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Vorwort

Das Institut fiir Kunstgeschichte der Karl-Franzens-Universitdt Graz ist ohne Margit
Stadlober ein anderes. Margit Stadlober zdhlt zu jenen Lichtgestalten der steiri-
schen Kunstgeschichtsforschung, die unsere Landeshauptstadt mit ihrem jahr-
zehntelangen unermiidlichen Engagement geprigt haben: Sei es mit der Errettung
des historischen Glashauses des Botanischen Gartens, dem Versuch der Revitalisie-
rung des geschichtsreichen Café Fotters in der Attemsgasse, der Forderung von
regionalen Nachwuchskiinstlerinnen und -kiinstlern oder mit der Griindung der
Forschungsstelle Kunstgeschichte Steiermark. Es sind Meilensteine, die unumstrit-
ten mit dem Wirken Margit Stadlobers verbunden sind.

Margit Stadlober gehdrt zu jenen Personlichkeiten, die iiber den Tellerrand
blicken und nicht nur das eigene Forschungsfeld im Blick haben, sondern stets den
befruchtenden Austausch mit anderen Disziplinen suchen. Die beeindruckende
Bandbreite jener Autorinnen und Autoren, die in dieser Festschrift unter dem Uber-
begriff ,Wald und Kunst“ zu Wort kommen, unterstreicht dies einmal mehr.

Als Kunsthistorikerin hat Margit Stadlober nicht nur einen Blick zuriickgewor-
fen, sondern diesen vor allem nach vorne in die Zukunft gerichtet: So geniel3t sie den
Ruf einer exzellenten Lehrenden, die ihre Studierenden stets iiber die Lehrveran-
staltungen hinaus betreut, motiviert und unterstiitzt hat. Umso schoner ist es, dass
es ihr gelungen ist, ihre Leidenschaft auch bei der nachfolgenden wissenschaft-
lichen Generation der Kunstgeschichtsforschung zu entfachen.

Fiir ihren unermiidlichen und beispiellosen Einsatz fiir die Stadt Graz und das
Land Steiermark sei Margit Stadlober herzlich gedankt. Ich hoffe, dass es ihr auch
weiterhin auf so feinsinnige Weise gelingen wird, ihr Umfeld fiir Kunstgeschichte
zu begeistern. Ich danke auflerdem den Herausgeberinnen Eva Klein, Gabriele
Koiner und Christina Pichler fiir alle Bemiihungen rund um diese wunderbare Fest-
schrift. Margit Stadlober wiinsche ich alles erdenklich Gute auf ihrem weiteren
Weg!

Land Steiermark
Mag. Christopher Drexler,
Landeshauptmann






Vorwort

Mit Margit Stadlober begibt sich eine Personlichkeit in den Ruhestand, die durch ihr
unermiidliches Schaffen - nicht nur am Institut fiir Kunstgeschichte - ein Aushén-
geschild fiir die Universitdt Graz darstellt. Thr Wirken zeugt von Engagement, das
weit iiber die einfache Pflichterfiillung einer Lehrenden hinausgeht und in einer
Vielzahl von Facetten beachtliche Friichte getragen hat.

Neben den umfassenden Leistungen als Forscherin sticht besonders ihr uner-
miidlicher Einsatz zur Férderung des wissenschaftlichen Nachwuchses in der Gra-
zer Kunstgeschichte und bei der Erhaltung diverser Denkmadler in und um Graz he-
raus. Dieser Einsatz fiihrte dazu, dass historisch wertvolle Objekte wie die Gewachs-
hiuser des botanischen Gartens neue, verdiente Aufmerksamkeit erhielten, und
trug so wesentlich zu deren Erhalt bei.

Mit dem Schwerpunkt ihres wissenschaftlichen Werkes, dem diese Festschrift
gewidmet ist, bewies Margit Stadlober ein zeitloses Gespiir. Eine Auseinanderset-
zung mit der Natur und, im Speziellen, dem Wald durch die Wege der Kunst er-
scheint angesichts der Herausforderungen, denen wir uns im Bereich der Umwelt-
zerstorung heute gegeniibersehen, relevant wie kaum zuvor. Gerade in Zeiten dras-
tischen Klimawandels gilt es, unseren Zugang zu Wald und Natur zu hinterfragen
und neu zu bewerten.

Das bisherige Lebenswerk von Margit Stadlober leistet dazu einen wertvollen
Beitrag. Thre langjidhrige Beschiftigung mit dem Thema mittels des vielfaltigen
Repertoires der Kunstgeschichte schafft Kontext und erméglicht so einen differen-
zierten, aufschlussreichen Blick auf das Phanomen.

Der interdisziplindre Zugang, dem sich die Herausgeberinnen bei dieser Publi-
kation verschrieben haben, schafft es auf beachtliche Weise, die Vielseitigkeit des
Themas zu umreiflen und dabei wichtige Denkansté3e zu geben.

Ich danke Margit Stadlober fiir ihren unermiidlichen Einsatz und wiinsche ihr
alles Gute fiir ihren weiteren Lebensweg!

Universitiit Graz
Dr. Peter Riedler,
Rektor






Vorwort

Margit Stadlober ist eine ausgewiesene Kunsthistorikerin, deren Schaffen weit iiber
Graz, die Steiermark und Osterreich hinausreicht. Diese Strahlkraft ihres Wirkens
ist wohl nur moglich, wenn man nicht nur einfach Kunstgeschichte ,,macht® son-
dern wenn man Kunstgeschichte ,lebt“ und Kunstgeschichte ,teilt“. Thr Engage-
ment als ,,Teilende“ wird besonders durch eine Einrichtung sichtbar, die sie im Jahr
1999 gemeinsam mit Wiltraud Resch und Helga Hensle-Wlasak ins Leben gerufen
hat: die Forschungsstelle Kunstgeschichte Steiermark. Diese versteht sich als Ver-
mittlerin zwischen Forschung, Gesellschaft und Wirtschaft und arbeitet vor allem
im Bereich der angewandten Forschung. Margit Stadlober hat es sich mit dieser For-
schungsstelle, die 2021 in das Universitdtsarchiv eingegliedert wurde, zur Aufgabe
gemacht, den wissenschaftlichen weiblichen Nachwuchs zu fordern. In einer ihr
charakteristischen eigenen Art und Weise - unkompliziert, einfach und effektiv, zu-
kunftsorientiert und vor allem nachhaltig - soll der Frauenanteil in der Kunstge-
schichte und somit in den Geisteswissenschaften gehoben werden. Zukunft braucht
Erinnerung, Zukunft beginnt in der Vergangenheit - daher war es ihr wichtig, sich
beispielsweise auch jenen Frauen am Institut fiir Kunstgeschichte zu widmen, die
seit Bestehen der Lehrkanzel fiir Kunstgeschichte 1892 in Graz wirkten, und sie da-
mit aus der Unsichtbarkeit zu holen. Aber Margit Stadlober widmet sich nicht nur
der Historie, ihr Schaffen ist zukunftsorientiert - dabei verliert sie jedoch ein Ziel
nicht aus den Augen: die Forderung von Frauen!

Ihre Eigenschaft als ,Teilende® erfahrt dahingehend eine Stirkung, da Margit
Stadlober tief verwurzelt ist. Und das in zweifacher Weise: nicht nur mit der Natur,
sondern auch mit der Steiermark als Region. Mit der Forschungsstelle will die enga-
gierte Kunsthistorikerin und bewusste Steirerin die Attraktivitidt und Bedeutung
der Region Steiermark als traditionsreiche, aber auch innovative, zukunftsorien-
tierte Kulturstitte betonen und stirken. Als Kunsthistorikerin und Wissenschaftle-
rin der Universitit Graz liegt ihr jedoch nicht nur die Regionalgeschichte der ,grii-
nen Mark“am Herzen, sondern auch die Region Siidosteuropa. Ihre Liebe zur Kunst-
geschichte dient als Verbindung, gar Briicke zwischen den Rdumen Steiermark und
Stidosteuropa. Margit Stadlobers Engagement fiir die Regionalgeschichte kam auch
bei der inter- und transdisziplinir ausgerichteten Plattform ,,Geschichte Zukunft
Graz® errichtet von Harald Heppner, in erfrischender und lebendiger Weise zum
Tragen.

Die kunst-historische Dimension denkend bedeutet, u. a. Kulturgiiter entspre-
chend schiitzen, damit die Nachwelt sich an diesen erfreuen kann. Dies gelingt nicht



zuletzt durch das Aufspiiren und die behutsame ,,Hebung® ,versunkener“ Kunst-
und Kulturgiiter, durch die Férderung der Bewusstseinsbildung fiir Kunst und
Kulturgeschichte bereits bei den Schiiler:innen oder durch sichtbare Anerkennung
wissenschaftlicher Forschung. Letzteres ist auch der Kategorie ,Teilen 4 la Margit
Stadlober” zuzuordnen: Masterarbeiten und Dissertationen werden von einer iiber-
regionalen Jury bewertet und die besten erhalten den Leistungspreis ,KUGEL". Der-
gestalt werden in erster Linie Frauen vor den Vorhang geholt. Margit Stadlober
selbst, die mit viel Umsicht, Engagement und wohl auch mit dem gewissen Quint-
chen Beharrlichkeit die Forschungsstelle von 1999 bis 2021 leitete, wurde im Mai
2022 selbst fiir ihr grofles Engagement noch einmal vor den Vorhang geholt - im
Zuge der Nominierung der Forschungsstelle flir den Grazer Frauenpreis. Hier
konnte sie ihr Projekt vor einem groRen Publikum présentieren.

Margit Stadlober ,macht“ nicht nur Kunstgeschichte, sie ,lebt“ nicht nur Kunst-
geschichte, sondern sie ,teilt” Kunstgeschichte. Dies beweist sie u. a. mit der For-
schungsstelle, die sie mit viel Herz errichtet und deren Leitung sie 2021 in die Hinde
ihrer einstigen Absolventin und inzwischen mehrfach ausgezeichneten und re-
nommierten Kunsthistorikerin Eva Klein gelegt hat, die bereits seit 2012 den Be-
reich ,Moderne” in der Forschungsstelle Kunstgeschichte Steiermark erfolgreich
geleitet hat. Zuletzt ist es Eva Klein gelungen, fiir die Forschungsstelle das EU-
Projekt ,TrArs — Tracing the Art of the Straub Family“ einzuwerben, in dem sich
auch Christina Pichler als Projektmitarbeiterin profiliert hat, die 2021 mit einer
darauf aufbauenden Dissertation erfolgreich als eine weitere Schiilerin von Margit
Stadlober promoviert hat. Damit realisierte Margit Stadlober eines ihrer wesent-
lichen Ansinnen - weiblichen Nachwuchs in der Kunstgeschichte nachhaltig zu
fordern.

Firihr ,Machen®, ,Leben“ und ,Teilen“, das nur funktioniert, wenn man ,sein Fach”
liebt - und Margit Stadlobers Liebe fiir Kunst und Kultur ist in vielen Facetten spiir-
bar -, méchte ich ihr herzlichst danken. Ich wiinsche dir, liebe Margit, du strahlen-
des Sonnensommerkind, einen wunderschénen und entspannten neuen Lebensab-
schnitt im Kreise deines Mannes, deiner Kinder und Enkelkinder, viele unzidhlig
schone Sommer in Bad Aussee und einzigartige Momente in der Natur, die fiir dich
Ausgangspunkt all deines wissenschaftlichen Schaffens bedeutet.

Universitat Graz
Univ.-Prof." Dr." Anita Ziegerhofer,
Institut fiir Rechtswissenschaftliche Studien



Vorwort

Mit der Emeritierung von Frau ao. Universitdtsprofessorin Dr. Margit Stadlober hat
eine wichtige Sdule der 6sterreichischen und steirischen Kunstgeschichte, sehr zum
Leidwesen vieler Studierender, das einst renommierte Kunsthistorische Institut an
der Grazer Karl-Franzens-Universitat verlassen.

Neben der Kenntnis der internationalen Kunstgeschichte muss die Auseinander-
setzung mit der engeren und weiteren lokalen Kunstgeschichte ein wichtiger Be-
standteil der Lehre und wissenschaftlichen Forschung sein - nicht nur wegen der
Vertiefung des Wissens iiber unsere eigene Kulturlandschaft, sondern auch, weil
ein nicht unbetrichtlicher Teil der Studierenden in den heimischen Kulturbetrie-
ben und 6ffentlichen Stellen seine berufliche Zukunft sieht.

Margit Stadlober hat sich dieser Aufgabe in hohem Maf$ gestellt und sich schwer-
punktmallig der Gsterreichischen und steirischen Kunstgeschichte gewidmet. Die
Folge sind weit iber hundert wissenschaftliche Arbeiten und Dissertationen, die
die lokale Kunstgeschichte zum Thema haben und den Blick auf Kiinstler und
Kiinstlerinnen sowie die Kunstschitze unseres Landes weiten. Manche von ihnen
wurden publiziert und stehen so einem breiteren Interessentenkreis zur Ver-
fiigung.

Uber ihre universitire Titigkeit hinaus engagierte sich Frau Professor Stadl-
ober auch in angewandter Kunstgeschichte. So war sie einige Jahre als Vertreterin
der Karl-Franzens-Universitat Mitglied der Grazer Altstadt-Sachverstindigenkom-
mission, wo sie sich gegen geplante Beeintrachtigungen des Grazer Stadtbildes zur
Wehr setzte.

Seit 2008 bringt sich Margit Stadlober auch im Vorstand des Vereins ,Denkmal-Stei-
ermark” ein. Der Verein hat sich die Erhaltung von Kunstwerken, Baudenkmaélern
und allen anderen materiellen und kulturellen Zeugnissen der Steiermark in Zu-
sammenarbeit mit der institutionellen Denkmalpflege zur Aufgabe gemacht. So hat
sie sich in besonderer Weise fiir die Rettung des vom Abbruch bedrohten Glashauses
im Botanischen Garten der Karl-Franzens-Universitit in der Schubertstralle einge-
setzt, dessen Restaurierung 2021 abgeschlossen werden konnte. Gleichermalien
war sie beiihren Bemiihungen um die Erhaltung des Cafés Fotter in der Attemsgasse
erfolgreich.

Als ehemaliger Landeskonservator der Steiermark moéchte ich mich fiir ihren
Einsatz und ihre Kooperation um die Erhaltung unseres kulturellen Erbes bedan-
ken. Margit Stadlober war mit ihrem Engagement am Institut, vielen Widrigkei-



ten zum Trotz, in Lehre, Forschung und Praxis ein Lichtpunkt der 6sterreichischen
und steirischen Kunstgeschichte. Bei den Studierenden fand sie hohe Anerken-
nung.

Die besten Wiinsche fiir den neuen Lebensabschnitt sind mit der Bitte verbunden,
sich weiterhin des kiinstlerischen Erbes unseres Landes anzunehmen.

Verein Denkmal
HR Dipl.-Ing. Dr. Friedrich Bouvier,
Landeskonservator fiir Steiermark i. R.



Gruldwort

Die von Eva Klein, Gabriele Koiner und Christina Pichler konzipierte Publikation
greift nicht nur ein aktuelles, sondern auch ein wichtiges transdisziplindares Thema
auf: Am Beispiel des Waldes werden kiinstlerische Bezugnahmen auf die Natur aus
unterschiedlichen Perspektiven beleuchtet. Kunstgeschichte, Literaturwissen-
schaft, Philologie, (Wissenschafts-)Geschichte und Theologie fiithren vor Augen,
welche Vielfalt an Themen, Bedeutungen und Fragen mit dem Phinomen Wald als
Gegenstand der Kunst in Geschichte und Gegenwart verbunden sind. Der Band ist
Margit Stadlober zugeeignet, die diesem Thema in ihrer langjdhrigen Tatigkeit am
Institut fiir Kunstgeschichte der Universitat Graz zahlreiche Arbeiten gewidmet und
sich dariiber hinaus fiir die Erhaltung kunstgeschichtlicher Denkmaéler, die histo-
rische Zuginge zur Natur bezeugen, mit grolem Engagement und Erfolg einge-
setzt hat. Das Institut fiir Kunstgeschichte gratuliert den Herausgeberinnen und
der Widmungstriagerin zu ihrer Arbeit und wiinscht der Publikation sowohl die
gebiihrende fachspezifische Aufmerksamkeit als auch eine breite offentliche
Rezeption.
Universitiit Graz
Univ.-Prof.» Dr.i» Susanne Kogler und Univ.-Prof.i» Dr." Sabine Flach,
Institut fiir Kunstgeschichte






Gruldwort

Im Zeitalter des Anthropozén erscheint durch die Ausbeutung des Menschen Natur-
raum zunehmend bedroht und in seiner Existenz gefihrdet. Eine Gefihrdung,
die nur in gemeinsamen Anstrengungen abgewendet oder zumindest gemildert
werden kann, um ihn fiir das Leben kiinftiger Generationen zu sichern. Kunst- und
Kulturgeschichte konnen helfen, 6kologische Bemiihungen als Teil menschlicher
Spiritualitdt und ganzheitlicher menschlicher Kultur zu verstehen. Auf das enga-
gierte und kreative Zusammenwirken moglichst vieler Kriafte guten Willens hat
eindriicklich Papst Franziskus in seiner Enzyklika ,Laudato si“ hingewiesen und
zum verantworteten Handeln angesichts des bedrohten gemeinsamen Hauses der
Schopfung aufgerufen. Die Erschliefung des Naturraumes als unabdingbarer Be-
standteil menschlicher Kultur kann helfen, an einem Fundament fiir nachhaltige
okologische Anstrengungen zu bauen. Es ist wohl kein Zufall, dass sich gerade in der
Grazer Universitdtskirche Maria am Leech als dltestem Sakralraum der Landes-
hauptstadt Graz in den gotischen Pflanzenkapitellen die Natur in ihrer Heilkraft
abbildet und gebaute Architektur zum Sinnbild der Einbettung des Menschen in das
Schopfungsganze wird.

Auf diesem Hintergrund darf ich Margit Stadlober, der diese Publikation ge-
widmet ist, indem sie einen personlichen Forschungsschwerpunkt der Wissen-
schaftlerin aufgreift und in ihrem Sinn in vielen Disziplinen weiterdenkt, auch
dafiir danken, dass sie als Lehrende Generationen von Studierenden am Institut
fiir Kunstgeschichte der Grazer Karl-Franzens-Universitidt geholfen hat, die Sa-
kralbauten vor allem unserer steirischen Heimat in ihren Tiefendimensionen
zu verstehen. Kirchliche Bauten sind ein wesentlicher Teil der Kunstgeschichte
unseres Landes und des kulturellen Selbstverstdndnisses der Menschen in der Steier-
mark.

Mehrzeitenrdume mit Elementen aus Romanik, Gotik, Barock, aber auch
der Gegenwart sind Erfahrungsrdume kulturellen und spirituellen Gedéchtnisses
und vermoégen nicht zuletzt deswegen auch fiir den sorgsamen und verantworte-
ten Umgang mit dem Naturraum zu sensibilisieren. Dass Frau Professor Stadl-
ober in bester Zusammenarbeit mit Dr. Eva Klein und Dr. Christina Pichler
mit dem EU-Projekt zur Erforschung der Arbeiten der Kiinstlerfamilie Straub
in zahlreichen steirischen Sakralrdumen auch auf dem Feld kunstwissenschaft-
licher Forschung einen wichtigen Beitrag zum Verstindnis des sakralen Erbes un-
seres Landes geleistet hat, sei in diesem Zusammenhang nicht nur am Rande
erwahnt.



So wiinsche ich dieser Publikationen eine interessierte Leser- und Leserinnen-
schaft und Frau Stadlober die Mulie, den von ihr in seinen kunsthistorischen Di-
mensionen erforschten Lebensraum nach ihrer aktiven Zeit als Lehrende an der
Grazer Universitdt vermehrt auch in seiner ganzheitlichen Dimension erfahren und
genieflen zu konnen.

Diozese Graz-Seckau
Dr. Wilhelm Krautwaschl,
Dibzesanbischof



Gruldwort

Dem Unterfertigenden ist es nicht nur seitens der HLK, sondern auch vor dem Hin-
tergrund personlicher Begegnungen auf Universitdtsebene eine besondere Freude,
Frau Kollegin Stadlober, die der HLK seit 2011 als Mitglied angehort, dieses Grulf3-
wort zueignen zu diirfen! Gewiirdigt sei damit das kooperationsfreudige kunstge-
schichtliche Wirken der Festschriftempfangerin im und fiir den steirischen Raum,
wie es sich u. a. in mehreren gehaltvollen Beitrdgen fiir magebliche HLK-Publika-
tionen widerspiegelt, aber ebenso jiingst in der von Frau Stadlober erfolgreich be-
treuten Dissertation von Christina Pichler zum steirischen Barockbildhauer Philipp
Jakob Straub, deren Drucklegung von der HLK mit unterstiitzt werden konnte.

Mogen in diesem Sinn sowohl von der vorliegenden Festschrift als auch vom zu-
kiinftigen wissenschaftlichen Arbeiten von Margit Stadlober noch viele weitere
wertvolle Impulse ausgehen!

HLK - Historische Landeskommission fiir Steiermark
Ao.Univ.-Prof. Dr. Wernfried Hofmeister,
Geschaftsfihrender Sekretar






Gruldwort

Von der Kunst, den Menschen Kunst naher zu bringen:
Margit Stadlobers Seminarabende mit Lichtbildern und

Museumsbesuch

Margit Stadlober ist seit mindestens 30 Jahren als Erwachsenenbildnerin fiir den
Fachbereich Kunstgeschichte in der Urania Steiermark aktiv.

Zu ihren ersten Seminaren, noch am vorvorigen Standort der Urania am Mehl-
platz 2, zidhlte die ,, Ikonographie der christlichen Kunst®“ (Herbst 1993) und die , Dar-
stellung Mariens in der Kunst“ (Marz 1994). Speziell vermerkt wurde im Ausschrei-
bungstext ,mit Lichtbildern®, gemeint waren Diapositive. So seltsam es uns heuti-
gen Powerpoint-Verwohnten (oder -Gewohnten) erscheinen mag: Das Zeigen von
Lichtbildern war damals noch nicht selbstverstédndlich.

Das Schauen war und ist bei Margit Stadlober jedoch nicht auf Lichtbilder be-
schrinkt. Das gemeinsame und fachkundig kommentierte Besichtigen der Origi-
nale fiihrte unzdhlige Seminarteilnehmerinnen und -teilnehmer an die Schau-
pldtze von Kunsterlebnissen in und um Graz - in der Alten Galerie des Joanneums,
in einer Privatsammlung oder in einer Kirche - oder dariiber hinaus.

Margit Stadlober hat bisher hunderte, vielleicht tausende kunstinteressierte
Menschen in die Urania und weiter zu den Kunstorten und zur Kunst geleitet. Ihr
Wirken beschrinkt sich nicht auf Urania-Mitglieder. Beim Netzwerken rund um die
Kunst hat sie zahllose Jung-Kunsthistorikerinnen und -historiker eingeladen, es ihr
gleich zu tun. So baute sie die den Fachbereich Kunstgeschichte in der Urania auf
und aus.

Wir danken es ihr herzlich und freuen uns insbesondere an unserem neuen
Standort am Hauptplatz 16-17, in einem kunsthistorisch von vielen Epochen meister-
haft gepriagten Doppelhaus, auf viele weitere Kunstgeniisse, die in den Urania-
Raumen beginnen und im Angesicht der Originale ihren erwachsenenbildne-
rischen und kunstgeniefenden Hohepunkt finden.

URANIA Graz
Dr. Wolfgang Moser,
Direktor






Gruldwort

Margit Stadlober - nachbarliche Seitenblicke auf eine
liebe Kollegin

Im Verlauf unseres universitdren Daseins gibt es zumindest vier grofle Augenblicke:
das erste Betreten der Uni als StudentIn, den Abschluss der Studien, die Aufnahme
als wissenschaftliche/r MitarbeiterIn und schlussendlich den Ubertritt in den sog.
Ruhestand, von vielen Kolleglnnen mit ungebrochener Arbeitskraft auch als Un-
ruhestand bezeichnet. Margit Stadlober hat alle diese wichtigen Lebensstationen an
der Uni Graz durchexerziert und darf somit als Urgestein unserer Alma Mater gel-
ten. Margit bereicherte mein Leben allerdings erst ab 2008, dem Zeitpunkt meines
Eintritts in das Institut fiir Archéologie. Hier waren wir im 2. Stock des Hauptgebau-
des Nachbarn, eine Zeit lang lagen unsere Biiros sogar Wand an Wand. In den ver-
gangenen Jahren hatte ich auch die Ehre, mit ihr als der Vorsitzenden in der Curri-
cula-Kommission fiir Kunstgeschichte die Heranbildung kiinftiger Kunsthistorike-
rInnen mitzugestalten.

Margit ist eine hochst bemerkenswerte Nachbarin, nicht etwa, weil ihr lautstar-
kes Telefonieren und ihre kraftige Stimme am Gang uniiberh6rbar ihre Gegenwart
auch ohne visuelle Prisenz verraten, sondern weil sie stindig in Bewegung ist, im-
mer unterwegs oder von BesucherInnen belagert (worin wir beide uns recht 4hnlich
sind). Universitéres Leben ist bei ihr Programm, stindig in Kommunikation, orga-
nisierend, belehrend, aufkliarend, horizonterweiternd! Bei den teils iiberraschen-
den Wechseln von berufenen ProfessorInnen ins und aus dem Institut fiir Kunst-
geschichte und dem Leerstand mancher Professur in den vergangenen eineinhalb
Jahrzehnten wurde Margit zur ,Mutter Courage” des Betriebs, immer erreichbar,
immer bemiiht, das Beste herauszuholen.

Besonders beeindruckt hat mich ihre stete Fiirsorge sowohl um den wissen-
schaftlichen Nachwuchs als auch um Denkmale in Graz und Umgebung. Die von ihr
initiierten und gemeinsam mit der ,Jugend” herausgegebenen drei Binde der
Buchreihe unter dem Motto ,Denk!mal” (in einem Band durfte ich sogar einen akti-
ven Beitrag leisten), die ich als Vizerektor fiir Forschung mitbegleiten konnte, be-
eindrucken als best-practise-examples fiir moderne, partizipative Forschung, sie
sprechen ForscherInnen, die regionale Politik und andere EntscheidungstrigerIn-
nen sowie das interessierte BiirgerInnentum direkt an - und haben etwa im Fall des
Botanischen Gartens und seiner historischen Gewéchshéduser gemeinsam mit ande-
ren Aktivitidten zum Erfolg der Erhaltung bzw. Sanierung gefiihrt.



Nicht nur dem Botanischen Garten, auch anderen, in der Offentlichkeit oft kaum
bekannten historischen steirischen Bauten, vor allem dem Café Fotter in Graz und
Kleinschlossern im weiteren Umland der Stadt, aber auch dem Spannungsraum Na-
tur - Kunst galt ihr Augenmerk, sodass ihre Forschungen direkt zum lebendigen
Kulturgut und seinen BesitzerInnen und BesucherInnen hinfiihrten und iiber den
rein wissenschaftlichen Personenkreis hinaus weite Wirkung entfalteten.

Forscherisch widmete sich Margit zundchst dem Mittelalter, ihr 1996 erschiene-
nes Standardwerk ,,Gotik in Osterreich® ist bis heute nicht ersetzt. Dem Archio-
logen, der sich neben der Hauptbeschéftigung mit der Antike auch lange Jahre sehr
aktiv mit der Stadtentwicklung in Osterreich, vor allem durch eigene Grabungen im
mittelalterlichen St. P6lten, auseinandergesetzt hat, war nicht nur dieses Buch, son-
dern immer wieder auch das persénliche Gespriach mit Margit ein Moment der Er-
kenntnis. So kam es im Laufe der Jahre zu gegenseitigen Einladungen zu Ringvor-
lesungen mit Themen wie Museen und Stadtentwicklung, die den Studierenden {iber
die Fichergrenzen hinaus einen weiten Horizont epocheniibergreifender Kunst-
und Kulturentwicklung vor Augen fiihrten.

Thre Gespréachsbereitschaft und offene Herangehensweise waren aber — wie be-
reits angedeutet - nicht nur fiir die KollegInnenschaft von héchster Wichtigkeit,
sondern motivierten die Studierenden und begeisterten den wissenschaftlichen
Nachwuchs, um den sich Margit weit liber die Pflichten einer Universitatslehrerin
hinaus in Karriereférderung und Unterstiitzung jeglicher Art kiimmerte. Der von
ihr initiierte Kunstgeschichte-Leistungspreis KUGEL ist nur ein sichtbarer Ausdruck
dieser ungebrochenen Aufmerksamkeit gegeniiber der Jugend. In der Forschungs-
stelle Kunstgeschichte Steiermark hat Margit ein kleines Vermichtnis hinterlassen,
ihre Sichtweisen von Kunst(forschung) und Publikum weiterzufiihren, und mit der
kiirzlich erfolgten Ubergabe der Leitung an die néichste Generation die Verstetigung
bereits eingeleitet.

Mochte ich den Eindruck, den die Personlichkeit Margit Stadlober hinterlésst, in
wenigen Worten zusammenfassen, so meine ich am besten zu sagen: Think global
- actlocal - und dazu ergidnzend: Think positive.

Liebe Margit, eine Pensionierung ist keine Exilierung, bleib unruhig!

Universitiit Graz
Univ.-Prof. Dr. Peter Scherrer,
Institut fiir Antike, Leiter Fachbereich Archéologie



Der Pilzwald -

Ein Dankeschon der Studierenden
der Kunstgeschichte

Mit der eigens angefertigten Collage ,Pilzwald“ bedankt sich die Studierenden-
vertretung der Kunstgeschichte an der Universitét Graz fiir das groRe Engagement
von Margit Stadlober. Ein besonderer Dank gilt ihr fiir die jahrelange Durchfiihrung
des Kunstgeschichte Leistungspreises ,Kugel®, der mit sanftem Wettbewerb die
Studierenden nicht nur motiviert sondern auch karrierefordernd ist. Neben dem
Leistungspreis bietet die Forschungsstelle Kunstgeschichte Steiermark zudem seit

Xenia Aschauer, Collage, Pilzwald, 2021.



vielen Jahren Studierenden die Moglichkeit Praxiserfahrung zu sammeln und stellt
eine wertvolle Ergdnzung zum Studium der Kunstgeschichte dar. Ein herzliches
Dankeschon!

»Ich versuche, meine Collagen sehr intuitiv und spontan zu gestalten. Bei ,Wald“
muss ich sofort an den Geruch denken. Ganz besonders riechen Pilze, deshalb fiel
die Wahl auf einen kleinen Pilzwald, der von der Decke wichst. Pilze sind auch
Gliickssymbole. Im Hintergrund befindet sich ein klassisches Gemalde und dariiber
eine Kartonage, welche mit Zeitungspapier beklebt wurde. Hier wollte ich auf Ihre
Arbeit als Kunsthistorikerin anspielen. Zusammen soll es eine personliche Gruf3-
karte zu Ihrer Pensionierung sein, mit welcher wir Thnen danken wollen fiir Thre
Arbeit als Professorin und Ihnen alles Gute fiir die Zukunft wiinschen!“

Xenia Aschauer

Osterreichische HochschiilerInnenschaft
Studierendenvertretung Kunstgeschichte
Universitat Graz



Maret Amtmann, Ohne Titel, Tusche (Rapidograph) auf Papier, 2021

Das Kunstwerk wurde der Jubilarin im Original gemeinsam mit der Festschrift tiberreicht.
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Einleitung

Anlass fiir die Entstehung dieser Festschrift ist der Ruhestand von Frau Prof. Margit
Stadlober, einer bemerkenswerten Wissenschaftlerin, die seit Oktober 2021 eine
groRRe Liicke am Institut fiir Kunstgeschichte der Karl-Franzens-Universitit Graz
hinterlédsst, nicht nur in fachlicher, sondern auch in menschlicher Hinsicht. Den He-
rausgeberinnen war es daher ein besonderes Anliegen, zu ihren Ehren eine Publi-
kation entstehen zu lassen, die nicht nur ihre vielfiltigen Interessen widerspiegelt,
sondern auch ihre KollegInnen, WegbegleiterInnen sowie Studierende unter dem
iibergreifenden Thema ,Wald und Kunst® vereint, wie schon der Titel der Festschrift
verrdt. Der Wald mit all seinen Facetten bildet den Fokus der Betrachtungen und
steht fiir die jahrzehntelange Forschungstitigkeit Margit Stadlobers zu dieser The-
matik. Thre Habilitationsschrift! befasste sich mit dem Wald in der Malerei und der
Graphik des Donaustils, in der sie die Landschaftsdarstellung jener Kunstgattung
auf formaler und inhaltlicher Ebene umfassend analysierte. Doch auch zahlreiche
ihrer weiteren Forschungsprojekte und Publikationen hatten die Natur zum Thema,
was ihre Leidenschaft fiir diese Thematik umso starker verdeutlicht. Um nur eines
von vielen Beispielen zu nennen, sei an dieser Stelle Margit Stadlobers Engagement
zur Errettung der historischen Gewédchshduser im Botanischen Garten der Univer-
sitdt Graz erwidhnt, das zur Restaurierung der fiir Graz einzigartigen Architektur
fiihrte.

Der thematischen Vorgabe dieser Publikation folgten die AutorInnen mit den
zahlreichen spannenden Beitrigen - und zwar in den verschiedensten Fachrichtun-
gen: So vereinen sich Kunstgeschichte, Altertumskunde, Arch#ologie, Bildende
Kunst, Botanik, Germanistik, Geschichte, Restaurierung sowie Theologie in dieser
Festschrift, und jeder Bereich liefert seine spezifischen Forschungsergebnisse und
wissenschaftlichen Aspekte zu den unterschiedlichsten Facetten des Begriffes
,2Wald“ in seinem weitesten Sinn. Sei es sein literarischer Einsatz in Werken be-
rithmter Dichter, seine bildliche Uberlieferung in Werken antiker bis zeitgendssi-
scher Kiinstler mit den verschiedensten Deutungsperspektiven, vom Naturalismus
bis hin zum Symbolwert fiir eine héhere Botschaft, oder aber seine Bedeutung fiir
den Menschen als von ihm abhéngiges Lebewesen und dennoch freigeistiges Indi-
viduum - der Wald beriihrte schon vor Jahrhunderten auf mannigfaltigste Weise,
was auch der Grund dafiir sein mag, dass sich bis heute unzédhlige Wiedergaben
des Motivs finden lassen. Doch ist seine Existenz stark bedroht — die Unversehrtheit
der Natur ist gegenwirtig ein so wichtiges Thema wie noch nie zuvor. Radikale

1 Margit Stadlober, Der Wald in der Malerei und Graphik des Donaustils, Wien-Kéln-Weimar 2006.

29



30 EvaKlein, Gabriele Koiner, Christina Pichler

Abholzung droht an vielen Orten, unzahlige Hektar sind bereits unwiderruflich ver-
schwunden und werden maximal durch Palmoélplantagen und sonstige umwelt-
unvertragliche Kulturen ersetzt. Diese menschengemachte Problematik ist jedoch
kein zeitgenossisches Phanomen, denn bereits in der Antike wurden urspriinglich
bewaldete Gebiete fiir die Brennstoffgewinnung gerodet? und auch im Mittelalter
waren AufforstungsmalRnahmen notwendig, da der Mensch zu starken Raubbau an
der Natur betrieb. Dies zeigt, dass der Wald seit Anbeginn der Menschheit in erster
Linie 6konomischen Nutzen hatte, er war aber auch Bestandteil des humanen Le-
bensraumes. Seine Baume dienten als Baumaterial, Brennstoff, Nahrungslieferan-
ten, Heilmittelproduzenten sowie Schatten- und Energiespender. Doch der Mensch
sehnte sich seit je her nach Orten, an denen Natur und Kultur harmonisch ineinan-
dergriffen und Harmonie, Ruhe und Frieden vorherrschten. Wenn es diese Orte per
se nicht gab, wurden sie kiinstlich geschaffen, wie zahlreiche Gartenanlagen es
heute noch bezeugen.

Bereits seit der Malerei der Friihzeit findet sich der Wald als Bildmotiv wieder,
definiert wird er als Ansammlung von Bdumen im Verbund. Insbesondere seine
Wirkung auf emotionaler Ebene ist entscheidend, spricht er doch offensichtlich
yuberindividuelle Grundempfindungen® an. Diese konnen entweder positiver oder
negativer Natur sein, was die spezifischen Wahrnehmungsmaglichkeiten des Ein-
zelnen verdeutlicht. Der Wald polarisiert und das schon seit frithester Zeit. Schon
seine biblischen Anfénge, symbolisiert durch den Baumgarten in Eden, in dem zwei
Biume iiber allen anderen stehen - der Baum des Lebens und der Baum der Er-
kenntnis - sprechen das moralische Verstandnis des Menschen an wie kaum ein an-
deres Thema. Der (paradiesische) Garten steht fiir den Idealzustand der Welt und ist
in vielen Kulturen als Metapher dafiir anzutreffen. Dieser Locus amoenus (Lustort,
lieblicher Ort)*4 der bereits in der antiken Literatur beschrieben wurde, steht im
Widerspruch zum ebenfalls haufig geschilderten wilden Charakter des Waldes, der
mit ungezdhmten Gebaren und Ausschweifungen in Verbindung gebracht wird. Der
Wald hatte in der frithen bildenden Kunst eine starke Beziehung zur spirituellen
Welt, die Natiirlichkeit stand dieser deutlich hintan, sodass es vielfach zu Fantasie-
gebilden und starken Stilisierungen kam. Der Baum als Individuum galt - im christ-
lichen Kontext - als eines der Sinnbilder fiir die gottliche Schopfung, welche ab-
solute Schonheit verkdrpern sollten. Diese Uberhebung fand in der mittelalter-
lichen Lebenswelt schlieBlich ein Ende, denn nun wurde die Verbindung zwischen
Kunst und Natur zusehends fokussiert. Fiir den Bau von franzdsischen Kathedralen

2 KaiRuffing, Wirtschaft in der griechisch-rémischen Antike, Darmstadt 2012, S. 38 f.
3 Stadlober 2006, S. 107.

Karin Schlapbach, Locus amoenus, in: Reallexikon fiir Antike und Christentum, Bd. 23, Stuttgart
2010 Sp. 231-244.
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wurden ganze Walder abgeholzt, ihre méchtigen, holzernen Dachstiihle deshalb
gleichermaflen als ,Wialder“ bezeichnet. Doch auch die plastische Innenausstattung
sakraler Bauten erweckt Assoziationen an den paradiesischen Naturzustand, Kapi-
telle beispielsweise sprossen und erbliihten und erweckten das leblose Gestein zum
Leben. Dabei wurden botanisch durchaus zuordenbare Pflanzen realitdtsgetreu
wiedergegeben und ersetzen die figlirlichen und stilisiert-vegetabilen Formen.®
Dies zeigt sich auch sehr anschaulich in der mittelalterlichen Buchmalerei, wo jede
Pflanze, selbst die einfachste, ihren eigenen Wert erhielt und in ihrer natiirlichen
Schonheit dargestellt wurde. Die heimische Natur wurde unmittelbar beobachtet
und abgebildet, was eine Innovation darstellte, denn die Kiinstler verarbeiteten re-
alistische Eindriicke und trafen ihre individuelle Motivauswahl. Der reine Symbol-
gehalt riickte verstdarkt in den Hintergrund, der dekorative und naturalistische
Zweck gelangte mehr und mehr in den Fokus.

Diese zunehmende Naturbeobachtung trat nicht nur in der bildenden Kunst, son-
dern auch auf anderen Gebieten hervor, wie beispielsweise der Literatur. So gab der
italienische Dichter Francesco Petrarca (1304-1374) eine liberaus realistische Schil-
derung seines Waldempfindens wieder, die als wegweisend fiir die Stellung des Wal-
des in der Kunst ab der frithen Neuzeit galt. Er sprach von dessen positiver Wirkung
auf die Psyche.® Dies steht wiederum im Gegensatz zur fiktiven Schilderung, wie sie
zuvor beispielsweise Dante Alighieri (1265-1321) in seinen Werken aufgriff, wo er
die natiirliche Wahrnehmung um ein Vielfaches steigerte und diese damit zu einer
surrealen Empfindung emporhob, bei der die Grenzen zwischen Natiirlichkeit und
Illusion flieflend ineinanderliefen und die Sinnlichkeit an vorderster Front stand.’
In seiner Divina Commedia® (1472) gilt der Wald einerseits als Synonym fiir die Holle
und siindhaftes Gebaren, gleichzeitig wird er aber sehr realitdtsnah im Inferno
wiedergegeben.

Seit der Romanik wurde der Wald selten als zentraler Handlungsraum darge-
stellt, vielmehr erschien er als ,Teilbereich der Landschaft“’ Dabei entwickelte er
sich von einer allegorischen zu einer sachgetreuen Landschaft, die realitdtsnahe
Wiedergabe riickte mehr und mehr in den Vordergrund und verdringte die alle-
gorische Funktion zusehends. Dies bedeutete jedoch nicht, dass die gefiihlsbetonte
Darstellung mit bildunterstiitzender Wirkung fortan keine Relevanz mehr hatte

5 So bereits in der antiken Architektur an den detailgetreu wiedergegebenen Akanthusblétter der
korinthischen Kapitelle.

Stadlober 2006, S. 123.
7 Stadlober 2006, S. 121.

Dante Alighieri, Die Gottliche Komddie, aus dem Italienischen iibersetzt von Wilhelm G. Hertz,
Nachwort von Hans Rheinfelder, Anmerkungen, Zeittafel und Literaturhinweise von Peter Amelung,
Miinchen '?2001.

9 Stadlober 2006, S. 130 f.
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- im Gegenteil: Der Wald als dichte Ansammlung von Baumen und Geholz diente
nach wie vor als Medium, Gefiihle und Stimmungen zu transportieren. So fungierte
er als Hintergrund fiir diverse - oft religiose — Motive. Seine sympathetische!® Wir-
kung war essentiell, denn die Wirkung der Naturabbildung auf die menschliche Psy-
che sollte das Mitgefiihl anregen und eine Beziehung zum Kunstwerk fordern. Je
nach kiinstlerischer Umsetzung konnte der Wald sich friedvoll-harmonisch auf den
Betrachtenden auswirken, oder aber unheilvoll und diister - es lag am jeweiligen
Kiinstler, welche Stimmung er durch den Wald transportiert haben wollte. Die
eigentliche Darstellung geriet dabei immer mehr in den Hintergrund, der Wald er-
oberte zusehends die Bildflache bis hin zu seiner endgiiltigen Autonomie. Deutlich
wurde dies in Malerei der Renaissance, bei der der Wald einen wesentlichen Beitrag
zur Hintergrundwirkung leistete und auf die Atmosphire der eigentlichen Szenerie
im Vordergrund mafgeblich einwirkte. Auf die Spitze trieb dies der Donaustil , der
den Wald endgiiltig in den Fokus des kiinstlerischen Geschehens setzte und ihm
Autarkie verlieh. Der Wald wurde nun um seiner selbst Willen abgebildet, seine
motivunterstiitzende Funktion wich einer Selbststdndigkeit, die an den Werken
Albrecht Altdorfers und den iibrigen Vertretern dieser Kunstrichtung augenschein-
lich wird. Doch nicht nur in der zweidimensionalen Kunst gelangte der Wald in den
Mittelpunkt des Interesses, auch die Plastik verschrieb sich ihm des Ofteren. Gerade
in der Barockzeit entstanden Girten und Anlagen, die mit ausgefeiltem Skulpturen-
schmuck versehen wurden, was die eingangs bereits angesprochene gewiinschte
Einheit von Kunst und Natur darstellte. Dieser ,gezihmte” Wald ist freilich nicht mit
seiner urspriinglichen wilden und natiirlichen Form zu vergleichen, dennoch zeugt
er vom Geist seiner Zeit: Ausufernder Prunk und geometrische Ordnung, die zum
Flanieren und Verweilen einluden, gingen Hand in Hand und verkorperten ba-
rockes Gedankengut. Der kultivierte Wald in seiner neuen Funktion als Ort fiir
Mulle und Erholung verdeutlichte die Rolle, die er nunmehr innehatte: Der rein 6ko-
nomische Faktor wich der physischen und psychischen Wirkungsmacht, die von
ihm ausging. Das Sehnen des Menschen nach der Symbiose von Kunst und Natur
war nun erreicht, wenngleich letztere ihre Ungezihmtheit und entsprechende Aura
einbiifite.

Mit dem Fortschreiten der Zeit und der zunehmenden Besinnung der Kiinstle-
rinnen und Kiinstler auf das eigene Ich, wie es die Romantiker am Ubergang vom
18.ins 19. Jahrhundert durch ihre Arbeiten an das Publikum vermittelten, diente der
Wald bzw. die Natur wiederum vermehrt als Medium, eine spezifische Stimmung
auszudriicken, die mehr oder weniger subtil auf das Bildgeschehen einwirkt. Der
Mensch als Individuum mit all seinen Empfindungen stand im Fokus, die Natur war

10 Gotz Pochat, Figur und Landschaft. Eine historische Interpretation der Landschaftsmalerei von der
Antike bis zur Renaissance, Berlin-New York 1973, S. 104-109, 244, 342-374, 435, 446, 457, 469-470.
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Mittel zum Zweck, um die Botschaft der Szene an den Betrachtenden heranzu-
tragen.

Als im Ubergang zur Moderne die Erneuerung der Malerei stattfand, 16ste sich
die Natur in kréftige Farben oder Formen auf, die Wirkung auf den Betrachtenden
war das Wesentliche, der Mensch trat wieder vermehrt in den Hintergrund. Diese
stimmungsvolle Verkldrung wich jedoch schon bald einer realitidtsbezogenen, da
historisch nachweisbaren, Bildsprache, die jedoch vor allem in Blickpunkt auf die
beiden Weltkriege des Ofteren versteckte Botschaften enthielten. So wurde der
Wald entromantisiert und zur Kulisse fiir negativ assoziierte Darstellungen, wie
zum Beispiel den Holocaust, dessen Schrecken ungeschont in ihm offenbart wur-
den. Die Verlorenheit im Dickicht des Waldes galt nun auch als Synonym fiir politi-
sche, religiose oder dhnlich geartete Verirrtheit. Nichtsdestotrotz wurden und wer-
den weiterhin auch die schonen Seiten der lebendigen Natur fokussiert, und bis zum
heutigen Tag nutzen Kiinstlerinnen und Kiinstler den Wald als Inspirationsquelle,
Meditationsort oder integrieren diesen direkt oder indirekt in ihre Werke. Der Wald
spielte immer eine wesentliche Rolle im Leben der Menschen, was sich auch in Zu-
kunft nicht andern wird - wichtig ist, dies anzuerkennen und alles daran zu setzen,
ihn fiir nachfolgende Generationen zu erhalten. ,Wie man in den Wald hineinruft,
so schallt es auch heraus® - dieses Sprichwort sollte im allgemeinen Umgang mit der
Natur zum Leitspruch werden!

Diese Festschrift leistet in ihrer interdiszipliniren Herangehensweise mit den
unterschiedlichen wissenschaftlichen Zugangen einen weiteren wertvollen Beitrag,
die Vielseitigkeit und enorme Bedeutung des Waldes wissenschaftlich fundiert
aufzuzeigen und Margit Stadlobers jahrelange Forschungsleistungen auf diesem
Gebiet entsprechend zu wiirdigen. Wir bedanken uns fiir das groRe Engagement bei
allen Mitwirkenden! GrofSer Dank sei auch dem Land Steiermark, der Stadt Graz und
der Universitidt Graz sowie der Forschungsstelle Kunstgeschichte Steiermark fiir
die finanzielle Unterstiitzung ausgesprochen. Herzlich danken mdchten wir auch
dem Grafiker Gerhard Gauster und der Lektorin Cornelia Stiegler und schlie8lich
Elisabeth Stadler und Lisa Schilhan vom Verlag Graz University Libary fiir die Auf-
nahme dieses Buches in das Programm und die engagierte Betreuung.

Als Herausgeberinnen wiinschen wir Margit Stadlober das Beste fiir den neuen
Lebensabschnitt, Gesundheit und Zufriedenheit an jedem Tag und viel Zeit, den
Wald in all seinen Facetten zu genief3en!

Eva Klein, Gabriele Koiner und Christina Pichler
Herausgeberinnen
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Eva Klein

Der Wald im kunstlerischen
Wechselspiel zwischen
Gegenstandlichkeit und

Abstraktion.
Gesprach mit Cinthia Mitterhuber

EK: Seit 2015 setzen Sie sich in Ihren Kunstwerken intensiv mit der Natur auseinander. Ihr
Werk mit dem Titel ,,09“ aus dem Jahr 2016 ziert das Coverbild der vorliegenden Publika-
tion und hdlt eine idyllische Waldszene fest.

Welche Bedeutung nimmt der Wald als idyllischer Ort in Ihrem Werk ein? Handelt es
sich in Ihren Werken dabei um real existierende Orte oder Orte der Fantasie?

CM: Ich wihle den Wald als Urform und Inbegriff von unberiihrter Natur - als
wiirde, wenn der Mensch nicht eingreift, genau so ein Stiick Natur aussehen.

Beim Bild 09, das inspiriertist von einem ganz bestimmten Ort, aber gleichzeitig
an jedem x-beliebigen See sein konnte, ist dies aber sicher auch eine Illusion, da es
sich um einen Nutzwald handeln diirfte - wie fast tiberall bei uns. Es geht also ein
bisschen um die Frage: Was ist (unberiihrte) Natur?

Faszinierend an Wildern finde ich die stetigen Wiederholungen &dhnlicher For-
men bis in kleinste Details: Wenn man z. B. gewisse Moosstiicke genauer anschaut,
ist es, als wiirde man ein Waldstiick von oben sehen.

Es handelt sich eigentlich immer eher um konkrete Orte, die ich mir ins Gedécht-
nis rufe und dann universell betrachten will. Oft sind es Eindriicke wahrend eines
Spaziergangs, die ich als intensiv erlebe. Es geht einerseits um die Optik der Land-
schaft, aber andererseits viel mehr noch um die Stimmung im Bild.

Idylle: einerseits ja, andererseits schitze ich auch die leicht unheimliche Qualitat
des Waldes, wie in einem Schubertlied, das eine wundervolle Stimmung zwischen
Sehnsucht und Abgrund erzeugt.

Der Wald ist fiir mich vor allem auch ein neutraler Ort und eignet sich gut als
Fldche fiir Projektionen, wie ein Musikstiick, das meine Stimmungen aufnimmt und
dann neutralisiert.
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Abb. 1: Cinthia Mitterhuber, ,,09%, 01 auf Leinwand, 120x160 cm, 2016
(Foto: Cinthia Mitterhuber)

EK: Welche Bedeutung hat die Natur fiir Sie personlich? Wiirden Sie sich als naturverbun-
denen Menschen bezeichnen? Welchen Stellenwert hat die Natur in Ihrem Alltag?

CM: Ja, ich bin ja direkt neben einem Wald aufgewachsen und meine schonsten
Kindheitserinnerungen spielen sich dort ab.

Aber richtig aufmerksam wurde ich auf meine Naturverbundenheit erst, seit ich
mitten in Wien lebe. Ich bin dann immer wieder richtig ausgehungert und entwickle
eine grolle Sehnsucht nach Natur. Ich glaube, das ist mein Motor bzw. der Reiz, mich
in meinen Bildern mit ihr zu beschiftigen.

EK: In Ihren friiheren Arbeiten iiberwiegt die grafische Umsetzung - vor allem bei jenen
Werken, die im Zuge Ihres Auslandsstudiums in Newcastle entstanden sind, dominiert
die Grafik.

Erforderte fiir Sie die Hinwendung zu Naturthemen - wie dem Wald - eine Loslosung
von der Grafik als vorrangiges Medium?

CM: In Newcastle begann ich eine Serie, die sich mit Erotik im weitesten Sinn aus-
einandersetzt. Das Medium Zeichnung eignete sich fiir mich sehr gut, da man mit
Andeutung spielen und dabei vieles offen lassen kann. Ich arbeitete viel mit



Der Wald im kiinstlerischen Wechselspiel zwischen Gegensténdlichkeit und Abstraktion

Symbolik und habe mich damals intensiv mit Bliiten, speziell Orchideen, auseinan-
dergesetzt. Das Thema Natur wurde immer interessanter fiir mich, worauf ich be-
gann, vermehrt draullen zu zeichnen.

Die Arbeit mit dem Titel 01 bezieht sich auf eine zuvor entstandene Zeichnung in
der Natur. Ich wollte ein gréfleres Format und habe es dann mit Farbstift auf Lein-
wand versucht, musste aber erkennen, dass ab einer gewissen GroRe ein Farbstift zu
wenig Intensitét fiir mich bot. Ich bin dann zur Olmalerei zuriickgekehrt, die als
Farbe, wie ich finde, etwas sehr Urspriingliches an sich hat.

Zeichnung entsteht parallel nach wie vor, mit ihrem spontanen und unmit-
telbaren Charakter ist sie Teil meines Repertoires, ob als eigenstindiges Medium
oder als Fragment eines Gemaldes.

EK: Die Natur ist das vorherrschende Thema in Ihrem Oevre seit 2015, dennoch ist seitdem
eine Entwicklung hin zur Abstraktion erkennbar. Die Farben und Formen scheinen sich in
Ihren jiingeren Werken zu emanzipieren und die Gegenstdndlichkeit zu verdrdingen.

Wie kommt es zu diesem Prozess und wie stehen Sie der Natur heute — mit dieser ver-
gleichsweise abstrahierten Umsetzung — gegeniiber? Ist es eine Option fiir Sie, die Gegen-
standlichkeit ganz abzulegen?

CM: Man weild nie, wo die Reise hingeht - ich glaube aber eher nicht, denn mein
Auge braucht zumindest beim Beginn einer Arbeit immer etwas Gegenstandliches
als Ausgangspunkt.

Im weiteren Prozess wird verfremdet oder immer mehr vereinfacht.

Was ich an der Abstraktion so schitze, ist, Flachen auszusparen; es kommt einer
Pause gleich, so kann ein intensiv bearbeiteter Bereich besser wirken. Ich mag
diesen Wechsel von verschiedenen Oberflidchen, von fast roher Leinwand hin zu
dicker Olfarbe.

Inspiration hole ich mir auch bei asiatischer/japanischer Kunst. Ich schitze da-
bei die Flichigkeit in der Darstellung, die reizvolle Andeutung. Zu Beginn haben
mich die Landschaftsbilder von Klimt sehr inspiriert, die ja auch von Japonismus
beeinflusst sind.

Zur Farbigkeit: So sehr ich die Erdigkeit in der Farbwahl schitze, zieht es mich
nun stirker zu etwas kraftigeren, vielleicht kiinstlicheren Farben hin.

So wird das Dargestellte immer mehr zum Symbol und ist weniger abbildend,
mehr eine eigene Welt auf der Leinwand, die den Gesetzen der Farbe folgt, mit Farb-
nebel und Farbseen, Rinnsalen.

EK: Ihre aktuelle Malerei erscheint gepragt von viel Leichtigkeit und Harmonie in der
Komposition. Entspricht diese sinnliche Wahrnehmung dem Schaffensprozess? Wie lange
arbeiten Sie an einem Werk wie der Walddarstellung mit dem Titel ,,09“?

(Beschreibung Herangehensweise, Vorbereitung, Umsetzung etc.)
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CM: Gerade bei 09 war es ein langerer Schaffensprozess, da ich vieles anfangs zeich-
nerisch 16sen wollte und dann im Laufe des Prozesses immer mehr verdichtet habe,
um eine gute Balance zu erreichen. Da kommt es schon vor, dass manche Bereiche
sieben- bis achtmal iiberarbeitet werden oder auch so manches wieder weggewischt
wird.

Also rund ein halbes Jahr mit Unterbrechungen hat es schon gedauert. Die meis-
ten Arbeiten kommen etwas schneller zu einem Ende, sprich in ca. einem Monat.
Momentan habe ich den Uberblick verloren, daich an mehreren Bildern gleichzeitig
arbeite.

Ja, esist mein Ziel, eine gewisse Harmonie und Leichtigkeit im Bild zu erreichen,
der Weg dorthin ist aber nicht immer nur harmonisch. Jedes Bild ist eine eigene
Herausforderung: Man kann zwischendurch schon durch ganz schone Taler gehen,
doch plotzlich ergibt sich eine Wendung, oft dann, wenn mir schon alles egal ist,
weil ich das Gefiihl habe, eh nichts mehr verlieren zu kénnen, und erst dann den
Mut aufbringe, etwas Neues auszuprobieren.

Das ist dann wunderschon, wenn es mir gelingt, mich selbst zu liberraschen.

EK: In Ihren naturbezogenen Werken seit 2015 fdllt ein Zyklus hinsichtlich der Titel beson-
ders auf. Diese bestehen aus fortlaufenden Nummern, wie dem Coverbild mit dem Titel
,»,09% Welche Bedeutung kommt diesen Titeln hierbei zu?

CM: Es ist das neunte Bild einer Serie, die als iibergeordnetes Thema ,Natur(frag-
mente)“ hat. Ich dachte, ich fange mit 01 an und schaue, wie viele es werden und
in welche Richtung sich die Serie entwickelt. Als beendet kann ich sie noch nicht
erklaren, wobei sich stilistisch im Laufe der Jahre vieles verandert hat.

Die Vergabe von Nummern ist ehrlicherweise auch aus einer gewissen Not her-
aus entstanden, daich zu Beginn das Gefiihl hatte, die Wirkung des Bildes mit einem
Wort zu zerstoren. Aullerdem ist die Vergabe von Nummern &hnlich der Musik,
Sinfonie Nummer ..., das Bild steht dabei bloR fiir sich, eine bestimmte Stimmung,
Empfindung, nicht mehr. Ich wollte dem mdoglichst nichts hinzufiigen.

Aber seitdem ich abstrakter geworden bin, geht sich ein Titel als Zusatz mit rich-
tigen Wortern fiir mich aus und die Suche danach macht mir mittlerweile grof3en
SpakR.

EK: Als Kiinstlerin hat Sie Ihr akademischer Weg nach Wien gefiihrt. Fiihlen Sie sich als
gebiirtige Steirerin dennoch mit Ihrer Heimat verbunden? Inwieweit hat Sie die steirische
Natur gepragt und schwingt eventuell heute noch in Ihren Werken und der Auseinander-
setzung mit der Natur mit?

CM: Ja, dass ich in Wien geblieben bin, ist sicher etwas, das mich riickblickend
am meisten von mir selbst liberrascht. Nach anfénglichen Jahren des Sich-fremd-
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Fiihlens ist es ein Ort der Geborgenheit mit Entfaltungsmdglichkeiten gewor-
den.

Der Ort, wo ich aufgewachsen bin, der Ort meiner Kindheit - die Obersteier-
mark -, bleibt fiir mich von der Landschaftsstruktur immer eine Art Referenz oder
Ur-Landschaft: das spezielle Licht, welches sich durch die umliegenden Berge er-
gibt, und auch wiederum deren Funktion als angenehme, erzwungene Pause von
Verbauung in der Landschaft.

Ich habe ein Faible fiir Fichtenwilder, schroffe Felsen und mittlerweile etwas
vergessene Orte wie z. B. Eisenerz. Umschlossen von Bergen ist man dort behiitet,
vor allzu langer Sonneneinstrahlung verschont, die hohe Felswand spiegelt sich ver-
lasslich im dortigen griinen Gebirgssee, wahrend sich vieles bei jedem Besuch ver-
dndert: die Farben der Badume, Wasserstand und Licht, Gedanken und Gesprachs-
themen sowie die Fahrzeuge meines vierjihrigen Sohnes beim Umrunden dieses
Gewassers.

Abb. 2: Margit Stadlober und Cinthia Mitterhuber
vor dem Werk ,,Schmelze (Melt)“, Ol auf Leinwand,
130x100 cm, 2021, von Cinthia Mitterhuber (Foto: Eva Klein)
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Eva Klein

Winterwald.
Concealed political fields
in the depths of the forest!

In this essay I will examine and discuss Anselm Kiefer’s Winterwald. In order to under-
stand the meaning and context of this work we also need to consider Kiefer’s previous
political work Occupations. This provides an understanding of the critical political
position of the artist Anselm Kiefer, who unflinchingly confronts the Holocaust. After
establishing his artistic and ideological background, I will then take a closer look at
his art piece Winterwald. Comparisons will be drawn with other forest paintings
to analyze its iconography. The purpose of this essay is to uncover the mythological
elements and illustrate the respective political intentions through a semiotic lens.

Anselm Kiefer is well-known for his self-portrait series Occupations?, a critical and
provocative investigation of National Socialism. In the summer and autumn of 1969,
when Kiefer was a 24-year-old student at the Academy of Fine Arts in Karlsruhe,
Germany, he embarked on a series of actions. He took photographs of himself per-
forming the Hitler salute in different locations.® Like the use of the swastika, the
Hitler salute is considered a criminal offence in Austria and Germany since the end

1 This essay is based on the given lecture ,Winterwald: Concealed political fields in the depths oft
he forest“ in Panell IT ,Submergence“ at the Conference ,,The Hothouse Archives: Plants, Pods and
Panama Red“ at the School of Visual Arts in New York City on 17" of November 2018 by Eva Klein. Cre-
dit Abb. 2-3: Gagosian Gallery, published on the website for the exhibition Next Year in Jerusalem at
the Gagosian Gallery, https://gagosian.com/exhibitions/2010/anselm-kiefer-next-year-in-jerusalem/,
accessed 10/17/2018.

2 The original German title of Occupations is Besetzungen, which carries multiple meanings including
territorial expansionism, cathexis, a term for holding fast, or the act of transferring meaning to a
symbol.

3 There is some dispute among art historians as to how those photographs were taken. Mark Rosen-
thal and others say that Kiefer “took a series of photographs”, while others such as Benjamin Buchloh
claim that he “had his photographs taken”. This ambiguity regarding Kiefer’s method also puts the
term self-portrait into question.

Cf. Rosenthal, Mark: Anselm Kiefer, Chicago and Philadelphia (Prestel) 1987, p.14; Buchloh, Benjamin:
“1988”, in: Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois and Benjamin H.D. Buchloh (eds.): Art Since
1900: Modernism, Antimodernism, Postmodernism, London (Thames & Hudson) 2004, p.614.
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of the Second World War. From 1945 onwards, the
Allied Forces initiated the process of denazificati-
on. The aim was to rid Austrian and German socie-
ty and culture of national socialist ideologies. Swas-
tika symbols on public buildings, for example, were
not simply removed, they were blown off with ex-
plosives to intentionally stage a spectacle. Denazifi-
cation was intended to be a highly visible initiative
for everyone to see and experience.

In his work Occupations, the artist dares to per-
form the scandalous act of presenting himself
making the Hitler salute in countries that were
under Nazi occupation. These actions form a deeply

: = polarizing photographic artwork that blurs the
Abb. 1: Anselm Kiefer, Occu-  houndaries between parody and homage. Later, the
pations (Besetzungen), 1969, exhibition Next Year in Jerusalem becomes a conti-
Collage, blac‘k and.white photo- nuation of this work, and also includes Winterwald.
graph, published in the photo- .. . .
essay ‘Occupations’, Interfunk- The examination of different types of borders is
tionen, no.12, 1975 a central aspect in Kiefer’s political work, which he
questions and reflects upon even more so here. His
Hitler salute photographs remind us of a not so distant past when the public masses
were manipulated, infiltrated and impassioned to follow the Fiihrer.

The use of photography as a medium also evokes parallels to the Frankfurt Aus-
chwitz trials in 1963. SS guards stationed at the Auschwitz concentration camp were
prosecuted and photographic evidence was used to convict Nazi war criminals.

During the 1960s, former national socialists started to regain attention in the
German-speaking countries, sparking protests by a powerful and political student
movement. This led to events referred to as the German Autumn, which culminated
in the kidnapping and murder of Hanns-Martin Schleyer by the far-left terrorist or-
ganization Red Army Faction (RAF) on October 18, 1977 after demands for the relea-
se of imprisoned members of the Baader-Meinhof Group were rejected and three of
their members were found dead. The killing of Schleyer, president of the Confede-
ration of German Employers’ Associations, can be interpreted as a symbolic act of
patricide in that he was part of a network of former Nazis and still held considerable
political power.*

1 _.‘i’ 1 :‘ '—

4 Cf. Weikop, Christian: ,,Occupations / Heroic Symbols”, in: Christian Weikop (ed.): In Focus: Heroic
Symbols 1969 by Anselm Kiefer, Tate Research Publication, 2016, https://www.tate.org.uk/re-
search/publications/in-focus/heroic-symbols-anselm-kiefer/occupations-heroic-symbols, accessed
10/17/2018.
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Kiefer’s clothing in the Occupations photographs can be seen as a nod to the social
activism of the New Left, one of the many movements of ‘68. He produced his photo
series around the same time, in 1969. Rather than wearing a military uniform he
chose casual contemporary clothes, such as sandals and Easy Rider sunglasses.® On
the one hand, the juxtaposition of clothes worn by liberals and the far-right pose of
the Hitler salute can be understood to reflect the latent presence of Nazi ideology.
That is, the persistence of national socialist ideas in post-war society despite the tar-
geted efforts of denazification.

On the other hand, Kiefer’s use of fascist images was, of course, also subject to
harsh criticism. He continuously breaks the taboo surrounding these explosive
images and symbols, thus confronting the fascination with the forbidden to engage
with the subject matter. The sheer volume of German-language media coverage and
the reaction to Kiefer’s art actions is overwhelming. He is accused of naiveté, care-
lessness, and disrespectfulness in how he deals with German nationalist themes
and images in his artistic work. Some critics even go as far as to accuse Kiefer of pro-
to-fascism because he reproduces and reintroduces symbols and myths of a national
socialist nature.

Kiefer’s previous work already shows influences of a political nature and a criti-
cal investigation of social issues. Throughout his entire oeuvre, he addresses and
confronts the Holocaust. Anselm Kiefer was born just before the end of the Second
World War, thus inheriting a world of atrocities and devastation he seems unable to
shake off. In a way, he uses his work to create a reflection of social order. However,
he never completely dissolves the fundamental boundaries between art and politics
as this would invalidate and render the terms themselves meaningless.

Kiefer believes:

“There is a special border, the border between art and life that often shifts decep-
tively. Yet, without this border, there is no art. In the process of being produced,
art borrows material from life, and the traces of life still shine through the com-
pleted work of art. But, at the same time, the distance from life is the essence,
the substance of art. And, yet, life has still left its traces. The more scarred the
work of art is by the battles waged on the borders between art and life, the more
interesting it becomes.”

5 Cf. Kiefer, Anselm: Heroic Symbols (Heroische Sinnbilder), photo 1969, Tate and National Galleries
of Scotland, Edinburgh.

6 Quote by Anselm Kiefer, published on the website for the exhibition Next Year in Jerusalem at
the Gagosian Gallery, https://gagosian.com/exhibitions/2010/anselm-kiefer-next-year-in-jerusalem,
accessed 10/17/2018.
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Abb. 2: Anselm Kiefer, Occupations (Besetzungen), 2010, Installation view of the
exhibition Next Year in Jerusalem at Gagosian Gallery, New York (Credit: Gagosian Gallery)

Even though professor Huyssen at Columbia University claims in his essay’ from
1993 that images of national socialism and the Shoah have disappeared since the
1980s, we see a thematic resurrection 17 years later. The subject matter is the same,
the artistic approach, however, is different - evolved.

Anselm Kiefer’s idea of art is that it is subject to constant movement and change,
a process that according to the artist never quite seems to reach completion.® This
is why individual works of art are always connected to each other within the
artist’s oeuvre, regardless of whether they have been produced a decade apart.
Similarly, Kiefer creates a relationship between the two works Occupations and
Winterwald.

From December 6-8, 2010 the Gagosian Gallery hosted Kiefer’s exhibition Next Year
in Jerusalem, including a work of the same name, Occupations, thus explicitly estab-
lishing a connection to his work in the 1960s. The Gagosian Gallery describes this

7 Cf. Huyssen, Andreas: “Anselm Kiefer. Mythos, Faschismus und Geschichte”, in: Manuel Koéppen
(ed.): Kunst und Literatur nach Ausschwitz, Berlin (Erich Schmidt Verlag) 1993, pp. 137-150.

8 Interview with Anselm Kiefer by Tim Marlow at the Louisiana Museum of Modern Art in 2010,
published on Louisiana Channel, Louisiana Museum of Modern Art, 2015, accessed 10/19/2018.
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Abb. 3: Anselm Kiefer, Winterwald, 2010, Oil, emulsion, acrylic, shellac, ash,
torn bushes, synthetic teeth and snakeskin on canvas in glass and steel frames
(Credit: Gagosian Gallery)

piece as the center piece of the Next Year in Jerusalem exhibition, thus also estab-
lishing it as the focus point in the exhibition including Winterwald. 2010’s Occu-
pations is a large-scale photo series of the 1969 photographs in which he shows him-
self performing the Hitler salute in front of sites of historical significance as dis-
cussed earlier. The photographs are mounted on lead and hung from large metal
hooks. The photographs are only partially visible through open doors in the cont-
ainer. It is difficult to make out details, rather the viewer experiences the sensation
of an onslaught of images. This mode of display is typical of Kiefer. It reminds us that
we must not forget what has happened, and equally be aware of what may still
happen. Confronting oneself with the artwork means confronting both the past and
the present. “Their loaded repackaging here signifies his expanded ambition, and a
determination that we not miss the point. Never forget. Ever.”

The installation is part of an ensemble that includes a total of 13 monumental
sculptures and 23 sculptural constructions inside large glass and steal vitrines
with a morbid aesthetic. The dark colors and cool materials create a depressive
atmosphere. Kiefer’s exhibition Next Yearn in Jerusalem engages with the sensitive

9 Smith, Roberta: “A Spetacle with a Message”, in: The New York Times. November 18, 2010, accessed
10/17/2018.
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issue of National Socialism in an encoded and, thus, subtle manner. Allegorical
representations point to realities within the context of the Holocaust. The exhibited
works include references to the Kabbalah, the Bible, Norse mythologies and German
war destructions.?

“Kiefer’s paintings and sculptures address specifics, but also allude to what is
usually hidden between the lines. He has made it his ambition to formulate what
many would prefer to leave unsaid.”"

The showing became a true spectacle in the New Yorker art scene, drawing large
numbers of visitor. Influential American art critics were deeply impressed and
deeply affected by the material presence of Kiefer’s work.!> The art critic Roberta
Smith summarizes her impression in the New York Times as follows:

“The German artist Anselm Kiefer knows how to put on a show. The dour and
dusty copse of art with which he has forested the vast Gagosian Gallery in Chelsea
may elicit awe, skepticism or disdain — or perhaps a conflicted combination of all
three. But its initial power is hard to deny. This is Mr. Kiefer’s first exhibition in
New York in eight years and possibly the best he has ever mounted in the city, at
least on his own terms.”3

She describes Kiefer as a “philosopher-showman with an immense following”, and
as an artist that has himself become a myth, a legend.

Seeing the exhibition Next Year in Jerusalem and actively engaging with the presen-
ted work, the viewer feels like being part of a performance piece. The artwork enters
into a relationship with the viewer, so to speak, thus not only giving meaning to the
object and subject but to the process in between - the process of ‘relational aes-
thetics’. This also reflects the artist’s intention. Kiefer himself says that he is much
more interested in the process of art rather than in individual artworks in their
momentarily presented form.*

The process of experiencing his work has, for example, been described in the
following words:

10 Cf. Kley, Elisabeth: “Brobdingnagian Bijoux”, in: artnet. accessed 10/17/2018.

11 Buhmann, Stephanie: “Review: Anselm Kiefer, Next Year in Jerusalem”, in: Brooklyn Rail. December
20, 2010, accessed 10/19/2018.

12 Cf. Esplund, Lance: “Netherworld Chic, Surreal Impressions”, in: The Wall Street Journal. November
13, 2010, accessed 10/17/2018.

13 Cf. Smith, Roberta: “A Spetacle with a Message”, in: The New York Times. November 18, 2010. Acces-
sed 10/17/2018.

14 Interview with Anselm Kiefer by Tim Marlow at the Louisiana Museum of Modern Art in 2010,
published on Louisiana Channel, Louisiana Museum of Modern Art, 2015, accessed 10/19/2018.
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“To wander among these works is to participate in a performance piece of the
artist’s devising. The sheer density of the installation gives it an almost inter-
active, relational-aesthetics quality. As we gawk, peer and crane, decipher the titles
and mull over the allusions — all the while avoiding collisions with other similarly
engaged people — we form a cast of extras trapped in some museum of devastation.”™®

The visitor wanders through a labyrinth of glass and steel vitrines, which are more
than twenty feet high. Each vitrine contains and comprises inorganic material com-
bined with organic material, such as plant matter from palms, bushes, or trees.
They appear like reliquaries that have a story to tell. The title is inscribed directly on
the glass, opening up an additional layer of meaning.

“In these works, Kiefer inverts the historical and ritualistic connotations of his
chosen materials, particularly lead. In Valentinus, named for the second-century
Gnostic theologian, lead buckets and chains are juxtaposed with synthetic
diamonds and wire; in Die Schechina a disembodied white dress is molded to an
invisible female figure and pierced by glass shards and numbered glass disks, in
reference to one of the ten Kabbalistic markers of spiritual presence. [...] In Mount
Tabor, barren furrowed fields lead to the site of Christian pilgrimage where the
Transfiguration is said to have occurred. Fitzcarraldo comprises four panels on
which a winter forest is painted. Clusters of thornbushes are dispersed across the
surface, forming a second forest in relief. A lead U-boat noses across the panels, in
reference to the late nineteenth-century Peruvian rubber baron Carlos Fitzcarrald,
who famously orchestrated the movement of a thirty-ton boat across an isthmus to
avoid treacherous conditions. Encased in a huge vitrine, the final effect is one of a
mythical refuge or forest where materials are recast as transcendent elements on an
epic scale.” “In large landscape paintings hung around the perimeter of the gallery,
Kiefer layers ash, lead, snakeskin and other distressed materials, merging them
with iconic German landscapes of mountains, seas, and forests.”*

I would now like to delve deeper into this forest with you - the forest of Anselm
Kiefer’s Winterwald as presented in this exhibition. The artist uses and combines
organic and inorganic materials creating collages within his artworks. These
materials include oil, emulsion, acrylic, shellac, ash, torn bushes, synthetic teeth
and snakeskin on canvas in glass and steel frames. Parts of the forest are formed
of these materials.

15 Smith, Roberta: “A Spetacle with a Message”, in: The New York Times. November 18, 2010, accessed
10/17/2018.

16 Website for the exhibition Next Year in Jerusalem at the Gagosian Gallery, https://gagosian.com/exhi-
bitions/2010/anselm-kiefer-next-year-in-jerusalem, accessed 10/19/2018.
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Winterwald in German means winter forest. The subject of the winter forest is
nothing new in Kiefer’s work, rather it is an ongoing theme the artist seems to
be drawn to and continues to return to. “The winter forest is a recurring theme in
Kiefer’s work since the late 1960s, which often signifies time in history that suggests
the barren end of a cycle and the uncertainty of a new beginning.”"

In Winterwald, Kiefer draws on the myth of the German forest, as he already did
in previous pieces. This winter forest particularly resembles the one in his 1976 work
Varius'®, which also offers a glimpse into a dark forest. In Varius, however, the view
into the forest is stained with drops of blood representing the fatal trap the Roman
general Varius walked into. Names of 19" and 20 century figures who established
the battle as a national myth are written across the trees. By recreating this historic
event in the winter forest, and thus claiming and reinterpreting it, Kiefer relativizes
and de-theorizes it at the same time. He takes the image of the forest even further in
his large woodcuts Weltweisen. Instead of drawing the viewer into the depths of the
forest representing the depths of history, he presents a planar view of a forest that is
already engulfed by the fire in the foreground. Around the tree trunks, Kiefer posi-
tions portraits of the people he calls Weltweisen (literally translated ‘world wise
men’), represented by politicians, artists, poets, philosophers and generals, who got
entangled in the foreboding forest. They are portraits of people who got lost in the
thicket of it, each on a wrong path, and who ultimately failed to claim the Battle of
the Teutoburg Forest for their national identity."”

As demonstrated in Kiefer’s work, the forest holds an important iconic status in
German-speaking cultures. It is often the setting of folktales and was the setting for
an important moment in Germany history. The forest is also a symbol used during
the Unification of Germany in the late 19*" century. Later, the Nazis adopted the sym-
bolism of the forest to invoke national sentiments in the dissemination of their
ideology.

Forestlandscapes are, of course, also an important theme for and in other artists’
works. For example, Caspar David Friedrich, to name but one.

The forest is a popular sujet amongst artists and often becomes layered with
mythical connotations. Anselm Kiefer perceives the forest as a space between
heaven and earth, a space in which our history is stored. He addresses the misuse
of the forest as a myth by revealing this in his works, exposing the hidden for all
to see, and thus, demystifying the symbolism instead of propagating it. He lifts
the romantic and imaginary from the forest and puts it into a real historical context.

17 Glossary of the exhibition Next Year in Jerusalem by Anselm Kiefer of the Gagosian Gallery in New
York, November 6 - December 18, 2010.

18 Kiefer, Anselm: ,Varius“, 1976, Mischtechnik, Eindhoven, Stedelijk Van Abbemuseum.
19 Gebhardt, Volker: “Das Deutsch in der Deutschen Kunst”, Cologne (DuMont) 2004, p. 362.
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A context in which the forest plays a specific role, for example, as a site of historic
events such as the Holocaust. Further reference to the Holocaust is evident from the
ash that Kiefer uses in Winterwald. There is no escaping the past in his work. He also
incorporates snakeskins as a reference to the fateful temptation by the serpent,
which left a trace by shedding its skin on the canvas. The serpent itself is not present
anymore. The trees appear to have already been there during the Nazi period, silent-
ly bearing witness and withstanding the atrocities of time.

The New York Times describes the piece in the following words:

“Heavy with paint yet photographic in depth, these images are banked with more
dried bushes, cast-resin ferns and occasionally strewn with large, synthetic teeth
and snakeskins. They look a little like neglected shop windows, yet they achieve a
stark, haunting beauty even as they rather too obviously evoke the kind of woods
where refugees hide.”

As already mentioned, Anselm Kiefer also uses synthetic teeth in Winterwald. Perso-
nally, they remind me of the displays in concentration camps, which today are open
to the public as museums, preserving the memory and lessons of history for future
generations. These displays also include remains of those who were killed in the
camps, such as strands of hair and prosthetics. Thus, the teeth convincingly look
like relics of Holocaust victims.

The material the teeth are made of also lends itself to mythological interpreta-
tion. Here, Kiefer references the Greek myth of Jason’s quest for the Golden Fleece.?
Kiefer also used teeth in Fitzcarraldo, which is part of the Next Year in Jerusalem ex-
hibition, as well as in The Argonauts, which he created in 1990. The latter is also in re-
ference to Jason and the Golden Fleece. Jason is a hero figure in Greek mythology. Ac-
cording to the myth, Jason embarked on a quest to retrieve the Golden Fleece for his
family together with 50 of the strongest fighters on the ship Argo. He managed to steel
the golden fleece of the winged ram named Chrysomeles with the help of Medea.

According to Kiefer, he initially started incorporating elements like teeth in his
work before he became aware of their mythological connections. Talking about his
work The Argonauts, he explains his process as follows: “Jason has to sow the teeth ...
so here we have the teeth. Or, there is also the story of Medea taking revenge on Glauce,
Jason’s first wife. She gives her a beautiful dress that is poisoned. As she puts it on she
disappears into thin air ... so here we have the dress.” The artist’s work can be inter-
preted through association, but it cannot be “explained” in the same manner.?

20 Glossary of the exhibition Next Year in Jerusalem by Anselm Kiefer of the Gagosian Gallery in New
York, November 6 - December 18, 2010.

21 Cf. Website of the Stddelmuseum, Highlights der Sammlung, Die Argonauten von Anselm Kiefer,
https://www.staedelmuseum.de/de/sammlung/die-argonauten-1990, accessed 10/23/2018.
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Kiefer does not develop his work on a conceptional level. On the contrary, he ta-
kes the artistic process as the starting point from where he then slowly explores pos-
sibilities in terms of content. This starting point is a momentary experience of
shock, as he describes it himself. It can be, for example, triggered by an event, a mo-
ment, a text, or alandscape. This initiates a process within the artist through which
his experience is transformed into a material form. This process is not within the
artist’s control. After this first step, the artist reflects on what has been created.
This second phase can also be described as a dialogue between the artist and the
first steps of work. As Anselm Kiefer explains himself, it is of great importance
to him to carry out and work on his art pieces himself because he needs to feel the
“spirit” of the material.?

Kiefer, whose style is often linked to New Symbolism, references the Kabbala,
the Bible, Norse mythology and the German war destruction in his work Winterwald.
He incorporates a plethora of references and associations that gain yet more conno-
tations in reference to the title. The insightful and carefully chosen titles generally
open up another layer of meaning in Kiefer’s works. However, the artist usually does
not offer a detailed explanation, often leaving the viewer wondering.? Anselm Kie-
fer’s work can be interpreted through association, but it can not be definitively exp-
lained.* For Anselm Kiefer, art is also spiritual, as he explains in an interview® with
Tim Marlow at the Louisiana Museum of Modern Art. Art creates a connection bet-
ween things, as the artist himself puts it.

