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Wissenschaftliche Vorarbeiten

Im Hinblick auf die Festsaaldecke des Landschlo3’ gibt es so gut wie keine
wissenschaftlichen Vorarbeiten.

Frau Margarete Yvoral-Tschapka, Bundesdenkmalamt, 1010 Wien, Hofburg, hat sich im
Rahmen ihrer noch unpublizierten Arbeit iiber die beiden Schlosser Orth schwerpunktmifig
mit einer kunsttopographischen Erfassung des Gesamtbestandes mit Schwerpunkt Architektur
sowie einer Prizisierung der Baugeschichte, jedoch nicht mit der Festsaaldecke im einzelnen
befal3t.

Frau Magister Marena Marquet, Institut fiir Kunstgeschichte, Denkmalpflege und
Industriearchdologie der Technischen Universitit Wien, Karlsplatz 13, 1040 Wien, hat sich
mit der Decke im sog. Stockl-Gebidude beschiftigt.



graphische Dokumentation der Festsaaldecke

Es handelt sich um eine holzerne Flachdecke, genauer um eine rechteckige Kassetten-
Holzdecke im Ausmal} 13,80 x 9,43 Meter (eigene Vermessung), die ldngsseitig auf
drei Konsolen! und schmalseitig auf einer (zentrierten) Konsole lagert. Sie ist
zweiachsig symmetrisch und — unter dem Gesichtspunkt, daf die Gliederung der
Decke den von ihr abgeschlossenen Raum artikuliert — deutlich mittenbezogen.

Von dieser Mitte ausgehend, mochte ich die Anordnung der Felder wie folgt
beschreiben:

Um eine groBe rechteckige Mittelkassette, die longitudinal angeordnet ist und ein
Gemidlde des frithen 17. Jhdts enthilt, sind weitere Felder so gruppiert, daf sie mit der
Mittelkassette an ihren vier Seiten korrespondieren. Dabei handelt es sich um zwei
unterschiedliche Felderformen:

um Halbkreisfldchen einerseits, die jeweils den kurzen Seiten des Mittelfeldes
gegeniiberliegen, und um langrechteckige Felder mit Viertelkreiseinbuchtungen an
den Ecken andererseits, die jeweils den langen Seiten des Mittelfeldes
gegeniiberliegen.

Diese Felder sind durch einen gemalten, friesartig umlaufenden Innenrahmen?
eingetieft, so da} die Gemilde dadurch eine zusitzliche Akzentuierung erfahren.

Diese vier Felder sind ferner durch Stege, die von den Seitenmitten des Rahmens der
Mittelkassette ihren Ausgang nehmen, so miteinander verbunden, daf3 man von einem
System ,.,kommunizierender Rahmen* sprechen kann. Sie beinhalten allegorische
Malereien aus dem letzten Viertel des 19. Jhdts, im wesentlichen Darstellungen von
Tugenden, wobei die Halbkreisflichen jeweils eine Szene, die eingebuchteten
Langrechtecke jeweils zwei (durch malerische Mittel geteilte) Szenen wiedergeben.

Zwischen diesen Rahmen befinden sich grof3e Restfelder, deren geometrisch schwer
faBbare Form es unmoglich macht, sie als gleichwertig anzusprechen. Sie beinhalten
Ornament- und Groteskenmalerei, Kunstsymbole und Harnische, die mit Lanzen und
SpieBen unterlegt sind (Trophéen). Eigenartigerweise sind diese Malereien nicht
konzentrisch oder divergent, sondern seitenverkehrt angeordnet.

An ihren Ecken sind quadratische Eckfelder eingebettet.

Diese Deckenelemente bilden ihrerseits ein (in etwa zum Mittelfeld proportionales)
Rechteck, das als ,,Decke in der Decke* angesprochen werden kann; rund um dieses
Rechteck laufen langrechteckige Kassetten, die von sechs- bzw. achteckigen
Bildnismedaillons derart intermittiert werden, daf sich die Sechsecke in den
Deckenecken, und die Achtecke in den Feldermitten befinden, wobei die Achtecke die
innere Feldergruppe tangieren. Diese langrechteckigen Felder beinhalten
ausschlieBlich Grotesken.

I Die Konsolen sind als exotische Tier- und Menschenmasken gestaltet.

2 Motivwechsel Rundbogen/Rundpfeiler; die zusiitzliche Schattierung dieser Elemente erzeugt eine durchaus
plastische, zahnschnittformige Wirkung; auch der Deckenabschlufl hin zur Wand ist mit einem solchen friesartig
umlaufenden Schmuckband gestaltet.



Weitere Merkmale:
e Historistisch-reprisentative Kassettendecke mit ausgeprigtem Tafelbildcharakter

¢ Keine illusiven Elemente; es handelt sich um ,,an die Decke applizierte
Wandgemailde* (die Figuren sind also nicht in perspektivisch-illusionistischer Weise
untersichtig)

® Sichtbar ist nur das Rahmengeriist und keine deckentragenden Teile.

e Eckausbildung der Decken- und Rahmenprofile (von innen nach au3en):
a) gekehltes Profil / gold
b) gekehltes Profil / silbergrau
c¢) gekehltes Profil / schwarz
d) am Scheitelpunkt: Rundstab / gold
e) gekehltes Profil bzw. Rundstab / schwarz bzw. grau
f) Va-Profil bzw. Rundstab / gold
Alles auf schwarzem Grund; Rosetten auf den Bereich der Gemilde-, Bildnis- und
Eckfelder konzentriert

¢ Die Rundungen (Halbkreisformen bzw. gekriimmte Rahmenprofile der
Viertelkreiseinbuchtungen) verhindern ein strenges, stark linear wirkendes
Formgefiige ( — Ausgewogenheit!).

® Die Groteskenornamentik ist flichenanteilsmiBig relativ grof3 gehalten, so daf} in etwa
eine Harmonisierung von Malerei und Ornament erreicht ist: Man kann von einer
gewissen Balance sprechen, nicht im Sinne einer qualitativen Gleichwertigkeit von
Malerei und Ornament, sondern einer quantitativen.



ovales

Frauen-

portréit

Bildnis-
medaillon
(Umschrift:

ALBERTUSe

weibliche
Figur,
Schwert
in

Scheide

ovales

Frauen- ..

portréit

Bildnismedaillon (Umschrift:
AUGUSTUSeIeDCeREX®QR)

=

h Groteskenmalerei (Affchen)

L

Groteskenmalerei (Eich-
kitzchen, Igel)

-~

Justi-
tia

Caritas

Trophide (Harnisch,
waffenunterlegt)

Trophide (Harnisch,
waffenunterlegt)

Grotes-
kenma-
lerei
(Jagd
[Hund,
Fuchs])

Palette und Pinsel Bildhauer-Werkzeug

Ver- zentrales Sapien-
. Deckenbild ap
schwie- tia
genheit nach Hans
von Aachen
,,Pallas
Athene fiihrt
die Pictura
in den Kreis
Fortuna der sieben Tempe-
Freien rantia
Kiinste ein“
Grotes-
kenma-
lerei
(Kaka-
du,
Kaka- Trophide (Harnisch, Trophide (Harnisch,
du) waffenunterlegt) waffenunterlegt)
Lauten (2x), Floten (gekreuzt); kein weiteres Attribut
gekreuzte , Niirnberger Puffer*
Forti-
Perseverantia tudo
‘ Groteskenmalerei (keine Groteskenmalerei

Tiere) I (Auerhahn, ?7?)

Bildnismedaillon (Umschrift:
FRIDERICUSeVeREXeDAN)

Eingang

ovales
Frauen-
portréit

geriistete
weibl. Figur
mit Turnier-
lanze/Stan-
darte

Grotes-
kenma-
lerei
(Hase,
Wild-
katze)

Bildnismedail-
lon (Umschrift:

" FRANCISCUSe
DEROMIeLX)
Grotes-
kenma-
lerei
(Aff-
chen)
ovales
... Frauen-
portrét



Beschreibung und Versuch einer Interpretation /Analyse der
kunsthistorischen Zusammenhange im zentralen
Deckengemaéalde nach Hans von Aachen

A. Hans von Aachen und E. Sadeler

o = Aus einem Brief des Bundesdenkmalamtes an Herrn

L

[] Oberforstrat Dipl. Ing. Winkler vom 14. 10. 1962
mochte ich einleitend folgenden Passus Zitieren, der
Ansatzpunkt fiir meine eigenen Nachforschungen
war:

,»Das Gemdilde ist eine genaue Kopie nach einem
Stich von E. Sadeler, der ein verschollenes
Gemdilde des Hans von Aachen aus dem Jahre 1596
wiedergibt. Das Bild wurde fiir den Herzog
Maximilian von Bayern gemalt, Wiederholungen
des Gegenstandes gibt es auf einer Fayenceplatte

L)

Q = im Osterr. Museum fiir Angewandte Kunst in Wien

= e sowie auf einer Schale im Louvre. Das Thema
gehort in den Umkreis des Paragone und des

Themas von der Pallas Athene als Beschiitzerin der Kiinste und
Wissenschaften. Auch der Triumpf der Malerei klingt hier an, da sie gleichsam
als die achte der freien Kiinste dargestellt ist.
Der Name des Malers, welcher das Bild des Hans v. Aachen nach dem Stich
von Sadeler fiir das Landschlof; kopiert hat, ist nicht bekannt. Sie konnen also
keineswegs sagen, daf; es ein Gemdilde des Hans von Aachen ist, sondern daf;
es sich um eine Kopie eines unbekannten Malers danach handelt, wobei immer
noch die Frage offen bleibt, ob er das jetzt auch schon verschollene Gemdilde
des Hans von Aachen gekannt und direkt kopiert oder bereits nach dem dieses
Gemdilde vervielfiltigenden Stich von Sadeler gearbeitet hat.

Tatsdchlich habe ich im Werkverzeichnis des ,,Neuen allgemeinen Kiinstler-
Lexikons* von Dr. G. K. Nagler, Band 14, Miinchen, 1845(!), Verlag von E. A.
Fleischmann, unter Nummer 161 den Eintrag ,,Minerva fiihrt die Malerei in
den Kreis der Musen, eine reiche Composition im Geschmake Sprangers, nach
J. v. Achen, gr. fol.* gefunden, nachdem das Standardwerk Thieme-Becker
dariiber keine Auskunft gab.

Eine mithsam recherchierte Abbildung des Stiches bestitigt in der
Bildunterschrift: Johannes v. Ach pinxit. Signiert ist der Stich, der sich im
Wallraf-Richartz-Museum in Koln befindet, von G. Sadler (= Aegidius = Gilles
Sadeler). Allerdings kann nicht davon die Rede sein, daf es sich um eine
»genaue Kopie nach einem Stich von E. Sadeler* handelt, denn schon eine
oberflidchliche Betrachtung 148t groe Unterschiede deutlich werden (z.B. die
vom Bildrand iiberschnittene Herkulesstatue ist im Deckengemélde des
Landschlosses nicht wiedergegeben: Hier ist Herkules zu einer verkriimmten
Statuette auf einem vordergrundbezogenen Sockel verkiimmert). Zumal ist
anzunehmen, dafl der Kupferstecher, der viele Werke des Hans von Aachen
nachgestochen hat, sich an das Original gehalten und mit groBer Genauigkeit
gearbeitet hat.



Das Original des Hans von Aachen ist angeblich nach 1827 verschollen und
nur3 durch diesen Kupferstich iiberliefert. Meine Recherchen ergaben
allerdings, da} es im 1992 in Miinchen/Leipzig erschienenen Allgemeinen
Kiinstlerlexikon SAUR (Band 1/A-Alanson, Seite 4, 1. Spalte, Zeile 26) der
Sammlung Bonde des schwedischen Museums ERICSBERG zugeordnet wird.
Da weder eine Kiinstlermonographie bzw. eine andere Publikation aufzutreiben
war, die eine Abbildung des Gemiildes beinhaltet hitte, habe ich mich an die
Schwedische Botschaft gewandt und gebeten, die Wiederauffindung des
Werkes zu verifizieren und mir fiir meine Arbeit eine Abbildung des Werkes zu
vermitteln. Dieses Schreiben blieb unbeantwortet; bei der Analyse und
Interpretation des Werkes muB3 ich mich daher notgedrungen auf den
Kupferstich von Aegidius Sadeler stiitzen.

