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... con buon gusto d‘invenzione
Johann Bernhard Fischer von Erlach (1656–1723)
„Historische Architectur“ und typologische Vielfalt

Im Rahmen eines Vertiefungsseminars zum theoretischen und praktischen Werk Johann Bernhard Fischers von Erlach, 
das im Wintersemester 2020/21 unter der Leitung von Prof. Dr. Robert Stalla stattfand, haben sich die Studierenden am 
Forschungsbereich Kunstgeschichte mit den Bauten und Projekten des österreichischen Barockarchitekten beschäftigt.

Im Zentrum stand dabei zum einen sein 1721 in Buchform publizierter „Entwurff Einer Historischen Architectur“, der 
erstmalige Versuch, bedeutende Bauwerke der Vergangenheit im Überblick darzustellen, von dem sich ein erhaltenes 
Exemplar im Bestand der TU Wien Bibliothek befindet. 

Die studentischen Semesterarbeiten betrachten zum anderen das architektonische Werk Fischers, das eine auffallend 
große typologische Breite aufweist (u. a. in Wien: Karlskirche, Hofbibliothek, Hofstallungen, Palais Trautson, Winterreitschule, 
Entwürfe für Schlösser, Lusthäuser und ephemere Bauten). Die Fragestellungen der Semesterarbeiten zielen nicht nur auf 
das Verhältnis zwischen theoretischem und gebautem Werk, sondern berücksichtigen auch die Auftraggeber und deren 
Repräsentationsvorstellungen. 

Die Ausstellung, eine Kooperation von TU Wien Bibliothek und Forschungsbereich Kunstgeschichte, präsentiert die 
Resultate der studentischen Arbeiten in großformatigen Wandpostern.

Wir danken den engagierten Studierenden des Moduls des Wintersemesters 2020/21: 
Siegfried BAUMGARTNER, Carolin BREITSCHOPF, Sarah BREZINA, Sarah DEUBELLI, Anna DREES, Ayse ERDOGAN,  
Martina GENTILE, Embrah HAMZIC, Klara HERMANN, Andjela KOVACEVIC, Vinzenz KRAMER, Arber KRASNIQI,  
Moritz LIEBHABER, Luisa MIHALYI, Andjela MISIC, Sophia NIEDERMEIER, Ezgi ÖZKAN, Andreas PETROVIC,  
Sophie REIFFENSTUHL, Alexandra SCHEIBL, Samantha SLIS und Daniel TRIMMEL.

Betreuung TU Wien Forschungsbereich Kunstgeschichte: 
Prof. Dr. Robert STALLA, Atreju ALLAHVERDY, Markus GESIERICH, Raphaela ROTHENAICHER und Flora SCHLERITZKO

Projektbetreuung TU Wien Bibliothek:
Silvia SPITALER

LITERATUR- UND QUELLENNACHWEIS Aurenhammer, Hans: J. B. Fischer von Erlach, London 1973. BDA (Hg): Dehio-Handbuch 
Salzburg, Salzburg 1986. BDA (Hg): Dehio-Handbuch Wien − II. bis IX. und XX., Wien u.a. 1993. BDA (Hg): Dehio-Handbuch Wien − X. bis 
XIX. und XXI. bis XXII. Bezirk, Wien 1996. BDA (Hg): Dehio-Handbuch Wien – I. Bezirk Innere Stadt. Wien o.a. 2003. Boltenstern, Erich: 
Die Böhmische Hofkanzlei, in: Der Aufbau (1947), H.6, S. 194−199. Borsi, Franco: Gian Lorenzo Bernini, Architekt, Stuttgart 1983. 
Braun, Edmund: Castrum Doloris, in: Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte (1952), Bd. 3. Brucher, Günter: Barockarchitektur in 
Österreich, Ostfildern 1983. Buchowiecki, Walther: Der Barockbau der ehemaligen Hofbibliothek in Wien, Wien 1957. Busch, Harald 
(Hg): Baukunst des Barock in Europa, Frankfurt am Main 1961. Czeike, Felix: Historisches Lexikon Wien, Wien 1992−2004. Das 
Nationale Institut für Denkmalpflege (Hg): Ahnensaal des Schlosses in Frain an der Thaya, Brünn 2003. Dorn, Herbert: Spurensuche in 
Salzburg, Salzburg 1997. Edelmann, Christiane: Schriftenreihe der Winckelmann Akademie für Kunstgeschichte: Textbeitrag Nr. 26, 
München 2017. Fischer von Erlach, Johann Bernhard: Entwurff Einer Historischen Architectur − Viertes Buch, Leipzig 1725. Fischer von 
Erlach, Johann Bernhard: Entwurff Einer Historischen Architectur, Wien 1721, Reprint: Dortmund 1978. Frey, Dagobert: Johann 
Bernhard Fischer von Erlach, Wien 1922. Fürst, Ulrich: Die lebendige und sichtbahre Histori, München 2002. Grimschitz, Bruno: 
Wiener Barock Paläste, Wien 1947. Grimschitz u.a.: Barock in Österreich, Wien 1962. Hawlik-van de Water, Magdalena: Der schöne Tod, 
Wien 1989. Herzner, Volker: Johann Bernhard Fischer von Erlachs Kollegienkirche in Salzburg, in: architectura Zeitschrift für 
Geschichte der Baukunst 18 (1988), S. 92−115. Hubala, Erich: Renaissance und Barock, Frankfurt am Main 1968. Husslein-Arco, Agnes 
(Hg): Das Winterpalais des Prinzen Eugen, Wien 2013. Krapf, Michael: Palais Trautson, Wien 1974. Krause, Katharina: Die Maison de 
plaisance, Berlin 1996. Kreul, Andreas: Johann Bernhard Fischer von Erlach. Salzburg u.a. 2006. Kunoth, George: Die Historische 
Architektur Fischers von Erlach, Düsseldorf 1956. Kurdiovsky, Richard u.a.: Das Winterpalais des Prinzen Eugen, Wien 2001. Leithe-
Jasper, Manfred: Archivalien zur Baugeschichte des Palais der böhmischen Hofkanzlei in Wien, in: Österreichische Zeitschrift für Kunst 
und Denkmalpflege 21 (1967), S. 54−56. Lorenz, Hellmut: Johann Bernhard Fischer von Erlach, Zürich u.a. 1992. Lorenz, Hellmut: 
Barock, München u.a. 1999. Lorenz, Hellmut u.a. (Hg): Das barocke Wien, Petersberg 2007. Lorenz, Hellmut u.a. (Hg): Die Wiener 
Hofburg 1705−1835, Wien 2016. Meinrad von Engelberg: Die Karlskirche in Wien im Spannungsfeld von Religion und Politik, Wien 2017, 
arthist.net/reviews/16028 [21.02.21]. Neuhardt, Johannes: Dreifaltigkeitskirche Salzburg, Salzburg 1998. ONB: Das berühmte 
Kuppelfresko im Detail, 2021, onb.ac.at/museen/prunksaal/uerber-den-prunksaal/kuppelfresko [20.02.21]. Pacher, Andreas: Wiener 

Palais, TU Wien, Univ., Dipl., 2014. Pfandl, Michael: Ewiger Ruhm und Gedechnuss, Wien, Univ., Dipl., 2008. Polleroß, Friedrich: Zur 
Repräsentation der Habsburger in der bildenden Kunst, in: Feuchtmüller, Rupert (Hg): Welt des Barock, Wien 1986, S. 87−104. 
Polleroß, Friedrich: Sonnenkönig und österreichische Sonne, in: Wiener Jahrbuch für Kunstgeschichte, Bd. 40 (1987), S. 239−256 u. 
391−394. Polleroß, Friedrich (Hg): Fischer von Erlach und die Wiener Barocktradition, Wien u.a. 1995. Polleroß, Friedrich: Docent et 
delectant, in: Wiener Jahrbuch für Kunstgeschichte, Bd. 49 (1996), S. 165−206 u. 335−350. Polleroß, Friedrich: ‚Virtutum exercitia sunt 
gradus ad gloriam‘ …, in: Wiener Jahrbuch für Kunstgeschichte, Bd. 51, Wien 1998, S. 105−206. Popelka, Liselotte: Trauergerüste, in: 
römische historische Mitteilungen, Bd. X, Graz u.a. 1967, S. 184−199. Popelka, Liselotte: Castrum Doloris oder „Trauriger Schauplatz“, 
Wien 1994. Prange, Peter: Entwurf und Phantasie, Salzburg 2004. Raschauer, Oskar: Schönbrunn, Wien 1960.  Rieder, Ignaz: Das 
Fürsterzbischöfliche Priesterseminar zu Salzburg, Wien 1893. Salzburgwiki: Schloss Kleßheim, 2021: sn.at/wiki/Schloss_Kleßheim, 
[17.02.21]. Seeger, Ulrike: Stadtpalais und Belvedere des Prinzen Eugen, Wien 2004. Sedlmayr, Hans: Fischer von Erlach der ältere, 
München 1925. Sedlmayr, Hans: Die Kollegienkirche und die Kirche der Sorbonne, in: Mitteilungen der Gesellschaft für Salzburger 
Landeskunde 120/121 (1981), S. 371−398. Sedlmayr, Hans: Johann Bernhard Fischer von Erlach, Wien 21976. Sedlmayr, Hans: Johann 
Bernhard Fischer von Erlach, erw. Neuausg., Stuttgart 1997. Seidl Ernst: Lexikon der Bautypen, Stuttgart 2006. Toman, Rolf (Hg): 
Barock, Köln 2015. Waldheim-Eberle A.G (Hg): Allgemeine Bauzeitung, Wien 1919. Wiedlack, Christina: Die Trautson, Wien, Univ., Dipl., 
2011. Windisch-Graetz, Franz: Urkunden zur Geschichte des Palais Schönborn-Batthyány in Wien, in: Wiener Jahrbuch für 
Kunstgeschichte, Bd. 17, Wien u.a. 1956, S. 116−125. Zacharias, Thomas: Joseph Emanuel Fischer von Erlach, Wien u.a. 1960. 
ABBILDUNGSNACHWEIS BAUMGARTNER: (1) National and University Library in Zagreb, Sig.: GZAS 66 fis 52. (2) UB Salzburg, Sig.: G 
500 I - 503 I. (3) Museo Nacional Thyssen-Bornemisza, Inventarnummer CTB.1978.83. (4) UB Salzburg, Sig.: R 6.992 II. (5) Salzburger 
Museumsverein, Inventarnummer Foto 41671. BREITSCHOPF: (1) wienerwege.at [21.02.21]. (2) wienerwege.at [21.02.21]. (3, 4, 5) 
commons.wikimedia.org [21.02.21]. (6) © Priska Müller kunstliebewwu.blogspot.com [21.02.21]. (7) meinbezirk.at [21.02.21]. (8) 
commons.wikimedia.org [21.02.21]. BREZINA: (1) bauer-arch.at [28.02.21]. (2) nach: wellcomecollection.org [28.02.21]. (3) nach: Lorenz 
1992, S. 10. (4) nach: Serlio 1584, 3. Buch, S. 123. (5) nach: Sedlmayr 1976, S. 82. (6) nach: Sedlmayr 1976, S. 81. (7) nach: Lorenz 1992, S. 
29. (8) nach: sueddeutscher-barock.ch [08.02.21]. (9) nach: Serlio 1584, 3. Buch, S 122. DEUBELLI: (1) Erichsen u.a. 2004. DREES: (1) UB 
Heidelberg, Fischer von Erlach 1725. (2) Gobiet 2013, S. 33. (3) Fürst 2002, S. 72. (4) Fürst 2002, S. 74. (5) library.artstor.org [27.02.21]. 

(6) catalogue.bnf.fr [24.02.21]. (7) catalogue.bnf.fr [24.02.21]. (8) UB Heidelberg, Fischer von Erlach 1725. (9) Herzner 1988, S. 92. (10) 
eigene Darstellung 2021. GENTILE: (1) artwanted.com [28.02.21]. (2) commons.wikimedia.org [20.02.21]. (3) Fischer von Erlach 1725, 
S.95. (4) Fischer von Erlach 1725, S. 95. (5) Fischer von Erlach 1725, S. 95. (6) Fischer von Erlach 1725, S. 95. HERMANN: (1) ONB 
Bildarchiv und Graphiksammlung Sig.: Fid 32787, FTab1. (2) ONB Bildarchiv und Grafiksammlung, Sig.: Fid 32787, FTab5a und Sig.: Fid 
32787, FTab6. (3) netguides.onb.ac.at [19.02.21]. (4) ONB Bildarchiv und Grafiksammlung, Sig.: Fid 32787, FTab4. (5) onb.ac.at 
[19.02.21]. (6) onb.ac.at [19.02.21]. KOVACEVIC: (1) commons.wikimedia.org [22.02.21]. (2) Lorenz 1992, S. 122, eigene Nachzeichnung 
nach einem Entwurf von 1702. (3) Prange 2004, S. 123. (4) Prange 2004, S. 125. (5) sn.at/wiki/Schloss_Kleßheim [22.02.21]. (6) Sedlmayr 
1976. KRAMER: (1) Lorenz 1992, S. 107, Abb. 100. (2) Wien Museum, Inventarnummer 197215. (3) Kurdiovsky u.a. 2001, S. 48, Abb. 37. 
(4) Seeger 2004, S. 44. (5) Kurdiovsky u.a. 2001, S. 59. KRASNIQI: (1) Historische Glasdiasammlung, Humboldt-Universität Berlin. (2) 
Sedlmayr 1976, Abb. 126. LIEBHABER: (1) Lorenz u.a. (Hg) 2007, S. 76. (2): Albertina Onlinesammlung, Inventarnummer 
FotoGLV2000/10852. (3) Lorenz u.a. (Hg) 2007, S. 78. (4) wien.gv.at [21.02.21]. (5) Boltenstern 1947, S. 194−199. (6) BDA (Hg) 2003, S. 
301. (7) Sedlmayer 1997, S. 238. MIHALYI: (1) UB Heidelberg, Fischer von Erlach 1725. (2) commons.wikimedia.org [01.03.21]. (3) UB 
Heidelberg, Fischer von Erlach 1725. (4) UB Heidelberg, Fischer von Erlach 1725. MISIC: (1, 2) Deutsche Digitale Bibliothek. 
NIEDERMEIER: (1) Sedlmayr 1997, S. 312. (2) commons.wikimedia.org [23.02.21]. (3) habsburger.net [23.02.21]. (4) Fischer von Erlach 
1721, S. 109. (5) Fischer von Erlach 1721, S. 66. (6) Fischer von Erlach 1721, S. 56. ÖZKAN: (1) Das Nationale Institut für Denkmalpflege 
(Hg) 2003, S. 33. (2) eigene Darstellung 2021. (3) austria-forum.org [20.02.21]. (4, 5) Das Nationale Institut für Denkmalpflege (Hg) 2003, 
S. 36−37. (6) liakada.net [20.02.21]. (7) Nationales Institut für Denkmalpflege (Hg.) 2003, S. 31. (8) Tremmel: Barockberichte, Heft 18/19, 
1998, S. 120−121. REIFFENSTUHL: (1) eigene Darstellung 2021. (2) Höglinger 2012, S. 171. (3) Polleroß (Hg) 1995, S. 122. (4) Sedlmayr 
1997, S. 85. (5) Höglinger 2012, S. 165. (6) Sedlmayr 1997, S. 85. (7) Ausschnitt von Abb. 3. (8) Ausschnitte von Abb. 4. SCHEIBL: (1) 
Lorenz u.a. 2007, S. 121. (2) Lorenz u.a.  2007, S. 135. (3) Lorenz u.a. 2007, S. 139. (4) ONB Bildarchiv und Grafiksammlung, Sig.: Pk 5062, 
2. (5) UB Heidelberg, Fischer von Erlach 1725. (6) UB Heidelberg, Fischer von Erlach 1725. (7) Sedlmayr 1997, S. 79. SLIS: (1, 2, 3, 4) 
eigene Darstellung 2021. (5, 6, 7, 8, 9) palaisschoenborn-freyung.at [20.02.21]. (10) artoftheprint.com [20.02.21]. (11) 
viennatouristguide.at [20.02.21]. TRIMMEL: (1) Prange 2004, S. 155. (2) eigene Collage 2021. (3) Husslein-Arco, Wien 2013. (4) Lorenz 
1992, S. 118. (5) eigene Collage 2021.
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Martina GENTILE

Der erste  Entwurf  für  Schloss  Schönbrunn
D a s  ö s t e r r e i c h i s c h e  V e r s a i l l e s

Geschichte
Die Geschichte Schönbrunns und der dem Schloss 

vorausgehenden Gebäude reicht bis ins Mit-

telalter (14. Jahrhundert) zurück. Das gesam-

te Anwesen hieß seit dem frühen vierzehnten 

Jahrhundert „Katterburg” und gehörte zu den 

Feudalgebieten des Klosters Klosterneuburg. 

Für die folgenden Jahrhundert lassen sich ver-

schiedene Mieter nachvollziehen, wie der Wiener 

Burgmeister Hermann Bayer, um 1548, der die 

Erweiterung zu einem Herrenhaus in Auftrag gab. 

1569 wurden das Anwesen und die Residenz durch 

Kaiser Maximilian II. in den Besitz der Habsburger üb-

ernommen. Nach dem plötzlichen Tod Maximilians 

II. 1576 ging die Katterburg an Rudolf II. über. Im 

17. Jahrhundert hielten Ferdinand II. und seine Frau 

Eleonore von Gonzaga, beide leidenschaftliche Jäg-

er, sich ebenfalls bei Jagdreisen in Schönbrunn auf. 

Nach Ferdinands Tod 1637 wurde das Anwesen zur 

Residenz der verwitweten Eleonore, die als Kun-

stliebhaberin ein gesellschaftliches Leben führte, 

das eine würdige architektonische Kulisse zur Re-

präsentation verlangte. Eleanore ließ dann um 

1642 ein Landhaus nach Vorbild eines französis-

chen maison de plaisance errichten. Für dieses Jahr 

lässt sich auch zum ersten Mal die Bezeichnung 

Schönbrunn in offiziellen Dokumenten nachweisen. 

Die Verwüstung durch die „Zweite Wiener Türk-

enbelagerung”  im Jahre 1683 verschonte nicht 

einmal Schönbrunns Landhaus. Kaiser Leopold I., 

der 1686 in den Besitz kam, beschloss, Schönb-

runn dem Thronfolger Joseph anzuvertrauen und 

Der Schwerpunkt des Mittelgrundes ist ein weiteres 

Bassin mit Fontänen. An den Seiten der Gartenanlage 

gibt es zwei Rampen, die ein grundlegendes Element 

des Projekts darstellen. Sie erweisen sich als zahl-

reich im Entwurf und sogar ihre Steigung würde es                                                                                       

unpraktisch machen, das Schloss zu erreichen. 

Das in dieser Arbeit untersuchte Thema, ist das 

erste Projekt des Architekten Johann Bernhard Fi-

scher von Erlach für Schloss Schönbrunn in Wien. 

Die erste Skizze der Gesamtanlage stammt aus 

dem Jahr 1688 und ist die einzige erhaltene Dar-

stellung, des vorhergehenden Entwurfs des heuti-

gen Gebäudes (Abb. 1), eines der wichtigsten ba-

rocken Architekturprojekte Wiens erhalten haben. 