Kiefer’s work is characterized by connections, associations, memories, and
transformations. Kiefer’s interest in transformative processes can be traced back to
his very early work, for example, his aquarelle paintings,? which skirt the line bet-
ween realism and abstract art. Alchemy is another recurring theme throughout his
oeuvre.”

Kiefer leaves it up to the viewer to make their own associations and, thus, creates the
possibility of ambiguity. Ultimately, the terms and metaphors we choose to make

22 Interview with Anselm Kiefer by Tim Marlow at the Louisiana Museum of Modern Art in 2010,
published on Louisiana Channel, Louisiana Museum of Modern Art, 2015, accessed 10/19/2018.

23 Cf. Arasse, Daniel: Anselm Kiefer, Munich (Schirmer/Mosel) 2015, p. 19.

24 Cf. Website of the Stddelmuseum, under Highlights der Sammlung, Die Argonauten von Anselm
Kiefer, https://www.staedelmuseum.de/de/sammlung/die-argonauten-1990, accessed 10/23/2018.

25 Interview with Anselm Kiefer by Tim Marlow at the Louisiana Museum of Modern Art in 2010,
published on Louisiana Channel, Louisiana Museum of Modern Art, 2015, accessed 10/19/2018.

26 One example here is the 1972 aquarelle painting Earth - Heaven by Anselm Kiefer.

27 Cf. Seegers, Ulli: “Stoffwechselprozesse. Von groflen Werken und unsichtbaren Werten in der zeit-
gendssischen Kunst”, in: Sven Dupré, Dedo von Kerssenbrock-Krosigk, Beat Wismer (eds.): Kunst und
Alchemie. Das Geheimnis der Verwandlung, Ausstellungskatalog Stiftung Museum Kunstpalast, Munich
(Hirmer) 2014, pp. 178-245, here p. 234-235.
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sense of what is presented to us in this unclear and undefined form also always re-
veal something about ourselves and our relationship to the subject.

Anselm Kiefer himself says: I work with symbols that link our consciousness with the
past. These symbols create a simultaneous continuity, and we remember our origins.”

Kiefer’s political artworks derive their energy from their multilayeredness and
ambiguity. And this energy becomes highly charged in the force field between Ger-
man history, mythology, the chosen materials, and the created aesthetic. The work
triggers processes of remembering and association that become entwined with
mythological imagination, lending a real utopian dimension to Kiefer’s creations.*

Kiefer’s complexity and ambiguity as well as his seemingly vague comments
about his art, in which much is often left to interpretation, allow for an almost
chaotic plethora of possible meanings in a postmodern sense. This postmodern plu-
ralism is often taken as the starting point for interpreting his work. A good example
for this approach can be found in John Gilmour’s Fire on the Earth. Anselm Kiefer and
the Postmodern World published in 1990. This postmodern discourse draws from
some of the great philosophers like Friedrich Nietzsche, Martin Heidegger, Jaques
Derrida, Michel Foucault, Jean-Francois Lyotard, and others. A similar philoso-
phical approach to Kiefer’s work can also be found in Gerhard Richter’s Asthetik der
Ereignisse published in 2005. Here, Walter Benjamin’s philosophy of history also
already forms part of the basis for discussion.

Although all of these theories are, of course, valid and important, I believe that
there is another essential aspect to Kiefer’s work that should not be overlooked: the
constant - even if sometimes subtle - presence of something specifically ‘German’.
This is something that Mark Rosenthal observed in a side note in his exhibition
catalogue for Kiefer’s exhibition in Philadelphia in 1987, in which he mainly critici-
zes the narrative in the artist’s work.

My intention is to make this intangibility and ambiguity somewhat clearer with
the help of Jost Hermands words in Politische Denkbilder published in 2011. He obser-
ves that there are recurring themes in Kiefer’s work that go beyond postmodern
arbitrariness. A causal relation between cause and effect within a historic context
makes the theoretical discussion of Kiefer’s work more complete. Thus, the viewer

28 The same applies to the sensibilities around the term Holocaust, which itself is the source of debate
regarding its origin and connotation. The vocabulary and metaphors chosen to describe historic
events, such as the Holocaust, also always reveal something about the relationship between the re-
cipient and the historic event being discussed.

Cf. Heyl, Matthias: Erziehung nach Auschwitz. Eine Bestandsaufnahme. Deutschland, Niederlande, Israel,
USA, Hamburg (Kramer Verlag) 1997, p. 10.

29 Hermand, Jost: Politische Denkbilder. Von Caspar David Friedrich bis Neo Rauch, Cologne-Weimar-
Vienna (Bohlau) 2011, p. 233.

30 Cf. Huyssen, Andreas: “Anselm Kiefer. Mythos, Faschismus und Geschichte”, in: Manuel Koppen
(ed.): Kunst und Literatur nach Ausschwitz, Berlin (Erich Schmidt Verlag) 1993, pp. 137-150.
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is encouraged to reflect on their own cultural and political background, which can
trigger a process of remembering and, ultimately, create more awareness for politi-
cal and social issues.

I am talking here about Kiefer’s political works, and I believe Winterwald firmly
belongs within this category. The historic references in this work are by no means
random, even the choice of title alone alludes to the Holocaust. Additionally, this
political historical dimension is also reflected in the mythological elements. As
such, Winterwald can be described as a political image of thought that reveals
the almost inseparable connectedness between intention and effect.® This is not
necessarily an inherent characteristic of the work, rather it can be perceived as such
by the viewer. This perception, however, requires active engagement with the work
to uncover the “hidden symbolism”. Viewers that merely spend seconds with the
work before dismissing it will not be able to see beyond the surface, of course. From
a semiotic standpoint, an informed audience as an autonomous subject possessing
the semiotic code is able to enter into a dialogue with the artwork, an equally auto-
nomous object. This then leads to an interaction in the sense of relational aesthetics.
Thus, in the case of Kiefer’s paintings, something that is not present in this time
and space is visualized through something else - the artwork. Kiefer achieves this
through the use of strongly mythological imagery.

In Kiefer’s own words:

“After the Second World War, as a matter of principle, having an interest in
mythology was looked upon with suspicion. It became clear just how dangerous
it could be for politicians to make use of myths and to abuse and interpret them
as justifications and templates for behavior. But is it not even more dangerous to
bury the myths in the collective subconscious, so to speak, rather than to continue
working on them in a way that everyone can see?”*

He talks about continuing to address and engage with myths that had been misused
for political agendas.

31 Cf. Hermand, Jost: Politische Denkbilder. Von Caspar David Friedrich bis Neo Rauch, Cologne-Weimar-
Vienna (Bohlau) 2011, pp. 233-244.

32 Kiefer, Anselm: “Acceptance speech for the Peace Prize of the German Book Trade, Paulskirche,

Frankfurt am Main, October 19, 2008”, in: Gagosian Gallery (ed.): Anselm Kiefer. Next Year in Jerusa-
lem. Exhibition Cataloque, New York (Prestel Publishing) 2011, p. 197.
The German version is as follows: “Nach dem Krieg stand die Beschiftigung mit der Mythologie prin-
zipiell unter Verdacht: Evident war, wie gefdhrlich es ist, wenn Politik die Mythen verwendet, miss-
braucht, als Handlungsanleitungen und Rechtfertigungen interpretiert. Aber ist es nicht noch ge-
fahrlicher, die Mythen gleichsam ins kollektiv Unterbewusste zu versenken, statt an ihnen - fiir alles
sichtbar - weiterzuarbeiten?”
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According to Andreas Mahler’s recto-verso principle, which he based on Ferdin-
ande de Saussure’s theories, Winterwald can be separated into two parts. On the one
side, we have the material as the “verso”, and on the other side we have the meaning
as the “recto”. Mahler takes this one step further. Semiotically speaking, “verso”
(the material, the composition of the work) becomes the syntax, and “recto” (the
meaning, the hidden symbolism) becomes the semantics.** Although European and
American structuralism generally appears to have reached its limits, its concept
is still of significance and value in a historical context and is applied within the
humanities, for example in current art history.* Anselm Kiefer’s Winterwald is simi-
lar to a flip-flop picture flipping between two images, in that it attempts to keep
both “recto” and “verso” in focus. However, this can only be realized through a pro-
cess and is cognitively impossible to achieve simultaneously. Thus, the aesthetic
reception of art is to be understood as a process that tries to bridge the distance bet-
ween recto and verso. When looking at Winterwald, the viewer undergoes a process
that Mahler describes as an imminent revelation through taking in the artwork.
This corresponds to the principles of the New Aestheticism by focusing first and
foremost on the relationship between the audience and the art piece.

Mahler distinguishes between the term “document” (the material artefact) and
“monument” (the process of reception of the work). I propose a similar clear shift
from document to monument in Kiefer’s Winterwald, which is determined by its
multi-layered messages, as already touched upon, rather than the end result of the
work.?

Kiefer’s mythological investigation predominately addresses German history
and its dramatic and gruesome fascist period. He uncovers essential elements of
Germany'’s past in Germanic sagas and archaic myths. He uses them to draw paral-
lels and establish a starting point from which to approach the Holocaust as a politi-
cal event and attempt to form an explanation.

This mythological layer is not intended to retell the original mythology, rather it
borrows these myths and infuses them with political events. Specifically, in the case
of Winterwald, this means that when referencing the Greek myth of Jason and the
quest for the Golden Fleece, or the biblical scene of Adam and Eve’s encounter with

33 Cf. Mahler, Andreas: Towards a Pragmasemiotics of Poetry, in: Poetica, volume 38, issue 3-4, Munich
2006, p.232.

34 Cf. Albrecht, Jorn: “Der Strukturalismus in der Sprachwissenschaft: Erbe und Auftrag”, in: Kenno-
suke Ezawa (ed.): Linguistik jenseits des Strukturalismus. Akten des II. Ost-West-Kolloquiums, Tiibingen
(Gunter Narr Verlag) 2002. Cf. de Saussure, Ferdinand: Grundfragen der Allgemeinen Sprachwissen-
schaft, 1916, translation by Herman Lommel, Berlin (De Gruyter) 1967.

35 Cf. Mahler, Andreas: “Performing Arts. New Aestheticism and the Media”, in: Arbeiten aus Anglistik
und Amerikanistik, volume 35, issue 1, Tiibingen (Gunter Narr Verlag) 2010, p. 111.
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the serpent in the Garden of Eden, Kiefer’s intention is not to simply recount these
stories for their original content.

Therefore, we can conclude that his intention is to instead draw connections
between the mythological and the political, that is, a connection between the indi-
vidual elements, as Kiefer himself describes it. This connection, which is neither
obvious nor defined, creates space for associations in terms of Mahler’s “monu-
ment”. Thus, the mythological layer can serve to subtly broach the subject of politi-
cal events. Engaging with Kiefer’s work in this space of association, the viewer is
free to follow their own experience and can establish links to current political events
and situations. Considering the current global shift to the right, the processes of
remembering and reflecting on political and social developments seem all the more
important.



Ans Wabl

Kunst und Wald

Mensch und Wald

In unserer hochtechnisierten Industriegesellschaft ist man versucht, anzunehmen,
dass die folgenschwere Beeintrichtigung des Waldes durch menschliche Eingriffe
ein ganz und gar zeitgendssisches Problem darstellt. Die Vorstellung, dass im vorin-
dustriellen Zeitalter der Wald ein unberiihrtes, undurchdringbares, ehrfurchtge-
bietendes Ganzes gewesen sei, in welchem die Gesetze der Natur herrschten, stellt
sich jedoch als romantisierte Vision heraus. In der Jungsteinzeit, als Menschen
sesshaft wurden und Viehzucht betrieben, wurde der Wald als Weidegebiet genutzt.
Im ausgehenden Mittelalter war der Wald bereits vielféaltigen Einfliissen des Men-
schen unterworfen. Die Nutzung der Ressource Holz im Bauwesen, die Bewirt-
schaftung des Waldes fiir den Ackerbau oder die politischen Anspriiche auf das
Waldterritorium sollen einen Eindruck von Vielfalt vermitteln. Der Wald als Land-
schaftsform, welche durch Siedlungsstrukturen mafgeblich verdndert wurde,
fiihrte bereits im spiten 14. Jahrhundert zu Ubernutzung, was AufforstungsmaR-
nahmen notwendig machte. Bauern, Geistliche, Fiirsten, Jager, Baumeister, Karto-
grafen, Maler und einige mehr - die Liste derer, die im Alltag mit dem Wald zu tun
hatten, liele sich weiterfiihren - préigten als Angehorige verschiedener Gesell-
schaftsschichten den Wald und iibten somit mafgeblich Einfluss auf dessen Er-
scheinungsbild aus.!

Um 1700 war das Osterreichische Salzkammergut in Zusammenhang mit der
Salz- und Kohlegewinnung fast zur Gédnze kahlgeschlagen. In Bergbaugebieten in
Deutschland war es um den Wald nicht besser bestellt. In England verschlang
der Ausbau von Handels- und Kriegsflotten neben dem Bergbau Unmengen an
Holz. Frankreichs Sonnenkonig Ludwig XIV sah sich gendtigt, auf die eskalierende

1 Hanna Domandl fiihrt zum Thema Rodungswerk des Hochmittelalters, als die altbesiedelten, fiir
den Ackerbau giinstigen Boden zur Erndhrung der anwachsenden Bevdlkerung nicht mehr ausreich-
ten und man auf die bewaldeten Héinge des Nordens und Ostens Osterreichs hinaufstieg, ins Treffen,
dass die politische Leistung der Fiirstenhduser gleichwertig sei mit der Leistung der Bauern. In die-
sem Zeitraum sollte das Bild unserer ldndlichen Kulturlandschaft geprigt werden, das dann bis ins
20. Jahrhundert weitgehend erhalten blieb. Mit Hinweis auf das Vollbringen einer kulturellen Grof3-
tat, an der fast alle Schichten der Bev6lkerung sich beteiligten, wird Ernst Klebel zitiert: ,Eine harte,
fast heroische Lebensauffassung klingt aus dieser Geschichte der Siedlung®, in: Hanna Domandl,
Kulturgeschichte Osterreichs. Von den Anfingen bis 1938, Wien 1992, S. 72.
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Problematik des Kahlschlags mit einem Erlass zu reagieren, was zu einer Forst-
reform fiihrte.?

Zum Begriff Nachhaltigkeit:
Auf den Spuren von Hans Carl von Carlowitz

In der Zeit, da Holz und dessen Knappheit die Képfe der Obrigkeit durchgehend be-
schiftigte, arbeitete im Stddtchen Freiberg bei Dresden der Berghauptmann Hans
Carl von Carlowitz, Sohn des dortigen Oberforstmeisters. Er war ein Mann der Pra-
xis, und basierend auf Beobachtungen in seinem Zustandigkeitsbereich veroffent-
lichte er 1713 ein 450 Seiten umfassendes Werk. In ,,Waldwirtschaft“ (original: ,, Sylvi-
cultura oeconomica®) forderte er, dass es in der Forstwirtschaft eine ,,continuierliche
bestandige und nachhaltende Nutzung gebe”. In seinem Buch kommt ,nachhaltend ein
einziges Mal vor, doch das Wort eroberte die Welt und heute, mehr als 300 Jahre spa-
ter, sind wir Menschen von der Bedeutung durchdrungen.?

Vom heiligen Baum

Direkt am Eck des Palais Equitable im ersten Bezirk Wiens fand auf einem Sockel
aus bohmischem Hornblende-Granit, von einer Plexiglasglocke geschiitzt, der
»Stock-im-Eisen” eine prominente Aufstellung. Bei einem der &dltesten Wiener Wahr-
zeichen handelt es sich um den Mittelteil einer zweiwipfeligen Fichte, die etwa um
1400 zu wachsen begann und, wie wissenschaftliche Untersuchungen ergaben,
um 1440 gefillt wurde. Die Verjiingung in der Mitte des Stammes, abgestiitzt
durch fiinf Eisenbdnder, riihrt von Axthieben her. Der Stamm ist 2,19 m hoch und
wurde vorderseitig liber und tiber mit Nageln - mehrheitlich solchen mit breiten
Kopfen - beschlagen.*

Der Eindruck, der tote Baum sei gidnzlich mit Metall bedeckt, wird durch eine
abgerundete Basis, bestehend aus schmiedeeisernen, nach oben hin zulaufen-
den spitzen Formen, die sich als Grashalme identifizieren lassen, geweckt. Ver-
einzelt tauchen Giansebliimchen auf und bilden mit den Grésern einen Kranz.
Hinaufrankende, ebenso geschmiedete Stingel mit Bldttern scheinen den Ein-
druck vom Werkstoff Eisen eher nicht zu verstarken, sondern vielmehr von Mate-
rialitdt abzulenken. Die weitgehend naturalistische Ausfithrung der Kletterpflanze,
die Blattform, das Heften am Stamm, eine Reihe von Assoziationen konnte folgen,
aber um die Klammer aufzul6sen, braucht es nur eine: die Entdeckung von Efeu.

2 Hermine Hackl, Von der Kunst, Biume zu pflanzen, Innsbruck 2014, S. 55.
3 Ans Wabl, Die Verschrinkung von Kunst und Nachhaltigkeit, Graz 2015, S. 23.
4 Paul Harrer, Wien, seine Hauser, Menschen und Kultur, Bd. I, Wien 1951, S. 17.



Kunst und Wald

Hiermit sei eine entscheidende Ressource der Imagination in der Kunst angespro-
chen.

Kontrastierend zu jeglicher Art optischer Tauschung erfiillt das breite Eisen-
band, das anfangs zur Namensgebung fiihrte, in mittlerer Hohe des Stammes mit
der Attrappe eines Vorhingeschlosses eine Funktion: Die urkundliche Erwdahnung
von 1533 bezeichnet den Stamm niichtern als ,,Stock, der im Eisen liegt“.

Was die Nagelbekleidung auf den ersten Blick nicht freigibt, ist die Tatsache, dass
der Baum auf dem Kopf steht. Die Verzweigung nach oben zeigt keine Aste, sondern
Wurzeln. Die sonderbare Stellung l4sst vermuten, es konne sich um einen heiligen
Grenzbaum eines Gotteshaines handeln, was eine von vielen Sagen, die seit dem
17. Jahrhundert im Umlauf sind, {iberliefern will. Laut einem Mythos wére im
wStock-im-Eisen” der Mittelpunkt der Welt zu sehen. Der Rest eines Urwaldes, der sich
in romischer Zeit an dieser Stelle befunden hitte (der Baum stand urspriinglich
auRerhalb der Stadtmauer), ist ebenso Bestandteil von Uberlieferungen. Die wahr-
scheinlichste Theorie fiir die mittelalterliche Benagelung lasst sich hingegen mit
der Bedeutung eines uralten Ritus, in Kreuze, Baume oder sogar Felsen Nigel zum
Schutz oder Dank fiir Heilung von Krankheiten zu schlagen, in Verbindung bringen.
Im Glauben an die geistige Kraft suchten Menschen in friither Zeit sowohl Brunnen
als auch besondere Baume auf, um ihre Votivgaben darzubringen.®

Ab dem 18. Jahrhundert schlugen wandernde Zimmerleute, vor allem aber
Schlossergesellen, dem Brauchtum folgend, Négel in den Stamm.*

Wald als Ressource der Imagination

Der Neidhart-Festsaal im Haus Tuchlauben 19 ist ein besonderer Ort in Wien. Die
profanen Wandmalereien vom Beginn des 15. Jahrhunderts’, die im Jahr 1979 bei
Renovierungsarbeiten per Gliicksfall entdeckt wurden, sind ein kunsthistorischer
Schatz von spektakuldrem Wert®. Im Mittelalter schmiickte die dlteste in Wien be-
kannte, zusammenhédngende, in Seccotechnik hergestellte Dekoration den gesam-
ten Raum. Restaurierungsarbeiten legten rund 15 Meter des Wandmalereizyklus aus

5 ,Westafrikanische Fetische sind ebenfalls oft mit Ndgeln vollgehdmmert, und jeder Nagel stellt ein
Bittgebet dar,” in: Nigel Pennick, Die alte Wissenschaft der Geomantie. Der Mensch im Einklang mit
der Erde, Miinchen 1982, S. 25.
Felix Czeike, Wien. Kunst, Kultur und Geschichte der Donaumetropole, Ostfildern 2011, S. 99.
»The decoration of the room is typical of the late Middle Ages as found in examples of secular wall
paintings in Italy and France but can also be seen in sacred works.“ Eva-Maria H6hle, The Banquet
Hall and its Medieval Mural Paintings, in: The Neidhart Frescoes ca. 1400. The Oldest Secular Mural
Paintings in Vienna, Wien, S. 18. Im Folgenden zitiert als: The Neidhart Frescoes.

8 ,From the viewpoint of German philology, the Vienna frescoes can be regarded as a one-in-a-century
discovery.“ Oskar Pausch, The Frescoes in the Framework of the Neidhart Tradition, in: The Neidhart
Frescoes, S. 31.
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dem reprisentativen’ Wohnbereich des Auftraggebers frei. Da die Biirger bemiiht
waren, es dem Adel gleichzutun, waren die Hauser im Mittelalter durchwegs be-
malt. In der ,Schedelschen Weltchronik® (im Jahr 1493 wurde in Wien erstmals ge-
druckt) wird von Wiener Biirgerhdusern berichtet: ,So sind die hewfSer gemalet, also
das sie innen und aufen scheinen. Wo du in eines yeden hawf eingeest so mainest du seyest
in eines fiirsten wohnung komen.“% Zweifelsohne erforderte es seine einflussreiche
Stellung, dass der wohlhabende Tuchhidndler Michel Menschein!! dem Maler? den
Auftrag erteilte, seine Gestaltung in der Tradition des beriihmten Hofsdngers Neid-
hart von Reuenthal (ca. 1180 bis 1240) auszufiihren, damit sich Gdste an Bildern, die
Geschichten von Liebe, Tanz, Musik, Festkultur und vom spannungsreichen Ver-
hidltnis zwischen den verschiedenen sozialen Schichten erzidhlen, delektieren
konnten.

Die Besonderheit der Lieder Neidharts, die iiber Jahrhunderte miindlich tiber-
liefert wurden, liegt darin, dass sie vor hofischem Publikum aufgefiihrt wurden,
wahrend die Szenen in einem bauerlichen Milieu spielten. Die Vermengung von
hofischem Ambiente und dorflicher Szenerie (die ,,Dorper” wurden wegen ihrer
Grobheit und Bodenstindigkeit verspottet) war in Zeiten des Umbruchs eine
neue Liedform, die sich groRer Beliebtheit erfreute. So entwickelten sich die
w»Neidhartspiele“ als weltliches Pendant zu den geistlichen Spielen des Mittel-
alters (Weihnachts- und Osterspiele). Die Wurzeln der weltlichen Spiele lassen
sich in heidnisch-kultischen Ritualen, in Friihjahrs- und Fruchtbarkeitsriten auf-
spiiren, wo ebenso derbe Geliiste®® in Spiel und Gesang zum Ausdruck gebracht
wurden.

Entsprechend der jahreszeitlichen Gliederung der Neidhart-Lieder wurden auch
im Bilderzyklus die einzelnen Motive jahreszeitlich angeordnet. In grofler Direkt-

9 Vgl. die Beschreibung Wiens von Enea Silvio Piccolomini (Papst Pius II.), ,Historia Austrialis“
(1454-1458): ,,Die Hauser der Biirger sind gerdumig und reich ausgeschmiickt, dabei in ihrer Anlage
solide und fest. Uberall findet man gewdlbte Torginge und breite Héfe. An Stelle der Halle hat man
hier heizbare Zimmer, welche Stuben genannt werden. Glasfenster lassen von allen Seiten das Licht
einstromen, die Tore sind meist von Eisen ... Tritt man in ein beliebiges Haus, glaubt man in den
Palast eines Fiirsten gekommen zu sein. Die Weinkeller sind so tief und ausgedehnt, dass man sagen
konnte, es gibe unter der Erde ein zweites Wien®, in: Czeike 2011, S. 14.

10 Domandl 1992, S. 184.

11 Im Jahr 1367 ist Menschein erstmals in Wien nachweisbar, wo er wirtschaftlich Fufl fassen konnte.
Sogenannte Laubenherren waren sehr angesehene Biirger Wiens.

12 ,The artist who was commissioned in 1398/99 by Michel Menschein to create this cycle is not known
by name. We can, however, assume that he was a local Viennese artist. The donor, as member of the
Vienna Council and the Committee of the Viennese ,Laubenherren’ (fabric merchants), problably
would not call in a foreign or a travelling artist and ignore the local painters ...“. Richard Perger, The
history of the House, Wien I, Tuchlauben 19, in: The Neidhart Frescoes, S. 12.

13 Noch am Beginn des 16. Jahrhunderts beschrieb Paracelsus den Bauern, obwohl er ihm als Arzt Hilfe
leistete, als viehisch, in: Domandl 1992, S. 100.
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heit werden erotische Szenen in den Vordergrund geriickt, Raufereien unter
Bauern (,Dorperkdmpfe”) thematisiert und auch der beriihmte ,Veilchenschwank®
ist in der Bildabfolge enthalten, von dessen Popularitit eine friihere Uberliefe-
rung® von Neidhart-Spielen, die in St. Paul in Kdrnten Auffiihrung fanden, bezeu-
gen soll.

In der Szene ,Ballspiel“ bilden in einer Waldlandschaft zwei junge Damen, die
(teils frivol) ihre Hande ausstrecken, mit einem ritterlich aussehenden Herrn eine
bewegte Gruppe. Ihnen gegeniiber steht eine Dame, die einen in ihrer Hand liegen-
den griinen Ball hochhilt. Die Dynamik der Gruppe erzeugt Spannung. Jeden Mo-
ment konnte der Wurf erfolgen. Einzelne Bdume tragen {ippiges, griines Laub. Der
Waldesrand grenzt den Bildraum nach hinten ab, findet kompositorischen Einsatz,
rhythmisiert die Szene und fungiert als blicklenkendes Phanomen.

Beindherer Betrachtung scheint der Ball auch eine eher vegetative Substanz auf-
zuweisen, woraus sich folgern lidsst, dass diese Szene ein Symbol fiir den Sommer
darstellen konnte, welches bereits im Werk von Walther von der Vogelweide spora-
disch vorkam.?

Das an einer Wand zwischen zwei Fenstern platzierte ,,Blatt Motiv“ kann sich als
solitdre nicht-figurative Darstellung, wenn auch nur fragmentarisch vorhanden,
wirkungsvoll in Szene setzen. Die palmenartigen, griinen Blatter lassen sich mit sol-
chen aus bekannten illuminierten Handschriften in Verbindung bringen, speziell
mit jenen aus dem Umfeld der b6hmischen ,Wenzel-Werkstatt“®.

In der Szene ,Herbstlandschaft, rechts von einem freigelegten Zugang in den
Festsaal, ist eine hiigelige Landschaft mit kahlen Baumen zu sehen. Auf braunem
Untergrund lassen sich ein paar vereinzelte, rote Blumen ausfindig machen. Diese
Szene korrespondiert exakt mit Neidharts Winterlied 28 I':

Die Blumen, einst so rot,

seh’ ich am Waldesrande traurig steh’n.
Sie hatten solchen hellen Glanz;

nun sind sie ganzlich welk.

Die Fortfiihrung dieser Bildabfolge ist aufgrund von friitheren, in der Barockzeit vor-
genommenen Renovierungsarbeiten verloren gegangen. Annehmbar wire die Dar-
stellung von einer Jagdszenerie mit Hirsch und Wildschwein, welche eigentlich dem

14 Domandl 1992, S. 101.

15 Eva-Maria Hohle and Oskar Pausch, Catalogue of the Individual Representations, in: The Neidhart
Frescoes, S. 23.

16 Eva-Maria Hohle und Oskar Pausch, Catalogue of the Individual Representations, in: The Neidhart
Frescoes, S. 27.

17 Eva-Maria Hohle und Oskar Pausch, Catalogue of the Individual Representations, in: The Neidhart
Frescoes, S. 30.
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Adel vorbehalten gewesen ware. Das vom machtvollen Topos Wald symbolisch dar-
gestellte Selbstbewusstsein eines erfolgreichen Geschéiftsmannes liefe den Riick-
schluss zu.

Exkurs:
Von der Allegorie des guten und schlechten Regiments

Stidlich der Alpen schuf Ambrosio Lorenzetti im Auftrag der neun regierenden
Beamten der Republik Siena von 1338 bis 1339 eines der Meisterwerke profaner
Wandmalerei der Frithrenaissance in Freskotechnik. An den Wéanden des Sala die
Nove oder des Sala della Pace im Palazzo Pubblico malte der Kiinstler ,, Die Allegorie
des guten und schlechten Regiments”. Dieser Freskenzyklus gilt als Schliisselwerk der
europidischen Malerei, nicht nur wegen der formalrdumlichen Darstellung von
Figuren und Landschaft, sondern auch, weil sich darin auf zivile Inhalte bezogene
Bildungsstandards der friihhumanistischen Zeit widerspiegeln. Fiir das harmo-
nische Zusammenwirken der vier biirgerlichen Tugenden - Weisheit, Mut, Gerech-
tigkeit, Besonnenheit - steht symbolisch die Stadt Siena. In farbenpréchtiger Aus-
fiihrung fiihrt Lorenzetti dem Betrachter Effekte des , Guten Regiments“ vor Augen,
wie das Erbliihen von Handel und Wirtschaft. Innerhalb der Stadtmauer sind mehr-
stockige Gebaude mit Arkaden zu sehen, die den Blick in Ridume ermdglichen, wo
Handwerker ihrer Tdtigkeit nachgehen. Figurengruppen, hofische Damen beim
Kreistanzen, eine bekronte Reiterin zu Pferd mit Begleitung, werden im Vorder-
grund auf gleicher Ebene mit einem schaftreibenden Hirten, einer Frau, die am
Kopf einen Korb trdgt, und einer Frau, die in den Armen ein Kind hilt, dargestellt.
Aus der Stadt fiihrt ein Weg in die 1dndliche Umgebung. Der Eindruck von Wirt-
schaftlichkeit wird vom Kiinstler weiter imaginiert. Auflerhalb der Stadtmauer bil-
den im Vordergrund Bauern bei der Landarbeit, gekonnt mit ihren Werkzeugen
hantierend, eine dynamische Gruppe. Reger Austausch findet auf einer Route statt,
die durch hiigeliges Geldnde fiihrt. Es werden Pferde beritten, bepackte Maulesel
getrieben, ein Schwein gehiitet, ein Feld gepfliigt. Auf und ab geht es, aber wenn das
»Gute Regiment® die Moglichkeit bietet, kann der Handel zwischen Stadt und Land
florieren.

Vom Dichter Francesco Petrarca, der als Mitbegriinder des Renaissance-Huma-
nismus gilt, existiert ein literarisches Zeugnis, das fast zur gleichen Zeit entstan-
den ist. Im Jahr 1336 fand ,,Die Besteigung des Mont Ventoux“ statt. Urspriinglich aus
reiner Neugierde unternommen, entwickelt sich die Bergtour fiir Petrarca zum Er-
weckungserlebnis. Im beriihmt gewordenen Brief an einen Freund wird geschil-
dert, wie er oben angekommen den Ausblick iiber die Landschaft erlebt. In diesem
Schreiben bringt der Dichter eine neuartige Naturerfahrung zum Ausdruck mit
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Anklidngen, die - an der Schwelle vom Mittelalter zur Neuzeit - den Kern des Huma-
nismus erahnen lassen:
Der Mensch mit seinen Fahigkeiten steht im Fokus, nicht der Wille Gottes.

Von 7000 Eichen

Seinen erweiterten Kunstbegriff entwickelte Joseph Beuys aus einem umfassenden
personlichen Krisenbewusstsein heraus. Beuys, der Funker im Stuka-Flugzeug, der
einen Absturz iiber der Krim im Krieg verletzt und traumatisiert tiberlebt hat, war
sich friih bewusst, dass sich die Menschheit in eine existentielle ,,Totalkrise“ hinein-
manovriert hatte. Keines der Probleme, die seit den 1960er-Jahren von allen Zwei-
gen der Wissenschaft und bald von allen Seiten der Gesellschaft diskutiert wurden,
fehlte im Beuys’schen Diskurs.’® In seinem umfangreichen Werk setzt sich der
Kiinstler eingehend mit den Themen Humanismus, Sozialphilosophie und Anthro-
posophie auseinander. Im kiinstlerisch-politischen Programm werden mit einer
Reihe von Punkten die Krisenphdnomene und die daraus abgeleiteten Forderungen
- anschaulich gemacht in Beuys’ Projekten, Organisationen, Appellen, Performan-
ces und Kunstwerken - formuliert:

»(-..) soziale Ungerechtigkeit im Bildungswesen, Wirtschaftsliberalismus mit
Wachstumszwang und Uberproduktion, Welthunger, Konsumgesellschaft,
okologische Krise als Folge von einem gestorten Verhdltnis zur Natur und als
Ausbeutung und Umweltverschmutzung und nicht zuletzt Krise der Kunst und des
Begriffes, den man davon hatte.“?

Lange bevor sich Beuys anlésslich seiner letzten dokumenta-Teilnahme 1982 dafiir
entschied, im Stadtraum von Kassel Biume zu pflanzen, statt im Museumsgebéude
Fridericianum Kunstwerke im herkémmlichen Sinn zu préasentieren, interessierte
sich der Kiinstler fiir den Gesamtzusammenhang aller Lebensformen. So fand er
Inspiration bei Naturreligionen oder im Tierreich, wofiir beispielhaft Hasen, ,,Wie
man dem toten Hasen die Bilder erklart” (1965), oder Hirsche in friithen Zeichnungen
und auch performative Handlungen mit Ritualcharakter stehen. Die Performance-
asthetik, die Beuys’ ,,Tierethik® in weiterer Folge hervorbringt, macht auf die Inter-
aktionen zwischen Menschen und Tieren als eine Form von nonverbaler Kommuni-
kation aufmerksam: eine korperlich-sinnliche Sprache.?

18 Marion Diwo, Gesellschaftskritische Aspekte bei Joseph Beuys, Lothar Baumgarten und Ingo
Glinther, phil. Diss., Bonn 1993, S. 14. Im Folgenden zitiert als: Diwo 1993.

19 Diwo 1993, S. 14.

20 Lisa Moravec, Joseph Beuys’ radikale Tierperformances, in: Joseph Beuys. Denken. Handeln. Ver-
mitteln. Ausstellung Wien 2021, Wien 2021, Katalog Belvedere Wien 2021, S. 152.
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Die Aktion ,,7000 Eichen“ symbolisiert Beuys’ Ideen eines erweiterten Kunstbe-
griffs umfassend und gilt als konsequenteste Verwirklichung derselben.? Anléss-
lich der ,,dokumenta 7“ 1982 in Kassel konzipiert Beuys eine partizipative Arbeit fiir
den 6ffentlichen Raum und setzt fiir die Umsetzung auf Spenden und Mitarbeit brei-
ter Bevolkerungsschichten. Sein Fokus liegt dabei zur Génze auf dem Thema Okolo-
gie: Ein auf Anweisung von Beuys aufgeschiitteter Berg von Basaltblocken soll durch
die Pflanzung von 7000 Eichen am Ende zur Génze verschwinden, indem Stiick fiir
Stiick je ein Block neben jedes Biumchen in die Erde vergraben wiirde. Die Eiche, in
ihrer ikonografischen Bedeutung als Sinnbild fiir Stdarke?, steht fiir das Leben, die
Basaltblocke fiir das Absterben. Erst auf der ,dokumenta 8“ 1987 wurde die Baum-
pflanzaktion (das erste Kunstwerk, das sich ohne den Kiinstler vollendete) fina-
lisiert und zdhlt als Ikone der ,Sozialen Plastik“ zu den erfolgreichsten Langzeit-
kunstprojekten tiberhaupt. Laut Beuys war das Projekt ,,7000 Eichen” nicht nur als
eine ,Tat der Biosphdrennotwendigkeit” gedacht, sondern es sollte damit ,,auf die Um-
gestaltung des gesamten Lebens, der gesamten Gesellschaft, des gesamten 6kologischen
Raumes hingewiesen werden.“*

Beuys’ erste Baumpflanzungen in Wien 1983 mit Theo Altenberg vor der Hoch-
schule fiir angewandte Kunst werden zwar nicht dem Projekt ,,7000 Eichen” zuge-
rechnet, stehen aber in direktem Zusammenhang mit der anféanglich schleppend
anlaufenden Aktion in Kassel. In diesen Kontext fillt auch die fiir Wien konzipierte
Idee zum Projekt , Stadtverwaldung statt Stadtverwaltung® hinein, die im Rahmen
von zur selben Zeit stattfindenden Diskussionen iiber das zukiinftige Museums-
Quartier, den ehemaligen Messepalast, entstand: ein Schatten spendender ,Wald“
fiir die kompletten Freiflachen.*

Von einer Baumpflanzung
im Zeichen des ,,Dritten Paradieses“

Was im 20. Jahrhundert noch eine sorgenvolle Fragestellung war - bewusstseinsver-
dndernde kiinstlerische Aktivititen -, fordert das 21. Jahrhundert von der Gegen-
wartskunst vehement ein. Immer lauter werden die Stimmen von resilienten Kiinst-
lerInnen, NachhaltigkeitsexpertInnen, AktivistInnen, GriinderInnen sozialer Start-
ups und WirtschaftswissenschaftlerInnen (Jeremy Rifkin: ,Die Dritte Industrielle

21 Diwo 1993, S. 115.
22 Vgl. Wald in der Kunst, in: Land schafft Kunst, Broschiire mit DVD, Hrsg. v. Bundesministerium
Nachhaltigkeit und Tourismus, Wien 2019, S. 16.

23 Diwo 1993, S. 116.

24 Harald Krejci, Einige Anmerkungen zu Joseph Beuys sowie zur kiinstlerischen Auseinandersetzung
mit seinem Werk in Wien, in: Joseph Beuys. Denken. Handeln. Vermitteln. Ausstellung Wien 2021,
Wien 2021, Katalog Belvedere Wien 2021, S. 125.
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Revolution), die derzeit vorherrschenden Krisenherde im positiven Sinne als
Chance fiir ein nachhaltig kulturell geschaffenes Weltmodell zu erachten.

In der Uberzeugung, dass die Kunst die empfindlichste und vollstindigste Aus-
drucksform des Denkens ist, sieht sich Michelangelo Pistoletto, wissend, dass die
Erde nichts vergisst, in einer grof3en gesellschaftlichen Verantwortung.

Beim Festakt der Verleihung zum Ehrendoktor an der Universitdt Turin 2004
bringt Pistoletto die Initiative ,Das Dritte Paradies“”® auf den Weg. In seiner kiinst-
lerischen Tatigkeit reagiert er damit auf die dringenden politischen Ereignisse, die
sich vor dem Hintergrund der groflen, alle Bereiche des sozialen Lebens beriihren-
den Probleme vollziehen. Auf die symbolische Funktion der Kunst zuriickgreifend,
entwickelte der Kiinstler ,,Das Neue Unendlichkeitszeichen“?® als Kompass fiir die rich-
tige Richtung in ein neues Stadium der Zivilisation.

Auf Anregung von ao. Univ.-Prof. Margit Stadlober setzt die Autorin — Mitarbei-
terin der Forschungsstelle Kunstgeschichte Steiermark am Institut fiir Kunstge-
schichte der Karl-Franzens-Universitdt Graz und von Pistoletto ernannte Botschaf-
terin des ,Dritten Paradieses” - aufbauend auf ihre Publikation ,Die Verschrankung
von Kunst und Nachhaltigkeit®, 2015, ihr neues Konzept fiir die Zusammenarbeit von
Kunst und Kunstwissenschaft um:

Stadium I

Am 10. Oktober 2016 besucht der weltberiihmte Kiinstler und Kunsttheoretiker
Michelangelo Pistoletto im Zuge der Kunst- und Nachhaltigkeitstage die Universitat
Graz, hilt im voll besetzten Horsaal einen multimedialen Vortrag {iber die Verbin-
dung von Kunst und Nachhaltigkeit und pflanzt tags darauf im Botanischen Garten
im Rahmen der Performance , Paradise pAct“ mit der Kiinstlerin Nora Ruzsics einen
Quittenapfelbaum. Wenige Monate spiter wird dem Baum eine offizielle Hinweis-
tafel (Abb. 1) zugestellt.

In ihrer Funktion als Leiterin der Forschungsstelle setzt sich ao. Univ.-Prof.
Margit Stadlober weitestgehend fiir Moglichkeiten der Verdffentlichung von For-
schungsergebnissen ein, sich mit Herz und Seele um die Homepage und deren Ak-
tualisierung kiimmernd. Gestdarkt durch ihre Unterstiitzungsangebote und durch

25 Das Zeichen, das Pistoletto vorschwebte, war ein triadisches Verhiltnis: Es sollte gleichzeitig Bezug
auf die Vergangenheit, Wahrnehmung der Gegenwart und Blick in die Zukunft sein. Eine geeignete
Synthese fand Pistoletto im mathematischen Unendlichkeitszeichen - der liegenden Acht -, dem er
eine Neugestaltung zukommen lief3, in: Wabl 2015, S. 34.

26 Der Begriff ,Paradies” verweist nicht auf eine religiose Auffassung der Transzendenz, sondern auf
ein Ideal vom Leben auf dieser Erde. Im Altpersischen bedeutete das Wort ,,Pairidaeza“ so viel wie
»beschiitzter Garten®, Ort des gliickseligen Lebens. In der heutigen Zeit verweist der Begriff auch auf
das Biospharenbewusstsein, welches die Notwendigkeit impliziert, sich als Gartner um die Erde zu
kiimmern, in: Michelangelo Pistoletto, Das Dritte Paradies, Wien 2012, S. 13.
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Abb. 1: Hinweistafel
vor dem englischen
Quittenapfelbaum im
Botanischen Garten
Graz (Foto: Ans Wabl)

weitere Aulerungen ihrer nimmer miide werdenden Begeisterung fiir innovative
Herangehensweisen in der Forschung, wagt die Autorin den nachsten Schritt, steckt
ihr Ziel hoher und fiihrt den angefangenen Diskurs mit Verantwortlichen fiir die Be-
reiche Politik und Kultur der Stadt Graz weiter.

Das Dritte Paradies:
Ein Kunstwald pflanzt sich fort iiber die Welt

In seiner Wiener Zeit als Dozent an der Akademie fiir Bildende Kiinste (1992-2000),
wohin Pistoletto mit einem Reformauftrag fiir die Bildhauerklasse berufen worden
war, fiel die Griindung der ,,Cittadellarte” - Fondazione Pistoletto in Biella (I) 1998,
ein Kunst- und Kulturareal auf dem Geldnde einer vom Kiinstler erworbenen
ehemaligen Textilfabrik. Hier entstanden das Zentrum und Labor zur Forderung
und Erforschung kreativer Ressourcen und zur Produktion innovativer Ideen.
»Cittadellarte” ist bis heute als experimentelle und nachhaltige Arbeitsgemeinschaft
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innerhalb der Region aufgestellt und weltweit Initiator verschiedener Projekte. Die
Biiros arbeiten als organische Teile einer urbanen, mit ihren Netzwerken und welt-
weiten Verbindungen operierenden Struktur, mit dem Ziel, Kunst und Leben zu ei-
ner funktionierenden Einheit zu verbinden. ¥

Hier, in Cittadellarte, ist der Autorin im Zuge der Vorarbeiten zum Stadium I 2016
die Ehre zuteil geworden, zu einem Meeting mit Pistoletto eingeladen worden zu
sein. Hier erfuhr sie beim personlichen Kennenlernen erstmals von Pistolettos be-
sonderen, ausgepriagten Beziehungen zu Graz. Hier trafen sich der Kiinstler und die
Autorin 2017 ein zweites Mal, um die weitere Projektplanung - das Interesse des
Kiinstlers, Graz in seine Vision um eine ,,Geography of global Change® miteinzubezie-
hen, war im Laufe des Jahres in den Fokus geriickt - in Angriff zu nehmen. Hier er-
fuhr die Autorin aus dem Munde des Kiinstlers Kunstgeschichte von weltumspan-
nenden Dimensionen. Auf allen Kontinenten der Erde sei das ,,Dritte Paradies“-Sym-
bol auf ortsspezifische Weise zur Umsetzung gelangt. Hier trafen sich 2018 der
Kiinstler, die Autorin und der Protokollant. Das dritte Meeting sollte nach Mdglich-
keit zukunftstrachtig sein. Fiir ein internationales Grofiprojekt mit Graz als auser-
wihlten Ort wurde der Grundstein gelegt:

Stadium II
Summary Protocol?® of the meeting regarding
»About Terzoparadiso and Smartcity Graz®

Headline: Art History is happening now

When: 8 October 2018, 10:30 - 11:50 a.m.

Where: Cittadellarte, Biella

Participants: Michelangelo Pistoletto (Artist), Armona Pistoletto (Architect), Ema-
nuele Bottigella (Architect), Ans Wabl (Art Historian), Georg Wabl (Protocol)

1. A. Wabl summarises the previous developments and points to three important
lines of thought:

- Line 1: The apple tree which has been planted by Michelangelo Pistoletto in the
Botanical Garden Graz in 2016 is now officially and permanently signposted in
German and English (Wabl shows pictures of the tree and the information
sign).

27 Wabl 2015, S. 33.

28 Der Protokollant Georg Wabl legt Wert auf die Wiedergabe relevanter Passagen und deren teilweise
Anonymisierung. Das vollstdndige Protokoll wurde von Seiten Cittadellarte am 22. Oktober 2018
genehmigt.
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- Line 2: The further development of the project “About Terzoparadiso and
Smartcity Graz” requires a concept of an artwork and a decision where exactly
the artwork shall be placed in Smartcity Graz. Wabl mentions that the buil-
dings (including Science Tower) are not owned by the City of Graz but the park
area is. The outdoor architect office has been selected by the City of Graz for
the development of the park area and Wabl will receive first planning docu-
ments soon.

- Line 3: In 2020, Graz will celebrate a cultural year (Kulturjahr 2020). The goal
should be to include the project in the budget of the cultural year 2020. Deci-
sions regarding this budget are made in the upcoming months. In order to do
that, also the financial side of an artwork of Pistoletto/Cittadellarte should be
discussed.

2. M. Pistoletto underlines that he and Cittadellarte are of course still highly interes-
ted in Smartcity Graz. Regarding Line 2 above, he states that it would be import-
ant to get in touch with the architect office and take a look into their documents.
It would be important to be able to collaborate with the architect office and de-
velop a joint architectonic concept.

Pistoletto starts pencilling out possible concepts how to combine the park area with
his artwork and especially with the sign of the Third Paradise (Terzoparadiso). An
artwork in this park area would be perfect as this area is a public, shared area where
people come together while they work, walk, run, play etc. Everything such as park
benches, streets, trees, water etc. could be included in the artwork.

Asthe Third Paradise stands for connecting nature and technology, for Pistoletto
such an artwork in a Smartcity would be fantastic for Graz but also as signal for the
whole world that nature and technology can and should be combined in a sustainab-
le, good way (especially in a cultural year like 2020).

Draft 1: (Abb. 2)

This draft shows trees in the shape of the Third Paradise with a lake in the centre of
the park. In the centre of the lake, there could be a metal pole (around 15 cm stain-
less/polished steel) representing the combination of the three elements sky, earth/
soil and water (like a lightning conductor which would of course not work that way).
Pistoletto has made a similar artwork in Assisi - the pole represents the capacity of
technology connecting the energy of the universe with earth.

Draft 2: (Abb. 3)

There could also be an apple artwork/sculpture included in the park. Apple means
beginning of humanity. With the bite in the apple, humanity came out of the nature.
This draft shows the fresh apple in the left field and the bite in the right field. In the
centre field, the re-composition of both forms is shown.
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Abb. 2: Entwurfskizze von terzoparadiso mit Edelstahlsiule vgl. Bosco di San Francesco
in Assisi (Foto: Ans Wabl)

Abb. 3: Entwurfskizze von terzoparadiso mit Apfelskulpturen (Foto: Ans Wabl)
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3. M. and A. Pistoletto and E. Bottigella are happy to get in touch with the architect
office and others responsible in order to further develop the project (also ne-
ar-term if necessary) — M. Pistoletto will be in South America until the beginning
of December for exhibitions in 6 South American capitals but still be available via
e-mail if necessary.

4. M. Pistoletto summarises that the work A. Wabl is doing is very important for him
and Cittadellarte - according to him, Wabl is an ambassador for Cittadellarte. He
still feels very connected to Austria and Graz and this project would be perfect in
order to further consolidate the relationship to Austria.

5. A. Wabl will send a protocol regarding this meeting shortly and get in touch with
the City of Graz in order to know when exactly the deadline for the budget 2020
will end.
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Der Wald voller Baume

Blétter wirbeln durch die Luft, ein Gewittersturm fegt iiber das Land und peitscht
die Badume hin und her. Ja, so wird er das Bild nennen: Vom Sturm gepeitschte Biume
(Abb. 1).

Die Komposition baut er vom Hintergrund ausgehend auf: ein schmales horizon-
tales lila Band stellt einen Fluss dar, die angrenzenden hellgelben Flidchen sorgen
dafiir, dass dieser Bereich gut wahrzunehmen ist. Der Komplementarkontrast die-
ser beiden Farben ist ausreichend, das Griin im Vordergrund hat keinen Gegenpol in
Rot. Der Himmel ist von grauen Wolken bedeckt, lediglich ein kleiner Fleck in Hell-
blau ist links oben zu finden.

Im Vordergrund biegen sich Bdume im Sturm, vor allem jener in der rechten
Bildhailfte soll genau skizziert werden. Er zeigt einen Verlauf gegen die Leserichtung
des westlichen Kulturkreises: Vom Wurzelstock ausgehend fiihrt die Diagonale von
rechts unten nach links oben. Das ist er, der thematische Mittelpunkt des Bildes. So
kann ein Gewittersturm einfach und klar dargestellt werden. Die Biume werden
vom Sturm gepeitscht, in alle Richtungen, aber Augustin Kurtz-Gallenstein hat sich
fiir genau diesen Verlauf des Baumstammes entschieden. Das ist wichtig, es ist einer
der Aspekte, die es bei der Formulierung von Sturmwind in Ol auf Holz zu entdecken
gibt. Der Rest ist gekonnte Komposition: Im Braun des Stammes kommt das Lila des
Flusses vor, die Bewegung des Laubes muss in schnellen Punkten und Strichen
wiedergegeben werden, jene des Grases wird als horizontale Streifen aufs Holz ge-
malt und die Bliiten erscheinen als weille Tupfen.

Léangst hat Kurtz-Gallenstein die akademischen Prinzipien der Miinchner Schule
hinter sich gelassen. Nicht nur in seinen Skizzen, wie in dieser von 1900, sieht man
nun Merkmale, die ihn als Stimmungsimpressionisten ausweisen. Er verzichtet jetzt
ginzlich auf verschachtelte Blickfiihrungen durch seine Bildnisse, komponiert er-
freulich klar und bringt seine Anliegen auf den Punkt. Aullerdem unterscheidet er
je nach Sujet, welche malerische Technik die passende ist, seine Portrits etwa
zeigen altmeisterliches Konnen.

Uberhaupt ist 1900 ein sehr wichtiges Jahr fiir den Kiinstler: Sein Entschluss, mit
November als niederer Diener dauerhaft im Stift Admont zu leben, steht fest. Er hatte
einige Lander Europas bereist, viele Werke gut verkauft, eine eigene Malschule in
der Miinchner Bayerstralie geleitet und durchlebt nun eine Umbruchsituation, die
sich als sehr vielschichtig erweist. Ob der ausschlaggebende Punkt die ungliickliche
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Abb. 1: Augustin Kurtz-Gallenstein, Vom Sturm gepeitschte Biume,
1900, Olskizze auf Holz, 49,5 x 40,5cm (Foto: Monika Lafer)

Liebe des tiefgldubigen Katholiken zu einer protestantischen Adeligen war, teilt er
nicht einmal seinen Geschwistern mit. Auf jeden Fall will er wirtschaftlich abge-
sichert sein, er braucht nicht viel zum Leben. Sein Glaube und die Liebe zur Natur
sind seine zentralen Anliegen.!

So zeugen zahlreiche Skizzen von seiner Gabe, Stimmungen in der Natur wahr-
zunehmen und malerisch zu formulieren. Oft ist er tagelang unterwegs, um im
Freien seine Eindriicke festzuhalten.

Auf einer dieser Wanderungen entdeckt der Kiinstler (vermutlich unweit seines
Quartiers) einen Unterstand. Von hier aus wiirde er die Stimmung eines Unwetters
in all seinen Facetten malerisch erfassen konnen, er wiare von der Naturgewalt

1 Archiv Stift Admont, gesichtet am 20. August 2020.
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geschiitzt und auch seine Utensilien wiirden nicht fortgeweht werden. Mit der ihm
eigenen Akribie bereitet er seine Utensilien vor, um diese Olskizze umzusetzen:
eine Holzplatte mit den Mafen 49,5 x 40,5cm, nicht gréfler, um sie beim Malen noch
festhalten zu konnen, denn eine Staffelei wire bei dieser Witterung unbrauchbar,
und auch die Zinktuben mit Olfarben werden vor ihrem Einsatz inspiziert.

Die Gewissenhaftigkeit in seinem Tun wird ihn im Stift Admont als Pfennigfuch-
ser ausweisen; durch die Ernsthaftigkeit, mit der er seiner Funktion als Bauaufsicht
bei Renovierungsarbeiten dort nachkommen wird, wird er sich auch Feindschaften
zuziehen.? Aber all dies liegt zum Zeitpunkt der Entstehung dieser Skizze noch in
weiter Ferne.

Etwa zur gleichen Zeit verfolgt Marie Egner mit derselben Ernsthaftigkeit ihre
kiinstlerischen Ziele. Auch sie arbeitet an der eigenen Authentizitdt, an ihrem
Personalstil.

Ahnlich wie Kurtz-Gallenstein verabscheut Egner die (Auftrags-)Malerei, die im
Wiener Kiinstlerhaus um 1900 en vogue ist. Besonders sauer stof3en ihr Schikanen
und Arroganz der Kollegenschaft auf. Biirgerlichkeit in der Wiener Kunst und die
damit verbundene Kleinkariertheit bezeichnet Egner als kleine Nachttopfchen voll
Kunst, die auf dem Carlsplatz ausgeleert werden. Sie will damit in keinem Fall in Zu-
sammenhang gebracht werden und schreibt weiter in ihr Tagebuch: Na, ausgestellt
wird nicht?® Ahnlich ergeht es ihr mit dem gesellschaftlichen Leben rund um die
Wiener Kunstszene, die ihr aufgrund der gemeinsamen Ausstellungen wohl be-
kannt ist. Auch Olga Wisinger-Florian zdhlt zu diesem Personenkreis, eine Freund-
schaft entsteht zwischen den beiden Kiinstlerinnen nicht.*

Augustin Kurtz-Gallenstein scheint keinerlei Beriihrungspunkte mit der Wiener
Kunstszene zu haben, ganz im Gegensatz zu seinem jlingeren Bruder Arthur Kurtz.
Er ist ein gefragter Portrétist der Wiener Hautevolee und hat eine sehr eigenwillige
Form der Auftragsdokumentation gefunden: Er notiert auf seiner Malerpalette die
Namen der Personen, deren Konterfei er auf die Leinwand bringt. Wenig iiberra-
schend findet sich hier auch der Name Olga Wisinger-Florian.5

Marie Egner erweist sich als vielschichtige und zielstrebige Kiinstlerpersonlich-
keit, die ihre besondere Liebe zur Natur malerisch auszudriicken weil. Einerseits
fiihlt sie sich von Parks und Bliitenarrangements sehr angezogen, doch auch die

Archiv Stift Admont, gesichtet am 20. August 2020.

Rupert Feuchtmiiller/Martin Suppan/Marie Egner. Eine dsterreichische Stimmungsimpressionistin,
Blumen - Landschaften, Bd. II, Wien 1993, S. 70.

Agatha Dahm-Rihs, Das Stillleben im Werk Marie Egners, Diplomarbeit, Wien 1995, S. 88.

5 Diebesagte Palette(n) befindet sich in Privatbesitz, eine Fotografie wird im Stiftsarchiv Admont ver-
wahrt (gesichtet am 20. August 2020).
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ungezahmte Landschaft hat es ihr angetan. Meisterhaft gelingt es ihr, die Stimmun-
gen der Jahreszeiten und Witterungen einzufangen, wie etwa ein freundlicher Friih-
lingstag im Werk Apfel- und Kirschbliite (Abb. 2) seinen Ausdruck findet:

Abb. 2: Marie Egner, Apfel- und Kirschbliite, 1906/08, Ol auf Leinwand,
62,5x 85,5cm (Foto: Suppan Fine Arts, Sebastian Suppan)

Die Kiinstlerin hat ihre Staffelei im Schatten auf einer Streuobstwiese positioniert.
Zweige mit Apfelbliiten dominieren den linken Vordergrund, das dunkle Griin der
Bldtter kommt in der Wiese als Schatten sowie als Baumgriin am rechten Bildrand
vor. Die Schattenpartien auf den hellen Baumstimmen treten vorwiegend in der
Farbe Lila in Erscheinung, auch dieser Farbton wird geschickt verschrankt (Zaun im
Hintergrund, Schatten auf der Hausmauer). Neben dem Hell-Dunkel-Kontrast (Blii-
ten in Weil§ und Rosa, dunkelblaue, lila und dunkelgriine Schattierungen) setzt Ma-
rie Egner den Komplementirkontrast von Rot und Griin ein. Ein schmaler Bach teilt
das Bildgeschehen in zwei Hilften, er wird sehr dunkel wiedergegeben, wodurch
dieses Kompositionsmittel den Hauptanteil am gelungenen Hell-Dunkel-Kontrast
hat.

Die aullergewohnliche Behandlung des genannten Gegensatzes lasst sich mit
Sicherheit auf Egners Beschéftigung mit Aquarellmalerei (ab 1887) zuriickzufiihren.
Die Kiinstlerin kommt in England mit dieser Technik in Beriihrung, lernt sie vom
Landschaftsmaler Robert Allan® und entwickelt ihren Personalstil durch diese

6 Feuchtmiille/Suppan/Egner 1993, S. 16.
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Bereicherung deutlich weiter. Aullerdem ist Aquarellmalerei durchaus praktisch,
um im Freien zu malen - es bedeutet deutlich weniger Aufwand, die Malutensilien
sind iiberschaubar und im Gegensatz zur Olmalerei sind die Arbeiten bei Beendi-
gung der Sitzung trocken.

Marie Egner ist eine der wichtigsten Osterreichischen Stimmungsmalerinnen ihrer
Zeit’, findet bereits zu Lebzeiten Anerkennung und ihre Werke sind in Sammlungen
vertreten. In der Steiermark bleibt sie zunédchst unbeachtet, lediglich zwei der nun
vorhandenen 17 Arbeiten werden von der Neuen Galerie Graz zu ihren Lebzeiten
angekauft.®

Der Osterreichische Stimmungsimpressionismus, auch Stimmungsrealismus ge-
nannt, bildet sich ab etwa 1870 aus. Er ist die erste Kunststromung hierzulande, die
von Frauen stark mitbestimmt wird. Pragende Kiinstlerpersonlichkeiten sind Emil
Jakob Schindler (Marie Egners Lehrer), Marie Egner, August von Pettenkofen, Tina
Blau, Carl Moll, Olga Wisinger-Florian, Theodor Hormann, Leontine Littrow, Eugen
Jettel und einige mehr.” Auch Augustin Kurtz-Gallensteins Werk wird zum Teil dem
Stimmungsimpressionismus zugeordnet, sein kiinstlerischer Ausgangspunkt ist
allerdings der Realismus des Leibl-Kreises'.

Wie kommt es zur Entwicklung dieser Stilrichtung?

Das autonome Landschaftsbild (ohne ereignisgeschichtliche Legitimation im Bild-
vordergrund) gibt es seit Albrecht Altdorfer (Donaulandschaft mit Schloss Worth bei
Regensburg, 1520-1525, Miinchen, Alte Pinakothek). Im 17. Jahrhundert entwickelt
sich der Landschaftsraum als Raum des Lichts, besonders bei Claude Lorrain.! In
den Niederlanden folgt die barocke Landschaftsmalerei einer philosophischen Idee,
dem sogenannten lipsianischen Ideal: Der Philologe und Philosoph Justus Lipsius
veroffentlicht die vielgelesenen Zwei Biicher iiber die Standhaftigkeit (De constantia
libri duo), lebensphilosophische Werke, die vom unausweichlichen Ausgeliefertsein
der menschlichen Existenz an das in der gottlichen Vorsehung vorgegebene Schick-
sal handeln. Die Standhaftigkeit als Seelenstérke speise sich aus der Festigkeit des

7 Anna Hurm, Stilkritische Untersuchungen zum Werk Maria Egners hinsichtlich der Rezeption des
Impressionismus, Diplomarbeit, Graz 2008, S. 124.

8 Gudrun Danzer, 63 Kiinstlerinnen aus der Steiermark - ihr Umfeld, ihre Moglichkeiten, ihre Kar-
rieren, in: Ladies First! Kiinstlerinnen in und aus der Steiermark 1850-1950, Ausstellungskatalog,
Universalmuseum Joanneum Graz, Neue Galerie, 25. September 2020-2021. Februar 2021(verlangert
bis 2. Mai 2021), S. 49.

9 Danzer 2020, S. 48.

10 Gottfried Biedermann, Kunstschitze, in: unbekannte Zeitschrift (Blatt liegt lose im Kiinstlerarchiv
der Neuen Galerie, Universalmuseum Joanneum vor), gesichtet am 10. Juni 2020.

11 Christoph Wetzel, Das Reclam Buch der Kunst, Stuttgart 2009, S. 290 f.
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Geistes und dem rechten Gebrauch der Vernunft. Die Abhandlung ist als Gesprich
aufgebaut, das in einem Garten stattfindet - die Betrachtung der zugleich schonen
und vergidnglichen Natur wiirde dem Menschen wieder gesunde und naturgemafle
Malstibe angedeihen lassen. Hier verbinden sich stoische Kosmosbewunderung
und das christliche Ideal der vita contemplativa zu einem ethischen Konzept - es geht
um die Vervollkommnung der eigenen Natur durch philosophisch geleitete Natur-
schau. In Zeiten der Kriege und Komplexitit, wie etwa in den Niederlanden des 16.
und 17. Jahrhunderts, fallen solche Konzepte meist auf fruchtbaren Boden.!?

Als wichtigste Instanz der Malerei im 19. Jahrhundert in Osterreich fungiert die
Akademie der Bildenden Kiinste in Wien. Die vorherrschende Auffassung der Land-
schaftsmalerei vor 1850 ist jene des Spitbarocks, die idealisierte Darstellung folgt
strengen Kompositionsregeln, die Naturelemente werden versatzstiickhaft arran-
giert. Die Hinwendung zu topografisch fassbaren Landstrichen wird durch die tou-
ristische Erschliefung der Alpen sowie durch die Malerei des Biedermeiers vollzo-
gen.® Allgemein wird im Laufe des 19. Jahrhunderts die Landschaftsmalerei immer
beliebter, die ehemals niedere Kunstgattung wird nun wertgeschitzt.”* Das Malen im
Freien, die plein-air-Malerei, erlebt nicht zuletzt durch eine geniale Erfindung ei-
nen Aufschwung: die Zinktube. Nun kénnen die Farben in handlichen, verschlief3-
baren Behéltnissen transportiert werden, eine grofle Erleichterung fiir die
Kunstschaffenden.!

In ganz Europa treten die verschiedensten Stromungen der Freilichtmalerei auf,
in Osterreich wird der Begriff Stimmungsimpressionismus seit den 1950ern fiir diese
Art von Malerei gebraucht.!®

In der zweiten Héilfte des 19. Jahrhunderts lassen einige Gsterreichische Maler die
in Wien vorherrschenden Gestaltungsprinzipien von Kunst hinter sich und wenden
sich der modernen franzdsischen Malerei zu. August von Pettenkofen (1822-1889)
reist nach Paris und lernt das Freilichtstudium der Franzosen kennen. Im unga-
rischen Ort Szolnok setzt er das um, was die Schule von Barbizon in den Wil-
dern von Fontainebleau zu erreichen versucht, und viele seiner Kolleginnen und
Kollegen (Theodor von Hormann, Tina Blau, Eugen Jettel ...) tun es ihm gleich.?”

12 Nils Biittner, Geschichte der Landschaftsmalerei, Miinchen 2006, S. 164.

13 Peter Peer, Die Schule von Barbizon und die 6sterreichische Landschaftsmalerei, in: Gudrun Dan-
zer, Christa Steinle (Hrsg.), Unter freiem Himmel. Die Schule von Barbizon und ihre Wirkung auf die
Osterreichische Landschaftsmalerei, Graz 2000, S. 62.

14 GerbertFrodl/Verena Traeger (Hrsg.), Stimmungsimpressionismus, Ausstellungskatalog, Belvedere,
Wien 2004, 17. Marz - 4. Juli 2004, S. 9.

15 Maria Blunden et al., Der Impressionismus in Wort und Bild, Genf 1979, S. 59.

16 Frodl/Traeger 2004, S. 9.

17 Agnes Husslein-Arco et al., Wien - Paris. Van Gogh, Cézanne und Osterreichs Moderne 1880-1960,
Ausstellungskatalog, Wien 2007, 3. Oktober 2007 - 13. Jinner 2008, S. 23.
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Allerdings wird der franzosische Impressionismus mit dem Zuriicktreten der Ge-
genstindlichkeit zugunsten Licht und Farbe in Osterreich nicht rezipiert, die neue
Art zu sehen wird im Wiener Kunstbetrieb vehement abgelehnt. Wenngleich die
Secessionisten um die Jahrhundertwende die abweisende Haltung Osterreichs in-
ternationalen Stromungen gegeniiber aufbrechen konnen, so gibt es keine impres-
sionistische Prigung der Wiener Malerei. Allerdings ist eine Auseinandersetzung
mit Lichtstimmungen fassbar.!®

Auch gegenwartig ist die Natur aus dem Kunstbetrieb nicht wegzudenken. Sie hat
einerseits durch eine Vielzahl an kiinstlerischen Medien und Konzepten und ande-
rerseits aufgrund realer Bedrohung durch menschliches Verhalten nichts an Aktu-
alitat eingebiifit.

Der Kiinstler Carsten Hoéller (geb. 1961), ein habilitierter Biologe'’, baut in SOMA
eine gigantische Versuchsanordnung aus lebenden Rentieren, Mdusen, Vogeln, Flie-
gen und Fliegenpilzen auf, ein sogenanntes tableau vivant, auch der Homo sapiens
ist als Teilnehmer mitgedacht.? Louise Bourgeois (1911-2010) etabliert ein viel-
schichtiges dreidimensionales (Euvre. Besonders die fiir die Kiinstlerin positiv be-
setzte Spinne ist uns in Erinnerung, im Jahr 2000 realisiert sie ein gigantisches Ex-
emplar aus Stahl fiir die Turbinenhalle der Modern Tate Gallery in London.?! In Graz
wird 1965 Sonja Gangl geboren, ihre Kunstwerke sind sowohl zwei- als auch dreidi-
mensional. Eine ihrer Installationen greift das Thema des Locus Amoenus, des lieb-
lichen Ortes, auf und transformiert ihn in stadtischer Umgebung.??

An all das muss ich zwangsldufig denken, wenn es mich als Kiinstlerin in die Natur
zieht. Seit 2011 verfolge ich (vollig unzeitgemald, méchte man meinen) ein Ziel: Mit
malerischen Mitteln in der Natur zu lernen, was es zu lernen gibt.

Eine Grundvoraussetzung ist mir dabei wichtig: Ruhe. Keine Gespriache oder
Musik aus den Kopfhorern. Wahrnehmen, was da ist und mich an diesem speziel-
len Tag anspricht, also gemalt werden will. Am liebsten ist mir jede Art von Ge-
striipp oder eine bliihende Magerwiese. Und manchmal iiberrascht mich ein ganz
anderes Motiv. Wie etwa die skelettierte Wirbelsidule eines Hasen, die flugs einge-
packt wird, um daraus spater im Atelier ein dreidimensionales Objekt entstehen

18 Frodl/Traeger 2004, S. 9.

19 <http://sammlung-essl.at/jart/prj3/essl/main.jart?content-id=1363947043047&rel=de&article_id=
1364382722601&reserve-mode=active> (abgerufen am 7. Februar 2021).

20 SOMA war eine Ausstellung im Museum fiir Gegenwart in Berlin im sog. Hamburger Bahnhof, 5. No-
vember 2010 - 6. Februar 2011.

21 <https://www.tate.org.uk/art/artworks/bourgeois-maman-t12625> (abgerufen am 7. Februar 2021).

22 <http://www.sonjagangl.com/de/works/items/locus-amoenus-eduard-keil-gasse-63.html> (abgeru-
fen am 7. Februar 2021).
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zu lassen.?® Aber zuriick zur Malerei: Es gilt, ein Motiv zu finden, in dieser touris-
tisch unerschlossenen Landschaft mit Blick ins sogenannte Almenland. Ein friedli-
ches Pldtzchen ist er, dieser unscheinbare Berg. Mittlerweile kenne ich mich hier
gut aus, schitze die Vielfalt an Tieren und Pflanzen, die diese Region als Natur-
schutzgebiet ausweist. An einem Weiher bleibe ich stehen, beobachte die Kaulquap-
pen im triiben Wasser. Unzdhlige Tiere tummeln sich hier, die Bedingungen schei-
nen perfekt auf sie abgestimmt. Auch ich merke, dass ich hier die Ruhe finde, um
das Motiv vor mir, besagter Teich mit Kirschbaum am Ufer, als Aquarell aufs Papier
zu bringen. Die Kirschbliiten sind nur mehr sehr sparlich vorhanden, das Gras der
Weidenfldache schimmert hellgriin, tiirkis und gelb im Morgentau. Am wichtigsten
erscheint mir nun, den Uferbereich mit der Vogelkirsche genau zu beobachten. Ja,
das wird der Ausgangspunkt der Komposition.*

Was nun folgt, ist liebevolles Suchen, um die einzelnen Elemente, Farbe und
Form zu- und gegeneinander zu setzen. Es muss fiir AuRenstehende (die ich in dieser
Entstehungsphase des Bildes nicht besonders gern um mich habe) aussehen wie
Denken mit dem Pinsel auf Papier. Ich versuche, von der Farbe auszugehen, den
malerischen Ansatz zu verfolgen. Kein zeichnerisches Sezieren, sondern Formen
durch Farbtone aufzubauen. Daher gibt es auch keine Vorzeichnung. Der weilie
Bildgrund des Papiers wird zum Gestaltungselement, auch um das Wesentliche zu
betonen. Fertig ist das Aquarell dann, wenn nichts mehr weggelassen werden darf.
Nicht, wenn nichts mehr hinzuzufiigen ist. Das ist vermutlich das Reizvolle und
Schwierige an dieser Technik, die kein Korrigieren erlaubt, wie dies in der Ol- oder
Acrylmalerei durchaus gut und unsichtbar méglich ist.

Weitere Kriterien sind mir wichtig: Wie ist das Motiv formuliert? Ist es zu brav?
Oder zu unsensibel? Vermittelt es Klarheit? Oder doch das Gegenteil? Nun, in die-
sem Fall bin ich zufrieden mit der Umsetzung der Viehtrinke am Wachthaussattel
in der Oststeiermark. Speziell der Uferbereich mit seinen dunklen Farbtonen, die
Spiegelungen im Wasser kann ich so erfassen, dass ich meine, etwas verstanden zu
haben.

Das ist fiir mich die Hauptsache - Dinge zu verstehen, durch kiinstlerisches In-
teragieren beriihrt zu werden und ein Bild als Zeugin dieses Prozesses zu schaffen.

Ein Wald voller Baume - fiir mich als naturliebender Mensch ist er ein Ort des Frie-
dens und der Ruhe. Als Malerin ist er mir ein stindiger Begleiter in der Motivsuche,
das Formulieren mit dem Pinsel auf Papier zwingt zur Klarheit, um Wesentliches zu
erfassen.

23 <https://www.monika-lafer.at/objekte/ Rlickgrat> (abgerufen am 7. Februar 2021).

24 <https://www.monika-lafer.at/aquarelle/> Viehtrinke am Wachthaussattel, 28. April 2018 (abge-
rufen am 7. Februar 2021).
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Der Wald als Kunst- und
Erholungsraum im Barock -

Matthias Bernhard Braun und sein
Skulpturenprogramm von Bethlehem
im tschechischen Neuwald

Die positive Wirkung des Waldes als Erholungsort und Kraftspender ist der Mensch-
heit bereits seit Jahrhunderten bekannt. Diesen Effekt erkannte auch Graf Franz
Anton von Sporck (1662-1738), der zu Beginn des 18. Jahrhunderts in einem Wald-
stiick nahe des tschechischen Orts Kukus ein Erholungsgebiet mit imposantem
Skulpturenprogramm einrichten lie.! Dafiir zog er den aus Tirol stammenden Bild-
hauer Matthias Bernhard Braun (1684-1738) hinzu, der in besagtem Gebiet zwischen
Kukus und Koniginhof an der Elbe, das als Neuwald bezeichnet wird, aus bereits
vorhandenen Sandsteinformationen Reliefs und vollplastische Figuren biblischer
Natur schuf. Diese zdhlen heute zu den bedeutendsten Werken der béhmischen
Barockskulptur.

Graf Sporck und seine Vision fiir Neuwald

Graf Franz Anton von Sporck galt als wohlhabender und gebildeter Mann aus einem
westfilischen Adelsgeschlecht, der die Kunst iiberaus schétzte und 1692 den Kurort
Kuckus-Bad in Nordostbohmen griindete, der einige Zeit sogar mit dem beriihmten
Karlsbad in Konkurrenz trat.? Dank ihm entwickelte sich Kukus zu einem gesell-
schaftlich wie kulturell sehr bedeutsamen Ort, der nicht nur durch diverse Veran-
staltungen in den Blickpunkt des allgemeinen Interesses gelangte, sondern insbe-
sondere durch die imposante Skulpturenprogrammatik, mit der Graf Sporck Kukus
und die ndhere Umgebung ausgestalten lief3.3

1 Wilfried Rogasch, Schlésser & Gérten in Bchmen und Mahren, Potsdam 2013, S. 167.
2 Jaromir Neumann/Josef Prosek, Matyas Braun - Kuks, Prag 1959, S. 75.
3 Neumann/Prosek 1959, S. 75.
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Beim Kuckus-Bad handelte es sich um ein bemerkenswertes architektonisches
Ensemble bestehend aus Schloss, Kloster und Hospital, wobei letzteres der Beher-
bergung von 100 Soldaten adeliger Abstammung diente. Fiir diese Kurgiste sollte
ein Meditations- und Ausflugsort entstehen, um eine rasche Genesung zu férdern.
Der Grundgedanke des Grafen war eine Symbiose von Kunst und Natur, ganz nach
barockem Gedankengut. Dazu erwarb er im Jahr 1717 das sich circa drei Kilometer
nordwestlich von Kukus befindliche Gebiet Neuwald bei Schurz und lie3 es zu einem
Ort der religiosen Kontemplation umgestalten.* Es handelte sich um eine mit Be-
dacht umgesetzte Anlage inmitten eines Waldes, bestehend aus Alleen, Lichtungen,
freistehenden Baumen und Klausen. Dazwischen befanden sich vereinzelt Kreuze
und Skulpturen. 1718 wurden in Neuwald die kostspieligen Eremitagen der Heiligen
Antonius und Paulus des Einsiedlers eingerichtet, letztere mit einer Kapelle, die von
einer in einen Buchenstamm geschnitzten Darstellung einer Eustachius-Szene ge-
schmiickt wird.® Hier zeigt sich deutlich die Passion des Grafen hinsichtlich der
Lebensgeschichten und Schicksale jener Personen, die sich aus unterschiedlichsten
Griinden der Einsamkeit zuwandten.

Er plante, diese Eremitagen durch eine Skulpturenallee mit einem Bauprojekt
der benachbarten Jesuiten von Schurz zu verbinden, die in Neuwald ebenfalls {iber
Grundbesitz verfiigten und dort eine Kalvariengruppe samt Kapelle errichten las-
sen wollten.® Hier ist anzumerken, dass Graf Sporck und die Jesuiten eine recht
schwierige Beziehung zueinander hatten, denn dieser war dem Jansenismus zuge-
tan, welcher sich als asketisch-geistliche Reformbewegung verstand, die sich auf
die Heilslehre des Augustinus von Hippo (354-430) stiitzte und eine Riickbesinnung
auf die urspriingliche christliche Lehre darstellte.” Die Bewegung nahm eine Ver-
mittlungsposition zwischen Katholiken und Protestanten ein, Graf Sporck lief§ da-
fiir eigens verfasste Schriften drucken und wurde in Folge von den Jesuiten, die als
die heftigsten Vertreter der Gegenreformation galten, stark angefeindet.® Diese
Konflikte waren auch der Grund fiir die Verzégerung der Arbeiten in Neuwald. Da
Graf Sporck, der als sehr ungeduldiger und vom Tatendrang getriebener Geist galt,
seine Ideen zu voreilig umsetzen lie}, kam es mehrmals zu Unterbrechungen, sei es
durch die Jesuiten, die sich iibergangen fiihlten, oder durch den Disput mit einem
Bauern, in dessen Sandsteinblock unrechtmifig ein Relief geschlagen wurde.’ Bei

Rogasch 2013, S. 167.
Hans Jager (Hg.), Matthias Bernhard Braun. Monographie, Innsbruck 2003, S. 181.
Jager 2003, S. 181.

Herbert Gutschera/Joachim Maier/Jorg Thierfelder (Hg.), Geschichte der Kirchen. Ein 6kumenisches
Sachbuch mit Bildern, Freiburg im Breisgau 2003, S. 214-218.

Rogasch 2013, S. 167.
Jager 2003, S. 182.
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diesem Zankapfel handelte es sich um die wohl beriihmteste Arbeit mit der Geburt
Christi (um 1726/1727-1731), wonach der gesamte Komplex auch Bethlehemn benannt
wurde. Ungliicklicherweise wurde das Relief, wie auch einige andere Arbeiten, auf-
grund der Witterung und des menschlichen Zutuns' teilweise stark beschadigt.
Dies mag zwar eine Verminderung des Detailreichtums und der kiinstlerischen
Handschrift bedeuten, nimmt den Arbeiten von Bethlehem jedoch nichts von ihrer
starken Priasenz und Wirkungskraft. IThre Versehrtheit und die von der Natur geglat-
teten Oberfldchen verleihen ihnen einen vergianglichen Charakter und eine beson-
dere Aura des Mystischen. Leider sind einige der Werke heute gar nicht mehr exis-
tent. Nur folgende Arbeiten haben sich erhalten: drei gro3formatige, in die Fels-
blocke gemeilielte Reliefs, die Szenen mit der Geburt Christi und dem unmittelbar
angrenzenden Zug der Drei Weisen (1731) sowie der Vision des heiligen Hubertus (1726)
und einige vollplastische Figuren und kleinere Reliefs, des Weiteren ein Brunnen-
becken mit skulpturaler Dekoration, der Jakobsbrunnen (nach 1726).

Wie eingangs erwiahnt, handelte es sich beim ausfiihrenden Kiinstler um den
Osterreicher Matthias Bernhard Braun, der in Sautens in Tirol geboren wurde und
als bedeutendster Bildhauer des bohmischen Barocks gilt. Graf Sporck wurde zu
seinem grofiten Mézen, nachdem sie sich 1704 in Bozen kennengelernt hatten, als
Braun sich wahrend seiner Italienreise gerade dort aufhielt.!* Unmittelbar danach
fiithrten ihn seine Wege nach B6hmen, wo der Bildhauer zuerst von verschiedenen
Grafen beschiftigt wurde, die ihre Schlosser und Girten von ihm kiinstlerisch aus-
gestalten liellen. Erst im Jahr 1710 kam er schlief§lich nach Prag und war fortan fiir
den Grafen Sporck tétig.!? Die nun folgenden Skulpturenprogramme, die unter des-
sen Patronanz entstanden, trugen hiufig moralische Ziige, wie beispielsweise die
vollplastischen Darstellungen der 24 Tugenden und Laster auf der Spitalsterrasse
von Kukus (um 1719), die zu den Héhepunkten von Brauns Schaffen zu zdhlen sind.*

Brauns Arbeiten fiir Neuwald - Bethlehem

Ab 1724 verlagerte Braun den Schwerpunkt seines Schaffens in die Umgebung von
Kukus und nahm sich auf Wunsch des Grafen den Sandsteinblécken in Neuwald an,
die er in Kooperation mit seiner Werkstatt bis 1733 kiinstlerisch bearbeitete und zu

10 Jédger 2003, S. 182. Im Zeitraum 1780 bis 1787 wurde in Josefstadt eine Festung errichtet, was zur
Zerstorung mehrerer Arbeiten in Neuwald fiihrte, da Baumaterial ben&tigt wurde. Zu den damals
vermutlich vollig zerstorten Skulpturen zdhlen: H1. Paulus der Einsiedler mit beiden angrenzenden
Eremitagen sowie die Gruppe Christus mit dem Teufel. Die in die Baumstdmme geritzten Motive ver-
schwanden im Laufe der Zeit durch das natiirliche Wachstum der Baume.

11 Jager 2003, S. 40.

12 Allgemeines Kiinstler-Lexikon. Leben und Werke der beriihmtesten bildenden Kiinstler, Bd. 1,
Frankfurt am Main 1920, S. 173.