3 Auch der Schalenboden der sogenannten Cellini-Schale, die sich einst im Louvre befand und nur noch als
galvanoplastischer Abgufl im Kunstgewerbemuseum Berlin erhalten ist, gibt — leicht verdndert — das Vorbild des
Hans von Aachen wieder. Interessant ist in diesem Zusammenhang: eine Triumphséule im Vordergrund, von der
nur noch der Sockel steht: auch der ,,Scharnsteiner Maler” verwendet dieses Motiv, allerdings am rechten
Bildrand (Aufmalung des Wappens der Wartenburger Linie der Pollheimer). Hat er die Cellini-Schale gekannt?!



B. Versuch einer Analyse der kunsthistorischen Aspekte
1. zum Motiv:

Pictura: Das Motiv ,,Pallas Athene fiihrt die Pictura in den Kreis der
septem artes liberales ein* ist im ausgehenden 16. und beginnenden 17.
Jhdt von hoher Aktualitéit. Vorbereitet war es durch die Einfiihrung der
Allegorie der Pictura als weibliche Gestalt durch Giorgio Vasari (er
stellte sie erstmals 1542 in seinem Haus in Arezzo zusammen mit der
Poesia, Scultura und Architettura dar; in einer in den Uffizien
iberlieferten Zeichnung fiir eine nicht ausgefiihrte Loggiendekoration
stehen die bildenden Kiinste [Pictura, Architettura und Scultura] bereits
1545 gleichberechtigt unter den septem artes liberales; fiir die
Leichenfeier Michelangelos in S. Lorenzo (1564) — Vasari war einer der
Promotoren — wurden am Katafalk alle vier Kiinste dargestellt; in der
Vitenausgabe von 1568 werden die drei Kiinste sowohl im Titel genannt
als auch im Holzschnitt der Titelriickseite als weibliche Allegorien
eintrichtig vor einem Felsen sitzend dargestellt). Die Synthese artes
liberales / die drei Kiinste war somit bereits 50 Jahre vor der
Entstehung des Hans von Aachen-Gemildes vollzogen.*

Die Musen: Mitte des 16. Jhdts wurde etwa der Besuch Minervas bei
den Musen (Ovid) in den Niederlanden oft gemalt; auch der ,,Parnal3*
des Raffael im Kontext der Stanza della Segnatura im Vatikan zeigt
Apoll inmitten der Musen. Ja, man kann sagen, die Renaissance hat die
Musen wieder in ihre Rechte eingesetzt, wobei sie nicht so sehr in ihrer
klassisch-antike Rolle als Urheberinnen der Sphirenharmonie
erscheinen, die das Lob der Schopfung singen, sondern vielmehr als
Topos, der den neuen Stellenwert der Malerei bzw. das neue
SelbstbewuBtsein der Maler reflektiert.

Pallas Athene: In diesem Zusammenhang ist die Rolle von Pallas
Athene bedeutsam, die in Rom mit Minerva gleichgesetzt ist. Sie
beschiitzt die Handwerker und Kiinstler, auerdem die Dichter und die
Lehre. Wie Athene war sie auch Géttin der Weisheit. Der Renaissance
galt sie als Patronin der artes liberales. Als Beleg hiefiir mochte ich das
(zeitlich spitere) Bild ,,Minerva unterweist die Malerei* des
Rubenslehrer Adam van Noort aus 1598 (Rotterdam, Museum
Boymans-van Beuningen) erwihnen, das mir im Ubrigen auch deshalb
aufgefallen ist, weil mich der zu Minerva zuriickgewandte Blick der vor
einem noch leeren Staffeleibild sitzenden Malerei stark an die
zuriickgewandte Kopfhaltung der Malerei im Deckenbild erinnert hat.

4 wenngleich ,hinter der Gleichberechtigung der drei Kiinste* der latente Streit um die Bevorzugung der Malerei

weitergeht
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Eine Inschrift unter dem Kupferstich lautet (in Ubersetzung):

Alles was Edles das Erdreich, was Edles umfaf3t Amphitrite
was auch wiirdig der Schau immer hélt der Olymp
Hat mit fahiger Hand der Natur Rivalin, die Malkunst
ibertragen ins Bild, Leben das niemals vergeht
Doch alle Form ist noch roh, wenn es fehlt an der Bildung
der Pallas
gehen die zwei Hand in Hand, was ist dann schoner als sie?
Kommt noch ruhmreiche Tugend den beiden hinzu als Gefihrtin ( < vgl. allegorischer Deckenzyklus!!)
Lorbeer umkrinzt sodann allseits vollendetes Werk.




zu den artes liberales:

Kurzer kunstgeschichtlicher Riickblick:

In der robmischen Kunst (Musensarkophage etc.) gibt es viele
Darstellungen von Dichtern, Philosophen oder Gelehrten in Begleitung
einer oder mehrerer Musen als Personifikationen ihrer Inspiration oder
kiinstlerischen Priferenzen. Auch in der (spit)antiken Literatur — z.B.
beim Hochzeitsfest des Merkur mit der Philologia (Martianus) — spielen
Musen und Freie Kiinste eine wichtige Rolle. Im Christentum verlieren
die Musen weitgehend an Bedeutung, da sie sich nur schwer
mythologisch entschérfen, umdeuten und in die religiosen Vor- und
Darstellungen einbinden lassen (nach antiker Vorstellung geleiteten die
Musen die Seele des Verstorbenen in die Sternensphére und
ermdglichten ihr so, das Leben der Unsterblichen zu teilen); ihre Rolle
wird weitgehend von den sieben Freien Kiinsten {ibernommen.’ Diese
Verwandlung der Musen in die sieben Freien Kiinste wird im Mittelalter
vollzogen und dort deutlich, wo z.B. Personifikationen der Freien
Kiinste zusammen mit ihren beriihmten Repréisentanten erscheinen
(Rhetorik mit Cicero, Grammatik mit Donatus; Philosophia in
Begleitung von Sokrates und Plato, umgeben von den Freien Kiinsten
[Herrad von Landsberg,® ,,Hortus Deliciarum*]).

Eine gegenldufige Tendenz tritt dann im Zuge der Verbindung der
bildenden Kiinste wihrend der Renaissance mit humanist. Bildungsgut
und wissenschaftlichen (Er)Kenntnissen (wie Perspektiv- und
Proportionslehre’) auf: Die Musen kommen wieder zu ihrem Recht
(vgl. Dante und Homer inmitten der Musen auf Raffaels ,,Parnal3*).
SchlieBlich sind sie mit der Antike so eng verbunden, dafl Renaissance
und Humanismus ohne sie nicht denkbar wiren. Zudem fiihlt sich die
Kirche von der heidnisch-ddmonischen Macht der Musen auch nicht
mehr bedroht.

In einer Federzeichnung Hans von Aachens mit dem Thema ,,Athene
fithrt die Malerei Apoll und den Musen zu‘8 (auf die ich spéter noch in
einem anderen Zusammenhang zuriickkommen mochte [idente
Ubernahme des lorbeerkranzbringenden Genius’ ins gegenstindliche
Bild!] betrigt die Zahl der anwesenden Musen 8. Nun ist es bereits in
der Antike iiblich, die Musen reafferent zu verwenden (s.
Musensarkophage; Musenkistchen aus dem Esquilinschatz [British
Museum]), so daB} ihre Vollstdndigkeit nicht notwendigerweise gegeben
sein muf. Zieht man ferner in Betracht, da3 das Original Aachens

5 Im 12. Jhdt sind es die sieben Freien Kiinste, die der Theologie dienen und den Wagen fiir die Seelenreise

bauen (Alanus von Lille).

6 Sie bildet im Ubrigen auch die neun Musen ab.

7 Anatomie und die Kunst der Messung hat u.a. den Zweck, die bildenden Kiinste in den Rang von freien
Kiinsten zu erheben und damit die gesellschaftliche Anerkennung des Kiinstlerstandes zu férdern. Eigentlich sind
es jene Wissenschaften, die an der niederen, der Artistenfakultit der Universititen, gelehrt werden: Grammatik,
Rhetorik, Dialektik und Arithmetik, Geometrie, Musik und Astronomie.

8 aufbewahrt in der Mihrischen Galerie in Briinn
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ebenfalls 8 Musen aufweist (NB: Links neben der Grammatik sitzt eine
weitere, weitestgehend verdeckte weibliche Person, von der nur Fii3e
und eine gestikulierende Hand gezeigt werden?), kann man nicht umbhin,
diese Federzeichnung als Vorzeichnung bzw. Entwurf fiir das
Musenbild aufzufassen (zumal es nie als Gemaélde ausgefiihrt wurde;
interessant ist in diesem Zusammenhang iibrigens auch, da3 die Musen
als musizierende Gruppe gezeigt werden: Fiinf von ihnen spielen auf
einem Musikinstrument [Laute, Lyra, Viola da Gamba, Trompete,
Cymbeln]; es 148t dies den Schluf zu, da3 Hans von Aachen die Musen
primér in Verbindung mit der Erzdhlung vom Sangeswettstreit [mit den
Sirenen] gesehen hat) und die 8-Zahl der Musen als beabsichtigt
anzuerkennen. Dies erschwert allerdings eine Interpretation der Musen
als die sieben Freien Kiinste betrichtlich; es wire dies nur so zu
erkldren, dal Aachen am Schnittpunkt dieses
Einverwandlungsprozesses Musen < sieben Freie Kiinste!? stand und
seiner eigenen Indifferenz Rechnung trug.

Die der klassischen Antike als musisch geltenden Kiinste sind jedenfalls
bereits weitgehend im Sinne der septem artes liberales umgedeutet: So
z.B. ist eine Muse mit dem Schlangenstab des Hermes in der Antike
unbekannt und ausgeschlossen! Auch fehlen die theatralischen Attribute
fiir Melpomene (tragische Maske, Keule, Kranz) und Thalia (komische
Maske, Krummstab). Ja, es scheint fast so, als wiren gerade diese
beiden rein kiinstlerischen Musen verdridngt und einem dominierenden
Wissenschaftsbezug geopfert worden, der durch die Aufnahme der
Malerei relativiert und neu gewichtet werden soll.

Der 9-Zahl der Musen wird historisch-mythologisch nur noch insofern
Rechnung getragen, als eine achte Muse attributlos angedeutet und die
9-Zahl mit der hinzukommenden Pictura somit wieder vollstindig ist.
Auch dies bedeutet wohl, daf} die Musen in einem eigentlich sehr
urspriinglichen Sinn (wieder) als Beschiitzerinnen alles Geistigen
verstanden werden.

Beim Festsaal-Deckenbild des Landschlosses Orth ist die Sieben-Zahl
der Musen eindeutig. Vielleicht war hier — in der Kopie — der
Verwandlungsprozel3 bereits vollzogen. Wahrscheinlicher erscheint mir,
daf es sich schlicht um eine Vereinfachung und nicht um eine
,Programmatik der 2. Linie‘ handelt.

9 Vielleicht ist die Dichtung gemeint, die nicht eigens zu den artes liberales gezihlt wurde, aber in enger
Verbindung mit Grammatik und Rhetorik dazugehorte (hierzu wiirde passen, daf3 diese Figur anscheinend mit der
Grammatik im Gesprich ist — ihre Hand und die der Grammatik deuten darauf hin — und daf zu ihren Fiilen
Biicher und eine Schreibfeder liegen).

Es konnte sich aber auch um Kalliope handeln, der als ,,Urmuse* (Platon; Hesiod) keine besonderen Attribute
zugeordnet sind.

10 Alte kunstgeschichtl. Vorldufer der siebenkopfigen Frauengruppe finden sich in der frithchristl. Literatur (2.
Jh.: ,Hirte des Hermas®), wo die Tugenden als 7 Frauen beschrieben werden, die sich als Glauben,
Enthaltsamkeit, Einfalt, Erkenntnis, Unschuld, Ehrfurcht und Liebe darstellen (und einen Kreis um den die
Kirche darstellenden Turm bilden [NB: es handelt sich um eine Turmbauschilderung]); auch die 7 Gaben des
Geistes sind in diesem Zusammenhang relevant: die siebenkopfige Frauengruppe diirfte sich aus dem christlichen
Kontext herleiten.
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zu Hans von Aachen:

geb. 1552 in Koéln, gest. 1615 in Prag; Genre- und Portriatmaler
(biblische Szenen, mythologische und allegorische Darstellungen;
schlieft sich mitunter in ganz duflerlicher Routine an fremde Vorbilder
an und kopiert antike sowie Werke ilterer und zeitgendssischer Maler);
gehort zu den Hauptvertretern des hofischen Manierismus in
Deutschland.