Der  außergewöhnliche Entwurf veranlasste viele 

Wissenschaftler der Kunst- und Architekturge-

schichte, diese Zeichnung genauer zu analysieren.

Es gibt mehrere Theorien, warum der Entwurf in 

Auftrag gegeben wurde, und warum der Architekt 

zunächst eine derartige räumliche Struktur der An-

lage vorsah. Das Schloss Versailles und seine Ar-

chitektur waren wegweisend in der Entwicklung 

des Bautyps des barocken Schlosses. Auch bei der 

Planung des Schlosses Schönbrunn war eines der 

großen Vorbilder für seine Größe und Pracht bekan-

nte französische Schloss. Obwohl beide Projekte 

die Idee der unbesiegbaren Macht repräsentier-

en, unterscheiden sich die beiden Schlösser archi-

tektonisch und in einigen Bereichen übertrifft der 

erste Entwurf von Schloss Schönbrunn die Vorstel-

lung der Großartigkeit von Versailles. Die folgen-

de Untersuchung geht der Fragestellung nach, ob 

dieser erste Entwurf überhaupt zur Realisierung 

bestimmt war und dieses  Schloss Schönbrunn 

das österreichisches Versailles dargestellt hätte.

Lage

Bauzeit

Architekt

Auftraggeber

Epoche

Wien

1696-1701

J.B. Fischer von Erlach

Leopold 1.

Barock

Abb. 2 : Georg  Matthäus  Vischer,  Kattenburg, 1672,                                                                             
Kupferstich, 16x11 cm.

Nach jeder Reihe von Rampen folgt ein großes Po-

dest, das als Treffpunkt und Promenade verwendet 

wird. Dahinter umschließt eine Arkadenreihe den Be-

reich und bildet den Abschluss zur oberen Terasse.

Beiderseits des Eingangs, im Vordergrund, befinden 

sich zwei einfache, flach gedeckte Gebäude  teile, 

deren Funktion wir nicht kennen. Dazwischen mar-

kieren die beiden trajanischen Säulen den Eingang. 

Seitlich werden sie von vier Statuen begleitet, die 

die Heldentaten des Herkules darstellen. Dahinter  

ist ein weitflächiger Raum zu sehen, der von einem 

Turnierplatz und zwei Brunnen an dessen Enden  

besetzt ist. Hinter der Freifläche findet sich ein Ka-

russell, das unüblich für einen Residenzentwurf, im 

Zentrum platziert wird. Im Konzept einer kaiserlichen 

Venarie wirkt die Anwesenheit dieser Spiele jedoch 

ziemlich bizarr. Der zentrale Brunnen hat eine skulptu-

rale Gruppe, die Apollo mit einem Bogen von der Göttin 

Nike gekrönt darstellt. Der Brunnen auf der linken Seite 

hingegen ist eine Hommage an die Größe Europas, die 

über die vier Weltmächte triumphiert, auf der Seite des 

Felsens findet sich Herkules, der den Cerberus zähmt.

Analyse

Abb. 5: Johann Bernhard Fischer von Erlach,Säulen, 1688.

Der Schlossbau selbst hat eine 

Struktur mit mehreren Flü        geln 

und  im zentralen Teil  eine kon-

kave zurückspringende Front. Die 

Fassade des zweigeschossigen 

Baus ist stark untergegliedert.

Diese Entwurfsentscheidung erin-

nert an sich schon an die Archi-

tektur der Bernini-Kolonnaden auf 

dem Petersplatz in Rom, sowohl 

im symmetrischen Rhythmus 

der Säulen als auch in Gegenwart 

der Skulpturen auf dem Gesims. 

für ihn ein repräsentatives Gebäude zu 

errichten. Bald kam der in Rom ausge-

bildete Architekt Johann Bernhard Fi-

scher von Erlach, dank der Vermittlung 

aristokratischer Kreise, am kaiserlichen 

Hof an. 1688 überreichte er dem Kaiser 

den ersten Entwurf für Schloss Schön 

brunn als eine kaiserliche Residenz. 

Im Hintergrund, hinter den Terrassen und               

Gärten, befindet sich das Schloss auf dem Hügel 

von Schönbrunn, wo sich heute die Gloriette be-

findet, um die Vorherrschaft des Kaisers über alle 

Bereiche und seine Nähe zu Gott darzustellen. 

Der Mittelbau und anschließende Seitenflügel bilden 

eine konkave Front zu einem ovalen Vorplatz mit 

Bassin und Brunnen. Auf dessen Größe verweisen die 

auf dem Wasser dargestellten Segelboote und legen 

enorme Ausmaße der Anlage nahe. Die vorgelager-

ten Gärten sind streng symmetrisch und auf Terras-

sen im nach vorne abfallenden Gelände angeordnet.

Abb. 3: Johann Bernhard Fischer von Erlach, Schloss Schönbrunn 1. Entwurf, 1688.

Abb. 1: Stefan Weber, Schloss Schönbrunn, 2004.

Abb. 4: Johann Bernhard Fischer von Erlach, Schloss Schönbrunn 1. Entwurf, 1688.

Abb. 6: Johann Bernhard Fischer von Erlach, Schloss Schönbrunn 1. Entwurf, 1688.

Die Säulen befinden sich immer 

an der Vorderseite des Gebäudes 

und gehen oft dem Haupteingang 

voraus, sie sind ein Symbol für 

Größe und militarische Stärke. 

Diese triumphalen Säulen tra-

gen oft auf ihrem Schaft , Basre-

liefs, die siegreiche Schlachten 

und Kunststücke darstellen. Ih-

nen aufgesetzte sind Skulptu-

ren, die griechische Gottheiten 

und/oder Helden darstellen.
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Sarah BREZINA

Das Jagdschloss Starhemberg.
Lust-Garten-Gebäude - Eine Invention J. B. Fischers v. Erlach?

Der Nachvollzug der Rolle J. B. Fischers von Erlach als Inventor des 
Lustgebäudes der 1690 er Jahre im deutschsprachigen Raum und 
der in der Literatur beschriebenen exotischen Außenwirkung des 
Jagdschlosses Starhemberg führte zu folgenden Forschungsfragen: 
Inwiefern beeinflusste J. B. Fischer von Erlach seine Lehrzeit in Rom und 
speziell der Typus der italienischen Villa seine Entwürfe für das barocke 
„Lust-Garten-Gebäude“, insbesondere für das Jagdschloss Starhemberg? 
Wie ist sein französischer Einfluss und die etwa zeitgleiche Entstehung der 
„maisons de plaisance“ in Frankreich zu deuten?

Abb. 01: Jagdschloss Starhemberg, heutige Ansicht.

Abb. 05: Jagdschloss Starhemberg, Ansicht um 1693.

Abb. 06: Jagdschloss Starhemberg, Grundriss um 1693.

Datierung:
Architekt:

Auftraggeber:
Standort:

Bauaufgabe:
Konzept:

Umbau:

1693
Johann Bernhard Fischer von Erlach
Ernst Rüdiger Graf Starhemberg
Niederweiden/Engelhartstetten, 
Marchfeld, Bez. Gänserndorf, NÖ
Lustschloss/Jagdschloss
Aus Italien und Frankreich inspiriertes 
Spiel bewegter geometrischer  Formen
Ab 1755 durch Übernahme Maria  
Theresias unter Leitung von Nicolaus 
Pacassi

Abb. 07: Schloss Le Raincy von le Vau, Grundriss. Abb. 08: Erster Entwurf des Louvre von Bernini, Grundriss. Abb. 09: Entwurf eines Idealen Landhauses von Serlio, Grundriss.

Abb. 02: Schloss Le Raincy von le Vau, Ansicht. Abb. 08: Erster Entwurf des Louvre von Bernini, Ansicht. Abb. 09: Entwurf eines Idealen Landhauses von Serlio, Ansicht.

Forschungsfragen

Bekanntermaßen schöpft J. B. Fischer von Erlach sein Leben lang aus 
den Erfahrungen, die er in seiner Studienzeit in Rom (etwa 1670/71 - 
1686) gesammelt hat. Der damals etwa 16-jährige Fischer kam zum 
Atelier des Architekten Phillip Schor, um dort zunächst sein Handwerk 
als Bildhauer, welches er bereits bei seinem Vater in Graz erlernt hatte, 
zu vertiefen. Fischer studierte zu dieser Zeit zahlreiche Bauwerke der 
Antike und erhielt durch die Familie Schor Zugang zum humanistisch-
antiquarischen Kreis um die ehemalige schwedische Königin Christine. 
Wichtige Protagonisten dieses Kreises waren u.a. Gian Lorenzo Bernini, 
Pietro Bellori und Athanasius Kircher. Weiters hatte Fischer auch reguläre 
Studien an der Accademia di San Luca betrieben. Diese ging sogar 
1676 eine enge Verbindung mit der Académie de France in Rom ein. 
In diesem Umfeld kam Fischer schließlich auch mit der modernsten 
französischen Architektur in Kontakt.
Das barocke Lustgebäude, zu dem auch das Jagdschloss Starhemberg 
zählt, ist wie die Villa Suburbana ein Land- oder Gutshaus, das den 
zeitlich begrenzten Sommeraufenthalten seiner Besitzer diente. Die 
einst landwirtschaftliche Nutzung der Villen rückte im Laufe der Zeit 
in den Hintergrund, während die Repräsentation und das freizeitliche 
Vergnügen vordergründig wurden. Nach dem Ende der „Zweiten Wiener 
Türkenbelagerung“ 1683 wurden zahlreiche Lustschlösser, basierend 
auf dem Vorbild der antiken Villa und der im 16.-18. Jh. erschienenen 
Traktate (u.a. von Palladio und Serlio), erbaut. 
Der italienische Universalkünstler Gian Lorenzo Bernini war wohl 
einer der wichtigsten Wegbereiter für die Entwicklung von J. B. Fischer 
von Erlach als Architekt. Fischer hatte mit großer Sicherheit noch 
die Gelegenheit, Bernini, vor dessen Tod im Jahr 1680, persönlich 
kennenzulernen. Wichtige Themen sind bei ihm sein bildhauerischer 
Zugang zu Architektur, die Zentralität (v.a. das Queroval), und das 
Triptychon, welches z.B. beim ersten Entwurf für den Pariser Louvre 
besonders zur Geltung kommt.

Italienische Vorbilder

Durch die Accademia di San Luca und die spätere Vereinigung mit der 
französischen Akademie in Rom war Fischer die französische Architektur 
nicht fremd. Auch Fischers Reise nach Prag und die Bekanntschaft 
zu Mathey waren hinsichtlich der Hinwendung zur französischen 
Frühklassik wegweisend. 
Aufgrund des Dreißigjährigen Krieges und der „Wiener Türkenbelagerung“ 
konnte sich der Bautypus des Lustschlosses außerhalb der befestigten 
Städte im deutschsprachigen Raum lange Zeit nicht durchsetzen. In 
Frankreich hingegen sorgte die Entscheidung König Louis XIV., sein 
Jagdschloss in Versailles zu einer dauerhaften Residenz auszubauen, 
dafür, dass in unmittelbarer Nähe zu Versailles zahlreiche Maisons de 
Plaisance, also „Häuser des Vergnügens“, rund um die neue Residenz 
entstanden. Als Vorbild diente die Villeggiatur der italienischen Antike. 
Insbesondere die typisch französische Gartenarchitektur wurde in 
Europa noch oft rezipiert. Die französischen Lustschlösser entwickelten 
sich relativ unabhängig von jenen Bauten im deutschsprachigen 
Raum. Allein die Nutzung bestimmt diesen Typus und nicht strenge 
architektonische Regeln, welche den Grund- und Aufriss festlegen. Die 
Maison de Plaisance ist, genauso wie das deutsche Lustschloss, lediglich 
ein Zweitwohnsitz. Während im deutschsprachigen Raum v.a. Klein- 
oder Pavillonbauten als Lustgebäude galten, wurden in Frankreich 
Schlösser jeglicher Größe als sog. Maisons de Plaisance angesehen.
Eines der wichtigsten Lustschlösser der französischen Klassik ist das 
Schloss Vaux-le-Vicomte, welches vom Architekten Louis Le Vau geplant 
und ab 1665 erbaut wurde. Alle Apartments sind, wie bei Fischers 
Jagdschloss Starhemberg, annähernd gleich aufgebaut und folgen einer 
strengen Gliederung. Das nicht mehr erhaltene Schloss Le Raincy, 
ebenfalls von Le Vau, diente Fischer hinsichtlich seines Grundrisses 
als wegweisendes Vorbild für das Jagdschloss Starhemberg.

Zusammenfassend lässt sich sagen, dass Fischers Rolle als Inventor 
der Lustgebäude des Barocks auf der Fähigkeit zur Synthese und der 
Ausformulierung zahlreicher verschiedener Einflüsse beruht. Ohne die 
Arbeit bei Philipp Schor, die Kontakte zur Accademia di San Luca und 
schließlich auch zu Gian Lorenzo Bernini, wäre sein Werdegang wohl 
anders verlaufen. Das deutsche Lustschloss und die französische Maison 
de Plaisance teilen zwar dasselbe Erbe der italienischen Renaissance, 
jedoch scheint sich die Ausbildung dieses Typus zunächst in beiden 
Regionen eigenständig entwickelt zu haben.

Resümee

Französische Vorbilder

Projektseminar und Seminarwerkstatt
251.677 • SE • 3.0h • 4.0EC

+Vertiefung Architekturgeschichte
251.680 • SE • 2.0h • 2.5EC

MODUL ARCHITEKTUR- UND KUNSTGESCHICHTE
251.692 • VU • 2020W • 8.0h • 10.0EC

Ezgi ÖZKAN

DER AHNENSAAL IN SCHLOSS FRAIN

 Ahnensaal als Bauaufgabe
 Eine familiäre Selbstinszenierung mittels der eige-
nen Ahnen lässt sich im Barock als Phänomen in allen 
Gesellschaftsschichten beobachten. Die Herrscher und der 
Adel bedienten sich eines solchen Rückgriffes auf die 
Vorfahren zur Selbstdarstellung und eigenen Legitimation. 
Der Adel musste bei der Erhebung von Ansprüchen auf 
Besitztümer oder Ämter Dokumente über Privilegien 
vorlegen, welche die jeweiligen Vorfahren erhalten haben. 
Die Schloss- und Burgbesitzer errichteten ihre Bauten 
dann an möglichst repräsentativen Standorten. Solche 
Neu- oder Zubauten sahen besondere Räume für reprä-
sentative Funktionen vor, die etwa als Gerichts-, Ritter- 
oder Familiensäle und in diesem konkreten Fall als 
Ahnensaal bezeichnet wurden. Solchen Räumen lag auch 
ein Wunsch nach Anerkennung zugrunde, denn genau in 
diesen fanden nicht nur politische und gerichtliche 
Verhandlungen statt, sondern es wurden auch Tanzfeste, 
Turniere und die wichtigsten Familientreffen aufgeführt. Es 
handelt sich hierbei einerseits  Räume,  die eine bestimmte 
Funktion hatten und andererseits als Zeugnis für die Legiti-
mität der Eigentümer dienten.  Die Informationen über die 
Erhabenheit eines Geschlechtes wurden nicht nur über das 
schriftliche Dokumente vermittelt, sondern auch über 
symbolische sowie visuelle Informationen in Form von 
Architektur und Kunstwerken dem Betrachter näher 
gebracht. Ein außergewöhnliches Beispiel dafür ist der 
Ahnensaal der Familie Althann in Frain.

 Ziel der Untersuchung
 Das Ziel dieser Arbeit bestand darin,  das Verhältnis 
zwischen dem Auftraggeber und dem gebauten Werk in 
Bezug auf die Repräsentationsvorstellungen zu klären und 
die Verbindung des in Mähren situierten Ahnensaals mit 
dem Hof des nahe gelegenen Wien zu beleuchten.  Ausge-
hend von einer grundlegenden Beschreibung und unter 
Beachtung der Forschungsliteratur lag das Hauptaugen-
merk bei der Ausarbeitung auf der analytischen Auseinan-
dersetzung mit dem Ahnensaal selbst.

 Entstehungsgeschichte
 Johann Bernard Fischer von Erlach war erst 1687, 
kurz vor seinen Arbeiten für Frain, nach einem mehrjähri-
gen Studienaufenthalt in Rom nach Wien gekommen. Die 
Nachricht, dass hier nun ein junger Künstler zur Verfügung 
stand, der mit der aktuellen römischen Architekturvertraut 
und ein Schüler Berninis war, hat sich im Kreis der Adelsfa-
milien herumgesprochen. Der Bauherr Johann Michael II. 
Graf Althann erkundete sich bei dem Fürsten Maximilian 
Jakob Moritz Liechtenstein in einem Brief von 1688 nach 
dem Künstler Johann Bernhard Fischer von Erlach, „ob der 
jenig, so bey dem Cavaglier Bernini 16 jahr sich aufgehalten. 
Fischer heyyse“.  Ein Vertrag  mit Fischer ist nicht überliefert, 
ebenso fehlen eigenhändige Entwürfe des Künstlers. Im 
selben Jahr wurde auch mit dem Bau begonnen, so wurde 
die Eingangstür des Schlosses zum Saal mit „1690“ datiert. 
1680 erwarb Graf Michael Johann II. Althann die Herr-
schaft Frain, welche sich schon zuvor von 1614 – 1623 im 
Besitz der Familie befunden hatte. In diesem Zusammen-
hang lässt sich durch dessen Brief zu schlussfolgern, dass 
Graf Michael Johann II. Althann Fischer gar nicht kannte, 
sondern bis dahin nur durch Hörensagen von ihmwusste.