13 Neumann/Prosek 1959, S. 75.
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beeindruckenden Bildprogrammen mit religids-kontemplativen Charakter formte.
Diese sind in engem Zusammenhang mit dem Entstehen von den bereits erwdhnten
Einsiedeleien zu sehen, die ebenfalls dort eingerichtet wurden.'* Das Bildprogramm
ist zwar deutlich christlich motiviert, 14dsst sich jedoch aufgrund der recht freien
Umsetzung nicht zweifelsfrei deuten.

Bei den Reliefs ist trotz der starken, witterungsbedingten Schleifung der hohe
Detailreichtum gut erkennbar. Es handelt sich um duferst plastische Arbeiten mit
starker Tiefenwirkung, erzeugt durch mehrere Ebenen, die durch einen Hinter-,
Mittel- und Vordergrund gebildet werden. Dies reicht von Ritzungen iiber Flach-,
Halb- und Hochreliefs bis hin zu vollplastisch wirkenden Partien, was gesamtheit-
lich ein sehr realitdtsnahes Empfinden erweckt. Urspriinglich waren die Arbeiten
farbig gefasst, worauf Farbreste in den Falten der Figuren hindeuten.

Die Geburt Christi mit dem unmittelbar angrenzenden Zug der Drei Weisen (Abb. 1)
gilt als Hauptwerk des Ensembles. Es wurde in einen meterhohen Felsvorsprung
gearbeitet, der eine Hohle mit Quelle birgt, auf die Braun zufillig wihrend seiner
Arbeiten gestof3en ist.!° Den Eingang zu dieser Hohle verbarg das Himmelsgewdlbe
mit dem Gloria-Engel auf dem hdéchsten Punkt.”” Die Hauptdarstellung befindet
sich links vom Ho6hleneingang und zeigt Maria, Josef und den Jesusknaben in der
Krippe, umgeben von Hirten und Schafen sowie dem Ochsen und dem Esel (im
lockigen Fellkleid eines Schafes) zu ihrer Linken. Dieses animalische Paar domi-
niert die Szene auffallend, bedingt durch ihre {iberproportionalen Dimensionen,
welche die iibrigen Figuren, die den rechten Bildteil einnehmen, stark in den Hin-
tergrund riicken. Eine ménnliche Person mit nach hinten wallendem Mantel legt
ihren Arm auf den Riicken des Esels und verleiht ihm so eine gewisse Bedeutungs-
schwere. Ihre Blicke ruhen, wie auch jene der iibrigen Anwesenden, adorierend auf
dem Knaben, eine deutlich wahrnehmbare Ehrfurcht liegt der Darstellung zugrun-
de. Der zweite Teil des Reliefs setzt sich aus dem Zug der Weisen aus dem Morgen-
land zusammen, bestehend aus einer Reihe von Kamelen und einzelnen Bdumen im
Hintergrund, den drei Konigen (reitend bzw. das Pferd fiihrend) im Mittelgrund,
umgeben von Reitern und Fulvolk, teils mit Gaben in den Héinden, sowie zwei
anndhernd vollplastischen Figuren im Vordergrund. Eine davon ist in der Manier
eines Flussgottes regelrecht vor die Szenerie gelagert und wirkt stark an die
antike Skulptur angelehnt. Der muskuldse, mannliche Oberkorper ist grofStenteils

14 Rogasch 2013, S. 165.

15 Rainer Christoph (2018), Bethlehem im béhmischen Elbtal, <https://www.onetz.de/oberpfalz/weiden-
oberpfalz/bethlehem-boehmischen-elbtal-id2581277.html>, in: Onetz, <https://www.onetz.de/> (ab-
gerufen am 17.Dezember 2018).

16 Jager 2003, S. 240.

17 Christoph, Bethlehem im béhmischen Elbtal, 2018.
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Abb. 1: Reliefs mit der Geburt Christi und dem Zug der Drei Weisen, Sandstein,
1726/27-1731 (Foto © Can Stock Photo Inc.)

entbloflt, ein feinknittriger Mantel liegt iiber der rechten Schulter und fallt hinunter
zum Bauch. Der Kopf sowie die Arme sind nicht mehr erhalten. Das rechte Bein
steckt bis zum Knie in einer Prothese und zeichnet die Person als Invaliden aus. Dies
bildet einen starken Gegensatz zum athletischen Korper des Dargestellten. Die zwei-
te Figur in hofischer Tracht kauert ehrfiirchtig vor dem, dem Zug voranschreiten-
den, Weisen und hebt dessen lange Mantelschleppe an. Auch hier ist der Kopf nicht
mehr vorhanden, die Drehung des Oberkdrpers sowie die halb hockende, halb auf-
steigende Position der Beine kreieren einen sehr dynamischen Eindruck. Der ge-
samte Zug bewegt sich von rechts oben in einer langgestreckten C-Formation nach
rechts unten, sodass die Kamele und ein Teil der Reiter nach links blicken und die
tibrigen Figuren in die entgegengesetzte Richtung, hin zur Krippe. Das , Reliefband”
des Zuges der Weisen weist einen Bruch im rechten Winkel auf und lauft in einem
weiteren 90-Grad-Winkel weiter in das Relief mit der Krippenszene, sodass sich eine
Stufe bildet. Die Figur des Schleppentrigers dient an dieser Stelle als optisches
Verbindungsstiick zwischen den Relieffeldern und erzeugt eine starke Rdumlich-
keit. Tkonografisch stellt wohl der fullamputierte Mann im Vordergrund die inte-
ressanteste Figur dar, da dieser wie ein Fremdkorper in der Darstellung erscheint.
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Dennoch ist seine Prisenz sinngem&f3, galten die Drei Weisen lange Zeit als Schutz-
patrone mit magischen Heilkridften.!®* Er wurde jedoch erst nachtrédglich hinzuge-
fligt, war in der urspriinglichen Komposition also moéglicherweise gar nicht vor-
gesehen.?”

Das zweite, heute noch erhaltene, grof$flachige Relief befindet sich auf der ande-
ren Seite des Hohleneingangs und zeigt die Vision des heiligen Hubertus, der als vor-
nehm gekleideter Jager auf dem felsigen Untergrund kauert und die Arme flehent-
lich in Richtung des ihm erschienenen Hirsches ausgestreckt hat. Der volumindse
Korper des Tiers ist im Halbrelief ausgefiihrt, im Bereich der Beine geht dieses in
ein Flachrelief {iber, was wiederum eine starke Tiefenwirkung erzeugt. Er steht er-
hoht auf einer Felsstufe und blickt erhaben auf den Kauernden hinab. Begleitet wird
die Szene vom Pferd des Heiligen, das sich hinter diesem befindet und sich von der
Szene abwendet, gleichzeitig aber den Kopf zuriick in Richtung des Hirsches wen-
det, sowie von mehreren Hunden, die dngstlich kauernd dargestellt sind. Besonders
bemerkenswert ist die prizise Bearbeitung des Sandsteins im Bereich der Vegeta-
tion im oberen Teil des Reliefs. Laub- wie auch Nadelbdume wurden fein ausgearbei-
tet, einzelne Blitter und Zweige sind deutlich zu erkennen. Feine horizontale Rillen
lassen die Stimme plastisch hervortreten und suggerieren deren typische Rundung.
Auch dieses Relief lebt von unterschiedlichen Ebenen, die von Ritzungen bis hin
zum Halbrelief reichen, die flieRenden Uberginge dazwischen schaffen ein sehr
malerisches Bild.

Der vollplastische Gloria-Engel (1728-1729), der urspriinglich iiber der Szene mit
der Geburt Christi integriert war, befindet sich nun an separater Stelle. Es handelt
sich um ein recht iiberladenes Werk, das sich aus dem knienden Engel auf einer
massiven Wolkenformation, der mit den Handen ein Spruchband vor den Koérper
spannt, und drei Putten zusammensetzt. Interessant ist der spielerische Einsatz
jenes Puttos, der sich regelrecht an den Engel dridngt und das Band mit seinem
Armchen klemmt. Auch die beiden anderen verhalten sich neckisch, indem einer
dem anderen den Zeigefinger in den Mund legt. Ein weiterer Teil der Krippenszene
findet sich in Gestalt eines grasenden Schafs, das im Halbrelief aus einem separaten
Sandstein geschlagen wurde. Das Fellkleid mit den gebohrten Lockchen erzeugt
Plastizitat, ebenso der Knick in der Korpermitte.

Weitere Arbeiten fiir Neuwald schuf Braun in Form der Figuren der Heiligen
Garinus, Johannes der Taufer, Onufrius und Maria Magdalena (1726). Diese iiberlebens-
groflen Eremitendarstellungen dienten wiederum als Provokation im Zuge eines
neuerlichen Streits mit den Jesuiten, denn Graf Sporck lief sie unmittelbar an der

18 Hugo Kehrer, Die Heiligen Drei Konige in Literatur und Kunst, Hildesheim-New York 1976, S. 75.
19 Jager 2003, S. 242.
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Abb. 2: H1. Garinus, Sandstein, 1726 (© Can Stock Photo Inc.)

Grenze ihrer beiden Grundstiicke aus Sandsteinblocken schlagen.?® Der heilige
Garinus (Abb. 2) erscheint als kauernder Eremit vor seiner Hohle, die geduckte
Haltung hat etwas Erschrockenes, als fiirchte er sich vor der rauen Welt aullerhalb
seines Zufluchtsortes. Abgesehen von einem zerschlissenen Lendentuch ist er
nackt, Haupt und Gesicht werden von langen, ungebéandigten Haarmassen bedeckt.
Der Korper erweckt nicht den Eindruck, als wére er von der Askese geschwicht,
sondern strotzt vor Kraft, was durch ausgeprégt definierte Muskeln vermittelt wird.
Lediglich die starke Abzeichnung von Sehnen und Knochen durch die Haut an man-
chen Stellen erinnert an den Korper eines Hungerleiders. Das aus dem Felsen gear-
beitete Wappen {iber seinem Kopf ist das freiherrliche Wappen des Sporck-Ge-
schlechts und steht in seinem Prunk im starken Widerspruch zum enthaltsamen
Motiv.

Der heilige Onufriusistin typischer Manier als nackter Greis mit langer Haar- und
Barttracht dargestellt, er kauert auf allen Vieren mit gefalteten Handen, die sich auf

20 Neumann/Prosek 1959, S. 75.
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einen Schidel stiitzen.?* Es ist offensichtlich, wie der blockhafte Stein hier die
Dimensionen vorgab, man erahnt noch die urspriinglich natiirliche Form. Somit
gliedert sich die Figur auf sehr unaufdringliche Art in die Natur ein und ldsst jede
Fremdkorperlichkeit vermissen. Dasselbe l4sst sich an der auf Felsengrund gela-
gerten Figur des heiligen Johannes des Tdufers feststellen. Dass hier die Natur grenz-
setzend war, ldsst bereits die fiir den Heiligen uncharakteristische liegende Haltung
erkennen. Hals und Kopf haben sich nicht erhalten, doch erkennt man den musku-
l6sen Oberkorper, der vom Fellkleid ausgespart wird, welches lediglich die Beine
bedeckt. Die Fiille sind aufgestellt und verhindern so das scheinbare ,,Abrutschen”
des massiven Korpers nach unten.

Die heilige Maria Magdalena ist seitlich liegend auf eine langliche, felsige Plinthe
gebettet, den Oberkorper durch ein Felsengebilde erhoht. Das Haupt mit langen
Haarstrihnen ist gen Himmel geneigt, die Gesichtsziige erscheinen freundlich und
entspannt. Sie wird von den Falten ihres Kleides bedeckt, die schwer und massivum
ihren Korper liegen. Ein Schédel liegt weich auf einem Teil ihres Umhangs und
blickt dem Betrachtenden beinahe kopfiiber gestiirzt aus stummen Augen
entgegen.

Nach 1726 entstand die Gruppe Jesus und die Samariterin am Jakobs-Brunnen
(Abb. 3), bei der ein steinernes Brunnenbecken mit barock geschwungenen Formen
inmitten einer Lichtung gesetzt wurde. Zwei Stufen dienen auf einer Seite als Zutritt
zum Wasser; auf diesen sitzt in sehr lehrhaft-dynamischer Pose der Heiland mit
angedeutet erhobenem Arm (Arme und Kopf sind nicht mehr erhalten). Der reiche
Faltenwurf seines Gewandes sowie die kraftvoll-selbstbewusste Haltung lassen
starke Anleihen an antike Skulpturen erkennen. Neben ihm kauert ein abgemager-
ter Hund und lehnt sich iiber den Brunnenrand, um zu trinken. Etwas weiter rechts
steht die Samariterin mit gedrehtem Oberkdrper, einen Arm in das Becken haltend,
den anderen auf den Rand stiitzend. Diese Darstellung geht auf die neutestament-
liche Uberlieferung zuriick, wonach Jesus sich miide am Jakobsbrunnen nieder-
lie und eine ankommende Samariterin, die dort Wasser schopfen wollte, um etwas
zu trinken bat (Joh 4, 5-43). Diese galt als Siinderin, da sie fiinf Eheméanner hatte
(Joh 4, 16-19), worauf der Hund verweisen konnte. Dieser steht sinnbildlich fiir
Treue, sei es ehelicher Natur oder auf den christlichen Glauben bezogen. Dass er in
diesem Fall bis auf die Knochen abgemagert ist, verweist jedoch eventuell auf das
genaue Gegenteil. Der Namensgeber des Brunnens und Stammuvater Israels, Jakob,
steht symbolisch fiir die gemeinsame Vergangenheit des gesamten israelitischen
Volkes, sowohl fiir die Juden als auch die Samaritaner. Christus trat somit am Brun-
nen gegeniiber der Samariterin als Heiland fiir beide Vélker auf (Joh 4,23-26). Diese

21 Otto Wimmer, Kennzeichen und Attribute der Heiligen, Innsbruck 2008, S. 231.
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Abb. 3: Jakobsbrunnen, Sandstein, nach 1726 (Foto © Can Stock Photo Inc.)

Symbolik kann ebenso auf die damalige Situation zwischen Katholiken und Pro-
testanten umgemiinzt werden. So wollte Graf Sporck als bekennender Jansenist mit
seiner Interpretation des Jakobsbrunnen aussagen, dass Christus fiir beide Glau-
bensrichtungen der Erl6ser ist, wodurch er seiner Vermittlerrolle zwischen den bei-
den ,Parteien” gerecht wurde.

Eine weitere Skulpturengruppe in Bethlehem ist jene des heiligen Hieronymus in
einer Hohle (1729), mit einem recht melancholisch blickenden, liegenden Lowen, auf
den er sich in hockender Position mit seiner Hand stiitzt, in der er einen Schadel
halt. Er blickt auf diesen hinab, das Gesicht von Trauer und Nachdenklichkeit ge-
zeichnet. Die andere Hand fasstin den Umhang, der seine Bl6Re bedeckt, die nackte
Gestalt erscheint muskulds und kraftig. Diese idealisierte Umsetzung des méannli-
chen Korpers ist mit Sicherheit auf Brauns italienische Ausbildung zuriickzufiihren
und erinnert wie so viele andere seiner Arbeiten an antike Skulpturen, wie sie Gian-
lorenzo Bernini (1598-1680) studierte und fiir eigene Werke aufgriff.

Braun schuf des Weiteren zwei freistehende Skulpturen fiir Neuwald, eine Ma-
rienstatue im Hubertus-Tal, die sich heute nicht mehr in situ befindet, sowie den
kleinen Miles Christianus (1731 fertiggestellt), der in der Allee nahe der Grenze
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zwischen dem Landbesitz der Jesuiten und des Grafen Sporck Aufstellung fand.?
Diese Figur war wiederum ein Affront gegen die Societas Iesu, da sie als Symbol fiir
den Kampf gegen all jene galt, die den christlichen Glauben fiir eigene Macht- und
Einflussgewinnung ausnutzten. Besonders pikant ist die Tatsache, dass die Skulptur
nur zwei Monate nach dem vermeintlichen Friedensschluss zwischen Sporck und
den Jesuiten errichtet wurde.??

Stilcharakteristika

Vor allem kompositorisch bleibt bei den Arbeiten Brauns fiir Bethlehem zu beden-
ken, dass der Bildhauer sich an den natiirlichen Gegebenheiten der Sandsteinfor-
mationen zu orientieren hatte, was ihn mit Sicherheit an einigen Stellen stark ein-
schrinkte und zu unkonventionellen Maflnahmen dringte. Diese Begrenzung sei-
ner kiinstlerischen Freiheit entlud sich jedoch an anderer Stelle, ndmlich in der
psychischen Ausdrucksstirke seiner Figuren, welche bezeichnend fiir sein Schaf-
fen fiir Bethlehem ist. Trotz der von der Natur vorgegebenen Bildflidche erzeugte
Braun einen stark expressiven Effekt, der nicht zuletzt den Qualitidten und Merkma-
len des Horschitzer Sandsteins zu verdanken ist. Dieser feinkornige Quarzsandstein
ist gelblichgrau bis sehr blass orange und stammt aus Horschitz (Horice) in
Nord-Bohmen (Nordb6hmische Kreidesenke). Der Stein ermdglichte es ihm, sehr in
die Tiefe zu arbeiten, was zu iiberaus plastischen Formen fiihrte. Dies zeigt sich be-
sonders an der Draperie der Bekleidung, die stark dynamisch konzipiert ist und die
dargestellten Bewegungen verstiarkt. Laut dem Kunsthistoriker Martin Krummholz
trafen hier zwei Faktoren aufeinander: Brauns expressiver Stil einerseits und die
Qualitat des bohmischen Sandsteins auf der anderen Seite. Stilistisch sei er nahe bei
Peter Paul Rubens (1577-1640) angesiedelt, der sich ebenfalls durch die Starke und
Expressivitit seiner Figuren auszeichnete.? Im Bereich der bildhauerischen Kunst
war es vor allem Bernini, dessen Arbeiten er studierte und neu interpretierte, iko-
nografisch orientierte er sich an Jacques Callot (1592-1635) und Cesare Ripa
(1555-1622).%

Der italienische Einfluss von Brauns expressiv-pathetischem Stil zeigt sich des
Weiteren besonders an den effektvollen Draperien der Gewander, die teilweise ein
Eigenleben zu entwickeln scheinen und eine bemerkenswerte Silhouette bilden. Die
Faltengebung ist nach zisalpinem Geschmack sehr plastisch und realititsnah

22 Jager 2003, S. 241.
23 Jager 2003, S. 241.

24 Martina Schneibergova (2014), Auf den Spuren von Matthias Bernhard Braun, <https://deutsch.radio.
cz/auf-den-spuren-von-matthias-bernhard-braun-prag-8297950>, in: Radio Prague International,
< https://deutsch.radio.cz/> (abgerufen am 18. April 2014).

25 Neumann/Prosek 1959, S. 75.
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ausgefiihrt, der Oberflachennaturalismus tritt deutlich zutage und bewirkt ein le-
bensnahes Empfinden. Die Physiognomien seiner Figuren erscheinen sehr indivi-
duell und voll Emotionen, sodass regelrechte Charakterstudien ermdéglicht werden.
Diese lebensnahe und empathische Umsetzung setzt eine intensive Auseinanderset-
zung mit der menschlichen Natur voraus, psychisch wie auch physisch.

Nachwirken

Die Figuren im Wald von Kukus gelten als die bekanntesten Arbeiten Brauns und
wurden im Laufe der Jahrhunderte haufig bewundert und rezipiert. So war Auguste
Rodin im Jahre 1902 stark beeindruckt von den Arbeiten Brauns, die er jedoch nur
als Fotografie zu Gesicht bekam, was er sehr bedauerte.?® Auch die beiden Dichter
André Breton (1896-1966) und Paul Eluard (1895-1952) dulierten sich bei ihrem Be-
such im Jahre 1937 iiberaus wohlwollend iiber die Skulpturen von Bethlehem und
zogen Parallelen zu Michelangelos (1475-1564) Schaffen.” Heute steht die gesamte
Anlage unter Denkmalschutz und wurde dank der Initiative des Denkmalschiitzers
Libor Svec einer Renovierung und Revitalisierung unterzogen, welche die Skulp-
turen wieder in den Brennpunkt des Interesses riicken und den historischen Kon-
text wiederherstellen sollten.

Die Skulpturen im Neuwalder Bethlehem stellen ein in Stein gemeilReltes Denk-
mal der langjdhrigen, stabilen und von gegenseitigem Respekt getragenen Verbin-
dung zwischen dem Bildhauer Braun und dem Grafen Sporck dar, also zwischen
dem Kiinstler und dem Auftraggeber, welche nur selten in solch harmonischer Form
in der Kunstgeschichte anzutreffen ist.?® Doch wo Harmonie herrscht, sind Kontro-
versen nicht unweigerlich ausgeschlossen. So legt die Geschichte des Komplexes
auch Zeugnis ab iiber die religiés motivierten Konflikte, die Graf Sporck und die
Jesuiten iiber Jahre begleiteten und die von Sporcks schalkhaft-provokativem
Charakter zusédtzlich angefeuert wurden. Aber trotz allem kann die Symbiose von
Kunst und Natur wohl kaum harmonischer sein wie im Bethlehem von Neuwald, wo
sich die Skulpturen Brauns nun schon seit Jahrhunderten wie selbstverstiandlich in
die natiirlich-dsthetische Umgebung des Waldes einfiigen, der sich seinen Raum
langsam zuriickerobert. Passend dazu erscheinen die Worte des groflen Geistes
Blaise Pascal (1623-1662): ,Denn, was ist zum Schluss der Mensch in der Natur? Ein
Nichts vor dem Unendlichen, ein All gegeniiber dem Nichts, eine Mitte zwischen
Nichts und All ...**

26 Jager 2003, S. 183.

27 Ebd.

28 Jager 2003, S. 40.

29 Gutschera/Maier/Thierfelder 2003, S. 217.
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Paolo Veroneses Taufe Christi

als Exempel fiir die differenzierte
Darstellung des Waldes als Kulisse
in der venezianischen Kunst des
Cinquecento’

Biaume sind Sinnbilder fiir den ewigen Kreislauf des Werdens und Vergehens, des
Sterbens und der Wiedergeburt. Fiir Letztere stehen insbesondere die Laubbdume,
wihrend die Nadelbdume die Unsterblichkeit reprisentieren.? Des Weiteren dienen
Biume als Verbindung zwischen Irdischem und Himmlischem, da deren Wurzeln
tief in der Erde verankert sind, wiahrend ihre Kronen scheinbar mit dem Himmel
verschmelzen. Es erscheint somit nicht verwunderlich, dass religiose Motive hdufig
in eine Waldlandschaft eingebettet sind, unterstiitzt diese doch den mystisch-sakra-
len Charakter der Darstellung. Die Ausfiihrung einer Waldszenerie hinsichtlich
Aufbaus, Farbgebung und ikonografischen Gehalts kann die Aussage und die Stim-
mung eines Bildes stark beeinflussen. Als Beispiel hierfiir seien im Folgenden vier
Gemilde des - aus Verona stammenden und spéiter in Venedig dulRerst erfolgreich
wirkenden - Malers Paolo Veronese (1528-1588) vorgestellt, welche die Taufe Christi
abbilden und allesamt dem Spéatwerk des Meisters zuzuschreiben sind. Wenngleich
auch alle vier Bilder eine iippige Waldlandschaft als Szenerie aufweisen und der
figlirliche Aufbau sehr dhnlich gehalten ist, entsteht dennoch in jedem Bild ein dif-
ferenzierter Ausdruck, dessen Palette von einem friedlich-natiirlichen Charakter
bis zu einem eher diister-mystischen reicht.

Die Taufe Christi (1583/84)° im Florentiner Palazzo Pitti gilt als jenes der zahl-
reichen Gemilde desselben Motivs Veroneses, das qualitativen Fiihrungsanspruch

1 Die nachfolgenden Ausfiihrungen sind inspiriert von: Giinter Brucher, Geschichte der veneziani-
schen Malerei, Bd. 6: Paolo Veronese und Jacopo Bassano, Wien 2019, S. 288-292.

Hildegard Kretschmer, Lexikon der Symbole und Attribute in der Kunst, Stuttgart 2011.
Paolo Veronese, Die Taufe Christi, 1583/84, Ol auf Leinwand, 195 x 131,5 cm, Florenz, Palazzo Pitti.
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Abb. 2: Paolo Veronese, Die Taufe Christi, 1582, Malibu, J.P. Getty Museum
(Foto: The J. Paul Getty Museum)

+ Abb. 1: Paolo Veronese, Die Taufe Christi, 1583/84, Florenz, Palazzo Pitti
(Foto: Gallerie degli Uffizi)
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erhebt (Abb. 1).* Alter ikonografischer Tradition folgend, zeigt das Bild eine an-
nihernd symmetrische Figurenkomposition, bei der der heilige Johannes der Taufer
den in sich kauernden Christus deutlich iiberragt. Zwischen ihnen befindet sich ein
zum Tdufer bewundernd emporblickender Engel, wihrend seine beiden Christi
Gewand bereithaltenden Begleiter vom linken Bildrand angeschnitten werden. Als
Kulisse der Szenerie dient ein in dunklen Tonen gehaltener Wald, angedeutet durch
Gebiisch und méachtig aufragende Stimme mit recht kargem Geést. Der Taufer istin
einer instabilen Pose wiedergegeben, er stiitzt den linken Full sowie die linke Hand
auf den abgesdgten Baumstamm neben ihm. Dieser symbolisiert den Triumph des
Christentums iiber das Heidentum?® und geht auf die Donareiche zuriick, welche der
heilige Bonifatius im Jahr 723 féllen lief$, um die Ohnmacht der altgermanischen
Gotter zu beweisen.® Die Eiche galt als eines der wichtigsten germanischen Heilig-
tlimer. Bonifatius statuierte mit seiner Handlung ein Exempel, das aufzeigen sollte,
dass das Heidentum gegeniiber dem Christentum unbedeutend war. Die Charakter-
isierung dieser Taufe als ein ,geheimnisvolles Ereignis“ ldsst sich wohl durch
die rahmende, tief schattende Baumvegetation begriinden, die mit dem Figurenen-
semble einen markanten Chiaroscuro-Kontrast erzielt. Dahinter erscheint der
fensterartig gerahmte Ausblick auf den hellgrau-blauen Himmel. Die Heiliggeist-
taube hebt sich deutlich und strahlend von der dunklen Vegetation ab und scheint so
zusitzliche Wirkung zu erlangen. Den Pflanzen fehlt es an Detailreichtum, einzelne
Blidtter sind zwar definiert, doch erscheinen sie kaum plastisch. Sie treten raumlich
in den Hintergrund, was innerhalb der Komposition auch ihr Zweck ist - sie hinter-
fangen das Bildmotiv, lassen es hervortreten und verschmelzen an den Randern mit
der Dunkelheit.

Etwas anders verhilt es sich mit dem Bild der Taufe Christi (1582)” in Malibu
(Abb. 2). Die raumgreifende Landschaft versinkt nicht im Dunkel und erscheint des-
halb viel detailreicher - nicht zuletzt aufgrund der bis in den Hintergrund differen-
zierten Wiedergabe des Laubwerks der Biume. Auch lassen sich hier merkliche Un-
terschiede in der Farbgebung feststellen, die eine Palette von einem sehr dunklen
Griin bis zu einem hellen, mit Stich ins Gelbe reichenden Griin abdecken. Die Fein-
teiligkeit des Blattwerks ist tiberaus bemerkenswert und hebt sich deutlich vom
himmelblauen, mit Wolkenformationen teils bedeckten Hintergrund ab. Die Natur
wirkt hier viel lebendiger und naturalistischer als im Pitti-Werk, der Fluss Jordan im
Mittelgrund verstdrkt diesen Eindruck mit seiner lebhaften, durchschimmernden

Brucher 2019, S. 288.
Brucher 2019, S. 290.

6 Herbert Gutschera/Joachim Maier/J6rg Thierfelder (Hg.), Geschichte der Kirchen. Ein 6kumenisches
Sachbuch mit Bildern, Freiburg 2003, S. 77 {.

7 Paolo Veronese, Die Taufe Christi, 1582, Ol auf Leinwand, 108,5 x 89 cm, Malibu, J.P. Getty Museum.
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Abb. 3: Paolo Veronese, Die Taufe Christi, um 1580-1588, London, Courtauld Institute
(Foto: London Courtauld Institute)
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Abb. 4: Paolo Veronese und Werkstatt, Taufe Christi, um 1585,
Verona, Museo di Castelvecchio (Foto: Verona, Musei Civici,
Archivio fotografico. Foto Ottica Nodari di Caliaro Nereo)



Paolo Veroneses Taufe Christi als Exempel

Oberfliache. Die Haltung Christi mit ausgebreiteten Armen, dessen Haupt sich exakt
im Zentrum des Bildes befindet, nimmt bereits Bezug auf die Kreuzigungspose.
Das labile Standmotiv - das Spielbein scheint mit dem Knie zu enden - lasst ihn
schier emporschweben und imitiert die Haltung der Heiliggeisttaube unmittel-
bar iiber ihm. Der Taufer giel$t mit einer andéchtig-lethargischen Bewegung die
Wasserschale iiber den Heiland aus. Sein Fellmantel widerspricht sich selbst in sei-
ner asketischen Bedeutung durch den Hermelinbesatz und die konigliche Farbung
in sattem Violett. Der zierliche Kreuzstab, der stark vom rechten Bildrand ange-
schnitten wird, scheint eins mit der umgebenden Natur zu werden und fallt nur
durch das helle, zweifach um ihn gewundene Band dem Betrachtenden ins Auge.
Den wesentlichsten Unterschied zur Florentiner Version bildet die den Bildraum in
drei Zonen strukturierende Waldlandschaft, die einen beinahe autonomen Charak-
ter beansprucht.

Ahnlich, wenn auch weniger autonom, verhilt sich die Landschaft im Bild der
Taufe Christi (um 1580-88)%, das sich heute in London befindet (Abb. 3). Die Szenerie
erscheint ebenfalls in helles Licht getaucht und durch die am oberen Bildrand
schwebende Heiliggeisttaube von innen heraus beleuchtet. IThr Strahlen erzeugt
kontrastreiche Lichtpunkte auf den Bldttern der Waldlandschaft im Hintergrund.
Diese erhalt dadurch einen lebendigen Charakter, was ihr eine gewisse Wirkung
innerhalb des Bildes verleiht. Der Engel im rechten unteren Bildteil interagiert mit
dem Wald, indem er mit der linken Hand einen {ippig begriinten Zweig packt, der
vom rechten Bildrand angeschnitten wird. Der Engel scheint sich mit seinem gan-
zen Korpergewicht an dem Zweig festzuhalten, das instabile Standmotiv kann allein
durch die Unterstiitzung der Vegetation in Balance bleiben. Die Wolkenformationen
sind hier sehr kompakt gemalt, sodass sie Felsen dhneln, was der Darstellung
von hinten eine karge, kiihle Begrenzung gibt, die sich erst durch die einsetzende
Baumlandschaft auflockert. Der Wald fungiert hier im Gegensatz zu den schroffen
Wolken als friedlich-freundliche Kulisse, was sich auch im ruhigen Wasser des
Flusses erkennen ldsst. Christus ist in einer vorwértsschreitenden Bewegung dar-
gestellt, die Arme vor der Brust verschriankt, das Haupt geneigt. Sein roter Um-
hang bildet einen starken Kontrast zu den Griin- und Braunténen der ihn umge-
benden Landschaft. Der Taufer steht neben Christus auf einem Felsen, den Ober-
korper von ihm wegbewegt. Der ausgestreckte rechte Arm ist iiber den Kopf des Hei-
lands gefiihrt, die Schale ist gerade so weit geneigt, dass sich ein diinnes Rinnsal
daraus ergieldt. Tkonografisch bedeutsam sind die beiden Bdume hinter dem ins
Geist fassenden Engel, deren Stimme sich {iberkreuzen, was einerseits die Kreu-
zigung Christi vorwegnimmt, andererseits eine natiirliche Barriere bildet, ganz

8 Paolo Veronese, Die Taufe Christi, um 1580-1588, Ol auf Leinwand, 53,3 x 44,5 cm, London, Courtauld
Institute.
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so, als wiirde die bedeutsame Szene durch die verschriankten Baumstimme ge-
schiitzt, wie durch eine ,Naturmauer“.’ Nur diese beiden Biaume sind im Mittel-
grund des Bildes angesiedelt, wihrend die restliche Vegetation einen fldchigen
Hintergrund erzeugt, der auf der linken Seite mit einer Holzkonstruktion (Wehr-
anlage, Briicke?) am Ufer des Jordan endet. Der Kreuzstab des Tdufers verlduft
parallel zum linken der beiden Stimme, welche durch ihre Verschriankung die
Kreuzbalken nachahmen.

Alsletztes Beispiel sei hier die Taufe Christi (um 1585)* Veroneses mit Beteiligung
seiner Werkstatt angefiihrt, die in Verona zu finden ist (Abb. 4). Kompositionell ist
diese dhnlich zu jener von Florenz und auch hier ist alles in Dunkelheit gehiillt. Wo
der Kiinstler beim Florentiner Beispiel zumindest beim Himmel hell-freundliche
Akzente zu setzen vermochte, ist in diesem Gemaélde lediglich die Taube von einem
Strahlen umgeben, das sich auch im hinter Wolken verborgenen und leicht aufblit-
zenden Himmelreich wiederfindet, das durch eine Schar Puttokdpfchen angedeutet
wird. Christus ist in einer Pose zwischen Niedersinken und Emporsteigen gefangen,
die gefalteten Héande sind in Richtung des Taufers gerichtet. Dieser steht in torsierter
Haltung und scheint sich vom Taufakt wegbewegen zu wollen, lediglich der rechte
Arm mit der Taufschale bildet einen Ruhepol. Der linke Arm ist seitlich emporge-
hoben und wird durch den vom rechten Bildrand angeschnittenen Pfeiler verdeckt,
iiber den ein weiller Stoff gebreitet ist (Christi Kleidung?). Die Vegetation verteilt sich
hier auf drei Ebenen: vorne die begriinte Fldche, auf der Johannes steht, mittig zwei
auseinanderstrebende Baumstimme, deren Kronen kaum ersichtlich sind, und hin-
ten eine undurchdringliche Baumfront, welche den riickwértigen Abschluss des Bil-
des darstellt. Der Wald ist sehr durchbrochen und wiederum in die Rolle als Kulisse
zuriickgestuft, als autonomes Motiv hitte er in dieser Form keinen Bestand.

Anhand der vier oben angefiihrten Bildbeispiele zeigt sich sehr anschaulich, wie
sich der Wald gezielt als Stimmungstrager und Kulisse mit mehr oder weniger auto-
nomem Charakter als Medium in der Malerei einsetzen ldsst. Er ist dabei mafRgeb-
lich an der zu libermittelnden Botschaft beteiligt und dient - spitz formuliert - als
Friedensstifter oder Unheilbringer; eine idyllische Waldszenerie in helles Licht
getaucht vermittelt ein gdnzlich anders Bild als ein diisterer Hain, bei dem kaum
Details im Dunkel auszumachen sind. Dazwischen liegen zahlreiche Nuancen, die
vom Kiinstler entsprechend eingesetzt und adaptiert werden kénnen, um die je-
weilige Bildaussage zu unterstiitzen. Paolo Veronese vermochte dies vorziiglich und
kreierte somit sehr unterschiedliche Atmosphéren fiir ein und dasselbe Bildmotiv.

9 Margit Stadlober, Der Wald in der Malerei und der Graphik des Donaustils, B6hlau-Wien 2006, S. 286.
10 Paolo Veronese und Werkstatt, Taufe Christi, um 1585, Ol auf Leinwand, 270 x 165 cm, Verona, Museo
di Castelvecchio.
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Biblische Walder in der
Malerei -

Walder in der Malerei von biblischen
Sujets

Die zu Ehrende hat ein Hauptwerk ihres Schaffens der Darstellung des Waldes in der
Kunst gewidmet.! Dies aufgreifend sei drei biblischen Szenen nachgegangen, in de-
nen Bdume und Wilder eine bedeutende Rolle spielen, aber auch Kunstwerken, die
biblische Sujets in Walder versetzen.

1. Kulturprigend: der Paradieseswald

Der beriihmteste Boschetto der Kunst ist wohl der Baumgarten in Eden.? Die Gott-
heit Israels pflanzt nach der Paradies-Erzdhlung von Gen 2 allerlei Biume in ihrem
Garten, wobei zwei besonders hervorstechen: der Baum des Lebens und der Baum
der Erkenntnis von Gut und Bose (2,9). Der Mensch, der in den Gottesgarten gesetzt
wird, wird angewiesen, sich von allen Baumen des Gartens satt zu essen (2,16), nur
diese beiden Biaume werden ausgenommen - wohl deswegen, weil sie die Gotter-
friichte tragen, deren Genuss ewiges Leben und unbegrenzte Erkenntnis bewirken,
zwei Eigenschaften, die die Spezies Mensch von jener der Gotter unterscheidet
(2,17).2

Viele Gemilde der abendldndischen Kunst setzen das paradiesische Leben des
ersten Menschenpaares daher in einen waldartigen Garten mit vielen Gewachsen
und vielen Tieren (vgl. Gen 2,19f.). Als eines der bekanntesten Beispiele sei hier

1 Margit Stadlober, Der Wald in der Malerei und der Graphik des Donaustils, Ars Viva 10, Bohlau-Wien
2006.

2 Siehe dazu ausfiihrlicher: Irmtraud Fischer, Paradiese mit klaren Regeln. Gartenmetaphorik und
soziale Beziehungen in der Bibel, in: Stefan M. Attard/Marco Pavan (Hg.), ,Cantero in eterno le
misericordie del Signore“ (Sal 89,2). Studi in onore del prof. Gianni Barbiero in occasione del suo
settantesimo compleanno, Analecta Biblica Studia 3, Roma 2015, S. 371-384.

3 Zur Auslegung der Eden-Erzdhlung von Gen 2-3 siehe Irmtraud Fischer, Die Schépfungserzdahlungen
der Genesis, in: Josef Pichler (Hg.), Wort-Schatz Bibel, Graz 2021, <https://library-publishing.uni-
graz.at/index.php/lp/catalog/book/9> (abgerufen am 14. April 2021).
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Nicolas Poussins Gemailde Friihling (ca. 1660-1664, Ol auf Leinwand, 117x160 cm,
Louvre, Paris) aus seinem Jahreszeitenzyklus, den er mit biblischen Figuren aus-
staffiert, genannt.*

Die wesentlich hdufiger dargestellte Szene des Siindenfalls konzentriert sich hin-
gegen auf einen einzigen Baum, dessen Frucht die Frau nach ausfiihrlicher theolo-
gischer Diskussion mit der Schlange nimmt (Gen 3,1-6) und ihrem Mann davon gibt,
der fraglos davon isst.® Dieser Augenblick menschlicher Grenziiberschreitung hat
Kunstschaffende immer wieder in den Bann gezogen.

Ganz auf die Figuren der Protoplasten und den Baum mit den roten Gétterfriich-
ten konzentriert ist das monumentale Bild von Guido Reni, Adam und Eva im Para-
dies (um 1620, Ol auf Leinwand, 278x196 cm, Musée des Beaux-Arts in Dijon).® Durch
das fast weille Inkarnat sticht Eva aus dem eher dunkel gehaltenen Bild hervor.
Thr Korper ist den Betrachtenden ganz zugewandt, Stand- und Spielbein 6ffnen
die Schenkel erst ab dem Knie, was einen keuschen, unschuldigen Eindruck vermit-
telt. Adam hingegen nimmt durch seine breit auseinander gestellten Beine, die Tat-
kraft vermitteln, wesentlich mehr Raum in Anspruch. Da er auch, den Geschlechts-
charakteren entsprechend, mit dunklerer Haut dargestellt ist, entsteht damit ein
gewisses Gleichgewicht zu der aufgrund der Farbgebung das Bild dominierenden
Frau. Sein Leib ist von der Seite dargestellt, der eine Arm abgewinkelt, wie ldssig am
Baum lehnend, der andere ergreift die Frucht, die ihm Eva soeben reicht. Die Ge-
sichter und Blicke vermitteln den Eindruck eines intensiven Gespraches der beiden.
Zwischen dem Baum und den Beinen des Mannes ist ein Lowe mit grimmigem,
wachem Blick zu sehen, der wohl Virilitdt und Stirke symbolisiert. Zu Fiillen der
Frau lagert entspannt ein Leopard, der aus dem Bild nach rechts hinausschaut und
die Betrachtenden daher nicht bedroht. Im Physiologus wird der gefleckte Panther
als ruhig und sanft dargestellt und eignet sich nach den stereotypen Konzeptionen
der damaligen Zeit gut als Symboltier des Weiblichen.’

Wie bei diesem Gemaélde steht bei fast allen, die diese Szene ins Bild setzen, der
Baum mit der verbotenen Frucht im Zentrum einer Waldlichtung. Er trennt das Bild
optisch in zwei Hailften und nimmt damit symbolisch das vorweg, was in der Folge
geschieht: War in der Schopfungserzahlung von der idealen Einheit von Mann und
Frau die Rede, welche ihre Herkunftsfamilie verlassen, um ein Fleisch zu werden,
und wurde diese durch die fehlende Nacktheitsscham betont (vgl. Gen 2,24f.), so

4 Siehe <http://www.zeno.org/Kunstwerke/B/Poussin,+Nicolas%3A+Der+Fr%C3%BChling>.

5 Diesen Unterschied hat Walter Vogels, ,It Is not Good that the ,Mensch‘ Should Be Alone; I Will Make
Him/Her a Helper Fit for Him/Her* (Gen 2:18), in: Eglise et théologie, 9 (1978), S. 9-35, herausgearbeitet.

6 Siehe <https://musees.dijon.fr/adam-eve-paradis> [abgerufen am 14. April 2021].
»Der Physiologus sprach vom Panther ... Ganz gesprenkelt ist er ... Er ist ruhig und ganz sanft, und
wenn er gefressen hat und sattist, dann schlédft er in seiner Hohle.“ Der Physiologus, iibertr. und erl.
v. Otto Seel, Lebendige Antike, Ziirich 31976, S. 16f.
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setzt mit diesem Akt wider das gottliche Gebot der Prozess des Misstrauens und der
Trennung ein. Nach dem Essen der Frucht erlangen die Menschen zwar - wie von
der Schlange in Gen 3,4f. angekiindigt - Erkenntnis, aber sie nehmen die erkannte
Nacktheit als beschdmend wahr (3,7f.). Mann und Frau empfinden sich nicht mehr
als Einheit, sondern als Gegeniiber. In der Rechenschaftsforderung der Gottheit
vertieft sodann das Abschieben der Schuld (3,9-13) den Bruch des Menschen mit
Gott, die Trennung von Mann und Frau und von Mensch und Natur. In den folgenden
»Strafspriichen” (3,14-19) wird die Lebensrealitit aullerhalb des Paradieses be-
schrieben: Der Mensch wird aus der Gegenwart Gottes und aus seinem Garten ver-
trieben (3,23f.). Kein Wald von Baumen, an deren Friichten man sich satt essen
kann, erndhrt ihn mehr. Stattdessen muss er im Schweille seines Angesichts den
Ackerboden bearbeiten, der ihm nur mit Miihsal eine Ernte ermdoglicht. Zudem wird
das vertraute Verhiltnis der Geschlechter empfindlich gestort, da der Mann das Be-
gehren der Frau mit Herrschaft zu beantworten versucht. Jenseits von Eden gibt es
keinen wuchernden Wald aus Obstbdumen mehr, sondern Disteln und Dornen. Den
nahrhaften Baumgarten muss der Mensch aufgrund eigener Schuld verlassen und
er findet sich wieder im lebensfeindlichen Gestriipp.

Eine wesentlich verkleinerte Version des
monumentalen Gemildes von Guido
Reni, die wohl noch ins 17. Jahrhundert
zu datieren ist, istin Ol auf Holz mit durch
alten Wurmfrafy leicht beschadigten
Rindern (40,5x28,5 cm, Privatbesitz) ge-
malt (Abb. 1). Alle Miihe der Gestaltung
gilt in diesem Bild dem Frauenkorper,
der wesentlich qualititsvoller gemalt ist
als jener des Mannes. Insbesondere bei
der Gestaltung des minnlichen Gesichts
und der Darstellung des kauernden Lo-
wen entsteht der Eindruck, dass hier
moglicherweise zwei unterschiedlich be-
gabte Hinde am Werk waren.

Vielleicht miisste man im Rahmen einer
Restauration, die die vergilbten Farben
wiederherstellen konnte, wohl auch nach
etwaigen Ubermalungen suchen. Als Abb. 1: Anonym, nach Guido Reni:
Symboltier fiir die Frau fungiert hier eine Adam und Eva im Paradies
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wache, die Betrachtenden direkt anblickende Lowin, kein entspannter Leopard. Die
auch im Original massige Schlange, die den gesamten Baumstamm bis zur ersten
Veristelung umwindet, hat in dieser Version des Bildes einen noch massigeren Kopf,
der geradewegs zu der zum Pfliicken der Frucht erhobenen Hand der Frau zeigt. Die
Szene ist auf die Lichtung eines dichten Waldes gesetzt, der im Hintergrund den Ho-
rizont abgrenzt, und visualisiert den Akt, mit dem das Paradies verlorengeht.

2. Die Baume in der Susanna-Erzihlung

Die Erzdhlung von Susanna findet sich nicht im hebrdischen Danielbuch, im grie-
chischen jedoch in zwei unterschiedlichen Versionen. In der Kunst wird meist die
im Vergleich zur Septuaginta jiingere und langere Theodotion-Fassung?® dargestellt,
die die Szenen breiter ausfaltet und so dem voyeuristischen Blick der Betrachter des
Bildes mehr Anhaltspunkte liefert.” Dass dabei die biblische Erzdhlung, die eine
versuchte sexuelle No6tigung durch zwei Familienoberhiupter, die mit dem Ehe-
mann Susannas gemeinsam im Altestenrat auch Richterfunktion ausiiben, dar-
stellt, zu einer Offentlichen Zurschaustellung weiblicher Nacktheit verkommt
(wenngleich haufig im Stile der venus pudica gebrochen),'® muss von einer Gender-
forscherin angemerkt werden.

Margit Stadlober bespricht in ihrer Monografie das Susannen-Gemélde von
Albrecht Altdorfer, der das Geschehen im Schatten einer monumentalen Palast-
architektur in einen Wald versetzt. Die vollig bekleidete Frau nimmt dort ein Fuf3-
bad und wird von mehreren Bedienerinnen eifrig umsorgt; in das vor ihr liegende
Becken ist sie nicht hinabgestiegen. Die beiden Ménner verstecken sich, unbemerkt
von den Frauen, hinter Susannas Riicken im Wald. Der am linken Bildrand hoch-
wuchernde Wald steht fiir die Natura naturata, die die beiden Alten iiberwdltigt hat."!

8 Zu diesem Sachverhalt vgl. Helmut Engel, Die Susanna-Erzihlung. Einleitung, Ubersetzung und
Kommentar zum Septuaginta-Text und zur Theodotion-Bearbeitung, Orbis Biblicus et Orientalis 61,
Fribourg 1985, 10-17; zur unterschiedlichen Schwerpunktsetzung der beiden Versionen siehe Chri-
stina Leisering, Susanna und der Siindenfall der Altesten. Eine vergleichende Studie zu den Ge-
schlechterkonstruktionen der Septuaginta- und Theodotionfassung von Dan 13 und ihren intertex-
tuellen Beziigen, Exegese in unserer Zeit 19, Miinster 2008.

9 Siehe dazu ausfiihrlicher Jaques Bonnet, Die Badende. Voyeurismus in der abendldndischen Kunst,
Berlin 2006, S. 27-41 sowie unter theologischem Aspekt Ulrike Bail, Susanna verlédsst Hollywood.
Eine feministische Auslegung zu Dam 13, in: dies. Renate Jost, Hg., Gott an den Réndern. Sozial-
geschichtliche Perspektiven auf die Bibel, Giitersloh 1996, S. 91-98.

10 Exemplarisch sei hier auf Tintoretto, Susanna und die beiden Alten, um 1555-56, Ol auf Leinwand,
146,6x193,6 cm, Kunsthistorisches Museum Wien, und Rembrandt van Rijn, Susanna im Bade, Ol auf
Holz, 76,6x92,8 cm, Geméldegalerie Berlin, verwiesen. Zu den unterschiedlichen Schwerpunktset-
zungen einzelner Werke siehe Susanne Konig-Lein, Schon und gottesfiirchtig: ,Susanna im Bade“ in
der italienischen Barockmalerei, in: Irmtraud Fischer, Hg., Bibel- und Antikenrezeption. Eine inter-
disziplinare Anndherung, Exegese in unserer Zeit 23, Miinster 2014, S. 295-329.

11 Stadlober, Wald, S. 272.
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Abb. 2: Charles Antoine Coypel, Susanna und die Alten, 1720-1752, Ol auf Leinwand,
62x79 cm

Obwohl der biblische Text vom umzidunten Garten des ehelichen Hauses spricht, in
den Susanna sich begibt, um ein Bad zu nehmen, wird die Szene in der Male-
rei nicht nur wie bei Altdorfer in einen Wald, sondern hiufig in ein paradiesi-
sches Wildchen versetzt. Dadurch erscheint die tora-treue Susanna aber auch als
Antitypus von Eva, die sich dazu verfiihren liel3, gegen das Gebot zu handeln. Dieser
Deutungslinie entspricht der von mir andernorts als Susanna ohne Scham bezeich-
nete Bildtyp, der auf ein verschollenes Gemalde von Antoine Coypel, Susanna und die
Alten um 1695, das nur mehr durch einen Kupferstich von Louis Simonneau zu bele-
gen ist, zuriickgeht. Von seinem Sohn Charles Antoine Coypel ist eine Kopie, Ol auf
Leinwand, Miinchner Residenz, erhalten (Abb. 2).!2 Es zeigt eine Susanna, die sich
ohne Scham nackt aufrichtet und ihre Augen zum Gebet erhebt. Da die Septuaginta-

12 Ich danke der Bayerische Verwaltung der staatlichen Schldsser, Girten und Seen fiir die Repro-
genehmigung.
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Version diese Szene als Erweis der Unschuld der Frau darstellt, die vor Gott nichts
zu fiirchten hat, ist die Frage, ob Coypel diese, damals allerdings nicht frei zugéang-
liche, Version des biblischen Textes kannte.

Die fast nackte Frau im Bildzentrum, die noch rudimentir in ihr mauvefarbenes
Gewand gehiillt ist, auf dem sie sitzt, wehrt jeweils eine Hand der sie begrapschen-
den Minner ab. IThr himmelwirts gerichteter Blick entriickt sie jedoch dem unver-
schimten Zugriff der Midnner. Coypel riickt eindeutig die Figuren ins Zentrum
seines Interesses. Nur verschwommen fiillt der Garten mit seinen Bdumen, einer
Treppe und einem nur angedeuteten, jedoch nicht genau ausgefiihrten Gebdude den
Hintergrund. Eine Prunkvase direkt hinter den zentral positionierten Figuren
strukturiert den rotlich-braunen Gartenhintergrund.

Coypel war Maler am Hof von Philippe von Orléans, der viele Bilder aus seiner
Sammlung in Kupfer stechen lieR. So erkldrt sich ein dhnliches, jedoch zu Coy-
pels Bild seitenverkehrtes Gemailde, Susanna und die beiden Alten (Ol auf Kupfer,
33,6x45 cm, 17./18. Jh., Galleria dell’Accademia in Venedig, Inv. nr. 371), das dort
der franzosischen Schule zugeschrieben wird (Abb. 3).%%

Abb. 3: Franzosische Schule, Susanna und die beiden Alten

13 Ich danke den Gallerie dell’Accademia Venezia fiir die Erlaubnis zum Abdruck des Fotos.
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In diesem Bild tritt der Boschetto deutlich hervor, er ist eher als kleine Baumgruppe
gestaltet. Links davon sieht man einen mehrstockigen Palazzo, rechts da-
von fiihrt der Blick iiber die Treppe in eine verblauende Zypressenallee. Die rie-
sige Prunkvase auf massivem Sockel wird deutlicher mit Festons geschmdiickt
herausgearbeitet.

Eine Malerei, die in Kenntnis dieses Bildes und wohl auch zeitnah zu ihm entstan-
den sein muss, da sie noch keine hochbarocken Elemente aufweist, ist das unsig-
nierte Gemilde Susanna und die Altesten, das ebenso in Ol auf Kupfer, 23x30 cm, ge-
malt ist und sich in Privatbesitz befindet (Abb. 4).

Abb. 4: Anonym/Franzésische Schule?, Susanna und die beiden Altesten

Die bis auf ein Seidentuch um die Lenden vollig nackte Frau sticht aus dem im Ubri-
gen eher dunkel gehaltenen Bild durch ihr blasses Inkarnat hervor. Der Springbrun-
nen mit doppeltem Becken, in dem die Frau ihr Bad nehmen will, ist in einer
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parkartigen Landschaft mit Waldchen situiert. Links im Hintergrund ist ein mehr-
stockiger Palazzo zu sehen, der die Ndahe zum eigenen Haus der Frau signalisiert,
rechts im Bild fiihrt eine steinerne Stiege von der Ebene des Hauses hinab zum
Brunnen. Der mittige Bildhintergrund ist von dunkelgriinem Wald gefiillt, einzelne
bis in groflere Hohe zu sehende Stamme auf der rechten Seite miinden in eine Zyp-
ressenallee. Vor dem Palazzo ist Laubwald gemalt, dessen reich belaubte Aste noch
ein Stiick Himmel zwischen dem Gebiude und dem Wéildchen freigeben.

Hinter Susanna tiirmt sich eine riesige schmucklose steinerne Gartenvase, die in
der Farbstellung, wenngleich in dunklerer Nuance, an Susannas nackte Haut an-
geglichen ist. Ob dieses makellose Gefél3, das das Bild im goldenen Schnitt teilt,
Susannas Gottesfurcht und Keuschheit symbolisiert? Die blaue Farbe ihres bereits
abgelegten Obergewandes, in das sie noch halb eingehiillt ist, bringt sie mit der gott-
lichen Sphére in Verbindung, wihrend das Braunrot der Méntel beider Ménner die-
se erdverhaftet zeigt.

Dasselbe Sujet, Susanna ohne Scham, wurde nach meinen Nachforschungen
noch in zwei weiteren Versionen erhalten: Das Hinterglasbild des Schweizer Malers
Johann Peter Abesch' ist in der Figurenanordnung fast identisch mit den zwei vorher
besprochenen Versionen. Der Technik entsprechend ist es allerdings gespiegelt, was
wiederum einen Stich nach Coypels Gemalde als Vorbild bestitigt. Ein weiteres Ge-
milde in Ol auf Leinwand mit fast identischer Bildkomposition wird dem Kremser
Schmidt® zugeschrieben; es vermittelt mehr den Eindruck einer Gartenszene mit
Osterreichischem Barockschloss als eines Bildes mit moralischer Botschaft.

Der weitere Verlauf der Erzéahlung in Dan 13 stellt noch einmal Bdume ins Zen-
trum des Geschehens, wenn der junge Daniel (= Richter ist Gott), der die gottliche
Richterfunktion in seinem Namen trégt, die beiden Altesten getrennt verhort und
sie sich in Widerspriiche verwickeln, unter welchem Baum denn der behauptete
Ehebruch der ehrbaren Frau stattgefunden hitte (Dan 13,51-59). Auch dieser Ab-
schnitt der Erzdhlung rechnet also mit einem Wéldchen innerhalb des Gartens, dem
allein schon deswegen herrschaftliche Ausmalie zugesprochen werden. Margit
Stadlober spricht im Kontext dieser Szene von einem mystischen Wald, der mit hoherer
Macht in das Geschick der Menschen eingreift.'®

14 Johann Peter Abesch, 1666-1731, Susanna im Bade, Hinterglasmalerei, 49x39cm, Stiftung Sanktur-
banhof, Sursee, Inv. Nr. SU 77 (<https://www.sikart.ch/werke.aspx?id=13680178>); ausfiihrlichere Be-
schreibung siehe Fischer, Susanna ohne Scham.

15 Martin Johann Schmidt zugeschrieben, Susanna, ca. 1780-90, Ol auf Leinwand, doubliert, 43x30 cm,
derzeit Antiquitdtenhandel Keil, Wien (http://keil-kunsthandel.at/martin-johann-schmidt-krem-
ser-schmidt-susanna-und-die-alten-gemaelde/ [abgerufen am 14. April 2021]). Das Gemalde ist durch
zwei Versteigerungen verfolgbar: Christie’s, Rom, 1. Juni 1994, Lot 365, und Bassenge, Berlin, 29. Mai
2015, Lot 6034; zur ndheren Beschreibung siehe Fischer, Susanna ohne Scham.

16 Stadlober, Wald, S. 274.
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3. Hagar im Wald statt in der Wiiste

Die Genesis erzahlt die Geschichte von der Trennung Hagars von den Erzeltern
zweimal: einmal in Gen 16 als Flucht der Schwangeren aus der Unterdriickung durch
Saraund der mangelnden Solidaritit Abrahams, des Vaters ihres Kindes, ein zweites
Mal in Gen 21,8-21 als Vertreibung der Magd mit ihrem Sohn, der der Erstgeborene
des Erzvaters ist.'” Beide Male fiihrt der Weg der Frau in die Wiiste, wo sie in der
ersten Version gezielt zu einem Brunnen geht, in der zweiten Version sich in der
wasserlosen Wiiste verirrt und vom Engel Gottes auf einen nahen Brunnen hinge-
wiesen wird, durch dessen Wasser sie das Leben des verdurstenden Knaben retten
kann.

Diese zweite Version wird in der Malerei hdufiger dargestellt und meist in euro-
paische Verhiltnisse, die keine Wiistengegenden kennen, inkulturiert. Der mit der
Wiiste angezeigte Ort der Zivilisationsferne wird dabei mit dem europiischen Ge-
genbild zur Kulturwelt, dem menschenfernen Wald, ins Bild gesetzt.!* Einerseits
werden die beiden Figuren durch den tiefen Wald gehend dargestellt,’” andererseits
wird die Szene mit dem verdurstenden, bereits darniederliegenden Kind und seiner
Mutter, unter einem Baum sitzend und auf den Tod Ismaels wartend, ins Bild
gesetzt.

Zu diesem Typ gehort das barocke Gemalde von Francesco Cozza, Hagar und Ismael
in der Wiiste (1665, Ol auf Leinwand, 72x97 cm, Rijksmuseum Amsterdam, Inv. Nr.
SK-A-4035).% Die Szene, die Gen 21,18f. darstellt, ordnet die drei Figuren im Dreieck
an; Hagar und der einschwebende Engel betonen mit ihren {iber den linken Bild-
rand hinaus verweisenden Armen, die auf eine Wasserquelle hindeuten, die Dia-
gonale von rechts oben nach links unten. Die zweite Diagonale wird durch die
Landschaft betont: Die Frau ist vor einem bemoosten und baumbewachsenen
Hiigel dargestellt, der Knabe liegt reglos vor einem grottenartigen Steinhiigel, der
wie die gesamte Landschaft mit Moos und Unterholzpflanzen gestaltet ist. Uber die
Diagonale hinaus ragen kirglich belaubte Biume und kahle Aste in das obere Bild-
feld, das im unteren Teil den Blick in eine gebirgige Landschaft mit wiesenartiger
Talebene freigibt, im oberen den Blick in einen bewdlkten Himmel.

17 Zuden Texten siehe Irmtraud Fischer, Gottesstreiterinnen. Biblische Erzdhlungen iiber die Anfiange
Israels, Stuttgart 2013, S. 27-37. 56-70.

18 Siehe dazu Stadlober, Wald, S. 273f., die den Wald als ,,Wiistenersatz® in Hieronymus-Darstellungen
untersucht hat (siehe ebd., S. 130-132).

19 Diesistbeim Gemélde von Thomas Gainsborough, Hagar und Ismael in felsiger Landschaft, um 1788,
Ol auf Leinwand, 78,2x95 cm, National Museum Wales, Inv. Nr. 100, der Fall, der Mutter und Sohn
in eine dunkle Wildnis versetzt. Siehe <https://museum.wales/collections/online/object/12a83953-
d360-3d93-a32c-6ba67bbc8651/> (abgerufen am 14. April 2021). Ich danke Christina Pichler, Graz,
fiir diesen Hinweis.

20 Siehe https://www.rijksmuseum.nl/nl/collectie/SK-A-4035 [abgerufen am 14. April 2021].
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Von der Bildanordnung dhnlich ist ein Gemélde von Pompeo Girolamo Batoni,
1708-1787, Hagar und der Engel in der Wiiste 1 auf Leinwand, Galleria Nazionale
Palazzo Barberini Corsini, Roma, Inv.Nr. 2374).%

Abb. 5: Pompeo Batoni, Hagar und der Engel in der Wiiste

In dieser Szene lagert Hagar als in der Mode des 18. Jahrhunderts gekleidete Frau,
den Arm nachdenklich auf einen Stein gestiitzt, auf einer Lichtung (Abb. 5). Eine
Brust ist entbl6fit, als ob sie ihren Sohn damit vor dem Verdursten retten hitte
wollen. Links von ihr liegt ein bereits halbwiichsiger sterbender Ismael, rechts
iiber ihr steht ein Engel, der sie mit der einen Hand zum Aufstehen und Mitgehen
mahnt und mit der anderen auf einen nahen Springbrunnen verweist. Die Szene
ist durch rahmende Felsen in ein dunkles Waldstiick mit sich kreuzenden alten
Bidumen eingebettet. Das Bilddrittel jenseits des Engels gibt den Blick auf eine
helle Landschaft mit jungen Biumen und hohen Bergen am Horizont frei. Wo
der sterbende Jugendliche liegt und die verzweifelte Hagar sich halb hin- und
halb abwendet, ist es diister und triste, wo der Engel hinweist und hinleitet, ist es
hell und hoffnungsvoll.

Ein dhnliches, unsigniertes Bild mit selbigem Sujet, Hagar und Ismael (Ol auf
undoublierter grober Leinwand, 68x53 cm, Privatbesitz), stellt ebenfalls Hagar mit
ihrem verdurstenden Sohn im zivilisationsfernen Wald dar (Abb. 6).

21 Ich danke den Barberini Corsini Gallerie Nazionali fiir die Abdruckerlaubnis des Fotos.
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Abb. 6: Unsigniert, Hagar und Ismael

Vom GrolRenverhidltnis dominiert der Wald das Bild und lasst die Figuren beinahe
zur Staffage verkommen. Es zeigt Hagar in einem bauschigen Barockgewand auf
dem Boden am Rand eines Erdabbruchs sitzen, ihre Hiande gefaltet im Schof3 und,
wie im biblischen Text beschrieben, sich abwendend vom sterbenden Sohn. Dieser
liegt in ein einfaches Kinderhemd gekleidet etwas entfernt am Rande einer kleinen
Lichtung. Der Wald schirmt gegen die Kulturlandschaft ab, aus der Hagar mit ihrem
Kind vertrieben wurde und die im Hintergrund durch eine befestigte Stadt mit meh-
reren Kirchtiirmen ins Bild gesetzt wird. Die darbenden Figuren haben sich offen-
kundig im lebensfeindlichen Wald verirrt, der im Vordergrund durch diirre Baum-
stimme visualisiert wird. Gleich einer ,Naturmauer“? stehen zwei mit ihrem
Stamm gekreuzte Biume zwischen den Vertriebenen und deren Herkunftsort und
bilden gleichsam einen Sperrriegel gegen den bewohnten Raum. Die menschen-
leere Wiiste des Vorderen Orients, in der Hagar sich verirrt, ist zum einsamen Wald
geworden, der keine menschliche Hilfe erwarten lasst. In diese Szenerie (vgl. Gen
21,17-19) tritt der rettende Engel ein, der Hagar die Augen fiir das ganz nahe Wasser,
das hier in FlussgroRe dargestellt wird, 6ffnet. Die Mitte des Bildes ist durch ein
Dreieck geprégt, das durch die beiden sich zueinander neigenden Figuren und die

22 Ahnlich ist die Abschottung von der Zivilisation auch bei A. Altdorfers Lot und seine Tochter gestal-
tet; siehe dazu Stadlober, Wald, S. 283-287, zur ,Naturmauer“ ebd., S. 286.
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gekreuzten Baumstimme deutlich hervorgehoben wird. Der in einen blauen Um-
hang und ein weilles, durch ein rotes Band gegiirtetes Gewand gekleidete Engel ist
als Vermittler zweier Welten dargestellt: Er streckt der verzweifelten Hagar seine
hilfreiche Hand entgegen und verweist mit der anderen auf die Fiille des erl6senden
Wassers, an dessen Ufer ein diirrer Baumstumpf steht, aus dem frische Zweige aus-
treiben. Er symbolisiert die Regeneration, die die beiden Diirstenden erfahren wer-
den. Die Priasenz des Engels, die den Verirrten die nahe Rettung zeigt, lasst diesen
Wald zur ,,Stimmungslandschaft“?® werden, da er keine Toten wird begraben miis-
sen, sondern Weiterleben unter groRer Verheiffung sehen wird.

4. Der Wald in Kunst und Bibel

Die in diesen wenigen Erzdahlungen und deren ikonografischer Umsetzung sichtbar
gewordene Zwiespaltigkeit des Waldes ldsst sich auch biblisch weiter aufzeigen. Im
ersten Jahrtausend v. Chr., lange bevor die Dampflokomotiven der Hedschasbahn
auf ihrem Weg nach Medina ganze Wélder auffraflen, sah die Vegetation des Vor-
deren Orients noch wesentlich anders aus. Zwischen bewohnten Siedlungen und ge-
rodeten Feldern gab es undurchdringliche Urwélder, in denen man fiirchten muss-
te, von Lowen oder Biren iiberfallen zu werden (vgl. z.B. 1 K6n 13,11-31; Jer 12,5-13;
Am 5,19). Sie sind das Symbol fiir das Chaos, gegen das der Kosmos tdglich neu ver-
teidigt werden muss, um das Kulturland zu erhalten.

Aber auch der zweite Aspekt des schattenspendenden, die Mittagsglut mildern-
den locus amoenus findet sich in biblischen Texten. Vor allem Baumgérten, in denen
man Fruchtpflanzen zog, wurden zum Inbegriff des Friedens, wenn eine gepragte
Wendung Menschen verheif3t, dass sie im Schatten ihres Feigenbaums und ihres
Weinstocks ihr Leben genielen werden (vgl. 1 Kon 5,5; Mi 4,4). Wie kostbar solche
Haine waren, zeigt sich auch im Kriegsrecht von Dtn 20,19f., das verbietet, den
Baumbestand vor den Toren einer Stadt im Kriegsfall fiir Belagerungsmaschinen zu
schldgern und damit den Bewohnern eine Generation lang die Lebensgrundlage zu
nehmen.

War zu Beginn aller Zeiten der Gottesgarten mit Biumen bepflanzt, so kehrt die-
se Motivik etwas abgewandelt am Ende der Zeiten wieder, in denen abermals para-
diesische Zustdnde wie etwa der Tierfrieden herrschen und die Menschen so alt wie
die Baume werden (Jes 65,17-25).2* So steht der Wald auch fiir ein langes, erfiilltes
Leben, das der Jubilarin hiermit gewiinscht sei.

23 Ebd,, S. 287.

24 Zu diesem Zusammenhang siehe ausfiihrlicher: Odil Hannes Steck, Der neue Himmel und die neue
Erde. Beobachtungen zur Rezeption von Gen 1-3 in Jes 65,16b-25, in: Jacques van Ruiten/Marc
Vervenne (Hg.), Studies in the Book of Isaiah. Festschrift Willem A. M. Beuken, Bibliotheca Ephe-
meridum Theologicarum Lovaniensium 132, Leuven 1997, S. 349-365.
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Der Wald als Ort
von Religion in der Kunst

Einleitung

Der Wald als Bestandteil von Werken der bildenden Kunst ist wohl jedem und jeder
gelaufig. Der Wald als Thema von Religionswissenschaft bedarf niherer Erklarung.
Die Verbindung der drei Topoi, der Kunst, des Waldes und der Religion, ist eine
wenig erforschte, aber, wie der folgende Beitrag zeigen mochte, eine durchaus vor-
handene, die mehr Interesse verdiente. Dies umso mehr, als das Werk eines der
Griinderviter der Religionswissenschaft, The Golden Bough von James George Fra-
zer, mit eben diesem Dreiklang beginnt:

»Who does not know Turner’s picture of the Golden Bough? The scene, suffused
with the golden glow of imagination in which the divine mind of Turner steeped
and transfigured even the fairest natural landscape, is a dream-like vision of the
little woodland lake of Nemi, ‘Diana’s Mirror’, as it was called by the ancients.”

Frazer, der in seinem Werk nichts weniger versucht, als den Ursprung von Religion
zu finden und diese ,primitive“ Religion zu analysieren, greift auf eine kiinstle-
rische Darstellung von Jospeh Mallord William Turner mit demselben Titel wie Fra-
zers Werk, ndmlich The Golden Bough?, zuriick, um den Leser und die Leserin in
seine Welt dieser urtiimlichen Religion zu entfiihren - und diese Welt ist eine Wald-
idylle mit See. Frazer schreibt damit eine Tradition fort, die das Christentum etab-
liert, das wiederum vorhandene Tendenzen der vorchristlichen Antike radikali-
siert - und moralisiert: der Wald als Ort urtiimlicher, mit dem Unheimlichen be-
hafteter Religion, dem die klassische Antike die Polis und das Christentum noch
radikaler Kloster, Kirchen und civitates Dei, christliche Stadte, gegeniiberstellt. Zur
Zeit Frazers ist diese Gegeniiberstellung ihrerseits langst tiberformter Topos, ge-
tragen von spatromantischem Interesse an eben dieser vorchristlichen, ,barba-
rischen® Religion, die zum Gegenstand kiinstlerischer Imagination wird und im
20. Jahrhundert in neopagane Religionswelten libergeht.

1 Vgl. James George Frazer, The Golden Bough. A Study in Magic and Religion, Oxford 1994, S. 9.
2 <https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=302911> (abgerufen am 21. April 2021).
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Der vorliegende Beitrag will in gebotener Kiirze einen Uberblick {iber diese Ent-
wicklung des Waldes als Ort von Religion im Spiegel der Kunst geben. Chronologisch
vorgehend beginne ich mit der vorchristlichen Antike und Formen der Religion, die
unmittelbar mit dem Wald verbunden sind und auch dargestellt wurden. Der folgen-
de Abschnitt ist dem mittelalterlichen und friihneuzeitlichen Christentum gewid-
met. Hierin soll zunéchst auf die Anderung in der Deutung des Waldes als Ort von
Religion mit der Christianisierung und der semantischen Neukodierung des Waldes
nicht zuletzt im Zuge der Missionierung Europas eingegangen werden, bevor exem-
plarisch auf kiinstlerische Darstellungen gerade auch jener Narrative, die den Wald
mit hochgradiger Ambivalenz aufladen und ihn zum Ort der Heiligen wie der Ddmo-
nen gleichermalflen machen, Bezug genommen wird. Ein dritter Teil des Beitrags
soll schliellich der Wiederentdeckung des Waldes als Ort ,alter”, nunmehr roman-
tisierter Religion und den kiinstlerischen Auseinandersetzungen mit dieser neuen
Deutung gewidmet sein.

Antike: die wilden Gotter des Waldes

w»Denn alles, was auflerhalb des Bereiches der zugleich als schon empfundenen
Kulturlandschaft lag, verursachte nicht nur dsthetisches Mifsfallen (sic!), son-
dern aufserdem Furcht: so das Dickicht grofler, von Wolfen und Bdren bewohnter
Wilder (...). Dieser Bereich der Natur (...) war standiger Aufenthaltsort allein
der Gotter.®

Eine Reihe von Gottheiten ist in ihrem Wirken mit dem Wald verbunden oder hat
dort sogar ihren Ursprung bzw. Wohnort. Dies gilt sowohl fiir zwei der olympi-
schen Gotter, ndmlich Artemis/Diana und Dionysos/Bacchus, als auch fiir ver-
schiedene Gestalten der ,niederen“ Mythologie wie Satyrn, Nymphen oder Pan.
Letztere konnen wohl bis zu einem gewissen Grad als Verkorperungen der Natur
selbst gelten, in der sie verortet werden. So sind Nymphen mit dem Baum, welchen
sie bewohnen, verbunden und reprédsentieren wie die Satyrn bzw. Faune die As-
pekte der Unberechenbarkeit wie Fruchtbarkeit der Natur.* Pan, der, anders als
die Satyrn, als singuldre Gottheit verstanden wurde, verkorpert diese beiden As-
pekte in den Erzdhlungen rund um ihn nochmals deutlicher: Einerseits schreckt er
Hirten aus blofRem Mutwillen zur Mittagszeit aus dem Schlaf, andererseits stellt er

3 Gilinther E. Thiiry, Natur/Umwelt. Antike, in: Europdische Mentalitdtsgeschichte. Hauptthemen in
Einzeldarstellungen, hrsg. v. Peter Dinzelbacher, Stuttgart 1993, S. 558.

4 Vgl. Theodor Heinze, Art. Satyr, in: Der Neue Pauly. Enzyklopédie der Antike, Bd. 11, Stuttgart 2001,
Sp. 119-121.
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weiblichen Nymphen mit eindeutiger Absicht nach.® Vor allem letzteres ist ein in der
antiken Kunst vielfach verwendetes Motiv, das sich auf rot- oder schwarzfigurigen
Vasen ebenso findet wie in hellenistischer Plastik.® Der Wald als Ort dieser Uber-
griffe findet jedoch nicht oder nur in stark stilisierter Form seinen Weg in diese
Kunstwerke. Blitter oder Bliiten sind in der umrahmenden Ornamentik erkennbar,
der direkteste Bezug zur ,wilden“ Natur des Waldes ist oft der Thyrsosstab, den ein
Satyr in jenen Bildkompositionen trigt, wo er im Gefolge des Dionysos und mit
Minaden gezeigt wird.” Diese Szenerie ist auch die zweite, religionsgeschichtlich
wohl noch bedeutsamere mythische Erzdhlung, in welcher der Wald zentraler
Handlungsort ist. Dionysos fiihrt den Zug von Minaden - Frauen, die unter dem Ein-
fluss des Gottes in Ekstase sind - von der Stadt Theben weg in die Bergwilder, unter
ihnen auch die Ehefrau und Mutter des Konigs von Theben. Als dieser dem Zug
heimlich in die Waldwildnis folgt, wird er von den Ménaden zerrissen und roh
verspeist.®

Hier wird deutlich, wofiir der Wald in der Antike steht: fiir wildes, barbarisches
Verhalten. Er ist jener Ort, an dem selbst vorbildliche Mitglieder der Polis alle so-
zialen Grenzen iibertreten kénnen, bis hin zum Kannibalismus. Umgekehrt ist eine
derart unzivilisierte Form der Verehrung eines Gottes, der nichtsdestotrotz zum
Pantheon gehort und hohes Ansehen genief3t, nur im Wald mdéglich. Der Kontrast
wird umso deutlicher, wenn man die anderen Formen des Kultes fiir Goétter und
Gottinnen und die ihnen zugewiesenen Orte in Vergleich setzt: Sie finden in wohl-
proportionierten, aus Stein erbauten Tempeln statt, die zwar abgetrennt, aber
doch in oder nahe bei stddtischen Siedlungen zu finden sind oder gar, wie die
Akropolis, einen eigenen Bezirk bilden.’ Religiosen Riten aulerhalb dieser bau-
lich der Zivilisation zuordenbaren Orte haftet immer das Odium des Heimlichen,
Subversiven an. Wie bereits fiir die Satyrn und Pan angemerkt, findet die promi-
nente Rolle des Waldes als Ort dionysischer Religiositidt nur sehr stark abstra-
hiert Eingang in bildliche Darstellungen der antiken Kunst: Weinblitter oder
Ranken, der Thyrsosstab und das gefleckte Fell eines Raubtieres miissen als ikono-
grafische Verweise auf den Ort des Geschehens, das diese Kunstwerke darstellen,
gentigen.

5 Vgl. Jens Holzhausen, Art. Pan, in: Der Neuer Pauly. Enzyklopédie der Antike, Bd. 9, Stuttgart 2000,
Sp. 221-223.
Vgl. Angelika Dierichs, Erotik in der Kunst Griechenlands, Mainz 2008, S. 30-38.

7 Vgl. ebda., S. 33; Amphore ca 520 n. Chr., Paris, Musée du Louvre G2.
Vgl. Euripides, Die Bakchen, <https://www.projekt-gutenberg.org/euripide/bakchen/bakchen.html>
(abgerufen am 12. April 2021).

9 Vgl. Paul Veyne, Die griechisch-romische Religion. Kult, Frommigkeit und Moral, Stuttgart 2008,
S. 41-44.
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Christentum: Heiden, Dimonen und Gottesbegegnung

Das Christentum ist seit seinen Anfidngen eine Stadtreligion.!’ Die ersten christ-
lichen Gemeinden finden sich in den Poleis des Romischen Reiches von Klein-
asien bis nach Stidfrankreich. Das Land bleibt in den ersten Jahrhunderten wenig
und oberflachlich christianisiert, weshalb die Bezeichnung fiir seine Bewohner,
pagani, zum Synonym fiir Heiden und das Heidentum als deren Religion wird."
Dies gilt umso mehr fiir die weiten, abseits romischer Stddte kaum erschlos-
senen Gebiete nordlich der Alpen und 6stlich des Rheins - endlose Waldgebiete,'?
die bereits den Romern als Synonym der Barbarei galten und deren Einwohnern
sie barbarische Riten mitten in diesen Waldern zuschrieben, wie es bereits Tacitus
in seiner blutig-schaurigen Beschreibung eines Opferplatzes tut.!® Fiir die christ-
lichen Missionare sind diese Walder Wohnorte heidnischer Gotter, die sie als DAmo-
nen klassifizieren und von deren Verehrung sie die Bewohner der Walder durch die
Bekehrung zum wahren christlichen Glauben abhalten wollen. Der Wald ist aus
christlicher Sicht nicht nur Ort heidnischer Riten, sondern Verkorperung dieses
Heidentums selbst, wurden doch bestimmte Bidume kultisch verehrt, wie der Be-
richt von der Fallung der Donareiche durch Bonifatius als symbolischer Akt des
Sieges liber die alten Gotter und der Ausrottung des Heidentums deutlich macht.™*
Die Rodung der Wélder im Zuge der Errichtung von Klostern im friihmittelalter-
lichen Europa ist also mehr als eine bloRe landwirtschaftliche MaRnahme. Sie zeigt
zugleich die Zuriickdrangung des Heidentums durch die Diener des christlichen
Gottes.

Zum Topos des Waldes als Ort wilder, unzivilisierter Formen von Religion tritt
hier noch das Misstrauen gegen den Wald als Ort heidnischer Religion und ihrer
Rituale generell und als Wohnort von Ddmonen auf. Gerade das macht den Wald
allerdings auch zum idealen Ort fiir eine intensive Glaubenspriifung. Eremiten, die
sich in die Einsamkeit des Waldes zuriickziehen, um sich dort im Kampf mit Ddmo-
nen und den ihnen zugeschriebenen Unbilden der Natur als wahre Glidubige zu

10 Vgl. Michael Theobald, ,Wir haben hier keine bleibende Stadt, sondern suchen die zukiinftige“
(Hebr. 13,14). Die Stadt als Ort der frithen christlichen Gemeinde, in: Zwischen Babylon und Jeru-
salem. Beitrage zu einer Theologie der Stadt, hrsg. v. Michael Theobald/Werner Simon, Berlin 1988,
S.11-35.

11 Vgl.Jean-Claude Fredouille, Art. Heiden 2.d. ,Paganus”, in: Reallexikon fiir Antike und Christentum,
Bd. 13, Stuttgart 1985, Sp. 1121-1123.

12 Vgl. Harry Kiihnel, Natur/Umwelt. Mittelalter, in: Mentalitdtsgeschichte, S. 562: ,Im friihmittelalter-
lichen Europa liberwog die unzugéngliche, unkultivierte, mit dichten Wildern bewachsene Land-
schaft (terra inculta).”

13 Vgl. Tacitus, Annales 14,30,3.

14 Vgl. <https://www.heiligenlexikon.de/BiographienB/Bonifatius_Winfried.html> (abgerufen am
12. Mirz 2021).
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beweisen, sind ein zentrales Narrativ der christlichen Tradition.!®* Der Wald ersetzt
hier in der mittelalterlichen Imagination Mitteleuropas die Wiiste, in welcher die
ersten Asketen lebten. In dieser Funktion als Ort der Glaubenspriifung wird der
Wald so letztlich auch zum Ort der Gotteserfahrung fiir die siegreichen Asketen. Ein
bekanntes Beispiel, das auch seinen bildlichen Niederschlag gefunden hat, ist der
heilige Franziskus von Assisi und seine Stigmatisation in der Wald- und Bergregion
von Laverna. Beispielhaft l4sst sich hierfiir das Fresko Die Stigmatisation des Heiligen
Franziskus' von Domenico Ghirlandaio aus Santa Trinita in Florenz aus dem Jahr
1485 nennen: Der Wald mitsamt der hier bereits zur Kirche ausgebauten Behausung
ist auf dem Berg im Hintergrund zu sehen, Franziskus selbst kniet im Vordergrund
des Bildes, um von dem Seraph, der rot leuchtend schrig iiber ihm schwebt, die Stig-
mata zu empfangen. Anders als in der realen Topografie des Ortes ist der Heilige
aber nicht mitten im unwegsamen Wald dargestellt, sondern davor, der Wald ist Teil
der Kulisse im Hintergrund.