Italienaufenthalt von ~ 1574 bis 1588 (Eindriicke von Tintoretto,
Correggio, Michelangelo; Auftrag fiir eine ,,Anbetung der Hirten* fiir Il
Gesu in Rom [verloren]), danach in Miinchen u. Augsburg titig
(Fuggerportrits [~ 1590/92];

zahlreiche Hofauftrdge in Miinchen [um ~ 1593 entsteht hier im Auftrag
von Herzog Maximilian von Bayern das Bild ,,Pallas fiihrt die Malerei
zu den Musen* {,.ein Tafel, darauf die 7 freyen Kiinste, zu welchen
Pallas auch die Malerei fiieret*, wie das Ficklersche Inventar von 1598
die Szene beschreibt}]);

1592 Reise nach Prag, wo ihn Kaiser Rudolph II. zu ,,Sr. Majestet
Camer Maller* (Kammermaler ,,von Haus aus* = ohne
Anwesenheitspflicht) ernennt und am 1. 11. 1594 adelt; nach seiner
Heirat mit Regina di Lasso (Tochter des Miinchener Hofkapellmeisters
Orlando di Lasso) zieht er ~ 1596 nach Prag, ohne dal} seine
Beziehungen zu Miinchen und Herzog Maximilian I. abbrechen; 1601
1aBt er sich endgiiltig in Prag nieder; 1605 mit weiteren Privilegien
ausgestattet, gehort er neben Giuseppe Arcimboldo, Bartholoméus
Spranger und Joseph Heintz d. A. zum engsten Kreis der am Hof
Rudolph II. schaffenden Maler.

zu Aegidius (Gilles) Sadeler:

Er war wohl das bedeutendste Mitglied der
flamischen Kupferstecher- und
Kunsthindlerfamilie des 16./17. Jhdts; geb.
1570 in Antwerpen, gest. 1629 in Prag; auch
Maler; begleitet seinen Onkel und Lehrer
Johann S. und seinen Vater Raphael S. auf
ihren Reisen nach Deutschland und Italien;
in etwa zeitgleich mit Hans von Aachen in
Miinchen (1594/97);

wird durch die Vermittlung Aachens in der
Folge (1597) ebenfalls von Kaiser Rudolph
II. an den Prager Hof berufen, wo er fortan
ausschlieBlich fiir ihn und dessen Nachfolger
tétig ist;

etliche Nachstiche zum Werk von Hans von
Aachen (z.B. Heilige Familie mit Obstschale; Heilige Familie mit
lobsingenden Engeln; Hermathena [Hermes und Athene]; Anbetung der
Hirten (Il Gesu / Gem. des Hans von Aachen verloren]; Kaiser Rudolph
[ovales Brustbild] etc.).
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Der Stich zu ,,Pallas Athene fiihrt die Malerei zu den Musen* ist — wie
auch die Gemaildevorlage — dem bayerischen Herzog Maximilian I. in
Miinchen gewidmet; das Huldigungsblatt ist somit in erster Linie eine
an ihn adressierte allegorische Darstellung des Status, den die Malerei
in Prag unter Rudolph II. erreicht hatte (mit dem Majestétsbrief vom 27.
4. 1595, der die Malerei zu einer freien Kunst erklirte, war iibrigens
auch eine Wappeninderung verbunden. Die Prager Malerzunft durfte
nun eine goldene Krone mit drei Zacken und ein Bildnis der Athene-
Minerva im Wappen fiihren).
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C. Versuch einer Interpretation

,,Pallas Athene fiihrt die Malerei in den Kreis der
Musen* ist — in bezug auf die Ubernahme ital.
Formenguts und Gebérdensprache in mythologische
und allegorische Szenen — eine fiir Hans von
Aachen typische, niederlidndisch geféarbte
Genreszene.

Es sei mir in diesem Zusammenhang nochmals
gestattet, auf das Bild ,,Minerva unterweist die
Malerei* von Adam van Noort aus 1598
(Rotterdam, Museum Boymans-van Beuningen)
hinzuweisen: Der zu Minerva zuriickgewandte
Blick der vor einem noch leeren Staffeleibild
sitzenden Malerei erinnert stark an die
zuriickgewandte Kopfhaltung der Malerei im o.a.
Gemailde des Hans von Aachen.

Interessant auch die Gruppierung
der zentralen Figurengruppe, die
bereits im Bild ,,Urteil des Paris*
vorweggenommen scheint, das
Hans von Aachen 1588 in Kéln
fiir den Kaufmann Boots
geschaffen hat. Uber dieser
Gruppe findet sich auch schon
der einschwebende, den
Lorbeerkranz und Palmzweig des
Ruhmes iiberbringende Genius!
In der Zeichnung Hans von Aachens ,,Athene fiihrt die Malerei Apoll und den
Musen zu‘ kehrt er wieder: Er wird spiter 1:1 in das gegenstindliche Gemilde
o tibernommen (in der Zeichnung
hilt er den Lorbeerkranz noch
iber die Insignien der Pictura, im
Gemilde dann neben den
Malstock = nicht die Person,
sondern die Kunst der Person
wird ausgezeichnet!).
Wenn die Kunstkritik meint,
HVAs Erfindungsgabe innerhalb
der angelernten Ausdrucksformen
sei sehr ergiebig, so trifft dies auf
den Vergleich der beiden
obgenannten Gemélde nur
bedingt zu.
Auffallend auch die kleinen
Kopfe auf den geldngten Hilsen.
Die ausgreifende
Gebirdensprache hat sich
gegeniiber dem Bild von 1588
deutlich beruhigt.
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Die Frage, ob der ,,Maler von Scharnstein*
(zweifelsohne ist das Bild dort entstanden; ich
halte das am > Statuettensockel [s. S. 16 Abs. 1]
links aufgemalte Wappen von Scharnstein fiir
einen ausreichenden Beleg) das Original von
Hans von Aachen gekannt und direkt kopiert oder
bereits nach dem Stich von Aegidius Sadeler
gearbeitet hat, 148t sich wohl nur durch einen
Vergleich des Kolorit mit dem (verschollenen?)
Original beantworten, wenn man davon ausgeht,
daB die formalen Inhalte in Bild und Stich ident
sind.

Athene hat die Malerei, personifiziert durch eine
anmutige junge Frau, bei der Hand genommen
und fiihrt sie — von einem erhdhten (!) Standort
aus — zu der Gruppe der in gleicher Weise
personifizierten sieben Freien Kiinste und
Wissenschaften. Thr iiberlanger Zeigefinger hat
jedoch mehr den Charakter einer Weisung als einer Hin - weisung: Athene
scheint der Malerei ihren Platz unter den Musen ,,mit Befehlscharakter* an-
bzw. zuzuweisen. Als Schutz-g6ttin ist sie Widerspruch auch nicht gewohnt; er
wird auch nicht erwartet.

Das offensichtliche Unbehagen der Malerei,11 die
ihren neuen, autarken Stellenwert bewahren und
nicht einer Vergesellschaftung opfern will,"
kommt vielmehr im Schritt zum Ausdruck: Es
wire wohl zuviel gesagt, zu behaupten, die
Malerei stellt sich Pallas Athene in den Weg: Sie
tritt ihr in den Weg, hemmt ihren Schritt.

Dieser Eindruck wird durch die riickwirts
gewandte Kopfhaltung noch verstirkt: Der Blick
geht an Pallas'® vorbei und scheint — in einer
Mischung von Sehnsucht und Resignation — ins
Leere zu gehen, - eine Leere, die ich als ,,antiken
Fatalismus‘ deuten mochte, der den Menschen
der Gottheit ausliefert (und — bewul3t
angenommen — in der christlichen Mystik des
Mittelalters neu reflektiert wurde).

1 Thr Gesichtsausdruck ist im Original weit weicher und sinnlicher als im Orther Deckengemiilde.

12 Bei Hans Rottenhammer (;,Allegorie der Kiinste™) hat sich die Pictura kurz nach 1600 schon einen zentralen
Platz unter den Freien Kiinsten erobert: sie malt die Venus, die ihr Modell steht, wihrend die anderen Kiinste um
sie herum gruppiert werden.

Viel weiter geht 1633 der Spanier Francisco Lépez, der sie iiber die anderen Kiinste stellt: Der Stich (nach
Vincencio Carducho) mit dem Titel ,,Die Malerei und die Freien Kiinste* zeigt sie (s. Bild unten) thronend tiber
den versammelten Freien Kiinsten (hier sind es bereits wieder 9: Skulptur und Architektur sind hinzugekommen).
13 Der Helmschatten auf der Nase der Pallas wurde vom ,,Scharnsteiner Maler* offensichtlich fehlgedeutet: Er
hat sie verformt wiedergegeben.
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Dazu kommt, dall die Gruppe der Musen bzw. artes den ,,Neuankommling* in
keiner Weise erwartet oder registriert: Sie ist mit sich selbst beschiftigt,
géinzlich auf sich selbst bezogen (NB: Die Musen sind natiirliche Geschwister!)
... Die Malerei scheint weder ,,angemeldet* noch ,,willkommen*.

Links vorn sitzt die Grammatik mit
einem Buch, in der Mitte die Dialektik
mit einer Schreibtafel. Hinter beiden
stehen die Musik mit einem
Blasinstrument und die Rhetorik mit
dem Schlangenstab / Caduceus ihres
Beschiitzers Merkur. Die artes rechts
befinden sich offenbar im Gesprich
miteinander: die Geometrie mit Globus
(in der Rechten), Zirkel (in der Linken)
und Zirkel/MeBlatte (unter sich), die
Arithmetik (ihre Kopfhaltung ist
bedichtig-erwigend, im Orther
Deckenbild nahezu anlehnungsbe-
diirftig*), mit den Fingern rechnend, und die Astronomie, die eine Armillar-
sphire emporhilt und interessiert betrachtet (im Orther Deckenbild blickt sie in
Richtung Grammatik ,,darunter durch*). Die Viola da Gamba ganz rechts
symbolisiert die Harmonie, die in ihrer universellen Geltung und mathe-
matischen GesetzméBigkeit diese drei artes und die Musik miteinander
verbindet.

Die Rhetorik blickt nach oben, wo ein gefliigelter Genius einen Lorbeerkranz
iiber die Attribute der Malerei — Pinsel, Palette und Malstock — hilt.

Zwischen ihr und der Grammatik sind die ausgestreckte Hand und die Beine
der schon erwihnten verdeckten weiteren Figur
zu sehen, die den Freien Kiinsten beigesellt ist.
Diese achte (!) Figur fehlt im Deckenbild des
Landschlosses Orth vollig, wie tiberhaupt die
ganze Musengruppe dort freigestellt und vom
Muster des Paviments gefallt/'umgeben ist (was
den Eindruck der Geschlossenheit der
Musengruppe zusitzlich verstirkt, wiewohl dies
kaum beabsichtigt sein diirfte), wohingegen sich
in Aachens Original der Zeigefinger der Pallas in
Hohe des Kopfes der Grammatik befindet.

Hinweisen mochte ich zudem auf das Schattieren einer Hintergrundfigur
(Arithmetik), das auch bereits im ,,Parisurteil* aus 1588 vorkommt.
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Auf der linken Seite des Bildes von Hans von
Aachen wird wenig freundlich auf die
Bildhauerei angespielt. Oben ist eine grof3e,
manieristisch (wenn auch nicht im Sinn der
figura serpentinata) gedrehte gro3e
Herkulesstatue (als Motiv der verfallenden
Antike) riicksichtslos vom Bildrand
iiberschnitten, darunter kniet ein stark
beschidigter weiblicher Torso. Diese beiden
Elemente fehlen im Deckenbild des
Landschlosses Orth, bzw. sind (die Elemente
,Haltung* und ,,.Beschddigung*) zu einer
schmutzig-grauen Herkules-Statuette (Keule und
Lowenfell weisen sie als solche aus) im
Vordergrund verschmolzen, die perspektivistisch
ungenau (Position des Malers: halb rechts) auf
einem farblich nicht unterschiedenen Sockel
prasentiert wird, der fiir den ,,Scharnsteiner
Maler* offensichtlich nur den einen Zweck zu
erfiillen hatte, ein Bildtrigerelement fiir das
Scharnsteiner Wappen (NB: der Jorger [,,Von
Silber und Schwarz gespalten, darin in
gewechselten Farben aufrecht zwei Pflugmesser,
Schneide auswirts* {Quelle: Aloys v.
Starkenfels, Der Oberdsterreichische Adel. J.
Siebmachers grofles und allgemeines Wappenbuch 4. Bd. 5. Abt., Niirnberg
1894, 143}]) zu integrieren. Diese Statuette wird zwar in die bildimmanente
Lichtkausalitét (Licht von links) einbezogen, wirkt aber dennoch bildfremd und
aufgesetzt. Zusammen mit dem ebenfalls wappentragenden Siulentorso rechts
entsteht so eine Bildbiihne, die das Ereignishafte des Originals zu einem
Szenenausschnitt determiniert.

