— nicht lange akzeptabel. Daher wurde im Jahre 1880 der Betrieb an die Maschi-
nenfabrik Mirky, Bromovsky & Schulz aus Koniggritz (Hradec Krilové) fir ins-
gesamt 25 Jahre verpachtet, nachfolgend im Jahre 1905 weiterverkauft.!®
Der Aufbau eines neuen Produktionszweiges in der Lebensmittelindustrie,
namlich der Zuckereindustrie in der Habsburgermonarchie seit den dreissiger
Jahren des 19. Jahrhunderts, erfasste — nach der Losung der Frage der Verarbei-
tung der Zuckerriibe — die Liechtensteiner in Bohmen anfanglich in der Herrschaft
Schwarzkosteletz (Kostelec nad Cernymi lesy) , denn in der ersten Phase des Auf-
baus der Riiben verarbeitenden Zuckerfabriken engagierte sich auch die Aristokra-
tie auf dem Lande bis zum Beginn der 1840er Jahre in diesem Prozess. Fiirst Alois
von Liechtenstein griindete in diesem Zusammenhang in Liblice (Bezirk Kolin)
im Jahre 1838 eine entsprechende Zuckerfabrik, die schliesslich die Firma Krug &
Birenreuther pachtete, seit 1862 dann fiihrten Fiirst Josef von Lobkowitz sowie
der bekannte tschechische Okonom Frantisek Horsky die Fabrik fiir 16 Jahre
ebenfalls auf der Grundlage eines Pachtvertrages."” Fiirst Alois ermunterte nach-
folgend die Bauern auf seinen Herrschaften, dass sie Brachland mit Zuckerriiben
bepflanzen sollten, wobei er kostenlos den entsprechenden Samen zur Verfugung
stellte und eine besondere Belohnung fiir die Ernte von mehr als 500 Zentnern
Zuckerriiben versprach. Er verkiindete, dass den Bauern, die nachwiesen, dass
sie Zuckerrtiben fiir seine Fabrik anbauten, bereits im Juli 100 Prozent Pfand fur
jeden Scheffel gezahlt wirde. Die Zuckerfabrik in Liblice arbeitete bis zum Jahre

16 Milo$ K r e p s: Déjiny adamovskych Zelezdren a strojiren do roku 1905 (Die Geschichte der
Adamsthaler Eisenwerke und Maschinenbaubetriebe bis zum Jahre 1905), S. 200.

7" Srov. D u d e k, FrantiSek: Vyvoj cukrovarnického primyslu v éeskych zemich do roku 1872
(Die Entwicklung der Zuckerindustrie in den bohmischen Landern bis zum Jahre 1872). Aca-
demia Praha 1979, S. 40, 67.
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1891."8 Nach der Stilllegung erwarben die Liechtensteiner im Jahre 1892 noch die
Zuckerfabrik im nahegelegenen Bohmisch Brod (Cesky Brod), die freilich bereits
1910 an die Raffinerie Pedek Zucker A. G. verkauft wurde.

Der Anbau der Zuckerriibe erfolgte in Siidmihren in dieser Zeit hiufig par-
allel auf den Flichen ehemaliger Fischteiche, nachdem die auf den Verkauf nach
Wien ausgerichtete Fischzucht nicht mehr die erhofften Einnahmen brachte. Die
Zuckerproduktion avancierte hier somit zu einem derart bedeutenden Zweig, dass
auch die Besitzer anderer Herrschaften bzw. nach 1848 ausschliesslich die Gross-
grundbesitzer hier ein Engagement zeigten.

Wenngleich die erste Zuckerfabrik im Jahre 1829 auf der Herrschaft des Frei-
herrn Karl Dalberg in Kirchwiedern (Kostelni Vydfi) bei Datschitz (Dacice) ent-
standen war, musste diese aufgrund der unzureichenden Versorgung mit Zucker-
riben, die sich im «Mahrischen Sibirien» als fiir den Anbau ungeeignet erwiesen,
den Betrieb einstellen.!” Zu den ersten grosseren feudalen Grossgrundbesitzern,
die sich in Mihren in der Zuckereiindustrie engagierten, gehdrten am Ende der
vierziger Jahre des 19. Jahrhunderts Fiirst Salm-Reifferscheidt in Raitz (Rijec n.
S.) und Vladimir Graf Mittrowsky in Sokolnitz (Sokolnice) bei Briinn.?® In Stid-
mihren, wo die Liechtensteiner mehrere grosse Giiter besassen, nutzten diese
den «Zuckereifabrik-Boom» des Jahres 1862 zur Griindung der Zuckereifabrik in
Steinitz, die von den Feldern des Grossgrundbesitzes Butschowitz ihre Rohstoffe
(Zuckerriiben) bezog, und auch zur Lieferung fiir die von anderen Unternehmern
errichteten Zuckerfabriken von ihren Feldern. Die Zuckerfabrik wurde nur kurze
Zeit in Eigenregie gefiihrt, da man sie — einschliesslich der Lindereien des Steinit-
zer Grossgrundbesitzes — seit 1869 der in einer Aktiengesellschaft fiir Landwirt-
schaft und Industrie in Steinitz vereinigten Gruppe nordmahrischer Unternehmer
verpachtete, die sich zugleich auch in der Eisenmetallurgie und in der Leinenin-
dustrie engagierte. Dieser Gesellschaft wurden dariiber hinaus auch Hofe auf dem
Grossgut Butschowitz und in Steinitz zum Anbau von Zuckerriiben verpachtet.
Seit 1889 befand sich die Zuckerfabrik mit den Lindereien in Pacht der Unterneh-
mer Seidl unter dem Namen Zuckerfabrik Eduard Seidl & Gesellschaft in Steinitz.
Die Seidls kauften dann in den zwanziger Jahren von den Liechtensteinern auch

" Ebd., S. 53.

S m u t n ¥, B.: Pocdtky potravindyské vyroby na Dacicku (Die Anfinge der Nahrungsmittel-
herstellung in der Region Datschitz). VVM, 36, 1984, S. 277-289.

Hugo Salm-Reifferscheidt bat im Jahre 1836 um eine Fabrikgenehmigung zur Zuckerproduk-
tion aus Zuckerriiben, Vladimir Graf Mittrowsky suchte im Namen der Eigentiimerin der
Herrschaft Sokolnitz, Grifin Dietrichstein, im Jahre 1841 um die entsprechende Erlaubnis
nach.
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das Grossgut Steinitz mit Schloss und Villa, doch bereits 1924 stellte die Fabrik
ihre Produktion ein.”!
Die Sekundogenitur der Adelsfamilie der Liechtensteiner griindete im Jahre

1882 — nach dem Scheitern der hiesigen «bauerlichen» Zuckerfabrik A. G. —an der
Grenze zwischen Mihrisch Kromau und Rakschitz (Raksice), eine Zuckerfabrik
mit Sitz in Mihrisch Kromau, die bis 1940 in Betrieb war, wobei sich zu dieser
Zeit (genauer: seit 1908) der Grossgrundbesitz bereits in Hinden der liechtenstei-
nischen Erben, der Familie Kinsky, befand, wobei der Besitzer — Furst Ferdinand

Rudolf Kinsky — die Zuckerfabrik 1911 der Aktiengesellschaft osterreichischer
Zuckerfabriken in Wien weiterverkaufte.?2

Eine nicht zu vernachlissigende Einnahmequelle des adeligen Grossgrund-

besitzes stellte seit dem 18. Jahrhundert die Verarbeitung von Materialien fiir
das Bauwesen dar. Es handelte sich um eine unter den lokalen Bedingungen bei

nicht allzu grossen Investitionen in Steinbriichen, Ziegeleien und Kalkbrenne-
reien durchgefiihrte Produktion, bei der die Rohstoffe vor Ort gewonnen wurden.
Wenngleich derartige Betriebe in jeder grosseren Herrschaft fiir deren Bediirfnisse

und auch diejenigen der ortlichen Bewohner errichtet wurden, lassen sich in diese

Bemtihungen auch die in grosserem Umfang getitigten Anstrengungen der Liech-
tensteiner in Unter Themenau (Po$tornd) in der Herrschaft Feldsberg (Valtice)
— also in Niederdsterreich — hinzurechnen, wo eine fiir ihre Tonwaren weithin

bekannte Fabrik sowie eine Ziegelei Ende der sechziger Jahre des 19. Jahrhunderts

bestand. Die Fabrik nutzte die Tonvorkommen in Bofi les, zum Brennen zudem

anfinglich auch Holz aus den liechtensteinischen Waildern, wihrend man nach

1870 bereits zur Nutzung der Kohle iiberging. Die Zahl der Ofen und Maschinen

zum Pressen und Schneiden vermehrte sich, zudem fanden Dampfmaschinen fiir
deren Antrieb Verwendung. Die Fabrik fiir Steingut sowie die Ziegelei prosperier-
ten, so dass diese am Ende des 19. Jahrhunderts (1884) im Sommer 100, im Winter
hingegen lediglich 60 Arbeiter beschiftigte. Vor dem Ersten Weltkrieg waren hier

bereits nahezu 700 Arbeiter titig und die Fabrik unterhielt Handelskontakte nicht

allein im Inland, sondern auch zu auslindischen Partnern, bekannt war das Unter-
nehmen vor allem durch die hier produzierten glasierten Dachziegel. Als Vorteil

2 MZA v Brné, fond G 311 Rodinny archiv Seidla Zdanice, inv. & 1. (Mahrisches Landesarchiv
Briinn, Fond G 311 Familienarchiv Seidl Steinitz, Inv.-Nr. 1).

2 Vgl. Moravsky Krumlov ve svych osudech (Mahrisch Kromau und seine Geschichte). MVS v
Brné pro Mésto Moravsky Krumlov, 2009, S. 141-142; vgl. des weiteren R u b 4 §, Stanislav.:
Vznik a vyvoj Akciové spolecnosti pro primysl cukrovarnicky a moznosti vyuZiti ve vyuce
déjepisu (Die Entstehung und Entwicklung der Aktiengesellschaft fiir die Zuckereiindustrie
und die Moglichkeiten der Nutzung fiir den Geschichtsunterricht). Rigorézni prace z udi-
telstvi d&jepisu pro ZS, Pedagogicks fakulta MU v Brng, Brno 2007, S. 97.
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erwies sich — mit Blick auf den Vertrieb der fiir den Markt bestimmten Waren (ins-
besondere Richtung Wien) — auch die unmittelbare Nihe des Eisenbahnknoten-
punktes Lundenburg. Die Verwaltung des Betriebes lag anfanglich in Hinden des
Grossgutes Feldsberg, spiter, seit 1876, erlangte die Fabrik eine Eigenstindigkeit.
Nach dem Ersten Weltkrieg, als Unter Themenau auf der Grundlage des Friedens-
vertrages von Saint-Germain der neu entstandenen Tschechoslowakei zugeschla-
gen wurde, verkauften die Besitzer im Jahre 1920 die Fabrik.?