Wie sehr der Wald als Riickzugsort fiir Gestalten einer vorchristlichen reli-
giosen Welt verstanden wurde, zeigt auch die weltliche Dichtung des Mittel-
alters.’” Die Aventiiren der Ritter rund um Konig Artus spielen nicht selten aus-
driicklich im Wald und in Begegnungen mit seinen Bewohnern, die unschwer als
Nachhall paganer Gottheiten oder zumindest niedriger Transzendenzen verstan-
den werden kénnen. Ein schones Beispiel sind die Abenteuer des Ritters Iwein,
wie sie Chrétien de Troyes und in der mittelhochdeutschen Adaption Hartmann
von Aue beschreiben. Iwein begegnet hier unter anderem einem Waldmenschen,
der wohl am eindrucksvollsten die mittelalterliche Wahrnehmung des Waldes
als Ort des Unheimlichen, Unzivilisierten und Un- bzw. Vorchristlichen verkor-
pert:

»Dort erreichte ich die Wildnis (...). Seine Erscheinung war menschlich, aber doch
duferst wild. (...) Der wiiste Kerl hatte struppiges, rufSfarbenes Haar, (...) waren
seine Ohren ihm wie bei einem Waldschrat richtig vermoost mit spannenlangem
Haar (...).“*

Diese Verkorperung des Waldes durch einen seiner imaginidren Bewohner hatihren
kiinstlerischen Niederschlag in den Iwein-Fresken auf Schloss Rodenegg in Siidtirol

15 Vgl. Ute-Marie Krasser/Peter Dinzelbacher, Art. Einsiedler, in: Sachworterbuch der Medidvistik,
hrsg. v. Peter Dinzelbacher, Stuttgart 1992, S. 200f.

16 <http://www.zeno.org/nid/20004031385> (abgerufen am 21. April 2021).

17 Vgl. Kiihnel, Natur/Umwelt, Mittelalter, S. 572: ,Der Wald als dunkler und undurchsichtiger Ort wird
mit einem Behéltnis des Unbekannten und Geheimnisvollen gleichgesetzt, und die wuchernde Fiille
des Vegetativen entspricht dem Triebhaften und Unbewulften beim Menschen.”

18 Hartmann von Aue, Iwein. Mittelhochdeutsch - Neuhochdeutsch, hrsg. u. libers. v. Riidiger Krohn,
Stuttgart 2012, Vers 398-442.
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gefunden. Der Waldmensch steht im Vergleich zu Iwein riesig und mit wilder Mih-
ne, unbekleidet und einer Keule in der Hand im Wald, der durch zwei ausnehmend
detailreich ausgestaltete Laubbdume symbolisiert wird (Abb. 1).“%®

Abb. 1: Anonym, Szene aus den Iwein-Fresken auf Schloss Rodenegg bei Brixen (Siidtirol)

mit einem Waldmenschen, 1220-1230

19 Vgl. Volker Schupp, Die Iwein-Erzédhlung von Schloss Rodenegg, in: Literatur und bildende Kunst im
Tiroler Mittelalter. Die Iwein-Fresken von Rodenegg und andere Zeugnisse der Wechselwirkung von
Literatur und bildender Kunst, hrsg. v. Egon Kiihebacher, Innsbruck 1982, S. 1-27 <https://commons.
wikimedia.org/wiki/File:Iweinwaldmensch.jpg> (abgerufen am 21. April 2021).
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Von der Romantik bis ins 20. Jahrhundert:
Sehnsuchtsort alternativer Religion

Mit der Romantik dndert sich die Wahrnehmung des Waldes als Ort der Bedrohung
durch das Wilde, Heidnische. Oder vielmehr dndert sich die Wahrnehmung dieses
Wilden und Vorchristlichen, das der Wald symbolisiert. Die Kultur und Religion der
Vorfahren wird zum Gegenstand wissenschaftlicher Forschungen sowie Sehn-
suchts- und Fluchtort vor den Verwerfungen, die sich mit der Industrialisierung und
Modernisierung, aber auch politischen Verdnderungen abzuzeichnen beginnen.?
Die realen Gefahren des Waldes und seine imaginidren heidnischen, ddmonischen
Bewohner sind vor allem fiir die Gelehrten und Dichter bereits zu Erzdhlungen der
Vergangenheit geworden, die wohliges Gruseln im Kinderzimmer erzeugen, wie die
Méarchensammlung der Briider Grimm illustriert. Parallele Entwicklungen lassen
sich auch fiir andere européische Lander beobachten, insbesondere GroRbritanni-
en. Das bereits zuvor wiedererwachte Interesse fiir die klassische Antike trifft auf
Neugier fiir die eigene, weit zuriickliegende Vergangenheit, die gerade in ihrer weit-
reichenden Unzugénglichkeit zur idealen Projektionsfldche fiir Dichter und bilden-
de Kiinstler, aber auch fiir intellektuelle Freigeister, die eine Alternative zum vikto-
rianischen, christlich-protestantischen Puritanismus suchen, wird. Die Wiederent-
deckung und ideelle Neukonstruktion des Paganismus in Griechenland und Rom
wie in den germanischen Wildern oder den griinen Hiigeln Albions, wie England
wieder genannt wird, ist auch eine Entdeckung des Waldes als Ort dieser imaginier-
ten Vorzeit und ihrer Riten. Es verwundert also nicht, dass diese Themen auch in der
bildenden Kunst Niederschlag finden und von dort aus ihrerseits wieder die Fanta-
sie befliigeln, sogar jene von Wissenschaftlern wie Frazer, der Turners Gemaélde
zum Ausgangspunkt seiner lange Zeit fiir die Religionswissenschaft dullerst einflus-
sreichen Uberlegungen zur Entwicklung von Religion nimmt. Diese Faszination fiir
den Wald als Ort alter, urtiimlicher Riten vor der eigenen, christlichen Tradition
kann vereinfacht in vier Unterkategorien unterteilt werden.

Griechisch-romische Mythologie

Hierzu gehoért paradigmatisch das bereits mehrfach zitierte Olgemilde von
J.M.W. Turner aus dem Jahr 1834 (Abb. 2).2! Es zeigt ein ,little woodland“ beim
Avernersee, den Frazer als ,Lake of Nemi“ bezeichnet.?? Es handelt sich hierbei

20 Vgl. Klaus Lindemann, In den frischen Eichenhainen webt und rauscht der deutsche Gott. Deutsch-
lands poetische Eichenwilder, in: Der Wald in Mittelalter und Renaissance, hrsg. v. Josef Semmler,
Diisseldorf 1991, S. 200-239.

21 Vgl. Anm. 2.
22 Vgl. oben, Anm. 1.
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um eine Darstellung aus Vergils Aeneis und zwar aus dem Gang des Titelhelden
Aneas in die Unterwelt im VI. Buch. Dieser muss fiir diesen Ubertritt der Goéttin
Proserpina (Persephone) einen goldenen Zweig opfern, um in der Waldlandschaft
am Avernersee in den Albaner Bergen in die Unterwelt eintreten zu konnen.

Abb. 2: Joseph Mallord William Turner, The Golden Bough, 1834, 01 auf Leinwand,
104,1x163,8 cm, Tate Gallery, London

Eine schemenhafte Frauengestalt, die nach dem zugrundeliegenden Text der Aeneis
als Sybille identifiziert werden kann, hilt eine Sichel und den geschnittenen golde-
nen Zweig, der den Eingang in die Unterwelt erschlielen soll. Die Szene selbst spielt
auf einer Lichtung, umgeben von einzelnen, riesigen Biumen sowie einer dichten,
bis an den Horizont reichenden Waldlandschaft. Bemerkenswert ist, dass keiner der
zahlreichen Tempel samt zugehoriger Statuen, die englischen Reisenden dieser Zeit
laingst bekannt waren, gewdhlt wurde, sondern eine bereits fiir die Antike als in die
mythische Vergangenheit verlegte Fiktion eines Dichters dargestellt wird. Der Wald
als Ort religioser Handlungen ist in der Antike, wie oben ausgefiihrt, vor allem in
der Dichtung prisent, die an eine entschwundene, wilde Vorzeit erinnert. Wenn
Frazer diese Dichtung zur Vorlage seiner Arbeit macht, ist dem Publikum klar, dass
es sich nicht um die detailgetreue Wiedergabe kultureller Artefakte handelt, son-
dern um eine bildend-kiinstlerische Interpretation eines alten literarischen Kunst-
werks. Umso bemerkenswerter ist, dass Frazer diese mehrfache Fiktion als Aus-
gangspunkt fiir seine wissenschaftlichen Ausfiihrungen nimmt - die freilich selbst
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der Versuchung der Projektion viktorianischer Imaginationen in eine mythische
Vergangenheit erliegen und in denen der Wald wie schon bei antiken Dichtern zum
Ort wilder Riten weit zuriickliegender Vorfahren wird. Der Wald Turners evoziert,
trotz des lichtdurchfluteten Bildes, eine dunkle, geheimnisvolle Antike, nicht die
hellen Sdulen archéologischer Funde.

Szenen aus der Ritterromantik

Die zweite Kategorie kann am ehesten mit ,Szenen aus der Ritterromantik” des
19. Jahrhunderts umschrieben werden.* Es handelt sich um eine ganze Reihe von
Bildern, die allesamt auf Szenen der mittelalterlichen Ritterepik in deren freier
Uberarbeitung durch Autoren ihrer Zeit rekurrieren. Zentral ist hier einerseits die
Artusdichtung, in der ein fiktives Britannien unter einem mythischen Konig in
einer kurzen Phase der Autonomie zwischen rémischer Herrschaft und der Erobe-
rung durch Angeln und Sachsen steht. Andererseits sind es allenfalls lose oder gar
nicht mit diesem Sagenzyklus verbundene Szenen wie La Belle Dame sans Merci nach
einem Gedicht von John Keats,* das seinerseits auf einem Poem aus dem 15. Jahr-
hundert fuflt. Gemein ist diesen Bildern, dass sie Szenen herausgreifen, in denen
mythologische oder zumindest einer religios nicht niher definierten Anderswelt zu-
rechenbare Gestalten in der sie umgebenden und fiir die jeweilige narrative Se-
quenz konstitutiven, unberiihrten, wilden Natur gezeigt werden. Sehr oft sind diese
Gestalten Frauen, wie Morgana, Nimue oder, in verschiedenen Variationen, La Belle
Dame sans Merci, und die Manner, mit denen sie interagieren, sind den Frauen in
diesem Habitat, das sie in gewisser Weise verkorpern, klar unterlegen oder gar
durch sie gefahrdet. Als paradigmatisch soll wiederum ein Bild herangezogen wer-
den, ndmlich die Version von La Belle Dame sans Merci von John William Waterhouse,
Ol auf Leinwand aus dem Jahr 1893.% Gemil3 der Ballade von John Keats aus dem
Jahr 1819% trifft hier ein Ritter, unschwer an seiner Riistung erkennbar, auf eine
Frau, die ihn zu sich auf eine Blumenwiese zieht, die sich in einem dichten Wald, der
den gesamten Hintergrund einnimmt, befindet. Allein der Titel des Bildes rief bei
Zeitgenossen von Waterhouse zweifelsohne das Poem von Keats in Erinnerung, in

23 Zur Wiederentdeckung des Mittelalters in der Kunst vgl. Ilaria Ciseri, Die Kunst der Romantik, Stutt-
gart 2004, S. 102-117, sowie Elizabeth Brewer, The symbolic use of Arthurian Images in the Work of
Edward-Burne-Jones, in: Moderne Artis-Rezeption. 18.-20. Jahrhundert, hrsg. v. Kurt Gamerschlag,
GoOppingen 1991, S. 121-142.

24 JohnKeats,LaBelleDamesansMerci(1819),<https://www.poetryfoundation.org/poems/44475/1a-belle-
dame-sans-merci-a-ballad> (abgerufen am 12. April 2021).

25 <https://en.wikipedia.org/wiki/La_Belle_Dame_sans_Merci#/media/File:John_William_Water-
house_-_La_Belle_Dame_sans_Merci_(1893).jpg> (abgerufen am 21. April 2021).

26 Vgl. Anm. 25.
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dem die Frauengestalt ganz unverhohlen als ,,faery’s child“ bezeichnet wird, das, so
wird aus dem Verlauf des Gedichts deutlich, schon seit Jahrhunderten Ménner in
seine Feengrotte (,elfin grot“) und ins Verderben zieht.?”” Der Wald ist hier nicht, wie
in Turners Gemailde oder in den im folgenden Kapitel behandelten Darstellungen
paganer Religiositdt, Ort aktiver Religionsausiibung oder besser deren visueller
Imagination. Wohl aber ist er jener Ort, an dem Gestalten einer irrationalen, vor-
christlichen Welt leben, die jenen, die dorthin kommen, gefdhrlich werden konnen,
zumal diese offenbar nicht mehr die Stiarke des Widerstands besitzen wie die Ere-
miten mittelalterlicher Legenden.

Keltische Druiden und germanische Seherinnen

Als dritte Kategorie zu Wald, Religion und Kunst seien hier jene Darstellungen ge-
nannt, die explizit Personen und/oder Riten der vorchristlichen Religionen Nord-
und Westeuropas behandeln, wie sie bei antiken Autoren {iberliefert wurden und
ebenso im Zuge der Entwicklungen der Romantik eine Neuentdeckung erfuhren.
Beispielhaft zu nennen sind hier einmal The Druids Collecting Mistletoe?® des wa-
lisischen Malers Jacob Thompson, ein Olgemailde aus dem Jahr 1832, und anderer-
seits Velléda® von Alexandre Cabernel, einem franzdsischen Historienmaler, aus
dem Jahr 1852. Wahrend das Gemélde Cabernels die bei Tacitus tiberlieferte germa-
nische Seherin Veleda®® ins Zentrum des Bildes riickt und sie auf einem Felsen mit
maéchtiger Eiche im Hintergrund platziert, ist das Bild von Thompson eine Kompo-
sition mit mehreren Teilnehmern: den Druiden, die in einer weitlaufigen Waldland-
schaft verschiedenen Tétigkeiten, darunter auch dem gemeinsamen Schneiden und
Auffangen von Misteln, nachgehen, aber auch in ein erkldarendes Gesprach mit zwei
Jagern verstrickt scheinen. Hier ist der Bezug zur religionshistorischen Uberliefe-
rung wohl am deutlichsten, werden die dargestellte Tédtigkeit und die dazugehorige
Waldlandschaft mit Eichen doch bereits bei Plinius dem Alteren beschrieben® und
ist der Wald somit nicht in erster Linie imaginierte Kulisse wie bei Veleda, die bei
Tacitus in einem Turm wohnt und nicht mitten im Wald sitzt.

27 Ebda.

28 <https://www.artfund.org/supporting-museums/art-weve-helped-buy/artwork/12773/the-druids-
collecting-mistletoe> (abgerufen am 21. April 2021).

29 <https://www.akg-images.de/archive/Velleda-2UMDHUWTS1QGY.html> (abgerufen am 21. April
2021).

30 Vgl. Tacitus, Hist., IV, 61, 65.
31 Vgl. Plinius der Altere, Naturalis historia 16,249ff.
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Der Wald als Ort nicht-christlicher Religion ohne historische
oder literarische Verortung

Als Beispiel fiir die vierte und letzte Kategorie sei noch Arnold Boecklins Heiliger
Hain® aus dem Jahr 1886 genannt. Der bekannte Vertreter des Deutschen Symbolis-
mus verweigert jede historische oder geografische Kontextualisierung und tatsich-
lich ist hier der Hain mit seinen riesigen Badumen Zentrum des Bildes. Die beiden
weillgewandeten Gestalten, die vor einem Altar mit Flamme knien, sind nur kleine
Punkte in der Natur. Der Wald als heiliger Hain selbst verkorpert hier eine Religion
jenseits von Gottern, Priestern oder gar weltlichen Eindringlingen.

Conclusio

Der Wald ist in der Religionsgeschichte als Ort der unheimlichen, wilden Aspekte
von Religion prisent, beginnend mit den narrativ erinnerten Menschenopfern im
Dionysoskult oder bei den - aus griechisch-rémischer Sicht - Barbaren des Nordens.
Er ist Wohnort der Gotter und tréagt selbst gottliche oder ddmonische Ziige, verkor-
pertin den transzendenten Wesen, die in ihm leben. Wahrend diese in den polythe-
istischen Religionen des vorchristlichen Europas als ambivalent, aber verehrungs-
wiirdig wahrgenommen werden, sieht sie das Christentum als Zeugen des Heiden-
tums und den Wald als Riickzugsort dieser Gotter und ihrer Anhénger, die es nicht
zuletzt durch Rodung zu christianisieren gilt. Zugleich ist der Wald eben durch diese
Zuschreibung Sphére der religiosen Priifung und letztlich moéglicher Gottesbegeg-
nung. Mit dem Interesse fiir Kultur und Religion der Vorfahren kommt der Wald aus
einer neuen Perspektive in den Blick: Er ist nunmehr Ort urtiimlicher Religion, in
der das fascinans das tremendum liberwiegt. Diese Entwicklung der Interpretation
des Waldes spiegelt sich in der Kunst wider. Wahrend die antike Kunst den Wald zu
wenigen floralen Symbolen abstrahiert, wenn sie von Satyrn, Manaden und Dio-
nysos erzahlt, riickt er in Darstellungen des Mittelalters und der Renaissance zu-
mindest als Wald oder Baumgruppe ins Bild, die den Heiligen oder auch die wilden
Bewohner dieses Riickzugsortes des Paganen umrahmt. Mit der Romantik wird der
Wald schlie8lich zum Sehnsuchtsort alter, ferner Religion, wie sie sogar Gelehrte
wie J.G. Frazer anhand von Gemailden wieder auferstehen lassen wollen.

32 <https://de.wikipedia.org/wiki/Heiliger_Hain#/media/Datei:Arnold_B%C3%B6cklin_004.jpg>
(abgerufen am 21. April 2021).
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Andrea Hofmeister-Winter

Ich gieng ains morgens auss
durch aventewr spacieren
in ain walt.

Waldtherapeutische Grenzerfahrungen
zwischen Himmel und Erde in

der sog. ,Paradiesrede® des Grafen
Hugo von Montfort

Der aus dem hochadeligen Geschlecht der Montforter im alemannischen Bregenz
stammende Freizeitdichter Hugo von Montfort hat ein ansehnliches dichterisches
Oeuvre hinterlassen: Seine Lieder, Reimreden und versifizierten Briefe sind ge-
tragen von tiefer Religiositit und dem aufrichtigen Bemiihen, in seiner Rolle als
vielbeschiftigter Politiker, Landrichter und Hausvater seiner Verantwortung fiir
das Wohl seiner Mitmenschen gerecht zu werden, indem er seine Adressat/innen
liebevoll, aber eindringlich zu einem gottgefilligen Leben anleitet. Unverkennbare
autobiografische Bezlige verleihen seinen Aussagen in besonderer Weise Glaub-
wiirdigkeit. Ob sein Hang zum Moralisieren oder sein freimiitiges Bekenntnis zum
Dilettantentum die Verbreitung seines Werkes und das literaturwissenschaftliche
Interesse an seinen Texten hemmte, bleibe hier dahingestellt. Erst jiingste For-
schungen lassen ihm wieder verstirkt Aufmerksamkeit zukommen und bemiihen
sich um eine faire Bewertung seines literarischen Nachlasses. Denn Hugo hat mit
seiner Dichtung selbst einem Publikum des 21. Jahrhunderts noch viel zu sagen,
daher lohnt sich eine eingehende Beschiftigung mit seinem Werk: Um etwa der
zeitlosen Botschaft des dichtenden Grafen an Menschen in Trauer und Sinnkrisen
Gehor zu verschaffen, wurde 2012 im Rahmen des Projekts ,Steirische Literatur-
pfade des Mittelalters” einem seiner personlichsten Texte, der (von der Literatur-
wissenschaft so bezeichneten) ,Paradiesrede”, im steirischen Bruck an der Mur
(ausgehend von der letzten Ruhestitte des Wahlsteirers) ein Themenpfad ge-
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widmet.! Daran ankniipfend brachte 2017 der Komponist Franz Zebinger unter
dem Titel ,,Paradiesreise” ein Oratorium auf der Basis dieser Dichtung zur Urauf-
fiihrung.

In dieser novellenhaften Erzdhlung in der poetischen Form einer strophischen
Reimrede? bricht der Ich-Erzédhler mit den im Titel zitierten Eingangsversen (V. 1-2)
im Mai zu einem idyllischen Waldspaziergang auf, der eine iiberraschende Wende
nimmt, als der Protagonist so sehr in die Betrachtung der Natur versinkt, dass er
sich verlauft und, als er einem Bachlauf folgend wieder aus dem Wald heraustritt,
unversehens vor einer prichtigen Burg steht. Er tritt ans Tor und begehrt Einlass,
wird jedoch vom Wéchter mit der Begriindung abgewiesen, dass niemand, dessen
Seele mit Siinden belastet sei, die Burg betreten diirfe, andernfalls wiirde er unver-
ziiglich der Holle iiberantwortet. Stattdessen bietet er dem verunsicherten Gast eine
Aussprache mit einem edlen Herrn an, der sich den Aufenthalt an diesem Ort be-
reits verdient habe. Dieser kldrt ihn im Lauf dieses Gespréichs dariiber auf, dass hier
der Aufenthaltsort von auserwéhlten Standesgenossen Hugos sei, die dieser gott-
lichen Gnade als Lohn fiir ihr tugendhaftes Leben teilhaftig geworden seien. Es folgt
ein Wertediskurs, in dessen Zentrum neben dem Bemiihen um ein rechtschaffenes
Leben die Gnade eines harmonischen Ehelebens steht. Beim Gedanken an seine ver-
storbene Gattin Clementia von Toggenburg iiberwiltigt den Dichter der tiefe
Schmerz, der seit ihrem frithen Tod auf seinem Herzen lastet.® Der edle Herr ver-
sucht ihn mit der Aussicht zu trdsten, dass auch er hier Einlass erlangen konne,
wenn er sich vom irdischen Leben ab- und ganz Gott zuwende. Durch das therapeu-
tische Gespriach mit dem geheimnisvollen Burgbewohner wird der Dichter zur Ein-
sicht gefiihrt, dass es zu seiner Vervollkommnung noch einiger Anstrengungen
bedarf. Insbesondere muss er die durch seinen Schicksalsschlag ausgeloste tiefe

1 Edition der ,Paradiesrede“: Hugo von Montfort: Das poetische Werk. Hrsg. von Wernfried Hof-
meister. Mit einem Melodie-Anhang von Agnes Grond. Berlin/New York: de Gruyter 2005. (= de
Gruyter Texte.) Text Nr. 28 (S. 106-132). Link zum Brucker Literaturpfad: https://literaturpfade.uni-
graz.at/de/pfade/bruck-an-der-mur/.

2 Die kreuzgereimten Vierzeiler sind in der Uberlieferung (Heidelberg, UB, Cpg. 329, fol. 28v-34v)
jeweils am Strophenbeginn abwechselnd mit roten und blauen Lombarden ausgezeichnet.

3 Die Heirat mit Clementia von Toggenburg in 2. Ehe ist um 1395/96 anzusetzen. Nach ihrem friithen
Ableben 1399 diirfte sich Hugo von Montfort fiir einige Zeit aus dem 6ffentlichen Leben zuriickge-
zogen haben, jedenfalls gibt es erst ab 1401 wieder weltliche Quellen zu seiner Person: 1402 ver-
ehelichte sich Hugo ein drittes Mal. Die Entstehung der sog. ,Paradiesrede” konnte demnach in die
Trauerphase zwischen 1399 und ca. 1401/02 gefallen sein und als Strategie der Trauerbewiltigung
angesehen werden, indem der Dichter gestaltete Sprache als trostspendendes Remedium zur akti-
ven Verarbeitung seiner personlichen Krise niitzte. Als weiteres Indiz flir Hugos poesietherapeu-
tische Selbsthilfe mag die Tatsache gelten, dass er 1401/02 gem&R eigenen Angaben in Text Nr. 31
eine abschliefende Sammlung seines dichterischen Werkes in Auftrag gab (von der nur das Berliner
Fragment erhalten geblieben ist; seine heute in Heidelberg aufbewahrte Prachthandschrift Cpg 329
entstand erst um 1415). Vgl. Hugo von Montfort, Das poetische Werk (wie Anm. 1), S. XVI.
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Trauer tiberwinden, die ihm laut eigener Aussage allen Lebensmut genommen hat.*
Der Herr zieht sich schlieflich zuriick mit der Ankiindigung, eine Gralsjungfrau ans
Tor zu bitten, die ihm mehr iiber das Reich der hier weilenden Auserwihlten erzdh-
len kénne. Nachdem diese weibliche Lichtgestalt Hugo zunéchst die Architektur der
mythischen Gralsburg detailreich anagogisch ausgelegt hat, rédt auch sie ihm ein-
dringlich, sein Leben zu dndern, um des Himmels wiirdig zu werden, ehe sie ihn
wieder entlédsst. Der Text schliel$t mit einem langen und inbriinstigen Bittgebet des
Dichters um Rettung seiner Seele. Auch wenn die Rede unvollstindig iiberliefert
ist,> darf sie dennoch dahingehend interpretiert werden, dass der Dichter wunder-
bar getrostet und im Glauben gestdarkt weggeht, um sich mit neuer Kraft wieder
seiner irdischen Bestimmung zuzuwenden.

Esist nicht der einzige Text, in dem Hugo seinem Publikum eine imaginative Be-
gegnung mit einem Jenseitsraum vorstellt. Bereits in Text Nr. 25, der sog. ,,Karner-
rede, erhilt er eschatologische Belehrungen durch Personen, die das Zeitliche
hinter sich gelassen haben. Hier begibt sich der Dichter eines friithen Morgens noch
vor Tagesanbruch in ein Beinhaus und sinkt iiber der Betrachtung der dort ge-
schlichteten menschlichen Uberreste in den Schlaf. Im Traum sprechen zu ihm
abwechselnd zwei weibliche und zwei médnnliche Totenschidel und berichten als
positive bzw. negative Exempel {iber ihr postmortales Schicksal als Konsequenz
ihrer irdischen Lebensfiihrung, was aus dem Munde direkt Betroffener eine beson-
ders eindriickliche didaktische Wirkung entfaltet. Der ,Ort der Handlung‘ ist in
der Einleitung nur knapp skizziert, zumal seine einzige Funktion darin besteht, die
Motivation fiir die nachfolgenden vier Traumsequenzen zu liefern:

Ich gieng ains morgens, frii am tag,
in ain hewsel, darinn lag
vil gebain von den toten®

4 V. 335-340. Die Aussage ir sterben hdt mir des miits vil zerstoret (V. 352) kann als eine mégliche Deu-
tung des Textsinnes auf eine gewisse Todessehnsucht hinweisen, wie sie im Rahmen des Brucker
Literaturpfades in Erwdgung gezogen wird. Die damit allfdllig verbundene Absicht zur Selbsttotung
hétte nach der christlichen Lehre ebenso als Todsiinde gegolten wie die desperatio, nach Ansicht der
mittelalterlichen Theologie eine Form der superbia, die im Grunde die schlimmste aller Siinden dar-
stellt, weil sie die gottliche Gnade in Zweifel zieht und sich damit gleichsam iiber Gott stellt. Vgl.
Friedrich Ohly: Desperatio und Praesumptio. Zur theologischen Verzweiflung und Vermessenheit.
In: Festgabe fiir Otto Hofler zum 75. Geburtstag. Hrsg. von Helmut Birkhan. Wien: Braumiiller 1976.
(= Philologica Germanica. 3.) S. 499-556.

5 Der Textverlust infolge eines herausgeschnittenen Blattes (vgl. Katalogisat der UB Heidelberg:
https://www.ub.uni-heidelberg.de/digi-pdf-katalogisate/sammlung?2/werk/pdf/cpg329.pdf)  diirfte
eher gering sein (vgl. Hugo von Montfort, Das poetische Werk [wie Anm. 1], S. 132); moglicherweise
fehlen nur drei Verse der letzten Strophe (eine Schlussformel fiir den Text), auf die - so meine Ver-
mutung - vom Schreiber kurzerhand verzichtet wurde, weil sie auf fol. 34v nicht mehr unterzubrin-
gen waren.

6 Hugo von Montfort, Das poetische Werk (wie Anm. 1), Text Nr. 25, V. 1-3.
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Wiahrend in der ,Karnerrede® die gesamte Szene schon unmittelbar nach der Schil-
derung der Eingangssituation ins Metaphysische kippt und ausdriicklich als passiv
erfahrenes Traumgesicht bezeichnet wird (V. 201), erlebt Hugo die ,Paradiesrede”
gewissermaflen in einem Bewusstseinszustand von gesteigerter Wachheit.” Auf-
fallend breit kommt hier als Hinfiihrung zum zentralen Ort der Handlung am Tor
der Gralsburg ein Natureingang mitsamt einer stimmungsvollen Waldszenerie zum
Einsatz, was die berechtigte Frage nach dessen Funktion aufwirft.

Der Natureingang

Landschaftsdarstellungen in der Literatur wie in der bildenden Kunst dienen nicht
dem Selbstzweck, sondern wollen einerseits die Kulisse fiir die erzdhlte Handlung
schaffen und andererseits bei den Rezipient/innen eine bestimmte Stimmung bzw.
Erwartungshaltung stimulieren. G6tz Pochat hat dafiir in der Kunstgeschichte den
Begriff ,sympathetische Landschaft’ oder Bedeutungslandschaft geprigt.® Be-
gegnungen mit {iberirdischen Phianomenen werden in der Literatur oft in einer
mystischen, ja sogar schaurigen Umgebung verortet, etwa wenn der Dichter Dante
in der ,Divina Commedia“ (friihes 14. Jahrhundert) unvermutet an die Pforte der
Unterwelt gelangt, nachdem er sich auf einer Wanderung durch einen finsteren,
unheimlichen Wald (selva oscura) verirrt hat und umzingelt von wilden Tieren ret-
tungslos verloren wihnt, bevor sich der antike Dichter Vergil seiner annimmt und
ihn durch ein verchristlichtes Jenseits, bestehend aus Hélle, Fegefeuer und Himmel,
geleitet.

Hugos Waldspaziergang fiihrt den Ich-Erzdhler zundchst in eine idyllische Land-
schaft nach dem Muster eines traditionellen Locus amoenus - eine topisch gebun-
dene, aus Schemata und Klischees zusammengesetzte stilisierte Ideallandschaft,
wie sie mittelalterliche Dichter laut Ernst Robert Curtius aus dem Rhetorikunter-
richt kannten. Eine solche Naturschilderung habe weder mit der Realitdt noch mit
einem Naturgefiihl zu tun,” wenn auch die immer neue Kombination der Einzel-
elemente aus dem traditionellen Motivrepertoire eine schier unendliche Fiille von
»feinen, lieblichen, zierlichen, geistreichen Variationen“® ermdogliche.

7 ich stund als in aim trom,/ mein mut der was verirret (V. 281f.) bezieht sich lediglich auf die tiberwail-
tigende Wirkung des Gehorten.

8 GOtz Pochat: Figur und Landschaft. Eine historische Interpretation der Landschaftsmalerei von der
Antike bis zur Renaissance. Berlin, New York: de Gruyter 1973; vgl. Margit Stadlober: Der Wald in der
Malerei und der Graphik des Donaustils. Wien, K6ln, Weimar Béhlau 2006, S. 51-57.

9 Vgl. Ernst Robert Curtius: Européische Literatur und lateinisches Mittelalter. 11. Aufl., Tiibingen
und Basel: Francke 1993, S. 191f.

10 ErnstRobert Curtius: Rhetorische Naturschilderung im Mittelalter. In: Romanische Forschungen 56
(1942), S. 219-256, hier S. 256.
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Hugos Naturbeschreibung fillt dennoch deutlich detaillierter aus als sonst in
der Literatur zu seiner Zeit iiblich!* und scheint nicht ganz unbeeinflusst von
einem seit dem 12. und 13. Jahrhundert bereits veranderten Naturbild.'? Die wie
mit wenigen Federstrichen rasch hingeworfene Skizze aus der klassischen Mo-
tiv-Trias walt (V. 2), brunnen (V. 4) und wasen (V. 5) malt Hugo ndmlich mit viel Liebe
zum Detail lippig aus: In feinen Beobachtungen fasst er ekphrastisch in Verse, was
er beim Betreten des Waldes alles mit den Sinnen wahrnimmt: Unterschiedliche
Blatt- und Bliitenformen gewinnen Plastizitét, wenn er sie sachgetreu als gezinnt,
gekrispelieret und gebogen (V. 9f.) beschreibt. Blumen leuchten ihm in allen Farben
entgegen. Die Szenerie ist kein Stillleben, sondern reich belebt: In Hugos Wald
tummelt sich eine grofle Artenvielfalt an wilden Tieren (V. 6), von denen fiir ihn
jedoch keine Bedrohung auszugehen scheint. Besonders vom Vogelgesang fiihlt sich
der Erzdhler angezogen. Er beschreibt die Gerduschkulisse als vielstimmigen
Gesang der Vogel mit der Kennerschaft eines audiophilen Menschen in der Ter-
minologie mittelalterlicher Tonsatzlehre (V. 15-19).1* Das Naturerlebnis gerat nicht
zuletzt zu einem olfaktorischen Erlebnis durch den siifen Duft von Wurzeln oder
Krautern (V. 20).

Die intensive multisensorische Naturwahrnehmung, explizit zum Ausdruck ge-
bracht durch die Verben [ich] sach (V. 6, 22, 30), hort (15, 19) und smacht (V. 20), er-
ginzt um die Andeutung einer taktilen Wahrnehmung: da vand ich brunnen kalt
(V. 4), sowie die Konzentration der gesamten Aufmerksamkeit auf die Natur ([ich]
hatt der bliumen acht, V. 34), scheint auf den ersten Blick im Widerspruch zur Ab-
lehnung einer rein sinnlichen Naturwahrnehmung durch manche Kirchenviter,
Scholastiker und Gelehrte zu stehen.* Doch sozialisiert durch theologische Wahr-
nehmungs- und Deutungsmuster der Schopfung, ordnet auch Hugo sein asthe-
tisches Naturerleben allem Anschein nach dem christlichen Glauben unter. So
weckt etwa das Farbenspiel der Blumen im Autor reflexartig Assoziationen zur

11 Wenn Jutta Goheen von ,Requisiten des Zeitstils“ spricht und zum Vergleich Muskatpliit und Oswald
von Wolkenstein nennt und dadurch suggeriert, die Genannten seien Hugos Vorbilder, beriicksich-
tigt sie offenbar nicht, dass die beiden Dichterkollegen um Jahrzehnte (!) jiinger sind, wobei den
Montforter vom Wolkensteiner rund 20 Jahre trennen, also Hugos Verse vor jenen des meist als ,ori-
gineller‘ bezeichneten Oswald liegen! Vgl. Jutta Goheen: Hugos von Montfort Version vom Paradies
auf Erden, eine spatmittelalterliche Interpretation des Gralwunders. In: Carleton Germanic Papers
7 (1979), S. 26-36, hier S. 27 und Anm. 6.

12 Vgl. Elisabeth Brenner: Herbarium in Stein. Die Pflanzenwelt der Grazer Leechkirche. Kumberg:
Sublilium Schaffer 2016, S. 58-75, sowie Pochat (wie Anm. 8), bes. Kap. II,2 (Die Landschaft in der
mittelalterlichen Literatur).

13 Hugos Affinitét zu Vokal- und Instrumentalmusik tritt in seiner Dichtung mehrfach zu Tage, wenn-
gleich er in seiner ,Werkbilanz‘ (Text Nr. 31) freimiitig bekennt, dass er die Melodien zu seinen zehn
mit Noten iiberlieferten Liedern nicht selbst komponiert bzw. gesetzt habe: die weysen hdt gemachen
Birk Mangolt,/ uinser getrewer knecht (V. 183-184).

14 Vgl. Pochat (wie Anm. 8), S. 103.

125



126 Andrea Hofmeister-Winter

christlich-symbolischen Aussage gemé&ll der mittelalterlichen Farbenlehre. Auf
diese Weise spricht der Wald, die Schopfung, das ,Buch der Natur‘zu ihm - ganz im
Sinne des beriihmten Ausspruchs Bernhards von Clairvaux: aliquid amplius invenies
in silvis, quam in libris. Ligna et lapides docebunt te, quod a magistris audire non
possis.t®

Das Staunen iiber die Schopfung und die dadurch gel6ste Stimmung lassen den
Autor nicht nur den Alltag mit allen Beschwernissen und Sorgen, ja selbst Zeit und
Raum vergessen, sie sind auch die motivierende Kraft fiir den Fortgang der Hand-
lung. Wie der Eingangsvers bereits ankiindigt, handelt es sich ndmlich um keinen
zweckfreien Aufenthalt in der Natur. Unser Wanderer ist voll Neugierde, was ihn
dort erwartet (Ich gieng ains morgens auss durch aventewr, V. 1), jedoch offenbar ohne
eine konkrete Vorstellung, was das sein konnte.'® Er sucht zumindest nicht gezielt
nach einem Entriickungserlebnis, sondern 14dsst sich, in Gedanken vertieft, einfach
treiben wie Parzival, der den Gralsbezirk wie zufillig erreicht, als er die Ziigel sei-
nes Pferdes fallen ldasst und so seinen Weg gleichsam in Gottes Hande legt (Parzival,
V. 224,21).7

An der Mauer

Die Szene von Hugos Abweisung vom Tor erinnert an einen weiteren Helden der mit-
telalterlichen Epik: Indem er auf Geheild des Wachters die in das Tor eingravierten
Zutrittsbedingungen resp. Warnhinweise liest und selbstbewusst befindet, dass er
weder eine der sieben Todsiinden begangen noch sich einer Verfehlung gegen die
zehn Gebote schuldig gemacht hat, also die Bedingungen zur Aufnahme in der Burg
erfiillt, macht er sich der Hybris schuldig wie einst Alexander der GroR3e auf seinem
Eroberungszug, der gar die Hand nach dem irdischen Paradies ausstreckt. In Um-
deutung seines 326 v. Chr. ergebnislos abgebrochenen Indienfeldzugs durch das
christliche Abendland wird ihm allerdings an der Mauer des Paradieses Einhalt ge-
boten. Der Pfortner reicht ihm als Symbol der demiitigen Selbsterkenntnis einen
Stein, anhand dessen sich der Held seiner Hybris bewusst wird und sein Leben (im
christlichen Sinn) dndert.'® So muss auch Hugo einsehen: Um sich das ewige Leben

15 Bernardus Claraevallensis Abbas: Epist. CVI. ad magistrum Henricum Murdach, in: PL 182, 242B.

16 Das mhd. Wort aventiure von lat. adventurum (,das, was kommen wird‘) meint in erster Linie ein
unerwartetes Erlebnis, das einem bestimmtist, in der h6fischen Epik hdufig eine Bewdhrungsprobe.

17 Vgl. Matthias Ddumer: Gralsburg, Gralsbezirk. In: Literarische Orte in deutschsprachigen Erzédhlun-
gen des Mittelalters. Ein Handbuch. Hrsg. von Tilo Renz, Monika Hanauska und Mathias Herweg.
Berlin und Boston: De Gruyter 2018 [Online-Ressource], S. 209-224, hier S. 213.

18 Der Alexanderstoff liegt in mehreren mittelalterlichen Bearbeitungen vor; zur Episode an der Para-
diesmauer vgl. z. B. Ulrich von Eschenbach [= Etzenbach]: Alexander. Hrsg. von Wendelin Toischer.
Tiibingen: Litterarischer Verein 1888. (= Bibliothek des litterarischen Vereins in Stuttgart. 183.)
V. 25381-25440.
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zu verdienen, genligt es nicht, das Bose zeitlebens gemieden zu haben, dazu bedarf
es darliber hinaus der vollkommenen Hinwendung zu Gott und unablissiger Be-
miithungen um das Gute. Die Abweisung bedeutet also zugleich die Chance zur Um-
kehr und Vervollkommnung.

Die Gralsburg

Eine Mauer symbolisiert in der mittelalterlichen Dichtung oft die Grenze zu einem
mystischen Raum, womoéglich stellt sie im gegenstdandlichen Fall sogar die Schwelle
zum Jenseits dar, an der im Augenblick des Todes durch das Individual- oder Parti-
kulargericht eine erste Trennung der Guten und der Siinder stattfindet; darauf
scheint die Androhung von Héllenstrafen in der Torinschrift hinzudeuten (V. 85-124
und 137-152). Demnach miisste es sich bei der Burg um das ,irdische Paradies’ han-
deln, um den Aufenthaltsort der Verstorbenen, die sich im Partikulargericht bereits
fiir das ewige Leben nach dem Jiingsten Gericht qualifiziert haben;* dann wire
nicht auszuschlief$en, dass seine verstorbene Gemahlin sich in der Burg aufhilt, der
der mannliche Auskunftsgeber einen untadeligen Lebenswandel bescheinigt.’ Das
hélt Hugo in seiner Erzédhlung jedoch vielleicht bewusst in Schwebe, wenn er die
Burg als Gralsburg beschreibt und als Symbol fiir das Himmelreich bezeichnet
(die vest ist ain figur des himelreich, V. 613).2 Die Schilderung trégt jedenfalls unver-
kennbare Ziige des Gralstempels in Albrechts ,Jiingerem Titurel” (ca. 1260-1273),
welches Werk Hugo in einem friiheren Text gleichsam als Krone der gesamten mit-
telalterlichen Dichtung gepriesen hat:

Ich hdn ein biich gelesen,
aller tewtsch ein blim
[...], genant ,Titterel’,

ist es sunder riim.?

Im ersten Abschnitt des Hauptteils seines ,Titurel“-Epos berichtet Albrecht im
Kontext von Geschichte und Genealogie des Gralsgeschlechts, wie der auserwihlte
Titurel im Land Salvaterre im ferndstlichen Reich des Priesterkonigs Johannes
mitten im wundersamen Wald Foreist Salvasch voller Tiere, Pflanzen und Edelsteine

19 Vgl. Monika Unzeitig: Irdisches Paradies. In: Literarische Orte (wie Anm. 17), S. 331-340.

20 Auf dem Brucker Literaturpfad wird dieses Deutungsangebot favorisiert, um Hugos Sehnsucht nach
der Wiedervereinigung mit seiner geliebten Clementia zu motivieren.

21 Zur Anagogisierung der Gralstempels vgl. Volker Mertens: Der deutsche Artusroman. Stuttgart:
Reclam 1998. (= RUB. 17609. Literaturstudium) S. 281.

22 Hugo von Montfort, Das poetische Werk (wie Anm. 1), Text Nr. 15, Str. XLIL.
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auf dem Berg Munt Salvasch die gleichnamige Gralsburg errichtet habe.? Dorthin,
in den unmittelbar an das ,irdische Paradies‘ angrenzenden Gralsbezirk, sei spiter
Parzival (als Lebender) mitsamt der Gralsgesellschaft entriickt worden, nachdem
ihm die Herrschaft iiber den Gral iibertragen worden sei (Jiing. T., Str. 297-302 und
318).%* Im ,,Jiingeren Titurel” wird die Gralsgemeinschaft nur ganz allgemein durch
eine Art von monastischer Lebensform charakterisiert (Str. 435). Ausfiihrlicher be-
schreibt die Gralsjungfrau in der ,Paradiesrede” den Aufenthalt der (ausschlieRlich
aus dem Ritterstand stammenden) Gralsgesellschaft (V. 165-166: hie inn sind filrsten
und edel herren / und dartzu werde ritterschafft) als Flucht vor der Welt (V. 181) bzw. als
Auszeichnung fiir tugendhaftes Leben durch die gottliche Gnade (V. 211-215). Hier
widmen sich die Bewohnerinnen und Bewohner der Gralsburg ganz dem Gottes-
dienst (V. 183), sie mugent [...] nicht sterben (V. 218), besitzen ewigs leben (V. 265) und
sind in diesem geschiitzten Raum vor Siinden gefeit (V. 273). Das Bild der Gralsgesell-
schaft als Laienorden ldsst sich miihelos an die vorreformatorische Stromung der
»Gnaden- und Barmherzigkeitstheologie“?® ankniipfen, die in Wien zugleich mit
der Einrichtung der theologischen Fakultét 1384 Fuf fasste und sich mit ihren Trak-
taten in erster Linie an gebildete laikale Schichten wandte mit dem Ziel, diese zur
Selbstpastoration zu erméchtigen und zum Laienapostolat zu ermuntern. Es ist gut
denkbar, dass Graf Hugo im Zuge seiner politischen Aufgaben fiir den Habsburger
Hof in Kontakt mit der Idee dieser Stromung gekommen ist, die sich im 15. Jahr-
hundert in der Frommigkeitsbewegung nach dem Programm von Johannes Gerson
(1363-1429)*° noch weitaus michtiger entfalten sollte.

Die Beschreibung des Gralstempels im ,Jiingeren Titurel“ (Str. 329-439) gilt
als die ,wohl komplexeste Architekturbeschreibung des Mittelalters“?’. Der Ver-
fasser entwickelt sie aus dem Vorbild des ,himmlischen Jerusalem‘ in der Apoka-
lypse des Johannes (Offb. 21,9-22,5), indem er den auch in zahlreichen bildlichen

23 Vgl. Daumer (wie Anm. 17), bes. S. 214. Der Text der Beschreibung des Gralstempels (Str. 329-439)
findet sich in: Albrechts von Scharfenberg Jiingerer Titurel. Band I (Strophe 1-1957). Nach den
dltesten und besten Handschriften kritisch hrsg. von Werner Wolf. Berlin: Akademie-Verlag 1955.
(= DTM. 45.) Eine kommentierte Ubersetzung dieses Abschnitts bietet Steffen Brokmann: Die
Beschreibung des Graltempels in Albrechts ,Jiingerem Titurel“. Diss. Bochum 1999 [online unter
https://d-nb.info/978070062/34], S. 54-90.

24 Parzivals Entriickung in den Gralsbezirk erwdhnt Hugo von Montfort ebenfalls in Text Nr. 15,
Str. XXVIII-XXX. Jedoch ist auszuschliefen, dass mit dem méannlichen Auskunftsgeber am Tor der
Gralsburg Parzival gemeint sei, wie Goheen (wie Anm. 11), S. 30 u. 6. vermutet, und zwar aus dem
einfachen Grund, dass Hugo in diesem Fall auf eine explizite Namensnennung des von ihm geschitz-
ten Helden Barcifal gewiss nicht verzichtet hitte.

25 Vgl. Berndt Hamm: Religiositdt im spdten Mittelalter. Spannungspole, Neuaufbriiche, Normierun-
gen. Hrsg. von Reinhold Friedrich und Wolfgang Simon. Tiibingen: Mohr Siebeck 2011 (= Spétmittel-
alter, Humanismus, Reformation. 54.), S. 385.

26 Vgl. ebd., S. 116.

27 Daumer (wie Anm. 17), S. 215.
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Darstellungen iiberlieferten Grundtypus zur Utopie einer gotischen ,Kathedrale der
Superlative‘ ausbaut: Sein Gralstempel besteht aus einem (achteckigen) Rundbau
mit 72 Choren, ist ausschliel§lich aus rotem Gold und Edelsteinen erbaut, iiber und
tiber mit bauplastischem Schmuck ausgestattet und mit raffinierten Mechanismen
in der Art eines Perpetuum mobile bewegt. Alle Materialien und Ausstattungsdetails
sind der Schopfung entlehnt und versuchen die Natur nicht nur perfekt nachzuah-
men, sondern zur Ehre Gottes sogar zu libertreffen. So ist etwa das Gewo6lbe mit Sa-
phiren besetzt, die darin eingelassenen Karfunkelsteine strahlen heller als die Son-
ne, die Sdulen und Bbgen sind ilippig mit detailgetreuem Bliiten- und Blattwerk aus
Gold und Edelsteinen berankt, welches beweglich ist und zart erklingt, wenn ein
Lufthauch durch den Raum zieht. Die Orgel iiber dem Westchor wird in Gestalt eines
Baumes imaginiert, in dessen Geidst unzihlige Vogel sitzen und mit Hilfe der von
Blasbilgen zugefiihrten Luft die unterschiedlichsten Klinge hervorbringen, und
unter dem kristallenen Fullboden werden Tiere und Fische mittels komplizierter
Mechanik bewegt, sodass sie wie lebendig wirken.

Hugos Schilderung der Gralsburg nimmt sich dagegen geradezu schlicht aus, was
sich dadurch erklirt, dass ihm lediglich der Blick von auflen gestattet ist. Zudem
wird er durch das gleiRend helle Licht der Karfunkelsteine geblendet, welches durch
das Tor nach drauflen dringt, sodass er wahrend der religiésen Belehrungen keine
Details zu erkennen vermag. Es ist also der Sachlogik seiner Erzdahlung geschuldet,
dass Hugo die Gralsburg von seiner Position aus nicht dhnlich breit schildert wie
sein literarisches Vorbild. Doch es fallt auf, dass die von Albrecht in seiner arti-
fiziellen Architekturfantasie imaginierte vollkommene Verschmelzung von Natur
und Kultur bei Hugo wieder aufgel6st erscheint, indem dieser die Dinge der Schop-
fung in ihrer natiirlichen Umgebung gemal ihrem Eigenwert wiirdigt. Wenn also
Hugo fiir seine Naturschilderung Anregungen aus Albrechts Dichtung iibernom-
men hat (wofilir an mehreren Stellen auffallende motivliche Ubereinstimmungen
sprechen)®, dann in Form einer Riickprojektion der natiirlichen Dinge in ihren
angestammten Herkunftsraum, die Natur.

Der Wald als Kunstraum

Eine dhnliche Riickprojektion eines durch Menschenhand gestalteten Kunstwerks
in die von Gott geschaffene Natur hat 1999 das Kiinstlerduo Anne und Peter Knoll
vorgenommen. Inspiriert durch den himmelwirts gerichteten Blick entlang der
hoch aufragenden schlanken Stdmme in einem Nadelwald bis in die optisch wie

28 So weist z. B. die Beschreibung der vielgestaltigen, bunten Blumenpracht in Hugos Text (V. 9-14,
21-23, 29-31) Ahnlichkeiten mit Jiing. T., Str. 400-401 auf, die musikologisch anmutende Schilderung
des Vogelgesangs (V. 15-19) mit Jiing. T., Str. 393 und 413, wo iibrigens der Widerhall der liturgischen
Musik im Gralstempel mit der Akustik des Waldes verglichen wird: der wider galm in hellem done stize/
gelicher wis dem walde, der wider git im meien voglin griize.
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gotische Spitzbogen zusammenwachsenden Wipfel entstand auf der Hebalm auf
der steirisch-kdrntnerischen Grenze der ,Dom des Waldes“ als Kunstinstallation,
von ihnen selbst als LandArt bzw. als Okotektur bezeichnet. Einen Gedanken aus
Peter Roseggers ,Schriften des Waldschulmeisters“ (1875) und aus Jahrgang III der
von ihm begriindeten Zeitschrift ,Heimgarten“ (1879) aufgreifend, haben die beiden
den Grundriss des Maildnder Doms in einen Wald projiziert.” Die rund 500 m lan-
gen Konturen des Bauwerks sind mit Hilfe von Lirchenholzstegen markiert, die
dritte Dimension ist lediglich durch Andeutung der fiinf Tore des Mailander Doms
in OriginalgroRe (7 bis 10 m hoch mit einer kleinen Holzpforte zum Offnen) in ein-
facher Lirchenholzkonstruktion realisiert. ,Die Bidume ersetzen die gotischen
Saulen. Der offene Himmel bildet das Gewolbe. Ein groRRer Gneis-Felsblock auf
dem hochsten Punkt bildet das Zentrum im Dom des Waldes.“*

Eine dhnliche Raumempfindung kdnnte im Montforter bei seinem spirituellen
Ausflug in die Natur eine Assoziation zu einer (ihm als Kind der Gotik wohlver-
trauten) mittelalterlichen Kathedrale evoziert haben.® Die in seinem Text durch-
wanderten Raume lassen sich nidmlich analog zur Gliederung eines Kirchenrau-
mes interpretieren: Hugo betritt als Laie den Naturraum wie das Kirchenschiff
und strebt dem Altarraum zu, entlang reich illustrierter Wande und Sdulen, deren
Bildschmuck als eine Art Laienbibel von ihm selbst ,gelesen‘ werden kann, weil
er mit der Symbolsprache der mittelalterlichen Ikonografie vertraut ist. Vor dem
Altarraum gebietet ihm der Lettner Einhalt. Der Zugang zum Sanktuarium ist
einzig Auserwihlten vorbehalten, die fiir den Gottesdienst qualifiziert sind.®? Zu
ihren Aufgaben gehort es des Weiteren, den Laien vom Lettner aus das Wort Gottes
zu verkiinden und auszulegen sowie seelsorglichen Rat zu erteilen. Wie eine Pre-
digt erfolgen die Offenbarungen in Hugos Text durch die Auskunftspersonen
rein verbal und erzeugen in den Kopfen der Zuhorerschaft priachtige Bilder vom
himmlischen Paradies. So betrachtet, konnte man diese autodiegetische ,Mauer-
schau‘im weitesten Sinn als Ikonostase bezeichnen.

29 Nachzulesen in der Anthologie Peter Rosegger: Texte liber die Natur. Achtet auf Griin! Ein Lesebuch.
Hrsg. von Walter Zitzenbacher. Graz, Stuttgart: Stocker 1989, S. 7-13 und 30-39.

30 Auszug aus einer unverdffentlichten Dokumentation der beiden Kiinstler; weitere Informationen
iiber das Kunstprojekt zwischen Kultur und Natur auf http://www.anne-peter-knoll.com/.

31 Die Vorstellung, dass die Kunst der Gotik durch die Natur zu ihren architektonischen Glanzleistun-
gen inspiriert worden sei, wie man in der Romantik meinte, ist durch die Kunstgeschichtsforschung
zwar mittlerweile widerlegt worden; das schlief3t aber nicht aus, dass auf einer emotionalen Ebene
das Raumgefiihl im Wald an die scheinbar schwerelosen, himmelstrebenden Wunderwerke der goti-
schen Baukunst mit ihren gldsernen Wanden denken lésst.

32 In diesem Bild wiirde das auf die Priesterschaft zutreffen, deren exklusiver Status auf den kirch-
lichen Weihen beruht. Hugo von Montfort weil3 sehr wohl, dass die Geistlichkeit nicht immer dem
Ideal eines untadeligen Lebenswandels gerecht wird - das zeigen manch kleruskritische AuRerun-
gen in seiner Dichtung.
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In dieser Vorstellung einer literarisierten Kathedrale riicken die beiden Para-
diesrdume, die in der Erzdhlung erfahren werden, eng zusammen: der idyllische
Wald als eine Art irdisches Paradies (vergleichbar dem ,Garten Eden‘, dem verlore-
nen Paradies der Vergangenheit), das dem Lebensraum der Menschen néher liegt
und fiir diese gleichsam jederzeit frei erreichbar ist, und jener nicht eindeutig defi-
nierte, nur fiir Auserwahlte zugédngliche metaphysische Paradiesraum in Gestalt
der Gralsburg, der auf das himmlische Jerusalem, das verheilene Paradies der ewi-
gen Seligkeit hinweist. Obwohl dieser Sehnsuchtsort durch die Mauer hermetisch
von der sdkularen Welt abgegrenzt ist, scheint er wenigstens geistig durchldssig
bzw. lasst er sich durch mystische Versenkung erschliefen; der Wald jedoch und die
Natur werden damit zum Durchgangsraum ins metaphysische Paradies. Hugo zeigt
mit seiner Erzdhlung den Weg auf, wie glaubige Christen in den Genuss der gottli-
chen Erleuchtung und damit gleichsam zur Selbsterlosung gelangen konnen, und er
wirkt dabei hochst glaubwiirdig und liberzeugend, indem er mit groRter Offenheit
sein Innerstes preisgibt und sich mit seinem persdnlichen Schicksal fiir seine Glau-
bensbriider und -schwestern zum Exempel eines erlosungsbediirftigen und gott-
suchenden Menschen macht. Die frohe Botschaft, die Hugo seiner Zuhorerschaft
tibermittelt, ist, dass beide Paradiese hochstens einen Waldspaziergang entfernt
liegen.

Das Naturempfinden Hugos von Montfort

Dass der gebildete mittelalterliche Mensch in Naturwahrnehmung und Geschmack
einerseits - bewusst oder unbewusst - unter dem Einfluss der literarischen Technik
und Stillehre der Antike stand, andererseits als gliubiger Christ zur allegorischen
Betrachtungsweise der patristischen Literatur angeleitet wurde, steht auller Zwei-
fel. Dennoch ist fiir alle Epochen so etwas wie ein natiirliches Empfinden der Natur
und mit zunehmender Individuation im Spatmittelalter eine gewisse Eigenstindig-
keit des vom christlichen Glauben gepréigten Gefiihlslebens des Individuums anzu-
nehmen.?® So ist auch Hugo ungeachtet mancher literarischer Schematismen ein
gewisses Mall an persdnlicher Emotionalitdt zuzugestehen, die der Spiritualitét in
seinen Texten zu einem authentischen Ausdruck verhilft.

Wie Eremiten und Mystiker/innen schon seit jeher den Wald mitunter als Riick-
zugsort aus der Welt beniitzt haben,* um sich in der Einsamkeit ganz der Gottessu-
che zu widmen, so stimuliert der dsthetische Genuss der Natur auch die Spiritualitat

33 Vgl. Pochat (wie Anm. 8), S. 118.

34 Der Zufluchtsort fiir (frei- oder unfreiwillige) Weltfliichtige ist einer der drei wichtigsten Funktions-
typen des Waldes in der mittelalterlichen Literatur. Vgl. Anna-Lena Liebermann: Wald, Lichtung,
Rodung, Baum. In: Literarische Orte (wie Anm. 17), S. 547-561, hier S. 548.
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unseres Wanderers, 6ffnet Sinne und Herz, regt ihn zur Introspektion an und fiihrt
ihn schlieflich zur Selbsterkenntnis. Dass die Fortbewegung auf den eigenen Bei-
nen dabei eine wichtige Rolle spielt, erfahren Menschen heutzutage wieder ver-
starkt, wenn sie sich auf Pilgerschaft begeben. Auch dem Wald kommt dabei eine
wichtige Funktion zu: Die Interaktion mit der Natur 16st 6kopsychosomatische
Effekte aus, die durch verschiedene Naturtherapien - Stichwort Waldmedizin - ge-
niitzt werden, um Stresszustinde sowie durch Umweltbelastungen bedingte psycho-
vegetative Beschwerden zu heilen. Auch die Selbstfindung und Re-Integration von
ausderBalance geratenenIndividuenisteinwichtiges Themafiirwaldtherapeutische
Ansitze. Die positiven Wirkungen des einzigartigen Mikroklimas, vor allem der
in der Waldluft enthaltenen Terpene, auf Organismus und Psyche lassen sich mit
modernen Messgeriten objektiv nachweisen - existiert hat dieses Phanomen frei-
lich seit jeher, daher konnte auch schon Hugo von seinem ,Waldbad' profitieren. So
wird der Wald fiir ihn zu einem mystischen ,Schauplatz fiir ein inneres Erleben®®
und zu einem Ort der Gotteserkenntnis. Dieses fiir sein Publikum in poetischer
Form zur Darstellung zu bringen, mag das vordergriindige Anliegen seiner Erzih-
lung sein. Zugleich offenbart Hugo eine tiefe personliche Erfahrung, wie er im
,Kraftfeld des Waldes‘ (Selbst-)Hilfe fiir seine seelische und moralische Heilungs-
bediirftigkeit finden durfte.

Resiimee

Wie in allen seinen Texten erweist sich Hugo von Montfort auch in seiner ,Paradies-
rede” als Dichter mit menschlichem Tiefgang, der - typisch fiir einen spitmittel-
alterlichen Menschen aus der Zeit nach der grolen Pestwelle - um sein eigenes See-
lenheil und das seiner Mitmenschen besorgt ist. Dank seiner Belesenheit und Bibel-
kenntnisse hat er - der Poeta doctus, als den er sich in seinem Heidelberger
Prachtkodex in einer figiirlichen Initiale darstellen lield -,*¢ durch kreative Neuan-
eignung von Motiven und Topoi der Literatur in durchaus gelungener Komposition
etwas Neues auf der Hohe seiner Zeit geschaffen: Seine doppelt codierte Vorstellung
der Gralsburg als Zwischenwelt zwischen einem irdisch zu denkenden und dem
iiberirdischen Paradies bzw. als Schwelle zwischen Leben und Tod, an der der
Mensch sich fiir sein Leben zu verantworten hat, ist mehr als eine Vision: Sie stellt
eine Art Transzendierung eines in seiner menschlichen Unvollkommenheit ver-
strickten Individuums dar, dem in einem gnadenhaften Akt der Erleuchtung Laute-
rung und Erlosungsgewissheit zuteilwerden.

35 Vgl. Stadlober (wie Anm. 8), S. 112f.
36 Heidelberg, Universitdtsbibliothek, Cpg 329 (wie Anm. 2), fol. 20r.
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Als Dichter des Ubergangs vom Mittelalter in die Neuzeit verbindet Hugo zwei
Gedankenwelten: tiefe Religiositdt und adliges Standesbewusstsein einerseits, wah-
rend andererseits sein Hang zur Reflexion existenzieller Fragen des Menschseins
bereits in Richtung des humanistischen Ideals des philosophierenden Laien weist.
Das Besondere an seiner Erzdhlung ist jedoch, dass er sie auf seine eigene Person
bezieht und auf diese Weise auch sehr intime autobiografische Momente preisgibt.
Diese aufrichtige Bekenntnishaftigkeit verleiht seiner Botschaft, in der ein nur
scheinbar belangloser Waldspaziergang zu einer bemerkenswerten ,Ikonostase’
und Selbstreflexion des Autors fithrt, hdchste Authentizitdt und Uberzeugungskraft
und vermag das Publikum bis in die Gegenwart zu beeindrucken.
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Wernfried Hofmeister

Die Wald-Mensch-
Beziehungen im
,Frauendienst“-Roman
Ulrichs von Liechtenstein

Altgermanistische Pramissen

Keine andere steirische Dichtung des Mittelalters bietet dhnlich viele thematische
Ankniipfungspunkte wie der ,Frauendienst“-Roman (1255) Ulrichs von Liechten-
stein, und so war es fiir mich keine Uberraschung, rund um die Abenteuer der
gleichnamigen Hauptfigur dieses ersten Ich-Romans in deutscher Sprache auch
zum Thema Wald etwas Passendes, ja sogar Neues zu entdecken. Fiir die nachfol-
genden Ausfiihrungen baue ich auf ein allgemeines Basiswissen zu den Lebens-
umstdnden des steirischen Ministerialen und Minnedichters Ulrich von Liechten-
stein (ca. 1200-1275).! Als wissenschaftlicher Grundkonsens zum Werkverstind-
nis sei postuliert, dass der ,Frauendienst® auf einer realitdtsnahen Biihne spielt,
auf der die einst allseits bekannten Personen und Landschaften zwar wirklich-
keitsgetreu benannt werden, aber - integriert in nicht immer glaubwiirdige, oft
burleske Ereignisse - kiinstlerisch re-inszeniert erscheinen. Vieles wirkt da-
durch zugleich ,echt‘ und ins Fiktionale verschoben, angetrieben von der unbéandi-
gen Freude des Autors an Stilisierungen sowie an Selbstironisierungen seiner
eigenen Ich-Figur. Als zusidtzliche Uberformungsebenen dieses literarischen
Kunstwerks fungieren vielschichtige symbolische Anspielungen, freilich meist
nicht rein affirmativ und repetitiv, sondern durch wohlkalkulierte Brechungen
verfremdet, im weitesten Wortsinn parodiert: bezogen etwa auf die hochhofi-
sche Roman- und Heldentradition, auf den Minnesangkult oder auf aktuelle landes-

1 Leicht erreichbar und fiir erste Uberblickszwecke geeignet wire u. a. der Wikipedia-Artikel zu
Ulrich von Liechtenstein: <https://de.wikipedia.org/wiki/Ulrich_von_Liechtenstein>.
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politische Diskurse.? Bei unserer Beurteilung der Wald-Motivik wird es gel-
ten, solche Perspektiven mitzudenken und ggf. zu verdeutlichen.?

Nur in aller Kiirze rufe ich vorab das Erzdhlgeriist des ,Frauendiensts® in Erin-
nerung: Der erste Teil des Romans (Strophen 1-1383 mit der sog. Venusfahrt) schil-
dert das intensive, letztlich jedoch vergebliche Bemiihen des Ich-Erzédhlers, als
opferbereiter Minnediener im Kostiim einer landauf landab turnierenden ,Frau
Venus‘ seine auserkorene Minnedame zu erobern. Missverstindnisse aller Art
fiihren zur beinahe letalen Selbstaufgabe Ulrichs.* Gelautert und wieder erstarkt,
turniert er im zweiten Teil (Str. 1384-1850 mit der sog. Artusfahrt) in der Maske von
Konig Artus stolz in Richtung B6hmen, um nun einem stérker ,vergeistigten‘ Frauen-
ideal die Ehre zu erweisen. Uber beide Romanteile hinweg sind in den ,Frauen-
dienst“ sdmtliche Minnelieder Ulrichs von Liechtenstein so integriert, dass sie
innerhalb des Erzédhltexts emotional kongeniale Binnenschilderungen bilden.® Im
Sinne des Dichters und Ich-Erzédhlers formen diese Liedtexte eine Allianz mit dem
epischen Basistext, indem sie dessen Narration sympathetisch konvergent oder
kontrastiv verdichten und dabei mitwirken, zum Zweck einer inneren wie dufleren
Krisenbewiltigung das gliicksverheiflende Ideal der hochhéfischen Frauenver-
ehrung zu restaurieren.

Zum Stichwort ,Methode“ merke ich fiir den vorliegenden Aufsatz blof§ an, dass ich
dafiir zusidtzlich die modernen digitalen Zugriffsmdglichkeiten auf den ,Frauen-
dienst“ geniitzt habe, um per sog. distant reading die Trefferquote der altbewdhrten

2 Informationsreiche Hintergrundinformationen zur Nachwirkung Ulrichs liefert in Wort und Bild
die Monografie von Jorg Schwaiger: Die Lebensspuren Ulrichs von Liechtenstein. Dokumentarische
Studie zur Mythisierung eines mittelalterlichen Autors zwischen Selbstinszenierung, literarischer
Rezeption und auferliterarischer Nachwirkung. Berlin (u. a.) 2020. (= Medidvistik zwischen For-
schung, Lehre und Offentlichkeit. 14.).

3 Wer wissenschaftlich tiefer in die Ulrich von Liechtenstein-Forschung eintauchen mdchte, schla-
ge in folgenden zwei Sammelbdnden nach: Ich - Ulrich von Liechtenstein. Literatur und Politik im
Mittelalter. Akten der Akademie Friesach ,,Stadt und Kultur im Mittelalter” Friesach (Kdrnten), 2.-6.
September 1996. Hrsg. v. Franz Viktor Spechtler u. Barbara Maier. Klagenfurt 1999 (= Schriftenreihe
der Akademie Friesach. 5.); Ulrich von Liechtenstein. Leben - Zeit - Werk - Forschung [L. Peter John-
son zum 80. Geburtstag.] Hrsg. von Sandra Linden und Christopher Young. Berlin/New York 2010.

4 Vgl. das (auf Ulrich von Liechtenstein bezogene) Kapitel ,Der selbstmordsiichtige Erzdhler” im Auf-
satz von: Wernfried Hofmeister: Memento mori! Literarische Lebens- und Sterbehilfen aus dem Mit-
telalter. In: ,Wir sind die Seinen lachenden Munds®. Der Tod - ein unsterblicher literarischer Topos.
Hrsg. v. Nicola Mitterer u. Werner Wintersteiner. Innsbruck 2010. (= Schriftenreihe Literatur. Insti-
tut fiir Osterreichkunde. Osterreichisches Kompetenzzentrum fiir Deutschdidaktik. 24.) S. 25-29.

5 Wer zehn dieser Lieder in jener Form horen mochte, wie sie auf Basis passender historischer Me-
lodien geklungen haben mochten, greife zu folgender CD: Ulrich von Liechtenstein. daz herze min
ist minne wunt. Interpretiert von Eberhard Kummer. Mit Ubersetzungen aller mittelhochdeutschen
Lieder ins Neuhochdeutsche von Wernfried Hofmeister u. Andrea Hofmeister. Ubersetzungen ins
Englische von Terri Gattringer-Sabino. Graz 2012. (= vox medii aevi. 1.).
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Worterbiicher und Werkglossare weiter zu erh6hen.® Meine kontextsensitive Suche
galt den Schliisselbegriffen ,walt® ,holz“, ,tan“ und ,boum“ in allen denkbaren
flexivischen Formen: Dabei ergaben sich fiir ,walt” 18, fiir ,holz“ zwei Treffer und
einer fiir ,boum®. Das mutet bei einer Textmenge von 1850 8-zeiligen Strophen, ein-
geschobenen ,Sondertexten” und 57 mehrstrophigen Minneliedern eher wenig an.
Nicht vergessen sollten wir dabei allerdings die konsistente subvokale Erzdhlpra-
senz von ,Wald“: Fiir das geistig-imaginative Auge des historischen Publikums des
13. Jahrhunderts war eine kontinuierliche Waldkulisse wohl noch prasenter, weil
selbstverstiandlicher als etwa fiir ein heutiges, waldferner gewordenes Publikum.
Umso hoheres Gewicht haben im , Frauendienst” alle expliziten Wald-Nennungen,
denn durch die damit verbundenen Hervorhebungen war man eingeladen, zusitzli-
che Bezlige herzustellen. Dies mochte geschehen, indem man etwa noch starker auf
die jeweilige handlungslogische Relevanz des Waldes achtete und dabei ggf. das
emotionale sowie symbolhafte Potenzial der Wald-Motivik zum Tragen brachte.
Hierfiir griff das kunstsinnige Publikum auf den breiten Bereich der narrativen
Topik zuriick, wie sie iiber Jahrhunderte kunstvoll herausgebildet worden war und
damit ldngst zu einem allseits vertrauten Gesamtrepertoire an Motiven zahlte, ge-
stiitzt sicher auch auf einschldgige Darstellungen und kongeniale Sinnbotschaften
durch die bildenden Kiinste.” Vor diesem Hintergrund also erfolge nun unsere Be-
sprechung aller relevanten Stellen, und zwar gemif jenen drei Grundkategorien
von Wald-Mensch-Beziehungen, die sich im Laufe meiner Befundung im , Frauen-
dienst“ poetologisch herauskristallisiert haben und als Zwischeniiberschriften fir-
mieren werden. Innerhalb dieser Kategorien (und Subkategorien) sind die Belege
erzdhlchronologisch gereiht.

6 Folgende Quellen sind hier zu nennen, allen voran die altbewéhrte, als Retrodigitalisat auch online
(in Google Books) verfiighare Textausgabe, aus der die , Frauendienst“-Primérzitate in meinem Auf-
satz stammen: Reinhold Bechstein (Hrsg.): Ulrichs von Liechtenstein ,Frauendienst®. 2 Bande. Leip-
zig 1888. (= Deutsche Dichtungen des Mittelalters.); Klaus M. Schmidt: Begriffsglossare und Indices
zu Ulrich von Liechtenstein. Miinchen 1980. (= Indices zur deutschen Literatur. 14/15.); Matthias
Lexer: Mittelhochdeutsches Handworterbuch. 3 Bde. Leipzig 1872/78. In aktualisierter Datenbank-
form online im ,Worterbuchnetz“ unter woerterbuchnetz.de. Zuletzt genannt sei ein durchsuch-
bares Textrepositorium, in dem u. a. der , Frauendienst” Ulrichs von Liechtenstein mit aufgenom-
men ist: Mittelhochdeutsche Begriffsdatenbank (MHDBDB). Salzburg. URL: mhdbdb.sbg.ac.at.

7 Nur der Vollstindigkeit halber sei vermerkt, dass die ,,Frauendienst“—Uberlieferung keine Illus-
trationen enthélt. Vgl. zu den Handschriften die Eintrége in folgender Online-Quelle: Handschrif-
tencensus. Eine Bestandsaufnahme der handschriftlichen Uberlieferung deutschsprachiger Texte
des Mittelalters. URL: https://handschriftencensus.de. Mein Beitrag kann daher mit keinen
Waldabbildungen dienen, sondern nur mit Worten ,malen’. Fiir bildhafte Darstellungen des Wal-
des in der hochmittelalterlichen Kunst verweise ich auf den Band von Margit Stadlober: Der Wald in
der Malerei und der Graphik des Donaustils. Wien, Kéln u. Weimar 2006. Als Online-Quelle
bietet sich ferner an: Imareal. Institut fiir Realienkunde des Mittelalters und der Frithen Neuzeit.
URL: <https://realonline.imareal.sbg.ac.at/>.
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Der Wald als jahreszeitlicher Gefiihlsverstiarker

Rund ein Drittel aller Wald-Belege entfillt auf diese gewissermalien basale, weil
vordergriindig deskriptive Kategorie. Im ,Frauendienst” sind - Zufall oder nicht -
alle vier Jahreszeiten vertreten. Sie lassen sich jedoch im Grunde unter zwei grof3e
Naturszenarien subsumieren: unter die frithlingshaft-sommerliche warme, lebens-
frohe Jahreszeit und unter die herbstlich-winterlich kalte, menschenfeindliche.

Zwei Belege fokussieren auf den friihlingshaften Wald. Der zuerst zu nennende
steht im Zusammenhang mit der Terminisierung des legendiren Friesacher Tur-
niers in Karnten fiir Anfang Mai (1224):

Dar ndch nu hoeret, wiez geschach:
ein tac wart sd hin ze Frisach
gemachet ndch der fiirsten clage,
reht an sand Philippen tage,
sO der maye alrérst in gdt
und daz der walt geloubet stdt
und ouch diu heide hdt an geleit
ir wunneclichez sumercleit. (180)*

Dieses groR inszenierte Turnier sollte laut ,Frauendienst“-Erzdhlung einer Streit-
schlichtung (,,clage®, 180,3) zwischen dem Markgrafen Heinrich IV. von Andechs
und dem Kirntner Herzog Bernhard dienen. Ein solches Ereignis ist zwar aulRer-
halb des ,Frauendienstes“ historisch nicht nachgewiesen, firmiert in der Ge-
schichtsschreibung jedoch fix mit dem aus dem ,Frauendienst“-Verlauf erschlosse-
nen Datum 1. Mai 1224; nach heutiger Zeitrechnung wire das der 8. Mai.’ Entspre-
chend den regionalen, siidlich begiinstigten Klimabedingungen in Verbindung mit
einem generell noch vorherrschenden Klimaoptimum, also einer Warmklimaphase

8 Die Zahlen fiir die Textzitate aus den epischen Passagen des ,Frauendienstes® beziehen sich auf die
Strophennummer. Sollten nicht alle Verse der stets 8-zeiligen Strophen zitiert sein, weisen die hin-
zugefiigten Zahlen auf die entsprechenden Verszeilen hin. Bei Zitaten aus Liedtexten, die in der zu-
grundeliegenden Edition von Bechstein (wie Anm. 6) von der Strophendurchzidhlung ausgenommen
sind, folgt die Zitierung in der Reihenfolge Liednummer, Liedstrophe und (den fiir jede Strophe neu
durchgezihlten) Verszeilen.

9 Die Jahreszahl 1224 ist der ersten ,Frauendienst“-Ausgabe durch Karl Lachmann entnommen, der
das Werk des Liechtensteiners konsequent als ein Itinerar bzw. Tagebuch verstand und daher samt-
liche relevanten Ereignisse im , Frauendienst” gemaR dem erzidhlten Handlungsablauf mit méglichst
prézise und plausibel rekonstruierten Datumsangaben versah: Karl Lachmann (Hrsg.): Ulrich von
Liechtenstein. Mit Anmerkungen von Theodor von Karajan. Berlin 1841. Zum Datum ,8. Mai“ fiir
Ulrichs oben zitierte, im Zusammenhang mit dem Philippustag (vgl. 180,4) den 1. Mai bezeichnen-
de Zeitangabe ,,s6 der maye alrérst in gat“ (180,5) findet sich bei Bechstein folgender kalendarischer
Hinweis: ,[...] in Siiddeutschland ist am 1. Mai nur selten einmal der Wald schon vollig belaubt. Da
darfnichtauller Acht gelassen werden, daf der 1. Mai damals nach der Jahreszeit spater, nach neuem
Stil auf den 8. fiel.“ (wie Anm. 6, S. 71).
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in der ersten Hélfte des 13. Jahrhunderts, wirkt die poetische Erwartung eines be-
reits voll belaubten Waldes Anfang Mai historisch stimmig. Dass diese Naturszene-
rie im , Frauendienst” iiberhaupt erwdhnt wird, korreliert sicher nicht zufallig mit
der Vorfreude des Ich-Erzidhlers Ulrich von Liechtenstein auf das Ereignis: ,, D6 ich
des tages wart gewar, ich wart sin fr6 von herzen gar® (181,1-2). Bestétigt wird
Ulrichs positive Erwartungshaltung durch das versohnliche Ende des spektakuldr
friedensstiftenden Turniers.!? Etwas zugespitzt konnte man sagen: Diese friihlings-
hafte Wald-Schilderung erfiillt (jenseits ihrer Markierung einer besonders tur-
niertauglichen Jahreszeit) die emblematische Funktion der Einstimmung auf eine
erspriel$liche Konfliktlosung.

Die zweite Friihlingswald-Szene findet sich im Minnelied IX, aus dem die Anfangs-
verse (inkl. Beginn der Liedstrophe 2) zitiert seien:

Nu schouwet, wie des meien zit
gezieret hdt den griienen walt,
und schouwet, wie diu heide breit
mit wunneclichen bluomen stdt.
Die vogel singent widerstrit:
ir freude ist worden manicvalt.
vil gar verswunden ist ir leit:
der meie sie getroestet hat. (Lied IX, Str. 1)

Der meie troestet al daz lebet
wan mich vil minnesiechen man. (2, 1-2)

Die bildkraftige Topik einer solchen Waldschilderung kennen wir bereits, wobei sie
diesmal zum einen mit einem kollektiven Appell ans Publikum emphatisch verstarkt
und zum andern durch den minnesangtypischen Verzichtsgestus kontrastiert wird:
Die neu erwachte Natur prallt scharf auf die Entbehrungsklage des lyrischen Ichs.
Auflerdem komplettieren diesmal Blumen und Vogelgezwitscher die imaginierte
Idylle. Kontextualisiert wird dieses ambivalente Stimmungsbild von einer davor ge-
schilderten bulRfertigen Romreise Ulrichs, von der er soeben in der Nachosterzeitin
die heimatliche Steiermark zuriickkehrt.!* Gut moglich, dass die frohlockende Wald-

10 Vgl. dazu die kunstgeschichtlich bestdtigenden, auf G6tz Pochat Bezug nehmenden Ausfiihrungen
zur ,sympathetischen Landschaft” des Mittelalters bei Margit Stadlober (wie Anm. 7), S. 51-57.

11 Laut Lachmann (wie Anm. 9) befinden wir uns bei diesem Textabschnitt im Jahr 1226, in dem das
Osterfest auf den 19. April gefallen war: Denken wir diese - im fiktionalen Kontext freilich nie ver-
absolutierbare - Zeitlogik weiter, indem wir nach dem raschen Aufbruch in Rom einen ca. einein-
halbwochigen Ritt Richtung steirisches Herzogtum ansetzen, harmoniert dieser Ablauf mit der im
Text gedullerten Erwartung, bei der Ankunft einen bis dahin bereits ergriinten Wald vorzufinden.
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vorstellung von dieser Vorfreude auf die heimatliche Natur motiviert wurde, um
demgegeniiber den seelischen ,Winter® des Sdngers umso dramatischer nachemp-
findbar zu machen.

Der sommerliche Wald steht im ,,Frauendienst” in engem inhaltlichen Zusammen-
hang mit der zweiten, gliicklicheren Minnedienstfahrt Ulrichs. Mittels usueller
Topik prolongiert und variiert der Dichter das uns schon bekannte idyllische
Frihlings-Setting:
Diu liet sanc ich ze der sumerzit,
sO vogel singent widerstrit,
und daz der safriche walt
von griiener varwe ist wol gestalt,
und daz diu heide hdt an geleit
von liehter varbe ir sumerkleit
von schoenen bluomen sundervar,
und daz die naz sint towes gar. (1354)

Wenig spater liest man (bzw. horte man einst beim originidren musikalischen Text-
vortrag):
Swie kleine mich diu minne twanc,
ze dienest ich den frowen sanc
einen reien minneclich,
mit stiezen worten doenerich.
den sanc ich gegen der sumerzit,
sO perg und tal gezieret lit,
und daz der walt hdt griiene dach.
nu stilt ir hoeren, wie der [= der ,reie”] sprach: (1380)

Diese Passage leitet unmittelbar zu einem Reigen - also einem Tanzlied - {iber. Des-
sen erste Strophe (von insgesamt fiinf) erwidhnt in einem schon bekannten Topos-
Arrangement u. a. den Wald; nebenbei gesagt, verweist die binnenreimreiche
Metrik dieses Liedes auf eine der allerschwungvollsten Tanzmelodien des Mittel-
alters, und das farbenfrohe Sprachspiel bietet Wortmalerei vom Feinsten:!?