Im Hans von Aachen-Original schreitet Minerva gerade iiber Schlegel und
MeifBlel hinweg (im Deckengemilde liegen sie bereits hinter ihr). Wie es
scheint, soll dem Betrachter vor Augen gefiihrt werden, dafl die Malerei mit
threm Einzug in den Kreis der artes liberales den alten Rangstreit zwischen ihr
und der Bildhauerei gewonnen hat.

Erginzend zu den bereits als Kontext angemerkten Unterschieden von Original
und Kopie mochte ich noch darauf hinweisen, da3 im Original der obere
Bildrand um Vieles hoher angesetzt und das sidulengestiitze Architektur-
fragment von Vegetation iiberwuchert ist; auch die Wolkenstimmung
unterscheidet sich und wurde vom ,,Scharnsteiner Maler* frei assoziiert.
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historische Hintergriinde zum Transfer der Decke(n) von Schloff
Scharnstein nach Orth

1.

Scharnstein

a)

Kurziiberblick:

1492 kauft Christoph Jorger zur Reut das Gut teils als Lehen und
teils als Eigenbesitz.

Nach wiederholtem Besitzerwechsel wird die Herrschaft 1584
freies, erbliches Eigentum seines Sohnes, des kaiserlichen
Hofkammerprisidenten Helmhart Jorger (und seiner
Nachkommen). Da ein verheerender Brand die Burg Scharnstein
am Thiesenbach im selben Jahr zerstort hatte, beginnt
Helmhardt Jorger das kleine Pfleghaus im Tal gegeniiber der
Ruine zum Herrensitz auszubauen und versieht es mit
Wohnungen, einem grofen Saal, verschiedenen Amtsrdumen,
einem Schlofgarten und einem Gefidngnisturm.

Die Fertigstellung der Innenausstattung erlebt Jorger nicht mehr;
unter seinen S6hnen > Georg Wilhelm und Karl wird der
Ausbau jedoch weitergefiihrt und vornehmlich durch den
Bildhauer Johann Baptist Spatz aus Oberitalien vollendet. Dazu
berichtet Dr. P. Edmund Baumgartinger im seinem 1970 vom
Gemeindeamt Viechtwang herausgegebenen Buch ,,Die
Geschichte der Herrschaft Scharnstein® (Zitate im folgenden
kursiv ausgewiesen):

Nach dem Tode Helmharts, November 1594, setzten seine Sohne
Georg Wilhelm und Karl Jorger die weitere Ausgestaltung des
Schlosses Neuscharnstein fort, wobei ihnen der aus Oberitalien
stammende Johann Baptist Spatz mit seiner Bildhauerkunst zur
Seite stand (war er auch der ,,Scharnsteiner Maler*?
[Anmerkung des Verf.]). Er war einige Zeit in Diensten der
Jorger, so daf} er als ,, Steinpiildhauer am Scharnstein
bezeichnet wurde. (Arch. Posinger Bernh. Kunst und Handwerk
in den Kammereirechnungen 1605). Die Tiiren-Umrahmungen
wurden mit reichen Schnitzwerken ausgestattet, die Zimmer und
Sdile des Schlosses erhielten eine geschnitzte Holzdecke mit
Olgemdilden allegorischer Figuren und Gestalten aus der
klassischen Mythologie nach dem Stil und dem Geschmack der
Renaissancezeit. Das Wappen des Jorgers hielt die Erinnerung
an die Bauherren des Schlosses fest.

Die Wirren der Glaubensspaltung bringen die Protestanten
Jorger in schweren Gegensatz zu Ferdinand II. (und seinen
katholischen bayrischen Besatzern), der ihre ganzen Giiter
einzieht (1620 werden alle Besitzungen Karl Jorgers konfisziert)
und die Herrschaft Scharnstein einige Jahre spiter (definitiv
1625 / Ubernahme der Herrschaft durch Abt Wolfradt von
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Kremsmiinster) an das Stift Kremsmiinster verkauft, das in der
Gegend schon Pfarreien und Grundeigentum hatte.

Baumgartinger weist ferner darauf hin, daf3 die Ausstattung des
Schlosses danach fortgesetzt wurde, ,,wobei der Maurer und
Polier Andrea Alio und der Steinmetzmeister Peter Schachinger
titig waren.

Details zu Karl Jorgers Rolle im Religionskrieg und zur
moglichen Herkunft des zentralen Deckengemaéldes

Karl Jorger, des 1594 verstorbenen Helmhart jiingster Sohn, war_
schon vor seiner Miindigkeitserkldrung Mitbesitzer der
Herrschaft geworden, die er er gemeinsam mit seinem Bruder
Georg Wilhelm verwaltete. Nach dessen frithem Tode im Jahre
1617 war Karl nun der einzige Erbe der zahlreichen Giiter und
Herrschaften, die zum Grofteil bereits Helmhart Jorger
innegehabt hatte.

Karl Jorger konnte den reichen Besitz allerdings nicht mehr in
der gesicherten finanziellen Lage iibernehmen, wie ihn
Helmhart seinerzeit hinterlassen hatte. War schon wdihrend der
Zeit der Vormundschaft eine nicht unbedeutende Schuldenlast
entstanden, so sehen wir dieselbe unter Karl Jorger im steten
Steigen begriffen:

Sein Leben und Schicksal sind ein Abbild des Streits der Stidnde
mit der kaiserlichen Zentralgewalt (1618 Prager Fenstersturz /
Beginn des Aufstands), der durch die religiose Verschiedenheit
der beiden Parteien eine bedeutende Verschirfung erfihrt und
mit einer schweren Niederlage der stindischen Macht endet.
Karl Jorgers eigene Herrschaften und Besitzungen sind davon
massiv betroffen, zumal er selbst zur finanziellen Unterstiitzung
des Aufstandes groBe Summen beitrug und dadurch seine
Schuldenlast gewaltig steigerte.

Karl Jorger fiihrt diesen Streit an der Spitze der
ober0Osterreichischen Stinde: Am 20. 5. 1619 wird er zum
standischen Oberhauptmann des Traun- und Machlandes
erwihlt. Nach anfénglichen Erfolgen tritt im Sommer 1620 ein
Umschwung ein, als die erste bayrische Abteilung, die Herzog
Maximilian I. von Bayern dem Kaiser zu Hilfe sendet, Jorger
zuriickschlédgt. In der Folge kommt es zur Besetzung des Landes
durch Bayern und zur Ernennung des bayrischen Reiterobristen
Adam Graf Herberstorff zum Statthalter.

Jorger, der sich in Scharnstein ,,wie ein tax eingraben‘ will, muf3
fliehen; er wird bei seiner Riickkehr gefangengenommen, in der
Festung Oberhaus bei Passau eingekerkert und stirbt dort am 4.
12. 1623.

Im Hinblick auf die folgende Argumentation ist auch das
Verhiltnis der Herrschaft Scharnstein zum Stift Kremsmiinster
bedeutsam: Es hatte unter Karl Jorger eine bedeutende Triibung
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dadurch erfahren, daB es infolge des starken Ineinandergreifens
des Besitzes und der Anspriiche beider Herrschatften zu langen
Streitigkeiten und Prozessen kam; zudem griff Jorgers Priadicant
in Griinau immer wieder in die Rechtssphire der Pfarrer in
Viechtwang und Pettenbach ein.

Nach dem Tode Karl Jorgers (1623) setzte Maximilian I. von
Bayern einen Interimspfleger ein, der Scharnstein verwaltete.
Abt Anton Wolfradt von Kremsmiinster, der seit 1623 als
Kammerprisident auch am kaiserlichen Hof eine einflulreiche
Stellung einnahm, war eifrig um Scharnstein bemiiht, - dies
umso mehr, als die hdufigen Streitigkeiten mit den Inhabern von
Scharnstein den Abt in seinem Plan bestérkten, die Herrschaft
Scharnstein vollstindig dem Kloster zu erwerben. Eine giinstige
Gelegenheit bot sich 1622, als der Kaiser selbst kurz im Stift
weilte; vermogensrechtliche Probleme machten sie vorerst
zunichte. Zudem trat Statthalter Graf Herberstorff als
Mitbewerber auf, erklirte sich aber bereit, auf Scharnstein
zugunsten des Abtes zu verzichten (und mit einer
Realverpfindung der Herrschaft Pernstein vorlieb zu nehmen).
Am 20. 3. 1625 erfolgte schlieBlich die formliche Verleihung
der Herrschaft Scharnstein an den Abt mit allen Rechten und
Einkiinften, wie sie Karl Jorger besessen hatte.!4

In dieser Zeit des bayerischen Einflusses (NB: vgl. die
intensiven Kontakte von Sadeler und Hans von Aachen zu
Miinchen und Herzog Maximilian I.!) konnte — mitgetragen vom
erwachenden humanistischen Bildungsideal des vorort
reprasentierten Stiftes — das im Profanen angesiedelte
Deckengemilde noch am ehesten entstanden sein. Jedenfalls ist
die Stich-Vorlage Ae. Sadelers zu diesem Zeitpunkt langst
verfiigbar. Dazu der folgende kurze Exkurs:

o Kaiser Rudolph II. regiert von 1576 bis 1612. In der Zeit seiner
Regentschaft beginnt sich in Deutschland die Gegenreformation zu
organisieren. Unter der Herrschaft seines Bruders ( < Bruderzwist im
Hause Habsburg) Matthias, der Rudolph nachfolgt und von 1612 - 1619
regiert, bricht der DreiBigjahrige Krieg aus (1618 - 1648). Kurfiirst
Maximilian I. von Bayern (lebt von 1573 bis 1651) — der grof3e
Verehrer der Kunst Aachens und Sadelers — wird (als Griinder der
,,Katholischen Liga‘“) einer der wichtigsten Fiihrer der
Gegenreformation, zumal in Bayern, der katholischen Vormacht
Deutschlands. Als 1619 Kaiser Ferdinand II. auf den Thron folgt,
verbiindet er sich mit Maximilian 1. zwecks Wiederherstellung der
monarchischen Zentralgewalt unter katholisch-konfessionellem
Vorzeichen. Die Gegenreformation als Rekatholisierung unter Zwang
zielt auf Untertanen, iiber die der Landesherr das Reformationsrecht
besitzt oder besafl. Maximilian I. hindert dies nicht, auch iiber die

14 Damit hat das Kloster im Almgebiet tatsichlich jenen Besitzstand erreicht, zu dessen Erwerbung bereits
Herzog Tassilo von Bayern den Grund gelegt hatte.
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Grenzen seines Territoriums hinauszugehen (bes. in den Kriegen der
,,Katholische Liga*): 1620 nimmt er Oberdsterreich von Kaiser
Ferdinand II. als Pfand = der bayrische Reiterobrist Adam Graf
Herberstorff wird sein Statthalter, der obzitierte bayerische Einfluf}
vorort wirksam: 1623 stirbt Karl Jorger im katholischen Gefingnis zu
Passau; sein Besitz geht 1625 an die Sieger,- sprich: eine katholische,
den Raum im Ubrigen auch kulturell dominierende Institution mit altem
bayrischen Herkunftsbezug (Griindung Herzog Tassilo III. von Bayern /
777) iiber.

° Humanistische Bildung und kirchliche Reformbewegung sind die
Séaulen der neuen, entschieden katholischen Kulturreform, die sich als
ein Ineinandergreifen von humanistischer Kontinuitit, kirchlich
bezogener kultureller Verantwortung und hofischer Représentanz
darstellt!

o Uber dem Portal von Scharnstein findet sich noch heute eine
Widmungsinschrift Kaiser Matthias’ von 1624! Ich deute auch das als
einen Hinweis auf ein neues Verhiltnis zum Kaiserhof (und seinen
arrivierten Kiinstlern).

° Die Wirtschaftskraft der Jorger-Briider ist seit Antritt des Erbes
geschwicht und im Verfallen begriffen.