Eine besondere Episode, die die ansonsten geltenden Prinzipien wirtschaft-
licher Unternehmungen der Liechtensteiner sprengte, stellte der Besitz der kera-
mischen Fabrik in Rakonitz (Rakovnik) in den Jahren 1907-1920 dar. Offenkun-
dig unter dem Eindruck der Erfolge und der Erfahrungen mit dem den gleichen
Artikel produzierenden Werk in Unter Themenau erwarb First Johann II. von
Liechtenstein die im Jahre 1883 in Rakonitz gegriindete Keramikfabrik. Nach
dem Ersten Weltkrieg verkaufte der Liechtensteiner jedoch beide Keramikwerke
ruckwirkend zum 1. Januar 1919 an die Rakonitzer und Unter Themenauer Kera-
mikwerke A. G. in Prag, an denen die Gewerbebank (Zivnostenskd banka) kapi-
talmissig beteiligt war.?*

Bis zum Ausbruch des Ersten Weltkrieges besass die Furstenfamilie Liech-
tenstein — mit Ausnahme der Zuckerfabrik in Steinitz (in Pacht), der Keramik-
werke in Unter Themenau und Rakonitz sowie mehrerer Brauereien in Lunden-
burg, Ungarisch Ostra, Schwarzkosteletz, Landskron und Rattay (Rataje) — im
Grunde genommen keinen grosseren Industriebetrieb und die Produktion kon-
zentrierte sich lediglich auf kleine Betriebe im Rahmen des Grossgrundbesitzes
wie etwa Brauereien, Brennereien, Mihlen, Ziegeleien, Kalkbrennereien sowie
Sigewerke, also Betriebe, die zumeist landwirtschaftliche Nutzpflanzen verarbei-
teten, das notwendige Baumaterial fiir die Umgebung bereitstellten und Holz aus
den eigenen Wildern zum Weiterverkauf zubereiteten.”

Die Bodenreform in der Tschechoslowakei, die einen grundlegenden Ein-
griff in die Eigentumsverhiltnisse des Adels — in Mahren in erster Linie der Liech-

» Volddan, Vladimir: Z minulosti Postorenskych keramickych zavodii, n. p. v Postorné (Aus der
Vergangenheit der Unter Themenauer Keramikwerke). Pfispévek k d&jindm nasich podnika.
In: Pohledy do ddvné a neddvné minulosti. Mikulov 1963, s. 6-19.

2 Ebd., S. 17-18.

Vgl. Vo Zenilek,Jan: Predbéiné vysledky ceskoslovenské pozemkové reformy. Zemé Ceské

a Moravskoslezskd (Die vorliufigen Ergebnisse der tschechoslowakischen Bodenreform.

Die Linder Bohmen und Mihrisch-Schlesien). Praha 1930, Grossgrundbesitz in Bohmen S.

134-135, 332, 462-463, 465-467, 560-562, 564, 614—617, in Mahren S. 688-693, 730,763-764,

807-808, 908-910, 915-916, 925-926, 930-931,933-934, 938-939, in Schlesien S. 892, 981-983.

Vgl. des weiteren O b r § 11k, J.: Proni pozemkovd reforma na jizni Moravé (Die erste Boden-

reform in Sidmahren). In: Pohledy do divné a neddvné minulosti. Mikulov 1963, S. 20-31.
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tensteiner — bedeutete, fithrte zu einem weiteren Riickgang auch jener ortlichen
Betriebe, die entweder voriibergehend konfisziert, weiterverkauft oder verpachtet
wurden, so dass lediglich einige Miihlen, Sigewerke und Ziegeleien in Betrieb blie-
ben.2

Aus dem an dieser Stelle dargebotenen Uberblick lassen sich bei der Ein-
schitzung der wirtschaftlichen Aktivititen der Firstenfamilie Liechtenstein in
Maihren und Bohmen folgende Schlussfolgerungen ziehen:

Fiir die Liechtensteiner erwies sich bei deren wirtschaftlichen Aktivitaten als
entscheidend, in welchem Umfang die auf den eigenen Herrschaften bzw. auf den
Grossglitern lagernden Rohstoffquellen ausgenutzt werden konnten. Der auswir-
tige Kauf von Roh- und Brennstoffen verteuerte die Produktion, wurde deshalb
als nicht vorteilhaft angesehen und bedeutete fir gewohnlich das Ende der wirt-
schaftlichen Aktivititen in Eigenregie. Die Betriebe wurden zudem auch grund-
satzlich auf eigenem Territorium errichtet, und fir gewohnlich fanden hier die
eigenen Untertanen der Herrschaft bzw. nach 1848 die Bewohner der Gemeinden
auf dem Territorium des Grossgrundbesitzes eine Beschiftigung, was freilich nicht
Spezialisten betraf, die von auswirts kamen und deren Fihigkeiten man nutzte.

1. Die technologische Entwicklung der Produktion und die Innovationen,
die die Konkurrenzfihigkeit des Betriebes aufrechterhalten konnten, wurden nur
unter grossen Schwierigkeiten gesichert, und zwar angesichts der grossen Finanz-
summen, die hierfiir bereitgestellt werden mussten. Der Zusammenschluss zu
Gesellschaften mit anderen Unternehmern vornehmlich biirgerlicher Herkunft
war nicht akzeptabel, aus diesem Grunde gerieten die Unternehmen in Turbulen-
zen, wurden lieber verpachtet oder verkauft, vor allem in der zweiten Hilfte des
19. sowie im 20. Jahrhundert.

2. Die Leitung der Industriebetriebe lag in den Hinden des angestellten
Verwaltungspersonals und von Fachleuten, die — mit Blick auf die Gewinnbetei-
ligung, Aktivititen und die Rationalisierung der Produktion — keine allzu grosse
Motivation an den Tag legten. Die Rolle des Angehorigen der Firstenfamilie als
fihrender Manager schien undenkbar, was der Lebensweise und Mentalitit der
Besitzer entsprach.

Die Situation in den wirtschaftlichen Aktivititen der Firstenfamilie Liech-
tenstein beeinflusste dariiber hinaus auch in hohem Masse die Bodenreform nach
der Grindung der Tschechoslowakei, die einerseits den — wenn auch entschidig-
ten — Verlust eines Teils des Grundbesitzes bedeutete, andererseits Konfiszierung,

26 L ustig, Rudolf: Schematismus velkostatkii v zemi Moravskoslezské (Der Schematismus des
Grossgrundbesitzes im Lande Mahrisch-Schlesien). Praha 1935, s. 433—455.
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Verkauf oder Verpachtung einer Reihe von kleineren Betrieben auf den Gross-
grundbesitzungen nach sich zog.

Diese Situation war durchwegs vergleichbar mit den Schicksalen und Ein-
stellungen anderer Familien der alten landbesitzenden Aristokratie im Verlaufe
des 19. Jahrhunderts, als die Industrielle Revolution ausbrach.

Zusammenfassung

Die Fiirstenfamilie Liechtenstein gehorte bereits seit dem 17. Jahrhundert zu den
grossten Landbesitzern in Mahren, wobei sich die Situation hier erst nach 1918
durch die Bodenreform nach der Griindung der Tschechoslowakei dnderte. Die
Liechtensteiner gehoren nicht zu den Lehrbuchbeispielen unternehmerischer
Aristokraten im Zeitalter von Proto-Industrialisierung und Industrieller Revolu-
tion im 18. und 19. Jahrhundert. Thr Interesse war eher auf die Landwirtschaft
ausgerichtet, wihrend man in Industriebetriebe nur zogerlich und lediglich dann
investierte, wenn entsprechende Betriebe auf dem eigenen Grund und Boden
errichtet und mit eigenen Rohstoffen versorgt werden konnten. In der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts verpachteten die Liechtensteiner zumeist den land-
wirtschaftlichen Boden und widmeten sich in Eigenregie vornehmlich der Wald-
wirtschaft. Da in der Zeit Maria Theresias vornehmlich Textilmanufakturen Unter-
stlitzung genossen, versuchte eine Gruppe adeliger Unternehmer in den siebziger
Jahren des 18. Jahrhunderts, eine Manufaktur zur Herstellung von Leinen- und
Seidenstoffen in den liechtensteinischen Herrschaften Miahrisch Aussee und Nové
Zamky in Betrieb zu nehmen. Der Betrieb scheiterte jedoch an mangelndem Kapi-
tal. Bessere Ergebnisse erzielte die Eisenhiitte in der liechtensteinischen Herr-

Abb. 4: Reste des ehemaligen Hochofens in Adamsthal, Foto 1900. (Aus: Josef Pilnacek: Adamovské
zelezarny 1350-1928. Brno 1928)
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schaft Posofitz in Adamsthal. Die Eisenhiitten nutzten die gesteigerte Nachfrage
nach Eisen in der Zeit der Kriege im 18. Jahrhundert und spiter in der Zeit der
Industriellen Revolution. Sobald es jedoch zu einer Verinderung der Technolo-
gie bei der Eisenherstellung kam, als man zum Schmelzen des Eisens Steinkohle
als Brennstoff anstelle des bisherigen Holzes aus den obrigkeitlichen Wildern zu
verwenden begann, erwies sich die erwihnte Eisenhiitte fiir die Liechtensteiner als
nicht mehr rentabel. Das Schmelzen von Eisen wurde eingestellt und das Werk zu
einer Maschinenfabrik umfunktioniert, verpachtet und nachfolgend zu Beginn des
20. Jahrhunderts verkauft. Die Besitzer investierten dartiber hinaus behutsam in
den neuen Industriezweig, die Zuckerwirtschaft, die eine direkte Verbindung zur
Landwirtschaft besass, da sie auf dem Anbau und der Verarbeitung der Zucker-
rlibe basierte. Auch die von den Liechtensteinern gegriindeten Zuckerfabriken in
Liblice in Bohmen und Steinitz in Mihren wurden verpachtet und am Ende ver-
kauft. Das gleiche Schicksal ereilte auch die weithin bekannte Keramikfabrik und
Ziegelei in Unter-Themenau, die als Rohstoff Ziegelton aus o6rtlichen Vorkommen
nutzte.