Sumervar
ist nu gar

heide, velt, anger walt;
hie und dd,

wiz, rot, bla,

12 Dafiir sei nochmals auf die oben genannte CD-Einspielung von Eberhard Kummer (wie Anm. 5) ver-
wiesen, denn auf ihr ist auch das Tanzlied ,Sumervar ist nu gar” (als Nr. 3 der Einspielung) zu horen.
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gel, briin, griien, wol gestalt.
Wunneclich,
vreuden rich
ist gar, swaz diu erde treit.

saelic man,

swer sO kan

dienen, daz sin arebeit
im liebe leit. (Lied XXIX, Str. 1)

Der Wald fungiert also auch im Kontext des Sommers, der hier explizit genannt ist,
als affektiv verstarkender Natur-Indikator.!* Seine sehr gelibte - man kénnte auch
sagen: konventionelle - Aufzdhlung als Teil eines Naturensembles verdankt sich der
Selbstschulung des Liechtensteiners an professionellen Vorbildern: Ulrich - der
adelige und daher frei schaffende Sprachkiinstler aus dem steirischen Herzog-
tum - lief§ sich in erster Linie von der ,Wiener Szene‘ inspirieren, allen voran von
seinem grofien Idol Walther von der Vogelweide (ca. 1170-1230).*

Vom lyrischen zuriick zum epischen Motivduktus fiihren uns die restlichen jahres-
zeitlich gebundenen Wald-Nennungen. Der einzige Herbst-Beleg — der im Textver-
lauf kurz vor den oben genannten Sommerbelegen in Erscheinung tritt - spiegelt
ganz direkt die innere krisenhafte ,,Herbststimmung” des Ich-Erzdhlers nach sei-
nem soeben gescheiterten ersten Minnedienst wider. Dazu passen die Betonung des
Ubergangs von einem sommerlich frischen hin zu einem welk gewordenen, im
Grunde bereits frithwinterlichen Wald. Verblasste Blumen nach ersten Reifndchten
untermalen den Eindruck allgemeiner Tristesse; das solcherart eingeleitete , klage-
liet” zerstreut jegliche Hoffnung auf eine rasche Wende zum Besseren:

Do uns do aber mit riffen kalt
der herbst verdarbt den griienen walt,
und daz diu heide verlos ir kleit,
daz ir der meie het an geleit
von maniger bluomen wol getdn,
und daz der sumer was zergdn
und alsé fliihteclich von uns schiet:
do sang ich disiu klageliet: (1362)

13 Vgl. die Zitierung dieses Liedes bei Stadlober (wie Anm. 7) als Einstimmungstext zum Kapitel ,,Auf-
bruch in der Landschaftssicht®, S. 59.

14 Von dieser Beeinflussung durch Walther zeugen mehrere, zum Teil zitathafte Ankldnge bei Ulrich.
Wer diese nachvollziehen mdchte, durchsuche am besten die zahlreichen Hinweise in der Einleitung
und im textkritischen Kommentarteil der (retrodigitalisierten) ,Frauendienst“-Ausgabe von Bech-
stein (wie Anm. 6).
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Narrativambivalenter zeigen sich die beiden Winterwald-Szenerien. Emotional kon-
vergent ist die erste, divergent die zweite Szene: Bei der ersten — der Ich-Erzdhler hat
einen neuerlichen Riickschlag bei seinem Liebeswerben zu verkraften - mag man
unwillkiirlich an eine kleine ,Minne-Eiszeit‘ denken. Der ins Land gezogene Winter
lasst alle(s) verstummen und erstarren, sowohl die Natur als auch den klagenden
Sanger:
Nu was ouch komen der winder kalt,
verdorben was der griiene walt,
geswigen wdren vogelin.
do reit ich zuo der niftel min
und cleit ir mine seneden leit. (372, 1-5)

In einem ginzlich anderen Kontext steht der winterliche Wald im zweiten, wie be-
reits gehort, generell optimistischeren Teil des ,Frauendienstes®. Gerade ist ein
sinnenfrohes, recht freiziigig imaginiertes Tagelied (Lied Nr. XL) verklungen, das
der Singer wiahrend des Winters zum Besten gegeben hat. Augenzwinkernd fiigt er
hinzu, die Strophen dieses Liedes seien nur wegen der zugrundeliegenden Melodie
(also sicher nicht wegen des ,heiflen‘ Inhalts?) von vielen eifrig nachgesungen
worden:

Diu tageliet maniger gern sanc:
ze mdzen kurz, ze mdzen lanc
was diu wise, daz ist also,
ze rehte nider unde ho.
die sang ich bi des winders zit,
s0 val walt und owe lit,
und diu kleinen vogellin
ir singen miiezen ldzen sin. (1633)

Der winder kurtzlich da verswant:
ein sumer kom uns alzehant,
als er uns ie ze komen pflac:
der braht vil manigen schoenen tac. (1634, 1-4)

Einerseits zusammengefiigt, andererseits hervorgehoben aus dem wortmalerischen
Repertoire literarischer Landschaftsschilderungen des Hochmittelalters, erkennen
wir im Wald-Motiv somit ein weiteres Mal ein emotional interaktives, keineswegs
nur dekorhaftes Erzédhlelement.
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Der Wald als Versteck

Eine zusétzliche Funktion wichst dem Wald im ,,Frauendienst“-Roman dort zu, wo
sich der Ich-Erzdhler darin zu verbergen versucht. Das istin zwei Szenen auf Ulrichs
Venusfahrt der Fall. In der ersten Episode dient ein Wald (,,holz") irgendwo jenseits
der Thaya schlicht als Umkleideraum:

Uber die Thye zogt ich zehant
mit freuden in der Béheim lant.
da stuont ein owe wunneclich:
dar in reit ich vil muotes rich
und hiez dd offenbaere sagen,
swer dd wolde bris durch wip bejagen,
daz der vil palde wapent sich.
dé wdpent ouch ich balde mich. (953)

Diu minen wizzen wdpenkleit
het ich dd schiere an mich geleit
und stapfte gezimirt fiir daz holz,
da mich bestuont ein ritter stolz:
von Schoenenkirchen Otte er hiez. (954, 1-5)

Nachdem Ulrich von Liechtenstein mit Otto von Schonkirchen und vielen weiteren
Rittern zahlreiche Tjoste ausgetragen und dafiir seinen Kontrahenten wie immer je
einen Goldring geschenkt hat, zieht er sich unbesiegt sowie unerkannt in den Wald
zuriick. In dessen Schutz entledigt er sich rasch seiner Venuskleidung, verabschie-
det sich von seinem Gefolge und galoppiert inkognito (s. ,verholne®, 981,1) Richtung
Wien:

ich gab dd niunzehen vingerlin

hin. dar ndch zogt der lip min

in daz holz: dd entwdpent ich

déswdr vil snellichen mich.
von minem gesinde ich urloup nam
vil minneclich, als mir daz zam. (967, 3-8)

Verholne reit ich sd von dan. (968, 1)

Eine dhnliche, aber in der Ausgestaltung weitaus elaboriertere, einzigartige Rolle
spielt der Wald in der Aussatzigenepisode des ,Frauendienstes“: Um endlich sei-
ner Minnedame bei einem Stelldichein begegnen zu diirfen, muss Ulrich tage- und
nichtelang bei eisigen Temperaturen, Wind und Wetter im Freien in der Ndhe der
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Burg seiner Angebeteten auf den richtigen Moment warten, und zwar unerkannt in
der Verkleidung als Aussitziger. Damit er bei Tag anonym bleibt, zieht er sich nach
einer gemeinsamen, fiir alle Bettler vor den Burgmauern stattfindende Armenaus-
speisung in den nahegelegenen Wald zuriick:

dé ich gaz, sd an der stet
gie ich von danne in einen walt:
dad sungen vogel manicvalt. (1175, 6-8)

An eine sunne min lip do saz:
des vrostes min ich gar vergaz. (1176, 1-2)

Bis zu dieser Textpassage konnte man meinen, es liege wieder eine typische
»sWald-Idylle“ in Form eines weiteren ,Locus amoenus‘ vor und dessen narrativer
Aufruf werde daher in weiterer Folge blo3 zum erwartbar kurzen affektiven Ab-
gleich mit dem Minneleid fiihren. Doch hier iiberrascht der Fortgang der Erzdh-
lung: Der Autor Ulrich von Liechtenstein niitzt ndmlich den in der Luft liegenden
topischen Gegensatz zwischen der scheinbar sorgenfreien Waldgeborgenheit seines
Alter Ego und dessen doch schmerzhaft dringendem Liebesbegehren blof als Aus-
gangssujet, um durch das Hinzufiigen realitdtsnaher Elemente diesen Anflug von
Idylle schonungslos zu ironisieren, ja ganz gezielt zu destruieren bzw. (narratolo-
gisch gesprochen) zu dekonstruieren:

dd sach ich den gesellen min
mit klouben vil unmiiezic sin.
er kloubte dort, er kloubte hie:
der tac im gar dd mit zergie.
mit solher kunst ein walhisch man
niht bezzers mohte dé hdn getdn. (1176, 3-8)

[...]

Sus saz ich in dem walde alhie,
biz daz der dbent aber an gie.
dé stuont ich iif und gie von dan
in hohem muote reht als ein man,
des hertze hdt hohe minne ger
und des waent, daz man in wer. (1179,1-6)

Kurz zusammengefasst, prallen in dieser Szene Ulrichs Rastlosigkeit und Fadesse
auf humorvoll selbstironische Weise am tatsdchlich sorgenfreien Herumgeklaube
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seines Begleiters!® ab. Anders als sein starr leidender Herr weild sich der Diener die
drohende Langeweile und Unterkiihlung bis zum Abend durch das emsige Auflesen
von spatherbstlichen Beeren, Kriutern, Pilzen, Holzstiicken oder sonstigen Wald-
schitzen zu vertreiben. Dass er dafiir von Ulrich mit einem banalen Neckspruch
iiber die selbstgeniigsame ,Leichtkldubigkeit‘ der Italiener bedacht wird, setzt der
Konterkarierung des poetischen Wald-Konzepts die Krone auf. Somit wird bei dieser
ungewohnlichen Waldszene zweierlei deutlich: Rein duflerlich dient der Wald dem
physischen Verbergen des Helden, aber durch die parodierende Brechung des Wald-
topos enthiillt uns die Waldszene die fast manische Getriebenheit des gliicklosen
Minnehelden, sein Gefangensein im eigenen emotionalen Spiegelkabinett.

Der unmittelbar anschliefende Fortgang der Aussitzigen-Episode, in der noch ein-
mal dieses Waldversteck eine Rolle spielt, stiitzt die Annahme einer solcherart mit
intendierten Heldenkritik: In Strophe 1186 zieht sich Ulrich nach tagelangem Aus-
harren ein letztes Mal in den Wald zuriick (,huob mich aber in den walt® 1186, 3)
und tritt daraus erst im Schutz der Dunkelheit wieder hervor:

Uz dem walde ich dd niht quam,
biz daz der tac gar ende nam
und in vertreip diu vinster naht
mit ir vil vinsterlichen maht. (1187, 1-4)

Doch anstatt nun ohne weitere Umstidnde seiner Ferngeliebten erstmals begegnen
zu konnen, wird der im Burggraben stumm kauernde ,Minnemartyrer‘ Ulrich zu-
erst von der Notdurft eines Aufsehers durchnésst und muss dann - nach seiner
abenteuerlichen Turmerklimmung mittels Leintiichern - die Begriillungsszene mit
seiner Minnedame wiederholen, was missgliickt und im doppelten Wortsinn zu sei-
nem ,tiefen Fall fiihrt.

Waldreiche Namensspiele

Zum Ausklang meines literaturkritischen Waldspaziergangs durch den ,Frauen-
dienst“-Roman méchte ich noch auf drei Stellen aufmerksam machen, bei denen
zwei weitere Funktionen des Waldes erkennbar werden, ndmlich zum einen seine
materielle Funktion als Holz bzw. Waffenlieferant fiir ritterliche Turnierlanzen so-
wie zum andern, aus Ersterem metonymisch abgeleitet, die onomastische Gene-
rierung des hyperbolisch gefliigelten Ubernamens ,,Swendenwalt* fiir unabléssig

15 Dass sich dieser Diener fast wie ein Schatten stets in der Ndhe oder an der Seite Ulrichs befindet, sig-
nalisiert in der Aussédtzigenepisode u. a. der Hinweis auf ihn in Strophe 1188, wo wie selbstverstdnd-
lich beide im Graben ausharren: , Als tet ouch der geselle min / wir muosten da vil stille sin.”
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speerzersplitternde und dadurch den Wald ,verschwendende’ bzw. lichtende
Ritter.'

Der erste Beleg tritt bei Ulrichs Venusfahrt auf, als ihm - bzw. ,ihr‘ (Frau Venus)
- auf einem Turnierfeld vor Scheifling der schellenbehangene, verwegene und
kampfbereite Turnierheld Ilsunc von Scheifling gegeniibertritt:

,»Sin lip was in die tyost gestalt:
er moht wol heizen Swendenwalt. (656,1-2)

[..]

Min sper iif siner ahsel brast,
als der ein diirren grozen ast
ab einem poume zerret nider.
ich gehért dd vor noch niender sider
von tyoste nie so grézen krach,
als von der tyost aldd geschach. (657,1-6)

In diesem Erzahlkontext liegt eine sehr respektvolle, wenn auch zugleich humorvoll
wirkende Verwendung des sprechenden, eventuell vom Liechtensteiner kreierten
Ubernamens ,,Swendenwalt® vor. Er charakterisiert damit einen fiir den ritterlichen
Turnierkampf formlich geborenen bzw. bestens trainierten Ritter (,,Sin 1ip was in die
tyost gestalt”, 657, 1), an dessen Riistung sogar Ulrichs Lanze mit lautem Krachen
zerbrechen musste, sodass - mag man gedanklich ergidnzen - hélzener Nachschub
aus dem Wald notwendig wurde.

Nicht zu libersehen sei hier die einzige ausdriickliche Erwahnung eines Baumes
im ,Frauendienst®, welche im Zusammenhang mit dem Eigennamen ,,Swendenwalt”
ebenfalls zur Wald-Topik gehort. Sie fiigt den dominant visuellen Bezugnahmen auf
den Wald eine akustische Dimension hinzu: Die von Ulrich abprallende und dabei zer-
berstende Lanze seines Gegners habe sich angehort wie das gewaltsam herbei-
gefiihrte, laut krachende Herunterbrechen eines dicken trockenen Baumastes.

16 Zum materiellen Aspekt von Holzlanzen entdeckt man - neben fast allem zu Kunst, Kultur und All-
tagsleben des Hochmittelalters (aus historistisch verbrdmter Sicht) - einiges bei Alwin Schultz: Das
Leben zur Zeit der Minnesinger. 2 Bde. 2., verbesserte u. vermehrte Aufl. Leipzig 1889. Zur Kampf-
technik finden sich in Bd. II Hinweise auf S. 4 u. 18. Detaillierteres erfahrt man auf S. 21: ,Die Lanze
[...] besteht aus zwei Theilen: dem Schafte [...] und dem Speereisen [...]. Der Schaft ist aus Holz und
zwar nimmt man mit Vorliebe das zdhe Holz der Esche. Aber auch tannene Speerstangen werden
erwihnt und solche aus dem Holze des Eiben und des Apfelbaumes.” ,Das Aufeinanderprallen der
Kiampfer heisst poynder oder puneiz [...]. Traf der Speer den Gegner richtig, so wurde derselbe ent-
weder aus dem Sattel gehoben, oder die Lanze zersplitterte an dem richtig parirenden Schilde, so
dass die Stiicke (trunzine) umherflogen.” (S. 127) Dazu passen auch die Hinweise von Schultz auf
»Lanzensplitter®, die beim ritterlichen Turnierkampf ,bis in den Palas flogen® (Bd. , S. 53).
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Mittels des Respekt einfl6Renden Ubernamens ,Swendenwalt® und der eben-
falls Furcht erregenden Gerduschassoziation wird Ulrichs Turniergegner zu einer
kampferischen Naturgewalt hochstilisiert. Somit haben wir in dieser Romanpassage
stark martialisierte Waldbezlige vor uns. Ulrichs Kampfesmut mochte dadurch in
den Augen bzw. Ohren seines Publikums umso beeindruckender wirken.

Im Zuge seiner Artusfahrt trifft Ulrich noch auf steirischem Boden auf den von
weit her angereisten vorbildlichen Ritter und Turnierkdmpfer Kadolt Weise (1500, 2),
der ihn zu einer Turnierfahrt nach Krumau in ,Béheim lant“ (1501, 6) einlddt.
Uber diesen edlen Ritter, der zur Abfassungszeit des ,Frauendienstes“ als schon ver-
storben genannt wird, weil§ Ulrich schwarmerisch zu berichten:

Er het vil maniger hande tugent:
des wart er wert in siner jugent
und wart mit hohen éren alt.
er moht wol heizen Swendenwalt:
ez wart von siner zeswen hant
des waldes harte vil verswant.
er was guot ritter sus unde so:
des stuont sin lop von schulden hé. (1498)

Wenig iiberraschend nimmt Ulrich die Einladung gerne an. Am Zielort als Konig
Artus angekommen, steht der Liechtensteiner beim Turnier Kimpfern mit dhnlich
klingenden, poetischen ,Kiinstlernamen‘ gegeniiber. Aus dieser Reihe an Helden,
deren Speere nun laut krachend zersplittern, hebt Ulrich Herrn Segramurs von
Arnstein als einen allseits besonders gefiirchteten Gegner hervor; er wird zwar
nicht direkt mit dem Attribut ,Swendenwalt“ bedacht, wiirde es sich aber offenbar
durchaus verdienen, denn auch er ,,swante waldes vil“ (1549, 8):

Her Segramurs von Arnstein
verstach dd sper vil gar unklein:
si wdren volleclichen groz;

des er an maniger tyost genoz,
wan man dd von im gern reit:

vil willeclichen man in meit.

fiir war ich iu daz sagen wil,

daz er doch swante waldes vil. (1549)

Das Besondere an all diesen ,Swendenwalt“-Namensspielen scheint iibrigens noch
zu sein, dass wir sie nur aus Ulrichs ,Frauendienst“ kennen. Davor war laut Fach-
worterbiichern, Textdatenbanken und Lexika nur der semantisch zwar gleich
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motivierte, aber eben nicht gleichlautende Name ,Waldswende” in Erscheinung ge-
treten, ndmlich im ,Parzival“ Wolframs von Eschenbach und in der ,Krone“ Hein-
richs von dem Tiirlin."”

Die Summe aller Wald-Belege im ,Frauendienst“ mit einer
Erganzung aus Ulrichs ,,Frauenbuch“

Ulrich von Liechtenstein hat das Thema ,,Wald“ im , Frauendienst“-Roman im We-
sentlichen genau so umgesetzt wie alle anderen Themen: mit einer fiir ihn typi-
schen, untrennbaren Mischung aus nachahmender Konventionalitit und eigen-
kreativer Abwandlung. Schon die jahreszeitlichen Analogien zwischen Mensch und
Natur erfahren mittels der Uberformung durch sein Erzdhler-Ich eine ganz indi-
viduelle Note. Dies zeigt sich noch stirker beim Thema Waldversteck, das mit Blick
auf den rastlosen Helden mehr enthiillt denn verbirgt und damit auf ganz neue Art
Teil einer kunstvollen Emotionsreflexion wird. Die zu guter Letzt erwiahnten
Namensspiele liefern einen weiteren Beweis fiir Ulrichs erfolgreiches Streben nach
Generierung einer eigenstindigen, stets zwischen Ernst und Humor schwebenden,
dabei nie beliebigen Sprachkunst.

Am Ende sei noch ein Seitenblick auf Ulrichs ,Frauenbuch® gestattet, das er 1257
abschloss und in dem er an der einzigen Stelle (der insgesamt 2134 Reimpaarverse)
einen Waldbezug herstellt, der uns ganz besonders tief blicken ldsst: Im Rahmen
des handlungstragenden Streitgesprachs zwischen einer selbstbewussten hofischen
Dame und einem gleich gesinnten Ritter schildert Erstere vorwurfsvoll u. a. den
standestypischen, nur auf die Jagd im Wald fixierten Tagesablauf ihres Gesprachs-
partners. Anstatt in der Friih seine Gemahlin zu verwéhnen,

nimt [er] an ein seil sinen hunt
und rennet in den walt von ir:
ze den hunden ist sin gir.
dd rennet durch den tac sin lip
und lat hie sin vil reine wip
dn aller slahte vreude leben.'® (418-423)

17 Siehedie Eintrdge zum Lemma ,waltswende“ bei Lexer online (wie Anm. 6): ,waldzerstorer, bildl. der
viele speere versticht”.

18 Dieser Textausschnitt ist folgender Edition entnommen: Ulrich von Liechtenstein: Das Frauenbuch.
Mittelhochdeutsch/Neuhochdeutsch. Hrsg., iibersetzt u. kommentiert von Christopher Young. Stutt-
gart 2003. (= Reclam Universalbibliothek. 18290).
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Den Burgherrn ziehe es also nur zu seinen Jagdhunden und mit ihnen in den Wald,
wiahrend seine treu ergebene Gattin freudlos daheim zuriickbleiben miisse. Ohne
nun weiter, zumal vermutlich unnétig iiber die historischen Hintergriinde der-
artiger Waldaktivitdten zu philosophieren, sei damit unsere Umschau zu Ulrichs
von Liechtenstein literarischen Wald-Mensch-Beziehungen mit dem trostreichen
Hinweis abgeschlossen, dass es dank Ulrichs poetischer Strahlkraft auch im
»Frauenbuch” letztlich ein Happy End gibt.
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Alois Kernbauer

Wald und Forst -
von der Waldkunde zur
Forstwissenschaft

Nachhaltigkeit, Wirtschaftswachstum
und Fortschrittswille als Triebkrafte
flir die Entstehung einer Wissenschafts-
disziplin

Der Wald war seit dem Mittelalter?, als die Bevolkerung tiberwiegend im Agrarbereich
tatig war, wesentlicher Bestandteil des 6konomischen Lebens und Kreislaufes. Bis
weit in das Hochmittelalter stand Wald angesichts der geringen Bevolkerungszahl
im UbermaR zur Verfiigung und Iud zur Rodungstitigkeit ein. Fiir die Zeit um 1000
n. Chr. wird die Gesamtbevélkerung Europas westlich von Russland auf 40 Millionen
geschitzt. In den nachfolgenden zwei Jahrhunderten stieg die Zahl auf 60, in der Zeit
von 1200 bis 1300 auf 73 Millionen, sank infolge der grolRen Pestwelle um die Mitte
des 14. Jahrhunderts auf 50 Millionen und begann erst wieder ab 1450 zu steigen.

Dies war die Zeit, in der sich einzelne Stddte - die meisten zédhlten kaum mehr als
2000 Einwohner - zu grofleren Zentren entwickelten. Die Stddte waren ab dem
14. Jahrhundert darauf bedacht, die Menge des Holzverbrauchs in ihren eigenen
Waildern planend festzulegen und ein unachtsames Abholzen zu verhindern. Fiir
Erfurt ist eine solche Regelung schon aus dem Jahr 1359 erhalten. Die Nutzung des
»Stadtwaldes® durch die einzelnen Biirger blieb bis weit in die Neuzeit hinein immer
wieder Gegenstand von Diskussionen und Auseinandersetzungen.?

1 Hansjorg Kiister, Geschichte des Waldes. Von der Urzeit bis zur Gegenwart, Miinchen 1998. Franz
Firbas, Spat- und nacheiszeitliche Waldgeschichte von Mitteleuropa ndrdlich der Alpen, Bd. 1: All-
gemeine Waldgeschichte, Bd. 2: Waldgeschichte der einzelnen Landschaften, Jena 1949-1952.

2 Alois Kernbauer, Stadtrecht - Stadtherrschaft - Staat am Beispiel der Rechtsquellen Hartbergs. Die
Integration der Stadt in den absolutistischen Staat (Fontes rerum Austriacarum. Fontes iuris 25)
Wien-Koln-Weimar 2017.
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Als die Bevolkerung ab 1450 erneut zu wachsen begann, ging man zur aktiven
Bewirtschaftung des Waldes iiber. Eine der bedeutendsten Wirtschaftsmetropolen
Zentraleuropas, die freie Reichsstadt Niirnberg, beschritt einen ganz neuen Weg zur
Sicherstellung des Holzbedarfs: Man pflanzte neue Wilder. Der Niirnberger Rats-
herr Peter Stromeir lie§ Nadelbdume ausséden.

Die planmifige Bewirtschaftung des Waldes hielt Einzug in das europiische
Wirtschafts- und Kulturleben, was Hand in Hand mit neuen Wirtschaftsformen
ging. Der Bergbau hatte im Spitmittelalter immens an Bedeutung gewonnen. Die
Schiirfrechte waren ein konigliches Regal. Der Abbau von Gold, Silber und Kupfer
brachte zunehmend Geld in die Staatskassen der Habsburger, die spitestens ab
1477 notorisch unter Geldmangel litten, als sie mit dem Erwerb Burgunds Teil der
europdischen Grofmachtpolitik geworden waren. Kriege waren infolge der Um-
stellung des Militirwesens von den Ritterheeren auf Soldnerheere kostspielig
geworden. Kaiser Maximilian forderte die Intensivierung des Erzabbaus und
schlug die Umstellung auf Schichtbetrieb vor. Die Gewerken lieflen ihn wissen,
dass eine abrupte Ausweitung der Produktion einen erhchten Bedarf an Holzkohle
erforderte, was wiederum die Abholzung der Wélder in Bergwerksndhe notwen-
dig machen wiirde. Es konne in niemandes Interesse sein, wenn das 6kologische
Gleichgewicht auf diese Weise zerstort werde, sodass der Kaiser von seinen Forde-
rungen Abstand nahm. Grof8e Mengen an Holz wurden von den Kéhlern zu der fiir
das Schmelzen der Erze so notwendigen Holzkohle verarbeitet, im Wohn-, Haus-
und Stiddtebau bendétigt und zur Befeuerung der Salinen und der Glashiitten
gebraucht.

Spatestens ab der Wende zur Neuzeit und den damit beginnenden intensiveren
Wirtschaftsformen bei gleichzeitig kontinuierlich steigenden Bevolkerungszahlen
wurde der planmiRige Umgang mit der Ressource Wald ganz allgemein iiblich und
notwendig, was sich in neuen, liberaus detaillierten Regelungen® niederschlug, die
neben die herkdmmlichen, zumeist gewohnheitsrechtlichen Normen beziiglich der
Jagd und der Nutzung der Wilder traten. Dieses Gewohnheitsrecht wurde im Uber-
gang vom Mittelalter zur Neuzeit schriftlich fixiert.* Die Bauern bezogen aus den
Wildern nicht blof§ das notwendige Bau- und Brennholz, sie holten Futter und Streu
fiir die Tiere und lieRen das Vieh im Sommer in den Wildern weiden. Noch in den
Katastern, den vom Staat angelegten ,,Grundbiichern“ des 18. und 19. Jahrhunderts,
finden sich die Eintragungen von ,Hutweiden®. Dariiber hinaus wusste man den
Wald vielfiltig zu nutzen, site Buchweizen und schlédgerte junge Biume von Arten,

3 Ilpo Tapani Piirainen, Zwei Waldordnungen der Herrschaft Taufers aus dem 16. Jahrhundert. Ein
Beitrag zum Frithneuhochdeutschen in Tirol, in: Neuphilologische Mitteilungen 90 (1989), S. 41-66.

4  Ferdinand Bischoff/Anton E. Schénbach (Hg.), Steirische und Kirnthische Taidinge (= Osterreichi-
sche Weistiimer 6), Wien 1881.
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die sich liber Stockausschlidge regenerieren kénnen. Der Holztransport von den
Wildern zu den Verbraucher- und Verarbeitungszentren lag in den Handen eines
eigenen Berufsstandes, der Fl68er. Der Wald spielte auch fiir die Gewinnung von
Honig, dem seit Urzeiten wichtigsten Siiffungsmittel, eine iiberaus grofie Rolle. Die
Zeidler, wie die Imker im Mittelalter genannt wurden, schidigten bei der Honig-
gewinnung nicht selten grolle Kiefern. Erst ab dem 18. Jahrhundert standen Rohr-
und ab der Wende zum 19. Jahrhundert Riitbenzucker als weitere Stistoffe zur Ver-
fligung und dnderten Ess- und Erndhrungsgewohnheiten.

Die Epoche der Aufklarung, die von zwei Leitgedanken geprigt war, nimlich von
ywernunft” und von ,Natur®, und die in dieser Zeit erfolgten Reformen des Staats-
wesens mit der Zielsetzung der Umgestaltung des spatfeudalistischen Systems zum
modernen Beamtenstaat brachten gravierende Anderungen fiir die Waldbewirt-
schaftung und die Wahrnehmung des Waldes durch den Menschen mit sich. Ab der
zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts begann die Bevolkerung erneut, kontinuierlich
zu wachsen, Ballungszentren mit mehreren hunderttausend Menschen entstanden
und mit ihnen die Notwendigkeit von Naherholungsgebieten fiir die Stadtbewoh-
ner’, die auf ihren Wanderungen die Natur auf eine neue Weise wahrnahmen. Diese
Entwicklung brachte im Zeitalter der Romantik zusammen mit weiteren, geistesge-
schichtlich bemerkenswerten Aspekten im deutschsprachigen Raum den ,,Mythos
Wald“ hervor. Einzelnen Biumen, etwa der Linde oder der Eiche, wurden besondere
Bedeutungen zugemessen. Auf diese ideen- und geistesgeschichtlichen Entwicklun-
gen mit ihren immens bedeutsamen Auswirkungen auf alle Bereiche der kiinstle-
rischen Betatigung wird hier ebenso wenig eingegangen wie auf die Sicht des Waldes
in den davorliegenden Epochen, angefangen von den Mythen und Sagen der Friih-
zeit und des Mittelalters bis hin zur frithen Neuzeit. Vielmehr soll auf Aspekte auf-
merksam gemacht werden, die man gemeinhin angesichts der faszinierenden
geistesgeschichtlichen Fragestellungen, die in ihren Auswirkungen auf die Politik
besonders deutlich sichtbar wurden, etwas vernachldssigt, nimlich die Uber-
nahme der Regelung der Waldnutzung durch den Staat und die zunehmend ratio-
nale und spiter wissenschaftliche Sicht auf den Wald. Im folgenden Uberblick
konnen nur die Grundlinien und einige der Pioniere dieser Entwicklung beriick-
sichtigt werden.

Mit der am 5. April 1754 von Maria Theresia erlassenen, in den nachfolgenden
Jahrzehnten immer wieder aufs Neue eingeschirften und nur in wenigen Punkten

5 Paul Fiirnschulf}, Die Professionalisierung des regionalen Reiseverkehrs in und um Wien in der
Biedermeierzeit, Dipl.-Arbeit, Graz 2018.
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unwesentlich ergédnzten Wald- und Holzordnung® brach eine neue Zeit an: Die Auf-
sicht iber die Waldnutzung ging grundséitzlich von den Grundherrschaften und den
sonstigen Obrigkeiten der stindischen Gesellschaft auf den Staat {iber, wenngleich
die Exekution der staatlichen Vorgaben bei den herkémmlichen Institutionen der
Feudalgesellschaft verblieb.

Die kaiserliche Verordnung fasste das Verhiltnis zwischen individuellem Eigen-
tumsrecht einerseits und 6ffentlichem Interesse und Gemeinwohl andererseits in
dem klassischen Satz zusammen: ,Jedem Eigenthiimer bleibt der Genul} seines
Waldes unbenommen: doch darf er nach Belieben nicht wirtschaften, sondern er
mull sich nach dieser k. k. Wald- und Holzordnung genau verhalten.”” Als Grund-
prinzip wurde nachhaltiges Wirtschaften vorgeschrieben, die Monate November
bis Februar wurden als Zeiten des Holzféllens festgelegt und die MaRnahmen fiir
den ,Wiederwachs“® eingeschirft. Fortan waren die biirgerlichen Gemeinden, Stad-
te bzw. Bergbaustddte im Umgang mit ihren jeweils eigenen Wildern den staat-
lichen Behorden unterstellt. Den 6rtlichen ,Magistraten“ kam die Aufsicht iiber die
Bewirtschaftung der Wilder durch ,Individualbiirger” zu. Obrigkeitliche Beamte
und Forster hatten fortan die erforderlichen Schldgerungsgenehmigungen zu ertei-
len. Der Holzexport war genehmigungspflichtig.

Besonders hoher Holzbedarf ergab sich aus dem Betrieb von ,Eisen- und Blech-
hdmmern, Glashiitten, Firbereien, Podaschsiedereien ..., doch soll immer jenes
Werk vor anderen den Vorzug haben, das dem Publikum gréssern Nutzen schaffet,
und keines darf den nahen Silber- und Goldbergwerken einen Eintrag machen“. In
der Umgebung von Fliissen, auf denen Fl6erei zur Versorgung von Stidten betrie-
ben wurde, durften keine Fabriken oder Betriebe mit hohem Holzbedarf angelegt
werden. Die Umwandlung von Wald in Ackerland war nur in Regionen mit geringem
Holzbedarf gestattet. Es wurde ferner festgelegt, welches Holz zu welchem Zweck
verwendet werden sollte. So sollten fiir das ,,Pech- und Wagenschmierebrennen’
nur Stocke und Wurzeln verheizt werden; die Fassbinder, Schindel- und Kérbema-
cher erhielten die Holzer von Aufsichtspersonen zugewiesen; diese ,Waldjager” ge-
nannten Personen hatten vor Dienstantritt von einem ,,von der Landstelle hiezu au-
thorisirten Forstbeamten gepriifet, fiir tauglich erkennet, und mit einem schrift-
lichen Zeugnisse“!! ausgestattet zu werden. Davon abgesehen, war jeder ,,Unterthan®

6 Diese Ordnung ist auszugsweise — Paragraph 1-55 - abgedruckt in: Franz Sales Wiirnitzer, Versuch
iiber die Waldkultur. Fiir gemeine Forster, Pilsen 1796, S. 182-200.

7 Wiirnitzer, Versuch, S. 182.
8 Wiirnitzer, Versuch, S. 183.
9 Wirnitzer, Versuch, S. 188.
10 Wiirnitzer, Versuch, S. 190.
11 Wiirnitzer, Versuch, S. 191.
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dazu verpflichtet, Weiden, Birken und Erlen zu pflegen und zu vermehren. Jeder
Waldbesitzer war angehalten, sich um die jungen Pflanzen zu bemiihen. In jedem
Wald musste mindestens die Hilfte eingezdaunt werden, um eine gedeihliche Ent-
wicklung sicherzustellen und Schidigungen durch weidendes Vieh zu vermeiden.
Generell war es verboten, Ziegen in Waldern grasen zu lassen, weil sie den grofiten
Schaden anrichteten. Das ,,Beschnatteln und Beschneiden der Baume®, also die bau-
erliche Tradition des Abschlagens von Reisig und Asten zur Gewinnung von Streu
und Diinger, wurde prinzipiell untersagt und nur bei jenen Bdumen erlaubt, die in
absehbarer Zeit geschlagert werden sollten.!? Nicht minder scharf waren die Vor-
kehrungen gegen Waldbrinde: ,,Der aus Unvorsichtigkeit im Walde eine Feuersbr-
unst verursachet, ist nach Umstdnden, der aber aus Bosheit Feuer anlegt, wie ein
anderer Mordbrenner zu bestrafen.“!® Aus all diesen Vorschriften spricht ein neues
Bewusstsein beziiglich des Wertes von Holz und der Bedeutung des Waldes. In den
nachfolgenden Jahrzehnten des rasanten BevoOlkerungsanstiegs und des Wirt-
schaftswachstums wurde Holz zum knappen Gut. Die Quellen sprechen von , Holz-
mangel“*, der sich bis in die ersten Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts verschirfte.!®
»Zur Schonung des Holzes wird befohlen, daf in den Stadten und Marktflecken, und
soviel es sich thun 143t, auch in den Dérfern die Hauser nicht anders, als von Steinen
gebaut werden sollen.“® Das Aussehen der Siedlungen begann sich zu wandeln. Stei-
ne und Ziegel sollten kiinftig als Baumaterialien Verwendung finden, Hiuser in den
Dérfern nicht zu nahe nebeneinander errichtet werden, um im Brandfall das Uber-
greifen von Feuer zu verhindern und den Holzverbrauch als Baumaterial zu mini-
mieren. Tatsdchlich war es wiederholt vorgekommen, dass von einem brennenden
Haus ausgehend ein ganzes Dorf in Asche gelegt worden war. Der Wald sollte in
Ruhe gedeihen konnen. Nur die bestehenden Straflen und die notwendigen Wege
und Steige waren erlaubt. Man war voller Sorge um einen gesunden Wald und gab
detaillierte Beschreibungen des Schéadlingsbefalls.

Kaiser Joseph II. fasste mit Hofdekret vom 20. April 1781 das Strafausmal fiir
sWaldfrevler” neu.” Im Jahre 1786 bestimmte er, dass das ,,Holzklauben® durch
arme Untertanen auf bestimmte Zeiten zu beschrianken war und dass sich aufler-
halb dieser Zeiten kein Unbefugter im Wald aufhalten durfte.’® Diese mehrfach
wiederholten und im Einzelnen modifizierten Regelungen spiegeln das staatliche

12 Wiirnitzer, Versuch, S. 194.

13 Wiirnitzer, Versuch, S. 197.

14 Wiirnitzer, Versuch, S. 209.

15 Theodor Wallaschek Edler von Walberg, Etwas liber den allgemeinen Holzmangel, 1805.
16 Wiirnitzer, Versuch, S. 198.

17 Wiirnitzer, Versuch, S. 202-205.

18 Wiirnitzer, Versuch, S. 211.
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Interesse am Gemeinwohl und das gestiegene 6ffentliche Bewusstsein um die Be-
deutung des Waldes wider. Dies war die Zeit, in der die Grundlagen der nachhaltigen
Waldnutzung und der modernen Forstwirtschaft gelegt wurden und in der man ge-
nerell mit gezielter Aufforstung und der Anlage von ,kiinstlichen“ Wildern
begann.

In der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts wurde das iiber Generationen weiter-
gegebene Erfahrungswissen zu einer umfassenden Kenntnis der einzelnen Bau-
marten und ihrer jeweiligen Lebensrdume weiterentwickelt, eine standardisierte
»Wald- und Forstkunde® mit genauen Beschreibungen der einzelnen Baum- und
Straucharten entstand. Ab den 1770er-Jahren erschienen Publikationen, die das ge-
samte Erfahrungswissen iibersichtlich darboten, iiber das ein umfassend gebil-
deter Forster im Idealfall verfiigen sollte:

»Die Esche ist ein schoner, gerader, hoher und fester Baum, nicht sehr dick, und
wenig dstig: und geho6rt zu den harten Laubholzarten.“ - ,Das Eschenholz ist weil3-
gestammt, hart, und zdhe, spielet ins seidenfarbe, und vertriagt die Nisse. Man
nimmt es zu Kutschbdumen, zu Handhaben verschiedener Werkzeuge und zu har-
ten Stielen fiir die Spisse und Spontons, und man verfertigt die schonsten Tischgen
daraus. Es suchen dies Holz Wagner, Drechsler, und Tischler, weil es zur Verfer-
tigung mancher groflen und feinen Gerdthschaften anwendbar ist. Es ist ein vor-
trefliches Brenn- und Kohlenholz. Es dampft nicht, und defwegen nimmt mans
gern in die Kamine. Das Laub ist eine gute Fiitterung fiirs Rind- und Schaafvieh, und
die Rinde taugt zum Firben.“?* Man wusste, dass Eschen 200 Jahre alt werden konn-
ten und dass das Holz 100-jahriger Eschen besonders fiir die Bearbeitung geeignet
ist. Es finden sich Hinweise beziiglich der Anpflanzung junger Biaume, die in feuch-
ten Boden gut gedeihen und sich in der Nachbarschaft von Erlen besonders wohl-
fiihlen. Es folgten Beschreibungen der Blitter, der Rinde und der Erscheinungsfor-
men der einzelnen Baumarten und vieles andere mehr.

Diese Form der Fachliteratur wurde zunehmend mit Spezialwissen angereichert.
In Wien erschien im Jahr 1787 die ,,Beschreibung der verschiedenen besonders niitz-
lichen und unentbehrlichen Holzgattungen“ aus der Feder des Liechtenstein’schen
Forstbeamten Theobald Wallaschek von Walberg. Er handelte im ersten Teil des
Buches in vorbildlicher Systematik die Baume und Strducher nach einheitlichem
Muster ab, beginnend mit der Eiche:

»Die Wurzel davon ist eine Pfahlwurzel, und ausbreitend zugleich. Die Rinde
ist grau, und aufgesprungen. Die Bldtter sind dunkel griin, und ausgezackt. Das
Holz von der Wintereiche ist hart braunlichroth gerieft, das von der Steineiche

19 Wiirnitzer, Versuch, S. 19.
20 Wiirnitzer, Versuch, S. 24.
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aber weif3, ausserordentlich dauerhaft, und feste, folglich besser zum Bau als das
von der Wintereiche. Die Bliithe die mannliche ist griin, die weibliche ist roth,
fasigt, und bliihet im May. Die Frucht ist eine Eichel, und selten hdufig, reifet im
Oktober, conservirt sich nicht, muf gleich gesdet werden, wozu jene die beste ist,
die nach den ersten Reif bey schonen Wetter gefallen, gesammelt und gesdet wird.
Die Saat geschieht im November bey trockenen Wetter, oder im Anfang des Marz
in schwarz leimigten mit etwas Sand vermischten Boden; auf Pldtzen, wo nicht
geackert werden kann, in Locher 3 Zoll tief oder in Riefern, der Saame bleibt in
der Erde 26 bis 28 Wochen. Man rechnet auf einen 100 Schritt langen, und breiten
Platz 9 Metzen Eicheln zur Aussaat, denn je dicker die Aussaat, je schoner wird
auch das Holz in allen Gattungen zu gewdrtigen seyn. Die Pflanzung geschieht
im Herbst und Friihjahre im 8ten bis 10then Jahres seines Alters in 2 Fuf tiefen,
und 3 Fuf§ weiten Lochern und Hiigeln. Die Fallung des Baum-, und Stangenholzes
geschieht im November, December, Januari, Februari: dasjenige Stangenholz aber
wovon vorziiglich die Rinde zu Gerberlohe verwendet wird, von Anfang Aprils,
bis Ende May. Das Baumholz kann vom 100, 150 oder 200then bis zum 800ten
Jahr, wenn es vom Saamen aufgewachsen, und das Stangenholz von 15ten bis
zum 45 Jahresalter, nach Verhdltnuf des Bodens oder sonstigen Laage des Waldes
mit Nutzen gefdllt werden. Die Nutzung des Holzes ist zu Luft- und Wassergebdu-
den, Kohl-Brennholz und Schifbau, der guten Frucht zur Mast und Saamen,
der Rinde so wie die Knoppern zur Gerberlohe, der Wurzel zum Verbrennen
und verkohlen, der Gallapfel zur Dinte und Fdrberei. Das Alter. Die Eiche wird
400, 600 bis 800 Jahre alt, und ist zu bemerken, dafs dieser Baum am meisten unter
allen Bdumen von Blitz getroffen wird.“*

Im zweiten Teil des Buches breitete Wallaschek von Walberg sein reiches Wissen
liber die Pflege der Baume und Straucher, die Nutzung und Bewirtschaftung des
Waldes unter dem Titel ,Besondere auf Erfahrung gegriindete Bemerkungen“ aus.
So empfahl er bei Aufforstungen, Eichen an jenen Waldrindern zu setzen, die
starken Windstoen ausgesetzt waren, weil Eichen mit ihren tiefen Wurzelkorpern
imstande seien, Windbden zu trotzen und Windbriiche zu verhindern.

So ist es nicht verwunderlich, dass wenige Jahrzehnte spiter, in der Phase der
Entstehung des ,Mythos Wald“, die Eiche symbolisch mit dem freien, starken,
selbststindigen Menschen assoziiert wurde, der den Launen Fortunas zu wider-
stehen vermag und das eigene Schicksal zu bestimmen imstande ist. Das seit Ur-
zeiten gegebene Naheverhéltnis von Mensch und Baum, das beispielsweise in der

21 Theobald Wallaschek von Walberg, Beschreibung der verschiedenen besonders niitzlichen und
unentbehrlichen Holzgattungen, nebst besondern auf Erfahrung gegriindeten Bemerkungen, welch
bey der Forstwirthschaft zu wissen erforderlich sind, Wien 1787, S. 7-8.
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bei Indianern iiblichen Behandlungsform depressiver Verstimmungen zum Aus-
druck gekommen ist, wenn sie sich unter einen groflen Baum, mit dem Riicken
an den Stamm gelehnt, setzten und so ihre Psyche gewissermalfen wieder ,aufrich-
teten”, dieses Naheverhiltnis von Mensch und Baum spiegelte sich ab dem 19. Jahr-
hundert in verschiedenen Gedankenkonzepten und Strémungen, denen die Pa-
rallele der Wesenheiten von Mensch und Baum zugrunde lag, und es wurde dariiber
hinaus auch in der politischen Symbolik verschiedentlich bedeutsam.

In der Forstkunde vollzog sich im ausgehenden 18. Jahrhundert analog zur Bota-
nik die Ausweitung des Blicks auf andere Kontinente. Man gewann nach und nach
einen Uberblick iiber die Flora der einzelnen Kontinente und sammelte seltene Ex-
emplare in botanischen Girten. Kaiser Franz II./I., der selbst tiberaus grof3es Inter-
esse an Botanik hatte, wollte von jeder im Kaiserreich vorkommenden Pflanze
wenigstens ein Exemplar in dem 1754 gegriindeten Wiener Botanischen Garten
haben. Er teilte diese Intentionen mit den vielen Botanikern der Zeit, die aus-
schwérmten und die Fauna einzelner Regionen erkundeten - mit dem Ziel, einen
Gesamtiiberblick tiber die Pflanzenwelt der Monarchie, Europas und schlieflich
aller Kontinente zu gewinnen.

Von diesen Bestrebungen nicht unberiihrt, aber in ihren Zielsetzungen vom
Niitzlichkeitsgedanken der Aufklarung und von praktischen volkswirtschaftlichen
Erwigungen geprigt waren die Forstleute. Einer der namhaftesten war Theobald
Wallaschek von Walberg. Wallaschek von Walberg galt ab den 1770er-Jahren als
fiihrender Experte, sammelte reiche Erfahrung iiber die Mdglichkeiten der Akkli-
matisierung fremdartiger, exotischer Pflanzen, Biume und Getreidearten in Mittel-
europa und machte sich um die Verbesserungen und Neuerungen im Ackerbau und
in der Waldwirtschaft verdient. In seinem Buch iiber den Holzmangel?*? behandelte
er vor allem jene Baumarten Nordamerikas, deren Anpflanzung in der Habsburger-
monarchie er fiir vielversprechend hielt, weil ihr rasches Wachstum aus volkswirt-
schaftlicher Sicht dem bestehenden Holzmangel abhelfen wiirde. In der Zeit der
napoleonischen Kriege und der Kontinentalsperre, als das Fehlen des aus GroRbri-
tannien kommenden Rohrzuckers schmerzhaft spiirbar wurde und man den Zu-
ckerriibenanbau forcierte, machte Wallaschek von Walberg auf den Ahornbaum
und dessen Sirup aufmerksam.? Seine Argumente waren iiberzeugend: Der Kaiser-
staat Osterreich importierte jahrlich 400 Tonnen Rohzucker. In der Zeit der Konti-
nentalsperre wurde ein Gutteil davon in den Wialdern Nordamerikas aus dem
Zuckerahorn gewonnen und importiert. Wallaschek von Walberg rechnete vor,

22 Theobald von Walberg, Etwas iiber den allgemeinen Holzmangel in den Kaiserlichen Ko6niglichen
Oesterreichischen Staaten, Wien 1805.

23 Theobald von Walberg, Ueber die Cultur und Benutzung des inldndischen und ausldndischen Ahorn-
baumes, zur Gewinnung des Saftes zum Rohzucker in den &sterreichischen Erbstaaten, Wien 1810.
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dass die Anpflanzung von 20 Millionen Bdumen in der Monarchie, in den Waldern
oder entlang von Straflen und Ddmmen und an den Rdndern von Angern, Feldern
und Wiesen nach einer Wachstumsphase von 40 bis 50 Jahren die Habsburger-
monarchie vom Zuckerimport géanzlich unabhingig machen wiirde. Dabei hatte er
natiirlich die positiven Auswirkungen auf die Handelsbilanz im Auge.* Wallaschek
von Walberg pladierte fiir eine konsequente Aufforstung und richtete einen flam-
menden Appell an seine Landsleute:

»Oesterreicher! Biedere patriotische Landsleute! Kein Tag ist zu verlieren, um
zur Beforderung eines so wichtigen Staatszweckes hinguwirken. Vorliegend
gedrangte Schrift enthdlt Erfahrungen, wie leicht die Bereitung des Rohzuckers aus
Ahornarten sey, wie viel dem Herzen des Staates fiir Zucker abgezapftes Geld in das
Ausland strome - und unseren Mangel vergrofere!

Vereinte Kraft, frey vom Neid - die gewdhnliche Gefdhrtinn der Bofheit und
Dummbneit - fiihren allein mit echtem Biedersinn und unermiideter Thdatigkeit zu
dem erwiinschten Ziele! Und die schnell-moglichste Erreichung des beabsichtigten
Zweckes wird Oesterreichs Volker in den Annalen patriotischer Wirksamkeit fiir
ewige Zeiten adeln.”®

Neben Theobald Wallaschek von Walberg publizierten nur wenige zeitgendssische
Fachleute iiber all diese Fragen, die meisten von ihnen folgten dem Beispiel des
Grafen Franz Joseph Zierotin, der als Fachmann fiir Land- und Fortwirtschaft galt,
aber seine Kenntnisse nicht zu Papier brachte. Die wenigen Verdffentlichungen
richteten sich zumeist an die gesamte Bevolkerung ,aller Stdnde“ und standen in der
aufklédrerischen Tradition der Volksbildung. In Ungarn erschien ein fiir die breite
Offentlichkeit gedachter praktischer Ratgeber fiir die Landwirtschaft aus der Feder
von Joseph Stephan Relcovié.? Anton Veszelszky publizierte eine ,Wald- und
Wiesenpflanzensammlung®.?”

Theobald Wallaschek von Walberg iiberragte mit seinen Kenntnissen alle zeit-
genossischen Fachleute und verwendete schon im Jahr 1810 den Terminus ,Forst-
wissenschaft“.?® Damit war der Entwicklung die kiinftige Richtung gewiesen, und

24 Sein Vorschlag erinnert an die im angelsidchsischen Sprachraum von einigen Experten der Klima-
forschung in den letzten Jahren wiederholt gemachten, von den Medien selten und teilweise mit
eigentiimlicher Konsequenz {iberhaupt nicht {ibermittelten Vorschlédge, dass die effektivste MaRR-
nahme gegen den Klimawandel die systematische Anpflanzung von Biumen sei, mit der eine sofor-
tige Reduktion des Kohlendioxids in der Luft verbunden wére.

25 Walberg, Ueber die Cultur und Benutzung des inldndischen und auslandischen Ahornbaumes, VI.

26 Joseph Stephan Relcovié, Der Ratgeber, was jeden Monat im Jahr auf dem Felde, im Walde, im Garten
mit dem Hausvieh u.s.w. vorzunehmen sei, Esseg 1792.

27 Anton Veszelszky, Wald- und Wiesenpflanzensammlung, Pest 1798.

28 Theobald Wallaschek von Walberg, Neueste Beobachtungen zur Veredelung des Feldbaues und der
Forstwissenschaft, Wien 1810.
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es entstanden die ersten Stétten der fachlichen Spezialausbildung, deren primére
Ziele zu dieser Zeit die optimale Waldnutzung und die Aufforstung ganzer Areale
mit dem Ziel der Deckung des steigenden Holzbedarfs waren. Die Einwohnerzahl
Europas hatte sich seit Beginn der Neuzeit nur langsam vergroflert; um 1750 begann
sie rasant zu steigen, und zwar bis 1800 um 34 %. Insgesamt wuchs die Bevolkerung
Europas von 100 bis 120 Millionen um 1700 auf 180 bis 190 Millionen um 1800 an. Die
steigenden Bevolkerungszahlen, die Ausbildung von Ballungszentren von bislang
nicht gekannter Grofle, die Verbesserung der Verkehrsinfrastruktur, die 6konomi-
schen und finanziellen Kraftakte zur Bewaltigung der Kosten der napoleonischen
Kriege und die beginnende industrielle Revolution lieBen den Bedarf an Rohstoffen
auf ein bislang nicht gekanntes Niveau anwachsen. Die Regierung zeigte sich flexi-
bel und schuf eine standardisierte Fachausbildung.

Im Jahre 1805 wurde beim k. k. Oberforstamt Purkersdorf eine Meisterschule zur
praktischen waldbaulichen Schulung eingerichtet, deren Schwerpunkt auf der
praktischen Ausbildung lag und der auch ein Lehrforst zugeordnet war.” Drei Jahre
spiter entstand die k. k. Forstlehranstalt, die alshald nach Mariabrunn® iibersiedel-
te und an der die forstliche Produktionslehre von Anfang an eine wesentliche Rolle
spielte. Zu den beriihmtesten Absolventen der Anfangszeit dieser Forstakademie
zdhlt Josef Ressel, der Erfinder der Schiffsschraube, der die Ausbildung in den Jah-
ren 1814-1817 durchlief. Ab dem Jahr 1821 stand der Weidlinger Forst als Lehrwald
fiir den Unterricht zur Verfiigung. Der aus Wiirttemberg stammende Johann Anton
Schmitt trug die Facher ,,Holzzucht“ und , Forstnutzung” vor und verdffentlichte
vielbeachtete Fachbiicher zur Aufforstung. In seinem ersten, im Jahr 1808 erschie-
nenen Werk® verwies er einleitend auf den Entwicklungsstand, in dem sich seine
»Wissenschaft® befand: Innerhalb kurzer Zeit hatte die Forstkunde durch ,ein-
sichtsvolle und praktische Forstméinner” grole Fortschritte gemacht und tidglich
kamen neue Beobachtungen und Erkenntnisse hinzu. Er bezeichnete die Wélder als
die , kostbarsten Schitze“’? eines Landes. Auf dem Titelblatt seiner im Jahr 1821 ver-
offentlichten ,,Anleitung zur Erziehung der Waldungen“*® ist unter seinem Namen
der stolze Hinweis zu lesen, dass es sich beim Autor um den ,ersten und ordent-
lichen Professor der Forstwissenschaft an der k. k. Forstlehranstalt zu Mariabrunn
bey Wien“ handelte. Er hatte damit ein Standardwerk geschaffen, das gleicher-
maflen als Handbuch wie als Lehrbuch Verwendung fand.

29 Hannes Mayer, Institut fiir Waldbau, in: 100 Jahre Hochschule fiir Bodenkultur in Wien 1872-1972,
1. Bd: 100-Jahr-Bericht, Wien 1972, S. 254-259, hier S. 254.

30 Karl Schindler, Die k. k. Forstlehranstalt zu Mariabrunn, Wien 1863.

31 Johann Anton Schmitt, Lehre der kiinstlichen Holzzucht durch Pflanzung, Wien 1808.
32 Johann Anton Schmitt, Anleitung zur Erziehung der Waldungen, Wien 1821, S. 1.

33 Schmitt, Anleitung zur Erziehung der Waldungen.
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Leopold Grabner, selbst Zogling der Forstlehranstalt Mariabrunn und Schiiler
Schmitts, trug ab 1837 nach dessen Pensionierung zehn Jahre lang diese Lehrgegen-
stande vor, gab 1847 allerdings seine Anstellung als Professor auf, um die Verwal-
tung der Forste des Fiirsten Liechtenstein zu iibernehmen. Er war schon im Alter
von 31 Jahren als Professor an die Forstakademie gekommen und verdffentlichte
1838 das zweibdndige Werk ,Anfangsgriinde der Naturkunde fiir den Forstmann“
sowie 1841 die ,Grundziige der Forstwirtschaftslehre” in zwei Binden, die mehr-
fache Auflagen erlebten. Er gliederte die Forstwirtschaftslehre in drei Teile: Wald-
erziehung, Waldschutz und Waldbenutzung.

Gemeinhin gilt der Prozess der Etablierung und Institutionalisierung einer Wis-
senschaftsdisziplin als abgeschlossen, wenn neben den Handbiichern eine Fach-
zeitschrift besteht, in der die neuesten wissenschaftlichen Erkenntnisse zur Diskus-
sion gestellt werden konnen und die als Forum des laufenden Forschungsprozesses
dient. Solchen Publikationsorganen ging in vielen Fachern gleichsam als Vorstufe
eine Zeitschrift voraus, die eine Nachrichtenplattform allgemeiner Art darstellte
und sich iiber den Kreis der fachwissenschaftlichen Spezialisten an eine grofie
Offentlichkeit richtete. Moglichst alle an der Thematik und ihren Randbereichen
Interessierten sollten erreicht werden. Ab 1828 erschien in Wien die von Carl Ernest
Mayer gegriindete und herausgegebene ,Allgemeine Oesterreichische Zeitschrift
fiir den Landwirth, Forstmann und Girtner®, die die ,Resultate wissenschaftlicher
und practischer Erfahrungen” des In- und Auslandes in allen Bereichen des Acker-
baus, der Viehzucht, der Forst- und Jagdkunde, des Gartenbaus und der damit in
Zusammenhang stehenden Wissenschaften, allen voran der ,Technologie, Physik,
Chemie, Mathematik, Mechanik, Baukunst und Veterindarkunde, u.s.w., nebst Cor-
respondenz-Nachrichten aus allen Theilen der Oesterreichischen Monarchie und
des Auslandes® aufnahm und damit als Informationsplattform im weitesten Sinne
diente. Etwas mehr als zwei Jahrzehnte nach dem Erscheinen des ersten Bandes
dieses Universalorgans wurde die erste wissenschaftliche Zeitschrift im eigent-
lichen Sinn gegriindet. Leopold Grabner gab die ersten drei Biande der ,Osterreichi-
schen Vierteljahrsschrift fiir das Forstwesen“ (1851-1853) heraus. Der als Praktiker
tiberaus erfolgreiche Grabner war fiir die Entwicklung des Faches Waldbau auch in
theoretischer Hinsicht wegweisend.

Die Entwicklung zur Wissenschaftsdisziplin zeigt sich auch in der Etablierung
von Fachveranstaltungen in der Form von Kongressen.

Nach dem Muster der ab 1822 abgehaltenen Versammlungen der deutschen Na-
turforscher und Arzte fand ab 1837 alljahrlich ein Kongress der ,deutschen Land-
und Forstwirte” statt. Die Veranstaltungsorte wechselten kontinuierlich: Im Jahr

34 Wien 1838.
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1840 kam man in Briinn/Brno und damit erstmals in der Habsburgermonarchie zu-
sammen, 1846 in Graz, 1851 in Salzburg, 1856 in Prag und in den Jahren 1866, 1868
und 1873 in Wien. Diese Kongresse fiihrten die Scientific Community des gesamten
deutschen Sprachraumes zum regelmafRigen Gedankenaustausch zusammen.

Neben der Forstakademie in Mariabrunn entstanden auch an anderen Orten
Ausbildungsstitten, von denen lediglich die in der Habsburgermonarchie befind-
lichen erwihnt seien. In Schemnitz/Banska Stiavnica, heute in der Slowakei, da-
mals im Konigreich Ungarn gelegen, wurde ab 1824 eine Forstausbildung ange-
boten, die aus einer Lehrkanzel fiir das Forstwesen hervorgegangen war, die an
der traditionsreichen Bergakademie im Jahr 1807 eingerichtet worden war. Die
Schemnitzer Bergakademie war in den Jahren 1762-1770 nach dem Muster der
Akademie in Freiberg in Sachsen geschaffen worden. Man konnte auf die seit 1735
bestehende Bergschule ankniipfen, die man zur Fachhochschule erweiterte. Die
Berg- und Forstakademie in Schemnitz verlor mit dem Riickgang des Bergbaus
im Ort und infolge der Griindung der montanistischen Ausbildungsstitte in Leo-
ben allméahlich, nach der Zweiteilung der Monarchie 1867 zunehmend an Bedeu-
tung. Man dachte ab 1900 mehrfach an eine Verlegung nach Budapest, wozu es aber
nicht kam. Nach der Griindung der Tschechoslowakei {ibersiedelten die Professo-
ren im Jahr 1920 nach Sopron, wo die Anstalt als Westungarische Universitat
fortbesteht.

Der Prozess der ,Verwissenschaftlichung” der Forstkunde folgte dem Muster
anderer naturwissenschaftlicher Fiacher und verlief mit diesen zeitgleich: Nach
der Gewinnung eines umfassenden empirischen Tatsachenmaterials, das in enzy-
klopddischer Manier geordnet wurde, fanden ab dem friithen 19. Jahrhundert die
neuen naturwissenschaftlichen Methoden, Erkenntnisse und Theorien und vor
allem auch die Mathematik Anwendung. So verfasste der an der Forstakademie aus-
gebildete Georg Johann Winkler von Briickenbrandt, der als Artillerist die prak-
tische Bedeutung der Mathematik kennengelernt und an einer Artillerieschule als
Repetitor hohere Mathematik und Zeichnen vorgetragen hatte und an der Forstlehr-
anstalt schon ab 1811 Mathematik unterrichtete, zahlreiche Werke, die die Zoglinge
mit der Anwendung der Mathematik auf ihr Spezialgebiet vertraut machten. Wink-
ler war {iberaus innovativ und erfand Geréte, die fortan in der Forstwirtschaft
Verwendung fanden®’; von allen seinen Instrumenten war und ist das von ihm
entwickelte Dendrometer am bekanntesten, mit dem sich der Durchmesser eines
Baumes in jeder Hohe sowie dessen Gesamthohe und Kubikinhalt messen las-
sen. Sehr bald wurde dieses Gerit weiterentwickelt, um es in der Praxis leichter

35 Carl Fraas, Geschichte der Landbau- und Forstwissenschaft. Seit dem 16. Jahrhundert bis zur Gegen-
wart (= Geschichte der Wissenschaften in Deutschland 3), Miinchen 1865, S. 556.
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handhabbar zu machen.* Winklers Werke spiegeln einen wesentlichen Teil der Ent-
wicklung der Forstkunde zur Wissenschaft wider,*” der um die Mitte des 19. Jahr-
hunderts abgeschlossen war.

Dies wirkte sich folgenreich auf die Institutionen aus. Im Jahr 1867 wurde die k. k.
Forstlehranstalt in eine Forsthochschule mit Akademieverfassung umgewandelt
und ab Herbst 1868 als Hochschule gefiihrt. Zu den Studienvoraussetzungen zihlte
fortan neben der Vertrautheit mit Fragen des Waldes eine abgeschlossene Mittel-
schulausbildung. Im Jahre 1875 wurde das Studium von der Forstlehranstalt in
Mariabrunn an die 1872 mit Rektorats- und Dekanatsverfassung gegriindete Hoch-
schule fiir Bodenkultur in Wien {ibertragen, wo es eine eigene forstliche Sektion
bildete. Die Hochschule erhielt 1906 und damit nur wenige Jahre nach den Techni-
schen Hochschulen das Promotionsrecht, 1917 wurde der akademische Titel ,,Inge-
nieur” fiir Absolventen eingefiihrt, ab 1919 waren Frauen zum Studium zugelassen.
Im Jahr 1975 erfolgte die Umbenennung der Hochschule in Universitit fiir Boden-
kultur Wien.

Zeitgleich mit der Entstehung der Forstwissenschaft im modernen Sinn entstan-
den unter ganz unterschiedlichen Voraussetzungen Forstschulen zur Ausbildung

36 Franz Sporer, Beschreibung und Anleitung zur Anwendung eines ganz einfachen Taschen-Dendro-
meters, (Baummessers,) zur Bestimmung der verschiedenen H6hen und jeden beliebigen Durch-
messers stehender Baume und ihrer Aeste, wie auch Berechnung des Kubikinhaltes der Stimme und
einzelnen Stammtheile, Carlstadt 1843.

37 Georg Johann Winkler, Beschreibung eines verbesserten und zum wirklichen Gebrauch eingerich-
teten Spiegellineals, mit der Anweisung liber den Gebrauch desselben; mit einer Kupfertafel, Wien
1809. G. J. W., Beschreibung eines Dendrometers, mittelst welchem man nicht nur die Héhen und je-
den beliebigen Durchmesser eines gerade stehenden, sondern auch die Lidnge und jeden gegebenen
Durchmesser eines wie immer schief oder krumm gewachsenen Baumes sowol, als auch die Linge
und die Durchmesser der Aeste desselben, folglich die Kubikmasse der Baume moglich genau zu
bestimmen im Stande ist; mit einer Kupfertafel, Wien 1812; 2. Aufl. 1846. G. J. W., Theoretisch-prak-
tische Anweisung iliber die geometrische Eintheilung und den Gebrauch der iibrigen Pantographe
(Storchschnabel), Wien 1813; 2. Aufl. 1819. G. J. W., Lehrbuch der Rechenkunst und Algebra zum
Gebrauch auf Forstakademien, Wien 1813; 2. Aufl. 1822; 3. Aufl. 1838; 4. Aufl. 1848; 5. Aufl. 1854;
6. Aufl. 1866. G. J. W., Lehrbuch der Geometrie. Zum Gebrauche auf Forstakademien, 2 Bénde.
1. Theil: Theoretische Geometrie und Trigonometrie, Wien 1814; 2. Aufl. 1824. 2. Theil: Die prak-
tische MelRkunst, Wien 1817; 2. Aufl. 1829; 3. Aufl. 1839; 4. Aufl. 1849; 5. Aufl. 1857. G. J. W. Prak-
tische Anleitung zum graphischen und geometrischen Trianguliren mit dem MeRtische, Wien 1821;
2. Aufl. 1825. G. J. W,, Lehrbuch der angewandten Mathematik, enthaltend die Anfangsgriinde der
Mechanik, Hydrostatik und Hydraulik, Wien 1821. G. J. W., Beschreibung eines verbesserten, beque-
men und einfachen Reisebarometers, nebst praktischer Anleitung zum Gebrauche desselben, Wien
1821. G. J. W. Theoretisch-praktische Anleitung zur Berg-, Situationszeichnung, Wien 1823. G. J. W,
Logarithmische und logarithmischtrigonometrische Tafeln. Zum 6ffentlichen Gebrauch iiberhaupt
und zunéchst fiir Individuen, die sich dem Forstfache, der Mef3- und Baukunst widmen, Wien 1834.
G. J. W., Waldwerth-Schétzung. 1. Abtheilung, die Materialschidtzung und Ertragserhebung enthal-
tend, nach einem einfachen Verfahren, mit 20 Tabellen, Holzschnitten und einer lithographirten
Forstkarte, Wien 1835; 2. Aufl. 1838. -G. J. W., Waldwerth-Schétzung. 2. Abtheilung, die Waldwerth-
berechnung enthaltend, nach einem einfachen Verfahren; mit 2 Tabellen und einer lithographirten
Forstkarte, Wien 1836; 2. Aufl. 1841.
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von Forstern. Die Forstschule in Mahrisch Aussee/Usov wurde im Jahr 1851 von
einem Verein von Waldbesitzern und Forstleuten gegriindet und nahm 1852 ihren
Betrieb auf. Der bohmische Forstverein initiierte 1855 die Forstschule in Weillwas-
ser/Béla pod Bezdézem, die im darauffolgenden Jahr ihren Betrieb aufnahm, doch
in der Folgezeit unter der Fluktuation der schlecht bezahlten Lehrer litt. Auf der X.
Generalversammlung des Steiermirkischen Forstvereins in Cilli/Celje wurde 1892
der Beschluss gefasst, eine Hohere Forstlehranstalt fiir die 6sterreichischen Alpen-
lander zu griinden, die 1898 in Bruck an der Mur errichtet und am 3. Oktober 1900
erdffnet wurde.

Mit der Revolution von 1848 begann eine neue Epoche, in der die Administration
der Habsburgermonarchie in der Zeit bis 1860 neu organisiert wurde und der Staat
jene Struktur erhielt, die in ihren Grundprinzipien bis heute fortbesteht. In dieser
Phase des Neoabsolutismus wurde auch das gesamte Forstwesen neu geregelt, die
Forstwirtschaft in ihrer volkswirtschaftlichen Bedeutung erfasst, unter Beriick-
sichtigung der wissenschaftlichen Erkenntnisse und unter dem Prinzip der Nach-
haltigkeit gesehen und unter Auslotung der Mo6glichkeiten mit erstaunlicher Behut-
samkeit und Umsicht gefordert. Dies geschah auf der Grundlage einer beeindru-
ckend detaillierten statistischen Erhebung des Reiches, das flichenmifig nach
Russland der zweigrolite Staat Europas war. Man erfasste die Voraussetzungen der
Waldwirtschaft, angefangen von der Bodenbeschaffenheit iiber die jeweiligen kli-
matischen Gegebenheiten in den so unterschiedlichen Regionen, die Niederschlags-
mengen, die Bevolkerungsverhiltnisse, die 6konomischen Gegebenheiten und vie-
les andere mehr. Das alles geschah unter dem Gesichtspunkt der Auslotung von
Moglichkeiten allfidlliger Verbesserungen. In dieser Zeit der Entstehung neuer sozi-
obkonomischer Strukturen und der Ausbildung einer neuen Verkehrs- und Infra-
struktur bei gleichzeitiger rasanter wirtschaftlicher Expansion nach primaér libe-
ral-kapitalistischem Muster {iberrascht die 6kologische Sensibilitdt der maligebli-
chen Entscheidungstriger, die an den hochsten Stellen der Staatsverwaltung sallen
und denen eine beeindruckende Behutsamkeit im Umgang mit der Ressource Wald
nachgeriihmt werden kann. Diese Verantwortungstriager hatten eines gemeinsam:
Sie alle waren ganz hervorragende Fachleute und Kenner der Materie.

Joseph Wessely war der Forstschule in Midhrisch Aussee/Usov als erster Direktor
ab 1852 vorgestanden. Wessely war einer der bedeutendsten Fachleute seiner Zeit,
war ab 1849 im neugegriindeten Ministerium fiir Landeskultur und Bergwesen ein
Mitarbeiter Rudolf Feistmantels, der ab 1851 die Staatsforstverwaltung des gesam-
ten Reiches leitete, gewesen und hatte zusammen mit diesem das Forstgesetz von
1852 ausgearbeitet, das die Nachhaltigkeit als Prinzip festschrieb und in wesent-
lichen Teilen bis zum Jahr 1975 Giiltigkeit hatte. Wessely organisierte den forstwirt-
schaftlichen Teil der ,Agriculturausstellung® des Jahres 1866 im Wiener Prater und
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war 1867 ein Vertreter Osterreichs bei der Weltausstellung in Paris®, auf der er als
Obmann der forstlichen Abteilung der internationalen Jury fungierte. Auf der
Wiener Weltausstellung 1873 war er fiir den Bereich des Forstes und Waldes der
ungarischen Reichshilfte verantwortlich. Seine Verdffentlichungen geben einen
Uberblick {iber das Forstwesen und seine Organisation in der Habsburgermonar-
chie. Im Jahre 1853 erschien eine Zusammenschau iiber die Gegebenheiten in den
osterreichischen Alpenlandern®, in der er eine in ihrer Exaktheit verbliiffende Da-
tenmenge ausbreitete. Auf der Grundlage der im Jahr 1850 durchgefiihrten Messun-
gen zeigte er beispielsweise in Tabellen die Schwankungen des tdglichen Sauerstoff-
gehalts der Luft wiahrend der Sommermonate sowie den Kohlendioxidgehalt und
gab die von den meteorologischen Stationen gelieferten Wind- und Temperaturver-
hiltnisse an. Mehrfach publizierte er iiber die Anleitungen fiir die Ausbildung
des Personals im Forst- und Jagdwachdienst* und auch iiber die Art der Ausbil-
dung im sekundédren und tertidren Bildungssektor.” Im Jahr 1861 erschien sein
zweibindiges Werk ,,Die Einrichtung des Forstdienstes in Osterreich in seinem Zu-
sammenhange mit der Doménen-, Montan- und Finanzverwaltung®, in dem er die
gesamte Organisation der Forstverwaltung, deren Einrichtungen, Arbeitsorgani-
sationen und Schulen fiir ,,Gliterbesitzer, Forstwirthe, hohere Doméinen-, Montan-
und Finanzbeamte® darstellte und das er mit den Worten einleitete: , Die Forstdien-
steinrichtung existiert bereits so lange, als iiberhaupt Forstverwaltungen bestehen;
als Wissenschaft im echten Sinn des Wortes jedoch, ist sie wohl was Neues.“? In
vielen Einzelver6ffentlichungen breitete Wessely seine umfangreichen Kenntnisse
aus, lotete beispielsweise die Moglichkeiten der Wiederaufforstung des Karstes*
aus, schrieb tiber die Eichenrinde als Rohstoff fiir die Gerberei** und iiber die Ver-
wendung des Laubes als Futter. Im Unterschied zu den Regelungen im ausgehenden

38 Joseph Wessely, Ein Kommentar zur osterreichisch-forstlichen Ausstellung in Paris 1867, Wien 1867.

39 Joseph Wessely, Die osterreichischen Alpenldander und ihre Forste. Die Natur, das Volk, seine Wirth-
schaft und die Forste der 6sterreichischen Alpenlidnder, 2 Binde, Wien 1853.

40 Joseph Wessely, Unterricht im 6ffentlichen Forst- und Jagdwachdienste des dsterreichischen Kaiser-
staates, Wien 1855. Joseph Wessely, Dienstunterricht fiir die 6ffentlichen Forst- und Jagdwachen des
Osterreichischen Kaiserstaates, Wien 1855. Joseph Wessely, Dienstunterricht fiir die Forst- und Jagd-
wachen beider Halften des Kaiserthums Oesterreich. Eine Schrift fiir Forst- und Gutsbeamte, Wald-
und Jagdbesitzer, Gerichts- und politische Beamte, Forst- und Jagdaufseher, Wien 1868.

41 Joseph Wessely, Uber unsere forstliche Unterrichtsfrage, in: Oesterreichische Vierteljahresschrift
fiir das Forstwesen. Die einzelnen Aufsétze erschienen in den Jahrgingen 1858, 1861, 1864, 1868,
1869, 1870, 1877 und enthielten Grundlegendes und Wegweisendes zur Fachausbildung.

42 Joseph Wessely, Die Einrichtung des Forstdienstes in Osterreich in seinem Zusammenhange mit der
Dominen-, Montan- und Finanzverwaltung, 2 Binde, Wien 1861.

43 Joseph Wessely, Das Karst-Gebiet Militdr-Kroatiens und seine Rettung, dann die Karstfrage iiber-
haupt, Agram 1876.

44 Joseph Wessely, Niederdsterreichs Eichenrinden als Mittel der Vervollkommnung der vaterlandi-
schen Gerberei und fiir Erh6hung des Reinertrags der Wilder, Wien 1860.
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18. Jahrhundert plédierte er fiir die Verwendung des Laubes zur Tierfiitterung in
Krisenzeiten. Im Jahr 1863 hatte es ndmlich in Zentraleuropa wenig geregnet, in der
ungarischen Tiefebene so gut wie gar nicht, sodass der Viehbestand nahezu ginz-
lich vernichtet wurde. Wessely verwies wenige Monate spater, Anfang 1864, erst-
mals auf die Moglichkeit der Nutzung des Laubes und des Waldes* fiir die
Tierfiitterung.*

Gemeinsam mit dem Sektionsrat Josef Roman Lorenz veroffentlichte er im
Auftrag des Ackerbauministeriums eine Gesamtiibersicht iiber die Land- und
Forstwirtschaft der Monarchie¥, die erstmals im Jahr 1868 unter dem Titel ,Die
Bodencultur-Verhdltnisse Oesterreichs® anldsslich der XXVI. Versammlung deut-
scher Land- und Forstwirte in Wien erschien und die den aus allen deutschsprachi-
gen Lindern Mitteleuropas angereisten Teilnehmern der Versammlung als Prisent
iiberreicht wurde. Die 1873 erschienene, iiberarbeitete und ergidnzte Version stiitzte
sich auf die Angaben und Berichte der Fachleute in den einzelnen Kronldndern
und war die erste, umfassende, bis ins Detail gehende Bestandsaufnahme iiber die
Land- und Forstwirtschaft des Habsburgerreiches. Wessely war auch im fort-
geschrittenen Lebensalter ein verldsslicher Chronist der Entwicklungen im Forst-
wesen, die er in den 1880er-Jahren in ihrem Zusammenhang mit der Holzwirtschaft
analysierte.*®

In dieser Zeit entstand die moderne Form des Massentourismus* und mit ihm
ein neuer Wirtschaftszweig und eine neue Lebensform. Der Mittelstand niitzte die
Eisenbahn zu Ferienreisen in entlegenere Regionen, die weniger begiiterten Perso-
nen entflohen dem Stadtleben in Tagesausfliigen. Die Staatsbahn reagierte auf die-
ses Bediirfnis und bot Sonderziige an, die Ausflugswillige am Sonntagmorgen in die
obersteirische Bergwelt brachten und fiir deren abendliche Riickkehr sorgten. Der
Wald erhielt eine neue Aufgabe, ndmlich die des Erholungsortes im Tourismus mit
all den vielschichtigen Folgewirkungen.

45 Joseph Wessely, Der Wald als Retter in der Futternoth, in: Osterreichische Monatsschrift fiir Forst-
wesen, Jannerheft 1864.

46 Joseph Wessely, Das Futterlaub, seine Zucht und Verwendung, Auf Grund ausgedehnter Reise-Stu-
dien und unter Beniitzung der beziiglichen Literatur zum dritten Male besprochen, Wien 1877.

47 Josef Roman Lorenz, Joseph Wessely, Die Bodencultur Oesterreichs. Im Auftrag des Ackerbau-
ministeriums, Wien 1873.

48 Joseph Wessely, Giiter- und Forstwesen, Holzhandel und Forstprodukten-Konsum in Osterreichs
Donauldndern, 2 Binde, Wien 1881-1882.

49 TJill Steward, Tourism in Late Imperial Austria. The Development of Tourist Cultures and Their
Associated Images of Place, in: Shelley Baranowski - Ellen Furlough (Ed.), Being Elsewhere. Tourism,
Consumer Culture, and Identity in Modern Europe and North America, Michigan 2001, S. 108-134.



Wald und Forst - von der Waldkunde zur Forstwissenschaft

Der Prozess der Ausbildung der Forstwissenschaft von der systematischen Erkun-
dung des Waldes im Sinne der Aufklidrung in den letzten Jahrzehnten bis zur Etab-
lierung der wissenschaftlichen Disziplin begann in den 1770er-Jahren und war um
die Mitte des 19. Jahrhunderts abgeschlossen. Auf dem europiischen Kontinent kam
der Habsburgermonarchie dabei eine Pionierrolle zu, und zwar als Folge der inten-
siven Reformbestrebungen des Staats- und Bildungswesens in den Regierungszeiten
Maria Theresias, Joseph II. und Leopold II. Wie in so manch anderem Bereich auch,
eilte der oOsterreichische Kaiserstaat auch noch in den ersten Jahrzehnten des
19. Jahrhunderts den Entwicklungen in anderen Staaten voran. Nach einer Phase
der Stagnation zwischen 1825 und der Jahrhundertmitte begann um 1850 eine
neuerliche Reformphase der gesamtstaatlichen Organisation. Im nachfolgenden
Vierteljahrhundert erfolgten die Neufassung der den Wald und das Forstwesen
betreffenden staatlichen Regelungen, von denen einige mehr als hundert Jahre in
Geltung blieben. Gleichzeitig entstand der Aufbau eines dreistufigen forstwissen-
schaftlichen Ausbildungssystems mit akademischem Abschluss.

Im gleichen Zeitraum verdnderte sich die Sichtweise des Waldes, der seit jeher
fiir das Unbewusste gestanden hatte und als Ort der menschlichen Priifung, der In-
itiation und damit als Teil der Bewusstseinsbildung galt, die zu einer ,Lichtung®
also zur Erleuchtung fiihrte. Die Marchen, Sagen und Erzdhlungen des Mittelalters
sind voll davon. Ab dem ausgehenden 18. Jahrhundert wurde der ,Wald“ in der bil-
denden Kunst, der Literatur und der Musik neu gesehen. Franz Schuberts ,Nacht-
gesang im Walde® ist eines der vielen eindrucksvollen Beispiele. Adalbert Stifter
nihert in seinem Roman ,,Hochwald“ das Bild an den Wald der verwunschenen
Mirchen an, ist sich dabei aber bewusst, dass nicht der Wald das Marchen sei, son-
dern die Menschen, die das Méarchen fiir die ringsum ,,staunende Wildnis“ waren.
Stifter trug damit der Wissenschaftsentwicklung Rechnung. Im Erscheinungsjahr
seines Romans, 1841, war die Psychologie schon Teil des Curriculums in der Medi-
zinerausbildung geworden. Seit der Zeit um 1800, als die Grundbegriffe der Psycho-
logie weitgehend gekldrt vorlagen®, hatte sie sich zu einer eigenstindigen Wissen-
schaftsdisziplin entwickelt. Es wire iliberaus reizvoll, einzelne Kunstwerke vor
dem Hintergrund der allgemeinen Wissenschaftsentwicklung in analoger Form zu
analysieren.