Dies alles wiire in sich schliissig fiir eine Datierung nach 1625, wiren da
nicht die Wappen links und rechts am Deckenbild: links das
Jorgerwappen, das ich schon an friitherer Stelle beschrieben habe; rechts
auf einem Sdulentorso (der im Original des Hans von Aachen ebenfalls
fehlt) das Wappen der Wartenburger Linie der Polheimer (“Geviert, 1
und 4 von Silber und Rot siebenmal schréglinks geteilt, 2 und 4 in Rot
ein von Blau und Gold gespaltener gekronter Adler): Es kam bereits
1394 durch die Ehe der Dorothea von Totzenbach mit Weikhart von
Polheim an die Polheimer dieser Linie. Beide Wappen sind
gestaltungsgleich; es handelt sich dabei um ein Ehewappen,!> wobei
sich das Wappen des Mannes iiblicherweise links vom Betrachter
befindet. Die einzige Ehe, die zeitlich in Frage kommt, ist die zwischen
Georg Wilhelm Jorger und Felizitas Polheim, geschlossen 1599.

Dies wiirde bedeuten, dafl — sofern ein historischer oder auch nur
rehabilitierender Riickbezug durch das Stift Kremsmiinster (auf den im
Religionsstreit nicht so exponierten Georg Wilhelm Jorger)
auszuschlieen ist — die Entstehung des Festsaal-Deckenbildes doch in
die Zeit von 1599 bis zum Tode Georg Wilhelm Jorgers ( 1617) fallen
wiirde. Dies aufzuklédren sprengt die Moglichkeiten dieser Arbeit (es
wire zumindest denkbar, dafl der Sadeler-Nachstich des Aachen-
Werkes seinen Weg via Kremsmiinster nach Scharnstein gefunden hat;
es ist fiir mich nicht nachzuvollziehen, warum ein Jorger die
kiinstlerischen Priferenzen seiner politisch-weltanschaulichen
Widersacher teilen sollte. Nachforschungen im Stiftsarchiv

15 Das zu einem verschmolzene gemeinsame Wappen findet sich am Kamin im Festsaal des Landschlof’ Orth
und zeigt in der linken Hilfte das Jorgerwappen (von Silber und Schwarz gespalten, darin in gewechselten
Farben aufrecht zwei Pflugmesser, Schneide auswirts) und in der rechten das der Wartenburger Linie der
Pollheimer (Geviert, 1 und 4 von Silber und Rot siebenmal schriglinks geteilt, 2 und 4 in Rot ein von Blau und
Gold gespaltener gekronter Adler).
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Kremsmiinster konnten diesen Umstand sicherlich erhellen).

c)

Der ,,Ausverkauf* der Herrschaft Scharnstein

Der Dreifligjahrige Krieg blieb fiir Scharnstein ohne grof3e
Folgen. In der klosterfeindlichen Zeit der Aufkldarung waren
verschiedene MaBBnahmen und Anordnungen allerdings dazu
angetan, aus Neuscharnstein ebenfalls eine Ruine zu machen:
1797 muBten auf Befehl der gro3e Saal und das SchloBtheater
abgerissen werden.

Ein weiterer, noch bedeutenderer Angriff erfolgte 1800: Auf
Befehl des Regierungsrates von Eybel mufiten im Saal des
Schlosses, ebenso im Prilatenzimmer und Eckzimmer, die an
der Decke befestigten auf Holz gemalten Bilder herabgenommen
werden, ebenso in zwei Zimmern die alten, geschnitzten
Umrahmungen abgebrochen werden. Es wurde alles in elf grofse
Kisten verpackt und nach Linz gebracht, um im Schlof3
Laxenburg Verwendung zu finden (Arch. Ge. Fsz. VII. und
Amtsrechnungen Scharnstein: Gelder Journal 1800).

1806 quartierten sich die Franzosen ein, und 1848/49 wurden
auch Herrschaft und Gerichtsbezirk Scharnstein aufgelOst.

Leider war diese Auspliinderung des Schlosses Neuscharnstein
noch nicht die letzte. Es folgte ein weiterer grofier Angriff im 19.
Jahrhundert auf die Inneneinrichtung aus der Renaissancezeit.
Im Jahre 1879 mufite das Stift an Erzherzog Johann, dem
Besitzer des Landschlosses Orth, aus Scharnstein nicht nur 34
eiserne Fenstergitter und eiserne Gittertiiren iibersenden,
sondern auch drei bemalte Holzdecken mit den eingelegten
Olgemdilden auf Leinwand, drei Portale mit den Tiirfliigeln, drei
holzgeschnitzte Tiiren, einen Kamin, einen griinen Ofen und
sechs Olgemdilde.

Diese Darstellung findet sich auch bei Laurin Luchner in
,Schlosser in Osterreich, Miinchen 1983: 1897 muf3te Stift
Kremsmiinster, immer noch Eigentiimer des Schlosses, aus
Scharnstein 34 Fenstergitter und Gittertiiren, drei bemalte
Holzplafonds mit eingepaften Olgemdilden, mehrere
holzgeschnitzte Tiiren, einen ganzen Kamin und zahlreiche
Olbilder auf Wunsch Erzherzog Johanns ,,von Orth* an dessen
Schlof3 im Traunsee liefern (Luchner nennt die Jahreszahl 1897,
was ein Ziffernsturz ist: Johann Orth war seit Juli 1890
verschollen). Keiner der beiden Autoren nennt jedoch seine
Quelle; nichtsdestoweniger sind die Darstellungen glaubwiirdig
und in bezug auf die von P. Baumgartinger als Historiker und
Kremsmiinsterer Ordensmann verwendete Quelle (Stiftsarchiv)
unzweifelhaft.

Laxenburg:

Kaiser Franz I. (1804 - 1835) verpflanzte Architekturteile, Mobel,
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Portrits, Glasfenster usw. aus grof3teils noch bewohnten ,,alten*
Schldssern und Klostern nach Laxenburg. So etwa wurden aus dem
Kuefsteinschen Schlof3 Greillenstein gleich zwei grof3e Prachtplafonds
des 16. Jhdts entnommen, wovon einer als Ganzes den gro3en
Lothringersaal deckt, der andere aber gedrittelt wurde (der kleinere Teil
kam iiber das erste Empfangszimmer, die beiden anderen Drittel tiber
das Schreibzimmer).

Aus Scharnstein sollen (NB: 1797 - Abbruch des grolen Saales und des
Theaters) Anfang des 19. Jhdts die Deckenbilder des Saales sowie jene
im Prilaten- und EBzimmer in 11 groen Kisten nach Laxenburg
verbracht worden sein. Dies mag Ursache fiir das sich hartnickig
haltende Gerticht sein, die Orther Festsaaldecke sei im Umweg iiber
Laxenburg nach Orth gekommen. Tatsache ist, dal Johann Orth —
nachdem er das Landschlof8 mit Kaufvertrag von 1876 erworben hat
(1880 brachte er auch das Seeschlof kiduflich an sich) — es im Innern
stark umgebaut und zu diesem Zweck 1879 in Scharnstein 34 eiserne
Fenstergitter und eiserne Gittertiiren, drei bemalte Holzdecken, drei
holzgeschnitzte Tiiren, einen Kamin, einen grilnen Ofen und sechs
Olgemiilde requiriert hat (aus einer dritten Quelle [Bezirksbuch ,,Der
Bezirk Gmunden und seine Gemeinden®, erschienen im Eigenverlag des
Herausgebervereins]).

Im Hinblick auf das o.a. Wappenproblem mdochte ich jedoch nicht
unerwihnt lassen, da3 unter Herzog Maximilian I. (nicht zu
verwechseln mit Kurfiirst Maximilian I. von Bayern, der ein
Wittelsbacher war) zu Laxenburg ein Wolfgang Herr zu Pohlheim und
Wartenburg SchloBverwalter gewesen war.

Auch auf diesem Weg (weiterbestehender Verbindungen von
Pollheimern zu den habsburgischen Machtzentren) konnte Sadelers
Kupferstich nach Scharnstein gelangt sein, wenngleich dies wegen der
Widmung an den bayerischen Kurfiirst Maximilian I., dessen Bedeutung
fiir OberGsterreich (als Pfandinhaber des ,,LLandes ob der Ens‘) sowie
der anderen obzitierten Zeit- und Begleitumsténde nicht sehr
wahrscheinlich ist.

mogliche weitere Verbindung zu Kaiser Rudolph II.:

Das Seeschlof3 Orth (der adltere Bau) war 1595 von der landesfiirstlichen
Stadt Gmunden erworben (Vorbesitzer: wieder ein Pollheimer, ndmlich
,Weikhard Freiherr von Polhaim und Wartenburg auf Puchhaim, der
romisch kaiserlichen Majestit Rath, Landrath und obrister
Feldhauptmann im Lande ob der Ens*) und der verschuldete Besitz
1603 an Kaiser Rudolph II. weiterverkauft worden. Damals bestand
schon ein Meierhof am Landende der Briicke.

Es wire denkbar, dafl Johann Orth, der 1880 Besitzer des Seeschlosses
wurde, in dem 1879 in sein Landschlof} Orth iiberbrachten
Scharnsteiner Deckengemailde einen Bezugspunkt zu Kaiser Rudolph II.
sah, der ehedem auch Vorbesitzer seines Seeschlosses gewesen war.
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Dokumentation und Interpretation der anderen Deckenteile

,.Hier in Orth ist es sehr einsam. Mein Leben, das gar keines ist,
meine Existenz, ist den nebelverhangenen, diisteren, freudlosen

Herbsttagen im Gebirge vergleichbar.*“(aus einem Brief des Erz-
herzog Johann Salvator an seiner Mutter im Herbst 1888)

Johann Orth als Auftraggeber:

Erzherzog Johann Nepomuk Salvator von Toskana, Neffe Kaiser Franz Josephs 1.,
verzichtete 1889 auf die Zugehorigkeit zum Kaiserhaus und nahm den biirgerlichen
Namen Johann Orth an. Auf einer Seereise nach Stidamerika blieb er seit Juli 1890
verschollen.

A.

Zuordnung:

Wiihrend das zentrale Deckengemiilde nach Hans von Aachen aus dem frithen
17. Jhdt stammt, sind alle anderen Deckenteile (mit Ausnahme der Eckfelder,
die schon um ~ 1830 zu datieren und aufgrund der stilistisch-kiinstlerischen
Unterschiede hochstwahrscheinlich anderen Ursprungs [wiederverwendete
Deckenteile] sind) im letzten Viertel des 19. Jhdts entstanden, - somit in einer
Kunstepoche, die dem Historismus zuzuordnen ist. Ich bin fast sicher, daf3 sie
eigens fiir die Festsaaldecke des Landschlosses Orth angefertigt wurden, wobei
nicht auszuschlieflen ist, daf} das eine oder andere Gemilde aus einem
vorhandenen Werkstattbestand requiriert wurde. Begriinden mochte ich meine
Behauptung vorerst allgemein

1. mit der Ausgewogenheit der gesamten Deckenkonzeption, die keine
Adaptionsprobleme von iibernommenen Deckenteilen erkennen 148t, - auch
nicht in der Raumaufteilung der Gemélde selbst. Auch die Anpassung und
Raumauf-/verteilung von Ornament, Attributen des Kiinstlertums
(Malerutensilien, Bildhauerwerkzeuge, Musikinstrumente) sowie der grotesken
Elemente in den geometrisch/formal schwierigen ,,Restfeldern® ist stimmig
und spricht ebenfalls fiir eine historistische Nachempfindung
renaissancezeitlicher italienischer Ornament- und Groteskenmalerei. Im
Unterschied dazu wirkt die Ornamentmalerei im Stockl-Gebdude (Wohnung
Plasser) viel grober und schwerfilliger; sie scheint tatsidchlich aus dem Schlof3
Scharnstein zu stammen, wo sie im spéten 16. Jhdt entstanden sein diirfte.

2. mit der Einheitlichkeit von Gestaltungsmerkmalen und kiinstlerischer
Handschrift in den allegorischen Gemaélden des 19. Jhdts

3. mit dem Umstand, daf3 es sich hiebei um einen programmatischen
Deckenzyklus handelt, der mit unterschiedlichen Objekten unterschiedlicher
Provenienz schwer zu realisieren und kaum in sich geschlossen zu
bewerkstelligen ist, ohne daf} die Unterschiede auffallen wiirden.