 Baubeschreibung
 Der bauliche Bestand von Frain, den Fischer 
vorfand, ist anhand verschiedener Quellen zum Wieder-
aufbau des mittelalterlichen Festungsbaus nachvollziehbar,  
Aufschlussreich ist die mit 1660 datierte Ansicht von Frain 
ist der alten gotischen Kapelle, im Osten des Burghügels 
zeigt.  Lorenz schreibt, dass sich hierdurch auch vielleicht 
eine vom Bauherrn gewünschte Sakralisierung des 
Ahnensaales vermuten lässt. Die Situierung des Ahnensaals 
am höchsten Punkt des Bergplateaus, kann mit der Bedeu-
tung des Baus in Verbindung gebracht werden. Der klar 
definierter zylindrische Form des Neubaus steht auf dem 
steilen Felsen. Der freistehender Baukörper ist nur durch 
eine Tür an der westlichen Schmalseite mit dem bestehen-
den Schlossbau verbunden. Über die Anbindung des 
Ahnensaales an die vorhandene Bausubstanz nach dessen 
Fertigstellung, gibt es wenig Material. Der runde Bergfried, 
der auf der Zeichnung F. B. Werners zu sehen ist, wurde im 
späteren 18. Jahrhundert abgebrochen, woraus sich 
Fischers Vorhaben einer symmetrischen Einbindung des 
Saales in den Gesamtkomplex ableiten lässt. Im Laufe des 
18. Jahrhunderts erfolgten mehrere Umbauten des Schlos-
ses, die das Erscheinungsbild stark veränderten. Daher 
stimmen die heutige Anlage nicht mit dem damaligen 
Aussehen, nach der Errichtung des Ahnensaales, überein. 
Die Fassade des Ahnensaales in Frain ist sehr kompakt und 
reduziert gegliedert. Der Saalbau besitzt keine Sockelzone. 
Sie sitzt direkt mit den integrierten Teilen eines alten 
Bauteiles der früheren Burg auf dem Felsen auf. Der 
ovalförmige Baukörper, steht fast frei und überragt das 
eigentliche Schloss erheblich. Die schlichte Außengliede-
rung beschränkt sich auf die breiten Lisenen, die ohne 
Basen vom Fundament über alle Geschosse aufsteigen. 
Der Eindruck von Außen zielt ganz auf Fernsicht ab. Der 
Saal steht monumental auf dem Felsen, die ansteigenden 
Lisenen sind breiter als die sich dazwischen befindenden 
Fenster und Türen. Im Unteren sind die Fenster hochrecht-
eckig, wobei die mittleren hochoval und die oberen quad-
ratisch sind. Die Fenster sind ziemlich schlicht umgerahmt 
und oben wird der Bau mit Mansardendach abgeschlossen. 
Ursprünglich gab es hier ein Flachdach, welcher mit schwe-
ren Vasen bekrönt war, dies wurde später von Josef Emma-
nuel Fischer von Erlach durch das Mansardendach ersetzt..  
Im Gegensatz zum Außenbau ist der Innenbau sehr 
feingliedrig gestaltet,  jedoch sind die begrenzende schwere 
Mauern ziemlich sichtbar. Im inneren ovalen Raums, 
welcher in zehn Achsen untergliedert ist, befinden sich in 
den Wandnischen ebenso zehn Statuen der Familie 
Althann.

Lage Vronov bei Znaim, Tschechische Republik
Baujahr

Architekt
Auftraggeber

Epoche

1688/89
Johann Bernhard Fischer von Erlach
Johann Michael II. Graf von Althann
Barock

 Fazit
 Anhand der Entwürfe Fischers von Erlach ist zu 
sehen, dass bei der Planung des Ahnensaals nicht nur die 
Formensprache des Architekten eine Große Rolle spielte, 
sondern auch der Wunsch des Bauherren nach der Legiti-
mierung des eigenen Hauses und dass eine Auftraggeber-
schaft für Memorialbauten nicht nur auf königliche und 
kaiserliche Projekte beschränkt ist. Das Ziel war die 
Verherrlichung des Geschlechts der Althanns mit allen 
Mitteln der Kunst, um über dieses Kunstwerk die Legitimi-
tät ihrer Herrschaft zu bestätigen und für die Zukunft zu 
festigen. Dass der Ahnensaal an dominanter Stelle errichtet 
wurde, ist ein Zeichen für die Legitimität und Macht. Diese 
Untersuchung kommt zum Schluss, dass die Natur nicht 
alleine ausschlaggebend für die Formfindung des 
Ahnensaals war, vielmehr nutzten der Architekt und der 
Bauherr am Bau in Frain bewusst den Kontrast desstereo-
metrischen, klar definierten Zylinders zum natürlichen 
Felsen. Man könnte sagen dass die sparsame fast plumpe 
Außengliederung (Lorenz) ein Teil des Programms war und 
die Zusammenarbeit im Einklang von Bauherren, Maler, 
Architekt und Bildhauer, sowie der Einklang von Natur und 
Kunst die Hauptträger des beabsichtigen Ruhmes für das 
Haus Althann waren.

Abb. 09: Außenansicht, Ahnensaal.

Abb. 03: Positionierung des Saales im gesamten Gelände.

Abb. 01: Panaromabild des Ahnensaals mit dem Blick auf die Felsen

Abb. 08: Blick auf Frain von Norden, F. B. Werner, Zeichnung, nach 1740.

Abb. 05-06:  Ahnensaal Längs- und Querschnitt, 1740. 

Abb. 02: Lageplan des östlichen Geländes des Frainer Schlosses mit dem Ahnensaal. 

Abb. 07: Deckenfresken und die Einschnitte im Bereich des 
Deckenanschlusses. 

Abb. 04: Innenraumgestaltung.   
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Andjela MISIC

GSEducationalVersion

SCHLOSS
SCHÖNBRUNN
Symbol der kaiserlichen Macht

Bezeichnung
Frühere Bezeichnung
Entwurf
Architekt

Auftraggeber
Baubeginn
Standort
Epoche
Bautyp

Schönbrunn
Katterburg

II
Johann Bernhard Fischer von

Erlach
Kaiser Leopold I.

1696
Stadt Wien

Barock
Schloss

Die Geschichte von Schloss Schönbrunn und seiner Vorgängerbauten reicht bis in
das Mittelalter zurück. Der Vorgängerbau aus dem 14. Jahrhundert wurde als
„Katterburg“ bezeichnet.
Im 16. Jahrhundert kam das Anwesen durch Maximilian II. in habsburgischen
Besitz. Damit war die Voraussetzung für einen repräsentativen Wohnsitz sowie für
einen Lustschloss gelegt.
Nachdem die älteren Vorgängerbauten der „Zweiten Wiener Türkenbelagerung“
1683 zum Opfer gefallen waren, wurde die von Architekt Johann Bernhard
Fischer von Erlach entworfene, großzügige Neukonzeption für Schönbrunn zur
Projektionsfläche der Großmachtsambitionen der Habsburger. Das im Westen der
Stadt Wien, im Bezirk Hietzing gelegene Schloss Schönbrunn gehört heute zu den
bedeutendsten Palast- und Gartenanlagen der Welt.

Geschichte

Die harten Tatsachen der Wirklichkeit, die andauernden Kriegsumstände und
Finanznöte, verhinderten die Ausführung des ersten Projektes Fischers von Erlach.
Da der erste Entwurf für Schloss Schönbrunn zu teuer war, entwarf Fischer einen
zweiten, vereinfachten Plan. Kaiser Leopold bewilligte den zweiten Entwurf, bei
dem der eigentliche Schlossbau nun unterhalb des Hügels, in der Nähe des
Wienflusses vorgesehen war.
Fischer wurde dann auch mit der Planung und Beaufsichtigung des Baus
beauftragt, doch sollte ein kaiserliches Jagd- und Lustschloss in realistischeren
Dimensionen als in seinem ersten utopischen Entwurf realisiert werden.

Warum handelt es sich erst bei Fischers zweitem Entwurf um einen
konkreten Schlossentwurf?

Das „Erste Projekt“ Fischers aus dem Jahre 1688 ist ein utopischer Entwurf und
mehr die Studie einer idealen Anlage denn ein konkretes Bauprojekt. Der
hauptsächliche Unterschied zwischen den beiden Projekten besteht darin, dass
Entwurf II tatsächlich der erste ist, der ein konkretes und realisierbares Projekt
darstellt, während Entwurf I, weniger ein ausführbares Projekt ist, als viel mehr die
architektonische Befähigung des Architekten demonstriert. Die Idee war, vom
Schloss aus, einen symbolischen Blick auf das gesamte Reich zu schaffen. Von
hier aus sollte ein repräsentativer Ausblick „bis an die gränzen Hungariens“
gewährleistet sein, wie Fischer in der Erläuterung seines Entwurfs schrieb. Diese
architektonische Schöpfung war nicht nur ihrer Zeit weit voraus, sondern auch
metaphorisch. Die Symmetrie, die verschiedenen Ebenen des gesamten
Komplexes und das Schloss ganz oben, das einer Krone darstellt, waren ein
architektonischer Ausdruck von Herrschaft und Macht im Entwurf I. Der
Schlosseingang sollte von den beiden, mit Adlern bekrönten trajanischen
Kaisersäulen, Fischers Lieblingsmotiv, flankiert werden. Im zweiten Entwurf
hingegen wird der Eingang zum Ehrenhof mit zwei symmetrischen Obelisken
betont.

Was unterscheidet den ersten vom zweiten und realisierten Entwurf?

Französische Mode und Zeremonie beeinflussten den Alltag des europäischen
Adels bis ins kleinste Detail, und Französisch wurde zur „Amtssprache“ der
Aristokratie. In Wien wollten die habsburgischen Herrscher einen einheitlichen
repräsentativen Rahmen für ihre Regierung schaffen. Deshalb sollte das Schloss
die Materialisierung der höchsten Macht darstellen.

Schloss Schönbrunn als Symbol der kaiserlichen Macht

Spielplatz mit Fontäne Eingangsportal Schlossgebäude

Entwurf II (oben) vs. Entwurf I (unten)

Es lässt sich zweifellos feststellen, dass dieses Schloss sowohl als architektonische
Idee als auch später tatsächlich ausgeführter Entwurf eigentlich das Symbol
habsburgischer Glorie und kaiserlicher Pracht ist.

Abb. 2: Zweiter Entwurf für Schloss Schönbrunn,
Wien, um 1696, Bildarchiv Foto Marburg.

Abb. 3: Erster Entwurf für Schloss Schönbrunn,
Wien, um 1691/1692, Bildarchiv Foto Marburg.

Abb. 1: Eingang zum Schloss Schönbrunn.
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Andjela KOVACEVIC

SCHLOSS KLESSHEIM

Bezeichnung
Standort
Baujahr

Architekt
Auftraggeber

Epoche

Lustschloss Klessheim
Wals-Siezenheim, Salzburg
1702
Johann Bernhard Fischer von Erlach
Johann Ernst Graf von Thun-Hohenstein
Barock

ENTSTEHUNGSGESCHICHTE

Der Baugrund für Schloss Klessheim wurde im Jahr 1690 vom Salzburger Erzbischof 
Johann Ernst Graf von Thun-Hohenstein (1643–1709) erworben, auf dem er zunächst 
wohl eine Fasanerie anlegen wollte. ln diesem Zusammenhang dürfte 1694 nach Fisch-
ers Entwurf das sogenannte „Hoyos-Haus“ für den Fasanengarten errichtet worden sein. 
Um 1700 entstand der erste Entwurf für ein Schloss auf dem Gelände. Mit dem Bau 
konnte aber erst 1702 begonnen werden. Im Jahr 1708 wurde die Arkade geschlossen 
und verkleinert. Der Figurenschmuck über den Säulen und Pilastern blieb nicht erhalten. 
Nach dem Tod des Bauherrn, 1709, war die Anlage noch nicht vollendet. Sein Nach-
folger Franz Anton Graf Harrach ließ im Sommer des Jahres 1709 die Innenausstattung 
fertigstellen. Der Umbau der Durchfahrt und der Rampe erfolgte 1769–1770 unter der 
Leitung von Jacob Reinitzhuber. Nach mehreren Umbauten wurde das Schloss im Jahr 
1938 zum Gästehaus der deutschen Reichsregierung umgebaut. Seit 1992 befindet sich 
hier das Casino Salzburg.

FORSCHUNGSFRAGE

Inwieweit entspricht der ausgeführte Entwurf von Schloss Klessheim dem im „Entwurf 
einer historischen Architectur” dargestellten Bautypus und der ersten Entwurfsidee 
Fischers von Erlach?

ENTWURFSGESCHICHTE

Erster Entwurf für Schloss Klessheim bei Salzburg
Beim ersten Entwurf für Schloss Klessheim sind die einzelnen Baukörper klar und 
streng unterteilt, wobei der Stich des zweiten Entwurfs auch detaillierter ist (Abb. 3). 
Da die Verkröpfungen in den Gebälken fehlen, treten die einzelnen Baukörper klar und 
scharfkantig hervor. Dadurch wird ihre körperhafte Präsenz hervorgehoben, wohinge-
gen im zweiten Entwurf (Abb. 4) ein einheitliches Prospekt des Schlosses gezeigt wird. 
Fischer hat sich beim ersten Entwurf weniger mit den Details beschäftigt, wie etwa 
Fensterverdachungen oder Gestaltung der oberen Abschlüsse. Jene sind nur skizzenhaft 
angedeutet. Für ihn war es wesentlich,  die einzelnen Körper zu erfassen, die durch eine 
kräftige Lavierung vor allem in der Mitte hervorgehoben wurden. Im Gesamtbild hätte 
dies zu einer stärkeren Konzentration und Betonung des Mitteltrakts mit der vorgesetz-
ten Säulenkolonnade geführt.

Zweiter Entwurf für Schloss Klessheim bei Salzburg
Trotz des Vor- und Zurücktretens der Baukörper strebt Fischer (Abb. 4) eine Verein-
heitlichung der fünf mittleren Achsen an, die durch Verkröpfungen und die zu den drei 
mittleren Achsen vermittelnde Wandrundung feiner gestaltet sind. Auch die über alle 
fünf Achsen geführte, mit Figuren besetzte Attika entspricht diesem Motiv der Zusam-
menfassung.

FAZIT

Die Entwürfe Fischers wurden mehrfach abgeändert und die Fassade des Mitteltraktes 
geschlossen, wodurch der Gesamtcharakter des Schlosses schwer und massiv geworden 
ist. Der zweite Entwurf mit den offenen Rundbögen erscheint als utopisch und im alpin-
en Klima wenig praktikabel. Das tatsächlich erbaute Schloss war eine angepasste Ver-
sion des ursprünglichen Entwurfs. Da in den Seitenflügeln Wohnappartements angelegt 
wurden, bleibt die Frage, ob es sich um eine Hybridform aus Schloss und Lustgebäude 
handelt, offen.

Abb. 1: Ansicht des Schlosses Klessheim bei Salzburg, im heutigen Zustand.

Abb. 2: Grundriss des Schlosses Klessheim, nach einem Entwurf von 1702.

Abb. 3: Erster Entwurf für Schloss Klessheim, lavierte Federzeichnung, nach 1700.

Abb. 4: Schloss Klessheim, Kupferstich aus Fischers „Entwurf einer historischen Architektur”, 1721.

Abb. 6: Ein Flügel des Treppenhauses.

VERGLEICH DES SCHLOSSES KLESSHEIM MIT FISCHERS DARSTEL-
LUNG IM „ENTWURF EINER HISTORISCHEN ARCHITEKTUR”

Das Schloss besteht aus zwei ausgeschmückten Geschossen, wobei sich der große 
Hauptsaal mit seiner hohen Kuppel im etwas erhöhten Mitteltrakt befindet.  Der Mittel-
trakt enthält nicht nur einen Raum, sondert drei: den Mittelsaal und zwei flankierende 
quadratische Säle. An diesen schließen zwei seitliche Flügel an, in dennen die Apparte-
ments angelegt wurden.
Der ausgeführte Bau weicht erheblich von den ersten Entwurfsideen Fischers ab. Wenn 
man den Entwurf mit dem heutigen Zustand vergleicht, wurden die offenen Arkaden-
bögen im Obergeschoss des Mitteltrakts bereits 1708 auf Fenstergröße verkleinert und 
mit Fensterscheiben geschlossen. Über den Fenstern wurden sitzende Statuenpaare an-
geordnet.
Die Rundbögen des Mitteltrakts sind niedriger als im publizierten Stich Fischers. Im 
ausgeführten Entwurf, welcher im Grunde dem heutigen Bau entspricht, erreichen ihre 
Scheitel nicht mehr das Gebälk, sondern lassen einen Abschnitt frei, welcher mit figura-
len und geschmückten Reliefs gefüllt worden ist. An der Rückseite haben das Treppen-
haus und der Hauptsaal nicht mehr die gleiche Scheitelhöhe, sodass sie einen geschlos-
senen kubischen Block bilden. Eine Stufe unter dem Gebälk des Hauptsaales endet das 
Treppenhaus mit einem eigenen Dach.

Abb. 5: Hirschskulptur bei der Schlossauffahrt.

EINE KURZE BAUGESCHICHTE UNTER BERÜCKSICHTUGUNG ALLER ENTWÜRFE
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Sarah DEUBELLI

AuftrAggeberin:
eleonore Magdalena von 
Pfalz-neuburg

Zeitgenössische 
Ansicht:
Kupferstich von Johann 
Adam Delsenbach

inschrift unD 
eMbleMAtisches 
ProgrAMM:
carl gustav heraeus

lAge:    
Augustinerkirche Wien

ArchiteKt:  
Johann bernhard fischer von 
erlach

historischer 
hintergrunD:
Zum gedenken von 
hochrangigen Persön-
lichkeiten wurden in der 
renaissance und im barock 
in Kirchen trauergerüste 
aufgestellt. Die exequien für 
Joseph i. fanden vom 18.–20. 
Juni 1711 statt.

bAutyP:
Ephemere Architektur: 
Castrum doloris

Das Trauergerüst für Kaiser Joseph I. 1711
In der Augustinerkirche Wien

Das architektonische gerüst des Castrum doloris bilden die 
monumental wirkenden säulenverkleidungen. Die spiral-
bänder zeigen in reliefs die militärischen erfolge von Kaiser 
Joseph i. Die dorischen Kapitelle sind gekrönt von diversen 
trophäen wie rüstungen, Waffen und fahnen. Zudem ist je 
ein schild darauf  angebracht, welches darüber aufklärt, um 
welche taten es sich im bildprogamm der jeweiligen säule 
handelt: „ob hispaniam assertam, ob galliam triumphatam, 
Ob Italiam liberatam, Ob Hungariam pacificatam.“
Vor jeder Säule befindet sich ein Sockel auf  dem  Statuen-
gruppen stehen. Dabei handelt es sich um die herrscher-
tugenden, welche die reichskleinodien halten. Zusammen 
bilden sie mit dem Katafalk eine Pyramidenform, die durch 
den baldachin noch verstärkt wird.
Auf  der obersten der fünf  stufen, die zum sarkophag 
führen, sitzt die personifizierte Wahrheit, Aletheia, auf  einer 
Weltkugel und schreibt das lob des Kaisers in den grabstein.  
um den sarkophag trauern figuren des römischen reiches 
um ihren Kaiser. Praeicae halten ein leicht wirkendes tuch, 

welches über den bemalten sarkophag gehängt ist. Darauf  
ruht die böhmisch-ungarische hauskrone. Darüber schweben 
die vier christlichen tugenden, die gerade dabei sind, einen 
Zypressenkranz zu flechten. Die Gestalt Joseph I. steigt in 
einem triumphwagen, welcher von einem Adler gezogen 
wird, auf. gloria wartet bereits mit einem aus sternen 
zusammengesetzten Kranz und dem schild der tapferkeit 
auf  ihn; darauf  steht „DiVo iMP. cAes. JosePho i. Pio 
FELICI AUG. VICTORI PERPETUO“. 
Der schwarze mit flammen verzierte baldachin schließt das 
trauergerüst ab. Das Werk wird mit der Kaiserkrone bekrönt. 
Sie ist von Reichsadlern umgeben und befindet sich bereits im 
gotischen gewölbe.
Der prächtige baldachin fällt in vier bahnen, die sich zu den 
seiten öffnen. Mit einem leichten schwung nach oben werden 
sie von allegorischen figuren gehalten, die von Vanitas-
Motiven geprägt sind. Diese figuren tragen zudem je einen 
obelisken, welche ihrerseits mit totenlichtern besetzt sind 
und bis zur Kaiserkrone hinauf  reichen.