Mit Blick auf die wirtschaftlichen Aktivititen der Liechtensteiner lassen sich
folgende Schlussfolgerungen ziehen:

1. Als ausschlaggebend fiir ein entsprechendes Engagement erwies sich, ob
sich die Rohstoffquellen auf den eigenen Besitzungen befanden. Der Kauf von
Roh- und Brennstoffen von auswirts verteuerte die Produktion, erwies sich dem-
zufolge als unvorteilhaft und bedeutete fiir gewohnlich das Ende der in Eigenregie
gefiihrten Unternehmung.

2. Die neuen Produktionstechnologien und Innovationen, die die Konkur-
renzfihigkeit des Betriebes bewahren konnten, stiessen wegen der hohen Kosten
auf Ablehnung. Wenn es in dieser Richtung zu Problemen kam, wurden die Fab-
riken lieber vermietet oder verkauft.

3. Die Fithrung der Industriebetriebe lag in Hinden angestellten Personals
und von Fachleuten, die jedoch keine grosse Motivation an einer Gewinnbeteili-
gung und damit an den Aktivititen und Bemtihungen um eine Rationalisierung
zeigten. Die Stellung als Angehoriger des Adelsgeschlechts liess die Rolle als fihi-
ger Manager undenkbar erscheinen, da sie nicht der aristokratischen Lebensweise
und Mentalitit entsprach.

4. Die Situation bei den wirtschaftlichen Aktivititen der Firstenfamilie
beeinflusste auch die Bodenreform, die neben dem Verlust eines Teils des Besitzes
auch den Verlust einiger kleinerer Betriebe wie Brauereien, Brennereien, Ziege-
leien, Miihlen und Sigewerke auf den Grossglitern bedeutete.
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Die Liechtenstein in ihren Miinzen, Medaillen und Wappen.
Zwischen Kunst und Okonomie

Tomas Krejcik

Der vorliegende Beitrag liefert eine breiter angelegte Analyse des Miinzwesens der
Liechtenstein im Vergleich zu anderen Adelsgeschlechtern und darauf aufbauend
eine Ubersicht zu den Miinzaktivititen der einzelnen Fiirsten. Zu dieser Darle-
gung gehort auch eine Analyse der mit den fiirstlichen Prigungen zusammenhin-
genden liechtensteinischen Heraldik, wobei abschlieffend die Familienmedaillen
ebenfalls Erwihnung finden.

Das bohmische und mahrische Miinzwesen des Mittelalters und der Frii-
hen Neuzeit ist ein Beleg fiir die Auffassung, der bohmische Staat sei zentrali-
siert gewesen und die Herrscher hitten in diesem das Minzrecht quasi in einer
Monopolstellung besessen, wenngleich sie dieses zuweilen mit den mihrischen
Pfemysliden oder ihren luxemburgischen Verwandten teilen mussten. Auflerhalb
der Herrscherfamilie finden sich Zeugnisse fur die Ausiibung des Miinzrechts
nur vereinzelt. Erwihnung verdient in diesem Kontext das Privilegium fiir den
Olmtitzer Bischof Heinrich Zdik, dessen Prigungen allerdings noch immer den
Gegenstand kontroverser Diskussionen bilden' und von dessen Nachfolgern im
Mittelalter wohl nur Bruno von Schauenburg Miinzen prigen lieff.? Weder ver-
mochte die hussitische Revolution die privilegierte Stellung des Herrschers bei der
Austibung des Miinzrechts zu gefihrden noch konnten die zweifelhaften Pragun-
gen aus dem 15. Jahrhundert die Zusammensetzung des Umlaufwerts nachhaltig
verandern. Im 15. Jahrhundert konnen wir einige mahrische Prigungen aus dem

' Bobek, Jan: Mincovnictvi olomouckych biskupii ve stiedovéku (Das Miinzwesen der Olmiit-
zer Bischofe im Mittelalter). Brno 1986; Probszt, Giinther: Osterreichische Miinz- und
Geldgeschichte. Teil 2. Wien — Koln — Weimar 1994°, S. 561.

2 Ich denke hier konkret an dessen Prigungen, die aus seinem Titel als Olmiitzer Bischof resul-
tierten und die Sejbal, Jiti: Nové poznatky k mincovnictvi olomouckého biskupa Bruna ze
Schanenburka (1245-1281)(Neue Erkenntnisse zum Miinzwesen des Olmiitzer Bischofs
Bruno von Schauenburg) ausfindig machte. In: Stefan, Jan — Onderka, Tomés (Hrsg): Penize
v proméndch casu. Sv. 2. / Money in Metamorphosis of Time. Vol. 2. / Geld im Wandel der
Zeit. Bd. 2. Ostrava 2000, S. 45-47; Ders.: The minting rights of the Bishops of Olomouc in the
13% century. In: Kiersnowski, Ryszard (Hg.): Moneta mediaevalis. Studia numizmatyczne i
historyczne ofiarowane Profesorowi Stanislawowi Suchodolskiemu w 65. rocznice urodzin.
Warszawa 2002, S. 309-325. Aufler Acht gelassen werden hier Brunos Prigungen als Verweser
der Steiermark.
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stidtischen Milieu nennen. Der Fall des Miinzwesens der Schlick, dessen wirt-
schaftlicher Ertrag fiir die Familie unbestritten bleibt, stellt eine Ausnahme dar,
die Ferdinand I. schlagartig beendete.?

Auf eine vollig andere Situation stoffen wir in Schlesien, wo die Piasten aus
den Nebenlinien das Recht zur Miinzprigung bereits im Verlaufe des 13. Jahrhun-
derts in ihren Besitz gebracht hatten und dieses auch verteidigten, nachdem ihre
Territorien unter bohmische Oberhoheit gerieten.* Im Verlaufe des 16. Jahrhun-
derts wandelte sich die Produktion in diesen Miinzen vom Groschen zum Taler
ohne jegliches Hindernis vonseiten der Zentralgewalt. Aus diesem Grunde ist das
schlesische Miinzwesen sehr farbenprichtig und kompliziert. Das Funktionieren
der schlesischen Miinzen stellte ein Lockmittel dar, das sicherlich in den Uber-
legungen der bohmischen Herrscherdynastien, die nach Schlesien expandierten,
eine Rolle spielten. Sofern wir den Zeitraum der Dominanz des Groschens ein-
mal aufler Acht lassen, miissen wir an die Herren von Pernstein denken, die die
Situation ausnutzten und im Glatzer Land seit dem Jahre 1540 innerhalb kurzer
Zeit auch Talermiinzen pragen lieffen.” Aus unserer Sicht verdient das Jagerndor-
fer Miinzwesen Johann Georgs von Hohenzollern Interesse, das zwar alle Zeitge-
nossen als gesetzwidrig betrachteten, doch schritt niemand gegen den Miinzherrn
ein.® Erst nach 1581 gonnte sich im schlesischen Reichenstein (Rychleby, heute
Zloty Stok) Wilhelm von Rosenberg und nach ihm auch der jlingere Peter Wok,
der die Miinze im Jahre 1599 verkaufte, prestigetrichtige Goldprigungen.” Und

Nemeskal, Lubomir — Vorel, Petr: Déjiny jachymovské mincovny a katalog razeb. Dil 1.
1519/1520-1619 (Die Geschichte der Joachimsthaler Miinze und der Katalog der Prigungen.
Bd. 1: 1519/1520-1619). Pardubice 2010.

Von den zahlreichen Arbeiten zu dieser Frage vgl. u. a. Paszkiewicz, Borys: Pienadz Gornos-
laski w sredniowieczu (Die oberschlesische Wahrung im Mittelalter). Lublin 2000.

Polivka, Eduard: Mincovni pamadtky slechtickych rodit v ceskych zemich (Erinnerungsorte an
die Miinzstitten adeliger Geschlechter in den bohmischen Landern). Praha 2000, S. 71-72.

¢ Fukala, Radek: Role Jana Jiriho Krnovského ve stavouvskych hnutich (Die Rolle Johann Georgs
von Jagerndorf in den Stindebewegungen). Opava 1997; Blucha, Vladimir: Krnovské min-
covdni (Das Jagerndorfer Miinzwesen). In: Stefan, Jan — Onderka, Tomas (Hrsg.): Penize v
proméndach casu. Sv. 2. / Money in Metamorphosis of Time. Vol. 2. / Geld im Wandel der
Zeit. Bd. 2. Ostrava 2000, S. 7-9; Fukala, Radek: Krnov za Hohenzollerni v letech 1524—1624
(Jigerndorf unter den Hohenzollern in den Jahren 1524-1624). In: Stefan, Jan — Onderka,
Tomds (Hrsg.): Penize v proméndch casu. Sv. 2. / Money in Metamorphosis of Time. Vol. 2.
/ Geld im Wandel der Zeit. Bd. 2. Ostrava 2000, S. 11-16; Michnova, Véra: Jak drahd byla
medaile Jana Jiviho Krnovského (1577-1624). K okolnostem provizejicim ziskdni zlaté
pamétni medaile do opavskych muzejnich sbirek (Wie teuer war die Medaille Johann Georgs
von Jagerndorf (1577-1624). Zu den Begleitumstinden des Erwerbs der goldenen Gedenkme-
daille fiir die Troppauer Museumssammlungen). Casopis Slezského zemského muzea. B, Védy
historické 59, 2010, Nr. 1, S. 55-59.

Polivka, E.: Mincovni pamdtky (Erinnerungsorte an die Minzstatten), S. 73-79.
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schliefflich erwarb Kardinal Franz von Dietrichstein von Kaiser Rudolf II. das
Recht zur Erneuerung des Miinzrechts der Olmiitzer Bischofe.® Am Rande sei
lediglich vermerkt, dass erst danach — und zwar konkret im Jahre 1625 - Johann
Ulrich von Eggenberg auf der Grundlage eines Palatinats Miinzen pragen lief3,
und zwar zunichst in Prag und nachfolgend in seiner eigenen Miinze in Krumau
(Cesky Krumlov).? Seit dem Jahre 1626 begann in seiner Miinzstitte in Gitschin
(Jicin) Albrecht von Wallenstein, Miinzen prigen zu lassen, wobei das damit ver-
kntipfte Recht mit seinem Titel als Herzog von Friedland verbunden ist. Seine
zweite Miinzstitte 6ffnete Albrecht im Jahre 1627 in Sagan.!® Weitere Adelsfami-
lien pragten ihre Miinzen noch spiter, mit Blick auf unser Thema freilich hat dies
keine Relevanz.