4. mit dem Umstand, daB Erzherzog Johann Salvator jedenfalls die Mittel und
Verbindungen sowie vermutlich auch den kiinstlerisch-kreativen
Gestaltungsanspruch hatte, ,,Althergebrachtes mit ,,Neugeschaffenem®, oder
anders gesagt: Tradition und Fortschritt zu verbinden. Als Beleg fiir die
kiinstlerischen Interessen und Ambitionen des Erzherzogs mochte ich einige
bezeichnende Ausziige aus ,, Ein Aussteiger aus dem Kaiserhaus: Johann
Orth* von Friedrich Weissensteiner (erschienen in der Osterr. Bundesverlag
GesmbH, Wien 1985) zitieren (Zitate im folgenden kursiv ausgewiesen):
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In der Qualifikationsliste (NB: fiir eine militirische Priifung zu Beginn des
Jahres 1872) wird ihm nicht nur grofes Interesse fiir Architektur, Malerei,
Bildhauerei und Musik, fiir Zeichnen, Photographieren und Drechseln
attestiert, er wird darin auch ....

Erzherzog Johann Salvator hatte wesentlich ausgeprdgtere kiinstlerische
Neigungen und Interessen als der Kronprinz und die meisten anderen
Erzherzoge. Aus der kindlichen Neugier fiir alles geistig Schopferische
entfaltete sich im Mannesalter ein umfassendes Kunstverstdndnis. Die Um-
und Ausgestaltung von Schlof3 Ort bei Gmunden, der er sich Jahre hindurch
mit grofser Tatkraft und viel Liebe zum Detail widmete, brachte ihn nicht nur
mit bedeutenden Architekten und Maler seiner Zeit in Verbindung, sie beweist
auch sein Geschick, Tradition und Fortschritt in der Kunst miteinander zu
verbinden.

Eine besondere Beziehung hatte Johann Salvator zur Musik. Er besuchte nicht
nur Opernauffiihrungen und Konzerte, wann immer es seine dienstlichen
Verpflichtungen und sein jeweiliger Aufenthaltsort erlaubten, er betdtigte sich
auch selbst als Komponist. Die Musiksammlung der Wiener Stadtbibliothek
besitzt drei Walzer, die von Erzherzog Johann Salvator komponiert und unter
dem Pseudonym Johann Traunwart (Orth) in der Offentlichkeit prisentiert
wurden .... Der Erzherzog wurde bei seinen kompositorischen Versuchen von
Johann Strauf3 Sohn, den er gliihend verehrte, beraten und unterstiitzt.

Erzherzog Johann hatte in seinen Jugendtagen auch eine innige Beziehung zur
(deutschen) Literatur. Er rezitierte, wie der Musiklehrer Emil Hess berichtet,
aus dem Stegreif lange Passagen aus Goethes ,,Faust*, ,, Egmont‘ und
anderen Werken und agierte dabei ,,nicht wie ein Dilletant, sondern wie ein
geborener Schauspieler“.

Der kunstsinnige Johann Salvator trat auch als Bithnenautor hervor. Am 19. 11.
1883, dem Namensfest der Kaiserin, an dem die Hofoper jedes Jahr eine
Novitit zu prisentieren pflegte, wurde das Ballett ,,Die Assassinen®
uraufgefiihrt, dessen Textbuch von ihm stammte.

5. mit der Vermutung, dal Johann Orth als Auftraggeber die Auswahl der
Motive selbst vornahm (unabhingig davon, ob es sich um bereits vorhandene
oder erst herzustellende Malereien handelt. Er hat die Umgestaltung des
Landschlosses als [s]ein Werk betrachtet. In diesem Zusammenhang sehe ich
auch den Wahlspruch, der an der Decke des Reitersaales zu lesen ist: Diligentia
auget opus) und die ikonographische Behandlung der dargestellten Allegorien
in Hinblick auf seine eigene Personlichkeit beeinfluB3te: Ich plddiere fiir ein
,»Psychogramm* Orths, so, wie er dies in seiner nicht realisierten
Autobiographie als Selbstkritik vorweggenommen hat.

Historisches / Baugeschichtliches (Ausziige aus ,, Ein Aussteiger aus dem
Kaiserhaus: Johann Orth* von Friedrich Weissensteiner, erschienen in der
Osterr. Bundesverlag GesmbH, Wien 1985):

Nach dem Tode des Vaters widmete sich Johann Salvator mit ziher
Konsequenz, groffem Kunstverstindnis und bemerkenswerter
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Geschdiftstiichtigkeit dem Kauf, der Adaptierung und Einrichtung von Schlof
Ort bei Gmunden am Traunsee, das nicht nur Witwensitz fiir seine Mutter,
sondern auch Vereinigungspunkt fiir die Familie, ,,wenigstens fiir kurze
Zeiten“ sein sollte. Er lief3 sich hiebei von zahlreichen Kiinstlern, unter
anderem von Theophil Hansen, dem Erbauer des Wiener Parlamentsgebdiudes,
beraten. Die kiinstlerische Innenausgestaltung der Rdume iibertrug er den
Malern Christian Griepenkerl, einem Schiiler Karl Rahls, und Jakob Emil
Schindler. Es ist erstaunlich, mit welcher Griindlichkeit und welchem Sinn fiir
das Detail sich der Erzherzog dieser Aufgabe unterzog. Schlof3 Ort ist in der
Korrespondenz mit der Mutter ein stets aufs neue behandeltes, immer
wiederkehrendes Thema.

Die Umbauarbeiten dauerten bis zum Jahre 1881... Im Inneren des
Landschlosses lief3 der Erzherzog unter anderem originale Renaissance-
Decken und alte Tiiren einbauen; die Ridume wurden neu eingerichtet und mit
kostbaren Kunstgegenstinden ausgestattet, die Johann Salvator aus allen
Teilen der Welt zusammentrug.

Das Testament vom 26. 3. 1880 enthilt unter 1. (!) folgende Detailbestimmung
(NB: Diese Bestimmung findet sich im selben Rang und inhaltlich ident
bereits in einem Testament vom 24. 7. 1878, das Johann Salvator vor Beginn
einer militdrischen Operation errichtet hatte):

,,Die beiden Schlosser Orth nebst zugehorigen Griinden und darin befindlichen
Antiquitditen vermache ich meiner Mutter, unter der Bedingung, daf} das
Seeschlof jederzeit in seinem gegenwdrtigen Charakter erhalten und nur so
weit instand gesetzt werde, als es die Haltbarkeit und Brauchbarkeit des
Gebdudes erfordert - das Landschlof3 aber nach meinen vorhandenen Plinen
im Einvernehmen mit dem Architekten Gustav Petschacher im altdeutschen
Renaissancestil duferlich und innerlich ausgebaut und der dazugehorige
Gebdudekomplex dem Publikum zugdnglich bleibe. Zum Ausbau des
Landschlosses bestimme ich den Betrag von 60.000 fl., sage sechzigtausend
Gulden osterreichischer Wihrung, welcher aus den bar angelegten Geldern zu
entnehmen und seiner Widmung gemdpf3 vollends zu verwenden sein wird.
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C. Kiinstlerisches:

1. Der allegorische Deckenzyklus
Eingangs habe ich die Vermutung geduflert, da3 es sich bei den

[ allegorischen Malereien (fiir mich sind keine
=

[ unmittelbar mythologischen Inhalte bzw.
mythologische Individualititen fabar!) um
ein personenbezogenes und insoferne
ikonologisch (bedeutungsanalytisch [die
dargestellten Tugenden betreffend]) sowie
ikonographisch (ihre Attribute betreffend)
relativiertes, autobiographisch interpretiertes
Bildprogramm handelt. Gerade
antike/antikisierende Mythologien, Historien
und Allegorien geben der Originalitit und

[ ] Subjektivitit eines Kiinstlers den hiefiir

. ] notwendigen Spielraum. Zur Begriindung

mochte ich vorweg aus einer
autobiographischen Skizze fiir eine (unverwirklichte) Selbstbiographie
(Auszug aus ,, Ein Aussteiger aus dem Kaiserhaus: Johann Orth* von
Friedrich Weissensteiner) zitieren:
., Mit einem warmen, starken Gefiihl begabt*, fdahrt er kritisch fort,
,,hatte ich von Natur aus eine gewissermaf3en weibliche
Gemiithsschwdche. Weil ich mich derselben schdamte, suchte ich sie vor
anderen und mir zu verbergen, indem ich Gemiithslosigkeit erkiinstelte,
dem Gefiihle jeden Wert absprach ... Ich gewohnte mich rasch daran
iiber Jedermann abzuurtheilen. Das erzeugte in mir eine gewisse
Bosartigkeit ... Zu dieser trug wesentlich die Eitelkeit bei, die mich
beherrschte ... Eitelkeit war die einzige Triebfeder meiner
Handlungen. “ Als dritten Grundfehler seines Charakters bezeichnet er
den Unbestand, der ihn zwang, immer wieder Neues zu tun,
Abwechslung zu haben. Im weiteren Verlauf seiner Selbstdarstellung
berichtet der Erzherzog, daf3 ... er sich von Kindheit an zur Poesie und
zur bildenden Kunst hingezogen fiihlte. ,,Mit 7 Jahren zeichnete ich
Figuren®, schreibt er, ,,mit 12 schrieb ich ein Schauspiel Iphigenia in
franzosischen Alexandrinern, beschdftigte mich mit dramatischen und
lyrischen Versuchen sowie mit der Malerei und Architektur ...
Die Schrift schlief3t mit einer Betrachtung der einzelnen
Kunstgattungen, die in dem Satz gipfelt: ,,Die Kunst ist der einzige Weg
eines wahren Fortschrittes und macht den Theil aus, den der Mensch
ins Jenseits mitfiihren wiirde, gdibe es ein Jenseits.
Es ist naheliegend, da3 ein Mensch mit ausgeprigtem Kunstverstindnis,
schopferischen Ambitionen und reflektierter Individualitiit ein solches
Mal an BewuBtsein iiber sich selbst und seine eigenen
inneren/seelischen Vorginge kultiviert, daBl er auch einen addquaten
individuellen Ausdruck dafiir sucht und findet, zumal dann, wenn er die
Mittel dazu hat (und nicht genotigt ist, sich mit ,,Raumausstattung* zu
umgeben).
Ich halte es zudem fiir denkbar, daB3 Johann Orth hier diesen Aspekt
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seiner nicht realisierte Autobiographie mit bildnerischen Mitteln
umsetzen lief.

»-.. hatte ich von Natur aus eine gewissermafien weibliche
Gemiithsschwdiche ...*: Uber das zweifelsohne bestimmende Kalkiil der
kunstgeschichtl. Tradition hinaus'® macht dies die Entscheidung fiir
einen allegorischen Deckenzyklus mit ausschlielich weiblichen
Personifikationen (von den Puttos abgesehen) zumindest
wahrscheinlicher, soferne nach einer idealen/idealischen
Darstellungsweise der so empfundenen eigenen (also nicht abstrakt-
philosophischen) Eigenschaften und Tugenden, sprich: von
individuellen Merkmalen gesucht wurde.

Gerade allegorische Malereien eignen sich vortrefflich zur
Verkorperung und/oder Uberhhung von Eigenschaften!

Eine Besonderheit des Programms sehe ich darin, daf es nach meiner
Ansicht ikonographische Eindeutigkeit bewuft vermeidet (Caritas <
Freiheit; Sapientia < Vanitas; Perseverantia < Scientia [{Er}Kennt-
nisstreben/Wissen{sdurst}; ich werde im folgenden noch niher darauf
eingehen]). Wichtig scheint mir auch, festzuhalten, da3 das Thema

,» Tugenden* im humanistisch-moralischen und nicht im religios-
theologischen Sinn verstanden und abgewandelt wird.

zu den ausfiihrenden Kiinstlern:

Es wird vorrangig iiber zwei Maler berichtet, denen der Erzherzog die

kiinstlerische Innenausgestaltung der Rdume iibertrug:

e Christian Griepenkerl:
sein Gebiet ist die allegorische Darstellung mit Benutzung antiker
Mythologie, wie sie um die Mitte des 19. Jhdts iiblich war. Mit
Architekt Theophil Hansen arbeitete er bei der Bildausstattung seiner
Bauten zusammen.
Griepenkerl liebte spannungsreiche Plafond-Feldersysteme. Seine
Bilder sind eher dekorativ-narrativ, ohne expressive Details.
Von 1873 - 1876 schuf Christian Griepenkerl 13 Friesbilder mit
Szenen aus Schillers (!) Dichtung ,,Das Eleusische Fest* fiir einen
Saal der Villa der GroBherzogin von Toskana in Gmunden. Er ist in
diesem (zeitlich-riumlichen) Zusammenhang mit Sicherheit auch
Erzherzog Johann Salvator zur Verfiigung gestanden.

e Jakob Emil Schindler: der Maler war mit Johann Orth personlich
befreundet.