Abb. 1: Johann Bernhard Fischer von Erlach, Stich von J.A. Delsenbach: Trauergerüst für Kaiser Joseph I., Augustinerkirche Wien, 1711.

Das trauergerüst für Kaiser Joseph i., welches für die 
exequien des Verstorbenen entworfen und in der Wiener 
Augustinerhofkirche Wien vom 18.–20. Juni 1711 vor der 
loretokaplle errichtet wurde, ist eine ephemere Architektur 
von Johann bernhard fischer von erlach. 
sie wurde von der Kaiserinmutter eleonore Magdalena 
von Pfalz-neuburg, nach dem tod Kaiser Josefs i. am 17. 
April 1711 in Auftrag gegeben. Die inschriften und das 
emblematische Programm des Castrum doloris stammen von 
carl gustav heraeus.
Das Werk wurde in einem Kupferstich von Johann Adam 
Delsenbach, bei dem es sich um eine aufgestochene radierung 
mit den Maßen 510 x 322 mm handelt, festgehalten. Auf  
diesem Werk beruht folgende Architekturbeschreibung: 
Mittig, von vier im stil der trajanischen triumphal-säule 
verkleideten gotischen Pfeilern der Augustinerkirche, ruht 
auf  einem hohen sockel der Katafalk Kaiser Josephs i. er ist 
von allegorischen Trauerfiguren umgeben. Über dem Katafalk 
schwebt ein dunkler, großer baldachin aus stoff.

Ephemere Architektur 
bezeichnet temporäre, für 
einen bestimmten Zweck 
entworfene bauliche 
strukturen beziehungsweise 
bauwerke.

Das Castrum Doloris ist die 
lateinische bezeichnung 
eines architektonischen, 
mit skulpturen, Malerei 
und inschriften verzierten 
trauergerüstes. Diese wur-
den zur Aufbahrung von 
verstorbenen hochrangigen 
Persönlichkeiten in Kirchen 
oder an anderen würdevollen 
orten errichtet. Außerdem 
wurden sie häufig in Bildern 
oder stichen festgehalten.

Herrschertugend Aletheia Praeicaeböhmisch-ungarische Hauskrone mit Reichsadlern

reichsadler

Gloria, Victoria, Fortitudo 

Fides

Engelfiguren 

Fides

Welche Bedeutungen haben die einzelnen Elemente des Trauergerüstes für Kaiser Joseph I.?
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Sophia NIEDERMEIER

DIE HOFSTALLUNGEN IM WANDEL DER ZEIT
Vom Idealbild zum heutigen Bau

Bezeichnung:  kaiserliche Hofstallungen
Architekt:   Johann Bernhard Fischer von Erlach
Bauzeit:   ~  1718 – 1725
Maße:   354 Meter lange Fassade
Standort:   Wien, Ringstraße
Umgebung:  gegenüber der Wiener Hofburg
Epoche:   Barock
Bautyp:   Marstall für 600 Pferde und 200 Karossen

Abb. 2: Boumier: Tuilerienpalast, Teil des baulichen Ensembles des Louvre, Paris, 1857: Die 
zentrale Achse beginnt am Mittelpunkt des Louvre und führt über den Mittelrisalit des Tuilerien 
Palast hin zum Triumphbogen.

Abb. 3: Bundesmobilienverwaltung: Modell des gesamten Hofburgkomplexes, o.J. 
Wien: Die Gesamtlänge der Hofstallungen markiert das Areal der Hofburg, von der 
Hofbibliothek bis zur Amalienburg.

Abb. 4: Johann Bernhard Fischer von Erlach: Idealansicht der Hofstallungen, 1721, Wien: 
Das Idealbild von Fischer von Erlach untermauert seinen Willen, in der gleichen Reihe mit anti-
ken Prachtbauten zu stehen und dass er der richtige Architekt für kaiserliche Bauwerke sei. 

Abb. 5: Fischer von Erlach hat in seinem Traktat die römischen Vorbilder der Bäder des Diokle-
tian eine größere Ähnlichkeit zu den Hofstallungen aufweisen lassen, als eine historisch korrek-
te Wiedergabe gehabt hätte.

Abb. 6: Die Skizze der Domus Aurea wirkt fast wie eine in die Breite gezogene Kopie 
der Idealansicht der Hofstallungen – oder umgekehrt. 

Johann Bernhard Fischer von Erlach veröff entlichte 1721 sein 
Traktat  Entwurff  Einer Historischen Architektur. Darin sind auf-
fallend viele herrschaftliche Residenzen aus vergangenen Perio-
den und fernen Regionen enthalten, was darauf schließen lässt, 
dass er sich mit der Gestaltungsaufgabe einer kaiserlichen Resi-
denz explizit beschäftigt hat. 

Forschungsfrage
Die Untersuchung behandelt die Hofstallungen von Fischer, mit 
besonderem Fokus auf dem Verhältnis zwischen dem ausgeführ-
ten Entwurf und dem aus Fischers historischen Vorbildern abge-
leiteten Idealbild. 

Die Idealansicht der Hofstallungen
Die Idealansicht bildet die Grundlage der heutigen Hofstallungen. 
Fischer leitete für seinen Prospekt einige Elemente aus anderen 
Bauwerken, sowohl aus zeitgenössischen als auch aus antiken 
Vorbildern, ab. Diese Vorbilder sind:
 1. der Tuilerien Palast in Paris,
 2. die Bäder des Diokletian in Rom,
 3. die Domus Aurea von Kaiser Nero in Rom.

Das auff älligste Merkmal der Hofstallungen ist die breite Gebäu-
defront mit ihrer endlos lang wirkenden Fassade, die durch die 
parallele Lage in einem klaren Bezug zur Hofburg steht. Diese 
Beziehung zueinander gibt es bereits in ähnlicher Konstellation in 
Paris zwischen dem Louvre als Sitz des Königs und dem Tuilerien 
Palast.
In Perspektivansichten zeichnet Fischer umfassende, fantasievol-
le Rekonstruktionen von römisch antiken Palastarchitekturen. Es 
lässt sich eine Affi  nität an Regelmaß und Symmetrie feststellen, 
welche in Fischers eigenen Entwürfen wie den Hofstallungen 
ebenfalls nachvollziehbar sind. Die Übereinstimmungen mit den 
römischen Bädern des Diokletian sind:
 1. die große Exedra mit der Zuschauertribüne,
 2. die Baumreihen im Hintergrund,
 3. die Unterteilung in Trakte und Innenhöfe,
 4. die Dreiteilung des Eingangs mit Giebeldach,
 5. die Gliederung der Fassade mit Vor- und Rücksprüngen.

Fischer zitiert in der Bildunterschrift der Domus Aurea (Abb. 6)
einen berühmten Spottvers seiner Zeitgenossen, welcher die Rö-
mer auff ordert, in das nahegelegene Veji auszuwandern, da Rom 
zu einem einzigen Haus geworden sei, falls nicht Veji auch schon 
dazugehöre. In der Tat umfasste das Areal der Domus Aurea, be-
ginnend auf dem Palatin, über das gesamte Tal des Kolosseums, 
bis hin zu Teilen der umliegenden Hügel, eine unvorstellbar große 
Fläche. Fischers Zeichnung der Domus Aurea weist ein großes 
Areal auf, welches sich in eine breite Front, einen großen Innen-
hof und zwei seitliche Flügel aufteilt. Die Anlage ist achsensym-
metrisch von der Mitte des Fronttraktes, bis hin zur Exedra auf 
der gegenüberliegenden Seite des großen Hofes angelegt. Die un-
übersehbaren Gemeinsamkeiten zwischen der Domus Aurea und 
den Hofstallungen sind:
 1. die Gliederung der Fassade in Vor- und Rücksprüngen,
 2. der große Innenhof mit Seitentrakten und kleineren Höfen,
 3. die eng aneinander stehenden Trakt-Gebäude,
 4. die Exedra mit einer kleinen Kirche.

Konklusion
Durch die Bezugnahme des Bauwerks im Heiligen Römischen 
Reich auf das römische Weltreich der Antike will Fischer seine 
Ambitionen verdeutlichen, dass er in alter Tradition kaiserliche 
Bauwerke fertigt. Das Prospect der Hofstallungen bleibt dabei ein 
unerreichbares Ideal, welches der gebauten Realität lediglich äh-
nelt.

Abb. 1: Salomon Kleiner: Grundriss, 1720, Wien: Der Grundriss des Fischer-von-
Erlach-Trakts ist symmetrisch zur zentralen Achse der Anlage angelegt.

Die gebaute Realität lehnt sich zwar an das Idealbild an, ist jedoch keine exakte Um-
setzung dessen, sondern bildet eine schlichtere und kleinere Fassung davon.
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Sophie REIFFENSTUHL

Fischers von Erlach Triumphzug
Die Ehrenpforten des jungen römischen Königs

Abb. 1: Verortung der Ehrenpforten in der heutigen Wiener Innenstadt

 A - Wollzeile | Ehrenpforte der fremden Niederleger

 B - Stock-im-Eisen-Platz | Ehrenpforte der Wiener Bürgerschaft

 C - Kohlmarkt | Ehrenpforte der kaiserlichen Hofbefreiten (Peter Strudel).

Abb. 2: Hoffmann, Der Einzug Josephs I. in Wien und die 3 Ehrenpforten, 1690

 v.l.n.r. Ehrenpforte der kaiserlichen Hofbefreiten

  Ehrenpforte der Wiener Bürgerschaft

  Ehrenpforte der fremden Niederleger.

Abb. 3: J. B. Fischer von Erlach, Ehrenpforte der fremden Niederleger, Ansicht, 1690. Abb. 4: J. B. Fischer von Erlach, Ehrenpforte der Wiener Bürgerschaft, Ansicht, 1690.

Abb. 5: J. B. Fischer von Erlach, Ehrenpforte der fremden Niederleger, GR. Abb. 6: J. B. Fischer von Erlach, Ehrenpforte der Wiener Bürgerschaft, GR.

Kerndaten

Titel    Ehrenpforte der fremden Niederleger
    Ehrenpforte der Wiener Bürgerschaft
Architekt   Johann Bernhard Fischer von Erlach
Baujahr   1690
Auftraggeber  Kaiser Leopold I.
Anlass   Einzug des neugekrönten Königs Joseph I.
Standort   Wollzeile, Wien
    Stock-im-Eisen-Platz, Wien
Stil    Barock
Bautyp   Ephemere Architektur

Fachbegriffe

Niederleger, fremde Niederleger
= in Wien ansässige ausländische Großhändler, die ihre Waren 
nur über Wiener Kaufleute handeln durften.
Ephemere Architektur 
= temporäre Bauten, mobile Architektur, oft Festarchitektur.

Ehrenpforten

Fischers von Erlach Ehrenpforten sind typische Vertreter einer 
ephemeren Architektur im Barock, als die Festarchitektur ihre 
Blütezeit erreichte. Zumeist wurden Ehrenpforten für politische 
Propaganda genutzt und sie verblieben ungefähr einen Mon-
at im Stadtgefüge. Wenn es zu Schäden kam oder sie vorzeitig 
an Aktualität verloren hatten, konnten sie auch schon früher ab-
gebaut werden. Da sie also keine große Widerstandsfähigkeit 
gegenüber Witterung vorweisen mussten, konnten sie aus 
vergänglichen Materialien wie Holz und Gips gebaut werden. 
Die Ehrenpforte der fremden Niederleger befand sich in der 
Wollzeile und die der Wiener Bürgerschaft am Stock-im-Eisen- 
Platz. Eine dritte Pforte, die von Peter Strudel erbaut wurde, be-
fand sich am Kohlmarkt. 
Die Rückkehr des Herrschers und dessen festlicher Einzug in die 
Stadt transformierte sich auch dank Fischer von Erlach zu einem 
barocken Fest, das die ganze Stadt inszenierte und zum Büh-
nenraum machte.

Forschungsthema

Die Arbeit setzt sich mit der Ikonographie der beiden Ehrenpfor-
ten Fischers von Erlach zum Einzug von Joseph I. 1690 im poli-
tischen, religiösen und mythologischen Kontext auseinander. 
Kann die Symbolik durch verschiedenen Betrachtungsweisen als 
religiöse Allegorien, mythologische Motive oder eine anti-franzö-
sische Haltung verstanden werden oder diese sogar vereinen?

Entstehung

Diese Torbauten wurden als Teil des festlichen Einzuges des neu 
gekrönten Römischen Königs Joseph I. am 4.März 1690 in der 
Wiener Innenstadt errichtet. Nach dem militärischen Erfolg ge-
gen die Türken wurde damit die große Bedeutung Wiens unter-
mauert und gleichzeitig ein Machtzeichen gegen den langjähri-
gen Feind Frankreich gesetzt. Joseph I. stand bei seiner Krönung 
zum römischen König und späteren Kaiser des Heiligen Rö-
mischen Reichs kurz vor seinem 12. Geburtstag und wurde von 
seinen Eltern, dem Kaiserpaar Leopold I. und Eleonore Magda-
lene von Pfalz-Neuburg, bei der Ankunft in Wien begleitet. Seine 
frühe Krönung lässt sich als Gegenmaßnahme zur Bedrohung 
des Reichs durch die Franzosen interpretieren.
Fischer von Erlach war erst kürzlich von Rom nach Wien zurück-
gekehrt und erlangte durch die beiden Ehrenpforten schlagar-
tig Bekanntheit. Er konnte seine dort angeeigneten Kenntnisse 
der römischen Antike und den hochbarocken Stil an diesen Fes-
tbauten anwenden. 

Antike | Religion | Politik

Bewusste Rückgriffe auf die Antike, inhaltlich wie auch formal, war-
en bereits im Mittelalter eine wichtige Tradition der Habsburger. 
Das Kaiserhaus sah sich in der Tradition des römischen Reiches 
und legitimierte dadurch seinen Herrscheranspruch. Deshalb 
kamen antike Architektur- und Triumphmotive, sowie Apotheo-
sen der Kaiser in dessen Ikonographie und Historiographie zur 
Anwendung.
Außerdem begründeten die Habsburger ihre Herrschaft durch 
das Gottesgnadentum. Als ihre erste Tugend galt die Fröm-
migkeit und sie waren von ihrer besonderen Beziehung zu Gott 
und ihrer Auserwählung überzeugt. Hinzu kam, dass man sich 
durch den jahrelangen Krieg gegen die Türken den Vorsatz setz-
te, die ‘christliche Ordnung’ zu retten.
Ein weiteres langanhaltendes Thema war die Feindschaft zu 
Frankreich, insbesondere Ludwig XIV., der im Jahr 1662 die Kai-
serkrone beanspruchte. Die Habsburger begannen sich mit Jo-
seph I. an die Selbstinszinierung dieser Konkurrenz anzupassen 
und stellten dem Roi-soleil die neuscheinende Österreichische 
Sonne gegenüber.

A

B

C

Abb. 7: Ausschnitt der Ehrenpforte der fremden Niederleger

 Joseph I. als Sonnenkönig vor der goldenen Aureole, darüber thront das Kaiserpaar.

Abb. 8: Ausschnitte des Ehrenpforte der Wiener Bürgerschaft

 Joseph I. als römischer Triumphator in der Quadriga, darüber das Kaiserpaar.
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Anna DREES

DIE KOLLEGIENKIRCHE IN SALZBURG
UND IHRE UNERFINDLICHE RAUMGESTALT

H A N S  S E D L M A Y R ,  E R I C H  H U B A L A : AUFGREIFEN VERSCHIEDENER HISTORISCHER MUSTER UND TRADITIONEN  

V O L K E R  H E R Z N E R : ZWANG DER ÄUSSEREN GEGEBENHEITEN  

Abb. 6, 7, 8 (v.l.n.r.): Kirche Sorbonne, San Carlo ai Catinari, Kollegienkirche; jeweils Grundriss.

Abb.9: Blick von Nord-West auf die Kollegienkirche und den Dom. Abb.10: Salzburg, Lageplan, Kollegienkirche in Dunkelgrau.

Die römisch-katholische Kollegienkirche in 
Salzburg ist den Wissenschaften und der Uni-
versität Salzburg gewidmet. Fischer von Erlach 
wurde 1694 per Baudekret mit der Planung einer 
Universitätskirche – von Fürsterzbischof 
Johann Ernst von Thun – beauftragt.

Der Grundriss (Abb. 8) ist ein griechisches 
Kreuz, das in der Hauptachse um das Doppelte 
verlängert wurde. Abgehend vom Mittelschiff 
befinden sich vier Kapellen mit Nebenaltären, 
die jeweils einer der vier Fakultäten der Uni-
versität gewidmet sind. Besonders auffällig 
ist die räumliche Wirkung im äußerst schmalen 
und hohen Mittelschiff (Abb. 2). Die einzelnen 
Raumteile, aus denen der Innenraum besteht, 
sind in der Barockarchitektur nicht ungewöhn - 

Die beiden Forscher Hans Sedlmayr und Erich 
Hubala betonen den Aspekt des Einflusses 
anderer Stilepochen auf die Konzeption des 
Raumes. Sedlmayr betont zudem die Relevanz 
der Vorbilder. 

Ihrer These nach ist die Kollegienkirche aus 
unterschiedlichen historischen Stilelementen 
und Vorbildern zusammengesetzt. Laut Hubala 
könnte der Titel von Fischers Traktat „Entwurff 
einer historischen Architektur“ selbst – ein 
zentraler Planungsgedanke sein. Er inter-
pretiert diesen so, dass Fischer griechische 
und lateinische Vorbilder zu einem Entwurf 
für die Kollegienkirche zusammenschließt.

Sedlmayr sieht den Grundriss der Kollegien-
kirche als einen Rückgriff auf jenen der 
Kirche San Carlo ai Catinari in Rom (Abb. 7).  

Der Kunsthistoriker Volker Herzner sieht die räumliche 
Konzeption des Innenraums als Folge äußerer Zwänge des Städte-
baus. Die repräsentative Nord-West Ansicht Salzburgs wird 
maßgebend von Kollegienkirche und Salzburger Dom bestimmt 
(Abb. 9). Durch die unmittelbare Nähe der beiden Sakralbauten 
(Abb. 10) musste Fischer auf die höhere Stellung des Doms im 
Erzbistum reagieren.

Der hohe Baukörper der Kollegienkirche diene lediglich dem 
Zweck, die Kuppel an der richtigen Stelle und in der richtigen 
Größe in das Stadtbild einzufügen. Die Kollegienkirche sei 
demnach als urbanistischer Gegenpol zur Kuppel des bereits 
errichteten Salzburger Domes konzipiert. Fischer stand, so 
Herzner, vor dem Problem, die Kirche als einen Unterbau für 
eine sehr hoch ansetzende – und mit einem geringen Durch-
messer ausgestattete – Kuppel zu gestalten. Die äußerst 
schmalen und hohen Raumverhältnisse waren somit unabdingbar.

R E S Ü M E E  DER DREI ANSÄTZE

Laut U l r i c h  F ü r s t  liegt die Ursache für 
die „singuläre Raumgestalt“ der Kollegien-
kirche in dem Bestreben Fischers, mit den 
architektonischen Elementen des Innenraums – 
eine inhaltliche Botschaft lesbar zu machen. 
Das Raumgefüge ist demnach von darstellenden 
Qualitäten motiviert gewesen.