Hinsichtlich einer moglichen Einschitzung der erwihnten Pragungen aus
Sicht ihres wirtschaftlichen Beitrags stoflen wir leider auf einen Mangel an verof-
fentlichten Studien. Eine gewisse Orientierung bieten die Analysen des Umlauf-
wertes auf der Grundlage von Miinzfunden, doch spielen private Pragungen hier-
bei nur eine marginale Rolle.

Diese kurze Einleitung zeigt, dass zu Lebzeiten Karls I. von Liechtenstein
die Kenntnis von den privaten Prigungen im Rahmen des bohmischen Staates sehr
verbreitet war und Karl sicherlich ein Interesse an der Hebung des Familienpres-
tiges auch in dieser Richtung besitzen musste.

Fiir eine Klirung der rechtlichen Ausgangsbedingungen des liechtensteini-
schen Miinzwesens miissen wir kurz auf die fiirstliche Wiirde der Familie verwei-
sen. Zuerst gilt es dabei zu konstatieren, dass sich im 16. Jahrhundert ein genaues
Verzeichnis der dem Kollegium der Reichsfiirsten zugehorigen Adelsgeschlech-
ter durchsetzte. Familien, die spiter in den Furstenstand aufstiegen, jedoch kein
Reichsfirstentum erhielten, sind unter dem Begriff Neuftirsten zusammengefasst.
Aus diesen konnen wir eine noch engere Gruppe bilden, die als osterreichische
Neufiirsten bezeichnet wird und die die innerhalb der habsburgischen Besitzun-
gen residierenden Geschlechter vereint. Hierzu zihlen dann auch die Liechtenstei-
ner, deren Rechte im Vergleich zu den reichsfiirstlichen Geschlechtern wesentli-
chen Einschrinkungen unterlagen.

8 Suchomel, Dan - Videman, Jan: Mincovnictvi olomouckych biskupi a arcibiskupii (1608—1820)
(Das Miinzwesen der Olmiitzer Bischofe und Erzbischofe (1608-1820)). Krométiz 1997. Hier
auch eine Ubersicht zu den Prigungen.

Polivka, E.: Mincovni pamdtky (Erinnerungsorte an die Miinzstitten), S. 31-40.

Polivka, E.: Mincovni pamdtky (Erinnerungsorte an die Munzstatten), S. 119-133 (hier v. a. S.
120).
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Sofern es einem dieser Neufiirsten gelang, ein Reichsfiirstentum als Territo-
rium zu erwerben, stieg er auf der Stufenleiter eine Stufe nach oben. Dies gelang
zumindest zeitweise Albrecht von Wallenstein, als er Mecklenburg erwarb.!! Diese
rechtlichen Konstruktionen galten bis zum Untergang des Alten Reiches im Jahre
1806. Damals verloren zahlreiche Fiirstenfamilien ihre «Reichsunmittelbarkeit»,
wihrend sich die Neufiirsten in den Reihen der Grafen und Barone wiederfanden
und nur im Einzelfall ihre Souveranitit bewahren konnten. In den habsburgischen
Lindern handelte es sich hierbei eben ausschliefflich um die Liechtensteiner.

Die habsburgischen Herrscher zeigten sich im Verlauf der Jahrhunderte rela-
tiv freiziigig im Bereich der Verleihung von Fiirstentiteln, doch vergaflen sie fiir
gewohnlich in den entsprechenden Erhebungsurkunden genau zu verstehen zu
geben, dass der Neufurst ihr Untertan bleibe. Diese Urkunden definieren nim-
lich die Fiirstenrechte nur kontextual, und wenn wir diese mit den Urkunden
fir Freiherren oder Grafen vergleichen, sehen wir, dass sich die Formulare sehr
ihneln. Als Beispiel mag hier die Urkunde aus dem Jahre 1633 dienen, mit der die
mihrische Herrschaft Mihrisch Kromau (Moravsky Krumlov) zum Firstentum
Liechtenstein erhoben wurde.!? Allein schon den Eintrag dieser Urkunde in die
Landtafeln der Markgrafschaft Mahren diirfen wir als Anerkennung der Tatsache
werten, dass das Firstentum Bestandteil der Markgrafschaft blieb und nicht aus
seinen administrativen und rechtlichen Strukturen herausgenommen wurde.

Da die Urkunden, die den Empfinger und seine Familie in den Fiirsten-
stand erhoben, keine Definition fiirstlicher Rechte beinhalteten, mussten sich die
Neufiirsten um einen anderen Typ von Privilegien kiimmern, der die konkreten
Rechte hitte definieren konnen. Ein geeignetes Instrument fir die Steigerung
des Ansehens der Familie war der Erwerb von sog. Palatinatsrechten. Die Wiirde
der Palatine (comes palatinus, Pfalzgraf) besafl eine lange Tradition im mittelal-
terlichen Reich, und der Umfang der hierzu gehorenden Rechte konkretisierte
sich schrittweise. Man kann konstatieren, dass jede Palatinatsurkunde aufgrund
der Beschrinkung ihrer Rechte ein Unikat darstellt, allerdings erwiesen sich die
Abweichungen als lediglich unwesentlich. Daher ist in der Literatur auch die Rede
von einer groffen und einer kleinen «Komitive».

" Nechanicky, Zdenék: Mincovnictvi Albrechta z Valdstejna (Das Miinzwesen Albrechts von
Wiallenstein). Usti nad Orlici s. d.

Lediglich beiliufig konnen wir an dieser Stelle daran erinnern, dass Mahrisch Kromau als
Fiirstentum offenkundig keineswegs zufillig gewihlt wurde. Als Sitz der als Erbmarschille
fungierenden Herren von Leipa war Mahrisch Kromau Zentrum eines partiellen Lehenssys-
tems.
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Die Wiirde eines Pfalzgrafen (neben dem Kaiser verlieh diese auch der
Papst) wurde einem breiten Kreis von Personen unterschiedlicher sozialer Stel-
lung verliehen, also nicht allein Fiirsten, Grafen oder Baronen, sondern am Ende
sogar Rittern. Die Palatinatsrechte erhielten auch juristische Personen, einige
Geschlechter — die Liechtensteiner eingeschlossen — sogar mit erblicher Wiirde.
Auf Palatine stofflen wir in Gestalt einiger Personlichkeiten im bohmischen Staat
vereinzelt bereits im 15. Jahrhundert', eine wahre Explosion bei der Verleihung
dieser Wiirde setzte dann vor allem an der Wende vom 16. zum 17. Jahrhundert ein,
als diese sich zu einer beliebten und erbetenen Belohnung fiir kaisertreue Diener
entwickelte. Allerdings geht aus dem Formular dieser Urkunden auch klar hervor,
dass deren Empfinger treue Untertanen der Habsburger blieben.!*

In dieser Richtung agierte auch Karl von Liechtenstein. Im Jahre 1607
erwarb er — als Bestandteil der Palatinatsrechte — auch das Munzrecht und er lief§
sich einige Prigeeisen anfertigen, die sich erhalten haben. Nicht bekannt ist hin-
gegen, ob diese auch wirklich zur Anwendung kamen." Wie bereits erwihnt, ver-
mochte nahezu zeitgleich auch Kardinal Franz von Dietrichstein eine Erneuerung
des Miinzrechts der Olmiitzer Bischofe durchzusetzen, doch stief§ auch er hierbei
auf zahlreiche Schwierigkeiten, so dass anfinglich dieses Recht nicht zur Anwen-
dung kam.

Karl von Liechtenstein begann in Troppau erst im Jahre 1614 Minzen pra-
gen zu lassen. Die Zeit wollte dies sicherlich so. In der numismatischen Literatur
ist die Rede von der sog. Kipper- und Wipperzeit. Die (soweit wir diesen Aus-
druck benutzen koénnen) Miinzunternehmer vermochten zu bestimmen, wann
sich eine Pragung von Miinzen auszahlen wiirde. Bereits im Verlaufe des 16. Jahr-
hunderts entwickelten sich qualititsvolle Talermiinzen zu einer Ware. Zahlreiche
Miinzstitten kauften nimlich derartige Miinzen und lieffen diese zu Kleinpragun-

13 Kolak, Martin: Ceskomoravskd heraldika. Sv. 1. Cést vieobecna (Béhmisch-Mahrische Heral-
dik, Bd. 1. Allgemeiner Teil). Zusammengestellt von August Sedldcek. Praha 1902, S. 44-46.

In der Literatur spiegeln sich vor allem die Rechte der Palatine wider, Wappen zu verleihen
und Erhebung in den Adelsstand vorzunehmen. Vgl. hierzu tibergreifend Arndt, Jiirgen: Hof-
pfalzgrafenregister. Teil 1. Neustadt an der Aisch 1964 (hier auch eine Ubersicht zur Entwick-
lung dieser Institution); Teil 2. Neustadt an der Aisch 1966. Zu den Liechtensteinern Mrvik,
Vladimir Jakub: Lichtenstejnské palatindty a erbovni listiny (Die liechtensteinischen Palatinate
und Wappenbriefe). Dieser Titel besafl allerdings im Verband der Linder der Krone des hl.
Stephan eine vollig andere Bedeutung.

Grundlegend hierzu noch immer Missong, Alexander: Die Miinzen des Fiirstenhauses
Liechtenstein. Wien 1882 (Reprint Kalety 2009). Neuerdings jetzt Divo, Jean Paul: Miinzen
und Medaillen der Fiirsten von Liechtenstein. Triesen — Zirich 2000. Des Weiteren vgl. u. a.
Papousek, FrantiSek: Mince, bony, medaile, ¥ady a vyznamendni opavskych a krnovskych
kniZat z Liechtenstejna (Miinzen, Bons, Medaillen, Orden und Auszeichnungen der Trop-
pauer und Jagerndorfer Fiirsten von Liechtenstein). Slezsky numismatik, 1956, Nr. 5, S. 1-6.