¢ Die Signatur des ersten im folgenden besprochenen Bildes (iiber dem
Eingang) weist jedoch deutlich lesbar einen weiteren Kiinstler
namens ,,Strahalm‘ aus, der sich weder in den einschléigigen
Kiinstlerlexika (Thieme-Becker etc.) noch in der Literatur iiber die
Malerei des 19. Jahrhunderts in Osterreich findet; er scheint auch
nicht in der Spezialliteratur iiber die RingstraBenmalerei, in
Museumskatalogen oder bei Dehio (auch nicht in den
Bundeslidndern) auf; auch eine Recherche im Museum und den
Archiven der Stadt Gmunden (Zeitungen etc. aus der fraglichen Zeit)

16 Tugenden wurden bereits in der Antike als weibliche Personifikationen geschildert.
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blieb ergebnislos. Nichtsdestoweniger muf} Strahalm — falls es sich
nicht um ein Pseudonym handelt — im Umfeld Griepenkerls
existieren (vielleicht ein ausfiihrender Maler seiner Werkstitte,
vielleicht ein Schiiler seiner Lehrveranstaltungen) und der
kiinstlerischen Anerkennung gewiirdigt werden.

Ich kdnnte mir — angesichts der Vielzahl an Auftrigen, die der
Ringstra3en-Kiinstler zu erfiillen hatte — vorstellen, dal Griepenkerl
die Gemilde entworfen und dem Maler Strahalm zur Fertigstellung
iberlassen hat. Eine solche Vorgangsweise war nicht uniiblich und
wurde von Griepenkerl nachweislich auch praktiziert.

Die stilistische und kiinstlerisch-handwerkliche Geschlossenheit des
allegorischen Deckenzyklus’ 1d6t mich vermuten, daf alle Bilder
entweder so oder auf @hnliche Weise entstanden sind. Ein Einfluf3
Emil Jakob Schindlers ist fiir mich nicht fabar.
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a) Perseverantia

Es ist dies das einzige datierte und signierte Gemaélde des
allegorischen Zyklus’ (Strahalm / 1880).

Dargestellt ist eine von Puttos flankierte halbbekleidete
Frauenfigur, die — auf der Treppe einer tempelartigen
Architektur sitzend — in das Studium der Astronomie vertieft ist.
Die Sidule(n), die sowohl fiir Constantial” (Bestdandigkeit) als
auch fiir Fortitudo (Starkmut, Tapferkeit) attributiv sein kdnnen,
sind hier wohl nur fiir den szenischen Hintergrund von Belang.
Auch ein Riickschluf} auf Temperantia (MaBigung), die mitunter
durch MeBgerit und Sanduhr attribuiert ist, oder Prudentia
(Klugheit), die hdufig mit einem Buch dargestellt wird, ist nicht
zielfiihrend (fiir Temperantia gibt es nicht zuletzt auch eine
eigene Bildzuweisung).

Nachvollziehbar und konkludent scheint mir in bezug auf die
verwendeten Attribute Buch/Sanduhr/Papierrolle folgender freie
Assoziationsversuch:

Dargestellt ist Perseverantia (Beharrlichkeit), die im Prinzip eine
eigene Ikonographie hitte, diese aber zugunsten einer
Verbindung mit scientia (Wissen) und intellectus (Intellekt)!8
nicht reprisentiert:

Sie 14Bt sich weder vom rechten Putto irremachen, der ihr mit
dem (schon halb leeren) Stundenglas signalisiert ,,Es eilt!* noch
vom linken, der offensichtlich Planrollen herbeigeschafft hat
(die es umzusetzen/zu verwirklichen gilt) ...: Sie konzentriert
sich ganz auf ihr Studium (der Astronomie).

Im Leben Orths finde sich dazu eine Parallele (Orth hat sich
unter groem Einsatz und Zeitdruck auf eine ihm iiberaus
wichtige Nautikpriifung vorbereitet und schreibt dariiber am 2.
9. 1889 an den Maler Jakob Emil Schindler: ,,Ich mdochte wieder
einige angenehme Stunden mit Ihnen geniefsen. Dieser meiner

17 Personifikation in der Antike nur durch Miinzen Kaiser Claudius’ bekannt (Standhaftigkeit [Constantia
Augusti], mit der Claudius die vielen Widerwirtigkeiten bis zu seiner Erhebung auf den Thron ertrug).
18 5. Erweiterung des Katalogs um spezielle intellektuelle Tugenden durch Thomas von Aquin
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Absicht thiirmte sich aber ein anderes ,, Muf3* entgegen. Dieses
»Muf3“ ist die am 16. dieses Monats von mir abzulegende
Priifung zum Handels-Kapitdn, welche mir zur Herbeirufung
eines Fach-Professors zur Raserei des Lernens, recte Sich-
Eintrichtern-Lassens unter dem Hochdrucke des nahen
Termines veranlaf3t hatte, nur mich auch jetzt jeder Moglichkeit
des Abkommens beraubt. Ich lerne von 5 Uhr friih bis 10 Uhr
Abends mit Summa dreistiindiger Unterbrechung fiir Malzeiten
und nothdiirftigster Bewegung *“), die zwar keinen
Zusammenhang mit der Entstehung des 1880 datierten
Gemildes, sehr wohl aber Orths Einstellung zu und
Wertschitzung fiir Konsequenz und Beharrlichkeit erkennen
1a6t.

Dies wird durch die selbstkritische Einschitzung (s. Zitat Seite
27) seiner eigenen Unbestidndigkeit (das der Tugend
Perseverantia entsprechende Laster ist Inconstantia:
Unbestidndigkeit) noch unterstrichen.

b) Caritas

Dargestellt wird eine ebenfalls auf den Stufen einer palastartigen
Hintergrundarchitektur sitzende bekleidete Frauenfigur, die —
vom Putto rechts ihrer Ketten befreit (das Schlof ist offen; der
Putto hilt die geloste FuBfessel triumphierend hoch) — einem vor
ihr sitzenden kleinen Kind auf Kriicken ein Geldgeschenk gibt.
Ich deute sie als Caritas Proximi (die Liebe zum Nachsten)!® in
Verbindung mit ,,GroBziigigkeit* (als Antithese zum
gegeniiberstehenden Laster Gier/Geiz) sowie ,,Freiheit” (vom
habsburgischen Hofzwang und der Staatsrdson?): Es scheint
fast, als wiirde die Frauenfigur fiir ihre wiedergewonnene
Freiheit zahlen ...

Deutlich wird hier jedenfalls die Vermengung verschiedener
(Tugenden-)Aspekte, die ich zuvor behauptet habe. Eine
attributive Eindeutigkeit zugunsten der Caritas ist jedenfalls
nicht gegeben.

19 im Hinblick auf Johann Orth nicht als christliche, sondern humanistische Tugend zu interpretieren
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Fortuna / Verschwiegenheit
Die Bildteilung dieses aus zwei Darstellungen
zusammengesetzten Feldes erfolgt durch Vegetation.

Fortuna (als Allegorie von der Meerfahrt des Lebens)

In der linken Bildhilfte prisentiert der Maler eine vom
Betrachter abgewendete, ganz in sich selbst gekehrte
Frauenfigur, deren Gesichtsausdruck verborgen bleibt.
Nichtsdestoweniger vermittelt sie im Hinblick auf die Schiffe,
deren Ab- oder Vorbeifahrt sie von ihrem Uferplatz aus sitzend
verfolgt, ein Gefiihl von Sehnsucht und stiller Resignation, das
man ,,menschliche Ohnmacht* nennen konnte.

Ich halte sie fiir ,,Tyche®, die Antithese zur gottlichen
Gerechtigkeit. Sie ist ident mit der rom. Fortuna, Géttin des
Zufalls, also eine Schicksalsgottheit. Ublicherweise in der
rechten Hand hilt sie ein Steuerruder (— Lenkerin der
Geschicke], in der linken ein Fiillhorn [ Spenderin aller guten
Gaben {Aspekt der Gliicksgottin}]). Das Attribut des
Steuerruders ist in der neuzeitlichen Ikonographie sehr selten!
Als sitzende Fortuna représentierte sie in der Antike nicht das
bewegliche, fliichtig vorbeieilende Wesen, sondern die
Gliicksgottin, die sich zu lingerem Verweilen niedergelassen
hat. Dies trifft auf die hier gezeigte Tyche nicht zu: Die
Stimmung des Bildes scheint nicht dauerhaftes Gliick, sondern
eher Abschied, Trennung, Ent - scheidung und UngewiBheit zu
verheillen.

Fortuna wurde u. a. auch als Gottin und Schutzherrin der
Seefahrt verehrt. Dies mag fiir Johann Orth ein zusitzlicher
Grund fiir ihre ,,Erwidhlung in den Deckenzyklus gewesen sein.
In bezug auf Ereignisse im Herbst 1887 schreibt Weissensteiner:
, Die See war seine grofie Liebe. Er wollte ein kleines
Segelschiff zu ‘seiner Heimat machen’, auf ihm Vergessen
finden, dem Getriebe der Welt entfliehen.
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Schweigen / Verschwiegenheit

In der rechten Bildhilfte ist eine in einem Garten auf ebener
Erde ruhende, sich mit der Rechten aufstiitzende Frauenfigur
dargestellt, so, als wire sie vom Putto, der ihr ins Ohr fliistert,
eben aus dem Schlaf gerissen worden. Der Putto scheint ihr ein
Geheimnis anzuvertrauen, denn zugleich verpflichtet er sie zum
Schweigen, indem er ihr den Mund zubindet. Die
Verschwiegenheit, die ja keine klassische Tugend, sondern eine
Erweiterung des T.-Katalogs ist, scheint nicht zu widerstreben;
im Gegenteil: Die freie Hand ist (wie) zum Schwur erhobenen,
das geschenkte Vertrauen nicht zu mi3brauchen.

Der linke Arm mit dieser (wie) zum Schwur erhobenen Hand ist
mit hoher Wahrscheinlichkeit nachtriglich verdandert worden;
die Ubermalung erfolgte zudem unter MiBachtung der
Proportionsverhiltnisse (der Arm wurde viel zu lang; die
Schattierung des Oberarms wirkt iiberdies fleckig-schmutzig).
Korperhaltung und Présentation (Ansicht) der Verschwiegenheit
sind der nachfolgend beschriebenen Sapientia nicht undhnlich.
NB: Fama als Personifikation des Geriichtes ist definitiv
auszuschliefen.
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d) Sapientia / Temperantia
Die Bildteilung dieses ebenfalls aus zwei Darstellungen
zusammengesetzten Feldes erfolgt durch einen Felsbrocken.

(D) Sapientia

L

In der linken Bildhélfte wird Sapientia (Sophia) dargestellt, die
auf ihren Ellbogen gestiitzt in einer kargen felsigen Landschaft
lagert. Sie ist weitgehend unbekleidet und betrachtet ihr Antlitz
kritisch in einem Handspiegel. Ein Putto sieht ihr dabei ,,iiber
die Schulter*; sein Blick richtet sich ebenfalls auf den Spiegel.

Der Spiegel?? wire auch der ,,Vanitas“ eigen; er ist in diesem
Zusammenhang aber aus folgendem Grund als ,,Spiegel der
Selbsterkenntnis bzw. ,,Spiegel der kritischen
Selbstbetrachtung®2! aufzufassen und der Sapientia zuzuordnen
(die im Ubrigen auch eine von den Tugenden unabhiingige
Ikonographie hat):

Als einzige der Frauenfiguren trigt sie ein Diadem. Nur dieses
Diadem unterscheidet sie von der ,,Vanitas“ (Eitelkeit?2 [nackte
Frau mit Spiegel und Schmuck]), dem ihr assoziierten Laster
(Sapientia ist immer eine gekronte oder nimbierte Frau, in der
Regel bekleidet). Auch hier wird das ,,Verwirrspiel der
Attribute®, das eine eindeutige Ikonographie bewuf3t vermeidet,
wieder deutlich.

Das Diadem selbst ist schwer zuzuordnen; es erinnert am
ehesten an das Ammon-Widder-Gehorn, wie wir es bei Zeus-

20 Das Motiv der ,.Frau mit Spiegel* findet sich auch in einem Segmentfeld der Decke im Stockl-Gebiude
(Wohnung Plasser).