H a n s  S e d l m a y r  und E r i c h  H u b a l a 
vertreten die These, dass das Aufgreifen von 
unterschiedlichen historischen Mustern und 
Traditionen durch Fischer – den Grund für die 
außergewöhnliche Konzeption der Kollegien-
kirche bildet. Dieser synthetische Charakter 
prägt den Innenraum.

V o l k e r  H e r z n e r  ist der Meinung, dass 
der städtebauliche Zwang, die Kollegien-
kirche als urbanistischen Gegenpol zum Salz-
burger Dom zu planen, die Grundlage für die 
räumliche Konzeption des Innenraums der 
Kollegienkirche bildete. Sein Ansatz ist 
eine reine Sachzwang-These.

Ein weiteres Vorbild Fischers sieht Sedlmayr 
in der Kirche der Pariser Sorbonne. Er be-
tont, die Gemeinsamkeit der beiden Kirchen 
liege nicht nur in ihrem Grundriss sondern 
auch in ihrem Stil (Abb. 6). Überdies seien 
mittelalterliche Elemente im Kirchenraum 
aufgegriffen.

Dieses Aufgreifen verschiedener Muster und 
Vorbilder sehen Sedlmayr und Hubala als 
einen bewussten schöpferischen Akt Fischers 
an.

Durch die Rückgriffe auf unterschiedlichste 
Epochen und Bauwerke – entsteht die außer-
gewöhnliche synthetische bzw. zusammen-
gesetzte Konzeption der Kollegienkirche, die 
den Grund für die ungewöhnlichen Proportionen 
im Innenraum darstellt.

lich – die Art und Weise ihrer Gewichtung 
und Anordnung jedoch schon. Ausschlag-
gebend ist hierbei die Proportionierung der 
Längs- und Querschiffe. Die lichte Breite der 
Kirchenschiffe verhält sich zur Gesamthöhe 
im Verhältnis von 1:2,4. Charakteristisch für 
barocke Kirchenräume ist hingegen ein nahezu 
quadratisches Verhältnis von Höhe zu Breite.

Das beschriebene Phänomen wirft die Frage 
auf, welche Gründe Fischer dazu bewogen 
haben, von typischen Merkmalen barocker 
Sakralbauten abzuweichen. Die vorliegende 
Arbeit geht der Frage nach, wie die räum-
liche Konzeption der Kollegienkirche erklärt 
werden kann. Hierzu werden im Folgenden drei 
divergierende Ansätze vorgestellt.

Abb.1: Kollegienkirche, Ansicht. Abb.2: Kollegienkirche, Innenraum.

U L R I C H  F Ü R S T : INNENRAUM ALS AUSDRUCK EINER INHALTLICHEN BOTSCHAFT

Abb.3: Kollegienkirche, Innenraum. Abb.4: Salzburger Triumphbogen. Abb.5: Kollegienkirche, Hochaltar.

Dem Kunsthistoriker Ulrich Fürst zufolge, dient die Höhe-
Breite-Relation als ein wesentliches Mittel zur Darstellung 
einer inhaltlichen Botschaft. Fischer vermittelt diese Bot-
schaft nicht erst durch beigefügte Symbole oder figürliche 
Personifikationen, sondern durch unmittelbare architektonische 
Elemente. Fürst deutet die Wandfelder der Längsachse (Abb. 3), 
als riesige Triumphbögen. Sie sind triumphale Gehäuse für 
die Altäre der vier Fakultäten. Das Monument des Triumphalen 
wird hier auf deren geistiges Anliegen bezogen. Fürst betont 
die, durch Proportionierung erzeugte, Bewegungsrichtung – die 
Ausrichtung auf das Zielprospekt des Raumes, den Hochaltar 
(Abb. 5). In ihm sieht er den Sitz der göttlichen Weisheit.

Den theologischen Sinn fasst Fürst wie folgt zusammen: „Die  
vier Fakultäten leiten die Studierenden auf einer triumphalen 
Straße – hin zur Weisheit und zur Erkenntnis der christlichen 
Glaubenswahrheiten“.

Da keine Begründungen von F i s c h e r 
s e l b s t  erhalten sind, wird sich nicht end-
gültig sagen lassen, welche These zutreffend 
ist. Der Ansatz von Fürst lässt sich aber 
als der schlüssigste beurteilen – er basiert 
auf grundlegenden Beobachtungen, die bereits 
häufig von Forschenden angemerkt wurden.
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 Entwurf für ein Lustschloss
für König Friedrich I.

Name:   Lustschloss für König Friedrich I. (1704) 

Geplante Lage:   Berlin (in Preußen)

Entwurfszeitpunkt:  Mai 1704

Architekt/in:   Johann Bernhard Fischer von Erlach

Gebäudeart:   Lustschloss

Entwurf:    Dokumentiert in zwei Entwurfsskizzen

Lustschloss

Der Begriff Lustschloss ist eine Übersetzung des französischen „Maison de

Plaisance“ und bezieht sich im Allgemeinen auf die kleinen fürstlichen

Refugien der Barock- und Rokokozeit sowie des Klassizismus.

In der deutschen Architektur der Frühen Neuzeit ist ein Lustschloss ein kleines

Schloss, das dem privaten Vergnügen seines Besitzers dient, normalerweise

dem Herrscher des Gebiets, in dem es sich befindet. Es diente meistens als

saisonaler Rückzugsort von den öffentlichen und staatlichen Pflichten des

Eigentümers.

Im Sommer 1704 war Johann Bernhard Fischer von Erlach, mit einem

Empfehlungsschreiben von Kaiser Leopold I. ausgestattet, in einer Art

diplomatischer Mission nach Berlin gekommen. Dabei hatte er im Gepäck auch

den Entwurf für ein königliches Lustschloss in Schöneberg bei Berlin. Der

Entwurf war beeinflusst von vielen Projekten Fischers, die er auch während

seiner Reisen entworfen hatte. Auch beim Projekt in Schöneberg sind deutliche

Parallelen zum Schloss Schönbrunn zu erkennen.

Abb.1: Johann Bernhard Fischer von Erlach, Lustschloss für Friedrich I. in Berlin, Zeichnung,
18,4 x 30,6 cm, 1704.

Die erste Entwurfsskizze ist deutlich detailreicher als die zweite. In Gänze

besitzt sie die Maße 184 x 306 mm. Diese Skizze wurde von Fischer von Erlach

virtuos mit Feder und Tinte gezeichnet. Die Grafik- und Farbqualitäten sind in

der Abbildung nur teilweise dargestellt. Zeichenstil und Technik des Zeichnens

stimmen mit anderen Entwurfszeichnungen und Skizzen Fischers überein.

Erste Entwurfsskizze

Fazit

Das Lustschloss, welches für König Friedrich I. von Preußen entworfen wurde,

sollte womöglich als private Residenz zur Entspannung vom alltäglichen

Tagesablauf dienen. Fischer von Erlach plante hierfür ein halbkreisförmiges

Gebäude mit einer sehr großen Wasserfläche in der Mitte. Daran ist ersichtlich,

dass es von Fischer nicht nur für den König vorgesehen war, sondern auch zum

Empfang von Besuchern. Der erste Entwurf wurde sehr stilvoll mit Tinte und

Feder gezeichnet. Der zweite Entwurf wurde dann hingegen nur mit Bleistift

skizziert. Der erste Entwurf ist präziser ausgeführt und lässt auch die Skulpturen

und genaueren Umrisse des langen Gebäudes erkennen. Abschließend erscheint

die Idee hinter diesem Entwurf, eines Lustschlosses als Residenz für König

Friedrich I., als eine gelungene und einfallsreiche.

Die zweite Entwurfsskizze ist im Unterschied zur ersten Skizze weniger

detailliert und eher grundlegend gehalten, da sie die frühere der beiden Skizzen

war. Sie misst 252 x 362 mm und ist nicht mit Feder und Tinte, sondern mit

Bleistift gezeichnet. Einige Bleistiftskizzen mit derselben Zeichentechnik wie bei

dieser Skizze Fischers, erscheinen im Codex Montenuovo. Die Skizze ist von

Fischer persönlich signiert und trägt links oben am Blatt die mit Feder

geschriebene Signatur JB (Johann Bernhard). Auf der Skizze sind zwei

Gebäudekomplexe deutlich zu erkennen, ein dritter Umriss nur sehr schwer. Der

oberste Bau ähnelt dem Entwurf der ersten Skizze stark. Der mittlere und untere

Bau weichen jedoch eher von der ersten Zeichnung ab. Die mittige Darstellung

besitzt zwar auch eine Wasserfläche, diese ist jedoch rechts angelegt und somit ist

noch Platz für ein großes Gebäude auf der linken Seite. Bei der unteren

Darstellung ist, schemenhaft ein Nebengebäude erkennbar, welches jedoch nicht

links sondern hinter der Wasserfläche angelegt ist.

Zweite Entwurfsskizze

Abb. 2: Johann Bernhard Fischer von Erlach, Entwürfe zu einem Lustschloss für König
Friedrich I. von Preußen, Zeichnung, 25,2 x 36,2 cm, 1704, Albertina Wien.
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Daniel TRIMMEL

DER „WIENER ISCHE E INFLUSS ”  AUF

DAS PRAGER STADTPALAIS CLAM-GALLAS

Johann Bernhard Fischer von Erlach kehrte in seinem 
30. Lebensjahr, nach seiner Architekturausbildung in Italien, 
wieder zurück in sein Heimatland Österreich. Zu dieser Zeit 
war für ihn die allgemeine Auftragslage in Wien zunächst 
überschaubar, bis sich Fischer schließlich als einer der Prota-
gonisten in der Entwicklung der Wiener Barockpalais etablie-
ren konnte. So entstanden unter anderem die Wiener Palais, 
wie das des Prinzen Eugen (ab 1696), das Palais Schönborn-
Batthyány (ab 1699), die Böhmische Hofkanzlei (ab 1709) 
und das Gartenpalais Trautson (ab 1710). Erst danach – ab 
1713 – erhielt Fischer den Auftrag für das Palais Clam-Gallas 
in Prag (Abb. 1). Die Vertrautheit Fischers mit der Palaisar-
chitektur im Wiener Kontext kann somit festgestellt werden.
 Kann dadurch auch die Schlussfolgerung gezogen wer-
den, dass Fischer durch seine langjährige Bautätigkeitserfah-
rung in Wien, eine Art „Wiener Palaisarchitektur” am Pra-
ger Stadtpalais Clam-Gallas ausgeführt hat? – Auszüge einer 
Vergleichsstudie von Fassaden, der bereits genannten Wie-
ner Palais und Palais aus Prag, zeigen insbesondere einige 
„Wienerische Einflüsse” am Palais Clam-Gallas  auf:

RISALITENARCHITEKTUR - Das Stadtpalais Clam-Gallas 
zeichnet sich durch die Architektur der beiden Seitenrisalite 
aus. „Böhmische Inspiration” für diese Ausführung könnte 
sich Fischer auch an dem Palais Toscana (Abb. 2), während 
seines Prager Aufenthalts eingeholt haben. Mathey, der 
Architekt des Palais Toscana und damaliger Studienkolle-
ge Fischers, setzte ähnlich turmartige und überhöhte Risa-
lite ein. Allerdings befinden sich diese nicht an den Ecken, 
sondern sind jeweils um vier Achsen in die Mitte einge-
rückt.

KOLOSSALORDNUNG - Während sich die Prager Fassa-
den zumeist stärker horizontal gliedern, herrscht bei den 
Wiener Fassaden eine starke Vertikalität vor.
Auch hier stellt das  Palais Clam-Gallas eine Ausnahme dar: 
Wie auch beim Winterpalais des Prinzen Eugen (Abb. 3) 
und dem Stadtpalais Schönborn-Batthyány (Abb. 4) sind 
jeweils die beiden oberen Geschoße durch kolossale Pilas-
ter zusammengefasst. – Ein „wienerisches Phänomen”, das 
Fischer in Prag anwendet.

RISALITENARCHITEKTUR

GIEBELFELD

DACHBEKRÖNUNG KOLOSSALORDNUNG

DACHBEKRÖNUNG - Dachbekrönungen befinden sich an 
nahezu jedem Wiener Palais (siehe Ausschnitte). Aber auch 
an einigen Prager Palais, wie auch am Palais Clam-Gallas, 
finden sich Attiken. Diese Anwendung in Prag kann jedoch 
auf die Wiener Ausbildung der Architekten zurückgeführt 
werden, die danach Palais in Prag errichteten.

GIEBELFELD - Im Tympanon des Dreiecksgiebels am Palais 
Clam-Gallas ist die olympische Götterversammlung darge-
stellt, genau wie auch im Giebelfeld des Gartenpalais Traut-
son (Abb. 5). Es ist offensichtlich, dass es sich um ein aus 
Wien mitgebrachtes Element – der Darstellung dieses Bild-
programms – handelt.

Das Prager Stadtpalais erfuhr mit Sicherheit einige Einflüsse 
aus der Wiener Palaisarchitektur und wurde zugleich auch 
nicht rein „wienerisch” erbaut: Von Prag her gesehen wirkt 
der Palast „wienerisch elegant”, von Wien her gesehen „böh-
misch schwer”, wie der Kunsthistoriker Hans Sedlmayr 1976 
schrieb.

Abb. 1: J. B. Fischer v. Erlach:
Das Palais Clam-Gallas in Prag.

Ausschnitt: Winterpalais d. Prinzen Eugen.

Ausschnitt: Gartenpalais Trautson.

Ausschnitt: Böhmische Hofkanzlei.

Abb. 5: Dreiecksgiebel des Gartenpalais Trautson in Wien, olympische Götterversammlung als Figurenrelief.

Abb. 2: Jean Baptist Mathey:
Palais Toscana, ab 1689, Prag.

Abb. 3: Kolossalordnung,
Fassadenausschnitt des 
Weiner Winterpalais des 
Prinzen Eugen.

Abb. 4: Kolossalordnung,
Fassadenausschnitt des 
Wiener Stadtpalais
Schönborn-Batthyány.
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Klara HERMANN

Die Hintergründe der Entstehung des Prunksaals in 
der Hofbibliothek: Welchem Zweck diente dieser und 
welche Symbolik steckt dahinter?

Johann Bernhard Fischers von Erlach ehemalige Hof-
bibliothek im Ersten Bezirk in Wien ist heute bekannt als 
die Österreichische Nationalbibliothek. Das räumliche 
Zentrum der Institution bildet der überkuppelte Prunksaal 
auf ovalem Grundriss. Kaiser Karl VI. beauftrage seinen 
Hofarchitekten eine kaiserliche Bibliothek zu erbauen. 
Noch bevor die Bauarbeiten 1723 begannen, starb Fischer 
und die Bauleitung wurde an seinen Sohn Joseph Emanuel 
weitergereicht. 

H I N T E R G R Ü N D E   D E R   E N S T E H U N G

Bereits Karls Vater Leopold I. hatte die Idee eine kaiser-
liche Bibliothek zu erbauen. Seinerzeit sah die Planung 
allerdings vor, ein Reitschulgebäude am Rosstummel-
platz (heutiger Josefsplatz) aufzustocken, um dann darin 
die neue Bibliothek einzurichten. Somit war zunächst eine 
Kombination aus Reitschule und Bibliothek angedacht. 
Aufgrund der „Zweiten Wiener Türkenbelagerung“, 1683, 
kam es zu einer Bauunterbrechung und das Projekt wurde 
auf Eis gelegt.

Karl VI. nahm den Neubau der Bibliothek wieder in Angriff. 
Da die Unterbringung der Reitschule zu diesem Zeitpunkt 
schon an einem anderen Ort vorgesehen war, wurde im 
zweiten Anlauf ein reines Bibliotheksgebäude geplant. 
Innerhalb von nur drei Jahren, von 1723 – 1726, wurde der 
Außenbau fertiggestellt. Die Innenausstattung dürfte 1734 
fertig gewesen sein. Hier vollführten Künstler wie Daniel 
Gran, die Gebrüder Strudel, Antonio Corradini und Claude 
le Fort du Plessy ihr Handwerk. 

Kurz nach der Fertigstellung drohte die Kuppel, aufgrund 
von Setzungen im Fundament, einzustürzen. Nikolaus 
Pacassi präsentierte 1763 einen Renovierungsvorschlag, 
um das Abtragen der Kuppel zu verhindern. Er machte 
das Fundament der Reitschule, auf dem die Bibliothek er-
richtet wurde, als Schwachstelle aus. Unter Pacassi wurden 
die Kellerräume untermauert, um darauf vier große Pfeiler 
unter den Hauptbögen der Kuppel einzuziehen. Zusätz-
lich wurde ein Eisenring zur Stabilisierung um die Kuppel 
gelegt. Die Schäden am Kuppelfresko konnten von Anton 
Maulbertsch beseitigt und ausgebessert werden.

Abb. 04: Salomon Kleiner: Grundriss des ersten Obergeschosses, Kupferstich, 1737, Wien.

B E S C H R E I B U N G

Außen 
Die Fassade (Abb. 01) gliedert sich in drei Teile. Die beiden 
Seitenflügel sind nach außen durch breite Eckrisalite ab-
geschlossen. In der Mitte befindet sich ein mächtig hervor-
springender Mittelrisalit, hinter welchem sich der oval-
förmige Kuppelraum verbirgt. Der dreigeschossige Bau 
setzt sich aus einem untergeordneten Erdgeschoss und 
zwei Obergeschossen zusammen. Durch separate, steile 
Mansarddächer wird eine Eigenständigkeit jedes Ge-
bäudeteiles betont. Das Erdgeschoss weist eine starke, 
durch einfache Bänder gestaltete, schräge Sockelzone auf, 
während die beiden Obergeschosse durch ein Band ge-
trennt werden. Kolossale ionische Pilaster an den Risaliten 
fassen diese wieder zusammen. Die drei Risalite verfügen 
jeweils über eine mittige Fensterachse, im ersten Ober-
geschoss mit rechteckigen, im zweiten mit rundbogigen 
Fenstern. An jedem Risalit heben Balkone die mittige Achse 
hervor. Die übrigen Fenster werden mittels verschiedener 
Formen und Bogenfeldern betont. Die Attikazone wird 
von drei Figurengruppen bekrönt: mittig sitzt die Göttin 
der Weisheit und der Kriegskunst, links und rechts werden 
Himmel und Erde repräsentiert. 

Innen 
Im Prunksaal (Abb. 06) zeigt der Bau ein völlig anderes 
Gesicht. Im Schnitt (Abb. 02) ist erkennbar, dass sich der 
Innenraum über insgesamt zwei Stockwerke erstreckt. 
Oben befindet sich eine Galerie, wodurch der Saal nicht 
durch eine Decke getrennt wird. An der Decke befinden 
sich Fresken von Daniel Gran. Die zwei Seitenflügel treffen 
sich im ovalen Mittelsaal, in dem sich über einer Statue 
die mächtige Kuppelschale emporhebt. Man betritt den 
Saal im linken Trakt oder im sogenannten „Kriegsflügel“. 
Dies spiegelt sich in den Fresken am Tonnengwölbe, wie 
zum Beispiel dem Kriegsgott als Waffenschmied, wider. 
Im linken Trakt, dem „Friedensflügel“, der im Zugang zur 
Hofburg mündet, verhält es sich ähnlich. Hier findet man 
den Gott der Künste und Musik gemeinsam mit Musen. Die 
Längsräume sind jeweils in fünf Achsen gegliedert. Hinter 
der fünften Achse öffnet sich, nach zwei mächtigen Doppel-
säulen, der Kuppelsaal. In der Mitte befindet sich die 
zentrumsbildende Statue. Die Kuppel wird von acht großen 
Ochsenaugen durchbrochen. Die Fresken im Inneren der 
Kuppel stellen unter anderem die Apotheose Karls VI., 
sowie die allegorische Geschichte der Habsburger, oder 
auch der Erbauung der Hofbibliothek, dar. 