353



Die Liechtenstein in ihren Miinzen, Medaillen und Wappen

gen umarbeiten, die einen weitaus geringeren Silbergehalt aufwiesen. Gerade die
schlesischen Minzstitten verdienten hieran, so dass es nicht schwierig war, das
entsprechende Know how zu erwerben. In Karls Troppauer Miinzstitten stoffen
wir auf die Monogramme der Miinzmeister Burkhard Hase, Johann Ziesler und
Christoph Cantor. Die Schicksale dieser drei Manner dhneln sich. Sie wanderten
von Miinze zu Miinze in Schlesien und Mihren, sie beherrschten ihr Handwerk,
und ihre Prigungen zeigten ein solides handwerkliches Konnen. Thre Fluktua-
tion ldsst sich durch die karge Anlieferung der notwendigen Rohstoffe sowie die
politischen Umstinde erkliren. Christoph Cantor arbeitete nach seiner Troppauer
Wirkungszeit in der Miinze der mihrischen Stinde in Olmiitz, nachfolgend griff
auch Ferdinand II. auf seine Dienste zurtick, als er die stindischen Minzprige-
stitten Uibernahm.!

Karl von Liechtenstein lief Dukaten und deren Vervielfiltigungen sowie
dartiber hinaus Taler prigen', deren Vervielfaltigungen und Stiicke. Diese haben
sich aber nur vereinzelt erhalten. Besonders wertvoll sind dessen breite Taler bzw.
eher eine Medaille im Gewicht eines Doppel-, Dreifach-, Vierfach- oder Fiinf-
fachtalers ohne Bezeichnung der Miinzpragestitte, die moglicherweise in Prag
entstand und ein Werk des Donat Starck darstellt. In groflerer Vielzahl sind Gro-
schen (Dreikreuzer) tiberliefert, die in Troppau in den Jahren 1614, 1616 und 1618
gepragt wurden.

In Troppau fanden Miinzprigungen auch unter Karl Eusebius von Liechten-
stein ihre Fortsetzung. Dessen Taler aus dem Jahre 1629 gilt als Unikat, allerdings
ist aus dem genannten Jahr die Prigung von Dreikreuzern und Kreuzern bezeugt,
d. h. von Kleinmiinzen, die mit kleinen Abweichungen vorkommen. Dies doku-
mentiert den Gebrauch einer grofleren Vielzahl von Prigeeisen (mitunter die Aus-
besserung abgenutzter Prigeeisen), was fur gewohnlich als Beleg fiir eine massen-
hafte Produktion angesehen wird.!* Der letzte Angehorige der karolinischen Linie,
Johann Adam Andreas, liefl bereits keine Miinzen mehr prigen und an seinen
Namen erinnern lediglich einige Medaillen.

Bevor wir uns eingehender den Miinzen und Medaillen der Familie Liech-
tenstein widmen, muss zuvor noch auf die Entwicklung ihres Wappens eingegan-
gen werden. Dieses fand seit dem 13. Jahrhundert in seiner urspriinglich einfachen

Petrdn, Zdenék: Ilustrovand encyklopedie ceské, moravské a slezské numismatiky (Illustrierte
Enzyklopadie der bohmischen, mihrischen und schlesischen Numismatik). Praha 2010, S. 43,
83, 243.

7 Eine Replik von Karls Taler aus dem Jahre 1616 nahm die Tschechische Miinze (Ceska min-
covna) in ihre Serie von Priagungen auf, die an die historischen Miinzen in den bohmischen
Lindern erinnert.

Polivka, E.: Mincovni pamdtky (Erinnerungsorte an die Miinzstatten), S. 50-51.
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Form Verwendung, und erst Karl von Liechtenstein, der sich um die fiirstliche
Stellung seines Geschlechts verdient machte, schenkte der heraldischen Repri-
sentation grofle Aufmerksamkeit. Das Familienwappen bildete im Ubrigen einen
dauerhaften Bestandteil des Miinzbildes.

Das Anwachsen des Familienbesitzes und die Verbesserung des Titels veran-
lassten Karl von Liechtenstein und seine Briider zu Verinderungen am Familien-
wappen. Es entstanden mehrere Varianten desselben, die Karl um weitere Felder
(Figuren) erweitern lief}, und dies in einer Art und Weise, die wir heute leider nicht
dechiffrieren konnen. «Entziffern» konnen wir allerdings Karls Bemtihen in den
ersten Jahren das Wappen um eine bedeutende Zahl von Feldern zu erweitern. Jifi
J. K. Nebesky unterteilte Karls heraldische Experimente in finf Etappen, die wir
heute akzeptieren konnen (wobei wir lediglich einige Jahreszahlen dndern):!? 1) bis
zum Jahre 1608: urspriingliches Wappen; 2) 1609-1615: komplizierteste Zusam-
menstellung des Wappens in zwei Varianten mit dem Wappen von Prossnitz oder
jenem der Herren von Boskowitz; 3) 1615-1620: gevierteiltes Wappen mit Keil
und dem Wappen von Mihrisch Aussee (Usov); 4) 1620-1622: gevierteiltes Wap-
pen; 5) 1622-1627: gevierteiltes Wappen mit Keil und dem Wappen des Herzog-
tums Jagerndorf. An dieser Stelle gentigt der Hinweis auf Nebeskys Beschreibung,
so dass wir uns auf einige Anmerkungen beschrinken konnen.

Zunichst geht es dabei um die Frage einer moglichen Regulierung vonseiten
des Herrschers. Insbesondere Karl von Liechtenstein ging davon aus, dass seine
furstliche Wiirde ihn berechtige mit seinem Wappen zu experimentieren. Die
zeitgendssischen Ansichten diesbeztiglich waren offenkundig uneinheitlich. Das
urspriinglich freie Recht sich ein Wappen zu erwihlen wurde schrittweise aufler
Kraft gesetzt. Der Landesherr erteilte, verbesserte und anderte fiir eine entspre-
chende Gebiihr bereitwillig die Wappen seiner Untertanen. Als Beispiel sei an die-
ser Stelle auf Karls Zeitgenossen Albrecht von Wallenstein verwiesen, der sich als
Herzog von Friedland ein Wappen erteilen lieff, umgehend jedoch eine weitere
Variante seines Wappens anfertigte.

Am 7. April 1620 verkiindete Ferdinand II. ein Dekret, in dem er Karl von
Liechtenstein und seinen Brudern das Recht einriumte, das Wappen des ausge-
storbenen Geschlechts der osterreichischen Kuenringer zu benutzen. Das unter-
streicht wiederum die Bedeutung, die althergebrachten Wappen beigemessen
wurde. Bei der Verleihung eines solchen Wappens, das als an den Herrscher heim-

1 Nebesky, Jifi J. K.: Znak Liechtensteinsi v 17. Stoleti (Das Wappen der Liechtensteiner im 17.
Jahrhundert). In: Genealogia ac heraldica Bohemica. Sbornik pfispévki z odborné konference
potidané Ceskou genealogickou a heraldickou spole¢nosti v Praze ve dnech 28.-29. 4. 2001 na
zémku Nectiny. Praha 2002, S. 72-95.
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gefallenes Lehen betrachtet wurde, handelte es sich seit dem 14. Jahrhundert um
ein Recht, das die Landesherren in Schriftform durchsetzten.” Interessant dabei
ist, dass sich die Liechtensteiner die Benutzung heimgefallener Wappen nicht
schriftlich bestitigen lielen. Sofern die Angabe in der Literatur, es habe sich um
ein Dekret und keineswegs eine Urkunde gehandelt, richtig ist, kann dies darauf
hindeuten, dass damit ansonsten unbekannte Probleme mit diesem Akt auftreten
konnten. Ferdinands Eingriff beeinflusste die Entwicklung des liechtensteinischen
Wappens in stirkerem Mafle als dies auf den ersten Blick den Anschein haben
mag. Karl von Liechtenstein nahm nach der Erteilung von seinen heraldischen
Kreationen Abstand und erkannte indirekt die Autoritat des Kaisers an. So wurde
die singulare Tendenz, die Wappen der Untertanenstidte in das Familienwappen
aufzunehmen, aufgehalten.?!

Die Reaktion auf das Dekret stellte die Pragung aus dem Jahre 1620 dar, auf
der Unterhalb des Furstenhutes ein gevierteilter Schild erscheint: im ersten Feld
erscheinen die Kuenringer, im zweiten die Liechtensteiner, im dritten Troppau
und im vierten Feld Schlesien. Streng genommen miisste den Regeln der heraldi-
schen Courtoisie im ersten Feld das Familienwappen erscheinen. Dem Gravierer
des Siegels oder aber Karl von Liechtenstein selbst schien wohl die gewihlte Kom-
position aus kiinstlerischer Sicht vorteilhafter.

Im Jahre 1623 erwarb Karl von Liechtenstein das Herzogtum Jagerndorf,
was eine Anderung des Wappens erforderlich machte.?? Karl oder aber seine Rite
traten damals als erfahrene Heraldiker in Aktion. Das Wappen des Herzogtums
Jagerndorf konnte zu diesem Zeitpunkt nur auf eine kurze Geschichte zuriick-
blicken. Die Troppauer Premysliden als Regenten von Jagerndorf waren ohne
ein spezielles Wappen ausgekommen. Ein solches hatten fiir das Herzogtum erst
die Hohenzollern geschaffen. Sie gingen dabei vom Wappen der Stadt Jagerndorf
aus und erwihlten sich in einem blauen Feld drei goldene Jagdhorner, die in eine

Krejéik, Tomas: K problematice rozsiveni erbovnich listin v Ceském staté v 15. a na pocitku
16. Stoleti (Zur Problematik der Verbreitung von Wappenbriefen im bohmischen Staat im 15.
und zu Beginn des 16. Jahrhunderts). In: Sousa, Jiti — Ebelové, Ivana (Hrsg.): Inter laurum et
olivam. Praha 2007 (= Acta universitatis Carolinae. Philosophica et historica. 2002, Nr. 1-2. Z
pomocnych véd historickych, Bd. 16), S. 221-226.

Bereits Karl von Schwarzenberg hatte die Vermutung geduflert, Karl von Liechtenstein habe
von der Verwendung der Stadtwappen «offenkundig auf Weisung der mihrischen Landesre-
gierung» Abstand genommen. Vgl. Schwarzenberg, Karel: Heraldika cili Prebled jeji teorie
se zietelem k Cechdm na vyvojovém zdkladé. Doplitky a rejstitk (Heraldik bzw. Ubersicht
ihrer Theorie mit Blick auf Bohmen auf entwicklungsgeschichtlicher Grundlage. Erginzun-
gen und Register). Premie IV. ro¢niku bulletinu Heraldika. Jilové u Prahy 1971, S. [8]. Jifi J.
K. Nebesky lehnte diese Hypothese allerdings ab. Vgl. Nebesky, J. J. K.: Znak Liechtensteini
(Das Wappen der Liechtensteiner), S. 72ff.