Die sozioGkonomischen Verianderungen des Jahrhunderts von 1770 bis 1870
brachten eine massive Bevolkerungsverschiebung vom Land in die Grof3stddte mit
sich, wobei die Sozialisierung der neuen Stadtbewohner eine Weile dauerte. Man
vermisste die ldndliche Umgebung schmerzlich, was sich besonders deutlich im

50 Alois Kernbauer, Das Seelenkonzept um 1800, in: Christian Bachhiesl, Sonja Maria Bachhiesl, Stefan
Kochel (Hg.), Die Vermessung der Seele. Geltung und Genese der Quantifizierung von Qualia (= Aus-
tria: Forschung und Wissenschaft Interdisziplindr 11), Wien 2015, S. 229-252.
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neu entstehenden Liedgut und in der Volksmusik niederschlug. Heimito von Dode-
rer brachte es in einem seiner Romane riickblickend auf den Punkt: ,,Dem Land-
menschen werden in der Stadt leicht die Séfte sauer.”

In den 1870er-Jahren, als die rationale, intellektuelle Durchdringung des ,,Wal-
des“ bis hin zu einem naturwissenschaftlichen Zugang abgeschlossen war, entstan-
den literarische Werke, die den heimatlichen Wald als Sehnsuchtsort definierten.
Peter Rosegger, der im Jahr 1843 in Alpl geborene Bergbauernsohn, schuf mit ,Wald-
heimat“! einen literarischen Begriff, der mit dem Erfolg seines Buches ,Waldhei-
mat. Erinnerungen aus der Jugendzeit® (1877) im gesamten deutschen Sprachraum
verbreitet wurde. Seit der erstmaligen kartografischen Verwendung von ,Waldhei-
mat“im Jahr 1907 ist das Wort als geografischer Terminus fiir die Gegend zwischen
dem Miirztal und dem Joglland in Verwendung.

51 Im Jahr 1872 erschien Roseggers Erzdahlung ,Die Staudenwinklin. Erinnerungen aus der Wald-
heimat® in der der Terminus ,Waldheimat“ erstmals im Titel aufschien.
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Der Drachenbaum

Uber das Vorkommen des Drachenbaums (Dracaeno Draco L.) herrscht seit einigen
Jahrzehnten Klarheit. Man findet ihn auf den ostatlantischen Inseln und im Nord-
westen Afrikas, beiderseits des Roten Meeres und auf der dem Horn von Afrika vor-
gelagerten Insel Socotra.! Was die Inseln im Ostatlantik betrifft, ist insbesondere
auf die sog. Madeiragruppe mit der Insel Porto Santo zu verweisen. Andere benach-
barte Inselgruppen sind die Kanaren und die Kap-Verde-Inseln, von wo auch der
Baum wohl nach Marokko gelangte (Abb. 1). Nach Casper sei der Drachenbaum
,,Spatestens seit dem Mittelalter in Parks, privaten oder 6ffentlichen Garten auf den
Inseln, aber auch an der nordafrikanischen Kiiste, im dullersten Siiden Spaniens
(z. B. Malaga und Cadiz), ... in Gibraltar und dem siidlichen atlantischen Portugal
(Lissabon, Ajuda und Belém) ... kultiviert worden.“? Problematisch erscheint mir
die Vermutung, der Drachenbaum sei in 6ffentlichen und privaten Gérten wohl zu
sehen gewesen. Auf Porto Santo, den Kanaren und den Kap-Verde-Inseln diirften im
Zeitraum 1350 bis 1450 kaum die soziokulturellen Voraussetzungen dafiir vorge-
legen haben, im Gegensatz zu jenen von den Mauren und der arabischen Kultur be-
herrschten Gebieten im Siiden Spaniens und Portugals sowie in Marokko.

Die Begegnung der Europider mit dem fremdartigen Baum diirfte einmal durch
die expansiven Entdeckungsreisen und die Inbesitznahme der atlantischen Insel-
gruppen erfolgt sein, dort wo das natiirliche Vorkommen des Drachenbaums ge-
wihrleistet war; zum anderen ist auf die Begegnung mit der maurischen Kultur auf
der iberischen Halbinsel zu verweisen, noch lange bevor das Phinomen der Garten-
kultur iiber die Klostergirten hinaus um sich gegriffen hatte. Die Geschichte der
Entdeckung der ostatlantischen Inseln ist in den 1980er- und 1990er-Jahren auf den
neueren Stand gebracht worden. Casper stiitzt sich in seiner Ubersicht auf Meyn

1 V. Eriksson, A Hansen, P. Lindberg, Flora of Macronesia. Check-list of vascular plants, Umea 1974.
Zusammenfassend s. Jost Casper, ,,Die Geschichte des Kanarischen Drachenbaumes in Wissenschaft
und Kunst. Vom Arbor Gadensis des Posidonius zur Dracaena Draco (L.)“ in: Haussknechtia (Hg.
Thiiringsche Botanische Gesellschaft), Beiheft 10, Jena 2000.

2 Casper 2000, S. 15. Verweis auf Knut Bystrom, ,Dracaena Draco L. in the Cape Verde Islands“in: Acta
Horti Gotoburgensis, 23, (1960), S. 179-214: Casimiro Gomez de Ortega, (Hg. F. Hernandi) Opera, 1-3,
Madrid 1790 und 1995; M. Willkomm, J. Lange, Prodromus Florae Hispanicae, Vol. I, Stuttgart 1861;
Moritz Willkomm, ,,Grundziige der Pflanzenverbreitung auf der iberischen Halbinsel, in: Adolf
Engler/Oscar Drude (Hrsg.), Die Vegetation der Erde. Sammlung pflanzengeographischer Mono-
graphien, Leipzig, 1896.
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Abb. 1: Der Drachenbaum (Dracaena Draco) um 370 Jahre alt,
auf einer zeitgenossischen Aufnahme von Teneriffa
(Aufnahme von Prof. Dr. Harald Walther, Dresden, [Repr. J. Casper 2000, Taf.1])



Der Drachenbaum

(1984), Verlinden (1986) und Wulff (1992).% Dariiber hinaus mé6chte ich auch auf fri-
here Literatur iiber die Entdeckungsreisen verweisen.* Nach den neueren Erkennt-
nissen wurden die Ostlichen Kanaren (Lanzarote, Fuerteventura) 1336 durch den
Genuesen Lancelotto entdeckt, wiewohl die Gebriider Vivaldi bereits 1291 in das Ge-
biet vorgedrungen waren. Es folgten 1341 die Entdeckung der westlichen Kanaren
(Gran Canaria, Teneriffa und La Gomera) durch den Genuesen Niccoloso da Recco
und den Florentiner Angiolino de Tegghia de‘ Corbizzi. Drei Jahre spiter wurde der
kastilische Graf von Clermont und Talmont, Luis de la Cerda, mit den Kanaren be-
lehnt. Schlussendlich wurde die Inselgruppe 1402 bis 1422 durch den Normannen
Jean de Bethencourt im Auftrag Enriques III. von Kastilien erobert und ihre Kolo-
nisierung eingeleitet.

Die Madeiragruppe diirfte seit der Mitte des 14. Jahrhunderts einigen Seefah-
rern bekannt gewesen sein. Die eigentliche Wiederentdeckung erfolgte 1418/1419
durch die Portugiesen Jodo Goncales Zarco und Tristdo vaz Teixera. 1427 wurden
weiters die Ost-Azoren, 1452 die Westgruppe derselben von Diego da Silva angelau-
fen. Auf seiner Fahrt nach Gambia stield der Venezianer Alvise Ca da Mosto 1456
unversehens auf die 6stlichen Kap-Verde-Inseln. 1461/1462 folgte die Entdeckung
der westlichen durch Diego Afonso.> Wesentlich an der wissenschaftlichen und
wirtschaftlichen Expansion beteiligt war der portugiesische Infant Heinrich der
Seefahrer (1394-1460), der nach der Eroberung von Ceuta in Marokko 1416 von Sag-
res aus die Erkundung der westafrikanischen Kiiste vorantrieb.® Mallorca entwi-
ckelte sich bereits im 14. Jahrhundert zu einem Zentrum fiir Kartografie, dessen
Erkenntnisstand in der Kartierung der Kiistenlinien in den sog. portolani seinen
Niederschlag fand. (Die Weltkarte von Abraham Cresques aus dem Jahr 1375 zielt
allerdings auf die globalen Zusammenhinge ab.) Auf dem sog. Miinchner Portolan
der Bayerischen Staatsbibliothek von 1426 sind bereits die ostatlantischen Insel-
gruppen verzeichnet.

3 M. Meyn et al., Die grolen Entdeckungen, I, Miinchen 1984, S. 72, Anm. 2: ,Inschriften auf dem Be-
haim-Globus®; Charles Verlinden, ,Die mittelalterlichen Urspriinge der européischen Expansion®,
in: Eberhart Schmitt (Hg.), Dokumente zur Geschichte der europdischen Expansion, Miinchen, 1986;
Hans Wolff (Hg.), Das friihe Bild der Neuen Welt. Ausstellungskatalog der Bayer. Staatsbibliothek,
Miinchen, 1992; ders.: ,Die Miinchner Portolankarten einst und heute®, in: Hans Wolff (Hg.), Das
friihe Bild der Neuen Welt. Ausstellungskatalog, Miinchen, 1992, S. 127-144.

4 Donald F. Lach, Asia in the Making of Europe. The Century of Discovery, Vol. I, 12, Chicago 1965;
Pierre Chaunu, ,L’Expansion Européenne du XIIle au XVe“ (Novelle Clio, 26, Paris 1969, S. 104-132);
weitere Literaturhinweise in meinem Buch , Der Exotismus wahrend des Mittelalters und der Renais-
sance, in: Acta Universitatis Stockholmiensis, Stockholm Studies in the History of Art, 21), Stock-
holm 1970, S. 93 ff, 118 ff und 204 f.

Casper, 2000, S. 82, Anm. 6.

Zur Kartographie des Nord-Atlantiks: James A. Williamson, ,,The Cabot Voyages and Bristol Dis-
covery under Henry VII. With the Cartography of the Voyages by Raleigh A. Skelton“ (The Hakluyt
Society, Ser. Nr. CXX), Cambridge 1962, S. 3 ff.
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Der Bekanntheitsgrad des Drachenbaumes beruht nicht nur auf seinem unge-
wohnlichen Wuchs mit dem knorrigen Stamm, den daraus hervorspriefenden, sich
fortlaufend verzweigten und kontrahierten Asten und den gestielten Blitter- und
Bliitenstidnden, sondern insbesondere auf dem aus der Rinde hervordringenden r6t-
lichen, glasigen Harz. Die Harzproduktion ist in den makronesischen Drachen-
bdumen und bei der auf Sokotra beheimateten Spezies besonders stark entwickelt.
So findet das Harz, das auch aus der Palme aus Ostindien gewonnen wurde, bereits
in der Antike Erwidhnung: Dioscorides spricht von dem ,,Drachenblut” (haima
drdkontos)’; Plinius d. A. setzt in seiner Naturalis historia, XVIII,12 und XXXIII,38,
den Namen in Verbindung mit einer indischen Legende, wonach ein weiller Elefant
im Kampf einen Drachen erdriickt habe und sich so das Blut der beiden vermischt
hatte. Dies deutet darauf hin, dass die Kenntnis vom Baum in erster Linie auf die
Spezies Dracaena cinnabari abzielte, dessen Harz sich als begehrtes Exportprodukt
(als pharmakologisches Betdubungsmittel oder als Farbsubstanz) und spéiter nicht
zuletzt in der Buchmalerei und im Kunsthandwerk groRRer Beliebtheit erfreute.
Durch den Handel mit Asien und Afrika tiber den Vorderen Orient, zundchst von
den Mittelmeervolkern und den Rémern, spater von den Arabern betrieben, ge-
langte das ,,Drachenblut® nach Europa. Erkundungsfahrten gen Westen, auch tiber
die Sdulen des Herkules hinaus, werden ebenfalls in den antiken Quellen angespro-
chen - so ist etwa auf den Karthager Hanno aus dem 5. Jahrhundert v. Chr. zu
verweisen.®

Als einschldgige Quelle in der frithen Neuzeit tritt der venezianische Seefahrer
Alvise Ca‘da Mosto hervor. Von Heinrich dem Seefahrer wurde er dazu angehalten,
die eben entdeckten und besiedelten Inseln des Ostatlantiks ndher zu erkunden und
Zucker, Drachenblut und andere Produkte zu besorgen. So segelte Ca da Mosto 1455
auf einer portugiesischen Karavelle gen Siiden. Uber Madeira und Porto Santo, iiber
La Gomera und El Hierra gelangte der Venezianer schliellich nach Kap Blanco und
bis Senegal. Die Tagebiicher, die im Zeitraum von 1463 bis 1468 entstanden, sind
spiter in illustrierten Ausgaben erschienen: Die erste (1507 in Vicenza) trigt den
Titel Paesi novamente retrovati. Grofle Verbreitung fand der Bericht durch die Sam-
melausgabe von Ramusio: Delle Navigationi di Messer Alvise Ca‘ da Mosto, Delle Navi-
gationi et Viaggi, 1, Venedig 1550.° Aus Porto Santo berichtet der Seefahrer {iber den

7 Dioscorides, Pedacii Dioscuridae Anazarbensis de materia medica Libri V., Iano Cornario inter-
prete ... eiusdem emblemata adiecta. Basileae, 1557; Cajus Plinius Secundus, Die Naturgeschichte
des Cajus Plinius Secundus, ins Deutsche i{ibersetzt und mit Anmerkungen versehen von Georg
C. Wittstein IV (20-27. Buch). Arzneimittel von Pflanzen, Leipzig 1881.

8 Pochat 1970, S. 40 ff.

9 3. Auflage 1553 und 4. Auflage 1588; Neudruck Marica Milanesi (Hg.), Il Nuovo Ramusio. Raccolta
di Viaggi, Testi e Documenti relativi ai rapporti fra ,Europa e 'Oriente a cura dell‘ Istituto italiana
per il Medio ed Estremo Oriente, Torino, 1978.
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Drachenbaum und die Gewinnung des Harzes, wobei er sich wahrscheinlich mehr
auf Horensagen denn auf eigene Anschauung stiitzen musste.

Carolus Clusius (1526-1609), Theologe, Rechtshistoriker und Sprachgenie, ge-
biihrt die Ehre, als fiihrender Botaniker seiner Zeit dem Drachenbaum als Erster
eine eingehende botanische Beschreibung gewidmet zu haben. In Clusius‘ Geschich-
te der hispanischen Flora erscheint der Baum an erster Stelle, auch mit einem gro-
Ben Holzschnitt versehen: Rariorum aliquot stirpium per Hispanias observatorum His-
toria, Plantinus, Antwerpen 1576. (Abb. 3) Er wird als selten, von wenigen gesehen,
beschrieben, mit kahlem Stamm, acht bis neun Asten mit jeweils drei bis vier weite-
ren Verdstelungen und Nadeln, etwa ein Finger breit. Nach etwa zehn Jahren setze
die Veréstelung ein. Zum Drachenblut heif3t es: ex quo per Canicula aestus humor ema-
nat, qui in rubram lacrymam densatus, Sanguis Draconis appellatur ...** Zum ersten Mal
habe er den Baum von etwa acht palmen (Handbreit) Umfang in Lissabon 1564 gese-
hen und im folgenden Jahr durch einen Freund vom selbigen Baum einen Zweig und
Friichte erhalten, die seinen Sammlungen in Belgien einverleibt wurden. Nach sei-
ner Berufung an den Kaiserlichen Hof in Wien durch Maximilian II. hatte er diese
zuriicklassen miissen. Was die antiken Quellen betrifft, beruft sich Clusius auf Dios-
corides, Plinius d. A. und Strabo. Auch die neuzeitlichen Quellen werden erwihnt:
Alvise Ca‘da Mosto und der gelehrte Franziskaner André Thevet, dessen Les singula-
ritez de la France Antarctique, autrement nommée Amerique, et de plusieurs Terres et Isles
decouuertes de nostre temps in Antwerpen 1558 erschien.!! Thevets Beschreibung des
aus dem Drachenbaum gewonnenen Harzes diirfte auf Dioscorides’ Beschreibung
und Bezeichnung des aus Cinnabar eingefiihrten Drachenblutes stammen: Pedacii
Diascoridae Anazarbensis de materia medica libri V... Basileae 1557, Cap. 74: De Cinna-
bari. In Thevets Cosmographie Universelle, Paris 1575, ist ebenfalls davon die Rede:
Oultreplus, se recueille en Zocotere la drogue tant estimée par nos Grossiers que le Apothi-
caires apellét Sang de Dragon, qui est aussi la gomme d‘un autre arbre, crossant les vallons
des montagnes.'? Der mit Clusius befreundete portugiesische Arzt Don Garcia, dessen
Abhandlung liber Pflanzendrogen auch von Clusius libersetzt wurde, kommt in sei-
ner Abhandlung ebenfalls auf das Harz zu sprechen (Armatum et simplicium aliquot
medicamentorum apud indos nascentium historia, Antverpia 1579). Garcia bezieht sich
auf antike Autoritdten wie Dioscorides, Flavius Arrianus aus dem 2. Jahrhundert

10 Carolus Clusii Atrebat. Rariorum aliquot stirpium per Hispanias observatarum Historia ... Antver-
piae, 1576, fol 13.

11 Zu André Thevet vgl. Pochat 1970, S. 192 mit weiteren Literaturhinweisen, insbesondere Jean
Adhémar, ,,André Thevet, collectionneur de portraits“ in: Revue arhchéologique, 6e. ser. Tome XX
(1942-1943), S. 41-54.

12 Andre Thevet, Cosmographie Universelle, Paris 1575 S. 115 v - zit. Casper 2000, S. 20, Anm. 35.
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Abb. 2: Draco Arbor Lib. 18 fol. 1847 [9], Aquarell von Jacques von Corenhuyse mit dem
Drachenbaum, wahrscheinlich um 1566 unter Anweisung von Carolus Clusius ausgefiihrt
und in die Libri Picturati 1566, als fol. 9. 1566, von Karel von Sint Omaars herausgegeben,

Schloss Moerbeke; heute in der Bibliotheka Jagiellonska in Krakow aufbewahrt
(Repr. J. Casper 2000, Taf. 2)



Der Drachenbaum

sowie auf Strabos Geographika, IV, Vund VI und beschreibt die toxische Wirkung des
Harzes.”

Der Holzschnitt des Drachenbaums in Clusius‘ Botanik aus dem Jahr 1576 dirfte
zunichst auf die genauen Beobachtungen des Autors und auch die in Kohle und
Rotel angefertigten Erinnerungsskizzen zuriickgehen, die der Autor bei seiner gut
dokumentierten Reise iiber die iberische Halbinsel 1564 gemacht hatte. In Lissabon
habe er, wie erwdhnt, den Baum auf einer Anhéhe zwischen den Olivenbdumen
zum ersten Mal gesehen (eam arborum Alegroponem primum vidi 1564 post monasteri-
um Divae Virgini sacrum ... octo palmonem crassitudine). Nach Casper habe Clusius ein
,,dolchartiges Blatt“ hinter dem Baumstamm nachtriglich eingefiigt. Als Vorlage
zum Holzschnitt diente eine aquarellierte Zeichnung, die sich in der Biblioteka
Jagiellonska in Krakau befindet (Draco Arbor - Libri Picturati, 18, fol. 1847).%* (Abb. 2)
In spéterer Zeit sind allerdings neue Erkenntnisse durch einen einschldgigen Arti-
kel von H. Wille, auf den mich Ursula Brosch vom Botanischen Institut in Graz auf-
merksam gemacht hat, an den Tag getreten. Er trigt entschieden zur Kldarung der
Autorschaft sowie iiber den Zusammenhang von Aquarell und Holzschnitt bei.

In der Biblioteka Jagiellonska in Krakau befindet sich eine groRe Sammlung von
Aquarellen, Gouachen und Olgemilden. 16 von den urspriinglich 93 Binden in den
Koniglichen Preuf§ischen Sammlungen weisen hauptsiachlich Pflanzendarstellun-
gen auf. Sie wurden von Hans Wegener 1938 katalogisiert und vornehmlich Carolus
Clusius zugeschrieben (Libri Picturati, A.16-31).

1663 hatte Kurfiirst Friedrich Wilhelm in Berlin die Sammlung der Pflanzen- und
Tierstudien erworben. 1941 wurde sie im Zuge der Auslagerung der Deutschen
Staatsbibliothek nach Schlesien umgesiedelt. Der in Giissau deponierte Teil ist nach
dem Krieg in Polen geblieben. Erst Ende der 1970er-Jahre wurde der Aufbewah-
rungsort in der Jagiellonen-Bibliothek in Krakau bekannt. Die erwdhnten 16 Biande
A. 16-31, von Wegener Clusius zugeschrieben, konnten von P. J. P. Whitehead und
G. van Vliet eingesehen werden. Wegener hat festgestellt, dass viele Zeichnungen
und Aquarelle mit den Holzschnitten in Clusius‘ Pflanzenbiichern iibereinstimmen
- so mit jenen in seiner Ubersetzung von Garcia da Orta von 1567, jenen in der Uber-
setzung von Minardes 1574 sowie in seiner Rariorum aliquot stirpium ... Historia 1576
und dem Rariorum plantarum historia 1601. Das Entstehungsdatum des ersten

13 Auf die antiken Autoren verweisen bereits Charles Pickering, Chronological History of Plants,
Boston 1879, S. 449 und Sebastian Killermann: ,,Die ersten Nachrichten und Bilder von der Kokospal-
me und vom Drachenbaum®, in: Naturwissenschaftliche Wochenschrift, N. F. 19 (1920), S. 305-310.

14 SieheP.]. P. Whitehead, G. van Vliet, W. T. Stearn: , The Clusius and other natural history pictures in
the Jagiello Library, Krakow®, in: Archives of Natural History, 16 (1989), S. 15-32; Casper 2000, S. 86
und Anm. 61.

15 Hans Wegener, , Die wichtigsten Natur-Wissenschaftlichen Bilderhandschriften nach 1500 in der
Preullischen Staatsbibliothek®, in: Zentralblétter fiir Bibliothekswesen, 55, 3 (1938), S. 109-129.

175



176 Gotz Pochat

iz RARIORVM STIRPIVN

Abb. 3: Draco Arbor aus Carolus Clusius Rariorum aliquot stirpium ...,
Antwerpiae 1576, 12, [Lib. Primus cap. 1, A.]
(Repr. Aus der Rara-Sammlung der Karl Franzens Universitdtshibliothek Graz)
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Buches mit den mediterranen Fischen (A.16) wurde von Wegener bereits mit
1553/1554 angesetzt, als sich Clusius in Montpellier aufhielt und dort mit dem Fisch-
spezialisten Rondelet zusammentraf. Die spiteren Binde mit Pflanzendarstellun-
gen diirften nach der Riickkehr des Gelehrten aus dem Siiden nach Flandern in den
1560er-Jahren entstanden sein - Datierungen, die von Wille noch prizisiert werden.
Die Blitter enthalten spatere Annotationen, die auf Dalechamps Historia generalis
plantarum (1586-1587) und Lobelius‘ Kruydtboeck 1581 sowie auf Clusius‘ hispani-
sches Rariorum aliquot stirpium ... 1576 zurilickgehen. F. W. T. Hunger stellte in seiner
ausfiihrlichen Biografie liber den Gelehrten fest, dass die Pflanzendarstellungen
vermutlich nicht von Clusius‘ Hand stammen, sondern von einem ausgewiesenen
Kiinstler, der mit ihm eng zusammengearbeitet hat.'

Dieser Vermutung ist H. Wille nachgegangen, der auch Gelegenheit hatte, die
Biicher in Krakau einzusehen. Die Anspriiche von Clusius waren sehr hoch - so be-
durfte es eines reichen Sponsors, um die Illustratoren angemessen bezahlen zu
konnen. Ein solcher war Karel van Sint Omaars (1533-1569), der das Schloss Moer-
beke in der Nihe von Briigge besaf3. Clusius, der ihm bei der Einrichtung seines
botanischen Gartens half, hatte die Absicht, mit seinem Go6nner ein grofleres illus-
triertes Pflanzenbuch zu verdffentlichen, wie aus einem Brief aus dem Jahr 1567
hervorgeht.'” Zu diesem Zeitpunkt hat der Botaniker in Schlof8 Moerbeke sein Buch
tiber die hispanische Flora verfasst und eine Reihe von Kiinstlern war mit den Illus-
trationen beschéaftigt. Auftraggeber war Karel von St. Omaars. Wille ist es gelungen,
den wichtigsten Kiinstler herauszufinden: Jacques von Corenhuyse, der auch fiir die
Illustrationen in Matthias Lobelius‘ Kruydtboeck von 1581 verantwortlich zeichnet.
Etliche Aquarelle in den Libri Picturati konnten ihm zugeschrieben werden. Nach
dem Tod von Karel von St. Omaars 1569 wurde die Sammlung von Illustrationen vom
Collegium Medicum in Leuven erworben, um spater vermutlich von Karel, Prinz
und Herzog von Arenberg (1550-1616), erworben zu werden.'®

Aus einem Brief Arenbergs geht hervor, dass die Annotationen in den Libri
Picturati von Clusius selbst stammen. Die erste Tranche der Blatter tragt Wasser-
marken aus den Jahren 1563 bis 1566 und die Illustrationen wurden wahrscheinlich
von Jacques van Corenhuyse ausgefiihrt. Die spiteren entstanden im Zeitraum von
1595 bis 1601 im Auftrag des neuen Eigentiimers, Karel von Arenberg, und werden
u. a. Jacob de Gheyn II. zugeschrieben. (Gheyn hat auch das Titelblatt von Clusius’

16 Friedrich Wilhelm Tobias Hunger, Charles de I'Ecluse, Carolus Clusius, Nederlandsch Kruiden-
kundige, 1526-1609, The Hague, Vol. I (1927); Vol. II (1943).

17 Helena Wille, The Albums of Karel von Sint Omaars (1533-1569). Libri Picturati A. 16-31 in the
Jagiellon Library in Krakow, in: Archives of Natural History, 24 (3) (1979), S. 423-437; Brief von Clusius
1567, zit. S. 436/437.

18 Wille, 1997, S. 435.
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Rariorum plantarum historia von 1601 ausgefiihrt.) Ein weiterer prominenter Illust-
rator war Joris Hoefnagel.

Aus kunsthistorischer Sicht stellt sich die Frage, wie Jacques van Corenhuyse zu
der genauen Darstellung des Drachenbaumes um 1566/1567 gelangt ist. Es diirfte
mehr als unwahrscheinlich sein, dass ein ausgewachsener Baum in voller Grof3e in
dem botanischen Garten von Moerbeke zu sehen war. Aber Clusius, der eine genaue
Kenntnis von dem bertihmten Exemplar beim Marienkloster in Lissabon bei seinem
dortigen Aufenthalt 1564 erlangt und seine Eindriicke wohl auch in Skizzen festge-
halten hatte, diirfte dem Kiinstler konkrete Anweisungen erteilt haben. Seitenver-
kehrt taucht der Drachenbaum dann als erster Holzschnitt in Clusius‘ spanischem
Pflanzenbuch 1576 auf (vgl. Abb. 2 und 3).

In meinem Buch ,,Der Exotismus wahrend des Mittelalters und der Renaissance®
von 1970 bin ich von der Hypothese ausgegangen, dass die getreue Wiedergabe
fremdartiger Objekte, Tiere und auch Menschen nur durch empirische Beobach-
tung moglich ist, wobei durchaus bei der Ausarbeitung Zeichnungen als Vorlagen
gedient haben konnen. Allerdings tritt der Kodifikationsprozess in der bildenden
Kunst schnell in Kraft, sodass die Tradierung von topoi mittels gewisser Schemata
bald einsetzt. Die Glaubwiirdigkeit der Bilder des Fremden war auch nicht von der
mimetischen Authentizitit abhéngig, sondern eher von der Erwartungshaltung des
Publikums, das meist von Stereotypen geprégt war. Dies gilt insbesondere fiir die
monstrosen Figuren, die nach Vorstellung der Antike und dem ihr verbundenen
Mittelalter die fernen ungesehenen Regionen der Erde bevolkerten. So wurde das
,,bildnerische Vokabular” in unterschiedlichen Zusammenhingen eingesetzt, um
das Fantastische und Marchenhafte einer Geschichte, nicht zuletzt der kursieren-
den Reiseberichte, herauszustreichen.

Dies ist auch beim Drachenbaum der Fall, der als exotisches Requisit in unter-
schiedliche Bildkontexte eingebracht wurde. Den Anfang macht Martin Schon-
gauer, dessen Stich ,,Ruhe auf der Flucht nach Agypten®, der um 1471 bis 1473 ent-
standen ist, paradigmatische Wirkung entfalten sollte.? (Abb. 4) Wie Schongauer zu
der getreuen Wiedergabe des Baumes gelangt ist, ldsst sich nur hypothetisch beant-
worten. Flechsig vertritt die Meinung, dass der Kiinstler in seinen Lehr- und Wander-
jahren vor der Niederlassung in Colmar um 1471 nicht nur in die Niederlande gelangt
ist, sondern iiber Burgund und die Pilgerwege auch nach Spanien und Portugal. Der

19 Pochat 1970 passim; ders. Das Fremde im Mittelalter. Darstellung in Kunst und Literatur. Wiirzburg
1997.

20 Pochat 1970, S. 118-136; ders. 1997, S. 121-122. Heinrich Schenk diirfte der Erste gewesen sind, der
den Drachenbaum bei Schongauer geortet hat: ,Martin Schongauers Drachenbaum®, in: Sonder-
abdruck der Naturwissenschaftlichen Wochenschrift, N. F. 19 (Bd. 35), Jena 1920.
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Abb. 4: Martin Schongauer, Ruhe der Hl. Familie auf der Flucht nach Agypten,
Kupferstich um 1471-1473 /B. 7
(ehem. Fotoarchiv des Kunsthistorischen Instituts der Karl Franzens Universitdt, Graz)
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grofRe Stich mit der Schlacht von Clarijo ist, wenn auch nicht zwingend, mit einer
Pilgerfahrt nach Santiago de Compostela in Verbindung gebracht worden.*? Wie ein-
gangs schon erwihnt, diirfte der Drachenbaum bereits seit den 1420er-Jahren in
Lissabon und Cadiz zu sehen gewesen sein. Die Anpflanzung mag auch mit der wirt-
schaftlichen Nutzung des Drachenbluts zusammenhidngen - hatte doch Heinrich
der Seefahrer Alvise da Ca da Mosto 1455 ausdriicklich auf das Vorkommen des Bau-
mes auf Madeira und seinen Nutzen verwiesen. In diesem Zeitraum, niher bestimmt
am 8. Januar 1455, hatte Papst Nikolaus V. dem portugiesischen Konig Alfonso V. die
Oberhoheit iiber die Lander und Meere an den afrikanischen Kiisten zugesichert.?
Béthencourt und Gadifer wiederum, die in dem Dienst Kastiliens standen, haben
bei ihren Erkundungen der Kanarischen Inseln 1402 bis 1422 die wirtschaftliche
Ausbeutung derselben in die Wege geleitet. Auch wenn der direkte Beleg, dass sie
die Voraussetzung fiir den Transfer des Baumes nach Cadiz geschaffen haben, fehlt,
ist doch die Existenz desselben dort durch die Quellen gesichert. Auch die Mauren
sind in diesem Zusammenhang zu erwiahnen. Auf dem Wege des Gewiirzhandels,
aber auch durch den Austausch mit Marokko, kénnen sie den Baum in ihre hochste-
hende Hortikultur in Stidspanien eingebracht haben.

Die akribische Wiedergabe des Drachenbaums in Schongauers Stich ldsst den
Schluss zu, dass der Kiinstler mit ihm bei einem Aufenthalt in Spanien konfrontiert
wurde, zumal Kontakte mit den alemannischen Handelsniederlassungen gegeben
waren. Das Alter des Baumes ist von K. Magdefrau mit etwa 50 Jahren bestimmt
worden, was den historischen Voraussetzungen entspricht.” Genaue Skizzen miis-
sen der Darstellung des Stechers zugrunde gelegen haben. Dariiber hinaus bedient
sich Schongauer auch der genauen Wiedergabe einer Dattelpalme, um der Schilde-
rung der ,,Ruhe auf der Flucht nach Agypten®, wie sie in dem apokryphen Evange-
lium des Pseudo-Matthius, 2,13-14 oder der Legenda aurea beschrieben wird, ge-
recht zu werden.*

Es ist symptomatisch, dass die ausgefallene Erscheinung des Drachenbaums ge-
rade die Fantasie der Deutschen befliigelt zu haben scheint. Wir finden seine Er-
wahnung in frithen Herbarien wie dem Apuleci Platonici, 1480, im Herbarius 1484
und in Dinckmuts deutscher Ubersetzung des letzteren, Ulm 1487. Die wirtschaft-
lichen Bande der siiddeutschen Handelsstddte mit Portugal wurden in der zweiten

21 Zu Schongauer vgl. Hans Wendland, Martin Schongauer als Kupferstecher, Berlin 1907; Max
Lehrs, Martin Schongauer, Berlin 1914; Max J. Friedldnder, ,Martin Schongaues Kupferstich in:
Zeitschrift fiir bildende Kunst, N. F. 26 (1915), S. 105. 112; Julius Baum, Martin Schongauer, Wien
1948; E. Flechsig, Martin Schongauer, Strasbourg 1951, S. 113 ff und 253 ff.

22 Vgl. Zusammenfassung bei Casper 2000, S. 28.

23 Karl Mégdefrau, ,Das Alter der Drachenbdume auf Tenerife, Flora, 164 (1975) SA. 347-357.

24 Zu der ,Ruhe auf der Flucht“ und dem Palmenwunder vgl. Karl Vogler, Die Ikonographie der Flucht
nach Agypten (Diss.), Heidelberg 1931; weitere Lit. Hinweise Pochat 1970, 20, Anm. 3.
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Halfte des 15. Jahrhunderts immer enger gekniipft. Infolge der Unterbindung des
Gewlirzhandels mit der Levante durch die Muselmanen und des Gewiirzmonopols
Alexandriens setzte man neue Hoffnungen in die Erschliefung der neuen Seewege
entlang der afrikanischen Kiiste und die Expansion der Portugiesen. Die Grof3e
Ravensburger Handelsgesellschaft (1380-1535) und der Aufstieg Augsburgs durch
Anton Fugger (1453-1535) und Jacob Fugger II. (1459-1525) fiihrten zu einem Han-
delsmonopol mit Portugal.® So nimmt es nicht Wunder, dass gerade in den deut-
schen Handelsstddten ein gesteigertes Interesse an der stidlandischen Flora und der
exotischen Fauna zu verzeichnen ist. Es findet seinen Niederschlag in der bildenden
Kunst, insbesondere in den Illustrationen zu biblischen oder sakralen Texten, die
ein exotisches Ambiente als passende Ergianzung zu den Texten bereitstellten.

Zu den einschlédgigen Berichten von der iberischen Halbinsel gehort jener von
Hieronymus Miinzer, der von Niirnberg aus als Gesandter Maximilians I. 1494/1495
im September nach Spanien aufbrach. Uber Barcelona, Valencia und Murcia ge-
langte er nach Granada und Sevilla, wo er mit der verbliebenen maurischen Kultur
konfrontiert wurde. Danach hielt er sich in Lissabon und Santiago de Compostela
auf, besuchte Salamanca, Toledo und Madrid, um schlieRlich Anfang Februar 1495
iiber Zaragoza nach Roncesvalles zu gelangen und dort die Pyrenéden zu iiberqueren.
Das sorgfiltige Itinerarium wurde handschriftlich verfasst. So besall der Freund
Miinzers, Hartmann Schedel, dessen reich illustrierte Weltchronik 1493 in Niirnberg
erschien, eine Kopie davon. Erst 1920 wurde der Bericht von L. Pfandl in der spani-
schen Revista Hispanica Moderna 48 (113, 1-179, University of Pennsylvania Press) he-
rausgebracht: Itinerarium hispanicum Hieronymi Monetarii, 1494-1495.% Miinzer, der
sich iiber die herkdmmlichen Sehenswiirdigkeiten hinaus besonders fiir die Land-
wirtschaft und die Hortikulturen interessierte, hat als Erster eine genau Beschrei-
bung von vier Drachenbdumen geliefert, die er in Lissabon zu Gesicht bekam. Beim
Minoritenkloster habe er einen grollen Baum gesehen, den man ,Drache® nannte.
Aus dessen rotem Harz werde das ,Drachenblut” gewonnen. Am Augustinerkloster
befinden sich weitere drei Biume, von denen der eine so grof§ gewesen sei, dass

25 Zu den Fuggers Literaturhinweise Pochat 1970, S. 118 Anm. 1. Vor kurzem ist eine gewaltige Ab-
handlung iiber die Entdeckungs- und vor allem Handelsreisen erschienen, welche die fortlaufen-
de Entwicklung der Wirtschaft aus einer iibergreifenden Perspektive behandelt: Wolfgang Rein-
hard, Die Globalgeschichte der europdischen Expansion 1415-2015, I-IV, Miinchen 2016. Keine Frage
auch, dass hier ein sachliches Wort iiber die gegenwirtige ausufernde Auseinandersetzung mit dem
Kolonialismus verlautbart wird.

26 Zu Sebastian Miinzer vgl Casper 2000, S. 94 f. und Anm. 52, 55. Die einschldgige Ausgabe von Miin-
zers Bericht wurde von Ludwig Pfandl besprochen: ,Itinerarium hispanicum Hieronymi Monetarii
1494-1495% in: Revista Hispanica, 48 (1920) A. 1-179. Spanische Ubersetzungen von Miinzers Bericht
liegen aus den Jahren 1924, 1951, 1987 und 1991 vor, 1931 eine portugiesische. Die humanistische
Bildung Miinzers wurde durch Ernst Ph. Goldschmidt geklért: ,Hieronymus Miinzer und seine
Bibliothek®, in: Warburg Studies, 4, London 1938.
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zwei Manner seinen Stamm kaum umfassen konnten. In Caspers Ubersetzung des
Textabschnitts heil3t es weiter: , Er ist so hoch wie eine Kiefer (pinus) und sein Wipfel
in zahlreiche groRe Aste geteilt. Jeder Ast hat Internoden, wie das Rhizom von
Acones; aus dem letzten (jiingsten) Internodium geht ein groRer Schopf Blitter
hervor, dhnlich den Blittern von Acones oder Iris, dick und dicht gedrdngt. Eine
grofle, rispenartige, der des Dattelbaums dhnliche Traube trigt viele zitronengelbe
Friichte. In Januar, wiahrend der Reifezeit, werden sie siif$ und rot ... Im Marz wird
das Drachenblut abgezapft (Et in Marco extrahitur succus rubeus ut est sanguis
draconis)“.”

Da Miinzer keinen Zugang zu Alvise da Ca‘ da Mostos unverdffentlichtem Bericht
haben konnte, ist die Authentizitidt seiner Beschreibung unumstritten. Es handelt
sich, so Casper, um die genaueste Autopsie des Baums vor Clusius. Von besonderem
Interesse ist die Erwahnung des grolRen Umfangs des Stammes. Wie erwahnt wurde
der in Schongauers Stich von 1471 dargestellte Baum auf etwa 50 Jahre geschitzt.
Sollte dasselbe Exemplar Miinzer vor Augen gestanden sein, miisste sein Alter um
mindestens 70 Jahre angesetzt werden - womoglich handelt es sich um einen Baum,
der nach der Uberfiihrung von den Kanaren bereits ein Jahrzehnt auf dem Buckel
hatte?

Dem Kreis der Humanisten in Niirnberg gehorte der Tuchhidndler und Geograf
Martin Behaim an, der wiahrend seines Aufenthaltes in der Stadt von 1490 bis 1493
seinen beriihmten Globus schuf. Seinen Hauptwohnsitz bezog er in den Jahren
1480 bis 1507 in Lissabon. Von dort aus nahm er vermutlich an einer ausgedehnten
Entdeckungsreise der Portugiesen von 1484 bis 1485 teil, der ihn bis Kongo und
Benin fiihrte. Nach der Riickkehr wurde Behaim von Don Jo#o II. zum Ritter ge-
schlagen.?

Die enge Bindung der Habsburger, Kaiser Maximilian I. als Sohn der portugiesi-
schen Konigin Eleonore und als GroRneffe Heinrichs des Seefahrers, mit der iberi-
schen Halbinsel bekundete sich in der Vision des Kaisers von der Verschmelzung
der beiden Grofreiche. Behaim und Miinzer dienten als Mittelsminner bei der Kon-
taktnahme mit Jodo II. Dariiber hinaus waren die Niirnberger infolge ihrer Han-
delsniederlassungen in Lissabon und Sevilla schon seit langerer Zeit dort prisent.
Man kann also damit rechnen, dass nicht nur Schongauers Stich den Drachenbaum
im sliddeutschen Raum bekannt machte, sondern auch andere Skizzen und sogar
Triebe des Baums dorthin gelangt waren, zumal das , Drachenblut” sich einer steti-
gen Nachfrage bei Apothekern und Malern erfreuen konnte.

27 Casper 2000, S. 31, zitiert nach Pfandl 1920, S. 83/84.

28 Die Einschdtzung Behaims seitens der deutschen und portugiesischen Forschung wurde zunehmend
kritischer, und das Desiderat einer Aufarbeitung von Casper vorgebracht - 2000, S. 94, Anm. 55 mit
ausfiihrlichen Literaturhinweisen.



Der Drachenbaum

Den deutschen Kiinstlern ging es nicht um die exakte botanische Prasentation
des Baums, sondern um den fremdartigen Wuchs, die priagnante Form der einge-
schniirten Aste und der hervorsprieRenden Blitterkrone. Wie die Palmen, so war
auch der Drachenbaum dazu geeignet, das exotische Milieu in der jeweiligen ikono-
grafischen Darstellung dem Betrachter zu vergegenwirtigen. Dariiber hinaus wur-
de dem Drachenbaum eine besondere Bedeutung als ,,Lebensbaum® zugewiesen.
Wir finden ihn in Michael Wohlgemuts ,,Siindenfall und Vertreibung aus dem Para-
dies“in der Niirnberger Chronik von Hartmann Schedel von 1493 (Abb. 5), was nicht
liberrascht, eingedenk der Nahe des Herausgebers zu Sebastian Miinzer. Dem
siiddeutschen Kunstkreis diirfte auch der Titelholzschnitt zu Vergils Georgica be-
kannt gewesen sein: Jene wurde von Sebastian Brant herausgegeben und gelangte
in der Druckerei Griiningers in Strassburg 1502 zur Ausfiihrung (Abb. 6). Der
Drachenbaum wurde hier Pallas Athene zugeordnet - um einen Olbaum handelt
es sich allerdings nicht. In Diirers Schilderung der ,Flucht nach Agypten“ aus
dem ,Marienleben® 1504/1505 dienen Dattelpalme und Drachenbaum als rahmende
Staffage. Wir sehen die hl. Familie unterwegs in einer exotisch anmutenden Land-
schaft: Eine Dattelpalme links und der Drachenbaum rechts umrahmen die Szene
(Abb. 7).

Auch in der niederlandischen Malerei sind Anlehnungen an die tatsédchliche
Flora der iberischen Halbinsel zu verzeichnen - die politischen und wirtschaft-
lichen Beziehungen waren ja schon wiahrend des 15. Jahrhunderts eng verflochten
und von der direkten Kontaktnahme durch beriihmte Maler wie Jan van Eyck
noch verstiarkt ins Bewusstsein geriickt. So finden wir in der ,Erschaffung Evas“
im linken Fliigel von Hieronymus Boschs Garten der Liiste um 1512 (Prado, Madrid)
eine bemerkenswerte Darstellung unseres Baums, hier feingliedrig und entspre-
chend verknotet; der Stamm scheint von Adern durchzogen zu sein und erhilt
somit einen artifiziellen, gar den Anflug eines anthropomorphen Aussehens. Vor
diesem , Lebensbaum” befindet sich eine kleine pantherdhnliche Wildkatze mit
einer Ratte im Maul - mitten im Leben ist selbst im Paradies auch der Tod gegen-
wirtig (Abb. 9).“

Der enigmatische Altar konnte womoglich erst spater im Auftrag des Statthalters
Heinrich II. von Nassau ausgefiihrt worden sein. Die paradiesische Landschaft mit
seinem Lebensbrunnen und den fantastischen Berg- und Korallgebilden, und in
noch hoherem Grad die exotischen Tiere, gehen womoéglich auf einen Holzschnitt
von Erhard Reuwich in Bernhard von Breidenbachs Reise in Heilige Land, Mainz 1486,
zurilick.” Die Verbindung Boschs zum sliddeutschen Kunstkreis wurde von Bax

29 Vgl. Pochat 1970, S. 131 und Abb. 45. Zu Hieronymus Bosch und Heinrich III. von Nassau vgl. Jean
Wirth, Hieronymus Bosch, Der Garten der Liiste. Das Paradies als Utopie, Frankfurt a. M. 2000.
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Abb. 5: Michael Wohlgemut, Siindenfall und Vertreibung aus dem
Paradies, Holzschnitt aus der Niirnberger Chronik 1493, Bl. VI, v.
(ehem. Fotoarchiv des Kunsthistorischen Instituts der Karl Franzens Universitit, Graz)
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Abb. 6: Titelblatt von Vergils Georgica (Hg. Sebastian Brant), Griininger, Straf8burg, 1502
(ehem. Fotoarchiv des Kunsthistorischen Instituts der Karl Franzens Universitat, Graz)
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Abb. 7: Albrecht Diirer, Die Flucht der H1. Familie nach Agypten,
Holzschnitt aus dem Marienleben c. 1504/05
(ehem. Fotoarchiv des Kunsthistorischen Instituts der Karl Franzens Universitit, Graz)
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mit Hilfe der Grafik thematisiert.? Nicht zuletzt als es um Exotisches ging, scheint
der Maler dort fiindig geworden zu sein.

Monumentale Ausmalie nehmen die Palmen und der Drachenbaum in der Mitt-
Tafel des Johannesaltars von Hans Burgkmair d. A. von 1518, mit ,Johannes auf
Patmos“ in der Alten Pinakothek, Miinchen, an (Abb. 8). Wie bei Diirer kann auch
hier von einem gesteigerten Interesse an der genauen Wiedergabe der stidldndischen
Flora und Fauna gesprochen werden. Die Vielfalt der mediterranen Gewéchse, die in
den zeitgenossischen Hortikulturen gezogen wurden und dort zu sehen waren, trug
in den Bildern zur suggestiven Wirkung des fremdartigen Ambientes bei.

Von dem Bemiihen, den Orient ins Leben zu rufen, zeugt eine Miniatur in dem
Stundenbuch des portugiesischen Konigs Don Manuel I. aus dem Jahr 1517, nunmehr
im Museu Nacional de Arte Antiga in Lissabon (Abb. 10). Der Kiinstler, Gregorio
Lopes, hat in einer fiktiv gerahmten Aussicht die ,Ruhe auf der Flucht“ geschildert.
Im Vordergrund sehen wir Maria mit dem Kind an der Quelle, dahinter Josef, der die
Datteln von der Palme auffingt, die von den Engeln gepfliickt wurden. Links steht
der in Lissabon bereits heimische Drachenbaum, rechts 6ffnet sich der Blick auf
eine weite Landschaft mit fantastischen Felsformationen. Die Szene schwebt als ge-
rahmtes Bild vor dem Blatt, das eine weitere exotische Landschaft vergegenwirtigt:
ein Palmenhain, Zelte mit Reisenden und Nomaden, ein Elefant, ein Dromedar und
rechts im Hintergrund ein Nashorn. Auch wenn die Flora den Portugiesen bereits
vertraut und die Tiere nicht so spektakuldr waren, da man sie in den Tiergehegen
bestaunen konnte, zeugt die Zusammenstellung doch von der Absicht, das orienta-
lische Ambiente der Hauptszene wirkungsvoll herauszustellen.

Die handelspolitische Situation auf der iberischen Halbinsel, die von der Expansion
der Spanier gen Westen und jener der Portugiesen nach Afrika und dem inzwischen
etablierten Seeweg nach Indien gepriagt war, hat zweifelsohne ihren Niederschlagin
das exotische Vokabular der bildenden Kunst gefunden. Dazu kam auch der Import
kunsthandwerklicher Giiter seit dem 12. Jahrhundert. Dies gilt auch fiir die deutsche
und niederldndische Kunst. Die Illustrationen der immer zahlreicheren Reisebe-
richte trugen zum Ausbau des exotischen Vokabulars in der bildenden Kunst bei.
Verstidrkt wurde seit der Entdeckung Amerikas das Interesse der Botaniker und Zoo-
logen fiir die neu entdeckte Flora und Fauna der fernen Kontinente geweckt. Seit der
Mitte des 16. Jahrhunderts setzte die empirisch ausgerichtete wissenschaftliche Be-
stimmung derselben ein. 1541 erschien Conrad Gesners monumentale Enchiridon
historiae plantarum, ein Jahr spater Leonhard Fuchs‘ De historia stirpium. Conrad

30 Zu Bosch, Reuwich und dem deutschen Kunstkreis, vgl. Pochat 1970, 131 ff. Wesentlich, was die
Rezeption der zeitgendssischen Grafik auch in der Malerei betrifft: Dirk Bax, Ontcijfering van
Jeroen Bosch, S’Gravenhage 1949.
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Abb. 8: Hans Burgmair d. A., Der Evangelist Johannes auf Patmos,
Mittafel des Johannes Altars, 1518, Alte Pinakotek, Miinchen
(ehem. Fotoarchiv des Kunsthistorischen Instituts der Karl Franzens Universitdt, Graz)
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. I
Abb. 9: Hieronymus Bosch, Die Erschaffung Evas. Linker Fliigel vom Garten der Liiste,
c. 1512, heute Prado, Madrid
(ehem. Fotoarchiv des Kunsthistorischen Instituts der Karl Franzens Universitdt, Graz)
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Gessners Historia animalium wurde in vier Banden in den Jahren 1551 bis 1558 ge-
druckt, deutsche U‘bersetzungen folgten 1563 und 1583. Carolus Clusius aus Arras,
Gelehrter und Hofbotaniker an den Hofen zu Wien und Prag, hat nicht nur in Pan-
nonien, sondern europaweit gewirkt. 1576 erschien seine Rariorum aliquot stirpium
per Hispanias observatarum Historia, Antwerpiae. Seine umfangreichen Kompendien,
der Nomenclator und seine Rarum alliquot stirpium Historia, wurden allesamt 1584 in
einer reich illustrierten Prachtausgabe von Plantin in Antwerpen herausgegeben.
Der Drachenbaum mag als paradigmatisches Beispiel fiir den globalen Charakter
der neuen Erderkundung dienen.

= plr— _ iid v = A L T

Abb. 10: Gregorio Lopes, Ruhe auf der Flucht. Miniatur im Libro de
Horas de Dom Manuel, um 1517, Museu Nacional de Arte Antiga, Lissabon
(ehem. Fotoarchiv des Kunsthistorischen Instituts der Karl Franzens Universitdt, Graz)
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Ein Baum schlagt aus.

Das doppelt geschwungene
Baumkreuz in der Handschrift Ms. 469
der Universitatsbibliothek Graz

Einleitendes

Biume gehorten im Mittelalter zum menschlichen Lebensraum und wurden ent-
sprechend wirtschaftlich genutzt. In der Kunst wurden sie betrachtet, dargestellt,
verehrt, gelobt und besungen, ihre Form fiir universale Ordnungen gebraucht. All
dies geschah aber immer im Hinblick auf eine christliche Asthetik. Die Schonheit
der natiirlichen Materie (Tiere, Pflanzen, Dinge) war den christlichen Denkern nur
ein Ausgangspunkt, von dem aus die geistige, absolute Schonheit Gottes erklart wer-
den konnte.! Daher wurde in den mittelalterlichen Darstellungen nicht unbedingt
ein Abbild der sichtbaren Natur angestrebt, sondern die aulerhalb der Natur erahn-
bare iiberirdische Wahrheit und Vollkommenheit der gottlichen Schopfung. Der
Goldgrund als Metapher fiir das gottliche Licht war die hochste und abstrakteste
Form der immateriellen Schonheit.

Auch der Baum wurde im Christentum mit vielen Bedeutungen beladen und zum
allumfassenden Symbol fiir das Leben, den Kosmos, das Paradies bis hin zur Heilig-
keit selbst. Im 5. Jahrhundert tritt erstmals der Baum in Zusammenhang mit dem
Kreuz in Erscheinung.”? In den spiteren gotischen Baum- und Astkreuzen ver-
wirklichte sich bekanntlich die Idee des Kreuzes als Baum des Lebens, der den Tod
liberwindet. Im Folgenden soll ein besonders seltenes Beispiel eines lebenden
Kreuzes aus dem Handschriftenbestand der Sondersammlungen in der Universi-
tatsbibliothek Graz vorgestellt werden.

1 Vgl. dazu Rosario Assunto, Die Theorie des Schonen im Mittelalter, K6ln 1963, bes. S. 41f.
2 Inder Cotton-Bibel, siehe dazu Otto Mazal, Der Baum. Symbol des Lebens, Graz 1988, S. 9.
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Beschreibung der Handschrift

Die ausgewidhlte Miniatur mit der Kreuzigung Christi befindet sich im Missale
Ms. 469 aus dem Chorherrenstift Seckau. Die Pergamenthandschriftist - wie einem
Eintrag auf dem letzten Blatt (fol. 293v) zu entnehmen ist —, von Nycolaus dictus de
Prukka im Jahre 1320 geschrieben worden (Abb. 1). Es ist ein seltener und gliick-
licher Umstand, dass eine Handschrift ihren Schreiber namentlich nennt und zu-
sdtzlich auch das Jahr ihrer Entstehung. Der Codex umfasst 294 Blitter, ist in einer
gotischen Minuskelschrift (Littera textualis formata)* geschrieben und mit Neumen
(mittelalterliche Notenschrift) versehen worden. Inhaltlich gesehen handelt es sich
um ein Missale Salisburgense, das fiir den Gebrauch der Seckauer Augustiner Chor-
herren eingerichtet worden ist.®* In der Fachliteratur hervorgehoben wird der
Seckau-spezifische Kalender, Prototyp der sogenannten Seckauer Enzyklopddie, der
mit Versen und Eintrdgen dem Messtext vorangestellt ist (fol. 2r-7v).® Der braune
Ledereinband mit reichen Blindpressungen stammt aus spaterer Zeit; Klebereste
von sogenannten Signakeln (Eingriffshilfen) zeichnen sich am Vorderschnitt ab.
Die Handschrift kam nach der Aufhebung des Stiftes Seckau im Jahre 1782 ge-
meinsam mit mindestens 336 anderen, die heute Seckau gesichert zugeteilt werden,
in die Universitédtsbibliothek Graz.’

il

i

-

Abb. 1: UBG Ms. 469, fol. 293v (Detail)

Allgemeines

Das Wort Missale leitet sich vom lat. Missa fiir Messe ab. Ein Missale enthilt alle ge-
sprochenen und gesungenen Messtexte. In der Regel besteht es aus zwei Haupt-

3 Anton Kern, Die Handschriften der Universitatsbibliothek Graz, Bd. 1, Leipzig 1942, S. 27. Online-
version des Handschriftenkataloges von Hans Zotter: <http://sosa2.uni-graz.at/sosa/katalog/> (ab-
gerufen am 6. April 2021). Dort wird auch die dltere Literatur angefiihrt.

4 Anton Kern, Die Handschriften der Universitdtsbibliothek Graz, Bd. 3: Maria Mairold, Nachtrége
und Register, Wien 1967, S. 438.

5 Néiheres zum Aufbau bei Johann Kock, Handschriftliche Missalien in Steiermark, Graz Wien 1916,
S. 31f.

6 Margit Westermayer, Ostertafeln in Seckauer Kalendern, in: Libri seccoviensis, hrsg. von Thomas
Csanddy und Erich Renhart, Graz 2018, S. 170, 173. Kalender allerdings hier datiert um 1200, was
Kern und Zotter nicht vermerken.

7 Zum Schicksal der Seckauer Bibliothek siehe Pia Fiedler, Die verschleuderte Bibliothek?, in: Libri
seccovienses (wie Anm. 6), S. 97-108.
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teilen: dem Proprium de Tempore, den wechselnden Formularen fiir die Feste des
Kirchenjahres, und dem Proprium de Sancti, den besonderen Formularen fiir die Fes-
te der Heiligen.® Dazu kommen noch Texte fiir besondere Heiligengruppen und
Anlasse wie Votiv- und Totenmessen. Das Missale ist im Laufe des Mittelalters
(11. bis 13. Jahrhundert) aus dem Zusammenschluss mehrerer dlterer liturgischer
Biicher (Sakramentar, Lektionar, Antiphonar bzw. Graduale) entstanden. Es brachte
fiir die Zelebrierenden den Vorteil, dass nur mehr ein einziges Messbuch fiir den
Gottesdienst notwendig war.

Eingeschoben und deutlich abgesetzt zwischen der Karsamstagsliturgie und
dem Auferstehungsfest am Ostersonntag im Proprium de Tempore ist der Canon mis-
sae. Er ist das Kernstiick jeder heiligen Messe und enthélt das eucharistische Hoch-
gebet, in welchem sich auf unblutige Weise die Wandlung von Hostie und Wein in
den Leib und das Blut Christi vollzieht. Diese Gebete und Gesédnge des Priesters sind
in jeder Messe der Romischen Messordnung gleich. Er6ffnet wird der Messkanon
durch die Einsatzworte Te igitur clementissime pater (Dich also, giitigster Vater). Die
Form der Initiale T hat schon im frithen Mittelalter eine Assoziation mit dem Kreuz
ausgelost, was zur ersten Te-igitur-Initiale mit dem gekreuzigten Christus im Sakra-
mentar von Gellone (um 800) gefiihrt hat.® In der Folgezeit hat sich diese traditio-
nelle Ikonografie nur insofern gedndert, als sich der Text vom Bild gel6st hat und auf
die gegeniiberliegende Buchseite gewandert ist. Die Kreuzigung selbst wird zur
ganzseitigen Miniatur, die dem Hochgebet vorangestellt ist.

Die Fleuronnéeinitiale

Kiinstlerisch eingeleitet wird das Hochgebet in der Handschrift 469 von einer soge-
nannten Fleuronnéeinitiale T iber sieben Zeilen (fol. 123r) (Abb. 2). Dieser mit filigra-
nem Ornament ausgestattete Buchstabentyp hat sich zu Beginn der Gotik in Frank-
reich entwickelt. Die Initiale besteht aus einem kompakten Buchstabenkorper, der
in rot-blaue Kompartimente mit gelben Konturen geteilt ist. Der seitliche Besatz ist
rein grafisch mit rot-blauem Knospenfleuronnée ausgefiihrt: Keulenartige Knos-
pen hiingen an Stielen und werden von je vier Medaillons gefasst.” Ahnlich prichti-
ge Fleuronnéeinitialen gehen auch den Préafationen (Vorgebete) und den Herrenfes-
ten voran, wobei der ausfiihrende Florator wohl nicht mit dem Schreiber bzw.
Buchmaler ident ist.

8 Siehe dazu Anton von Euw, Joachim M. Plotzek, Die Handschiften der Sammlung Ludwig, Bd. 1, K6ln
1979, S. 215-218.

9 Christine Jakobi-Mirwald, Text - Buchstabe - Bild. Studien zur historisierten Initiale im 8. und
9. Jahrhundert, Berlin 1998, S. 44.

10 Christine Jakobi-Mirwald, Buchmalerei. Ihre Terminologie in der Kunstgeschichte, Berlin 1997,
S. 89-94, bes. 92f.
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Abb. 2: UBG Ms. 469, fol. 123r, Initiale T




Ein Baum schlégt aus.

Das Kanonblatt

Das Kanonbild auf fol. 122v ist in Deckfarbenmalerei ausgefiihrt und nimmt die
ganze Buchseite ein (Abb. 3). Dass es urspriinglich mit einem Seidentiichlein abge-
deckt war, darauf deuten die Einstiche am oberen Rand der Miniatur hin. Die starke
Abniitzung des Blattes geht auf die hohe Beanspruchung des Kanons wéahrend der
Eucharistiefeier zuriick. Die Bildmitte ist durch den liturgischen Buchkuss stark be-
rieben und verfirbt, der schadhafte Blattrand mit einem Pergamentfragment
ausgebessert.

Bei der Darstellung handelt es sich um eine dreifigurige Komposition mit dem
Gekreuzigten im Zentrum und den beiden Assistenzfiguren Maria und Johannes zu
dessen Seiten. Es ist die traditionelle Kreuzigungsikonografie eines Kanonbildes, da
mit dieser reduzierten Bildform die héchste Konzentration auf das dsterliche Ge-
schehen erreicht wird. Vereinzelt im 14., hdufiger im 15. Jahrhundert beginnt sich
ein mehrfiguriger Bildtypus durchzusetzen, was mit der damaligen internationalen
Entwicklung der Tafelmalerei in Zusammenhang steht.!

Ein dreifacher Rahmen in Blau, Orange und Griin fasst die Szene ein. Das Griin
ist gleichzeitig Landschaftselement, also irdische Zone, auf der die Kreuzigung
stattfindet, sowie breiter innerer Bildrahmen. Im griinen Feld 14dsst sich noch teil-
weise eine feine Fadenranke erkennen, ebenso eine diinne weifle Fadenrahmung im
blauen Mittelfeld. Die Farbgestaltung lenkt den Blick gekonnt auf das dunkelblaue
Zentrum, vor dem der geschundene Gekreuzigte hangt. Der Kopf ist tief nach links
geneigt und zeigt schmerzvoll geschlossene Augen. Christi feingliedriger, schlanker
Korper weist deutliche Spuren seines Leidens auf, aber auch beachtenswerte anato-
mische Merkmale im Rumpfbereich. Das zweifdrbige Lendentuch ist mit tiefen
Querfalten um die Hiiften drapiert. Es féllt seitlich bis zu den Waden herab und
kaschiert die nach links geknickten Knie.

Maria und Johannes sind neben dem Kreuz platziert und fiillen die schmale
Landschaftsbiihne im Vordergrund aus. Durch ihre Uberschneidungen mit dem
Bildrahmen und leichte Schragstellung wird ein Tiefenzug in den sonst gegenstands-
losen Hintergrund angedeutet. Mit einem anmutigen Koérperschwung sind beide
einander spiegelsymmetrisch zugewandt. Die grazile Erscheinung ist auch ihrer
Kleidung geschuldet, die in langen vertikalen Bahnen unterhalb der Taille zu Boden
fallt und an den Sdumen ausschwingt. Die fein nuancierten Farben ihrer Gewander
(rosa/hellblau bzw. rot/grau) fligen sich in das koloristische Gesamtbild dezent ein,

11 Zwei Beispiele von Kanonbléttern des 14. Jahrhunderts etwa angefiihrt im Ausstellungskatalog Die
Zeitder frithen Habsburger. Dome und Kl6ster 1279-1379, Wiener Neustadt 1979, S. 462f., Kat. Nr. 259,
260.
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Abb. 3: UBG Ms. 469, fol. 122v, Kanonblatt
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sodass keine groflen Kontraste entstehen. Die grofen Nimben sind bei allen drei
Figuren durch den hohen Silberanteil dunkel oxydiert.

Gestik und Mimik der beiden Assistenzfiguren verraten keine starken Emotio-
nen. Thr Mitleid ist verinnerlicht, zuriickhaltend und kommt ohne theatralische
Gebédrden aus. Ruhig und in stillem, ja stilem Leiden, wie das Lacheln Mariens an-
deutet, verharren sie unter dem Kreuz. Insgesamt hinterlédsst die figiirliche Malerei
einen starken grafischen Eindruck, der auf die Verwendung von kraftigen schwar-
zen Binnen- und Umrisslinien zuriickzufiihren ist. Die Miniatur vertritt einen sehr
qualitdtsvollen linearen Stil, wie er im deutschsprachigen Raum zu Beginn der
Gotik gepflegt wurde.!? Dieser von der franzdsischen Hochgotik ausgehende soge-
nannte dolce stil nuovo hat sich vom Bodenseegebiet bis in die 6stlichen Habsburger-
ldnder verbreitet und zu einem eleganten Linearstil weiterentwickelt.’® Ein leichtes
Zurlickneigen der Personen, hier vor der Dramatik des Kreuzes, und langgestreckte
Korper sind zwei der typischen Stilmerkmale fiir die gotische Buchmalerei des
Bodenseeraums um 1320.

Das griine Kreuz

Von besonderem Interesse ist das Kreuz, auf dem der Corpus Christi genagelt ist.
Der Stamm wachst aus einem kleinen, sackartigen Felsblock hervor, der sich auf
dem schmalen Wiesenstreifen erhebt. Er verzweigt sich hinter dem Korper Christi
und bildet zwei Aste, die gabelférmig nach oben zeigen und in den beiden Ecken
auslaufen. Bemerkenswert daran sind die kurvigen Doppelschwiinge, die die Aste
inihrer Aufwartsbewegung beschreiben. Leicht und luftig recken sich die Arme des
Kreuzes wie Zweige empor und tragen scheinbar miihelos den schweren Korper
Christi. Nur dort, wo die Nagel eingeschlagen sind, geben die Zweige etwas nach,
um dann wieder in einem leichten Gegenschwung emporzusteigen. Arme und Aste
bilden dabei zwei zartgliedrige gegenldufige Kurven.

Das Kreuz ist lichtgriin gestaltet wie der innere Rahmen und weist keine nen-
nenswerte rundplastische Modellierung auf. Wohl aber wird es mittig von unten bis
zu den Astspitzen von einer weillen Ader durchzogen. Mit diesen kréftigen Strichen
sollte der ndhrende Saftstrom symbolisiert werden, der durch das lebende Kreuz
flielt. Die christliche Ikonografie wusste, dass im Wasser alle notwendigen Keime

12 Die altere Literatur spricht noch von einem unverkennbar Osterreichischen Charakter. Zitiert nach
Heinrich Jerchel, Beitrdge zur dsterreichischen Handschriftenillustration, in: Zeitschrift des Deut-
schen Vereins fiir Kunstwissenschaft, Bd. 2, 1935, S. 317f.

13 Siehe dazu Eva Moser (Hg.), Buchmalerei im Bodenseeraum 13. bis 16. Jahrhundert, Friedrichshafen
1997, bes. S. 103-107.

14 Vgl. ebda., Abbildungen von Verkiindigungen auf den S. 92 und 247.
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enthalten sind und machte den Baum zu einer Manifestation der Form des Lebens',
der den Tod (auch jahreszeitlich gesehen) immer wieder iiberwindet. Vergleichbare
Zeichen einer Lebensader im Baumkreuz finden sich auch schon friiher, etwa in
einer Kanonminiatur des 13. Jahrhunderts aus Nieder6sterreich.'® Heute weild man
allerdings, dass die Leitungsbahn der Biume im sogenannten Bast unter der Rinde
liegt und nicht im zentralen Mark.

Abb. 4: UBG Ms. 469, fol. 122v (Detail Aste)

Aus dem Holz sprielen vom Boden weg kleine rote Triebe, die wie spitze Flammen
oder Dornen das Kreuz in lockeren Abstinden besetzen (Abb. 4). Sie sind wie das
Stammbholz mit einer weillen Haut ummantelt. Thre Anzahl und ihr konservato-
rischer Zustand ist bedauerlicherweise stark reduziert. Es ist miillig, nach realen
botanischen Vorbildern aus der Natur zu suchen, zu viele Baume und Straucher
treiben im Friihling mit roten Trieben aus. Auch wenn der Baum nicht benennbar
ist, konnten die biegsamen Aste doch darauf hindeuten, dass moéglicherweise ein
strauchartiges Gewichs gemeint ist.

15 Mazal (wie Anm. 2), S. 14.
16 RdK, Bd. 1,1937, Sp. 1157, Abb. 4.
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Ein Baum und viele Bezeichnungen

Ohne Zweifel hat der Buchmaler mit seiner Darstellung ein lebendig wirkendes
Pflanzengebilde, einen Lebensbaum, geschaffen. Fiir diesen halt die Terminologie
noch weitere, oft widerspriichliche Bezeichnungen bereit: Im Reallexikon der deut-
schen Kunstgeschichte wird die vorliegende Kreuzesdarstellung mit den doppelt ge-
schwungenen Armen erstmals als dltestes Beispiel einer Weiterbildung des Ast-
kreuzes mit kurvig gebogenen Armen bezeichnet.”” Die gebogenen Querarme des
Astkreuzes sollten bekanntermaflen dem grausamen, seit dem 12. Jahrhundert ge-
brauchlichen Gabelkreuz eine mildere Form verleihen.!®* Die doppelt geschwun-
genen Arme im Missale 469 stellen laut Gregor Martin Lechner die letzte Entwick-
lungsstufe des Astkreuzes mit kurvig gebogenen Armen dar, ohne dass es fiir dieses
Thema eine spezielle theologische Erklirung gidbe.?” Die Seckauer Kreuzigung ist
nicht nur das alteste, sondern auch das einzige bisher bekannte Beispiel dieser Son-
derform innerhalb der mittelalterlichen Buchmalerei. Nachfolger findet dieser
seltene Kreuztypus ausschlieflich im deutschen Sprachgebiet und nur im Bereich
der Skulptur, vor allem bei den Triumphkreuzen, und der Kleinkunst.?

Kennzeichnend fiir die Astkreuze sind in der Regel ihre abgehauenen Aste und
anklagenden Aststiimpfe. Diese verstidrken den Ausdruck des Schmerzes und die
Irritation dariiber. Die Astkreuze werden als lebensspendend bezeichnet?, doch
ihre diirren, aus der Totastzone eines Baumes iibernommenen Gebilde kénnen auch
als Sinnbild des Absterbens, des Leidens und des folgeschweren Siindenfalls der
Stammeltern im Paradies interpretiert werden.?? Im Gegensatz dazu zeigt das Kreuz
in der Handschrift 469 keinerlei Anzeichen einer abgestorbenen Natur, sondern
Merkmale eines vitalen, im Saft stehenden Baumes. So soll es hier im weitesten
Sinne als lebendiges Baumkreuz bezeichnet werden, wohl wissend, dass Baum- und
Astkreuz nicht immer voneinander abzugrenzen sind.*

Die dornendhnlichen Triebe lassen unter Umstdnden an ein Rosenstrauchkreuz
denken.? Noch iiberzeugender mag vielleicht der Hinweis auf den Begriff des Flam-
menkreuzes sein, der fiir das allererste Beispiel eines lateinischen Astkreuzes mit

17 Ebda., Sp. 1160.
18 Ebda., Sp. 1155f., 1158. Zu den biblischen Quellenverweisen siehe Sp. 1152.

19 Gregor Martin Lechner, Das Kreuz Christi als Lebensbaum, in: Baumzeichen. Vom Lebensbaum zum
Todesbaum, Ausstellungskatalog, Mariahof 1995, S. 76.

20 Ebda.,S.77.

21 RdK, Bd. 1, 1937, Sp. 1152.

22 RdK, Bd. 2, 1948, Sp. 100; Ausstellungskatalog Die Zeit der frithen Habsburger (wie Anm. 11), S. 365.
23 Lechner (wie Anm. 19), S. 66.

24 Die Vorstellung des Baumkreuzes als Rosenstrauchkreuz geht auf den deutschen Mystiker Hein-
rich Seuse zuriick, der in einer Vision den , kostlichen Rosenbaum zeitlichen Leidens“ sah. Vgl. RdK,
Bd. 2, 1948, Sp. 101. Es fehlen in Ms. 469 aber alle Andeutungen von Blittern oder Bliiten.
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Stiimpfen verwendet wurde.” Die zlingelnden roten Triebe im Kanonbild erinnern
ndmlich nicht nur an vegetabile Formen, sondern auch an kleine Flammen. Das
Feuer spielt gerade in der Osterlichen Auferstehungsfeier eine bedeutende Rolle. Es
wird in der Osternacht als Lumen Christi in die Kirchen getragen und ist Symbol fiir
Licht und Warme. Zusammen mit dem Wasser ist das Feuer (als Warme und Feuch-
tigkeit) notwendig fiir alles Leben und bildet die beiden groflen Prinzipien des Uni-
versums.* Die Kreuzigung wire, sollte dieser Gedankengang stimmen, eingebun-
den in die mittelalterliche Kosmologie, insbesondere in die kosmischen Krifte der
vier Elemente.

Der Baum blutet

Ungeachtet dessen, welche Terminologie man fiir richtig halt, wird ersichtlich, dass
es sich im vorliegenden Fall um kein grausames Kreuz handelt. Dieses Kreuz ver-
breitet keinen Schrecken, wie man es von den expressiven Mystikerkruzifixen
kennt.”

Das Leid und die Trauer als Grundthemen der Kreuzigung greifen im Falle der
Seckauer Miniatur in gemiRigterer Form auf die Natur iiber. Die feuerroten Triebe
bzw. Zungen scheinen eine direkte Antwort zu sein auf das Blut, das aus den Wun-
den des Gekreuzigten quillt. Sie sind ein Zeichen der mitfiihlenden, der mitleiden-
den Natur, die auf das Opfer reagiert und ihm Trost, Warme und Unterstiitzung
spendet. Nicht nur das, sie vermitteln auch die positiven, iibernatiirlichen Kréafte,
die in den griinenden Asten des Lebensbaumes stecken. Der Baum als Teil der Natur
erfiillt somit eine klar definierte Aufgabe und ist inhaltlich fest dem Gekreuzigten
zugeordnet. Seine beseelte Natur ist abgestimmt auf die Leidensgeschichte des Herrn
und geht {iber die ideelle Dimension eines Lebensbaumes hinaus. Aus der natur-
wissenschaftlich gesehen einfachen Erscheinung eines pflanzlichen Austriebes
wird eine symbolische Uberhdhung der Natur.?® Darin manifestiert sich nicht nur

25 Um 600 im Orient entstanden, siehe RdK, Bd. 1, 1937, Sp. 1153. Mazal erwidhnt Flammen am Baum
bereits in der Cotton-Bibel (wie Anm. 2), S. 9.

26 Marion Zerbst, Werner Kafka, Seemanns Lexikon der Symbole, Leipzig 2010, S. 159.

27 Kreuzbelege dieser erschiitternden Art finden sich auch unter zeitgleichen Kanonblittern, wie in
jenem von Cod. 9 der Wilheringer Stiftshibliothek aus der Malerschule von St. Florian (um 1320).
Farbabb. bei Gerhard Schmidt, Malerei der Gotik. Fixpunkte und Ausblicke, Bd. 1, Graz 2005, Taf. 10.
Zu St. Florian siehe eine erste Ubersicht von Heinrich Jerchel, Die ober- und niederdsterreichische
Buchmalerei der ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts, in: Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlun-
gen in Wien, N. F. 6, 1932, S. 9-54.

28 Es wire verlockend, hier den Begriff der sympathetischen Natur zu verwenden, den G6tz Pochat fiir
die mitfiihlenden Hintergrundlandschaften der italienische Renaissancemalerei geprégt hat. Der
Autor mochte aber fiir die traditionellen christlichen Darstellungen des Mittelalters, wie die Kreu-
zigung mit ihren vielen symbolischen Beziigen, den Begriff noch nicht verwendet wissen. Siehe G6tz
Pochat, Figur und Landschaft, Berlin-New York 1973, S. 225.
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Abb. 5: UBG Ms. 456, fol. 179v, Kanonblatt
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eine bewusste religiose Aussage, sondern auch ein sehr irdischer, menschlicher
Zugang zum Heilsgeschehen.

Vergleiche

In den Sondersammlungen der Grazer Universitdtsbibliothek sind 22 Kanonbilder
aus mittelalterlichen Handschriften liberliefert, sechs davon aus der Zeit vom Ende
des 13. Jahrhunderts bis um 1330 alleine aus dem Stift Seckau (Mss. 281, 285, 456,
469, 474 und 767).%

Trotz der hohen Dichte des Bildmaterials aus dem Stift Seckau findet sich weder
fiir das Baumkreuz noch fiir seine blutroten Triebe ein passendes Vergleichsbei-
spiel. Es sind bemerkenswerte Beispiele darunter, etwa das Kanonblatt im Codex
Ms. 456 (fol. 179v) aus der Zeit um 1320, das mit Assistenzfiguren iiberrascht, die
sich beide - Maria mit besonders akkuraten Gesten - von Christus abwenden®
(Abb. 5). Ihre figiirlichen Ausfiihrungen zeigen faltenreiche Modellierungen und
malerische, bunte Akzente. Das griine lateinische Kreuz, dessen abgeschrigte
Enden, Schattierungen und Verdickungen auf Rundhélzer hinweisen, ist wie in
Ms. 469 zu diinn ausgefallen fiir die Last, die es tragen muss. Weder Stamm noch
Balken zeigen Anzeichen von Trieben oder Astknospen, die die Intensitdt der Kreu-
zigung noch erhéhen konnten. Einzig das Erscheinen der Gestirne Sonne und Mond
am Himmel driickt die Teilnahme
der Natur an dem Ereignis aus. Die
Sonne als lichtbringender Wandels-
tern® verdunkelt sich (Lk 23,45) und
wird zu einer feuerroten Rosette.

AbschlieRend soll noch eine klei-
ne Federzeichnung aus dem St. Lam-
brechter Missale Ms. 413 erwadhnt
werden, die in diesem Zusammen-
hang ikonografisch am ehesten aus-
sagekriftig ist. Sie befindet sich
am unteren Blattrand von fol. 124r
(Abb. 6) und gehort zur urspriing-
lichen Anlage des Kanonteiles, der
Abb. 6: UBG Ms. 413, fol. 124r, Kreuzigung um 1330 datiert wird, wahrend das

29 Kern (wie Anm. 4), S. 365.
30 Kern (wie Anm. 3), S. 262.

31 Die Sonne zahlte genauso wie der Mond im Mittelalter bekanntlich zu den Planeten, die nach da-
maliger Vorstellung die Erde im Zentrum des Kosmos umkreisen.



Ein Baum schlégt aus.

grofle Kanonbild auf Blatt 118v eine Zugabe des 15. Jahrhunderts ist.?? Christus
hingt auf einem Baumkreuz mit starken, gebogenen Asten, welches sich - wohl
aufgrund der Ungeschicklichkeit des Zeichners - nach links neigt und im Ansatz
des linken Balkens einen unnatiirlichen Wuchs aufweist. Eindeutig erkennbar sind
die jungen, rundkopfigen Triebe, die am Stamm heraussprief3en bzw. sich dicht an
das Holz anlegen. Auch ohne Kolorierung wird deutlich, dass das Kreuz kraftig
ausschldgt und im Riicken von Christus ein lebendiges Zeichen seiner Unsterblich-
keit setzt. Diese symbolhafte Beseelung der Natur erinnert an das griine Baumkreuz
der Miniatur von Ms. 469, ohne dass eine direkte Einflussnahme angenommen wer-
den darf. Die lebhafte figiirliche Gestaltung der Zeichnung geschieht mit expres-
siveren Stilmitteln und ist nicht vergleichbar.

Schluss

Die Kreuzigungsdarstellung im Missale 469 nimmt wegen ihrer doppelt kurvig ge-
schweiften Aste und der flammenroten Triebe eine Sonderstellung unter den be-
kannten Kanonbildern ein. Sie darf einem innovativen Buchmaler zugeschrieben
werden, der einerseits einen sehr qualitdtsvollen frithgotischen Malstil kultivierte
und andererseits das Kreuzigungsbild auf einzigartige Weise tiefsinnig interpre-
tierte. Sensibilisiert fiir eine emphatische, barmherzige Natur hat er eine unkon-
ventionelle Bildlosung hinterlassen, die keine nennenswerte Nachahmung in der
osterreichischen Buchmalerei gefunden hat.*

32 Kern (wie Anm. 3), S. 243f.

33 Fiir die stets unkomplizierte und freundliche Unterstiitzung meiner Arbeit danke ich der Abteilung
fiir Sondersammlungen der UB Graz, im Besonderen Frau Amtsdirektorin Ute Bergner und Frau
Mag. Michaela Scheibl. Herrn Univ.-Prof. i. R. Dr. Ernst Ebermann danke ich fiir die wertvollen
naturwissenschaftlichen Hinweise.
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Gabriele Koiner

Erntezeit oder was einen
auf die Palme bringt.