D E R    P R U N K S A A L  
DER EHEMALIGEN HOFBIBLIOTHEK

Abb. 03: Anonym: Statue von Kaiser Karl VI., 
Antonio Corradini, 1735, ÖNB, Wien.

Abb. 05: Anonym: Kuppelfresko des Prunksaals, 
Daniel Gran, 1730, ÖNB, Wien.

V O R B I L D E R   D E R   B I B L I O T H E K

Die Hofbibliothek zählt zu einem der letzten Werke Fischers. 
Somit war er bei der Planung ein bereits sehr erfahrener 
Architekt, der schon viel gebaut und entworfen hat. Ins-
gesamt gibt es aber drei Bauwerke, an denen er sich beim 
Entwurf vermutlich orientiert hat:

Herzog August Bibliothek in Wolfenbüttel 
Hermann Korb schuf, nur wenige Jahre vor der Entstehung 
der Wiener Hofbibliothek, ein weit bekanntes Unikat: eine 
freistehende Bibliothek in Wolfenbüttel. Hier lassen sich 
einige Parallelen erkennen: die Bibliothek in Wolfenbüttel 
entstand durch Aufstockung eines Bestandsbaus, enthält 
einen ovalen Mittelsaal, sowie ein hohes Dach, welches 
von einer riesigen Himmelskugel bekrönt wird. 

Ahnensaal im Bergschloss Frain
Fischer renovierte und gestaltete das Schloss Frain an der 
Thaya im Jahr 1688 um. Als Herzstück des Schlosses gilt 
der Ahnensaal der Familie Althan, eines der ungewöhn-
lichsten Werke Fischers. Der Saal verfügt über einen ovalen 
Grundriss, dem eine Kuppelrotunde aufgesetzt wurde. Die 
Kuppel wurde mit Fresken von J. M. Rottmayr ausgestattet. 
Auch hiesige, die Kuppel durchbrechende Ochsenaugen 
erinnern an die Kuppel des Prunksaals. 

Galeria Colonna in Rom
Der Palazzo Colonna der Familie Colonna wird als drittes 
Vorbild Fischers vermutet. Hier finden sich gemeinsame 
Merkmale wie die Fresken einer Apotheose oder auch die 
mächtigen Doppelsäulen. Fischers Gedanke einer großen, 
prunkvollen Galerie kommt gewiss von hier.

F A Z I T

Johann Bernhard Fischer von Erlach und sein Sohn Joseph 
Emanuel schufen mit dem Prunksaal der Hofbibliothek 
einen symbolstarken und bedeutungsvollen Ort für den 
Kaiser, das Volk und Österreich. Trotz des nicht ganz so 
reibungslosen Ablaufs seiner Entstehung, erfüllte die 
öffentlich zugängliche Bibliothek nicht nur den Zweck eines 
wissenschaftlichen, kulturellen Ortes, sondern auch einen, 
an dem vor allem Propaganda, Macht, Ruhm, Ehre und die 
Herrlichkeit der Habsburger in unterschiedlichster Form 
unmissverständlich kommuniziert werden. Der Prunksaal 
ist das Ergebnis der Vereinigung von Elementen seiner 
baulichen Vorbilder und stellt diese gleichzeitig unüber-
trumpfbar in den Schatten.

Z W E C K   U N D   S Y M B O L I K

Im Barock dienten Bibliotheken nicht als reine Zweck-
bauten, sondern waren vor allem ein Ort der Repräsentation. 
Eine Intention Kaiser Karls VI. war, so auch einen Ort zum 
Zweck der kaiserlichen Propaganda zu schaffen. Neben 
Fischers architektonischer Leistung tragen auch die ikono-
graphischen und symbolischen Aspekte im Prunksaal stark 
zur Programmatik des Innenraumes bei. 

Im Zentrum des Prunksaals befindet sich die lebensgroße 
Statue von Karl VI. (Abb. 03).  Diese wurde von Antonio 
Corradini angefertigt. Der Kaiser wird hier mit Siegeskranz 
und in römischer Tracht, als Hercules Musarum und ewiger 
Erbe des römischen Imperiums präsentiert. Betrachtet 
man seine Hände, so erkennt man, dass er mit seiner 
Linken beschwichtigend in Richtung des „Kriegsflügels“ 
weist. Mit der anderen, in Richtung „Friedensflügel“, greift 
er allerdings wachsam zur Waffe. Diese Geste symbolisiert 
einen Kaiser, der zwischen Krieg und Frieden steht, darüber 
verantwortet, entscheidet und alles in der Hand hat. Neben 
der kaiserlichen Statue finden sich im Prunksaal noch 
sechzehn weitere lebensgroße Statuen (Abb. 06), welche 
von den Gebrüdern Strudel angefertigt wurden. Diese ver-
körpern wichtige Mitglieder der Habsburgerdynastie, also 
die Ahnen von Karl VI. Somit erhält die Bibliothek zusätz-
lich die Funktion eines Ahnensaals.

Direkt über der Kaiserstatue erhebt sich das berühmte 
Kuppelfresko (Abb. 05) von Daniel Gran. Hier wird die Apo-
theose von Karl VI. in Form von verschiedenen allegorischen 
Figuren dargestellt. Im Zentrum werden die wesentlichen 
Eigenschaften des Kaisers, wie Ruhm, Kriegskunst, Belesen-
heit, Macht, Glorie und Reichtum, verkörpert. Um diese 
Mitte versammeln sich vielerlei allegorische Figuren und 
Personifikationen, in Form von Tugenden, Eigenschaften, 
aber auch Lastern der Habsburgerfamilie und des Reiches, 
wie auch von den Wissenschaften, die bis ins Weltliche 
reichen. 

Ein weiteres symbolstarkes Merkmal sind die beiden 
mächtigen Doppelsäulen-Paare (Abb. 06), welche keiner-
lei statische Funktion übernehmen. Diese lassen sich 
als „Säulen des Herkules“ interpretieren, die unter den  
Habsburgern Teil des spanischen Wappens wurden. 
Sie gelten als Anlehnung an den von Karl VI. verlorenen 
„Spanischen Erbfolgekrieg“. Diese Niederlage konnte er 
nie wirklich akzeptieren, was sich stets in seinem Kaiser-
stil widerspiegelt. Mit den Säulen macht er sich selbst zum 
„spanischen Herkules“. 

Abb. 06: Anonym: Blick in den Prunksaal, o. J., ÖNB, Wien. 

Abb. 01: Salomon Kleiner: Fassade zum Bibliotheksplatz (Josefsplatz), Kupferstich, 1737, Wien.

Abb. 02: Salomon Kleiner: Längsschnitt durch den Prunksaal, Kupferstich, 1737, Wien.
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Siegfried BAUMGARTNER

DIE DREIFALTIGKEITSKIRCHE SALZBURG 
Danreiter ,  e in  St ich und die  P iazza  Navona 

Abb. 02: Das Pristerseminar und die Dreifaltigkeitskirche in Salzburg. Kupfertich von Anton Danreiter aus dem Jahre 1735.Abb. 01: Grundriss des Priesterseminars, Zeichnung des Johann Bernhard Fischer von Erlach, 1694.

Abb. 05: der Makartplatz und die Dreifaltigkeitskirche nach dem Abriss des städtischen Leihhauses, Fotographie um 1960.

Abb. 04: Das Leihhaus Salzburg. Fotografie von Karl Hinter, 1908. Der Haupteingang des Leihhauses war vis-à-vis der Kirche.

Abb. 03: Die Piazza Navona in Rom gemalt von Caspar van Wittel, 1699.

   In der Literatur wird die Dreifaltigkeitskirche in 
Salzburg meistens mit Sant'Agnese in Agona in Rom 
verglichen, zumeist mit dem Hinweis auf Fischers 
langjährigen Romaufenthalt. Wobei nicht nur auf die 
Architektur eingegangen, sondern auch auf die 
vormals vergleichbare Platzsituation vor der Kirche. 
Hier stellt sich die Frage, wieweit  Fischer von Erlach 
von Borromini direkt beeinflusst wurde und ob sich 
die beiden Bauten und die dazugehörige Bauaufgabe 
überhaupt miteinander vergleichen lassen. 
      Im folgenden wird klar aufgezeigt, dass die  städte-
bauliche  Situation,  zur Zeit der Erbauung der  Drei- 

faltigkeitskirche , eine völlig andere war, als jene an 
der Piazza Navona in Rom. Es wird geklärt werden, 
wie die Stadtplanung aber allgemein bemüht war, 
lange nach der Errichtung, diese Verbindung  (auch  
baulich)  herzustellen.  Der  Kupferstich  von  Dannre-
iter  mit  der  großzügigen Platzsituation vor der 
Kirche fungierte hierbei als eine konkrete Vorlage. 
Man muss auch festhalten, dass man die Dreifaltig-
keitskirche und die beidseitig daran anschließenden 
Seminargebäude nur als Einheit betrachten kann und 
sich schon allein dadurch eine völlig andere Situation 
im Vergleich zu S. Agnese in Rom darstellt.

      Zwischen   dem  St. Andreas  Bogen  und  der  ehe-
maligen Stadtmauer ließ Erzbischof Johann Ernst 
Graf von Thun das vom Benediktinerorden betreute 
Priesterseminar, das „Collegium Virgilianum“ für 
adelige und bürgerliche Studenten, sowie die beide 
Bauten verbindende Dreifaltigkeitskirche errichten. 
1694 wurde Fischer von Erlach mit dem Entwurf 
betraut. Im Zentrum des querrechteckigen  Bau-
blocks   steht   die   Kirche,   während   nördlich  und 

südlich die beiden Kollegien anschließen. Sie setzen 
sich nach hinten fort und bilden dort noch einmal 
eine gemeinsame rückwärtige Fassade, vgl. Abb. 01. 
   Die zum Vorlatz hin gerichtete Schauseite wird von 
der zweitürmigen Kirche und ihrer von einer Laterne 
gekrönten Kuppel bestimmt. Der symmetrische 
Aufbau des ganzen Komplexes mit der Kirche im 
Zentrum folgt einem bekannten Typus barocker 
Klosteranlagen. 

  Das  Pr iesterseminar

     Auf dem Stich von Danreiter aus dem Jahre 1735 
lässt sich der Zustand des insgesamt 27 - achsigen 
Baukomplexes sehen wie er von Fischer von Erlach 
geplant und ausgeführt wurde. Die elliptisch zurück-
springende Fassade der Kirche, die sich noch in 
ihrem ursprünglichen Zustand befindlichen niedrigen 
Glockenturmaufsätze auf einachsigen Risaliten, die 
mit den zweiachsigen Eckrisaliten der Semi-
nargebäude architektonisch korrespondieren, sowie 
die durchgehend eher hohe Sockelzone, vgl. Abb. 02. 
   Was der Stich nicht korrekt wiedergibt, ist die 
Platzsituation  vor  dem  Gebäude.  Es  ging  dem  
Künstler, wie in zeitgenössischen Prospekten üblich,  
nicht um eine realistische Darstellung der räumlichen 
Situation, sondern vielmehr um eine würdevolle, 
repräsentative Darstellung des Gesamtkomplexes, 
den er in eine feierlich künstliche Idealszenerie 
einbettet. 
    Tatsächlich wurde das Priesterseminar, wie auch 
aus zeitgenössischen Stadtplänen hervorgeht, entlang 
einer schmalen Seitengasse errichtet, welche die 
gewählte Perspektive real gar nicht zugelassen hätte. 
Schon vor der Errichtung der Kirche befand sich 
direkt davor ein 1680  gebautes,  zweigeschoßiges 
Gebäude, welches 1757 noch zusätzlich aufgestockt 
wurde und seitdem von der Erzdiözese Salzburg als 
Leihhaus der Stadt Verwendung fand.
       Wahrscheinlich auch um eine bessere Belichtungs-
situation zu schaffen, springt Fischer, mit  Ausnahme   

der Risalite,  auf ganzer Fassadenbreite um eine Fen-
sterachse hinter die Straßenflucht zurück. Dies wäre 
nicht nötig gewesen wenn eine Überlegung zur 
Anlage eines großen Platzes vor dem Bauwerk, nach 
Vorbild der Piazza Navona, bestanden hätte, vgl. 
Abb. 03. Nach der Aufstockung des Leihhauses 
wurden, weniger aus ästhetischen als vielmehr aus 
praktischen Gründen - man konnte die Glocken nicht 
mehr so gut hören, die Türme erhöht. Mit den nun 
zwei vollwertigen Glockentürmen, denen 1818 noch 
flache  Hauben aufgesetzt wurden, der elliptisch 
einschwingenden Fassade sowie der dahinter aufstei-
genden Kuppel mit ihrer Laterne, war die Ähnlich-
keit zu Sant'Agnese anscheinend offensichtlich. So 
kam es vermutlich gelegen, dass man für die Weiter-
entwicklung der Straßenbahn das alte, den zeitgenös-
sischen Geschmack der Stadtplanung störende Leih-
haus 1902 abreißen konnte, um der Dreifaltigkeit-
skirche einen würdigen Platz zu schaffen.
   Heute wirkt die Kirche - nicht nur wegen ihrer 
verhältnismäßig zur Kuppel zu hohen und massiven 
Türme eher unstimmig und gilt auch allgemein nicht 
als Meisterwerk Fischer von Erlachs. Das liegt aber 
vor allem aber auch daran, dass die Kirche heute zu 
stark in den Vordergrund tritt und die Semi-
nargebäude links und rechts, vom heutigen Makart 
Platz aus, jeweils nur im unmittelbar vor der Kirche 
gelegenen Bereich sichtbar sind und optisch schein-
bar nicht mehr dazugehören, vgl. Abb. 05. 

Danreiter  und die  Piazza  Navona

     Natürlich kannte Fischer von Erlach Sant'Agnese 
in Agona an der Piazza Navona in Rom gut und 
gewisse Ähnlichkeiten sind nicht abzustreiten, zu 
denken ist dabei vor allem an das Spiel der ovalen 
Formen in der Fassade. Dieses Spiel aus konvexen 
und  onkaven  Flächen gibt es bei  Fischer  aber  auch

     
Fazit  und S chr i f t l iche Arbeit 

 

     

 

    Die Bauaufgabe in Salzburg lässt sich mit der in 
Rom  jedoch  nicht  direkt  vergleichen.  In  Rom  
existierte zuerst der Platz und dann wurde eine 
Kirche errichtet, in Salzburg entstand zunächst die 
Kirche und erst dann wurde ein Platz angelegt.

 

schon zuvor im Schlossbau.
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Vinzenz KRAMER

Eintreten 
in das 
Winterpalais 

Die Besonderheiten der 
repräsentativen Schwellen-
räume im Stadtpalais des

Prinzen Eugen

Prinz Eugen von Savoyen wird 1663 in 
Paris geboren und kommt im Alter von 19 
Jahren als Mittelloser nach Wien. Er absol-
viert eine erfolgreiche Karriere im Militär 
der Habsburger, binnen weniger Jahre er-
reicht er die höchsten Ränge der Armee. Was 
 Eugen bald nur noch fehlt ist ein repräsentati-
ver Wohnsitz. In den Jahren 1694/95 erwirbt 
Eugen zwei schmale Parzellen in der Him-
melpfortgasse. Kurze Zeit später beauftragt 
Eugen Fischer von Erlach mit dem Bau des 
sieben-achsigen Kernbaus, welcher bereits 
1700 vollendet ist. Die Vollendung des Kern-
baus markiert auch das Ende der aktiven Be-
teiligung Fischers. Die erste Erweiterung um 
fünf Achsen erfolgt in den Jahren 1708–1711. 
Die zweite und letzte Erweiterung um weite-
re fünf Achsen erfolgt zwischen 1723–1725.

Das Winterpalais entstand keineswegs 
in einem linearen und von äußeren Einflüs-
sen unberührten Prozess. Welche räumlichen 
Zwänge waren die Ausgangspunkte für den 
Einfallsreichtum Fischers von Erlach? Wie 
gelang Fischer ein Palaisentwurf auf einer 
so anspruchsvollen Parzelle? Was macht das 
Eintreten in das Winterpalais so besonders?

Die Prunkstiege bildet das Herzstück des 
barocken Empfangszeremoniells. Die Stiege 
befindet sich genau innerhalb der Fluchten 
eines der schmalen Bestandsgebäude, der 
Platz war denkbar knapp. Trotzdem musste 
ein bequemes und flaches Hinaufschreiten 
garantiert werden. Die Stufen beginnen des-
halb bereits im Vestibül, die  Anordnung der 
Treppenläufe ist maßgeschneidert. 
Ein breiter Treppenlauf gabelt sich nach 14 
Stufen auf, die beiden Läufe treffen nach ei-
ner 180 Grad Wendung schließlich vor dem 
Festsaal wieder aufeinander. Die Prunkstiege 
ist der höchste Raum des Stadtpalastes, der 
wiederum in zwei Bereiche unterteilt werden 
kann. Die untere, überwölbte, engere und 
dunklere Sphäre und der obere, weite und 
hellere Bereich.

Fischers Ideen waren unverzichtbar um 
trotz der schwierigen Gegebenheiten, wie 
dem durch Bestandsbauten zergliederten 
Baugrund, der Errichtung in drei Baupha-
sen, der engen Himmelpfortgasse und den 
schwierigen Belichtungsverhältnissen inner-
halb des Bauplatzes ein repräsentatives und 
standesgemäßes Adelspalais zu errichten. 
Das Eintreten in das Winterpalais konnte nur 
unter diesen sehr spezifischen Umständen so 
entstehen. Zeuge dessen sind die risalitlose, 
„altmodische“ aber mit Trophäenschmuck 
übersäte Fassade, die flachen Portale, das dra-
matisch inszenierte, in Abschnitte geglieder-
te, 30 Meter lange Vestibül und die in zwei 
Sphären unterteilte gebäudehohe Prunkstiege 
mit ihren vier Atlanten.

Die Rundbogenportale sind flankiert 
von flachen Pfeilern, die mit volutenartigen 
Konsolen darüber liegende Balkone tragen. 
Obwohl die Portale leicht hervorstehen, fol-
gen sie der Logik der Fassade: alle Elemente 
sollen möglichst flächig gebunden erscheinen. 
Der Verzicht auf vollplastische Portale geht 
auf die baulichen Vorgaben zurück, wonach 
die Portale nur mit ihrer Bekrönung über die 
Baulinie ragen durften. Ebenso wie an dem 
nicht mehr erhaltenen Balustradenschmuck 
ist auf einem der flachen Pfeiler des mittleren 
Portals Herkules abgebildet. Die Bezüge zu 
Herkules finden sich im ganzen Palais wieder 
und sind Teil der ‚Visitenkarte‘ des tapferen 
Kriegshelden Eugens. Der oft angegebene 
Bezug zu französischen Triumphbögen und 
Portalen ist laut Ulrike Seeger anzuzweifeln. 