2 Jiri ]. K. Nebesky datiert die fiinfte Etappe fiir die Zeit nach 1622.
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Gabel gestellt waren. Karl von Liechtenstein versplirte in diesem Fall vermutlich
keine Lust, die Hohenzollernsche Variante verbindlich anzuerkennen.”? Daher
nahm Karl ein verindertes Wappen an: in blauem Feld ein Goldenes Jagdhorn,
das — gleichsam als Spitze — zwischen dem dritten und vierten Feld des Wappens
aus dem Jahre 1620 eingefiigt war. Ein Feld in Form einer Spitze ermoglichte auch
die Platzierung lediglich einer einzigen Figur.

Die abschliefende Komposition ist sehr ausgewogen und verdeutlicht den
Weg, den Karl von Liechtenstein von den ersten Versuchen bis zu jener Form
zuriickgelegt hatte. Sie zeigt zugleich seine Fahigkeit, Auffassung und Geschmack
zu verfeinern und eine Losung zu akzeptieren, die schlicht weniger prunkvoll
war und den Regeln der Heraldik entsprach. Die gewihlte Losung steht auf ihre
Art in Einklang mit dem Bild des Fursten als Kenner von Kunst und zeitgenos-
sischem Geschmack. Es erscheint geradezu symbolisch, dass jene maflvolle Form
des Wappens in den tiberlieferten kiinstlerischen Gegenstinden und Bauten Karls
von Liechtenstein auftaucht. Offenbleiben muss die Frage, ob es Karl selbst war,
der die Veranderungen seines Wappens vorschlug bzw. ob er sich mit einigen zeit-
genossischen Kennern der Heraldik beriet.

Die Briider Karl, Maximilian und Gundakar von Liechtenstein benutzten auf
dem Familienvertrag aus dem Jahre 1608 ein Siegel, auf dem das durch eine Krone
mit fiinf Zacken erhohte Familienwappen Verwendung fand. Dieses konnen wir
als Symbol fiir den Grafenstand ansehen. Die Briider erhielten von Rudolf II. das
Recht, den Titel «hoch- und wohlgeboren» zu fithren, wobei diese Wortwahl
Grafen vorbehalten war.?* Einen Schliissel zur Losung konnen Karls Siegel aus
dem Jahre 1609 darstellen, die die Reihe seiner heraldischen Experimente eroffnen.
Der Schild ist strahlenformig in sieben Felder unterteilt und zeigt in der Mitte
das Familienwappen. In weiteren Feldern finden sich das Wappen von Feldsberg
(Valtice), dasjenige der Herren von Hanau, die Wappen von Prossnitz (Prostéjov),
Aussee (Usov) und Auspitz (Hustopece), das Wappen der Herren von Wilfers-
dorf sowie jenes der Herren von Mistelbach. Dieses Wappen hat Gustav Wilhelm
dechiffriert?, seine Auffassung iibernahm, mit geringfiigigen Anderungen, Jiti

23

Das Reitersiegel Johann Georgs von Jagerndorf findet sich bei Fukala, Radek: Jan Ji7i Krnovsky.
Stavovské povstani a zdpas s Habsburky (Johann Georg von Jigerndorf. Der Stindeaufstand
und der Kampf gegen die Habsburger). Ceské Budgovice 2005, S. 303-306.

Zupanié, Jan — Fiala, Michal - Stellner, Frantiek: Encyklopedie knizecich rodi zemi Koruny
ceské (Enzyklopadie der furstlichen Geschlechter der Lander der bohmischen Krone). Praha
2001.

% Wilhelm, Gustav: Sichst hie dif§ Wappen abgemalt. Die Entwicklung des fiirstlichen Wappens.
In: Oberhammer, Evelin (Hg.): Der ganze Welt ein Lob und Spiegel. Das Fiirstenhaus Liech-
tenstein in der frithen Neuzeit. Wien — Miinchen 1990, S. 204-212.
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J. Nebesky, doch Ivan Starha dufierte diesbeziiglich Vorbehalte.? Die Komposi-
tion wirkt auch so ziemlich zufillig.

Im gleichen Jahr lief§ sich Karl von Liechtenstein einen neuen Siegelstempel
anfertigen — diesmal mit einem durch Stinderung geteilten Schild?, in dessen Mitte
das Familienwappen angeordnet war. Acht Felder wurden dabei einfach dadurch
erzielt, indem man das Wappen von Feldsberg selbst in zwei Felder teilte. Der
zweite Typar ldsst sich also als eine Korrektur des vorangegangenen verstehen; die
Aufteilung durch Stinderung entsprach dabei eher den heraldischen Regeln.

Wie spiegelten sich nun die Verinderungen in Karls Wappen auf Miinzen
wider? Wir kennen einen bereits im Jahre 1606 vorbereiteten Stempel, auf des-
sen Riickseite sich das unverinderte Familienwappen befand, doch kam es damals
nicht zu einer Prigung. Der Beginn letzterer aktualisierte das Bediirfnis, eine
geeignete heraldische Komposition zu wiahlen. In Frage kamen mehrere Varian-
ten. Symbolisch kann mit dem Dreikreuzer aus dem Jahre 1614 begonnen werden,
der auf der Kehrseite unter dem Fiirstenhut das urspriingliche Familienwappen
zeigt. Ein anderer Dreikreuzer aus ebendiesem Jahr zeigt auf der Rickseite zwei
gekrimmte Schilde mit dem Wappen der Familie sowie demjenigen des Herzog-
tums Troppau unter der Krone. In einer weiteren Variante besafl der Dreikreuzer
im Schild den schlesischen Adler, der selbst auf der Brust zwei Schilde zeigte — der
rechte mit dem Familienwappen, der linke mit demjenigen des Herzogtums Trop-
pau. Auf dem Schild fuflt der Fiirstenhut, und die Gesamtkomposition ist sehr auf
Prestige ausgerichtet (Abb. 1). Eine dhnliche Gestaltung finden wir bei Albrecht
von Wallenstein (der auf der Brust des Friedlinder Adlers den gevierteilten Schild
derer von Wallenstein anbringen lief}, was ihm das kaiserliche Erbprivileg gestat-
tet), und so darf hier vermutet werden, dass es sich um einen allgemeineren Trend
handelte. Die liechtensteinische Prigung aus dem Jahre 1614 dhnelte zugleich sehr
stark den Miinzen des Herrschers, auf denen der kaiserliche Adler mit dem dynas-
tischen Wappen auf der Brust zu sehen war. Wir konnen nur vermuten, dass dies
Kritik laut werden lieff. Moglich ist jedoch auch, dass auf der kleinen Fliche der
Minze nur sehr schwer eine Komposition méglich war.

Die Dreikreuzer kehrten seit dem Jahre 1615 zu der Auffassung zurtick, dass
auf der Kehrseite unter dem Firstenhut zwei zueinander geneigte kleine Schilde

% Nebesky, J. J. K.: Znak Liechtensteini (Das Wappen der Liechtensteiner); Ders.: Liechten-
steinsky prispévek k moravské komundlni heraldice (Hustopece, Prostéjov, Usov, Valtice) (Der
liechtensteinische Beitrag zur méhrischen stadtischen Heraldik (Auspitz, Prossnitz, Mahrisch
Aussee, Feldsberg)). Jizni Morava 37, 2001, S. 300-304; Starba, Ivan (rec.): Jii J. K. Nebesky:
Lichtensteinsky prispévek k moravské komundlni heraldice. Genealogické a heraldické infor-
mace, 2001, S. 100.

Die Stinderung ist die Aufteilung des Schildes durch Gevierteilung in acht Felder.
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»
Fraapppt®

Abb. |: Karl von Liechtenstein (1569-1614-1627), Troppau, Miinzmeister Burkhard Haase, 3 Kreuzer
1614. (Z. Holeckova, S. 163, Foto Numismatische Abteilung des Mahrischen Landesmuseums in Briinn)

mit dem Wappen der Liechtensteiner und demjenigen des Herzogtums Troppau
zu sehen waren.?® Eine ihnliche Anordnung der Wappen im Miinzfeld kam kei-
neswegs nur in Einzelfillen vor, was sich damit belegen lasst, dass auch Kardinal
von Dietrichstein nach dem gleichen Modell sein Familienwappen mit demjenigen
des Bistums Olmiitz auf seinen Pragungen verband.

Auf dem Taler aus dem Jahre 1614 wurde eine weitere Kombination gewahlt,
die noch prunkvoller ausfiel. Unter der Furstenkrone zeigte sich der komplizierte
Hauptschild, in dessen Zentrum sich ein kleiner Schild befand. Darin zu sehen war
der schlesische Adler, der auf der Brust den kleinen Schild des Herzogtums Trop-
pau und der Liechtensteiner trug. In den acht Feldern des Hauptschilds (strahlen-
formig geteilt) befanden sich das Wappen von Feldsberg, die Wappen der Herren
von Wilfersdorf, von Hanau, Boskowitz und von Wlaschim sowie die Wappen
von Auspitz, Mihrisch Aussee und Mistelbach.?”’

Karl von Liechtenstein starb im Jahre 1627 und sein unmiindiger Nachfolger
Karl Eusebius entschied sich fiir eine neue heraldische Prisentation. Sein Wappen

% Holetkovd, Zuzana: Ceské, moravské a slezské mince 10.~20. Stoleti (Bdhmische, mahrische
und schlesische Miinzen). Narodni muzeum — Chaurova sbirka nevlddni tolarové razby. Sv. 1.
Razby slezskych kniZectvi. Praha 2010, S. 163-166.