Die Dattelpalme in der geometrischen
und archaischen Kunst Zyperns und
umliegender Gebiete!

i r .'_-':Z-: . = -'-.-;'-':.".. AN ."..-. ..
Abb. 1: Dattelpalmen bei Hala Sultan Tekke, Larnaka (Foto: Gabriele Koiner, 2019)

1 Dieser Beitrag sei Margit Stadlober zum Antritt ihres Ruhestandes in lieber Erinnerung an die ge-
meinsame Zeit in der Curricula-Kommission Kunstgeschichte gewidmet. Mdge der neue Lebens-
abschnitt dir, liebe Margit, reiche Ernte, viel Genuss und Freude bringen!
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Die Dattelpalme (Phoenix dactylifera) zahlt seit Jahrtausenden zu den wichtigsten
Kulturpflanzen des Nahen Ostens und Nordafrikas. Die ,, K6nigin der Biume Meso-
potamiens“? schuldet dies zum einen ihren Friichten, die mit ihrem hohen Zucker-
gehalt des Fruchtfleisches und dem Olanteil der Samen als ,Brot der Wiiste“ in
frischer, getrockneter, gepresster oder vergorener Form zu den Hauptnahrungs-
mitteln zdhlen, zum anderen aber auch den anderen Teilen der Pflanze, die ebenso
als Speise, aber auch als Baumaterial oder Grundstoff fiir Dinge des alltidglichen
Gebrauchs verwendet werden.? Zudem spenden Dattelpalmen, die eine Hohe von
rund 30 m erreichen und bis zu 100 Jahre lang Ernteertrédge liefern konnen, mit
ihren weit ausladenden Palmwedeln auch ausreichend Schatten, in dem man nied-
rigere Obst- und Gemiisekulturen pflegen oder sich selbst Kiihlung verschaffen
kann. (Abb. 1)

Daher verwundert es nicht, dass die Dattelpalme sowohl in der Literatur der An-
tike, etwa im Streitgespriach von Dattelpalme und Tamariske,* als auch in deren
Bildkunst festgehalten wurde. Dort ist sie aufgrund ihres charakteristischen hohen,
schlanken Wuchses und der unmittelbar an der Triebspitze aufrechtstehenden ge-
fiederten Wedel sowie des schuppig strukturierten Stammes erkennbar. Herabhin-
gende, traubenformige Fruchtstinde mit ovalen Friichten charakterisieren die
weibliche Pflanze.

Dattelpalmen werden seit Jahrtausenden in Plantagen gepflegt’ und Samen aus
vorromisch und rémisch datierten Fundorten in Masada und in Qumran am Toten

2 Jean-Claude Margueron, Die Gdrten m Vorderen Orient, in: M. Carroll-Spillecke (Hrsg.), Der Garten
von der Antike bis zum Mittelalter, Mainz 1992, S. 45-79, bes. S. 57.

3 Renate Germer, Die Pflanzen und ihre Nutzung, in: Christian Tietze (Hrsg.), Agyptische Girten. Eine
Ausstellung im Romisch-Germanischen Museum der Stadt K6ln vom 27. Mai bis zum 6. November
2011, Weimar 2011, S. 120-153, bes. S. 147f.; Sven Kappel, Die Palmen Agyptens, in: Sven Kappel und
Christian E. Loeben, Girten im alten Agypten und Nubien 2000 v. Chr. - 250 n. Chr., Rahden/West-
falen 2011, S. 43-48, bes. S. 44-46. Zu Palmengédrten und deren Pflege und Nutzung im Zweistrom-
land s. Margueron 1992, S. 57-61.

4 Etwa im akkadischen Streitgesprich zwischen Dattelpalme und Tamariske: Michael P. Streck,
Dattelpalme und Tamariske in Mesopotamien nach dem akkadischen Streitgesprich, in: Zeit-
schrift fiir Assyriologie 94, 2 (2004), S. 250-290, <http://altorientale-mythologie.blogspot.com/2018/
02/streitgesprach-zwischen-dattelpalme-und.html> (abgerufen am 1. Juli 2021). Zu Schriftzeichen,
die Teile der Dattelpalme wiedergeben: Marcin Z. Paszke, Date Palm and Date Palm Inflorescen-
ces in the Late Uruk Period (c. 3300 B.C.). Botany and Archaic Script, in: Iraq 81 (2019), S. 221-
239, D0i:10.1017/irq.2019.15.; vgl. Xen. anab. 1, 5, 10 (Dattelwein); 2, 3, 16 (Palmtriebe als Gemdiise
genossen).

5 So etwa seit dem 3. Jahrtausend v. Chr. in der Oase Tayma, wahrend in der friihen Phase Pollen der
Dattelpalme nicht nachweisbar waren: Michele Dinies, Reinder Neef und Harald Kiirschner, Early
to Middle Holocene Vegetational Development, Climatic Conditions and Oasis Cultivation in Taymg’
North-Western Saudi Arabia. First results from Pollen Spectra out of a Sabkha, in: Arnulf Hausleiter,
Ricardo Eichmann und Muhammad al-Najem (Hrsg.), Taymg Band I. Archaeological Exploration,
Palaeoenvironment, Cultural Contacts, Oxford 2018, S. 128-143, bes. S. 136.



Erntezeit oder was einen auf die Palme bringt.

Meer haben ihre Keimkraft bis heute bewahrt, wie durch Aussaatversuche ein-
drucksvoll bewiesen werden konnte.*

Haufig wird die Dattelpalme als einzeln stehende Pflanze dargestellt, so schon
im ausgehenden 4. Jahrtausend v. Chr. in der d4gyptischen’ und sumerischen® Kunst
und generell in der gesamten orientalischen Siegelkunst.’ Im Fresko des Zimri-Lim
von Mari (1770er- bis spéte 1760er-Jahre v. Chr.)”* flankieren neben zwei Tamarisken
zwei Dattelpalmen den Tempel als Ort der Investitur des Konigs, und wie als Illus-
tration des oben erwdhnten Streitgesprdachs wird der Nutzen der Dattelpalme durch
hinaufkletternde, erntende Manner unterstrichen. In Reihenpflanzung steht sie in
dgyptischen Gartendarstellungen neben Bdumen wie der Sykomore und der Feige
und sehr haufig neben der Dum-Palme (Hyphaene thebaica),'* die sich durch Stamm-
verzweigungen und Blattfacher auszeichnet.!?

6 Matthias Grabner, Jurassic Tree, Telepolis, 13.06.2008, <https://www.heise.de/tp/features/Jurassic-
Tree-3418949.html> (abgerufen am 10. April 2021); Martin Schlorke, Datteln aus 2.000 Jahre alten
Samen, Israelnetz, 10.02.2020, <https://www.israelnetz.com/gesellschaft-kultur/wissenschaft/2020/
02/10/datteln-aus-2000-jahre-alten-samen/> (abgerufen am 10. April 2021).

7 TFriihdynastische Schmink-Palette aus Agypten, ca. 3200/2700 v. Chr. mit Tierdarstellungen, Paris,
Musée du Louvre Inv. E 11052: <https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010007343> (abgerufen
am 4. Juli 2021); David O’Connor, Context, Function and Program. Understanding Ceremonial Sla-
te Palettes, in: Journal of the American Research Center in Egypt, 39 (2002), S. 5-25, bes. S. 11f,,
Abb. 1. Vgl. ebd. S. 12f., Abb. 2, die Schlachtfeld- oder Léwen-Palette mit einer fragmentierten Palme.
Die Palme als Symbol fiir die Gestalt des Pharao wird in der Literatur diskutiert: O’Connor 2002,
S. 19f.

8 Chlorit-Gefdl§ aus Uruk, 3500/3100 v. Chr., Paris, Musée du Louvre, Inv. AO 7022: <https://collections.
louvre.fr/ark:/53355/cl010167707> (abgerufen am 4. Juli 2021).

9 Vgl etwa das sog. Adam-und-Eva-Siegel oder Temptation Seal, spates 3. Jt. v. Chr.: London, British
Museum Inv. 1846,0523.347: https://www.britishmuseum.org/collection/object/W_1846-0523-347
(abgerufen am 4. Juli 2021); Linda Farrar, Gardens and Gardeners of the Ancient World. History,
Myth & Archaeology, Oxford 2016, S. 38f., Abb. 32.

10 Paris, Musée du Louvre Inv. AO 19826: <https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010144553> (abge-
rufen am 5. Juli 2021); Seton Lloyd, Die Archdologie Mesopotamiens. Von der Altsteinzeit bis zur
persischen Eroberung, Miinchen 1981, S. 210-213, Abb. 113 oben; Jean Margueron, Mari. Capital of
Northern Mesopotamia in the Third Millennium BC. The Archaeology of Tell Hariri on the Euphra-
tes, Oxford 2014, S. 152f.; Farrar 2016, S. 43f., Abb. 36.

11 <https://www.hyphaene.org/index.php/about-hyphaene/uses-and-conservation> (abgerufen am
10. April 2021); Kappel 2011, S. 43-48, bes. S. 46-48; Germer 2011, S. 149f.

12 Carroll-Spillecke 1992, Vorsatz, und J.-C. Hugunot, Agyptische Girten, in: Carroll-Spillecke 1992,
S.9-44, Abb. 1, 3, 6, Taf. 3, 4; Christian E. Loeben, Agyptische Girten - die iltesten Zeugnisse von
Pflanzenkultivierung durch den Menschen, in: Kappel und Loeben 2011, S. 7-12, bes. Umschlag, S.
6, Abb. 5, S. 8, Abb. 1, S. 10, Abb. 2, S. 11, Abb. 3; Martin von Falck und Wolfgang Waitkus, Heilige
Baume, in: Tietze 2011, S. 66-77, bes. S. 72, Abb. 82; Wafaa el-Saddik, Gartendarstellungen in Gra-
bern, in: Tietze 2011, S. 88-101, bes. S. 90-99, Abb. 106-107, 110, 115, 116; Farrar 2016, S. 21f., Abb. 19,
S. 26f., Abb. 26-27.
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Phonikische Metallschalen und ein Sarkophag
aus Palaipafos, Zypern

Ebenso in dichter Bepflanzung sieht man die Dattelpalme auf neuassyrischen
Palastreliefs'®, deren ausgesprochen narrative Szenen Eingang in die Darstellungen
der sog. phonikischen Metallschalen fanden. Die auf den Schalen konzentrisch
angeordneten Friese zeigen hiufig im dullersten Ring mehrere Szenen wie Jagden
oder fiirstliche Ausfahrten mit landschaftlicher Rahmung, die durch felsige Berge
und Vegetation in Form verschiedener Baumarten gekennzeichnet ist. Die Palme
gehort zum festen Bestand der Schalen-Flora und ist durch ihren charakteristischen
Wuchs leicht zu identifizieren.** Steht sie in vielen Fillen nur einzeln, so bildet sie
auf manchen Schalen auch Haine mit Pflanzen unterschiedlicher Grofe’ oder
dient als Rahmen fiir die Kultur von Weinreben und als Schatten fiir eine Pferde-
weide.’® Eine im iranischen Arjan entdeckte und dort im Umkreis hergestellte
Metallschale, die sog. Arjan-Schale, zeigt mehrere Dattelpalmen und thematisiert
auch die Dattelernte.”

13 Etwain den Reliefs des Palastes Sanheribs (705-680 v. Chr.) in Ninive: Julian Reade, Assyrian Sculp-
ture, Cambridge, MA 1983, S. 42f., Abb. 60-61 (Einnahme einer chalddischen Stadt), S. 63, Abb. 93
(die elamische Stadt Madaktu), S. 65, 68, Abb. 102 (Sanherib und seine Konigin in der Gartenlaube).
Kiinstliche Palmen mit Metalldekor vor dem Eingang von assyrischen Tempeln: Vassos Karageorghis
und Maureen Caroll-Spillecke, Die heiligen Haine und Gérten Zyperns, in: Carroll-Spillecke 1992,
S. 141-152, bes. S. 146; Lloyd 1981, S. 212, Abb. 113 unten; Metalldekor mit Muster eines Palmstammes
vor dem Sin-Tempel in Khorsabad, Sargon II. (721-705 v. Chr.), Paris, Musée du Louvre Inv. N III 3100
und Inv. N III 3147: Vanished Decorations. Metal Decors, <https://archeologie.culture.fr/khorsabad/
en/metal-decors> (abgerufen am 5. Juli 2021).

14 Silberschale aus einem Kammergrab in Amathus, London, British Museum Inv. 123053: Glenn
Markoe, Phoenician Bronze and Silver Bowls from Cyprus and the Mediterranean, Berkeley 1985,
S. 172-174, 248f., Kat. Cy4, Grabung Cesnola. Silberschale aus Kourion, New York, Metropolitan
Museum of Art Inv. 74.51.4552: Markoe 1985, S. 179f., 262, Kat. Cyll, aus dem sog. Schatz von Kou-
rion. Silberschale aus Praeneste, Tomba Bernardini, Rom, Villa Giulia Inv. 61565: Markoe 1985, S. 191,
278-283, Kat. E2. Silberschale unbekannter Herkunft, Cleveland, Museum of Art Inv. 47.491: Mar-
koe 1985, S. 217f., 348, Kat. U7. Silberschale unbekannter Herkunft, Leiden, Rijksmuseum van Oud-
heden Inv. B 1943/9.1: Markoe 1985, S. 201, 308f., Kat. E13. Silberkessel unbekannter Herkunft, Boston,
Museum of Fine Arts Inv. 27.170: Markoe 1985, S. 199f., 304f., Kat. E11. Silberschale aus Caere, Tomba
Regolini-Galassi, Vatikan, Museo Etrusco Gregoriano Inv. 20368: Markoe 1985, S. 194-196, 292f. Kat. E6.

15 Bronzeschale aus Zypern, New York, Metropolitan Museum of Art Inv. 74.51.4555: Markoe 1985,
S. 181f., 264, Kat. Cy13.

16 Silberkessel aus Praeneste, Tomba Bernardini, Rom, Villa Giulia Inv. 61566: Markoe 1985, S. 191f.,
284-287, Kat. E3.

17 Dort werden sieben adulte Palmen und eine juvenile Palme dargestellt; zwei Personen klettern auf
zwei verschiedene Palmen hinauf, eine davon mit Friichten; mehrere Palmen tragen Friichte; in den
Wedeln zweier Palmen, an denen Raubkatzen hinaufspringen, steht ein Mensch: Yousef Majidzadeh,
The Arjan Bowl, in: Iran 30 (1992), S. 131-144, Abb. 1; Vassos Karageorghis, Kypriaka XVI, in: Reports
of the Department of Antiquities, Cyprus (2005), S. 109-115, Abb. 3; David Stronach, The Arjan Tomb.
Innovation and Acculturation in the Last Days of Elam, in: Iranica Antiqua 40 (2005), S. 179-196,
Abb. 5.
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Diese Schalen inspirierten wiederum die griechische und die zyprische Kunst. In
beiden Kulturkreisen fanden aber die dichten narrativen Szenen mit landschaft-
licher Staffage kaum Nachahmung. Stattdessen wurden Einzelmotive herausge-
griffen und adaptiert. In der griechischen Kunst steht die Palme fiir Apollon und
dessen Geburtsort Delos, aber auch fiir Orte fern der griechischen Zivilisation wie
etwa fiir die Stadt Troja und deren Umgebung.!®* Ebenso in Troja lokalisiert und mit
einer Palme illustriert ist eine Darstellung eines im zyprischen Kouklia-Kato Alonia,
dem antiken Palaipafos, vor wenigen Jahren entdeckten Sarkophages.’ Eine
Langseite zeigt den selten dargestellten Kampf des Heroen Herakles gegen Konig
Laomedon vor den Mauern von Troja®. Interessant fiir unser Thema ist nun die
Szene, die sich links des siegreichen Bogenschiitzen Herakles abspielt: Dieser Ab-
schnitt wird dominiert von einer baumartigen Pflanze mit vier hochaufragenden
Asten oder Wedeln und leicht schiefem Wuchs, die ganz in blauer Farbe gefasst ist.
Eine dhnliche Pflanze ist auf der Nebenseite mit einem Tierkampf zu sehen, kont-
rastiert von einem Baum mit hoher, schlanker, geschlossener Krone, einer Zypresse
dhnelnd. Die unterschiedliche Charakterisierung dieser Biume definiert den
Baum mit den Wedeln als Palme. An die Palme der Langseite ist rechts der Streit-
wagen des Herakles gelehnt, links stehen die beiden Gespannpferde in Ruheposi-
tion mit gesenkten Kopfen. An der rechten Seite des Stammes versucht ein Mann,
der Gespannfahrer des Herakles oder sein Kampfgeféahrte Iolaos, auf den Stamm zu
klettern. Doch was will er dort? Mochte er sich einen Ausblick verschaffen, um die
Lage besser beurteilen zu kénnen? Hat er Angst vor dem Angriff und fliichtet auf

18 Aias und Achill beim Brettspiel vor Troja, attisch schwarzfiguriger Kelchkrater, Toledo (OH),
Museum of Art Inv. 1963.26: Beazley Archive Pottery Database, <http://www.beazley.ox.ac.uk>
(BAPD) 351102. Aias und Achill beim Brettspiel vor Troja, attisch weillgrundige Lekythos, Paris,
Musée du Louvre Inv. E10: BAPD 203099. Achill lauert Troilos auf, attisch schwarzfigurige Hals-
amphora, Gottingen, Georg-August-Universitét, Inv. J12: BAPD 6901. Selbstmord des Aias nach dem
Verlust der Waffen des Achill, attisch schwarzfigurige Halsamphora des Exekias, Boulogne, Musée
Communale Inv. 558: BAPD 310400. Odysseus, Dolon und Diomedes vor Troja (sog. Dolonie), luka-
nischer rotfiguriger Kelchkrater, London, British Museum Inv. F157: BAPD 9036844.

19 Pavlos Flourentzos, The Sarcophagus of Palaipafos, Nikosia 2007; Eustathios Raptou, Odysseus,
Herakles und die ganze Heldenschar. Zu einem neu entdeckten koniglichen Sarkophag aus Alt-
Paphos, in: Antike Welt 42 (2011), S. 61-66; Gabriele Koiner, Die befestigte Stadt: Zwei neue Stadt-
bilder aus Alt-Paphos und Milet, in: Gabriele Koiner, Ute Lohner-Urban (Hrsg.), ,Ich bin dann mal
weg“. Festschrift fiir einen Reisenden. Thuri Lorenz zum 85. Geburtstag, Wien 2016, S. 101-106, Abb.
1; Eustathios Raptou, «Hpwwkég» tadéc otnv [lahainago, in: APXAIA KYITPOZX IIpdodateg e&ehigelg
oV apxatoAroyia tng avatoAkng Mecoyeiov. EmpéAeta Nikog Hanadnuntpiov - Mapia TéAn, Athen
2017, S.215-232, bes. S. 228-230, Abb. 16a-b; Gabriele Koiner, A City Representation from Palaipafos,
in: Reports of the Department of Antiquities, Cyprus, New Series 1 (2018), S. 73-84, Abb. 1a.

20 Vgl. den Ost-Giebel des Aphaia-Tempels von Agina: Dieter Ohly, Die Aegineten. Die Marmorskulp-
turen des Tempels der Aphaia auf Aegina, Band 1. Die Ostgiebelgruppe, Miinchen 1976, bes. S. 60-74;
Heiner Knell, Mythos und Polis, Darmstadt 1990, S. 68-78.
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den Baum??! Mochte er vielleicht Friichte fiir sich und seinen Herrn holen, ungeach-
tet der Tatsache, dass im Kampfgetiimmel an eine ruhige Mahlzeit nicht zu denken
ist? Oder deutet er schon die Stirkung nach dem Sieg an? Eine Ernte scheint aller-
dings aussichtslos, denn die Pflanze trégt keine Friichte. Wie immer man die Moti-
vation des Kletterers deuten mag, fiir das Motiv des Hinaufkletterns muss man nicht
auf weit entfernte ikonografische Quellen wie die sog. Arjan-Schale zuriickgreifen,
sondern auf rein praktisches Wissen, wie uns das nichste Beispiel lehrt.

Palmen als Nutzpflanzen in der geometrischen
und archaischen Kunst in Zypern

Die Palmenhaine der Metallschalen wird man auch in anderen Gattungen der zyp-
rischen Kunst vergeblich suchen. Stattdessen wird eine einzelne Palme exem-
plarisch fiir den ganzen Hain bzw. die Plantage dargestellt,?> wie uns ausgewahlte
Beispiele geometrischer und archaischer bemalter GefaRRe aus Zypern (10.-6. Jahr-
hundert v. Chr.) zeigen.

Die Ernte wird auf zwei Gefden thematisiert: Ein archaischer Krug in Nikosia
bildet eine Palme mit mehreren Fruchtrispen und kurzen, gefiederten Wedeln ab,
die von einer Figur erklettert wird.?® Der Kletternde fixiert mit seinem Blick nach
oben die Friichte, der ruppige Stamm bietet Halt, birgt aber auch Verletzungsrisken.
Das Hinaufklettern auf den Stamm ist uns schon auf dem Gemailde der Investitur
des Zimri-Lim aus Mari und auf der sog. Arjan-Schale begegnet und ist auch heute
noch das Mittel der Wahl bei der Dattelernte. In Agypten wurden auch Affen zur
Ernte und zu anderen landwirtschaftlichen Zwecken eingesetzt,?* und ein affen-
dhnliches Tier erklettert eine Palme auf einer archaischen zyprischen Siegeldar-
stellung, ohne jedoch eine Frucht in Aussicht zu haben.>

21 So Eustathios Raptou, Culture grecque et tradition orientale a Paphos, in: Hommage a Annie Cau-
bet. Actes du colloque international «Chypre et la c6te du Levant aux Ile et Ier millénaires», Paris,
14-16 juin 2007, Cahiers du Centre d’Etudes Chypriotes 37 (2007), S. 307-328, bes. S. 319.

22 Einen guten Uberblick iiber Palmendarstellungen in der geometrischen und archaischen Keramik
bieten Vassos Karageorghis und Jean des Gagniers, La céramique chypriote de style figuré. Age du
Fer (1050-500 av. J.-C.), Rom 1974, etwa S. 144, 220, 356, 372f., S. 493-496.

23 Nikosia, Cyprus Museum Inv. 1996/X1I1-19/1, 6. Jh. v. Chr.: Vassos Karageorghis, A Gatherer of Dates
on a Cypro-Archaic II Jug, in: Reports of the Department of Antiquities, Cyprus (2001), S. 161-164,
Abb. 1-3. V. Karageorghis, Kypriaka XVI. B. Remarks on Some Cypro-Archaic Iconographic Motifs,
in: Reports of the Department of Antiquities, Cyprus (2005), S. 109-115, bes. S. 110-111, Abb. 2. Vgl.
eine Palme mit dhnlichem Stamm: Karageorghis ebd., Abb. 4; Karageorghis und des Gagniers 1974,
S. 496f., Kat. XXVII.17.

24 Anonymus, A Bit of Monkey Business, in: At the Mummies Ball. Egyptology Blog,
<https://www.atthemummiesball.com/monkey-business/>, 09.02.2019 (abgerufen am 10. April 2021).

25 Nikosia, Cyprus Museum Inv. 1960/XI-21/3, aus einem Hort in Pyrga bei Larnaka, 6. Jh. v. Chr.:
Andrew T. Reyes, The Stamp-Seals of Ancient Cyprus, Oxford 2001, S. 60, 63, Kat. 64, Abb. 85.
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Eine archaische Schale in Nikosia* zeigt wahrscheinlich die Ernte (oder die Be-
stdubung von einer minnlichen und weiblichen Pflanze [?]) von zwei Dattelpalmen
und von einer stark verzweigten Pflanze, vielleicht einer Dum-Palme. Eine Figur
steht in den Verzweigungen dieser Pflanze und hilt sich an den Zweigen oder auch
an Bliitenstdnden fest. Direkt an die Fruchtrispen greift eine auf einem Schemel
zwischen den beiden Dattelpalmen stehende Figur. Die Palmen sind sehr einfach
charakterisiert, die Stimme durch vertikale Linien gegliedert, die Zweige der mut-
malllichen Dum-Palme nicht ficherférmig, sondern gefiedert wiedergegeben.

Palmen mit Vogeln und rechteckigen Strukturen

Palmen sind auch Anziehungspunkte fiir Vogel, die die Wedel als Sitzgelegenheiten
und die Friichte als Nahrung nutzen. Dass letztere Begehrlichkeiten von den Plan-
tagenbesitzern nicht gerne gesehen werden,? liegt auf der Hand, und deshalb wur-
den sicherlich auch in der Antike MafBnahmen ergriffen, um die naschhaften Tiere
von den Friichten fernzuhalten. So sehen wir auf einer wahrscheinlich aus Anato-
lien stammenden, aber im zyprischen Salamis gefundenen archaischen Schale zwei
Palmen mit aullergew6hnlich langem, geripptem Stamm und stilisierten, durch
einfache Striche wiedergegebenen Wedeln, eingefasst zwischen zwei Ornament-
bénder.”® Bemerkenswert sind die langen Wurzeln, die die Fahigkeit von Palmen,
tief zu wurzeln, aber auch am Stamm Wurzeln zu bilden, wiedergeben konnten.?
Die Palmen sind von Végeln und amphorenartigen Geféafien umgeben. Eine Palme
ist unter ihrer Krone von mehreren Quadraten flankiert, die eine Kreuzschraffur
zeigen. Die Kombination von Palmen und Végeln ist nicht ungew6hnlich, wohl aber
die Verbindung mit GefdRen. Die kreuzschraffierten Quadrate konnten reine Deko-
ration sein, sie konnten aber auch Gerdte darstellen, die in Verbindung zu den

26 Nikosia, Cyprus Museum Inv. 1973 /VII-10/11, 750-600 v. Chr.: Vassos Karageorghis und Jean des
Gagniers, La céramique chypriote de style figuré. Age du fer (1050-500 av. J.-C.), Supplément, Rom
1979, S. 19-21, Kat. SVI,1.

27 Hamadttu El-Shafie und Babiker Abdel-Banat, Non-arthropod Pests of Date Palm and Their Manage-
ment, in: CAB Reviews 13 (2018), Nr. 020, doi: 10.1079/PAVSNNR201813020 (mit Einsatz von Tag- und
Nachtraubvogeln).

28 Ehem.Famagusta, Sammlung Hadjiprodromou, derzeitiger Verwahrort unbekannt: Vassos Karage-
orghis, Kypriaka I (b). An Anatolian Bowl Found in Cyprus, in: Reports of the Department of Anti-
quities, Cyprus (1974), S. 64-67, Abb. 4. Die Schale soll aus der Gegend von Ag. Theodoros, norddst-
lich von Salamis, aus Raubgrabungen stammen und wurde angeblich mit CA I-Keramik (ca. 750-600
v. Chr.) gefunden. Karageorghis hielt die Schale fiir anatolisch, vielleicht fiir kilikisch; eine befrie-
digende Erkldarung fiir die Szene konnte er nicht liefern.

29 Kappel 2011, S. 44-45. Vgl. einen stilisierten Baum (eine Palme [?]) mit langen Wurzeln auf einem
Black-on-Red-Krug, kombiniert auch hier mit einem Vogel: Alexander Palma di Cesnola, Salaminia
(Cyprus). The History, Treasures, & Antiquities of Salamis in the Island of Cyprus, London 1882;
Nachdruck Nikosia 1993, S. 248f., Abb. 233-234; Max Ohnefalsch-Richter, Kypros, the Bible and
Homer. Oriental Civilization, Art and Religion in Ancient Times, London 1893, Taf. 153, 3.
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Vogeln stehen, die man von der Ernte bzw. den in den Gefdflen gelagerten Glitern
abhalten will.

Schraffierte Quadrate finden wir auch auf einem Keramikfragment aus Kou-
rion® (Abb. 2). Diese aus dem Votive Deposit des Apollon-Hylates-Heiligtums stam-
mende geometrische oder archaische Scherbe zeigt eine Palme und rechts davon
eine langrechteckige, heute fragmentierte Struktur, die in der unteren Hilfte meh-
rere leere, rechteckige Kompartimente aufweist,
in der oberen Hilfte hingegen, wie an der anato-
lischen Schale, mehrere Kreuzschraffierungen,
zusatzlich versehen mit einem Halbkreis (?).
Links neben der Palme sind zwei kleine Struktu-
ren erkennbar, bei denen es sich um Voégel oder
aber auch um Verletzungen der Oberflidche han-
deln kann, sicher ist das bei derzeitigem Publi-

Abb. 2: Keramikfragment mit
Darstellung einer Palme ausdem  Kationsstand nicht zu beurteilen. Wie ist diese

Votive Deposit im Apollon Hylates- rechteckige Anlage zu erkldren? Vergleichsbei-
Heiligtum in Kourion spiele fiir Quadratreihen finden wir in Darstel-

(nach Young und Young 1955, lungen &dgyptischer Girten mit quadratischen
S. 180, Kat. Sh 1034)

Gemiisebeeten, manchmal direkt neben oder
unter Palmen,® deren Schatten ideal fiir den Gemdiisebau ist. Allerdings fehlen in
den dargestellten Beeten die Kreuzschraffuren, die wiederum héaufig in der zypri-
schen Vasenmalerei zu finden sind, meistens als Dekor, manchmal aber auch als
Vogelfallen.® Dies wiirde gut zu den oft bei Palmen dargestellten Végeln passen, die

30 John Howard Young, Suzanne Halstead Young, Terracotta Figurines from Kourion in Cyprus, Phila-
delphia 1955, S. 180, Kat. Sh 1034. Das Fragment ist unter den nicht datierbaren Scherben gelistet.

31 Gemiisegarten der Stadt Mirgissa im Sudan: Hugunot 1992, S. 12f., Abb. 2. - Gemiisebeete in Sak-
kara (6. Dyn.): Tietze 2011, S. 100, Abb. 119. - In Tell el Dab‘a: D. Eigner, Der Residenzgarten in Tell
el-Dab‘a, Agyptens Ostdelta, in: Kappel und Loeben 2011, S. 13-23, bes. 14, Abb. 4-9. Mitteldgypti-
sche Darstellungen von Girten in der Grabmalerei: Beni Hasan: Farrar 2016, S. 11f. Abb. 11; Lubica
Huddkovd, Gardening at Deir el-Bersha in the Middle Kingdom. A Unique Represenation of Cucur-
bitae Cultivation, in: Agypten und Levante/Egypt and the Levant 26 (2016), S. 313-327, bes. Abb. 10;
Susan Cohen, The Beni Hasan Tomb Painting and Scholarship of the Southern Levant, in: The Ancient
Near East Today 4 (2016), Nr. 7, <https://www.asor.org/anetoday/2016/07/the-beni-hasan-tomb-pain-
ting-and-scholarship-of-the-southern-levant/>. El-Berschah: William Stevenson Smith, Paintings
of the Egyptian Middle Kingdom at Bersheh, in: American Journal of Archaeology 55 (1951), Nr. 4,
S. 321-332, bes. Abb. 2, 4; Farrar 2016, S. 11f., Abb. 11. Gemiisebeete unter Palmen: Ohnefalsch-Rich-
ter 1893, Taf. 155, 8.

32 Zur Deutung der Kammmotive als Vogelfallen: Vicky Vlachou, Aspects of Hunting in Early Greece and
Cyprus. A Re-examination of the ‘comb-motif’, in: Maria Iacovou (Hrsg.), Cyprus and the Aegean in
the Early Iron Age. The Legacy of Nicolas Coldstream, Nikosia 2012, S. 345-370. Ein zypro-archaischer
Krug mit Vogel und einem vielleicht als Falle zu deutendem kreuzschraffierten Quadrat mit Halb-
kreis in New York, Metropolitan Museum Inv. 74.51.506: <https://www.metmuseum.org/Rodan/dist/
svg/share.svg> (abgerufen am 12. Juli 2021). Vgl. weitere Gefdl3e, die Palmen, Vogel und Fallen in Form
von rechteckigen Strukturen kombinieren: Vlachou 2012, S. 352, 360, Kat. 9, Abb. 11; S. 353, Abb. 12.



man mithilfe dieser Fallen zu fan-
gen suchte. Die Installation auf der
Scherbe konnte daher eine Reihe
von Netzfallen (Schlagnetze, Netz-
kloben) oder aber Kastenfallen
darstellen,® auch heute noch ver-
wendete Fallenarten.

Ein Viereck mit Kreuzschraffur
als Basis einer Palme ist auf dem
Hals zweier Fragmente einer geo-
metrischen Amphora in London
zu sehen® (Abb. 3). Dieses Viereck
mit zwei geschwiérzten oberen
Ecken und dreifach gezogenen
Seitenlinien weist an den beiden
Langseiten jeweils drei schrag her-
ausragende Stingel mit quasten-
artigen Enden auf. Auf dem mittle-
ren Stdngel sitzt jeweils ein Vogel,

Erntezeit oder was einen auf die Palme bringt.

Abb. 3: Halsfragment einer zypro-geome-
trischen Amphora, London, British Museum
Inv. 1881,8-24.52, aus einem Grab im Gebiet
von Agios Ioannis, Larnaka (nach Ohne-
falsch-Richter 1893, Taf. 155, 9)

der Palme zugewandt. Die Palme selbst hat mehrere Querstreifen am Stamm, sechs
herabhéngende und einen aufstehenden Wedel, aber keine Friichte. Das Rechteck
wurde in der Literatur als Altar, Tisch oder Blumentopf interpretiert, auch die
Moglichkeit einer Gartenmauer samt Tiir wurde vorgeschlagen.? Gerade letztere
Uberlegungen scheinen am wahrscheinlichsten. Palmen und andere Biume sind
in der orientalischen Siegelkunst manchmal mit einer topf- oder plattformartigen

33

34

35

36

Netzfallen auf einem bronzezeitlichen Siegel aus Ugarit: Vlachou 2012, Abb. 17. Vgl. Paul Friedrich,
An Avian and Aphrodisian Reading of Homer’s Odyssey, in: American Anthropologist, New Series,
99 (1997), Nr. 2, S. 306-320, <https://www.jstor.org/stable/682212> (abgerufen am 20. Juni 2021).
Etwa auch von heimischen Vogelfdngern: Salzkammergut Vogelfang. Umgang mit der Natur in Ober-
osterreich, aufgenommen 2010, <https://www.unesco.at/kultur/immaterielles-kulturerbe/oeste-
rreichisches-verzeichnis/detail/article/salzkammergut-vogelfang> (abgerufen am 20. Juni 2021);
Salzkammergut Vogelfang, <https://www.wikiwand.com/de/Salzkammergut_Vogelfang> (abgeru-
fen am 20. Juni 2021); Traditionelles Singvogelfangen, <https://austria-forum.org/af/Heimatlexikon/
Traditionelles_Singv%C3%Bé6gelfangen> (abgerufen am 20. Juni 2021).

London, British Museum Inv. 1881,8-24.51 und 1881,8-24.52, aus einem Grab im Gebiet von Agios
Ioannis, Larnaka (950-750 v. Chr.): Ohnefalsch-Richter 1893, Taf. 155, 9; Sylvia Benton, Cattle Egrets
and Bustards in Greek Art, in: The Journal of Hellenic Studies 81 (1961), S. 44-55, bes. S. 50, Taf. 4, 3;
Karageorghis und des Gagniers 1974, S. 357, Kat. XXV.e.2.

Karageorghis und des Gagniers 1974, S. 357. Vgl. bronzezeitlich dgédische Darstellungen mit Palmen
und Bdumen innerhalb einer Umfassungsmauer: Jérg Schifer, Gdrten in der bronzezeitlichen dgéi-
schen Kultur? Rituelle Bildsprache und bildliches Konzept der Realitét, in: Carroll-Spillecke 1992,
S. 101-140, bes. S. 130-134, Abb. 48.
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Erhohung versehen.®” Die Stangel konnten abstrahierte SchoRlinge darstellen, wie
auf anderen Darstellungen, ebenso mit Vogeln, zu beobachten ist, manchmal sogar
in Kombination mit einer Basis.* Diese Basis oder Plattform ist vielleicht als Mauer-
chen zu interpretieren, wie sie zum Schutz vor Verletzungen der Pflanzen und zum
Riickhalten des GieBwassers iiblich waren® und heute noch auf Palmplantagen ge-
baut werden.*® Auch wurden Geféalle in die Erde versenkt, um eine bessere Aufzucht
von Jungpflanzen zu gewéhrleisten, bildlich dokumentiert anhand der 4gyptischen
meru-Container” und ergraben etwa am Tell el-Dab‘a.* Natiirlich konnte ebenso
ein transportierbarer Behilter, in dem die Pflanzen gezogen und bei Bedarf an
bestimmten Orten aufgestellt wurden, damit gemeint sein*, sehr dhnlich den
heutigen Versailler Kiibeln.

Diese kleine Auswahl an Palmendarstellungen demonstriert die Bedeutung
dieser Pflanze fiir das geometrische und archaische Zypern. Wir wissen nicht, ob
die Darstellungen der vorgestellten Gefd3e auf die Tatigkeiten ihrer Eigentiimer
rlickschlieRen lassen oder ob mit ihnen Dattelprodukte serviert wurden; zu klein ist
dafiir unsere Materialbasis und nicht untersucht sind bislang eventuell vorhandene
organische Reste in den Gefidfen. Sicher ist jedoch, dass die Dattelpalme auch in
Zypern hohe Wertschitzung genoss, nicht zuletzt wegen ihrer Friichte, die an Siilie
kaum zu tiberbieten sind.

37 Erika Bleibtreu (Hrsg.), Rollsiegel aus dem Vorderen Orient. Zur Steinschneidekunst zwischen etwa
3200 und 400 v. Chr. nach Bestinden in Wien und Graz. Sonderausstellung der Agyptisch-Orienta-
lischen Sammlung im Miinzkabinett des Kunsthistorischen Museums in Wien, Wien 1981, S. 73f.,
Kat. 88 (Calzedon Zeit Sargons II., 721-705 v. Chr.); S. 82f., Kat. 101 (Dattelpalme mit Sch6flingen auf
Hiigel, Fritte, syrisch [?], 9./7. JTh. v. Chr.); Tom van Bakel, The Magical Meaning of Cedars and Palm
Trees Depicted on Cylinder Seals, 2018, <https://www.academia.edu/6700158/The_magical_mea-
ning_of_cedars_and_palm_trees_depicted_on_cylinder_seals> (abgerufen am 12. Juli 2021), Nr. 4,
5,9, 10, 12, 19 als Beispiele verschiedener Pflanzen auf Basen.

38 Ein syrisches bzw. hethitisches (?) Siegel: Ohnefalsch-Richter 1893, Taf. 155, 2 (“three palms which
grow out of a table”). Ohne Basis auf einer zypro-geometrischen Schale: Karageorghis und des
Gagniers 1974, S. 356, Kat. XXV.e.1.

39 Margueron 1992, S. 7f.

40 Eigner 2011, S. 15f., Abb. 3.

41 Theben, Grab des Kaemwaset: Farrar 2016, S. 13, Abb. 13; Amarna, Grab des Merire: Farrar 2016,
S. 18f., Abb. 17.

42 Indie Erde eingelassene Pflanztopfe: Eigner 2011, S. 21f., Abb. 12-13.

43 Palmen im Topf in Mari: Margueron 1992, S. 68-70.
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Fin steinerner Garten -
die Pflanzenkapitelle der
Grazer Leechkirche!

In den mittelalterlichen Kapitellen der Grazer Leechkirche mit ihrem reichen Blatt-
schmuck liegt eine eigene Welt verborgen - sie berichten von einer Zeit, die uns
ferne und unzuginglich erscheint. Will man verstehen, wovon sie erzihlen, muss
man sich einer aulerordentlich vielschichtigen Aufgabe stellen. Man muss sich in
die Entstehungszeit dieser kleinen Kunstwerke zuriickversetzen, man muss sich
den Menschen, die sie geschaffen haben, ihrem alltdglichen Leben, ihrem Denken
und ihrem Glauben ndhern. Man muss sich mit ihrem Wissen und ihrem Weltbild
auseinandersetzen, um den Schliissel zu finden, der diese dem modernen Menschen
so fremde und geheimnisvolle Welt erschliefen kann.

Es ist die Zeit des 13. Jahrhunderts, als sich pl6tzlich in den Kathedralen Frank-
reichs aus den frithgotischen Knospenkapitellen ,,das zierliche Laubwerk entfaltet, das
den Stein zum Bliihen bringt“? - wie es Lottlisa Behling, eine Kunsthistorikerin, die
auch Botanikerin war, poetisch formulierte. Binnen weniger Jahrzehnte fanden
spezifische, botanisch zuordenbare Arten von Pflanzen ihren Weg in den bauplasti-
schen Schmuck der Kathedralen und verdriangten die iiberkommene figurenreiche
Kapitellplastik der Romanik und die streng stilisierten vegetabilen Formen durch
ihr fein ausgeformtes natiirliches Laubwerk.

Der Kunsthistoriker Hans Sedlmayr bezieht sich auf dieses Phdnomen, wenn er
in seinem Kathedralenbuch schreibt:

»l-..] mehr und mehr dringen abgelauschte Motive der wirklichen Natur in die
Ornamentik ein, so dass zum Schluss die Ornamentik geradezu fiihrend in den
ynaturalistischen“ Bestrebungen wird und Grade der Naturanndherung erreicht,
die die figurale Plastik nur selten aufweist. [...] Nun losen sich die naturalistischen
Zweige und Bldtter so stark aus den Kapitellen, dass sie diese auflosen. Um den

1 Der Beitrag beruht im Wesentlichen auf: Elisabeth Brenner, Herbarium in Stein. Die Pflanzenwelt
der Grazer Leechkirche, Kumberg 2016.

2 Lottlisa Behling, Die Pflanzenwelt der mittelalterlichen Kathedralen, K6ln-Graz 1964, S. 1.
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glatten zylindrischen Kopfteil der ,,Sdulen” schwebt frei entfaltet das naturwahr
bemalte Blattwerk - ein Vorgang, der um 1230 in Reims beginnt und mit den
wunderbaren Zweigkonsolen enden wird, auf denen in Griinewalds Isenheimer
Altar Antonius und Sebastian stehen.

Diese Art der Naturdarstellung wére ohne eine tiefgreifende Wandlung des mittel-
alterlichen Weltbildes nicht denkbar.

In der Auseinandersetzung mit jenen Bereichen der mittelalterlichen Geistes-
geschichte, die fiir die Wandlung des traditionellen mittelalterlichen Pflanzenbil-
des im 13. Jahrhundert von entscheidender Bedeutung gewesen sein konnten, zeigt
sich, dass die Entstehung eines neuen Weltbildes im 13. Jahrhundert, in dem die
Natur einen eigenen Wert bekommt, in dem die Natur zum Gegenstand wissen-
schaftlicher Forschung und Betrachtung wird, im Wesentlichen den Leistungen des
Albertus Magnus und seines Schiilers Thomas von Aquin zu danken ist.

Albertus Magnus erschloss den Gelehrten der damaligen Zeit die Schriften des
Aristoteles. Er und Thomas von Aquin gliederten das neugewonnene antike Gedan-
kengut in die Geisteswelt des christlich gepridgten mittelalterlichen Abendlandes
ein. Das daraus entstehende neue Weltbild, das u. a. in einer Verwissenschaft-
lichung und Systematisierung der Natur seinen Ausdruck fand, ebnete den Weg in
die Neuzeit. Durch die Beschéftigung mit Aristoteles kam es zu einer neuen Betrach-
tungsweise der Natur. Jede Pflanze, auch die einfachste und unscheinbarste, erhielt
nun ihren eigenen Wert und wird folglich um ihrer selbst Willen darstellungswiir-
dig. Erwin Panofsky bringt das Phanomen auf den Punkt: ,[...] the natural - though
not as yet, naturalistic - fauna and flora of High Gothic ornament proclaim the victory of
Aristotelianism. [...] A plant was thought to exist as a plant and not as the copy of the idea
of a plant.”*

In genau diese Entwicklungsphase des bauplastischen Schmucks fallt die Kapi-
tellplastik der Leechkirche - reiches Laubwerk, das aufgrund mehr oder weniger
sorgfiltig herausgearbeiteter Charakteristika weitgehend botanisch bestimmbar
ist. Die mit steinernem Blattwerk im Reimser ,Herbariumstil“ {iberzogenen Kapitel-
le haben ihren Ursprung in Frankreich.

Mit einer Entstehungszeit von 1283 bis 1293 folgen die Grazer Blattkapitelle den
franzosischen Vorbildern aus den 1250ern, die sie iiber deutsche Baumeister und
Bildhauer iibermittelt bekamen. Die Formvermittlung fiir die Leechkirche diirfte
iiber den Deutschen Ritterorden und hier v. a. liber die Deutschordenskirche
St. Elisabeth in Marburg an der Lahn erfolgt sein. Einige Kapitelle dieser Kirche
konnen als direkte Vorbilder fiir die Leechkirchenkapitelle angesehen werden. Die

3 Hans Sedlmayr, Die Entstehung der Kathedrale, Graz® 1988, S. 283.
4 Erwin Panofsky, Gothic Architecture and Scholasticism, Latrobe, Pennsylvania, 1951, S. 6-7.
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realistischen Pflanzendarstellungen an den Kapitellen der Leechkirche diirften die
friihesten Ausbildungen dieser Art iiberhaupt in Osterreich sein.’

Nicht allein ein ,,Herbarium in Stein“

Die Pflanzen der Leechkirche haben ebenso wie die Pflanzenwelt der groflen goti-
schen Kathedralen, nach deren Vorbild sie geschaffen wurden, symbolischen Ge-
halt. Der symbolische Charakter der Pflanzen darf auf keinen Fall unbeachtet
bleiben, denn die mittelalterliche Kunst ist so eng mit der symbolischen Gedanken-
welt verbunden, dass man keinen Zugang zu ihr findet, wenn man die ihr inne-
wohnende Symbolik nicht mit einbezieht.*

Lottlisa Behling charakterisiert diesen Zwiespalt wie folgt:

»Diese zwei Moglichkeiten, die Pflanze zu sehen: erstens als Symbol, als Aus-
drucksmittel in einer grofsartigen Zeichensprache, und zweitens als Geschopf der
Natur, das wie ein Kristall, ein Tier, ein Mensch als Naturerscheinung beobachtet
wird und nach seinen eigenen Gesetzen lebt, durchkreuzen sich dauernd.”

Die Pflanzen der Leechkirche sind aber auch - und das ist hier das Bemerkens-
werte - in Zusammenhang mit der Hospitalstradition und dem damit verbundenen
heilkundlichen Wissen des Deutschen Ritterordens zu sehen. Der Deutsche Ritter-
orden als Auftraggeber der Leechkirche war zum Ende des 13. Jahrhunderts ein auf
den Hospitaldienst ausgerichteter Orden, dessen Hauptaufgabe in unserer Region
die Pflege des Hospitalwesens war. Es ist daher anzunehmen, dass das heilkund-
liche Wissen der Ordensleute Eingang gefunden hat in den Kapitellschmuck ihrer
Kirche.

In jener Zeit war man der Auffassung, dass die Heilkrédfte der Arzneipflanzen
ihrem Wesen nach spiritueller Natur waren: Gott war der ,grol3e Arzt, der mittels
arzneilicher Anwendung der diversen Pflanzen Leiden verhinderte, milderte bzw.
heilte.® Damit ist die Positionierung der Heilpflanzen in den Kapitellen am Uber-
gang zum Gewodlbe klar: Im Gotteshaus symbolisiert das Gewolbe den himmlischen
Bereich, die Wand mit den Stiitzen den irdischen.

Authentische Quellen aus dem Mittelalter bieten uns die Moglichkeit, die Kapi-
tellpflanzen in ihr mittelalterliches Umfeld einzubetten, und verleihen ihnen Leben
und Ausdruck.

5 Horst Schweigert, in: Bernhard Hebert (Hg.), Forschungen zur Leechkirche in Graz (BDA Fund-
berichte aus Osterreich, Materialheft A4), Wien 1996, S. 226.

AnaMaria Quinones, Pflanzensymbole in der Bildhauerkunst des Mittelalters, Wiirzburg 1998, S. 17.
7 Lottlisa Behling, Die Pflanze in der gotischen Tafelmalerei, Weimar 1957, S. 13.
Silvia Piendl, Arzneipflanzen in der Klostermedizin Kédrntens, phil. Diss., Graz 2001, S. 76-77.

217



218 Elisabeth Brenner

Albertus Magnus befasst sich in seinen Schriften nicht nur mit der Beschreibung
und systematischen Einordnung von Pflanzen, sondern gibt dariiber hinaus sein
reiches medizinisches Wissen preis, das er sowohl aus der Antike als auch von
arabischen Arzten iibernommen und durch eigene Beobachtungen erginzt hat.
Hildegard von Bingen beschreibt in ihren medizinischen Abhandlungen die
Eigenschaften und Wirkungen von Pflanzen. Konrad von Megenberg gibt in seinem
»Buch der Natur® viele praktische Ratschlidge zur Anwendung von Pflanzen fiir die
groflen und kleinen Sorgen und No6te des Alltags. Gerade seine Hinweise auf das
Menschliche, zum Teil sogar allzu Menschliche, riicken die ferne, uns oft ratselhaft
erscheinende Welt des Mittelalters in das vertraute Umfeld der menschlichen
Erfahrung.

Zur Problematik der Pflanzenbestimmung

Bei der Entschliisselung der kleinen Kunstwerke hoch oben am Gewoélbeansatz der
Kirche ist neben der botanischen Bestimmung auch der Symbolgehalt der jeweili-
gen Pflanze in der christlichen Symbolik, ebenso wie ihr Stellenwert im Alltags-
leben des Mittelalters und ihre Bedeutung fiir die mittelalterliche Heilkunst, zu
betrachten.

In der Auseinandersetzung mit dem aus dem Mittelalter auf uns gekommenen
Kapitellschmuck der Leechkirche darf ein weiterer Aspekt nicht auler Acht gelas-
sen werden, und zwar diirfte ein Wissen, das heute als Aberglauben angesehen
wird, das jedoch im Denken und in der Weltsicht der mittelalterlichen Menschen fix
verankert war, in die Uberlegungen zur Auswahl der Pflanzen fiir die Kapitelle und
ihrer Positionierung im Gotteshaus mit eingeflossen sein.

Die botanische Zuordnung dieser steinernen Gebilde ist ein eher schwieriges
Unterfangen. Im Sinne einer moglichst validen Bestimmung ist es erforderlich,
lange in diese steinernen Gebilde ,hineinzusehen, um ihre Form und ihren Aus-
druck zu erfassen. Man muss sie mit anderen steinernen Pflanzenbildern verglei-
chen, um zu verstehen, mit welchen artspezifischen Charakteristika der mittelal-
terliche Bildhauer seine verschiedenen Gewéchse auszeichnete. Umfassendes Wis-
sen iiber den Formenreichtum der natiirlichen Pflanzenwelt und ein Gefiihl fiir das
konkrete Erscheinungsbild diverser Pflanzenarten erlaubt dann schlielich eine
weitgehende Identifizierung der steinernen Blattgebilde mit ihren natiirlichen
Vorbildern.*

9 Behling 1964, S. 68 f.

10 Hier gilt mein besonderer Dank Frau Dr. Ursula Brosch vom Institut fiir Pflanzenwissenschaften
der KFU Graz, die mir bei der Bestimmung der Kapitellpflanzen der Leechkirche beratend zur Seite
stand.
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Es war in den meisten Fédllen nicht handwerkliches Unvermégen der mittel-
alterlichen Bildhauer, das eine sichere botanische Zuordnung erschwert. Fast alle
Kapitellpflanzen sind sorgfiltig nach kiinstlerischen und natiirlichen Vorbildern
gearbeitet. Durch die Jahrhunderte jedoch wurden ihre qualititsvollen Schopfun-
gen mehrfach empfindlich beschadigt. Die zum Teil mit groer Naturtreue fein
gearbeiteten Blattdetails und zarten Bliiten wurden bei einer Restaurierung der
Leechkirche im 19. Jahrhundert mit {ippig aufgetragener griiner Farbe bis zur Un-
kenntlichkeit entstellt.!! Die dicke Farbschicht deckt sicher viele urspriinglich vor-
handene, plastisch ausgestaltete Charakteristika wie Blattnerven, Aderung etc. zu.
Auch bei den Stdngeln bzw. Ranken diirfte farblich einiges hinzugefiigt - oder auch
weggelassen - worden sein, womit der Gesamteindruck der jeweiligen Pflanze eben-
falls etwas verfilscht sein kann.

Die Kapitelle - Gliederungsprinzip und Gestaltung

Die Kapitellkorper des Langhauses und der Chorapsis sind mit je zwei Reihen natu-
ralistisch geformter Blétter besetzt. Die Stingel der unteren Blattreihe entspringen
im Bereich des Schaftringes, die Blattspitzen der oberen Reihe {iberschneiden den
unteren Rand der Kimpferplatte.

Im Bereich des Schaftringes ist noch die Form der einzeln um den Pfeilerkern
angeordneten Dienste weitergefiihrt. Sie werden entsprechend der kelchférmigen
Erweiterung des Kapitells nach oben hin verstirkt. Eine bei den meisten Kapitellen
nach oben hin zu beobachtende Verdichtung des Laubwerks unterstiitzt die Erwei-
terung des Kapitellkdrpers auch optisch.

Die beiden Kapitelle der Westwand folgen nicht dem Gliederungsprinzip der
Langhaus- bzw. Chorkapitelle. Das siidliche Kapitell verfiigt nur {iber eine einzige
Reihe von Bléttern, deren obere Spitzen die Deckplatte zu stiitzen scheinen, was -
abgesehen von der akanthus-dhnlichen Blattform - in gewisser Weise an die Her-
kunft der Blattkapitelle aus dem antiken Akanthuskapitell erinnert.

Im nordlichen Kapitell der Westwand mit seinen deutlich erkennbaren Zungen-
blattern und den eingerollten obersten Blattspitzen klingt die dltere Form des Knos-
penkapitells an, was auf die Entwicklungsgeschichte der gotischen Blattkapitelle
verweist.

In den Kapitellen entfaltet sich ein Reichtum an naturalistisch gestaltetem
pflanzlichem Schmuck. Blattkrdnze in sehr unterschiedlichen Ausformungen

11 Die griine Farbfassung stammt vom Ende des 19. Jahrhunderts. Im Zuge einer Generalsanierung
der Kirche 1883 wurden die Schlusssteine und die Kapitelle ,,in der urspriinglichen Weise polychro-
miert“. Hebert 1996, S. 231. Bei der Renovierung in den 50er-Jahren wurden die Kapitelle und die
Schlusssteine gereinigt, die Farbfassung des 19. Jahrhunderts wurde beibehalten. Hebert 1996,
S. 235.
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breiten sich iiber die Kapitellkérper aus - teils in willkiirlicher Anordnung, teils
einer strengen Symmetrie folgend, teils lebendig bewegt, teils starr und flachig,
teils ihrem botanischen Charakter nach bestimmbar, teils in vereinfachenden
Stilisierungen oder ornamentalen Abwandlungen, was wiederum einer eindeutigen
botanischen Zuordnung entgegenstehen kann oder diese zumindest erschwert.

Die Kapitelle sind - mit Ausnahme des nordlichen Kapitells der Westwand - je-
weils von nur einer Pflanzenart beschickt. Die Blatter sind plastisch durchgeformt,
die meisten heben sich vom Kapitellkdrper ab, entfalten sich frei im Raum und sind
nur an einigen wenigen Stellen untereinander bzw. mit dem Kapitell verbunden.

N1 N2 N3 N4 N5

N6

S6

S1 S2 S3 54 S5

Abb. 1: Grundriss der Leechkirche und die Positionierung der Kapitelle im Kirchenraum
(Foto: E. Brenner)

Die Kapitelle des Langhauses und des Chores*?

S2: Weiddorn - Crataegus monogyna - der Eingriffelige WeiRdorn

Der Blattschmuck ist in zwei vollig gleich gestalteten Bahnen um den Kapitellkérper
gezogen und kommt dem Erscheinungsbild des Weildorns sehr nahe. (Abb. 2) Die
strenge GesetzmiRigkeit der Anordnung suggeriert allerdings nicht lebendige, ,,aus
dem Stein herausblithende Natur®, sondern ldsst eher an unbelebte Ornamentbénder
denken, die als Dekoration um das Kapitell gelegt sind.

12 Die Kapitelle S2-S5 sind die Kapitelle der Siidwand des Langhauses, N2-N5 jene der Nordwand, N1 ist
das Kapitell der Nordwestecke, S1 das der Siidwestecke. Die beiden hinter der Altarwand liegenden
ostlichsten Kapitelle - N6 und S6 - sind erst kiirzlich entdeckt worden und werden zurzeit wissen-
schaftlich bearbeitet.
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Abb. 2: Leechkirche Kapitell S2 - Wei8dorn (Foto: E. Brenner)

Der Weilldorn ist umgangssprachlich auch als Hag(e)dorn bekannt. Die Pflanze
war wegen ihrer vielfiltigen wichtigen medizinischen Eigenschaften im Mittel-
alter als Heilpflanze unentbehrlich. Konrad von Megenberg!® etwa gibt in seinem
»Buch der Natur“ Anweisungen zu allerlei Heilanwendungen. Aullerdem beschreibt
er die - heute pharmakologisch bestatigte!* - fiebersenkende Wirkung dieser
Pflanze.’® Weilldorn wird auch heute noch hiufig als Kreislaufmittel eingesetzt.!°
Dariiber hinaus wird dem Weilldorn - wahrscheinlich wegen seines harten Holzes
und seiner spitzen Dornen - eine gewisse Unheil abwehrende Wirkung zugeschrie-
ben und er soll - wie andere Dornenstriducher auch - gegen Hexen und Verhexungen
wirken."

13

14
15
16
17

Konrad von Megenberg (1309-1374), Domherr von Regensburg, Verfasser politischer Schriften und
der ersten deutschen Naturgeschichte ,Buch der Natur“ 1348/50, in der sich Naturbeobachtung mit
symbolisch-religioser Ausdeutung mischen.

Pierre Delaveau, Geheimnisse und Heilkréfte der Pflanzen, Ziirich 21980, S. 290.
Behling 1964, S. 81.

Delaveau 1980, S. 290.

Dieter Harmening, Worterbuch des Aberglaubens, Stuttgart 2005, S. 755.
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S3: Lilie - Lilium candidum

Die Bliiten in Form von sechsblittrigen Rosetten sind unregelméf3ig iiber den Kapi-
tellkorper verteilt. (Abb. 3) Die eigentiimlichen griinen Béander, die zu den Rosetten
filhren, konnten - da auch plastisch vorhanden - formale Relikte der Zungenblitter
eines Knospenkapitells sein, dessen Knospen sich zu Bliiten gedffnet haben, wie das
z. B. in der Kapitellplastik der Kathedrale von Reims vorgebildet ist.

< MR AR )

Abb. 3: Leechkirche Kapitell S3 - Lilie (Foto: E. Brenner)

Die Lilie ist als Marienpflanze eine der wichtigsten Symbolpflanzen der christ-
lichen Kunst, nahm aber auch in der mittelalterlichen Medizin einen prominenten
Platz unter den Heilpflanzen ein. Im Macer floridus'® wird sie als ,,dufSert niitzlich fiir
die Menschen in vielen Arzneien bezeichnet, da sie eine ,,mannigfaltige Arznei- und
Heilwirkung zu bieten“habe. In verschiedenen Rezepturen heilt sie Wunden und for-
dert die Vernarbung. Eine Zubereitung aus gesottenen Knollen reduziert Male auf

18 Der ,Macer floridus” ist ein lateinisches Lehrgedicht aus dem 11. Jahrhundert, in dem die medizi-
nische Wirkung von Pflanzen beschrieben wird. Es wurde schon friih in viele Volkssprachen iiber-
setzt und erreichte v. a. im deutschsprachigen Raum einen enormen Bekanntheitsgrad. Es greift auf
die antike Heilkunst zuriick, enthélt aber auch viel Heilwissen aus der Klostermedizin jener Zeit.
Mayer 2001, XVIII-XXXIII.
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der Haut und glattet beispielsweise die Runzeln im Gesicht - sie ist also als ein
mittelalterliches Antifaltenmittel zu verstehen. Von der modernen Medizin wurde
die im Mittelalter bekannte antiseptische, wundheilende und narbenbildende Wir-
kung der Inhaltsstoffe dieser Pflanze bestatigt."”

Die Symbolik der Lilie als Marienpflanze ldsst sich ikonografisch in die Leech-
kirche und ihre Bauplastik gut eingliedern. Mit der Lilie als Marienpflanze ist ein
Bezug zum Patrozinium der Kirche - Marid Himmelfahrt - und des Ordens her-
gestellt. Der benachbarte, durch eine Gewolberippe mit dem Lilienkapitell verbun-
dene Schlussstein tragt eine Darstellung von Maria als Himmelskonigin mit dem
Lilienszepter.

S4: Efeu - Hedera Helix

Das Blattdekor dieses Kapitells (Abb. 4) entspricht ziemlich eindeutig dem natiir-
lichen Erscheinungsbild des Efeus. Die an einigen Stellen nicht der Natur entspre-
chende gegenstidndige Anordnung des Laubes diirfte aus Symmetriegriinden so ge-
wihlt worden sein.

Vi ) T

s

Abb. 4: Leechkirche Kapitell S4 - Efeu (Foto: E. Brenner)

19 Delaveau, 1980, S. 319.
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Ausgehend von den Schaftringen klettern die Ranken am Kapitellkorper empor
und iiberziehen ihn mit zwei Reihen der fiir das Schattenlaub typischen drei- bis
flinfeckigen, ganzrandigen, stark zugespitzten Blitter.

Efeu war in den Naturkundebiichern des Mittelalters und der friithen Neuzeit
durchaus bekannt. Otto von Brunfels? z. B. verwendet Efeubldtter, um Wunden und
Geschwiire zu heilen. Efeu helfe auch bei Sonnenbrand und Verbrennungen. In der
heutigen Phytomedizin werden die jungen, frischen Bldtter verwendet, die auf-
grund ihrer Inhaltsstoffe krampflosend und schmerzlindernd wirken, und Zube-
reitungen aus getrockneten Efeublédttern werden bei Bronchitis und dhnlichen Er-
krankungen verabreicht.?

Als immergriine Pflanze versinnbildlicht der Efeu in der christlichen Kunst des
Mittelalters fast immer die Unsterblichkeit der Seele nach dem Tod. Efeu kann aber
auch als Anspielung auf das Kreuz Christi und die Leidensgeschichte verstanden
werden. Schliefllich steht der Efeu zuweilen sogar fiir den Messias selbst.?

Das Efeukapitell ist iiber eine Gewodlberippe mit dem Schlussstein verbunden,
der Christus am Kreuz zeigt, womit vermutlich ein symbolischer Bezug zwischen
Efeu und dem Kreuz Christi hergestellt werden soll.

S5: Klee - Trifolium repens oder Trifolium pratense

Bei den stark stilisierten vegetabilen Dreipassformen dieses Chorkapitells (Abb. 5)
diirfte es sich um Klee handeln. Es ist hier kaum ein Versuch zu erkennen, die
Pflanze in ihrer natiirlichen Wuchsform wiederzugeben. Alles, was hier angegeben
ist, sind drei runde Blittchen an einem gemeinsamen Stangel. Auch von einer plas-
tischen Durchgestaltung der Bldttchen ist hier kaum etwas zu erkennen. Diese
Bldtter wirken wie in die Flache gezwungen, wie fiir ein Herbarium gepresst. Es
handelt sich hier wohl um eine zum Ornament stilisierte, vereinfachte Form.

In der Heilkunde des Mittelalters nahm der Klee eine nicht unwesentliche Rolle
ein.” Im Gart der Gesundheit** von 1485 z. B. wird Klee in diversen Zubereitungen zur
Schmerzlinderung bei Magen- und Darmbeschwerden empfohlen. Pulver aus den
gestoflenen Kleesamen - der Same wirke in diesem Fall starker als das Kraut - wird
zur Behandlung offener Wunden empfohlen.

20 Otto von Brunfels, um 1488-1534, lutherischer Pfarrer, Botaniker, Arzt. Bekannt v. a. durch sein
Krauterbuch Herbarum vivae eicones, 1532-1537.

21 Delaveau 1980, S. 82.

22 Impelluso 2005, S. 50-54.

23 Behling 1957, S. 62.

24 ,Gart der Gesundheit” - Hortus Sanitatis, Mainz 1485. Enthilt u. a. 530 Beschreibungen von medi-
zinisch nutzbaren Pflanzen und ist mit zahlreichen Holzschnitten illustriert, die zum Teil aus frii-
heren Herbaren stammen. Bezieht sich u. a. auf Werke fritherer Autoren wie Galen, Albertus Magnus
oder auch Dioskurides.
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Seine dreizdhligen Blédtter machten den Klee zur ,klassischen® Blume der Dreifaltig-
keit.?® Der Klee war bei den Kelten eine Zauberpflanze. Mit dem Kleeblatt hat der
Legende nach der heilige Patrick den Bewohnern Irlands das Geheimnis der Heili-
gen Dreifaltigkeit erkldrt, um sie zum Christentum zu bekehren.?

N2: Feige - Ficus carica, die Echte Feige

Beim Blattschmuck dieses Kapitells (Abb. 6) war eine halbwegs valide botanische
Zuordnung wahrlich nicht leicht. Nach langem ,Hineinsehen in diese rdumlich
voll entfalteten, detailreich ausgeformten steinernen Blattgebilde?’ und nach
langem ,,Drehen und Wenden® der Zuordnungsmoglichkeiten wurden die charak-
teristischen Merkmale der Feige immer deutlicher ,sichtbar und es kristalli-
sierte sich eine Identifikationsmoglichkeit der Pflanze als Echte Feige - Ficus
carica - heraus.

25 Behling 1964, S. 141.
26 Lurker, Manfred, Worterbuch der Symbolik, Stuttgart 1991, S. 382.
27 Wie von L. Behling angeregt in: Behling, 1964, S. 68-69.
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Abb. 6: Leechkirche Kapitell N2 - Feige (Foto: E. Brenner)

Es erhebt sich hier die Frage, ob der mittelalterliche Bildhauer, der an den Kapitel-
len der Leechkirche arbeitete, jemals einen Feigenbaum in natura gesehen hat, denn
Ficus carica ist eine Kulturpflanze der Mittelmeerlidnder, die bei uns nur unter be-
sonderen klimatischen Bedingungen gedeihen kann. Die Friichte der Feige konnten
dem Meister allerdings bekannt gewesen sein. Sie wurden von den Ordensleuten zu
Nahrungs- und Heilzwecken aus dem Siiden importiert.

Wenn man nun davon ausgeht, dass der Schopfer des Blattschmuckes dieses Ka-
pitells beim Laub nach einer Beschreibung der Feigenblitter und bei der Frucht nach
einem natiirlichen Vorbild gearbeitet hat, konnte jene Kapitellpflanze entstanden
sein, deren Erscheinungsbild bei der botanischen Zuordnung so viele Schwierig-
keiten bereitet hat.

Aus der mittelalterlichen Heilkunde ist eine vielfiltige therapeutische Nutzung
der Feige iiberliefert. Albertus Magnus riihmt in seinem 6. Buch seiner De Vegeta-
bilibus Libri VII den vielféltigen Heilnutzen dieser Pflanze. Auch in der modernen
Phytomedizin schitzt man den Gehalt an Kalzium, Phosphor und Kalzium, den
Reichtum an Spurenelementen sowie den hohen Vitamingehalt der frischen
Friichte.?

28 Delaveau 1980, S. 310.
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Die Feige ist nicht nur eine hochgeschitzte Arzneipflanze der mittelalterlichen
Heilkunde, sondern auch eine bedeutende Symbolpflanze. In Werken der mittel-
hochdeutschen Literatur und der lateinischen Hymnenpoesie des Mittelalters wird
die Feige ob ihrer Siil3e als Symbol fiir Maria besungen.? Dariiber hinaus symboli-
siert der Feigenbaum nach christlicher Vorstellung den Frieden des Messianischen
Reiches®, wie aus einigen Stellen des Alten Testamentes hervorgeht. Der besanfti-
gende Charakter des Feigenbaumes ist auch im Alltagsleben des Mittelalters be-
kannt. Konrad von Megenberg z. B. meinte beziiglich einer praktischen Nutzung des
yveigenpaum®: [...] pinde man ainen gar wilden ochsen dar an, er wird zam und
sanftig.“*

N3: Wilde Erdbeere - Fragaria vesca

i i

Abb. 7: Leechkirche Kapitell N3 - Erdbeere (Foto: E. Brenner)

29 Behling 1964, S. 63.
30 Behling 1957, S. 48.
31 Behling 1957, S. 141.
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Die Pflanzenart dieses Kapitells (Abb. 7) ist nicht eindeutig identifizierbar. Bei
den sich im Kapitell emporrankenden Stidngeln konnte es sich sowohl um eine sich
nach oben windende Hopfenranke als auch um einen am Boden kriechenden Aus-
ldufer der Erdbeerpflanze handeln. Auch steinerne Vorbilder aus dem 13. Jahrhun-
dert konnen hier nicht wirklich weiterhelfen. Unter der dicken Ubermalung sind
artspezifische Merkmale nicht mehr mit Sicherheit zu erkennen. Vom symboli-
schen Gehalt her ist jedoch die Identifikation dieser Pflanze mit ,Erdbeere”
wahrscheinlicher.

Die Erdbeere erhielt im Mittelalter symbolische Bedeutung als Pflanze des Para-
dieses.®*? In der Volkssage dienen die Erdbeeren den Seelen der verstorbenen Kinder
zur Nahrung. Nach einer Uberlieferung werden die Seelen der Kinder von Maria
selbst zum Erdbeerpfliicken ins Paradies gefiihrt.* Die weilien Bliiten der Pflanze
symbolisieren die Reinheit Marias. Das dreiteilige Blatt wurde als Symbol der Trini-
tit aufgefasst. Die Erdbeere galt, so wie viele andere rote Friichte auch, als Hinweis
auf den Opfertod Christi.**

Auch dieses Kapitell hat - wie das Lilienkapitell - iiber eine Gewdlberippe eine
Verbindung mit dem Schlussstein, auf dem Maria als Himmelkonigin dargestellt ist.

Wie weit die im Mittelalter allgegenwirtige Erdbeere® in der mittelalterlichen
Heilkunde eine Rolle spielte, ist offen. Albertus nennt sie nicht, in den karolin-
gischen Pflanzlisten bleibt sie unerwahnt, ebenso im Macer floridus. Hildegard
von Bingen kennt zwar die erpere, hilt sie aber weder fiir den Verzehr noch fiir die
Heilkunde geeignet.* Die Erdbeere ist jedoch, wie man heute weif3, aufgrund des
hohen Gerbstoffgehaltes im Wurzelstock und in den Blittern eine hochwirksame
Heilpflanze.*

N4: Wilde Malve - Malva sylvestris, auch: Grof3e Kisepappel

Das Laubwerk dieses Kapitells (Abb. 8) zeigt ziemlich deutlich die artspezifischen
Merkmale der Wilden Malve. Unter der dicken griinen Ubermalung sind hier neben
den Laubblattern offenbar auch Malvenbliiten dargestellt.

Eine Alleskonnerin unter den Pflanzen der Leechkirche ist ohne Zweifel Malva
sylvestris. Seit dem 8. Jahrhundert v. Chr. wird die Malve als Heilpflanze geschatzt,
im mittelalterlichen Italien wurde sie ,,omnimorbia“ genannt, weil man sie bei allen

32 Behling 1964, S. 53.

33 Anton Grabner-Haider (Hg.), Praktisches Bibellexikon, Wiesbaden 142005, S. 15; Behling 1964, S. 53.
34 Grabner-Haider 2005, S. 51; Lurker 1991, S. 634.

35 Stephanie Hauschild, Die sinnlichen Gérten des Albertus Magnus, Ostfildern 2005, S. 124.

36 Hauschild 2005, S. 124-125.

37 Delaveau 1980, S. 279.
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Krankheiten einsetzen konnte. Medizinisch wirksam in verschiedensten Heil-
anwendungen sind alle Teile der Pflanze.

Der mittelalterliche Volksaberglauben sah in der Malve ein Zaubermittel zum
Schutz gegen Hexen.®

Abb. 8: Leechkirche Kapitell N4 - Malve (Foto: E. Brenner)

Die Malve findet heute noch als Arzneipflanze in der modernen Phytotherapie, aber
auch in der Volksmedizin Verwendung - man denke nur an den als Hausmittel gerne
verwendeten Kisepappeltee.*

N5: Eiche - Quercus robur, die Stiel- oder Sommereiche

Der vegetabile Schmuck dieses Kapitells (Abb. 9) ist durch die charakteristischen
Blitter und Friichte eindeutig als Stiel- oder Sommereiche zu identifizieren.

38 Delaveau 1980, S. 181.
39 Harmening 2005, S. 467-468.
40 Delaveau 1980, S. 181.
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Abb. 9: Leechkirche Kapitell N5 - Eiche (Foto: E. Brenner)

In der Symbolsprache des Christentums sind der Eiche zahlreiche Bedeutungen zu-
geschrieben.”r Wegen ihrer Eigenschaft, widerstandsfihig und ,unbeugsam® zu
sein, wurde die Eiche zum Symbol der Glaubensstiarke und Standhaftigkeit der
Christen. Man meinte auch, das Kreuz Christi sei aus Eichenholz gewesen. Man
konnte hier einen Bezug zum Schlussstein mit dem am Gabelkreuz dargestellten
Kruzifixus herstellen, der tiber eine Gewolberippe mit dem Eichblattkapitell ver-
bunden ist.

Die Eiche wurde neben ihrer Bedeutung als Symbolpflanze im Mittelalter auch
wegen der Heilkraft ihrer Blétter in der Klostermedizin als Arzneipflanze hoch ge-
schitzt. Die Gerbstoffe, die aus den Blittern und der Rinde junger Aste gewonnen
werden, haben eine von der modernen Pharmakologie nachgewiesene adstringie-
rende, antiseptische und fiebersenkende Wirkung und kommen auch heute noch in
der Phytotherapie zur Anwendung.*

41 Luca Impelluso, Die Natur und ihre Symbole, Berlin 2005 (Bildlexikon der Kunst, hrsg. von Stefano
Zuffi), S. 62.

42 Delaveau 1980, S. 260.
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Die Kapitelle der Westwand

S1: Distel - Onopordium Acanthium

Die fiederteiligen, grob gezdhnten Blitter mit der deutlich hervortretenden Ner-
vatur und der Andeutung einiger kréftiger Enddornen legen eine Identifikation
dieser Kapitellpflanze als Distel nahe. (Abb. 10)

Abb. 10: Leechkirche Kapitell S1 - Distel (Foto: E. Brenner)

Das Mittelalter sah in der Distel eine apotropéische Pflanze - man schrieb ihr die
Fahigkeit zur Abwehr des Bosen zu.* Im christlichen Kontext erinnert die Distel an
den ersten tiefen Abfall von Gott und an das verlorene Paradies, an den Acker
Adams, der Dornen und Disteln trug.* (Gen3,17f) Wegen der stacheligen Blatter
wurde die Distel auch zum Symbol der Passion Christi und insbesondere der
Dornenkrone.*

43 Harmening 2005, S. 388.
44 Impelluso 2005, S. 134.
45 Impelluso 2005, S. 134.
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Distelbldtter wurden in der Heilkunst des Mittelalters zur Wundbehandlung
verwendet. Hildegard empfahl die Distel gegen Gliederschmerzen und Stechen im
Herzen. In dieser Heilanwendung kommt offenbar die Signaturenlehre zum Aus-
druck: Die Stacheln der Pflanze helfen gegen Stechen.*

N1: Bilsenkraut - Hyoscyamus niger und Gamanderehrenpreis -
Veronica chamaedrys

Dieses Kapitell (Abb. 11) erinnert durch die Zungenblitter und die eingerollten
oberen Kelchblidtter der Bliiten an die Form eines friihgotischen Knospenkapitells.
Uber dem ganzrandigen, unzerteilten Zungenblatt 6ffnen sich die ,Knospen® zu
zierlichen kleinen Bliiten. Lediglich das oberste Bldttchen ist noch wie bei einer
Knospe eingerollt. In der oberen Reihe diirften die eingerollten Kelchblitter weg-
gebrochen sein - es gibt deutlich sichtbare Bruchstellen. An den Bliiten der unteren
Reihe jedoch ist dieser Blattiiberfall gut zu erkennen.

i X | | o
Abb. 11: Leechkirche Kapitell N1 - Bilsenkraut, Ehrenpreis (Foto: E. Brenner)

46 Behling 1964, S. 108.
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Die drei Bliiten der unteren Reihe erinnern - bei ,ausgerolltem® oberen Kelch-
blatt - an die charakteristischen blauen Bliitensterne des Gamanderehrenpreises -
Veronica chamaedris. Mit den beiden flinfblattrigen tiefen Bliitenkelchen der oberen
Reihe konnten die Bliiten des Bilsenkrautes — Hyoscyamus niger — dargestellt sein.

Das Bilsenkraut ist aufgrund seines hohen Gehalts an Alkaloiden eine der giftigs-
ten Pflanzen der heimischen Flora. Das Bilsenkraut war in der Klostermedizin
neben vielen anderen therapeutischen Anwendungen vor allem als Narkotikum
vor chirurgischen Eingriffen unentbehrlich, wurde aber auch als potentes Schmerz-
mittel geschéitzt. Durch seine halluzinogene Wirkung - man wollte u. a. Flugtraume
auslosen - war das Bilsenkraut ein fixer Bestandteil der Hexensalbe.*

Sowohl das Bilsenkraut als auch der Gamanderehrenpreis sind fiir die mittel-
alterliche Heilpraxis unentbehrliche Arzneipflanzen. In den Kirntner Klostern*
wurden beide Pflanzen vom Hochmittelalter bis zur Neuzeit nachweislich angebaut
und zu Heilzwecken verwendet.*”

Sowohl mit dem Ehrenpreis als auch mit dem Bilsenkraut sind wichtige apotro-
péische Krauter des Mittelalters an die Westwand der Kirche gesetzt, die zusammen
mit der gegeniiberliegenden Distel gleichsam ein Bollwerk bildeten gegen die bésen
Michte, die fiir den mittelalterlichen Menschen im Westen angesiedelt waren und
gegen die das Westwerk schiitzen sollte.>

Die Unheil und Boses abwehrende Wirkung der beiden Pflanzen wird unterstiitzt
durch die Pflanzen der beiden benachbarten Langhauskapitelle. An der Siidseite
bietet der Weilldorn Schutz vor Unheil und Schaden und an der Nordseite die Feige.
Die Feigenfrucht wurde wegen ihrer Form im Mittelalter mit der Faust gleichge-
setzt, und die geschlossene Faust galt seit der Antike als Abwehrgeste gegen feind-
liche Démonen.*

Die Kapitelle des Chorschlusses

S6 und N6, die beiden Kapitelle des Chorabschlusses (Abb. 12, 13), die heute vom
Hochaltar verdeckt sind, wurden erst kiirzlich im Zuge einer Restaurierung ent-
deckt. Im Dezember 2020 wurde der Altar etwas von der Wand abgeriickt. Dabei
konnten die beiden verdeckten Kapitelle durch einen schmalen Spalt fotografiert

47 Balss, Heinrich, Albertus Magnus als Biologe, Stuttgart 1947, S. 156-157.

48 Piendl 2001, S. 209.

49 Mehr zu den Pflanzen der Leechkirche und ihren in mittelalterlichen Schriften liberlieferten Be-
schreibungen, Anwendungen und Heilanwendungen findet sich in: Elisabeth Brenner, Herbarium
in Stein. Die Pflanzenwelt der Grazer Leechkirche, Kumberg 2016.

50 Prof. M. Stadlober zur Funktion des Westwerks in der Vorlesung ,Romanik in Osterreich“ im
WS 2007/08. 3. Vorlesung, am 24. Oktober 2007.

51 Harmening 2005, S. 161.
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werden.*? Sie entsprechen in Form und Aufbau den anderen Langhaus- und Chor-
kapitellen. Eines dieser beiden Kapitelle ist gut erhalten und zeigt unverkennbar
zwei Reihen sorgfiltig gearbeiteten Weinlaubs - eine Pflanze, die wegen ihres
Christus- und Eucharistiebezuges in einer Altarapsis zu erwarten ist. Das Kapitell
ist liber eine Gewolberippe mit dem Schlussstein verbunden, der eine Darstellung
des Gekreuzigten trigt.

Das andere Kapitell wurde bei der Errichtung des Hochaltars so stark abgeschla-
gen, dass man an den verbliebenen Resten nur mit Miihe charakteristische Merk-
male einer spezifischen Pflanzenart ablesen kann. An der Bestimmung dieser
- noch rétselhaften - Pflanze wird gearbeitet. Es gilt - wie schon angemerkt -,
sich in diese Formen ,hineinzusehen“ und ihre stark fragmentierten Blitter mit
anderen steinernen Pflanzenbildern der Zeit zu vergleichen. Es gilt herauszufin-
den, nach welchen natiirlichen Vorbildern diese steinernen Blattgebilde geformt
sein konnten. Die wissenschaftliche Bearbeitung dieser beiden Kapitelle wird wohl
noch einige Zeit in Anspruch nehmen.

Abb. 12: Leechkirche Abb. 13: Leechkirche Kapitell N6 -
Kapitell S6 - Altersblatt des Efeu Weinlaub
(Foto: Erika Thiimmel) (Foto: Erika Thiimmel)

52 Fotos: Dipl. Restauratorin Erika Thiimmel, Graz.
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Flaschenkiirbis und Hopfen

— zwei auffallige Pflanzen im Rand-
dekor einer liturgischen Handschrift
der Universitatsbibliothek Graz (Ms 17)

Einleitung

Pflanzendarstellungen in der Kunst interessieren die Verfasserin seit ihrem Studium
der Kunstgeschichte, insbesondere als Heil- oder Zierpflanzen in historischen Kréu-
ter- und Gartenbilichern oder als Motive in der mittelalterlichen Plastik, Tafel- und
Buchmalerei. Der naturwissenschaftliche Blick legt seinen Schwerpunkt u. a. auf die
taxonomische Zuordnung der Pflanzen, ihre Heilwirkung, Herkunft, Handel und
Kultur. Das Weltbild des mittelalterlichen Menschen jedoch war gepréagt durch die
Vorstellung eines umfassenden Schopfungsgedankens, welcher Mensch, Natur und
Kosmos vereinigt. Dieses Beziehungsgefiige tritt in der Buchmalerei in einer beson-
deren Form zutage. Miniaturen, Text und Ausschmiickung mit Motiven aus der Natur
werden hier in einer harmonischen Einheit dargestellt und lassen aus fachlich bota-
nischer Sicht die Frage nach der Auswahl und Bedeutung der Motive aufkommen.