Abb. 1 – Die Fassade in der Himmelpfortgasse.

Abb. 2 – Das Portal, flankiert von Herkules & Äneas.

Abb. 3 – Das Vestibül samt Oberlicht und Serliana.

Abb. 4 – Prunkstiege, die untere Sphäre.

Die Himmelpfortgasse war zu Zeiten 
Eugens eine bürgerliche Gegend, abseits des 
kaiserlichen Hofes, heute noch gut erkenn-
bar an der Enge der Gasse. Man erblickt die 
regelmäßige, 17-achsige Fassade mit ihren 
markanten Portalen naturgemäß aus einem 
spitzen Winkel. Die Fassade ist – für ein ba-
rockes Palais üblich – in 2 Geschoße unter-
teilt. Unüblich für die Zeit ist der Verzicht auf 
Risalite, was auf den Bauablauf in drei Pha-
sen zurückzuführen ist. 
Die Fassade wird oft als für damalige Ver-
hältnisse „altmodisch“ beschrieben. Auffal-
lend sind zudem die variierenden Fenster-
höhen: klein - größer - groß - pause - klein.  
Die Fassade weist eine Vielzahl von Trophä-
enschmuck auf, welcher klar als Verweis auf 
den Kriegsherren Eugen zu verstehen ist.

Das Vestibül ist der auf das Portal folgen-
de, dreigeteilte räumliche Abschnitt, der zur 
Prunkstiege des Palais führt. Die drei Teile 
dieser dunkel und gedrückt proportionierten 
Durchfahrt unterscheiden sich stark vonein-
ander. Der erste Abschnitt ist eng und weit-
gehend ungeschmückt. Der zweite Raumteil 
ist wesentlich breiter und übersät mit, auf den 
Bauherren verweisenden, Stukkaturen. 

Höhepunkt des Vestibüls ist die runde Öff-
nung im Gewölbe des mittleren Abschnit-
tes, die mit ihrer pointierten Belichtung die 
Dunkelheit der Durchfahrt unterbricht – eine 
für Wien völlig neue Erfindung Fischers. Das 
Vestibül schließt mit einer hell erleuchteten 
Serliana und dem Blick auf den Herkules-
brunnen im großen Hof ab. Zur rechten Hand 
dieses hinteren, ebenso reich geschmückten 
Abschnittes befindet sich der Eingang zur 
Prunkstiege des Winterpalais.
Das Vestibül überzeugt durch seine räumliche 
und gestalterische Dramaturgie und durch 
den gezielten Einsatz von Licht, die Abfolge 
lautet: dunkel - pointiert belichtet - hell. Die 
30 Meter lange, höhlenartige Durchfahrt wird 
durch Fischers Ideen unverzichtbarer Teil des 
barocken Zeremoniells dieses Palais.

Die Atlanten können als eine weitere ge-
niale Idee Fischers betrachtet werden. Nie 
zuvor wurden in Wien solche Figuren im In-
neren eines Gebäudes platziert. Sie sind zu-
dem kein reiner Schmuck, sondern tragen die 
u-förmige Galerie vor dem Festsaal darüber. 
Sie sind Teil der unteren Sphäre der Prunk-
stiege, man schreitet an ihnen vorbei, ehe die 
auf die Atlanten herabblickende Herkulesfi-
gur, im Bereich des ersten Podests, den Über-
gang in die hellere, weitere und zudem filigra-
ner gestaltete obere Sphäre signalisiert. Über 
allem thronend, ist im Scheitel des Gewölbes 
ein farbenreiches Deckenbild des Apollo an-
gebracht. Es ist Zeuge des Planungswechsels 
von Fischer zu Hildebrandt und dem damit 
endgültig eingekehrten französischen Ein-
fluss auf die Innenausstattung des Palais.

Abb. 5 – Prunkstiege, die obere Sphäre.
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PALAIS SCHÖNBORN BATTHYÁNY

 1698

 1699�1706

1703

1740

1742

1748

1801

1846

1906

bis 1960

heutige Besitzer

und Nutzungen

Neuer Besitzer und Bauherr Graf Adam Batthyány - partieller Abriss des Alten Schlögelhofs

Bau des Palais Schönborn-Batthyánys

Neue Besitzerin Eleonore Gräfin Batthyány

Neuer Besitzer Fürstbischof Friedrich Karl von Schönborn; Innendekorationen von Peter (Ludwig) van Roy

Entwürfe von Johann Lucas von Hildebrandt für Änderungen und Umbauten (nicht ausgeführt)

Neuer Besitzer Eugen Erwin Graf von Schönborn; Transfer aller Kunstschätze aus Schönborns Sommerpalais

Neuer Besitzer Franz Philipp Graf von Schönborn

Erneuerung und Renovierung

Umbauten

Restaurierung/Beseitigung der Schäden aus dem Zweiten Weltkrieg

Schönborn-Linie aus Weyerburg und Göllersdorf

Galerie, Eventagentur und Technikanbieter

Der Bezug zu Berninis Typologie in Fischers Entwurf

Fischers Studienzeit in Rom, der Kontakt zur Accademia di

San Luca und die Verbindungen zu führenden Künstlern,

allen voran Gian Lorenzo Bernini waren prägend für ihn und

all seine Entwürfe.

Beim Palais Schönborn-Batthyány lässt sich der Palazzo

Chigi-Odescalchi in Rom von Bernini als ein Vorbild

erkennen. Der Palazzo zeigt in der Fassadengliederung das

Motiv des betonten Mittelrisalits auf. Bauzeitlich galt dieses

Kompositionsschema europaweit als Musterlösung. Wie

stark war Fischer an Berninis Typologie orientiert und wie

übertrug Fischer diese in einen eigenständigen neuen

Entwurf weiter?

Ab Ende des 17. Jahrhunderts entwarf Fischer von Erlach

zahlreiche beispielhafte barocke Bauwerke, von denen viele

realisiert werden konnten. Wie es im 17. und 18. Jahr-

hundert von den Auftraggebern des Adels gefragt war, lässt

Fischer in seinen Projekten stets Charakteristika der als

modern geltenden italienischen Architektur ein

Architekt

Auftraggeber

Bauzeit

Lage

Epoche

Johann Bernhard Fischer von Erlach

Graf Adam Batthyány

1699-1706

Renngasse 4, 1010 Wien

Barock

CHRONOLOGISCHE BASISDATEN

ENTSTEHUNGSHINTERGRUND

ARCHITEKTURBESCHREIBUNG

Alte Schlögelhof, ein Gebäudekomplex aus der Wende vom

14. zum 15. Jahrhundert. Der Hof wurde im Jahre 1698

von Graf Batthyány erworben und kurz darauf zum größten

Teil abgerissen. Sodann wurde Fischer von Batthyány be-

auftragt, an diesem Ort ein Stadtpalais zu errichten.

Zeitgemäß war es nicht möglich von Grund auf neu zu

bauen, deshalb musste Fischer bereits bestehende Haupt-

mauern des Schlögelhofs in seine Planung miteinbeziehen

(Abb. 4 und 5).

der fünfachsige Mittelrisalit, der ein wenig aus der Fassade

herausspringt (Abb. 1). Der hohe Sockelbereich, in dem ein

Mezzaningeschoss eingebaut ist, wird durch ein Gurtgesims

vom Piano Nobile getrennt. Während das Erdgeschoss und

die Seitenteile sehr einfach ausgestaltet sind, ist der

Mittelrisalit architektonisch und plastisch ausgeschmückt

(Abb. 8). Die beiden oberen Geschosse werden durch sechs

Herminenpilaster, die sich nach unten verjüngen, ver-

bunden. Die Kapitelle der Pilaster sind mit Rosen, auf

denen schabrackenartige und ornamentverzierte Tücher

aufsitzen, versehen. Das Mitteltor der drei Holzportale wird

von kannelierten Säulen, die leicht nach innen gedreht sind,

eingerahmt. Wiederum werden die Pilaster, die das

Mittelfenster umgeben, nach außen gedreht. Die kannelier-

ten Säulen tragen einen kleinen ovalen Balkon aus

Steinbalustern, der sich mit dem Rundbogen der Toreinfahrt

verbindet. Über den Seitentoren 

längsovale Nische mit einer Vase. Zudem fallen die vier

gerahmten Steinreliefs über den Fenstern des Haupt-

geschosses auf. Hier werden klassisch antike Allegorien

dargestellt, die wie der Triumphzug über dem Mittelfenster

auf die Tugenden des Bauherren verweisen sollen. Die

Bekrönung des Mittelrisalits mit Götterstatuen auf der

Dachbalustrade ist aufgrund von Witterungsschäden ab-

getragen. Somit ist die Gesamtkomposition nicht mehr

ausgewogen und das Bauwerk wirkt heute gedrückt.

Das Palais Schönborn-Batthyány be

schmalen Renngasse, welche sich auf Höhe des Palais zur

weiträumigen Freyung öffnet (Abb. 5). Der Eingang des

zweieinhalbstöckigen Baus liegt in der Mittelachse des aus

drei Toren bestehenden Hauptportals. Der Weg führt in ein

weiträumig angelegtes und repräsentativ ausgestaltetes

Vestibül (Abb. 6). Diese neunjochige Vorhalle, die durch

rusti

wegs in den Innenhof und auf der rechten Seite zum

Treppenhaus des Palais.

Der Treppenverlauf beginnt einläu

laufen zwei Treppenarme im rechtem Winkel zum nächsten

Podest. Dort wechseln sie wieder ihre Laufrichtung um 90

Grad. Das Treppenhaus wird mit kräftigen Steinbalustern

und mit für Fischer charakteristischen Vasen dekoriert. Des

Weiteren zieren Dreiecksgiebel, Masken und Nischen-

muscheln die Türstürze. Auffällig im Treppenhaus sind auch

die Doppelpilaster und die Statuen in den Nischen. Der

doppelläu

räumen und zum anderen zu kleineren Räumlichkeiten, die

unter den Schönborns ausgestattet wurden. Da Fischer

aufgrund der Bausituation keinen großen Saal entwerfen

konnte, ist das Treppenhaus der repräsentativste Raum des

Stadtpalais (Abb. 7).

Die Gebäudefront wird in drei Teile aus elf Achsen

gegliedert. Dies sind zwei dreiachsige Seitenbereiche und

FAZIT

Abb. 10: Palazzo Chigi-Odescalchi, Rom, Kupferstich von Alessandro Specci, 1669.

Abb. 2: Palais Schönborn-Battyány, Wien, Grundriss EG.

Abb. 4: Lageplan mit Hervorhebung des Palais Schönborn-Batthyány, Wien. Abb. 5: Freyung mit Blick auf Palais Schönborn-Batthyány, Wien.

Abb. 11: Palais Schönborn-Batthyány, Wien, Kupferstich von Salomon Kleiner, 1733.

Der Bauplatz be b

Die Namensgeber des Stadtpalais sind der Bauherr Graf

Adam Batthyány und der spätere Besitzer Bischof Friedrich

Karl von Schönborn. Graf Batthyány entstammt einer alten

ungarischen Adelsfamilie, die zu den bedeutendsten Ge-

schlechtern Österreich-Ungarns gehörte. Graf Adam selbst

war Feldmarschall, der Banus von Kroatien und galt somit

als 'Hüter der Osmanen'.

Auf diesem Grundstück befand sich zuvor der sogenannte

Abb. 8: Palais Schönborn-Batthyány, Wien, Fassadendetail.

Abb. 7: Palais Schönborn-Batthyány, Wien, Treppenhaus.Abb. 6: Palais Schönborn-Batthyány, Wien, Vorhalle.

Abb. 9: Palais Schönborn-Batthyány, Wien, Blick durch die Salons.

und skulpturaler Elemente weiter. Es lässt sich deutlich eine

individuelle Entwicklung  des italienischen Typus ablesen.

Überdies ist Fischers Palais nicht nur ein Zeuge einer längst

vergangenen Zeit. Heutztage nimmt es moderne Nutzungen

auf. Durch die Galerie und Veranstaltungen, die in den

prunkvollen Räumen statt

Fischers Bauwerk weiterhin ist.

Das Palais Schönborn-Batthyány zeigt viele verschiedene

Besonderheiten in seinem Entwurf, vor allem in der

Fassadenkomposition auf. In Fischers prägender Zeit in

Rom studierte er, wie die italienischen Baukünstler -vor

allem Bernini- das Antike mit dem Modernen verbanden. Er

griff Berninis Typologie des betonten Mittelrisalits auf.

Gekonnt führte er sein Palais hinsichtlich architektonischer

DIE ENTWÜRFE VON FISCHER UND BERNINI IM VERGLEICH

Balustrade, auf der mehrere Freiskulpturen platziert sind.

Deutlich lassen sich Gemeinsamkeiten zwischen Berninis

und Fischers Entwürfen in der Gestaltung, wie natürlich der

betonte Mittelrisalit oder die Statuen auf der Dachbalus-

trade, ablesen. Nach Sedlmayr führt Fischer jedoch die

Gebäudefront seines Palais als ein „zartes, graphisches

Relief“ aus. Der Fasssadenschmuck zeigt deutlich Fischers

Handschrift, nämlich die eines Bildhauers. Fischer dekoriert

in höchstem Maße, u.a. mit seinen immer wiederkehrenden

Konstanten, in diesem Fall die längsovale Form und die

charakteristischen Vasen, die Innen mit Außen verbinden.

Der Palazzo Chigi-Odescalchi wurde ab 1664 in Rom

errichtet. Hier zeigt sich die Gliederung der Fassade in drei

Teile mit der Betonung des Mittelrisalits. Dieser ist in sieben

Achsen unterteilt und jeweils daneben be

untergeordneten Seitenbereiche mit drei Achsen. Der

Mittelrisalit wird mit geschossübergreifenden Pilastern, die

Piano Nobile und das Obergeschoss zusammenfassen,

hervorgehoben. Weiters wird die Mittelachse durch ein

Säulenportal im Sockelgeschoss und im Piano Nobile durch

das Papstwappen betont. Überdies be

Mittelrisalit ein Abschlussgebälk mit darüber laufender

Abb. 3: Palais Schönborn-Battyány, Wien, Grundriss OG.

Abb. 1: Palais Schönborn-Battyány, Wien, Fassade (bauzeitlich).
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Moritz LIEBHABER

DIE BÖHMISCHE HOFKANZLEI 
EIN NEUER PALAIS-TYPUS?

EIN BAROCKES 
VERWALTUNGSPALAIS

Das Gebäude der Böhmischen Hofkanzlei wurde 
durch Johann Bernhard Fischer von Erlach 1709-
1714 als repräsentativer Verwaltungsbau errichtet. 
Es bildet den Auftakt für seine spätere Schaffens-
phase nach einer längeren Zeit ohne Bauaufträge 
und seiner intensiven Auseinandersetzung mit dem 
„Entwurf einer historischen Architektur”. Auftrag-
geber waren die Böhmischen Hofkanzler, historisch 
zu verorten ist der Bau während des Aufschwungs 
Wiens nach dem Dreißigjährigen Krieg. Nach den 
„Türkenbelagerugen” verlegte das Kaiserhaus seinen 
ständigen Sitz nach Wien, was eine Konzentrierung 
der Reichsbehörden hervorrief. Dadurch wurde 
auch für die Geschäfte des Königreichs Böhmen ein 
eigenes Amtsgebäude nötig. Mit dem Neubau durch 
den Hofarchitekten (Abb. 01) erhoffte man sich „eine 
große Ziehr der Stadt selbst” zu erzielen.  

Erweiterung: Unter Kaiserin Maria Theresias Staats-
reform wurde nach einer vorübergehenden Zusam-
menlegung auch die Hofkanzlei für die österrei- 
chischen Kronländer untergebracht. Von 1750 bis 
1754 erweiterte Matthias Gerl das Gebäude. (Abb. 
04) Die beiden Gebäudeteile sind über die Jahre 
auf interessante Weise miteinander verschmolzen. 
Eine Grenze zwischen den Entwürfen Fischers und 
späteren Erweiterungen und Anpassungen lässt sich 
äußerst schwer nachvollziehen, da Gerl Fischers 
Formensprache weiterführte. (Abb. 05) Das Bauge-
füge wirkt harmonisch, dennoch ist die Abfolge der 
Bauphasen nur schwer den jeweiligen Bauteilen 
zuordenbar. (Abb. 05-06)

FISCHER VON ERLACHS ENTWURF

Das Herzstück des Entwurfes – die Schaufassade 
gegen die Wipplingerstraße – charakterisiert sich 
durch einen dreiachsigen Mittelrisalit mit dem klas-
sischen Motiv einer Tempelfront. (Abb. 01) Der Fas-
sadenentwurf nimmt eine Schlüsselstellung in der 
Entwicklung der Wiener Palastfassaden ein, da der 
Giebel tatsächlich zum ersten mal an einem Palais in 
Wien auftritt. Wie kommt es nun zu diesem neuarti-
gen Rückgriff zur antiken Tempelfont?

Die frühbarocke Bautradition Wiens dieser Zeit 
charakterisierte sich vor allem durch gleichförmige 
Fassaden ohne Akzente. Die üblichen Fassaden die- 
ser sogenannten „Praemer Bauten“ bestehen durch-
wegs aus einer Aneinanderreihung gleichförmiger 
Achsen. Um etwa 1690 entstanden beispielsweise mit 
dem Palais Harrach aber völlig neue Formen. Fisch-
ers Konkurrenten wie Domenico Martinelli bracht-
en mit stark akzentuierten Fassaden neuen Impulse 
aus Oberitalien nach Wien. Diese Formensprache 
erlange große Beliebtheit und Fischer von Erlach 
musste darauf reagieren. Er inspirierte sich von Pub-
likationen Scamozzis und Palladios und soll sich auch 
1707 in Venedig aufgehalten haben. Hans Sedlmyer 
charakterisiert die Fassade der Böhmischen Hofkan-
zlei als eine Barockisierung des palladiesken Fas-
sadenschemas.  Diese neue Formensprache Fischers 
zieht sich dann konsequent durch die Serie seiner 
darauffolgenden Palästen. Interessanterweise wird 
jener Fassadenentwurf der Böhmischen Hofkanzlei 
bei dem etwa zeitgleich gebauten Palais Trautson fast 
in identer Form ausgeführt, im Unterschied besitzt 
es eine große Fernsicht und auch der Risalit springt 
deutlich hervor.

WO IST FISCHERS ENTWURF HEUTE 
GREIFBAR?

Da das Gebäude vielfach erweitert, umgebaut und 
überformt wurde, sind die Qualitäten des Entwurfs 
von Fischer von Erlachs keineswegs so deutlich zu 
erkennen wie man vermuten könnte.  

Abb. 01: Hauptfassade der Böhmischen Hofkanzlei nach Johann Bernhard Fischer von 
Erlachs Entwurf. Zeichnung von Joseph Emanuel Fischer von Erlach.