# In den Jahren 1614-1615 fanden Karls heraldische Experimente ihren Hohepunkt, wie der
Entwurf seiner Standarte oder das Wappen zeigen, das in das Stammbuch des Jesaja Jesensky
gemalt wurde.
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war gevierteilt, wobei zwischen dem dritten und vierten Feld eine Spitze mit dem
Wappen des Herzogtums Jagerndorf angebracht war. Das erste Feld zeigte das
Wappen der Kuenringer, das zweite war gevierteilt, wobei im ersten und vierten
Feld das Wappen der Liechtensteiner zu sehen war, im zweiten das der Herren von
Boskowitz und im dritten dasjenige der Herren von Hanau. Im dritten Feld war
das Wappen des Herzogtums Troppau platziert und im vierten dasjenige Schlesi-
ens. Karl Eusebius von Liechtenstein ging dabei vom Wappen seines Vaters aus
und im zweiten Feld erweiterte er dies um das Wappen der Herren von Hanau und
Boskowitz. Die Benutzung der Wappen der Herren von Hanau ist in der Literatur
nicht tiberzeugend geklirt, das Wappen der Boskowitzer geht auf die Mutter von
Karl Eusebius zurtick.

Als Karl Eusebius von Liechtenstein im Jahre 1632 seine Volljahrigkeit
erreichte, erlebte das Wappen erneut eine Verinderung: in der Mitte des gevier-
teilten Schildes wurde das urspriingliche Familienwappen platziert, in den Feldern
des Hauptfeldes befanden sich die Wappen der Kuenringer (erstes Feld) und derer
von Boskowitz (zweites Feld), die Wappen des Herzogtums Troppau (drittes
Feld) und Schlesiens (viertes Feld) sowie in der Spitze zwischen dem dritten und
vierten Feld das Wappen des Herzogtums Jagerndorf.

Karl Eusebius’ Troppauer Miinzen zeigen jedoch eine andere Vari-
ante (Abb. 2). Unter dem Furstenhut wurde ein gevierteilter Schild platziert, in
dessen erstem Feld sich das Wappen der Kuenringer, im zweiten dasjenige der
Liechtensteiner, im dritten jenes des Herztogtums Troppau und im vierten
schlieflich das Wappen Schlesiens befanden. Zwischen dem dritten und vierten

Abb. 2: Karl Eusebius von Liechtenstein (1611-1627-1684), Troppau, Minzmeister Michael Wilke,
3 Kreuzer 1626. (Z. Holeckova, S. 167, Foto Numismatische Abteilung des Méhrischen Landesmuseums
in Briinn)
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Feld wurde dann eine Spitze mit dem Wappen des Herzogtums Jigerndorf ein-
geftigt. Dabei handelte es sich um eine Variante, die First Gundakar nutzte, der
Vormund des minderjihrigen Neffen.*

Doch kehren wir zu den drei Briidern zuriick. Maximilian von Liechten-
stein benutzte einen gevierteilten Schild (Kuenringer, Liechtensteiner, Herzogtum
Troppau und Schlesien, in der Spitze zwischen dem dritten und vierten Feld das
Herzogtum Jigerndorf). Gundakar, der letzte der Briider, wahlte ein Wappen,
das tber die Jahrhunderte hinweg bis heute tiberlebte. Es handelt sich um einen
gevierteilten Schild, zwischen dessen drittem und viertem Feld das Wappen des
Herzogtums Jagerndorf eingeftigt ist. Im mittleren Schild ist das urspringliche
Wappen der Familie platziert, im ersten Feld das Wappen Schlesiens, im zweiten
dasjenige der Kuenringer, im dritten das Wappen des Herzogtums Troppau und
im vierten schliefllich dasjenige Rietbergs.’!

Bevor wir zu unserem numismatischen Thema zuriickkehren, wollen wir auf
die heraldische Ausschmiickung der Wand des barocken Hofes im Schloss in Mih-
risch Kromau (Moravsky Krumlov) hinweisen. Die Mauer ist durch fiinf Tore ver-
lingert, wobei einige dieser Tore offenkundig von Beginn an blinder Natur waren.
An jedem Tor befindet sich auf der jeweiligen Innenseite auf einem Teil das dort
angebrachte liechtensteinische Wappen. Die Symbolik ist offenkundig: saimtliche
Wege fithren zu den Familienbesitzungen. Zugleich zeigt diese Ausschmiickung,
wie integrierend die Wappen funktionierten, und zwar als immer wieder neuer
und durchdachter Bestandteil der Reprisentation und Selbstdarstellung.

Ferdinand II. lief} die Troppauer Munzstitte im Jahre 1629 schliefen. Ver-
mutlich nutzte er die geschwichte Position der Familie nach dem Tode Karls von
Liechtenstein, und den kaiserlichen Befehl lieff Franz von Dietrichstein, der auf
diese Weise einen wertvollen Punkt in seinem bewussten Ringen mit den Liech-
tensteinern zu erringen vermochte, bereitwillig per Patent anordnen. Der Einfall
danischer Truppen® und die weiteren Ereignisse bestitigten insgesamt, dass die
Troppauer Minze nicht wiedererdffnet wurde. Das Miinzrecht ging auf die Gund-

% Holetkové, Z.: Ceské, moravské a slezské mince (Bohmische, mahrische und schlesische Miin-

zen), S. 167-168. Dergestalt interpretierte das Wappen bereits Nebesky, J. J. K.: Znak Liechten-
steinsi (Das Wappen der Liechtensteiner).

Krejéik, Tomds: Po stopdch erbu Liechtensteinsi (Auf den Spuren des Wappens der Liechten-
steiner). In: Kordiovsky, Emil u. a.: Méstecko Lednice. Lednice 2004, S. 203-207.

Orlita, Zdenék: Danské mince ve svétle lichtenstejnskych vyslechovych protokolii. Zhod-
noceni dosavadniho stavu znalosti (Die danischen Miinzen im Lichte der liechtensteinischen
Verhorprotokolle. Auswertung des bisherigen Kenntnisstandes). In: Penize v proménach casu.
Sv. 2. / Money in Metamorphosis of Time. Vol. 2. / Geld im Wandel der Zeit. Bd. 2. Ostrava
2000, S. 17-22.
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akarische Linie der Liechtensteiner tiber. Josef Johann Adam nutzte das Miinzrecht
und lief} seine Miinzen in der Wiener Munzstitte des Kaisers priagen. Er agierte
dabei in dhnlicher Weise wie andere privat das Miinzrecht nutzende Geschlechter
in den bohmischen Lindern. Doch der Druck der kaiserlichen Kammer, die in
den privaten Prigungen eine Quelle fiir weniger wertvolle Miinzen erblickte, war
dauerhafter und konzeptioneller Natur.

Uber den Umfang der Miinztitigkeit sind mehrere Nachrichten iiberliefert.
Josef Johann Adam lief§ im Jahre 1728 einen Zehnerdukaten priagen und im Jahr
darauf einen Dukaten. Unter den Silbermiinzen befanden sich ein Taler (Abb. 3)
und ein Halbtaler mit dem Druckjahr 1728 und 1729. Im Falle der Prigungen von
1729 haben wir zudem Informationen tiber die Zahl der geprigten Miinzen: 810
Taler und 1045 Halbtaler. Fiirst Josef Wenzel lief§ Taler und Halbtaler, datiert 1758,
pragen, und wir wissen, dass die Priagestempel auch in den Folgejahren Verwen-
dung fanden. Im Jahre 1765 wurden 144 Dukaten, 500 Taler und 500 Halbtaler
gepragt, nachfolgend dazu noch 200 Taler und 400 Halbtaler. Im Verlaufe von
weiteren 13 Jahren, bis 1778, lieff Franz Josef (1772-1781) Dukaten, Taler, Halbta-
ler und Zwanzigkreuzer prigen, womit er auf die Verinderungen reagierte, die die
sog. Konventionalwihrung mit sich brachte.

Dem Erlangen der modernen Souverinitit im Jahre 1805 verdankten die
Liechtensteiner auch den Umstand, dass ihre Besitzungen spiter (im Jahre 1857)
zu einem Bestandteil der Gemeinschaftswahrung wurden, was sie im Jahre 1862
zur Prigung eines Bundestalers nutzten. In der Literatur wird angefiihrt, dass

Abb. 3: Josef Johann Adam von Liechtenstein(1690-1721-1732), Wien, Taler 1728. (Foto Numismati-
sche Abteilung des Mahrischen Landesmuseums in Briinn)
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hiervon 1920 Stiick gepriagt wurden.”® Die Entstehung der Kronenwihrung in
Osterreich-Ungarn im Jahre 1892 weckte das Interesse der Liechtensteiner an
Minzfragen, als Beleg konnen — im Einklang mit der dsterreichisch-ungarischen
Wihrung geprigte — Gold- und Silbermiinzen gelten. Eine Prigung erfuhren Fiinf-
kronenmiinzen sowie Kronen der Jahrginge 1900, 1904, 1910 und 1915. In den
Jahren 1912 und 1915 wurde die Reihe der Nominale auch um Zweikronenmiin-
zen erweitert. Die Miinzen wurden in Wien gepragt, deren Zahl bewegte sich zwi-
schen 5000 (Flinfkronenstiick aus dem Jahre 1900) und 75000 (Kronenmiinze aus
den Jahren 1904 und 1915).*

Im Jahre 1924, als die Republik Osterreich weiterhin mit der Inflation zu
kampfen hatte, wurde eine Wihrungsunion mit der Schweiz vereinbart, und ein
Portrit Johannes II. tauchte auf dem dritten Typ des Nominale auf — auf dem
Franken. Miinzen im Werte von fiinf Franken, zwei Franken, einem Franken
und einem halben Franken wurden in der Miinze in Bern im Umfang von 15000
bis 60000 Stiick gepragt. Die Berner Prigungen dhnelten in ihrem Aussehen der
Kronenpriagung. Nicht von der Hand zu weisen ist der Eindruck, dass die grofle
Emission als Bemiihen gewertet werden muss, den wachsenden Sammlermarkt zu
befriedigen. In spateren Jahren wurde nimlich ein Teil der Munzen in der Ber-
ner Prigestitte wiederum eingeschmolzen. Als Beispiel sei darauf verwiesen, dass
von den 30000 Stick des Halbfrankens 14255 Miinzen eingeschmolzen wurden®,
was zweifellos den Sammlerwert der nicht vernichteten Exemplare erhohte. Die
liechtensteinischen Miinzen erhielten ein uniformes Aussehen, auf der Vorderseite
erschien das Portrit des Fursten, auf der Riickseite sein Wappen.