21 ygl. die kritischen Selbstbetrachtungen des Johann Orth

22 Dieser Zusammenhang erinnert unwillkiirlich daran, was Johann Orth iiber seine Eitelkeit geschrieben hat (8.
27).
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Ammon / Alexander-Ammon finden, mit dem Unterschied, daf3
das Gehorn ,,ausgedreht (kanonisch: einwirts gedreht) ist und
erst nach einer zusitzlichen Windung das Ohr hinterfaft.

Temperantia

In der rechten Bildhilfte ist in derselben Felsenlandschaft und in
dhnlicher Pose Temperantia (MadBigkeit) dargestellt, wie sie mit
scheinbar spielerischer Leichtigkeit ein sich aufbiumendes Pferd
am Ziigel longiert. Im Unterschied zu Sapientia zeigt sie der
Maler nicht frontal, sondern vom Betrachter abgewendet.

Die Bindigung der Rosse ist ein Motiv, das sich im Ubrigen
auch bei Fortuna findet: Dauerndes Gliick ist das Werk der
Fortuna Manens (Horaz c. 3, 29, 53). Commodus setzte mit
ihrem Namen das Bild einer sitzenden Fortuna, die ein Rofl am
Ziigel zuriickhilt, auf seine Miinzen. Im gegenstidndlichen
Gemaildezusammenhang ist jedoch Temperantia implizit: Sie ist
hier das Synonym fiir Widerstandskraft, MdBigung und
Selbstbeherrschung.

In Verbindung mit dem benachbarten Sujet lieBe sich der
iibergreifende Zusammenhang mit ,,Schonheit und Trieb- bzw.
Gefiihlsbeherrschung® bezeichnen.
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Ornament- und Groteskenmalerei

Die auf elfenbeinfarbigen Grund gesetzte
Olmalerei wire in dieser Form typisch fiir
Griepenkerls Dekorationsstil und insofern
auch ein Hinweis auf seinen Einfluf} auf die
Deckengestaltung.

Es handelt sich dabei um formal, nicht
inhaltlich bedingte Ornament- und
Groteskenmalerei im Sinne eines mehr
geist- als bedeutungsvollen Wechselspiels
zwischen Kunst und Natur.
Zierlich-symmetrische, in scheinbar freien

Kurven schwingende Ranken, die Blitter
und Knospen treiben, formen das Ornament,
wobei lebendige Beweglichkeit gleichmifig der ganzen Ranke eignet:
Sie hat Ursprung und Ende, wird teils aus einem Zentrum, teils aus sich
selbst heraus entwickelt, gegliedert durch Gelenkstellen (kl. Spiralen),
an die zudem die Beweglichkeit gebunden ist, wodurch sich eine
abhingige Gliederfolge nach auBen ergibt.

Andererseits finden sich auch gesuchte UnregelmiBigkeiten:
Einzelglieder neigen sich, streben auf ... lang vorschieBende Mittel- und
kiirzere, zuriickfallende Seitenblitter werden ausgebildet ...

Baldachin, Bandelwerk und Knotenschnur, Genien aus vasenartigen
Blattgebinden/Fruchtgewinden, Maske, Tier und Satyr sowie Insignien
des Kiinstlertums sind weitere Motive der ornamentalen Gestaltung um
die dekorativen Waffenensemles (Trophéen), die die ,,Restfelder*
dominieren.

In den Randzonen bevolkern Tiere und Mischwesen die Ranken, die
sich als Knospen-, Bliiten- und Spiralranken darbieten, und bilden so
bewult sonderbare Kombinationen von Symbolen und grotesken
Anordnungen, die fiir den Betrachter unerwartet sind und ihn in
Staunen versetzen: Als verspielte Verliebtheit in das Zwei- bzw.
Vieldeutige wecken sie Interesse am Paradoxen (z.B. als
Aneinanderreihung unzusammenhéngender Symbole) und scheinen
,,sich abwandelnd und erfindend von der Wirklichkeit zu emanzipieren
(Cennini). Das Phantastische und Ritselhafte dieser Darstellungen aus
dem inneren, geistigen Vorstellungsvermogen fordert die
Einbildungskraft des Betrachters heraus.

Menschen und Tiere und Mischwesen: Sie alle scheinen sich in einer
standigen Metamorphose zu befinden. HaBliches wird dsthetisch
entschérft.

3

Die Wiederentdeckung grof3erer Wandmalerei-Komplexe in Pompeji,
die etwa in Italien dazu gefiihrt hatte, da3 in der 1. Hélfte des 19. Jhdts
ganze pompejanische Winde mehr oder weniger getreu kopiert wurden,
mag auch diesen Dekorationsstil beeinfluit haben. Jedenfalls scheinen
mir Ornament und Groteske eher auf die Antike selbst als auf ihre
Renaissance bezogen.
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a) Die Binnenfelder

Um bei den Beziigen zur pompejanischen
Wandmalerei anzukniipfen (die
Entdeckungen in Pompeji?3 haben mit
Bestimmtheit auch das Interesse des
kiinstlerisch hochinteressierten Johann Orth
gefunden), mochte ich im Hinblick auf die
Trophéen in den Restfeldern darauf
hinweisen, daf} sich in einem Paneel der
Casa del Gran Portale ein gleichermallen
mit Lanzen und SpieBen unterlegter
Waffenrock findet!

Die Dekorationskiinstler verfiigten, was die
pompejanische Malerei betrifft, anfanglich (Mitte 18. - Anfang 19. Jhdt)
iber keine genauen Informationen (die Anfertigung von Skizzen oder
Aufzeichnungen war verboten). Die klassizistischen Dekorationen aus
der ersten Hilfte des 19. Jhdts ndhern sich den Originalen mehr an
(Aufhebung des Kopierverbotes [ — offizielle Verzeichnisse
{,,Ornati“} etc. erscheinen] = Neo-Pompejanismus, der bes. das
Dekorationssystem des 4. Stils assimiliert).

Interessant ist auch ein Vergleich mit den Eckfeldern der Decke im
sogenannten Reitersaal des Landschlosses: Hier finden sich —
weitgehend in Ubereinstimmung mit den ,,Restfeldern* der
Festsaaldecke (und thematisch auch in Ubereinstimmung mit der
Empfangssaaldecke im Palais Todesco, wo Griepenkerl 1864 vier
schwebende Allegorien wiedergibt, und zwar die Verkdrperung von
Malerei, Poesie, Musik und Plastik,- dieselben, deren Symbole wir im
sogenannten Reitersaal wiederfinden) — nur noch die Attribute ,,reiner
Kunst; die ,,Verdringung* des rein Kiinstlerischen aus dem
wissenschaftlich pridominierten Musenbild scheint hier vollzogen.

[3

1. Bildhauerei:

gemeifleltes Biisten-Bild; links und rechts Werkzeuge

2. Musik:

iiberkreuzte Instrumente (Laute/Flote/Triangel; Signalhorn/Streichbogen;
Notenblitter)

3. Buch, aufgeschlagen, mit der Aufschrift ,,Schiller; Pergamentrolle mit
gekreuzten Schreibfedern (links) bzw. Pergamentrolle mit Federkiel und
Tintenfal} (rechts);

4. Malerei:

Palette mit Malstab; links und rechts gekreuzte Pinsel

23 Die Freilegung begann schon 1749; fiir Manierismus, Barock und Klassizismus waren solche rom.
Dekorationen eine unerschopfliche Quelle.
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dekoratives Waffenensemble
Ornamentmalerei wie unter 2.
Palette und Pinsel

dekoratives Waffenensemble
Ornamentmalerei wie unter 2.
Bildhauer-Werkzeug

dekoratives Waffenensemble

Ornamentmalerei wie unter 2.

Musikinstrumente (2 x 2 gekreuzte Saiteninstrumente;
gekreuzte Floten)

gekreuzte Pistolen (es handelt sich um RadschloBpistolen
[Pistolen mit mechanischem Ziindmechanismus, dem sogenannten
Radschlof3], die im Fachjargon als ,,Niirnberger Puffer*
bezeichnet werden und bereits im Inventarverzeichnis Karl V.
[mit einer Bauzeit 1534/37] als Waffe der Reiterei aufgefiihrt

sind) mit keilformigem Pulverhorn (waren ~ Mitte 17. Jhdt
in Mode)

dekoratives Waffenensemble
Ornamentmalerei wie unter 2.
kein weiteres Attribut
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b) Die Eckfelder

(2

Ich pléddiere bei den Eckfeldern fiir die
Darstellung der vier Grundtugenden
Temperantia, Prudentia und Fortitudo als
Friichte der Justitia, so wie sie bereits in der
griech. Philosophie (Plato, Aristoteles)
zusammengefallt und von Ambrosius
erstmals unter dem Begriff der sog.
Kardinal-Tugenden erwihnt wurden.

L

Alle vier Eckfelder-Figuren fuflen auf
Masken. Thr mitunter maskulines, gepanzertes Erscheinungsbild ist im
Hinblick auf die zu reprédsentierenden Eigenschaften nicht
ungewohnlich. Sie sind von spiralférmiger Ornamentik, stilisierten
Bliiten und Béndern umgeben, wie wir sie auch auf den ,,Restfeldern*
und in den Randzonen finden.

Der stilistisch-kiinstlerische Unterschied dieser Felder zum iibrigen
Bildprogramm ist augenfillig, eine Wiederverwendung von
Deckenteilen anderer Provenienz wahrscheinlich. Auch zeitlich wiirden
die Eckfelder eher in das erste Viertel des 19. Jhdts (~ 1830) passen.
Der Umstand, da8 das pflanzlich-ornamentale Rankwerk noch an
Akanthuslaub erinnert, spricht ebenfalls fiir eine frithere Datierung.
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Justitia

Figur monochrom (ockerbraun)

Temperantia, geriistet, auf eineTurnierlanze bzw.
Standarte gestiitzt

Figur monochrom (blaugriin)

Prudentia, das Schwert in die Scheide steckend

auf dem floralen Rankenwerk wird ein abgeschlagener
Kopf prisentiert (— geteilter Januskopf?!)

Figur monochrom (blaugriin)

Fortitudo (im Angriff bzw. Abwehrkampf)

Figur monochrom (ockerbraun)
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Schlufibemerkung

Ich mochte in meiner SchluBbemerkung nochmals auf die beiden Darstellungen Bezug
nehmen, die ich als ,,Fortuna“ und ,,Verschwiegenheit* (konkret: Verschwiegenheit iiber
Sehnsiichte) gedeutet habe:

Aus dem Abschiedsbrief von Johann Orth an den Maler Jakob Emil Schindler: ,,In wenigen
Stunden wird das schwer beladene Schiff — ich fiihre Cement nach La Plata — am Schlepptau
eines Remarkeurs die schmutziggelbe Temse hinabgleiten und leider bei widrigem schlechtem
Wetter unter Segel setzen iiber den Ocean - einen Menschen an Bord, der alle einstigen
Hoffnungen in’s Meer versenkt und sich mit dem Bewufitsein bescheidet, daf3 er vereint mit
einer kleinen Schar schlichter und braver Landsleute einen ehrlichen Weg geht, eine Pflicht
gegen sich selbst erfiillt.

Fast wire man versucht, zu meinen, Johann Orth habe uns mit diesen beiden Bildern eine Art
Vermachtnis hinterlassen, in dem er verschliisselt auf seine ,,Reise ohne Wiederkehr*
hinweist. In diesem Fall fiele die Deutung der beiden Darstellungen nicht schwer (ein
ruderloses Schiff kehrt nicht wieder / ,,der Rest ist Schweigen®). Dies wiirde allerdings eine
von langer Hand geplante («— ,,Consule ante factum* [Berate vor der Tat] in einem
Segmentbogenfeld im Reitersaal des Landschlof3” Orth) Trennungsabsicht voraussetzen, die
sich aus der Biographie Johann Orths nicht ableiten 148t.

Verniinftige Uberlegungen sprechen auch dagegen, daB Orths Mutter, die bis zu ihrem Tode
1898 im Landschlof} gelebt, unter seiner Absenz sehr gelitten und auf seine Riickkehr bis
zuletzt gehofft hat, die entsprechenden Bilder im nachhinein austauschen lief3.

Es ist aber auch so Ironie des Schicksals genug, da3 Johann Orth eine diistere Vorahnung in
seinen Deckenzyklus hineingenommen hat, die sich wenige Jahre spéter auf tragische Weise
erfiillen sollte.
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