Abb. 02: Die charakteristische Engstelle der Wipplingerstraße 
zwischen Böhmischer Hofkanzlei und Altem Rathaus. Der Ri-
salit springt nur wenige Zentimeter in den Straßenraum hinein. 
Fotografie, Datum unbekannt.

Abb. 04: Detail aus der Vogelschau von Huber, um 1770. Matthais Gerl “verdoppelt” den 
Bau. 

Abb.  03: Ausschnitt aus dem Stadtplan von W.A. Steinhausen, um 
1710. Fischer von Erlach fasst mehrere gotische Bürgerhäuser zu ei-
nem Monumentalbau zusammen.

Abb. 05: Breit gelagerte Fassade gegen die Wipplingerstraße nach ihrer Erweiterung. Geb-
äudeaufnahme, publiziert 1947.

Abb. 06: Grundriss Hochparterre. Ein Bau um zwei unregelmäßige, rechtwickelige Inne-
höfe. Der Ursprungsbau ist hervorgehoben.  

Abb.  07: Festbeleuchtung der Hauptfassade von 1716. War Fisch-
er von Erlach auch für die Gestalung dieses Ereignisses verant-
wortlich?
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Alexandra SCHEIBL

HINTERGRUND DER ERRICHTUNG

Das Gartenpalais Trautson zählt zu den bedeutendsten Palais-
gebäuden von Johann Bernhard Fischer von Erlach in Wien, 
namensgebend war der Bauherr Johann Leopold Donat von Traut-
son. Der prestigeträchtige Bau, welcher sich trotz einer Vielzahl an 
unterschiedlichen Nutzungen in einem guten Zustand befindet, 
zeugt von einem ausgezeichneten Verständnis Fischers für die 
Bauaufgabe. Bei genauerer Betrachtung können auch Zusammen-
hänge zwischen dem städtebaulichen Kontext und der politischen 
Situation festgestellt werden. Auch die gesellschaftspolitischen Um-
stände zwischen Bauherrn, Architekten und dem Kaiserhaus sind 
einflussreiche Faktoren für den Entwurf des Gartenpalais Traut-
son. Aufgrund einer auffallenden Anomalie wird in einer direkten 
Gegenüberstellung mit anderen Gartenpalais Fischers untersucht, 
ob das Gartenpalais beim Trautson’schen Gebäude als Neuinter-
pretation dieser Typologie gesehen werden kann.

SITUIERUNG IN DER LANDSCHAFT

Das Gartenpalais Trautson befindet sich zur Zeit der Errichtung 
in einer halb städtischen, halb ländlichen Umgebung. Den Bau-
grund erwarb bereits Trautsons Mutter, er befindet sich seither in 
Familienbesitz. Aufgrund des Platzmangels innerhalb der Wiener 
Innenstadt werden zur damaligen Zeit zahlreiche Repräsentations-
bauten des Wiener Adels vermehrt unmittelbar außerhalb des 
Glacis errichtet und so fällt auch die Wahl für das Trautson’sche 
Palais auf dieses Grundstück. Zur Zeit der Errichtung um 1710 be-
findet sich also eine unverbaute Fläche zwischen dem Gartenpalais 
Trautson und der Stadtmauer, die dem Palais eine freie Sicht auf die 
Hofburg gewährt. Auf den alten Stadtplänen von Wien lässt sich 
die Positionierung des Gartenpalais in seiner umliegenden Land-
schaft erkennen. Auf einem Kupferstich aus dem Vierten Buch des 
Entwurff einer Historischen Architectur ist das Gartenpalais Traut-
son mit dem davorliegenden Glacis und der seitlich angeordneten 
Gartenanlage deutlich erkennbar und erzeugt eine Vorstellung des 
damaligen Straßengeschehens (Abb. 6). 

WEITERE ENTWÜRFE VON FISCHER VON ERLACH

In der Gegenüberstellung von Kupferstichen anderer Garten-
palais-Entwürfe von Fischer von Erlach mit dem Palais Trautson 
lassen sich durchaus Diskrepanzen feststellen. Obwohl das Palais 
Trautson in der Literatur vielfach als Gartenpalais typologisiert 
wird, ist auf den ersten Blick auffallend, dass es sich nicht um ein 
freistehendes Gebäude handelt, sondern dieses an die dahinter lie-
gende Bebauung anschließt. Es handelt sich hier somit um keine 
übliche Situierung eines freistehenden Palais mit einer eindeutigen 
Vorder- und Rückseite. Die in der Ansicht abgebildete Fassade des 
Gartenpalais Trautson wirkt eher klassisch städtisch und steht viel-
mehr in einer Analogie zu der Böhmischen Hofkanzlei als zu ande-
ren Lustgebäuden und Gartenpalais. In deren Abbildungen ist die 
Darstellung und Betonung des Gartens üblicherweise im Vorder-
grund (Abb. 2-4). 

Im Vierten Buch des Entwurff einer historischen Architectur ist ein 
Entwurf für ein Garten-Gebäude abgebildet, das sich sowohl in der 
Formensprache als auch in der Art der Darstellung vom Garten-
palais Trautson unterscheidet. Weiters ist die Bildunterschrift der 
Zeichnung wesentlich, da hier das Palais als „hôtel“ bezeichnet wird, 
was in der französischen Übersetzung „herrschaftliches Stadthaus“ 
bedeutet. In der Literatur wird das Gartenpalais Trautson oftmals 
mit dem Wort „Zwitterstellung“ beschrieben und auch Christine 
Wiedlack schreibt 2011 in ihrer Diplomarbeit, dass – obwohl das 
Palais Trautson als Gartenpalais bezeichnet wird – „es völlig in [der] 
Tradition eines innerstädtischen Palastes steht“. 

Merkmale der sonst deutlich unterscheidbaren Typologien von 
Stadt- und Gartenpalais sind im Palais Trautson nicht von vorn-
herein ersichtlich. Im Grundriss lassen sich jedoch aufschlussreiche 
Verbindungen dieser beiden Typologien erkennen: Charakteristisch 
ist die Längsachse, die sich über ein Hofsystem in die Tiefe ent- 
wickelt, was typisch für das barocke Stadtpalais ist. Auch die 
Fassadenlösung mit dem Giebel entspricht diesem Typus. Eine zweite 
Achse, quergerichtet, bildet die typische Abfolge eines Gartenpalais: 
Sala terrena, Garten und Orangerie bzw. Gartentheater. Die in die 
Tiefe führende Achse dient also der Erschließung des repräsentati-
ven Lebens und der Belieferung der Anlage. Die Querachse kann als 
Weg des Privaten und Erschließung des Gartens interpretiert wer-
den. Diese Zweiachsigkeit ergibt zwei Pole barocker Repräsentation 
- den öffentlich-herrschaftlichen und den privat-intimen Bereich.

CONCLUSIO

Das Gartenpalais Trautson zählt in seiner Einzigartigkeit als Erbe 
Fischers par excellence. Die vielfach publizierte Hauptfassade be-
tont die Wichtigkeit dieser im Gegensatz zur Gartenansicht und 
deutet auf eine mögliche Gewichtung der repräsentativen über 
der freizeitlichen Nutzung hin. Auch die exklusive Lage direkt am  
Glacis ermöglicht eine ungehinderte Sicht zwischen Innenstadt und 
dem Palais Trautson. Die politische Beziehung zwischen Johann 
Leopold Donat von Trautson und kaiserlichen Hof spricht eben-
falls für die Loyalität zum Kaiserhaus und begründet womöglich 
die Ausrichtung der Hauptfassade und die seitliche Anordnung der 
Gartenanlage. 
   
Die Ambivalenz zwischen Garten- und Stadtpalais macht das Pa-
lais Trautson zu einem einzigartigen Gebäude, wodurch es auch in 
der Literatur vielfach gewürdigt wird, unter anderem begründet es 
der Kunsthistoriker Friedrich Polleroß durch seine „Klarheit und 
sauberen Grundgestalt und nicht nur in etwa einer rein oberfläch-
lichen Dekoration des Baukörpers“.

DAS GARTENPALAIS TRAUTSON
Eine typologische Anomalie

Abb. 1: Gartenpalais Trautson, Johann Bernhard Fischer von Erlach, Wien, Gartenansicht, 1721.

Abb. 2: Gartenpalais Althan, Wien um 1690. Abb. 3: Gartenpalais Strattmann, Wien um 1692-1697. Abb. 4 Gartenpalais Schlick-Eckhardt, Wien um 1695-1697.

Abb. 5: Hauptfassade Gartenpalais Trautson.

Abb. 7: Erdgeschossplan Gartenpalais Trautson, Bauaufnahme spätes 18. Jahrhundert.

Abb. 6: Perspektive Gartenpalais Trautson mit seitlicher Gartenanlage.
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DIE KARLSKIRCHE VON JOHANN BERNHARD FISCHER VON ERLACH
Architektonisches Denkmal oder politischer Identifikationsbau?

ENTSTEHUNGSGESCHICHTE

Kaiser Karl VI. legte 1713 das Gelübde ab, nach dem
Überstehen der Pestepidemie eine Kirche zu stiften. Die
Karlskirche wurde dem Pestheiligen Karl Borromäus geweiht.

VERORTUNG                               4. Wiener Gemeindebezirk Wieden

Der Bauplatz lag damals noch auf einer leichten Anhöhe, am
äußeren Rand des unverbauten Glacis um die Wiener
Innenstadt, wo zu der Zeit noch ein militärisches Bauverbot
bestand. Die Umgebung der Karlskirche war zu Bauzeiten
noch eine ländliche Gegend mit Weinbergen, dörflichem
Charakter und geprägt vom unregulierten Wienfluss.

JOHANN BERNHARD FISCHER VON ERLACH     (1656 - 1723)

Nachdem er sich bei diesem kaiserlichen Bauauftrag gegen
seine Mitbewerber J. L. Hildebrandt und F. Galli-Bibiena
durchsetzte, war Johann Bernhard von 1715 bis 1722 mit dem
Bau der Karlskirche beschäftigt. Dieses Spätwerk wurde zum
Synonym des kaiserlichen Barock in Wien. An der
repräsentativen Schaufassade verbindet Fischer römischen
Hochbarock, französische Frühklassik und antike Elemente.
Vorbilder wie die Trajanssäule, F. Mansarts Minoritenkirche
und G. L. Berninis Entwurf für die Peterskirche fließen mit ein.

FORSCHUNGSFRAGE

„Welche Botschaft überbringt die Karlskirche mittels der
Bedeutung der architektonischen Elemente, dem
Bildprogramm, der Ikonographie und wofür steht sie,
bezugnehmend auf ihre Entstehungsgeschichte, Verortung,
Ausrichtung und der architektonischen Gestaltung durch
Johann Bernhard Fischer von Erlach?
Ist sie ein architektonisches Denkmal, welches an die
Pestepidemie erinnert oder ein politischer Identifikationsbau
der Habsburger?"

POLARITÄT / KONFLIKT DER BEDEUTUNG

Das ikonographische Programm an der Schauseite ist dem
Heiligen Karl Borromäus gewidmet. Die Reliefbänder der
beiden monumentalen Triumphsäulen bilden die Taten und
Wunder durch den Pestheiligen ab. Auch das Giebelrelief,
die Apotheose am Scheitel des Dreiecksgiebels, sowie auch
das Kuppelfresko im Innenraum zeigen den Titelheiligen.
Es ist jedoch durchaus empfehlenswert das eigene Wissen zu
erweitern, um den gesamten Symbolgehalt der sichtbaren
Formen und architektonischen Elemente erfassen zu können,
da diese eine Vielzahl von versteckten Anspielungen an den
Kaiser Karl VI. und die habsburgische Macht in sich tragen.

Abb. 3: Schnitt Karlskirche Wien, J. B. Fischer von Erlach, Entwurff einer Historischen Architektur, Leipzig 1725.Abb. 1: Grundriss Karlskirche Wien, J. B. Fischer von Erlach, Entwurff einer Historischen Architektur, Leipzig 1725. Abb. 2: Karlskirche Abendsonne, Fotografie © Thomas Ledl, 2016.
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Abb. 4: Ansicht Karlskirche Wien, Johann Bernhard Fischer von Erlach, Entwurff einer Historischen Architektur, Leipzig 1725.

BAUWERKSBESCHREIBUNG

Die charakteristischen Merkmale der Schaufassade sind die hohe
Kuppel mit Tambour, die Tempelfront, die beiden Triumphsäulen
und an den Seiten die Glockenpavillons mit Durchfahrten. Fischer
lässt diese einzelnen, in sich definierten Formen zu einem Ganzen
verschmelzen. Der Grundrisstyp ist eine Oval-Kreuz-Kirche mit
einem, für Johann Bernhard typischen, längsovalen Hauptraum.

JOSEPH EMANUEL FISCHER VON ERLACH                (1693 - 1742)

Da der Vater 1722 erkrankte und nicht mehr in der Lage war
seinen Beruf auszuüben, übernahm Joseph Emanuel die
Baustelle und vollendete sie 1739. Er hat an der Karlskirche einige
Änderungen vorgenommen, wie die Ausführung einer steileren
Kuppel und einer Freskenmalerei von J. M. Rottmayr im Inneren.
Der Tambour hingegen, der bei dem Entwurf des Vaters in
seinem Stichwerk Entwurff einer Historischen Architektur über die
Kuppel dominierte, wurde nun tiefer ausgeführt.

Heiliger Karl Borromäus
Johann Bernhard Fischer von
Erlach (1715 - 1722)
Joseph Emanuel Fischer von
Erlach (1722 - 1739)
1716 - 1739
Barock

gestiftet durch Kaiser Karl VI.
4. Bezirk Wieden, Karlsplatz
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Grundsteinlegung
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Vollendung
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Carolin BREITSCHOPF

RELIGION UND MACHT
Welchem Zweck diente die Karlskirche?

Die Karlskirche bildet als bauliche Dominante den Rand des 
Karlsplatzes. Sie befindet sich heute im vierten Wiener Ge-
meindebezirk, am Rande des begrünten Resselparks auf dem 
Karlsplatz. Vor den Stufen zur Vorhalle der Kirche befindet 
sich ein ovaler Platz, auf dem ein Bassin angeordnet ist. Der 
sakrale Zweck des Kirchenbaus ist bereits aus der Ferne sicht-
bar ist. Es finden sich in der Architektur jedoch auch gestal-
terische Verweise darauf, dass der Bau als Votivkirche, aus 
einem religiösen Motiv (Dank für die Erhöhung von Gebe-
ten) erbautes Gebäude, errichtet wurde. Dies ist an der äuße-
ren Gestalt sichtbar, wenn man die Details betrachtet. Doch, 
dass die Karlskirche ebenfalls eine Reichskirche ist, ist nicht 
auf den allerersten Blick erkennbar. Etliche Merkmale weisen 
sowohl auf die Votiv-, als auch auf die Reichskirche hin. Hier 
stellt sich die Frage, zu welchem vordergründigen Zweck die 
Kirche erbaut wurde und wie dieser durch Symbolik, Bildpro-
gramm und die Architektur repräsentiert wird.

 BASISINFROMATION
Der sakrale Bau wurde um 1716 - 1723 von Johann Bernhard 
Fischer von Erlach und seinem Sohn Josef Emauel Fischer 
von Erlach geplant, die am Hof angestellt waren. Nach 
Überlieferung betete Kaiser Karl VI. während der Pest-
Epidemie in der Stadt zum Heiligen Karl Borromäus, er möge 
Wien von der Pest befreien und gelobte für diesen Fall die 
Errichtung der Kirche außerhalb der Stadtbefestigung. Nach 
der überwundenen Epidemie ließ Karl VI. schließlich am Rand 
des Glacis die seinem Namenspatron geweihte Karlskirche 
als Votivgabe errichten. Der Status als Reichskirche resultiert 
aus der gemeinsamen Finanzierung durch alle Habsburger 
Länder sowie der Demonstration der kaiserlichen Macht und 
Machtansprüche des Initiators Karl VI.

 RESÜMEE
Die Karlskirche hat noch mehr Merkmale, die entweder der 
Reichs- oder der Votivkirche zugeschrieben werden können. 
Schlussendlich lässt sich festhalten, dass sie nicht nur religiösen 
Zwecken dient, sondern ebenfalls der Demonstration der 
weltlichen Macht des Kaisers und des Hauses Habsburg.

 BAUPLATZ
Das Grundstück war damals schon in kaiserlichem Besitz 
und lag auf einer Anhöhe, was die Präsenz der Kirche 
unterstrich. Sie war freistehend und von Brachland 
umgeben. Ursprünglich war eine mögliche Sichtbeziehung 
zur Hofburg geplant, die jedoch heute nicht mehr vorhanden 
ist. Durch den Bau wurde allerdings bauzeitlich schon das 
Tor zu Wieden symbolisiert. Dies sind einige Punkte, die 
in Verbindung mit dem kaiserlichen Hof stehen und seine 
Präsenz betonen.

 AUSSEN
Zwei hervorstechende Merkmale an der Karlskirche, die 
für eine Reichskirche sprechen, sind die Triumphsäulen 
und die Säulenvorhalle beim Haupteingang. Triumph-
säulen symbolisieren etwa die Macht und den Triumph 
eines Herrschers nach einer siegreichen Schlacht. So 
wird auch hier der Machtanspruch des Hauses Habsburg 
an die spanische Krone ausgedrückt. Allerdings spricht 
die Darstellung auf den Triumphsäulen für die die Stel-
lung als Votivkirche, da das Leben und die Heldentaten 
des hl. Karl Borromäus auf ihnen dargestellt sind und 
somit ihm gehuldigt wird. Die Säulenvorhalle soll al-
lerdings eindeutig an die antiken  Herrschaftshäuser er-
innern. Klare sakrale Verweise sind auch die Votivtafel am 
Eingang, die Apotheose des hl. Karl im Tympanon oder aber 
auch die Engelsfiguren links und  rechts vom Eingang, die 
das Neue und das Alte Testament symbolisieren.

 INNEN
Im Inneren der Karlskirche spricht sehr viel für eine eine Stel-
lung als Votivkirche. Es gibt zahlreiche Malereien und ein Kup-
pelfresko, Statuen von Heiligen, den Altar und die Kapellen. 
Das Kuppelfresko zeigt wiederholt die Fürbitten Kaiser Karls 
an den hl. Karl Borromäus. Für eine Reichskirche spricht al-
lerdings, dass durch viel Marmor und Gold die Demonstration 
von Macht dargestellt wird. Hohe Kosten wurden dafür auf-
gewendet, um zu zeigen, dass der Kaiser imstande war, einen 
solchen Bau zu finanzieren.

Abb. 1: J.F. Wizzoni, Wienfluss am Karlsplatz, 
1822, Kupferstich.

Abb. 2: J. B. FIscher von Erlach, Karlskirche, 
Fassade vom Karlsplatz.

Abb. 3: Giebel mit Tympanon. Abb. 4: südliche Triumphsäule.

Abb. 5: Engel mit Kreuz vor der Säulenvorhalle. Abb. 6: Säulenvorhalle und Engel.

Abb. 7: J. M.Rottmayr, Kuppelfresko in der Karlskirche. Abb. 8: Der Hochaltar in der Karlskirche.

Nähere Informationen auf kunstgeschichte.tuwien.ac.at und auf tuwien.at/bibliothek.
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