Ein anderes Kapitel stellen die liechtensteinischen Medaillen dar. Es stellt
sich dabei die Frage, warum derart wenige Medaillen die Geschichte der Familie
darstellen. Karl von Liechtenstein als Zeitgenosse der Medaillenschopfer am Hofe
Rudolfs II. stand diesem Medium relativ ungerithrt gegentiber und auch seine
Nachfolger behielten diese Einstellung weitgehend bei. Seine kiinstlerischen Inte-
ressen schlossen offensichtlich die Moglichkeiten, die Medaillen fiir die personli-
che oder familidre Reprisentation boten, nicht ein. Im Minzkabinett der Familie
finden wir lediglich einige Medaillen aus dem 18. Jahrhundert. Deren Sinn ent-
spricht der zeitgenossischen Auffassung von Medaillen als in Metall geschriebener
Geschichte, und sie erinnern folglich an bedeutsame Ereignisse aus dem Leben
von Angehorigen der Familie: Hochzeiten, Geburten und Todesfélle. Wohl am
interessantesten sind jene, auf denen der Diamant auf dem Amboss den Schligen

3 Polivka, E.: Mincovni pamadtky (Erinnerungsorte der Miinzstitten), S. 56.
3 Ebd., S. 56-57.
* Ebd.,S. 58.
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der Himmer trotzt, bis die Funken fliegen. Die Losung «Semper constans» oder
«Virtute eluditur icius»*® erinnern an die Festigkeit dieses lichten Steins als Sym-
bol der Familientugenden. So liefl im Jahre 1758 Fiirst Josef Wenzel von Liech-
tenstein diese in zwei Varianten prigen, wobei als Autor der Miinchner Radierer
Franz Andreas Schega agierte.” Fiirst Josef Wenzel initiierte dann im Jahre 1773
die Prigung einer Medaille aus Anlass der Errichtung eines Ehrenmals in der Wie-
ner Waffenkammer. Diese Medaille war die Arbeit des Wiener Graveurs Anton
Widemann (Witeman).*

In Gestalt einer interessanten Medaille wird das Andenken an Maria The-
resia (11772), die Tochter Johann Adams, bewahrt. Als Gemahlin Herzog Ema-
nuels von Savoy hatte sich diese Verdienste um die Griindung der Savoyer Rit-
terakademie in Wien im Jahre 1747 erworben. Die Fiirstin tibertrug die Leitung
der Akademie den Piaristen, sie selbst jedoch griff in deren Alltag ein.® An dieses
Ereignis erinnert eine gegossene Silbermedaille mit dem Portrit der Herzogin, das
auf dem Avers lediglich eine Aufschrift mit Angabe der Jahreszahl «IM TAHR
MDCCXLIX>» trigt und — Alexander Missong zufolge — fiir die Familienmitglie-
der bestimmt war. Die zweite Medaille mit dem Portrit der Herzogin auf der Vor-
derseite zeigt auf der Kehrseite die sitzende Pallas Athena mit den Attributen der
Wissenschaften, der Kunst und des Krieges sowie der Aufschrift «<VIRTUTE ET
MERITIS», was darauf verweist, dass es sich um eine Verdienstmedaille handelte.
Letztere schuf Matthias Donner, der wohl berihmteste Radierer Wiens in jener
Zeit.*® Mit Blick auf das 19. Jahrhundert kann dann auf den Fiirsten Rudolf von
Liechtenstein (1833-1888) verwiesen werden. Dieser wurde auf einer Plakette im
Format 63x81mm verewigt, die der filhrende Wiener Medaillenschopfer Stefan
Schwartz anfertigte.*!

Dies hingt bereits mit der ein wenig breiter aufzufassenden Frage der fiirst-
lichen Sammlung von Miinzen und Medaillen zusammen. Nachrichten hiertiber

3¢ Diese Losung erscheint bereits auf der beriihmten Partisane aus dem Jahre 1632, also aus der
Zeit Karl Eusebius’ von Liechtenstein. Vgl. Nickel, Helmut — Pyhrr, Stuart W. — Tarassuk,
Leonid: The Art of Chivalry. New York 1982, S. 127.

37 Missong, A.: Die Miinzen, S. 177, Nr. 156-162, Abschlage in Silber und weiteren Metallen.

% Ebd., S. 179, Nr. 165.

% Cerman, Ivo: Slechtickd kultura v 18. stoleti. Filozofové, mystici, politici (Die adelige Kultur
im 18. Jahrhundert. Philosophen, Mystiker, Politiker). Praha 2011, S. 116-117. Hier finden
auch weitere Kontexte Erwihnung.

0 Missong, A.: Die Miinzen, S. 173-174.

“ Haimann, Petr: Slovnik auntorii a zhotoviteli minci, medaili, plaket, vyznamendni a odznakii
se vztahem k Cechdm, Moravé, Slezsku a Slovensku (1505-2005) (Lexikon der Autoren und
Hersteller von Miinzen, Medaillen, Plaketten, Auszeichnungen und Abzeichen mit Blick auf
Bohmen, Mihren, Schlesien und die Slowakei). Praha 2006, S. 421-422.
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treffen wir in der Literatur nicht allzu hiufig an, dieses Kapitel des Sammlerin-
teresses muss erst noch geschrieben werden. Fiirst Johann II. von Liechtenstein
war offenkundig das exponierteste Mitglied der Adelsfamilie, der numismatische
Interessen zeigte. Auch aus diesem Grunde ist er auf mehreren Medaillen verewigt.

Im Jahre 1908 wurde eine Medaille zum 50. Jahrestag der Regierungstiber-
nahme des Fiirsten Johann II. gepragt. Schopfer war Ludwig Hujer (¥20.7.1872
in Klein Iser bei Friedland/Jizerka u Frytlantu, 125.10.1968 in Wien), einer der
zahlreichen deutschen Medaillenkiinstler aus den Sudeten.”? Dieser Autor schuf
im Jahre 1910 eine Medaille zum 70. Geburtstag des Firsten. In Auftrag gegeben
hatte diese Medaille die Osterreichische Gesellschaft fiir Miinz- und Medaillen-
kunde, als deren Protektor der First agierte. Im Jahre 1913 fand in Jigerndorf das
V. Schlesische Landesschiitzenfest statt. Als Patron wirkte Johann II. von Liech-
tenstein, daher trigt die aus diesem Anlass geprigte Medaille sein Portrit. Die
Medaille entstand im Atelier Hans Schaefers (Schifer), der in Mahrisch Sternberg
(Moravsky Sternberk) geboren wurde. Nach Studien in Wien bei dort fiihrenden
Medaillenkiinstlern arbeitete Schifer hiufig fiir mihrische und schlesische Auf-
traggeber, zu denen auch Schiitzengesellschaften gehorten.® Erwihnung verdient
in diesem Zusammenhang, dass die Medaille das Aussehen des Schiitzenhauses in
Jagerndorf festhilt, das Leopold Bauer projektiert hatte.

Im 20. Jahrhundert wurden Medaillen mitunter fiir die Reprisentation der
Familie verwendet. Wir verwiesen an dieser Stelle auf einige dieser Stiicke, ohne
dass es hier um einen vollstindigen Uberblick dieser Prigungen gehen soll. Fiirst
Franz Josef II. von Liechtenstein wurde mit einer undatierten Medaille geehrt, die
im Jahre 1966 in Wien aus Anlass seines 60. Geburtstages gepriagt wurde und deren
Schopfer Kurt Bodlak war.* Die Vorderseite ziert das Haupt des Jubilars, auf der
Riickseite umgeben das Wappen des Fiirsten die elf Wappen der liechtensteini-
schen Gemeinden. In entfernter Weise mag dies an die heraldischen Experimente
Karls von Liechtenstein erinnern. Im nachfolgenden Jahr wurde eine Medaille aus
Anlass der Hochzeit des damaligen Kronprinzen, des heutigen regierenden Fiirs-

# Haimann, Petr — Krej¢ik, Tomds: Medailéyi némeckého pivodu v ceskych zemich (Medaillen-
schopfer deutscher Herkunft in den bohmischen Landern). In: Penize v proméndch casx. Sv. 2.
/ Money in Metamorphosis of Time. Vol. 2. / Geld im Wandel der Zeit. Bd. 2. Ostrava 2000, S.
121-128; Haimann, P.: Slovnik autorsi a zhotoviteli minci (Lexikon der Autoren und Herstel-
ler von Miinzen), S. 169-171.

# Ebd., S. 411-412.

# Kurt Bodlak tibernahm im Jahre 1977 die Leitung der Graveurabteilung der Staatlichen
Miinze (Hauptmiinzamt) in Wien. Vgl. Schulz, Karl: Kurt Bodlak — 60 Jahre alt. Mitteilungen
der Osterreichischen Numismatischen Gesellschaft 24, 1984, S. 100. Im Jahre 1984 folgte ihm
in der Leitung der Graveure gerade Alfred Zierler, der im Jahre 1993 in Pension ging.
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ten Hans-Adam II. und der Grifin Marie Kinsky geprigt, Schopfer waren die
Wiener Autoren Kurt Bodlak und Alfred Zierler.*

Die knappe Ubersicht zu den liechtensteinischen Prigungen sollte deren
Platz unter den tibrigen Miinzen prigenden Adelsfamilien deutlich machen. Unter
Karl von Liechtenstein konnte die Prigung von Miinzen einen gewissen Gewinn
abwerfen, die Prigungen des 18. Jahrhunderts hingegen tragen zur Ginze repra-
sentativen Charakter. In relativ kurzer Zeit erfolgten in Troppau Prigungen des
Dukaten und seiner Vervielfachungen, der Taler und dessen Vervielfachungen, was
unseren Vorstellungen von der Prigung von Miinzen als Mittel der Familienrepri-
sentation entspricht. Wir konnen hier hinzufiigen, dass die Troppauer Minzen,
auf denen wir mehrere Varianten des Wappens Karls von Liechtenstein finden, zu
einem geeigneten Medium fiir Karls Experimentierfreudigkeit in dieser Hinsicht
wurden. Diese heraldischen, sphragistischen oder vexilologischen Bemiithungen
bilden ein Zeugnis fiir Karls planmifiige, geradezu tigliche Bemithungen um eine
Sichtbarmachung seines Geschlechts.

Samtliche Prigungen in den Jahren 1629-1915 entstanden in der Wiener
Miinze. Die nach 1857 geprigten Miinzen dokumentieren das Bemthen der Fiirs-
ten, sich zumindest formal zu den zeitgendssischen Miinzunionen zu bekennen,
und sie artikulieren ihre Souverinitit.

# Polivka, E.: Mincovni pamdtky (Erinnerungsorte der Miinzstitten), S. 58-59.
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