Pflanzendarstellungen im MS 17 und Vergleichshand-
schriften aus der Beck-Werkstatt

Der Codex MS 17, das Graduale Seccoviense, zihlt zu den priachtigsten illuminierten
Handschriften der Universitatsbibliothek Graz. Es wurde unter Probst Johannes
Diirnberger (1480-1510) fiir das Chorherrenstift Seckau angefertigt. Nach Auflésung
des Stiftes 1782 wurde die Seckauer Bibliothek nach Graz iiberfiihrt.!

Aufgrund der Anlage des Buchschmucks kann das Graduale der Werkstatt des
Augsburger Buchmalers Georg Beck zugeordnet werden.? Wahrscheinlich wurde es
auch durch Mitglieder der Augsburger Beck-Werkstatt vor Ort illuminiert, denn im

1 Christine Beier, Die illuminierten Handschriften und Inkunabeln der Universitdtsbibliothek Graz:
Die illuminierten Handschriften 1400 bis 1550. Textband, Wien 2010, S. 333.

2 Beier 2010, S. 336.
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Augustiner Chorherrenstift gab es wahrend des Mittelalters ein blithendes, aktives
Skriptorium. Aulerdem ist belegt, dass sich Buchmaler aus anderen Regionen oder
Werkstidtten zeitweise am Ort ihrer Auftraggeber aufhielten.?

Bisher wurde der genaueren Analyse der Pflanzendarstellungen - insbesondere
der in einer liturgischen Handschrift auffélligen Motive Flaschenkiirbis (Abb. 1)
und Hopfen (Abb. 2) - weniger Aufmerksamkeit geschenkt. Das Studium etwa
zeitgleicher Handschriften, die aus der Augsburger Beck-Werkstatt stammen - wie
BSB Clm 3905 (Abb.3), BSB Clm 4301 (Abb. 4 und 5), BSB Clm 4306, BSB Clm 23042
(Abb. 6), BSB Clm 28812 (Abb. 7), BSB Clm 30044 (Abb. 8) und Cod. 49a (Augsburger
Staatsbibliothek)* -, zeigte ebenfalls den Flaschenkiirbis im Randdekor, was als er-
ginzender Hinweis auf die Herkunft des Seckauer Graduale aus der Beck-Werkstatt
gewertet werden kann.

Das Graduale zeugt nicht nur durch die GroRe des Buchblocks (50,5 x 37-38 cm;
2 + 391 Blétter®), sondern auch durch die iiberaus reiche Ausstattung von der Bedeu-
tung und dem Reichtum des Klosters wahrend der sieben Jahrhunderte seines Be-
stehens.® Die Handschrift enthilt neben Ornament- und Bildinitialen sowie ausge-
lagerten Miniaturen in den Randleisten einen ilippigen Randdekor mit figurativen
Szenen, Drolerien, Wilden Leuten sowie Motiven aus der Pflanzen- und Tierwelt.
Diese sind zumeist eingebettet in ein Geflecht aus Blatt- und Fadenranken. Neben
fantastischen Blatt- und Bliitengebilden sind etwa 30 erkennbare Pflanzenmotive
von Zier- und Nutzpflanzen’, meist mit erstaunlicher Originaltreue, sowohl als
Einzelindividuen als auch in das Blattrankensystem integriert dargestellt.

Etwa ebenso viele Tiere der heimischen Fauna beleben das Rankensystem und
interagieren miteinander. Vogel sitzen im Astwerk der Ranken und verkostigen sich
aus fantastischen Fruchtgebilden, die den Ranken entspringen.

Christine Beier schreibt die Ausstattung der Handschrift - vor allem aufgrund
der unterschiedlich geschickten Bewéltigung von Gewand- und Korperdarstellun-
gen in den Bildinitialen - mehreren Illuminatoren zu.®

3 Christine Beier, Missalien massenhaft. Die Bimler-Werkstatt und die Augsburger Buchmalerei im
15. Jahrhundert, in: Codices Manuscripti 48/49, Textband 2004, S. 69.

4 Liegt nicht als Digitalisat vor und konnte bisher nicht eingesehen werden. Eine Abbildung des
Flaschenkiirbisses findet sich in: Christine Beier, Missalien massenhaft. Die Bimler-Werkstatt und
die Augsburger Buchmalerei im 15. Jahrhundert, Codices Manuscripti 48/49, Tafelband 2003, S. 77,
Abb. 35, fol. 165v.

5 Beier 2010, S. 332.

6 Diane E. Booton, Ein Graduale aus dem spiten flinfzehnten Jahrhundert aus dem Kloster Seckau
(Graz, Universititsbibliothek, cod. 17), in: Severin Schneider (Hg.), Im Schonen verweilen, Edition
Seckau, Bd. 1, Seckau 1995, S. 54.

7 Alle diese Pflanzen wurden zu dieser Zeit in Haus- oder Klostergérten v. a. auch als Heilpflanzen
kultiviert.

8 Beier 2010, S. 333.
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Abb. 1: Flaschenkiirbis als Einzelform
im Randdekor rechts, MS 17, UB Graz,
fol. 154r, (Seckau?) um 1500
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Abb. 2: Hopfen als Einzelform im
Randdekor rechts, MS 17, UB Graz,
fol. 33r, (Seckau?) um 1500

Stilistische Unterschiede lassen sich auch zwischen der Ausflihrung der Initialfel-
der und den umgebenden Rankensystemen ausmachen, die kiinstlerisch eigenstan-
dig und mit den Initialfeldern meist nicht verbunden sind. Auch innerhalb der Ele-
mente des Randdekors sind Qualitatsspriinge erkennbar, z. B. bei der Ausfiihrung
von Ranken oder Tier- und Pflanzendarstellungen, die mehreren Hinden mit unter-
schiedlichen Fertigkeiten zugeschrieben werden miissen.

Eine arbeitsteilige Organisation wird auch von Guido Messling bei den beiden
Psalterien Cod. 49a° und Clm 4301 vorgeschlagen.'

Die Pflanzenmotive sind botanisch zumeist gut ansprechbar, unterliegen aber
trotz ihrer Naturnidhe einer gewissen Stilisierung und Tendenz zu ornamentaler,

9 Vgl. Anm. 4. Cod. 49a gilt als Vorbild fiir Clm 4301 und wird Georg Beck zugeschrieben. Vgl. Guido
Messling, Leonhard Beck als Buchmaler. Eine Untersuchung zu zwei Hauptwerken der religiosen
Buchmalerei Augsburgs vom Ende des 15. Jahrhunderts. Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst,

3. Folge, Bd. 55 (2004), S. 108.
10 Messling 2004, S. 101.
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symmetrischer Anordnung bestimmter Pflanzenteile. Blattformen wie herzfor-
mige, lanzettliche oder efeuartig gelappte Blitter'! werden sehr haufig als Versatz-
stiicke verwendet. Zuweilen entspringen zwei unterschiedliche Pflanzen aus einer
Basis, um ein Eckmotiv zu bilden (fol. 20v, fol. 2951r) oder es wachsen Bliiten und
Friichte verschiedener Pflanzen (Storchschnabel und Akelei, fol. 151) in einer ge-
meinsamen Ranke.

[UCCLIH O I

Abb. 4: Flaschenkiirbis im Randdekor

Abb. 3: Flaschenkiirbis im Randdekor rechts rechts mit Maiglockchen und nicht
mit Erdbeere und Maulbeere, BSB Clm 3905, eindeutig bestimmbarer Pflanze,
fol. 1v, Augsburg 1495 BSB Clm 4301, fol. 20v, Augsburg 1495

Als charakteristische Elemente des Randdekors finden sich miteinander verschrank-
te Rankensysteme mit symmetrischer Anordnung von Bliiten, Bléattern und Friich-
ten. Auch nichtrankende Pflanzen wie Distel, Vergissmeinnicht, Weidenroschen,

11 In MS 17, fol. 166v ist z. B. die Bliite der Kornrade mit efeuartigen Bldttern kombiniert. Das fiihrte zu
falschen Deutungen bei Saffiotti und Reiter: nur Efeu bzw. Kornrade und Efeu. Vgl. Maria Francesca
P. Saffiotti, Beschreibung des Inhalts und der Buchmalereien des Seckauer Graduale (Graz, Univer-
sitdtsbibliothek, HS 17), in: Severin Schneider (Hg.), Im Schonen verweilen, Edition Seckau, Bd. 1,
Seckau 1995, S. 62; vgl. auch Verena Andrea Reiter, Die historisierten Initialen im Graduale Secco-
viense (Graz, Universitédtshibliothek, MS 17). Bachelorarbeit, Karl-Franzens-Universitit Graz, 2017,
S.21.
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Mohnkapseln, Geranien, Glockenblumen, Eichen oder Nelken werden dem orna-
mentalen Rankensystem unterworfen.

Wein, Hopfen und Flaschenkiirbis jedoch werden in ihrer Eigenschaft als ran-
kende Pflanzen hervorgehoben und zusétzlich - naturnah - mit spiraligen oder ver-
zweigten Ranken ausgestattet.
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Abb. 5: Flaschenkiirbis in Wellenranke Abb. 6: Flaschenkiirbis in lockerer Wellen-
am unteren Rand rechts, BSB Clm 4301, ranke im Randdekor links, BSB Clm 23042,
fol. 76v, Augsburg 1495 fol. 223 v., (S.1.), 1494-1496

Bei der Auswahl der Motive lassen sich zwar solche mit deutlich christlich-
ikonografischer Konnotation - wie Akelei, Distel, Stiefmiitterchen, Erdbeeren oder
Wein - ausmachen, meist werden die Motive aber als eigenstindige Dekorelemente
ohne Bezug auf ihre ikonografische Bedeutung eingesetzt. Nur bei einigen Motiven
konnte ein Zusammenhang mit den jeweiligen liturgischen Inhalten bestehen, so
z. B. bei den Rosen (fol. 2191, ,,... benedicta es virgo maria ...“) und auch beim
Flaschenkiirbis, der die Randdekoration beim Fest der Heiligen Philippus und
Jakobus am 3. Mai bildet (Abb. 1). Der Flaschenkiirbis berankt als Einzelpflanze die
gesamte rechte Randleiste und wirkt als souverdn ausgefiihrtes, eigenstiandiges
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Motiv. Symmetrisch alternieren die herzformigen Blédtter mit den variierenden
Fruchtgroflen und den fiinfzidhligen, weillen Bliiten, die dem natiirlichen Habitus
nahekommen, wie auch die zweigeteilten Ranken. In den Vergleichshandschriften
Cod. 49a'? und Clm 4301, fol. 76v (Abb. 5) ist er ornamental in das Wellenranken-
System eingefiigt, ein weiteres Mal in Clm 4301, fol. 20v (Abb. 4) und in Clm 3905
(Abb. 3) findet man ihn mit anderen Pflanzen am Rand dicht {ibereinandergesta-
pelt. Hier kommt ,,... nie der Eindruck eines fiir sich beobachteten [...] Gegenstandes auf,
sondern auch dann fiigen sich diese Einzelelemente dem Gesetz der rahmenden Ord-
nung.“t®

Der Flaschenkiirbis als Einzelindividuum und selbstdndiges Dekorelement fin-
det sich auch in den Handschriften Clm 28812 (Abb. 7) und Clm 30044 (Abb. 8).

T e —

Gt marsneate o mbanoa wel ool

puestoin. quit las aalgialigearclaa

iu et ecld mes qeunegi feahee P,
nmnrnprr&mnn.qgluw.:m&m

a Ot i vl A erantqu an et
cm:d-'l. mmmnr lllbmlm-‘l fum e
|l'|:g|.l crmg

g ﬁuz: o ex vega, Bhiope grncalo

guum purile. g Ilﬂ'llltil‘ﬁlﬂﬂhl.

H‘I.lil“mm Oz I
MIrﬂmmrql;:ﬂmﬁmfﬂlﬂr

‘ ﬁlﬂmmu mamuumm

L »um gl ﬂﬂ“‘;ﬁ . PIEElE o procell (haowei. orvicia ‘
lln'ﬂll.tl:ﬂﬂﬁﬁﬂldm lb Grptoni neglecrn Tobloumonan &

= pritot inﬂrru SIE PeErnm e e i i
i e it mmmu' u.- mgmﬂld&mmnmh% ‘
) mm:ﬁnummﬂﬁﬂﬂw &“ﬂwm.ﬂﬂﬁ \
hl.lllﬂ'lll-ﬂ'ﬂ'ﬂ Wﬁi B i 'nmwlll;ﬁimm: |

plaouc:mpus huaurieest mlqhtmnum

'" muw.mmfwrm )

f@- AN A

L i ]

Abb. 7: Flaschenkiirbis als selbstindige Abb. 8: Flaschenkiirbis als Einzelform im
Form des unteren Randdekors, Randdekor links, mit aufsitzendem Vogel,
BSB Clm 28812, fol. 39r, Augsburg 1493 BSB Clm 30044, fol. 4v, Augsburg 1492

12 Abb. 35, fol. 165v, in: Beier 2004, S. 77.
13 Erich Steingréber, Die kirchliche Buchmalerei Augsburgs um 1500. Augsburg, Basel 1956, S. 23.
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Der Flaschenkiirbis - ein Leitmotiv Augsburger Provenienz?

Der Flaschenkiirbis (oder Kalebasse), Lagenaria siceraria (MOLINA) STANDLEY,
zahlt wohl zu den &ltesten Nutzpflanzen der Menschheit. Briicher bezeichnet ihn
als ,,... eine der ehrwiirdigsten Kulturpflanzen der Menschheit**, ist er doch durch sei-
ne vielseitige Nutzbarkeit seit Jahrtausenden ein Begleiter menschlicher Zivi-
lisation. Heute wird er iiberall im tropischen Afrika, Amerika und Asien kulti-
viert.

Die vermutlich &dltesten Pflanzenreste stammen aus Silidostasien, Mexico, Peru
und Agypten, aus einem Zeitraum zwischen ca. 7.000 und 3500 v. Chr.”> Wild-
funde in Zimbabwe machen einen Ursprung in Afrika wahrscheinlich.! Fiir seine
rasche Verbreitung in den gemifigten Klimazonen spricht seine Robustheit als
Handelsprodukt. Die reifen Friichte wurden aufgrund ihrer harten, wasser-
undurchlissigen Fruchtwand zu wertvollen Gebrauchsgegenstinden wie Schiis-
seln, Flaschen, Musikinstrumenten und Zierrat verarbeitet.

Seit der Antike finden sich zahlreiche Nachweise zur Kultur und Verwendung des
Flaschenkiirbisses in Schriften zur Gartenkultur, in Krduter- bzw. in Heilpflanzen-
und Kochbiichern.” In der christlichen Ikonografie wird die Pilgerflasche - als
besondere, nutzbare Form der Flaschenkiirbisfrucht - dem heiligen Jakobus dem
Alteren als Attribut zugeordnet.'®

Wiahrend des Mittelalters eroberte er die europdischen Girten nérdlich der
Alpen und wurde in gilinstigen Lagen wohl auch fiir Speisezwecke und als Heil-
mittel angebaut. Walahfried Strabo, der das Wachstum des Flaschenkiirbisses
im Garten des Klosters Reichenau auch selbst beobachtet hat', liefert den bis
dahin einzigen und iltesten Nachweis fiir die Kultur des Flaschenkiirbisses nord-
lich der Alpen. Uber seinen Nutzwert hinaus beschreibt er in der Kiirbisstrophe
des Hortulus das bewegte Wachstum der Ranken und den schonen Schwung der
Friichte:

14 Heinz Briicher, Tropische Nutzpflanzen. Ursprung, Evolution und Domestikation, Berlin, Heidel-
berg, New York 1977, S. 289.

15 Briicher 1977, S. 290.

16 D.S. Decker-Walters, M. Wilkins-Ellert, SM Chung et al., Discovery and genetic assessment of wild
bottle Gourd [Lagenaria siceraria (Mol.) Standley; Cucurbitaceae] from Zimbabwe, in: Economic
Botany 58, (2004), S. 501.

17 Eine umfassende Literaturiibersicht zur Geschichte des Flaschenkiirbisses findet sich bei Herwig
Teppner, Notes on Lagenaria and Cucurbita (Cucurbitaceae) - Review and New Contributions, in:
Phyton (Horn, Austria), 44, Fasc. 2 (2004), S. 253 f.

18 Lexikon der christlichen Ikonographie, LCI, hrsg. von Engelbert Kirschbaum, Sonderausgabe, Bd. 3,
Freiburg 1971, S. 440 f.

19 Hans Dieter Stoffler, Der Hortulus des Walahfried Strabo. Aus dem Kriutergarten des Klosters
Reichenau, Sigmaringen 1996, S. 63.
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»Tragen am schlanken, linglichen Halse gewaltige Korper;
Riesenhaft dehnt sich die Fiille sodann zum gewichtigen Leibe,
Alles ist Bauch und alles ist Wanst.“*

Auch eher fiir stidliche Géarten war der Anbauvorschlag fiir ,cucurbitas“?' im Capi-
tulare de villis*® gedacht. Dass er auf Handelswegen sogar bis in die Niederlande
(Provinz Utrecht) und nach Tschechien (Bratislava) gelangte, beweisen die bisher
einzigen archiobotanischen Belege von Schalenresten und Samen aus dem
8. Jahrhundert.?®

Was konnte die Kiinstler angeregt haben, den Flaschenkiirbis in den Hand-
schriften aus dem Augsburger Umfeld als ,Lieblingsmotiv® zu erwihlen??* Die
Bildidee nur als Entlehnung aus Krauterbiichern zu sehen, die etwa zur gleichen
Zeit in Niirnberg, Mainz oder Augsburg entstanden sind?, wire zu kurz gegrif-
fen.

Anregungen bezogen die Buchmaler aus einer grofen Auswahl unterschied-
lichster Quellen, die ihnen ab der zweiten Hélfte des 15. Jahrhunderts durch den
internationalen Austausch von Handels- und Kulturgiitern zuginglich waren.?* So
wurden z. B. in so bedeutenden Handelsstidten wie Niirnberg oder Augsburg von
Privatleuten oder Werkstdtten illuminierte Handschriften, Stundenbiicher oder
antike Schriften angekauft und gesammelt.?” Das Vorlagenrepertoire fiir Buchillus-
trationen - wie das um 1480/90 entstandene Musterbuch des Stephan Schriber? -
verarbeitet bereits niederldndische, franzosische oder italienische Kunststile.?” So
scheint es durchaus méglich, dass auch oberitalienische Codices wie das Tacuinum

20 Stoffler, 1996, S. 131 ff. (Hort. 99-151)

21 Der Flaschenkiirbis ist der ,Kiirbis der Antike“ und erscheint seitdem bis zum Anfang des 19. Jh.
unter dem Gattungsnamen ,Cucurbita®. Vgl. Teppner, 2004, S. 255.

22 Caroli Magniimp. Cap. de villis, Leo III papa (Cod. Guelf. 254 Helmst.), fol. 16r.

23 L.I.Kooistra & W.A.M. Hessing, A tropical surprise in a Dutch early medieval well, in: Archdobotanik
(Symposium der Universitdt Hohenheim/Stuttgart vom 11.-16. Juli 1988). Dissertationes Botanicae,
133, S. 169.

24 Bei kursorischer Nachsuche in unterschiedlichen Publikationen i{iber Buchmalerei am Ende des
15. Jahrhunderts zeigte sich, dass das Motiv ,,Flaschenkiirbis“ auch aulerhalb der Augsbhurger Werk-
stdtten gerne verwendet wurde, z. B. in: Ingo F. Walther, Norbert Wolf (Hrsg.), Codices illustres. Die
schonsten illuminierten Handschriften der Welt, 400 bis 1600, K6ln 2001, S. 364 f.

25 Konrad von Megenberg: Buch der Natur; Johannes Hartlieb: Krauterbuch, UB Heidelberg, Cod. Pal.
germ. 311, um 1455/60, Flaschenkiirbis fol. 257r, Hopfen 277r; weitere Auflagen mit Farbholzschnit-
ten wurden bei Bamler in Augsburg ab 1475 verlegt. Gart der Gesundheit (Ortus sanitatis), Mainz
1485, BSB-Ink, W-93, Flaschenkiirbis fol. 89v.

26 Karl-Georg Pfindner, Die Entdeckung der Welt im Groen und im Kleinen, in: Bilderwelten. Buch-
malerei zwischen Mittelalter und Neuzeit, Ausstellungskatalog Miinchen 2016, S. 174 f.

27 Pfindner, 2016, S. 174 1.

28 Spatgotisches Musterbuch des Stephan Schriber, BSB Cod. Icon. 420.

29 Pfiandner, 2016, S. 174 f.
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sanitatis®®, der Tractatus de herbis®, das Carrara Herbar®? oder der Codex Bellunensis®
bekanntwaren, in denen Pflanzen aus direkter Naturbeobachtung dargestellt sind.**
Auch die Darstellung der Pflanzen in den untersuchten Handschriften folgt weit-
gehend dem Naturvorbild. Es sind Pflanzen, die in den Garten des ausgehenden
Mittelalters in so bedeutenden Reichsstddten wie Augsburg als Zier- und Nutz-
pflanzen gut bekannt waren und gerne kultiviert wurden. Gemiise- und Obstgérten
sowie Klostergérten, die sich zu ,gartenbaulichen Grofbetrieben entwickelten, sind
fiir das Spatmittelalter fiir viele Grof3stadte des Heiligen Romischen Reiches nach-
gewiesen.’® Zudem war in stiddeutschen Regionen klimatisch die Kultur von ,,Exo-
ten“ wie dem Flaschenkiirbis durchaus mdglich.

Die Formenmannigfaltigkeit dieser {ippigen, schnell wachsenden, windenden
Pflanze mit den weillen Bliiten, die sich in der Nacht 6ffnen, und der originellen
Frucht hat ohne Zweifel einen hohen dekorativen Wert. Der rankende Wuchs lédsst
sich kiinstlerisch leicht in eine ornamentale Form iiberfiihren, die sowohl durch
Blétter als auch durch Bliiten und Friichte abwechslungsreich und spielerisch va-
riiert werden kann. Vielleicht haben die Kiinstler bei der Betrachtung des Flaschen-
kiirbisses in der Natur dhnliche Begeisterung fiir ihn empfunden wie Walahfried
und lielRen sich so zum kreativen Umgang mit dem Rankgewichs als Schmuck-
element mit hohem &dsthetischem Wert verleiten.

Der Hopfen - ein Spezifikum der Seckauer Handschrift?

Die Darstellung des Hopfens ist im Seckauer Graduale eine Ausnahmeerscheinung,
es gibt von ihm keine weiteren Darstellungen in den illuminierten Handschriften
der Grazer Universitdtsbibliothek.

Das symmetrisch angelegte, verschriankte Rankwerk tridgt in botanisch anni-
hernd korrekter Darstellung die dreiteilig gelappten, randlich gesdgten Laubblitter,
alternierend mit den als Hopfendolden bezeichneten Fruchtstdnden der weiblichen
Hopfenpflanze.

30 ONB Cod. Ser. n. 2644, Ende 14. Jahrhundert, Flaschenkiirbis fol. 22v.

31 London, British Library, Egerton MS 747, ca. 1280-1315, Flaschenkiirbis fol. 26v.

32 London, British Library, Sloane 2020, um 1400, Flaschenkiirbis fol. 165r.

33 London, British Library, Add. MS 41623, ca. 1400-1425, Hopfen fol. 75r.

34 Minta Collins, Medieval herbals. The illustrative traditions. London 2000, S. 281.

35 Walter Janssen, Mittelalterliche Gartenkultur. Nahrung und Rekreation, in: Bernd Herrmann
(Hrsg.), Mensch und Umwelt im Mittelalter, Wiesbaden 1996, S. 229 ff.

36 Bei der Pflanze in MS 112, fol. 17v, handelt es sich um die Maulbeere, nicht um den Hopfen. Vgl.
Anton Kern, Maria Mairold, Die Handschriften der Universitdtsbibliothek Graz, Bd. 3 (Handschrif-
tenverzeichnisse Osterreichischer Bibliotheken, Steiermark), Wien 1967, S. 339.
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Ikonografische Bezlige der Hopfenpflanze zum liturgischen Text - dem Fest der
beiden Heiligen Fabian und Sebastian am 20. Januar - lassen sich allerdings weder
in deren Lebensbeschreibungen noch als Attribut der beiden Heiligen finden.

Der Gebrauch des Hopfens soll schon zu Zeiten Pippins des Jiingeren im 8. Jahr-
hundert bekannt gewesen sein.*” Die Zubereitung von Bier mit dem konservieren-
den Zusatz von Hopfen wird urkundlich Hildegard von Bingen zugeschrieben. In
den vom Bischofssitz Freising abhidngigen Gebieten Bayerns ist Ende des 9. Jahrhun-
derts die Rede von Hopfengirten (,,humularia®).®®

In der christlichen Kunst tauchen Darstellungen des Hopfens schon im 13. Jahr-
hundert in der Kathedralplastik® auf. Im Hellerschen Altar (Diirer/Griinewald
1507-1511) umrankt er das Haupt des heiligen Laurentius und wird mit den unter-
schiedlichsten Interpretationen der mittelalterlichen Heilkundigen bedacht.”

In seiner Eigenschaft als ippige, schnellwiichsige, rankende Pflanze verkorpert
er Lebenskraft und Fruchtbarkeit und ist dariiber hinaus ein dekoratives Motiv, das
die Dynamik des Wachstums besonders hervorhebt.

Die Eigenstandigkeit und GroRe der Darstellung weist darauf hin, dass die Aus-
wahl dieses Motivs nicht nur eine dekorative Absicht verfolgte, sondern auch als
Hinweis auf eine direkte Beziehung des Hopfens bzw. Hopfenanbaus zum Stift
Seckau verstanden werden kann. Wie bereits bei der Ausfiihrung der Seckau-
Initiale ein Illuminator vor Ort vermutet wird*, konnte auch die Darstellung des
Hopfens zumindest einem mit der lokalen Situation vertrauten Kiinstler zuge-
schrieben werden. Ein zufilliger Literaturfund zur dltesten Geschichte des Hopfen-
anbaues und Brauwesens in der Steiermark erbrachte den Hinweis, dass die Kultur
des Hallertauer Hopfens* im Zuge der frithbayrischen Besiedlung des oberen Mur-
tals auf den Besitzungen des Hochstiftes Freising (Bayern) bereits im 12. Jahrhun-
dert als alteingefiihrte Kultur bekannt war und vom Erzbistum Salzburg ausgehend
weitergetragen wurde.* So ist anzunehmen, dass iiber Kontakte der Augustiner
Chorherren von Admont mit den Seckauer Ordensbriidern sowohl die Hopfenkultur

37 Hermann Fischer, Mittelalterliche Pflanzenkunde, Miinchen 1929, S. 142.

38 Richard Braungart, Der Hopfen aller hopfenbauenden Liander der Erde als Braumaterial, Miinchen,
Leipzig 1901, S. 83.

39 Fischer 1929, S. 142.

40 Gebidlkfragment im Mainzer Dom, 13. Jahrhundert, Vgl. Lottlisa Behling, Die Pflanzenwelt der
mittelalterlichen Kathedralen, Koln, Graz 1964, S. 88.

41 Lottlisa Behling, Die Pflanze in der mittelalterlichen Tafelmalerei, Weimar 1957, S. 140.

42 Beier, 2010, S. 336 f.

43 Die Hallertau als grofites, zusammenhidngendes Hopfenanbaugebiet der Welt befindet sich nicht
weit entfernt, 6stlich von Augsburg, wo der Hopfenanbau seit dem 8. Jahrhundert belegt ist.

44 Heinrich Ludwig Werneck, Beitrdge zur dltesten Geschichte des Hopfenbaues und Brauwesens in der
Steiermark (Osterreich). Stift Admont 1160, 1290. Jahrbuch der Gesellschaft fiir die Geschichte und
Bibliographie des Brauwesens, e.V., Berlin 1935, S. 3.
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als auch die Bierbereitung in Seckau bekannt wurde. Vielleicht war es ein besonde-
rer Wunsch des Auftraggebers Probst Johannes Diirnberger, die Darstellung des
Hopfens als lokale Besonderheit hervorzuheben oder auf die Tradition des Bier-
brauens im Stift hinzuweisen.

Zusammenfassung

,»Im christlichen Mittelalter war das Buch nicht einfach ein Gebrauchsgegenstand, es hatte
als solches Zeichenwert als Zeugnis des Heilsversprechens, hatte Symbolwert ..."*
Das Seckauer Graduale und die Vergleichshandschriften aus dem Augsburger
Raum - der ab Mitte des 15. Jahrhunderts als innovativstes Zentrum der Zeichen-
kunst gilt* - sind als Prestigeobjekte mit hohem Symbolwert und ebensolchem
asthetisch-dekorativen Anspruch hergestellt worden. Der Einfluss der Auftraggeber
bestimmte die Ausstattung, die sich einerseits an traditionelle Vorgaben von Orna-
menten und Randdekorationen aus Musterbiichern* und stilisierten Pflanzen-
motiven hilt, aber gleichzeitig einen eigenen Weg geht und eine eigene Asthetik
entwickelt. Innovativ ist die naturnahe Darstellung von Bliiten und Gewiachsen der
heimischen Flora, die nur aus der unmittelbaren Beobachtung der Natur entstehen
kann. Die Kiinstler verarbeiten Eindriicke aus der Wirklichkeit und treffen eine
Auswahl nach ihrem ,,Geschmack®.

SchlieRlich werden Pflanzen - wie Flaschenkiirbis und Hopfen im MS 17 - als
Einzelindividuen in ihrer Einzigartigkeit dargestellt, die Frage nach dem Symbol-
gehalt riickt in den Hintergrund.*® Beide rankenden Pflanzen kommen der Freude
an einer lebendigen, dekorativen Form entgegen, wobei dem Hopfen zuséitzlich eine
eher diesseitige Konnotation unterstellt werden kann.

Stilistisch zeigt sich in der Grazer Handschrift eine Entwicklung, die sich vom
tiberladenen ,Horror Vacui“ der Augsburger Vorbilder zu einem reduzierteren, indi-
viduellen Umgang mit den Pflanzenmotiven vollzieht.

Dank

Ganz herzlicher Dank gebiihrt Frau Amtsdirektorin Ute Bergner, Sondersammlung
der Universitétsbibliothek Graz, fiir die Bereitstellung der Handschriften MS 17 und
MS 112 und weiterfiihrender Literatur sowie fiir die Unterstiitzung beim Zugang zu
Handschriften-Digitalisaten.

45 Otto Pacht, Buchmalerei des Mittelalters, Miinchen 2004, S. 10.

46 Robert Suckale und Gude Suckale-Redlefsen, Ist Buchmalerei Kunst? In: Bilderwelten. Buchmalerei
zwischen Mittelalter und Neuzeit, Ausstellungskatalog Miinchen 2016, S. 25.

47 Vgl. Anm. 25.

48 Brunhilde Fetsch, Spitgotische Buchmalerei in Grazer Missalien aus einer Augsburger Werkstétte,
phil. Diss., Graz. 1978, S. 144 f.
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Erzherzog Johanns
Icones plantarum alpinorum.

Seltene Tafeln zur Dokumentation
der Alpenflora

Ein Name, der eng mit der in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts einsetzenden
ErschlieRung der Alpen verbunden ist, ist Erzherzog Johann von Osterreich.

Mit der Liebe zu den grofSen Schonheiten der Natur verband sich bei dem Erzherzog
das hohe Interesse, welches er fiir alle Naturwissenschaften hegte, um ihn zu seinen
Alpenreisen zu veranlassen und ihn dort festzuhalten, wo er die Ausbeute fiir
seine Sammlungen fand und wo er durch eigene Anschauung seine ausgebreiteten
mineralogischen und botanischen Kenntnisse noch erweitern und vertiefen konnte.!

Der spitere Erzherzog Johann Baptist Josef Fabian Sebastian von Osterreich wurde
am 20. Janner 1782 als 13. Kind des GroRRherzogs Leopold von Toskana (1747-1792)
und dessen Gemahlin Maria Ludovika (1745-1792) im Palazzo Pitti in Florenz ge-
boren.? Die ersten Lebensjahre verbrachte er am grolSherzoglichen Hof und durch
die Forderung seines bildungsfreundlichen Vaters wurde in ihm friih das Interesse
fiir die damals aufstrebenden Naturwissenschaften® geweckt.*

Seine erste Erziehung entsprach den Grundsatzen der Aufklarung. Die Schriften
Jean Jacques Rousseaus (1712-1778), der durch seine Forderung Retournons a la nature
die Begeisterung fiir das einfache, 1ldndliche Leben weckte, libten Einfluss auf Jo-
hanns lebendiges Naturempfinden und den unerschiitterlichen Glauben an das
Gute im Menschen aus.®

1 Franz Ilwof, Erzherzog Johann und seine Beziehung zu den Alpenldndern, in: Zeitschrift des Deut-
schen und Osterreichischen Alpenvereins, 13 (1882), S. 20.

2 Viktor Theiss, Leben und Wirken Erzherzog Johanns. Bd 1. Kindheit und Jugend (1782-1805), Graz
1960, S. 31.

3 Leopold beschéftigte sich mit Chemie und besafl ein Laboratorium, in das er den jungen Johann
mitnahm. Siehe dazu: Anton Schlossar, Erzherzog Johann von Oesterreich und sein Einflul auf das
Culturleben der Steiermark, Wien 1878, S. 4.

4  Viktor Theiss, Erzherzog Johann. Der steirische Prinz, Wien-Graz-Ko6ln? 1981, S. 25-27.

5 Ebda,S. 23.
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Rousseau trug wesentlich dazu bei, dass sich die Gebirgslandschaft im Hinter-
land von Genf zu einem beliebten Reiseziel des damaligen Europas entwickelte.®
Er spricht von

friedlichen Gegenden, und die ergreifenden Schonheiten der Natur, die unwandel-
bare Reinheit der Luft, die einfachen Sitten der Bewohner, ihr gleichmdfiges,
verstandiges und festes Wesen, die liebenswiirdige Schamhaftigkeit des weiblichen
Geschlechts, seine unschuldvolle Anmuth’

und riihmt die Bergbewohner, ihr einfaches Leben, ihre unverfédlschten Gefiihle,
ihre Konzentration auf die wesentlichen Dinge des Lebens.®

Dieses Bild der Reinheit und der Vollkommenheit der Bergbevilkerung wird von
Erzherzog Johann iibernommen. Eine weitere literarische Inspirationsquelle, die
Johanns Begeisterung fiir die Bergwelt und das Gebirgsvolk forderte, war das
1729 verfasste Lehrgedicht Die Alpen vom Schweizer Dichter Albrecht von Haller
(1708-1777), der darin die Sublime der Hochgebirgslandschaft und das Leben der
Natur in iiberschwenglicher Weise® schildert. Die Alpen mutieren nun zum Wohnort
vorbildlichen menschlichen Daseins und werden als Exemplum einfacher und
harmonischer Kultur gepriesen.

Die Aversion Johanns gegen das Stadtleben, die er in seinen Briefen immer wie-
der betonte, findet auch Entsprechung in der englischen Literatur. So fordert zum
Beispiel der Moralphilosoph Joseph Shaftesbury 1709 in seinen Hymnus an die Land-
schaft ein neues Menschenideal, fern von den Stiddten und frei von Intrigen, Un-
moral und aufgezwungenen Konventionen.'

Durch den frithen Tod Kaiser Josephs II. im Jahr 1790 musste dessen Bruder
Leopold von Toskana seine Nachfolge als Herrscher iiber die osterreichische Mo-
narchie antreten und die groRherzogliche Familie {ibersiedelte im selben Jahr nach
Wien. Unerwartet verstarben Johanns Eltern im Jahr 1792. Franz trat als dltester
Sohn der beiden die Nachfolge als Kaiser an und tibernahm damit auch die Obsorge
fiir seine Geschwister.!!

Johanns geistige Entwicklung wurde in weiterer Folge vor allem durch den
Schweizer Geschichtsschreiber und damals als Hofrat im Dienst der Staatskanzlei

6 Peter Grupp, Faszination Berg. Die Geschichte des Alpinismus, K6ln 2008, S. 38.

Jean Jacques Rousseau, Julie oder Die neue Heloise, Bd. 1, ins Deutsch. iibers. v. Gustav Julius, Leip-
2ig?1859, S. 56.

8 Grupp, Faszination Berg, a. a. O., S. 220.

9 Gotz Pochat, Geschichte der Asthetik und Kunsttheorie. Von der Antike bis zum 19. Jahrhundert,
Ko6ln 1986, S. 419.

10 Martina Keil, Johann Kniep und Karl Ruf als Kammermaler Erzherzog Johanns, masch. phil. Diss.,
Graz 1989, S. 18.

11 Theiss, Erzherzog Johann. Der steirische Prinz, a. a. O., S. 25-27.
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titigen Johannes von Miiller (1752-
1809) geprégt. Miiller fand sein Ideal in
der Hirtenkultur der Urschweiz und
betonte deren unverdorbenen Charak-
ter. Diese Einstellung rief beim Erzher-
zog eine beinahe schwirmerische Be-
geisterung fiir das Gebirgsvolk der
Schweizer hervor.*

Der Einfluss des Hofrats auf den da-
mals 17-jahrigen Johann sollte nicht
nur fiir dessen ganze Lebenseinstel-
lung, sondern auch fiir sein spiteres
kulturelles Wirken im Dienst der Allge-
meinheit vor allem in der Steiermark
von grofter Bedeutung sein.’® Das hohe
Interesse fiir das Schweizer Land und
die Bevolkerung iibertrug Johann bald
auf die Osterreichischen Alpen und so
wurde er einer der ersten Kenner und
Erforscher der Alpenldnder.*

Ab dem Jahr 1801 wirkte Erzherzog

Abb. 1: Janos Blaschke, Erzherzog Johann,
Kupferstich nach einem Gemilde von
Joseph Hickel, um 1805, Graz, Privatbesitz
(Peter Brandstitter | BildDesign)

Johann (Abb. 1) als Generaldirektor des Genie- und Fortifikationswesens mit der
Aufgabe, in die verschiedensten Teile der Monarchie zu reisen, um die Befestigun-
gen in den Osterreichischen Alpenldndern zu priifen. Dabei beeindruckten ihn die
landschaftliche Schonheit Tirols, das er 1800 erstmals bewusst bereiste, dessen
Bergwelt und die naturnahe Bevolkerung ganz auerordentlich.!s

Mon voyage en Tyrol m’a infiniment satisfait. J'ai trouvé un pays entouré de hautes
montagnes, contenant de larges et belles vallés et de superbes Alpes, des glaciers
considérables et, pour ainsi dire, des Alpenhirten comme on les décrit en Suisse.'

In Tirol schien ihm der Rousseausche Mythos von den unvergleichlichen Tugenden

der Gebirgsvolker prasent zu werden."’

12 Keil, Johann Kniep und Karl Ruf§ als Kammermaler Erzherzog Johanns, a. a. O., S. 8-9.
13 Viktor Theiss, Johannes von Miiller und Erzherzog Johann von Oesterreich, Thayngen 1952, S. 91-92.
14 Ilwof, Erzherzog Johann und seine Beziehungen zu den Alpenlédndern, a. a. O., S. 5-6.

15 Theiss, Erzherzog Johann, a. a. O., S. 33-37.

16 Erzherzog Johann in einem Brief an Johannes von Miiller im Jahr 1800, zit. n. Friedrich Emanuel
von Hurter (Hg.), Achtundvierzig Briefe des Herrn Erzherzogs Johann von Osterreich an Johann von

Miiller, Schaffhausen 1848, S. 41.

17 Hermann Wiesflecker, Erzherzog Johann. Ein Leben fiir die Steiermark, Graz 1959, S. 17.
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Von nun an besuchte der Erzherzog alljahrlich die Gebirgslander im Rahmen von
Reisen und Wanderungen und verband seine dienstlichen Aufgaben mit seinen per-
sonlichen Interessen.!®* Er sammelte eine reiche Fiille an Naturalien, insbesondere
aus dem Reich der Mineralien, und wurde dabei von Natur- und Geschichtsfor-
schern sowie Malern, welche die Eindriicke in Bildern festhielten, begleitet.'® Er be-
trieb die Erkundung der Gebirgswelt ausdauernd und beharrlich, sodass er bald als bester
Kenner der Ostalpen galt. [...] Die stdarkste Motivation fiir seine Aktivitdten war zweifellos
seine Liebe zur Natur und zur Schonheit der Alpenwelt.?

Erzherzog Johanns lie 1803% einen Bauernhof im Tiroler Stil auf dem Glo-
rietteberg von Schonbrunn errichten und legte dort gemeinsam mit seinen Briidern
Anton und Rainer den ersten Gsterreichischen Alpengarten, ein Alpinum, an, des-
sen Pflanzen Johann und seine Briider meist selbst von ihren Wanderungen am
Schneeberg, am Otscher und am Hochschwab in der Zeit von 1802 bis 1805
mitbrachten.?

Das dem Erzherzog nach der sogenannten Alpenbundaffire auferlegte Einreise-
verbot nach Tirol war fiir Johann AnstoR, sich verstirkt den Angelegenheiten der
Steiermark zuzuwenden und sich von jeglichen politischen Aktivititen zu distan-
zieren.?® Dariiber hinaus war Johann schon durch den im Jahr 1807 getitigten Kauf
der Herrschaft Thernberg in der Nidhe der steirisch-niederdsterreichischen Grenze
mit dem Land in Kontakt gekommen. Die Anlage von Thernberg, die Johann liebe-
voll als sein ,,Raubneste® bezeichnete, war in dieser unruhigen Zeit fiir den Erz-
herzog ein immer gerne aufgesuchter Zufluchtsort.

Siidlich vom Markte zwischen dem Felsen des SchlofSberges und dem Gemeinwalde,
oOffnet sich die Hofau, ein kleines Thal vom Thernbache durchstromt, der sich
aufler dem Markte, mit der Schlatten vereinigt; dieses von der Natur mit reicher
Ausstattung beschenkte Thal ist durch leichte Hiilse der Kunst in einen freundlichen
Park umgeschaffen. [...] Im innersten ewig beschatteten Grunde ist zwischen Felsen
eine Anlage fiir Alpenpflanzen errichtet.”

18 Keil, Johann Kniep und Karl Ruf§ als Kammermaler Erzherzog Johanns, a. a. O., S. 9.

19 Ilwof, Erzherzog Johann und seine Beziehungen zu den Alpenldndern, a. a. O, S. 35.

20 Helga de Cuveland, Natur im Aquarell. Meisterwerke der Wiener Hofmaler Johann und Joseph
Knapp, Miinchen-Berlin-London-New York 2006, S. 23.

21 Christian Hlavac, Astrid Gottche, Die Gartenmanie der Habsburger. Die kaiserliche Familie und ihre
Gérten 1792-1848, Wien 2016, S. 48.

22 Ebda, S. 48.

23 Keil, Johann Kniep und Karl Ruf§ als Kammermaler Erzherzog Johanns, a. a. O., S. 12.

24 Tagebucheintrag von Erzherzog Johann vom 10. September 1810, zit. n. Franz Ilwof, Aus Erzherzog
Johanns Tagebuch. Eine Reise in die Obersteiermark im Jahre 1810, Graz 1882, S. 115.

25 Franz Sartori, Die Burgvesten und Ritterschlosser der Osterreichischen Monarchie, Teil 2, Wien?
1839, S. 33-34.
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Auch fiir diesen Alpengarten sammelte Johann Pflanzen aus den &sterreichischen
Alpen, die er zum Teil selbst von seinen Wanderungen mitbrachte.?® Die Pflege des
Alpinums libernahm der Naturwissenschaftler, Okonom und einer der ersten Alpen-
botaniker seiner Zeit*”” Johann Zahlbruckner (1782-1851), den Erzherzog Johann als
21-Jahriger bei einer Besteigung des Schneeberges kennenlernte. Ab 1808% war
Zahlbruckner fiir die Sammlungspflege der naturwissenschaftlichen Objekte
Johanns zustidndig, fungierte als wissenschaftlicher Berater und wurde 10 Jahre
spiter zu Johanns Privatsekretdr. Er war bemiiht, Objekte aus der reichen Natur
der Alpen fiir Erzherzog Johann zu sammeln und diese im Austausch mit zahl-
reichen Gelehrten des In- und Auslandes wissenschaftlich zu bearbeiten.?

Die von Johann selbst von seinen Wanderungen mitgebrachten Alpenpflanzen
werden zum Teil heute noch als Herbarbelege in der botanischen Sammlung des
Joanneums aufbewahrt. Dariiber hinaus lief§ der Erzherzog die alpine Flora male-
risch dokumentieren. Die kiinstlerische Leistung lag dabei in der Exaktheit der
Naturwiedergabe. Senden Sie mir fleissig Pflanzen, damit mein Mahler Beschdftigung
habe®, schreibt Erzherzog Johann an den Botaniker und Arzt Lorenz Chrysanth
Edler v. Vest (1776-1849), der spiter die Professur fiir Botanik und Chemie am neu
gegriindeten Joanneum innehatte. [lwof*! sah in diesem Maler den in dieser Zeit fiir
Erzherzog Johann tatigen Kammermaler Karl Ruf3, allerdings malte dieser fiir den
Erzherzog keine Pflanzendarstellungen. Wohl eher scheint der Erzherzog den
Blumenmaler Johann Knapp gemeint zu haben, den er mit der Bestandsaufnahme
von Pflanzen betraute.

Johann Knapp wurde am 5. September 1778 in der Wiener Vorstadt Hundsthurm
geboren. Schon friih erkannte man sein malerisches Talent und so sorgte der Kaplan
von Gumpendorf, dass Knapp eine entsprechende Ausbildung in Blumenmalerei
an der Wiener Akademie der Bildenden Kiinste bei Johann Baptist Drechsler
(1756-1811) erhielt. Knapp scheint mit seinen damals 13 Jahren seine dreijahrige
Lehrzeit eher als Adlatus denn als Schiiler begonnen zu haben. Anschliefend war
Knapp als Scholar drei Jahre lang in einer Tapetenmanufaktur Drechslers tétig, wo

26 Ebda, S. 34.

27 August Neilreich, Geschichte der Botanik in Nieder-Osterreich, Wien 1855, S. 19 (=Schriften des
zoologischen-botanischen Vereins Wien).

28 Bernd Moser, Erzherzog Johann und die Erdwissenschaften oder: ... zur Erweiterung der Kenntnisse,
Belebung des Fleifses und der Industrie ..., in: Karlheinz Wirnsberger (Hg.), Erzherzog Johann. Visionér
der Habsburger, Linz 2009, S. 46.

29 Christa Riedl-Dorn, Die griine Welt der Habsburger. Botanik - Gartenbau - Expeditionen - Experi-
mente, Katalog zur Ausstellung auf Schloss Artstetten 1989, Wien 1989, S. 55-57.

30 Erzherzog Johann in einem Brief an Lorenz Chrysanth Edler von Vest vom 2. Mai 1810, zit. n. Franz
Ilwof, Erzherzog Johann und Dr. Lorenz Chrysanth Edler v. Vest, in: Mittheilungen des Historischen
Vereins flir Steiermark, 42 (1894), S. 86.

31 Ebda, S. 86-87.
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er sein malerisches Kénnen anwenden konnte. Nachdem Knapp 1797 zum Militar
berufen wurde, erhielt er nach Friedensschluss wieder seinen friiheren Platz in der
Akademie, wo er in weiterer Folge elf Jahre blieb. Sein Talent war nun so gereift,
dass er seinen Lehrer im Krankheitsfall in der Akademie vertrat. Drechsler selbst
war von 1787 bis 1807 Professor und Direktor an der Manufaktur-Zeichenschule der
Akademie, wo unter anderem Musterzeichnungen fiir Porzellan, Seidenstickerei
und Kunstweberei sowie fiir Tapeten geschaffen wurden. Von Drechsler wurde die
Entwicklung der Wiener Blumenmalerei des Biedermeier entscheidend mitgetra-
gen. Er leitete an der Akademie die Rezeption der niederlandischen Blumenmal-
kunst des 16. und 17. Jahrhunderts ein und steigerte gegeniiber den Holldndern
den Realismus der Darstellung und die akribische Schilderung des Details. Da-
durch erhielt Johann Knapp eine profunde Grundlage in der Kunst der botani-
schen Illustration. Die auf unterschiedliche Aufgaben reagierende Ausbildung
bei Drechsler bildete die Voraussetzung, dass Knapp sowohl die wissenschaftlich
botanische Zeichnung als auch die Malerei von Blumenstillleben beherrschte. Im
Jahr 1812 wurde von Franz I. eine separate Blumenzeichenschule an der Akade-
mie eingerichtet, von der 1816 eine Blumenmalschule fiir Olmalerei abgetrennt
wurde.®

Die separate Blumenzeichenschule zielte auf die rein kiinstlerische Ausbildung
von Blumen-, Friichte- und Stillebenmalern und erhielt eine eigene Lehrkanzel fiir
Blumenmalerei, die Sebastian Wegmayr von 1812 bis 1850 innehatte. Sowohl die
Manufaktur-Zeichenschule als auch die Blumenzeichenschule waren treibende Ab-
teilungen fiir den Aufschwung der Blumenmalerei im vormarzlichen Wien. Beide
wurden allerdings im Zuge der Akademiereform von 1850 aufgeldst. Viele dieser
Blumenmaler zielten auf die dekorative Wirkung ihrer Bilder. Allerdings gab es
auch Blumenmaler, die der Tradition der botanisch-wissenschaftlichen Illustration,
die in dieser Zeit von Frankreich und England nach wie vor fiihrend betrieben wur-
de,* verbunden blieben und mit ihren Aquarellen die Genauigkeit der Wiedergabe
der Pflanzen forcierten.?* Welchem Naturfreund wdre nun vorzuerzdhlen nothig, wie
weit die Kunst Pflanzen, sowohl der Natur als auch der Wissenschaft gemdfs, nachzubilden
in unseren Tagen gestiegen sey.*

32 De Cuveland, Natur im Aquarell, a. a. O., S. 14-15.

33 Gerbert Frodl, Der Wiener Blumenmaler Johann Knapp und die botanische Illustration seiner Zeit,
in: Johann Knapp. Jacquins Denkmal. Ein naturwissenschaftliches Huldigungsbild von 1822, hrsg.
v. Osterreichischen Galerie, Wien 1976, S. 41.

34 Ulrike Jenni, Daffingers Blumenaquarelle und die Erforschung der dsterreichischen Flora im Vor-
mérz, in: Ulrike Jenni/Robert Wagner/Marie-Theres Winkler, Die Blumenaquarelle des Moritz
Michael Daffinger. Zur Erforschung der alpenldndischen Flora im Vormairz, Graz 1987, S. 45-46.

35 Johann Wolfgang von Goethe, Blumen = Mahlerey, in: Johann Wolfgang Goethe Asthetische Schrif-
ten 1816-1820 iiber Kunst und Altertum I-II, hrsg. v. Hendrik Birus, Frankfurt am Main 1999, S. 234.
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Die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit der Botanik, der Scientia ama-
bilis, hatte in der Donaumonarchie schon eine lingere Tradition und wurde von
Kaiserhaus und Hochadel gefordert. So lie§ um 1750 Franz Stephan, der Gatte Maria
Theresias, einen botanischen Garten in Schonbrunn anlegen und berief zwei
hollandische Gartner, die ihr Wissen auf diesem Gebiet aus dem damals fiihrenden
Land nach Wien brachten.?® Die Habsburger initiierten ab der Mitte des 18. Jahr-
hunderts botanische Expeditionen und Forschungsreisen mit dem Ziel, neue Nutz-
und Zierpflanzen aus fernen Lindern zu bekommen und die Bestdnde der Girten zu
erweitern.%

Aufgrund der Vergédnglichkeit der Gewichse ging man dazu iiber, sie in natur-
getreuen Abbildungen zu dokumentieren.® Die Aufgabe des Malers bestand darin,
alle fiir den Botaniker essenziellen Merkmale der Pflanze zu zeigen und Verbesse-
rungen der Natur zu vermeiden.? Entscheidenden Einfluss auf die wissenschaft-
liche Genauigkeit der Maler hatte der Botaniker Nikolaus Joseph von Jacquin
(1727-1817), der den Holldndischen Garten in Schonbrunn und somit die botani-
schen Schitze des Kaiserhauses lange leitete.*

Bedeutende Leistungen auf dem Gebiet der naturhistorischen Malerei schuf
Johann Knapp, der vor allem fiir sein Olgemailde Jacquins Denkmal von 1821/22, das
sich heute im Belvedere in Wien befindet, bekannt ist. Aus dem Kreise der Wiener
Blumenmaler ist ihm ohne Zweifel am vollkommensten gelungen, die van Huysumsche Re-
alistik in den Dienst der wissenschaftlichen Pflanzendarstellung zu stellen.” Bereits 1804
wurde Knapp Kammermaler von Erzherzog Anton Viktor und erhielt 1808 eine
Anstellung am Holldndischen Garten, wo er unter der Leitung von Franz Boos
(1753-1832) die Bestinde an einheimischen und exotischen Pflanzen malerisch auf-
nahm.* Dort fand er Gelegenheit, sein schones Talent im Blumenmalen zur vollsten
Geltung zu bringen und sich allmalig zu einem bedeutenden naturhistorischen Maler em-
porzuarbeiten.® Die Vielzahl an Pflanzenaquarellen und Serien von Friichten, exo-
tischen Pflanzen und Pilzen fiir den Erzherzog zeugen von seinem Fleifle und seinen

36 Jenni, Daffingers Blumenaquarelle und die Erforschung der 6sterreichischen Flora im Vormirz,
a.a.0.,S.48.

37 Riedl-Dorn, Die griine Welt der Habsburger, a. a. O., S. 105.

38 Ebda, S. 113.

39 Hans Walter Lack, Florilegium Imperiale. Botanische Schitze fiir Kaiser Franz I. von Osterreich,
Miinchen 2006, S. 37.

40 Riedl-Dorn, Die griine Welt der Habsburger, a. a. O., S. 113.

41 Claus Nissen, Die Botanischen Buchillustration. Thre Geschichte und Biographie, Bd. 1, Stuttgart?
1966, S. 190.

42 De Cuveland, Natur im Aquarell, a. a. O., S. 15.

43 Constantin Wurzbach, Knapp Johann, in: Ders., Biographisches Lexikon des Kaiserthums Oester-
reich, 12. Teil, Wien 1864, S. 137.
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Fortschritten nach und nach*. Weniger bekannt ist, dass Johann Knapp auch fiir
Erzherzog Johann als Blumenmaler titig war. Rupprecht* nennt 1821 mehr als
300 Aquarelle von Alpengewidchsen und eine begonnene Sammlung an Rosenge-
wiachsen, die Knapp fiir Erzherzog Johann bereits gefertigt hatte. Ein Teil dieser
Aquarelle befindet sich heute im Privatbesitz, einige diirften durch den 1896 von
Direktor Justus Brinckmann getitigten Ankauf des Nachlasses des Malers Knapp
fiir das Museum fiir Kunst und Gewerbe Hamburg den Weg in die Hansestadt ge-
funden haben.

Die alpine Flora wurde von Johann selbst oder iiber seinen Auftrag von Fach-
leuten gesammelt und Knapp als Vorlage zur Verfiigung gestellt.** Zwar berichtet
Rupprecht, dass die liber 300 Gewéchse auf drey Reisen in die Gebirge von Sr. kaiserl.
Hoheit eigenhdndig gesammelt wurden, allerdings 1dsst der schon zitierte Brief an den
Botaniker Lorenz Chrysanth Edler v. Vest” vermuten, dass Johann bei der Samm-
lung der abzubildenden Pflanzen Unterstiitzung von Botanikern hatte. Fiir den Erz-
herzog stand weniger die dsthetisch dekorative Umsetzung der Pflanze ins Aquarell
im Vordergrund, sondern vielmehr die exakte, sachlich ausgerichtete Dokumenta-
tion des vergdnglichen Gewichses. Wahrend Johanns Kammermaler den botani-
sierenden und die Alpen erforschenden Erzherzog stets auf seinen Exkursionen be-
gleiteten, nahm Knapp nach de Cuveland*® daran nicht teil. Vorlagen wurden ihm
wohl nach Schonbrunn®, wo er bis zu seinem Tod am 18. Februar 1833 lebte,* ge-
bracht oder er malte die alpinen Gewéchse aus den von Johann angelegten Alpen-
girten oder aus dem botanischen Garten des in Graz als Lehranstalt 1811 gegriin-
deten Innerosterreichischen Nationalmuseums, dem Joanneum.

Die fiir Erzherzog Johann gefertigten Aquarelle von Alpenpflanzen wurden teil-
weise in Aquatinta-Technik vervielfaltigt, die der Erzherzog vorerst nur an Freunde
und Gelehrte verschenkte.*! Die Verfasserin konnte durch einen von ihr aufgefun-
denen Brief Anton Binners an Erzherzog Johann nachweisen, dass Knapp ab dem
Jahr 1805 lebenslédnglich in die Dienste des Erzherzogs eintrat.’? 1806 waren einige

44 Johann Baptist Rupprecht, Jacquins Denkmal durch den Blumenmaler Knapp, in: Hormayrs Archiv
fiir Geographie, Historie, Staats- und Kriegskunst, XII (1821), S. 140.

45 Ebda, S. 140.

46 Trude Aldrian, Johann Knapp, in: Walter Koschatzky (Hg.), Die Kammermaler um Erzherzog Johann,
Graz, 1959, S. 40.

47 Vgl. FN 30.

48 De Cuveland, Natur im Aquarell, a. a. O., S. 15.

49 Wilfried Blunt, The Art of Botanical Illustration, London 1950, S. 158.
50 De Cuveland, Natur im Aquarell, a. a. O., S. 15.

51 Aldrian, Johann Knapp, a. a. O., S. 40-41.

52 Siehe dazu: Brief Anton Binners an Erzherzog Johann vom 9. Dezember 1825, Steiermérkisches Lan-
desarchiv, A. Meran K 63 H1.
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Aquarelle gestochen, wie aus dem folgenden Brief Johanns an seinen Sekretir
Gebhard Johann (1782-1837) hervorgeht. Jetzt blithen meine Alpenpflanzen. Knapp ma-
let fleifSig, 6 sind bereits gestochen. Ich lasse 30 Exemplare drucken. Es ist das Schonste,
was ich noch sah.® Rupprecht berichtet 1821, dass die Aquarelle der alpinen Gewich-
se unter Knapps Leitung vom Kupferstecher Beckenkam bearbeitet werden, und wovon 98
Platten bereits vollendet sind, ein Unternehmen, das [...] zu den hochsten Erwartungen
berechtigt.>*

Es ist anzunehmen, dass Erzherzog Johann mit den Reproduktionen der Aqua-
relle ein Tafelwerk fiir eine umfassende Darstellung der Flora alpina plante. Die
Aquarelle scheint Knapp kontinuierlich iiber mehrere Jahrzehnte hindurch fiir den
Erzherzog geschaffen zu haben. Dem neulichen gndadigsten Auftrag entsprechend, iiber-
sende ich Eurer Kaiserlichen Hoheit die Knappischen Originale der Flora alpina, auf das
vorsichtigste verpakt,> schreibt Zahlbruckner an Erzherzog Johann im Februar 1811.

Die von Peter Beckenkam(p) (geb. 1758?) nach den Aquarellen Knapps gefertigten
Reproduktionen in Aquatinta konnten durch den Botaniker Felix Widder (1892-1974)
im British Museum, im Naturhistorischen Museum Wien und am damaligen Bota-
nischen Institut Graz nachgewiesen werden. Von den von Widder im Botanischen
Institut in den 1930er-Jahren entdeckten 85 Tafeln® sind heute nur mehr 37 am
Institut fiir Biologie, da ein Teil nach Ubersee und in die Neue Galerie am Universal-
museum Joanneum ausgelagert wurde. Mehrere Abziige waren doppelt, dreifach
oder vierfach vorhanden. Hinweise auf diese von Erzherzog Johann beauftragten
Tafeln fand Widder®” bei Nissen®, der auf ein Tafelwerk mit 92% Darstellungen im

53 Erzherzog Johann in einem Brief an Johann Gebhard vom April 1806, zit. n. Felix Widder, Erzherzog
Johann und seine Icones Plantarum I, in: Jahrbuch des Vereins zum Schutze der Alpenpflanzen und
Tiere, 25 (1960), S. 114-115.

54 Rupprecht, Jacquins Denkmal durch den Blumenmaler Knapp, a. a. O., S. 140.

55 Johann Zahlbruckner in einem Brief an Erzherzog Johann vom 6. Februar 1811, zit. n. Anton Philipp
Rivertera, ,Benutzung der mannigfaltigen Gaben der Natur®. Erzherzog Johanns wissenschaftliches
Interesse und seine Verbindung zur Wiener Porzellanmanufaktur, in: Bldtter fiir Heimatkunde,
94 (2020), S. 162.

56 Inv.-Nr. Ef 11. Es handelt sich dabei nicht, wie Widder behauptet, um Kupferstiche, sondern um
Reproduktionen in Aquatinta. Siehe dazu: Widder, Erzherzog Johann und seine Icones Plantarum I,
a.a. 0., S. 113, oder Felix Widder, Erzherzog Johann und seine Icones Plantarum II, in: Jahrbuch des
Vereins zum Schutze der Alpenpflanzen und Tiere, 28 (1963), S. 16.

57 Widder, Erzherzog Johann und seine Icones Plantarum I, a. a. O., S. 110.

58 Nissen, Die Botanischen Buchillustration, a. a. O., S. 190 und FN 2.

59 Widder konnte allerdings nur 33 Tafeln im Naturhistorischen Museum (Inv.-Nr. NHM Bot. Abt.
7274. 71. 3 Bibliotheka Musei Palat. Vindob.) feststellen. Auf dem Vorsatz der Tafeln wird darauf
verwiesen, dass dieser Band Johann Zahlbruckner gehorte. De Cuveland erwiahnt noch weiterer elf
lose Alpenpflanzenbilder im Naturhistorischen Museum, die unter derselben Inventarnummer wie
die 33 Tafeln aufbewahrt werden und wovon fiinf Blétter als Geschenk von Prof. Woloszczak in die
Sammlung gelangten. Siehe dazu: De Cuveland, Natur im Aquarell, a. a. O., S. 141.
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Naturhistorischen Museum verweist, und bei Pritzel®, der es als Icones plantarum
austriacarum ineditae bezeichnet. Im Katalog® des British Museums von 1904 werden
51 Tafeln angefiihrt, heute sind es 79, die den von Erzherzog Johann in Auftrag gege-
benen Icones Plantarum angehoren. Widder®? wies nach, dass die vorhandenen Grafi-
ken in Graz, Wien und London einander entsprechen und sie dem schon von Pritzel
1851 erwahnten botanischen Tafelwerk Erzherzog Johanns zugeordnet werden kon-
nen. Einzelne Blitter, die mit jenen in Graz, Wien oder London {ibereinstimmen,
konnte die Autorin in der Sammlung des Museums fiir Kunst und Gewerbe Hamburg
und in der des Museums Niederdsterreich ausfindig machen, wobei diese Exemplare
Aquarelliibermalungen aufweisen, die vermutlich von Johann Knapp selbst ausge-
fiihrt wurden. Auch auf einer in der Osterreichischen Nationalbibliothek aufbe-
wahrten Fotografie®® von Gottlieb Marktanner-Turneretscher, die eine Ansicht des
Saales drei der Erzherzog-Johann-Ausstellung aus dem Jahr 1911 in Graz zeigt, ent-
deckte die Verfasserin fiinf kolorierte Tafeln®, die ebenfalls der Alpenpflanzenserie
Erzherzog Johanns zugeordnet werden konnen. Im Katalog zur Ausstellung® werden
diese Darstellungen, die damals im Besitz des Baumeisters Joseph Bullmann waren,
erwahnt und um 1825 datiert. Schon im Jahr 1808 macht Heinrich Adolph Schrader
mit folgender Notiz auf das Tafelwerk Erzherzog Johanns aufmerksam.

Der Erzherzog Johann, welcher seiner Lieblingswissenschaft, der Naturgeschichte,
seine Nebenstunden widmet, beschdftigt sich jetzt mit einem botanischen Werke,
das lauter, theils seltene, theils bisher noch ganz unbekannte Pflanzen beschreibt
[...]. Es sind davon bereits einige Hefte mit illuminierten Kupfern fertig, sie kommen
aber nicht in den Buchhandel, sondern der Erzherzog verschickt sie an Freunde
und Gelehrte.®

60 ,Johann, Erzherzog von Oesterreich. Icones plantarum austriacarum ineditae. (Vindobonae) s.a. folio 92
tab. Aeriinc.“ Zit. n. Georg August Pritzel, Thesaurus literaturae botanicae omnium gentium (etc.),
Leipzig 1851, S. 132. In der zweiten Auflage fiigt Pritzel noch die Datierung 1807 hinzu, siehe dazu:
Georg August Pritzel, Thesaurus literaturae botanicae omnium gentium (etc.), Leipzig? 1872, S. 156.

61 ,, JOHANN BAPTIST JOSEF FABIAN SEBASTIAN, Archduke of Austria 1782-1859. Joannes Archidux
Austriae Icones plantarum alpestrium Austriae. 51 tabulae ineditae. Vindobonensis 1807 seqq. fol. 51pls.,
without title-page or letterpress; the above title is written in pencil on this copy”. Zit. n. Catalogue of
the books, manuscripts, maps and drawings in the British Museum (Natural History), Vol. II, Lon-
don 1904, S. 934. Recherchen ergaben, dass die Library at South Kensington houses gegenwartig tiber
79 Tafeln verfiigt (Nr. 581.9 (436) JOH FF Vol. 1 + Vol. 2).

62 Widder, Erzherzog Johann und seine Icones Plantarum I, a. a. O., S. 111.

63 Inv.-Nr. PK 1491, 4 POR MAG.

64 Vier der dargestellten Pflanzen konnten von der Autorin identifiziert werden. Es handelt sich dabei
um die Gewichse Campanula thyrsoidea, Gentiana clusii, Cortusa matthioli und Primula auricula.

65 Erzherzog-Johann-Ausstellung, Katalog zur Ausstellung aus Anlafl der unter dem allerhéchsten
seiner Majestdt des Kaisers Franz Joseph I stattfindenden Jahrhundertfeier des Landesmuseums
,Joanneum“ Graz, Graz 1911, S. 61.

66 Heinrich Adolph Schrader, Neues Journal fiir die Botanik, Bd 2, Erfurt 1808, S. 373.
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Akribisch genau und auf die Naturtreue bedacht schuf Beckenkam die Repro-
duktionen nach den Aquarellen Knapps, wie die von der Autorin im Original be-
gutachteten grafischen Bldtter am Institut fiir Biologie in Graz belegen. Wie

Abb. 2: Peter Beckenkam(p), Gentiana Clusii (Echter Alpenenzian), Aquatinta
nach einem Aquarell von Johann Knapp, 1. H. 19. Jh., Graz, Institut fiir Biologie der
Karl-Franzens-Universitiit (Dagmar Probst)
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Rupprecht®” berichtet, waren 1821 98 Platten unter Knapps Leitung von Beckenkam
vollendet worden. Wie viele Platten letztendlich fiir das Tafelwerk angefertigt wur-
den, kann man nach derzeitigem Forschungsstand nicht rekonstruieren.

Den Erwartungen des Auftraggebers entsprechend waren die Vorlagen zu den
Reproduktionen keine dekorativ gestalteten Blumenstillleben, sondern die Objekte
wurden in ihren subtilsten Einzelheiten akribisch genau wiedergegeben und direkt
nach dem lebenden Objekt gefertigt. Knapp fiigte den abgebildeten Pflanzen auch
Detailzeichnungen von Bliitenteilen wie Kelche, Staubblatter, Fruchtknoten und Sa-
men bei, die fiir die Bestimmung der Pflanzen dienlich sind. Das Herausarbeiten
der feinsten Struktur wie zum Beispiel die unterschiedliche Behaarung der Blitter
oder Bliitenkelche kann als besondere Stiarke Knapps angesehen werden. Die port-
ritierten Alpenpflanzen zeigen einen typischen Habitus: Sie sollten weder zu {ippig
noch zu kiimmerlich gewachsen sein und vor allem kleine Pflanzen in ihrer ganzen
Gestalt mit ihren Wurzeln und, wenn moglich, in ihrer natiirlichen Gréfle dar-
gestellt werden. Deshalb spielte das Papierformat eine wesentliche Rolle.%

Fiir alle 37 Tafeln, die sich am Institut fiir Biologie befinden, wiahlte man das
Hochformat. Die unbeschnittenen Blatter verfiigen liber einen Biittenrand und
weisen Mafe von circa 620 x 460 mm auf. Der Plattenspiegel misst einheitlich
520 x 390 mm. Keines der Blétter verfiigt iiber einen Aufdruck oder eine Nummer.
Die Bezeichnung der jeweils dargestellten Pflanze scheint nachtriglich mit Bleistift
hinzugefiigt worden zu sein. Die Darstellung der Gentiana Clusii (Abb. 2) visualisiert
die Akribie der Pflanzendarstellung deutlich. Zu sehen sind zwei Einzelpflanzen
mit je einer Bliite, vom rechten echten Alpenenzian wird die Wurzel gezeigt. Ver-
bunden werden die beiden Gewiachse durch ein Stiick Erdreich. Links davon finden
sich zwei anatomische Darstellungen der Bliite.

Die Datierung der grafischen Alpenpflanzenbilder ist unbekannt. Es gibt ledig-
lich zwei zeitliche Anhaltspunkte, ndmlich den schon zitierten Brief Johanns®, der
belegt, dass die ersten Platten der geplanten Icones plantarum schon 1806 vollendet
waren, und den Beitrag Rupprechts™ von 1821, der darin 98 fertige Platten erwéahnt.
Das Projekt zog sich iiber Jahrzehnte und das geplante Tafelwerk Icones plantarum
alpinorum blieb wohl aus Kostengriinden, wie Revertera’ vermutet, ein Fragment.

67 Rupprecht, Jacquins Denkmal durch den Blumenmaler Knapp, a. a. O., S. 140.
68 De Cuveland, Natur im Aquarell, a. a. O., S. 16-18.

69 Vgl. FN 52.

70 Rupprecht, Jacquins Denkmal durch den Blumenmaler Knapp, a. a. O., S. 140.

71 Anton Philipp Revertera, L' utilizzo dei numerosi doni della nature. Gli interessi scientifici dell’
arciduca Giovanni d’ Austria e il suo legame con la Manifattura di porcellana di Vienna, in: Rita
Balleri, Andreina d’Agliano, Claudia Lehner-Jobst (Hgg.), Fragili Tesori dei Principi. Le vie della
porcellana tra Vienna e Firenze, Livorno 2018, S. 120.
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Hannes D. Galter

Himmlische und irdische

Paradiese -

der altorientalische Garten als
Landschaftsarchitektur und Metapher

Die erschaffene Welt als Garten

Es ist eine allseits bekannte Geschichte:! Am Anfang aller Zeiten erschuf Gott, der
Herr, im Osten in der Steppe einen Garten, in dem er alle Arten von Baumen und
Strauchern wachsen lie. In der Mitte des Gartens standen der Baum des Lebens
und der Baum der Erkenntnis von Gut und Bose. Bewéssert wurde der Garten durch
einen Fluss, der sich in vier Arme teilte - Tigris, Euphrat, Pischon, Gihon. In dem
Garten lebten alle Tiere des Feldes und alle Vogel des Himmels. Das erste Menschen-
paar wurde als Hiiter in diesen Garten gesetzt.

So berichtet es das Alte Testament (Gen 2,4-24) und in &hnlicher Weise beschreibt
es der Koran in Sure 55: ,Fiir den, der den Stand des Herrn fiirchtet, sind zwei Gar-
ten bestimmt ... die Zweige haben ... Darin fliellen zwei Quellen ... Darin gibt es von
jeder Frucht ein Paar ... Aufler ihnen beiden gibt es zwei andere Garten ... dunkel-
griine ... Darin sind zwei ergiebig sprudelnde Quellen ... Darin sind Friichte und

1 Dietrich 2001, S. 281-286; Henrik Pfeiffer, Paradies/Paradieserzdhlung. Das Wissenschaftliche Bibel-
lexikon im Internet, <www.wibilex.de> (abgerufen am 21. Mérz 2021); Paul Kiibel, Metamorphosen
der Paradieserzdhlung. Orbis Biblicus et Orientalis 231, Fribourg/Gdottingen 2007; vgl. auch Ziony
Zevit, What Really Happened in the Garden of Eden?, New Haven 2013. Ich freue mich, diesen Bei-
trag, der in der langen Tradition meiner Beschiftigung mit assyrischen Konigsgirten steht (Hannes
G. Galter, Paradies und Palmentod. Okologische Aspekte im Weltbild der assyrischen Konige, in:
Bernhard Scholz [Hg.], Der orientalische Mensch und seine Beziehungen zur Umwelt, Grazer Mor-
genldndische Studien 2, Graz 1989, S. 235-253; Hannes G. Galter, Enkis Haus und Sanheribs Gar-
ten. Aspekte mesopotamischer Natursicht, in: Rolf Peter Sieferle/Helga Breuninger [Hg.], Natur-Bil-
der. Wahrnehmungen von Natur und Umwelt in der Geschichte, Frankfurt-New York 1999, S. 43-72;
Hannes G. Galter, Paradeisos. Alter Orient, Der Neue Pauly. Enzyklopidie der Antike, Bd. 9 [2000],
S. 306) und auf einem Vortrag vor der Iranisch-Osterreichischen Kulturinitiative am 13. Oktober
2018 anlésslich des Mehrgan-Fests aufbaut, Margit Stadlober widmen zu diirfen, mit der mich unter
anderem zahlreiche spannende Gespréache zu Kunst und Natur verbinden.
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Palmen und Granatapfelbdume ...“? In Sure 47 heil$t es weiter: ,Darin sind Bache mit
Wasser, das nicht faul ist, und Biache mit Milch, deren Geschmack sich nicht dndert,
und Bache mit Wein, der genussvoll ist fiir die, die davon trinken, und Béache mit ge-
filtertem Honig.”“®

Der biblische Bericht spricht einen Absatz spater davon, dass Gott durch den Gar-
ten wandelte, ,,als der Tag kiihl geworden war“ (Gen 3,8). Ein wunderschones Bild:
Der Herr des Gartens lustwandelt in der abendlichen Brise in seinem , Lustgarten®
- der Kirchenvater Hieronimus verwendet in der Vulgata auch den vielsagenden
Ausdruck paradisus voluptatis - nur um festzustellen, dass der von ihm beauftragte
Girtner seinem Befehl missachtet und vom Baum der Erkenntnis genascht hatte.

Die Gartenmetapher fiir einen Idealzustand der Welt am Anfang der Zeiten ist
uralt und in vielen Kulturen anzutreffen. Wir bezeichnen einen solchen Garten
heute als Paradies. Interessanterweise kommt dieses Wort nirgendwo im Alten
Testament vor, dort ist nur von einem ,,Garten (von) Eden” (17¥2 13) (Gen 2,15; 3,23-24;
Ez. 36,35; Joel 2,3) bzw. auch von einem ,,Garten in Eden” (17¥2 13) (Gen 2,8; Ez 28,13)
die Rede.* Diese Bezeichnung mag, wie vorgeschlagen wurde,” mit dem gleich-
lautenden hebriische Lexem 17y ‘éden ,Lieblichkeit, ,Wonne“ in Zusammenhang
stehen, was bei Hebriisch Sprechenden durchaus entsprechende Gefiihle und As-
soziationen hervorrufen konnte (Jes. 51,3). Viel wahrscheinlicher ist allerdings,
dass es sich bei dem Begriff um einen Nachklang des sumerischen Wortes edin
handelt, das ,Steppe®, ,,0dland, ,Wiiste* bedeutet und das als Fremdwort auch im
Akkadischen (edinu) belegbar ist. Damitist also ein Garten in der Steppe - im Odland,
im ,Nichtgarten® - gemeint.®

Im Alten Testament wird 17¥ in unterschiedlicher Bedeutung verwendet.” In his-
torischen Berichten (2 Kon 19,12; Jes 37,12; Ez 27,23; Am 1,5) bezeichnet es eine

2 Sure55,S. 46-78 (Ubersetzung Adel Theodor Khoury, Der Koran. 6. Aufl., Giitersloh 2018); vgl. Anne-
marie Schimmel, Kleine Paradiese. Blumen und Gérten im Islam, Freiburg/Br. 2001, S. 16-27; Peter
Heine, Islamische Gérten als Sinnbilder des Paradieses, in: Claudia Benthien/Manuela Gerlof (Hg.),
Paradies. Topographien der Sehnsucht, K6ln-Weimar-Wien 2010, S. 49-62, hier: S. 49-52.

3 Sure47,S. 15 (Ubersetzung Khoury 2018).

Vgl. The New Bible Dictionary (Leister 1996), S. 289 sowie Howard N. Wallace, The Eden Narrative,
Harvard Semitic Monographs 32, Atlanta 1985; Gordon J. Wenham, Sanctuary Symbolism in the Gar-
den of Eden Story, in: Richard S. Hess/David Toshio Tsumura (Hg.), I Studied Inscriptions from Before
the Flood: Ancient Near Eastern, Literary, and Linguistic Approaches to Genesis 1-11, Winona Lake
1994, S. 399-404.

Alan R. Millard, The Etymology of Eden, Vetus Testamentum 34 (1984), S. 103-106.

So Walter Andrae, Der kultische Garten, Die Welt des Orients 1 (1952), S. 485-494, hier: S. 487; vgl
Henrik Pfeiffer, Eden. Das Wissenschaftliche Bibellexikon im Internet, <www.wibilex.de> (abge-
rufenam 21. Mérz 2021) sowie Hannes G. Galter, Dimonenort und Gottesgarten. Die Wiiste in den Re-
ligionen Vorderasiens, Mitteilungen der Grazer Morgenldandischen Gesellschaft 12 (2004), S. 29-51.

7 Detlef Jericke, Die Ortsangaben im Buch Genesis. Ein historisch-topographischer und literarisch-
topographischer Kommentar, G6ttingen 2013, S. 25-26.
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steppenhafte Region zwischen Euphrat und Tigris: die heutige Kulturlandschaft
Dschazira in Nordostsyrien, in der im 1. Jahrtausend vor der Zeitrechnung das
aramdéische Fiirstentum Bit Adini lag. Der Schopfungsbericht und Anspielungen
darauf in den Prophetenbiicher (Ez 31,8-9,16,18) benennen so die mythische Land-
schaft, in der man sich den Garten Gottes (Ez 28,13; 31,8-9; Jes 51,3) dachte. Im
Gefolge von Friedrich Delitzschs aufsehenerregender Publikation ,Wo lag das
Paradies?“® lokalisierten Altorientalisten diese Landschaft verstirkt in Mesopo-
tamien. Hugo Gressmann vermutete sie im Quellgebiet von Euphrat und Tigris,’
André Lemaire im Gebiet von Bit Adini.'® Nach Manfried Dietrich weisen die Para-
diesfliisse in den Sliden des Zweistromlandes. Er mochte den Ursprung der Para-
diestraditionen tiberhaupt in der Enki-Mythologie von Eridu verorten."

Das Wort ,Paradies wird erst im Neuen Testament erwédhnt, beispielsweise
wenn Jesus zu dem mitgekreuzigten Verbrecher sagt: ,Wahrlich, ich sage dir: Heute
wirst du mit mir im Paradiese sein“ (Luk 23,43). Damit war allerdings das jenseitige
Paradies gemeint, jener Ort der Seligen, der nach der Offenbarung des Johannes von
Patmos (Offb 2,7) mit dem himmlischen Jerusalem gleichgesetzt wurde.!? Doch
schon im Mittelalter hat man das diesseitige und das jenseitige Paradies miteinan-
der verbunden: got d6 phlanzen began/ein boumgarten wolgetdn/in wunneclicher wise/
den hiesz er daz paradise. ,,Gott begann dort einen schonen Baumgarten auf freudige
Art zu pflanzen, den nannte er das Paradies®, heif3t es in der um 1200 entstandenen
Millstitter Genesis (8, 33).

Das irdische Paradies lag fiir die Menschen des Mittelalters im Osten, am
dulersten Rand der Welt, wo es auch auf der Ebstorfer Weltkarte um 1300 einge-
zeichnet ist.’® Zahlreiche Weltchroniken und Reiseberichte beschreiben seine Lage.
Da es von einer himmelhohen Mauer aus Feuer umgeben sei, wie Rudolfs von Ems
in seiner Weltchronik (Verse 1390-1399) schreibt,** blieb es fiir Menschen unerreich-
bar. Es war somit nur natiirlich, nach Ersatz bzw. Alternativen zu suchen, nach

Friedrich Delitzsch, Wo lag das Paradies, Leipzig 1881.

9 Hugo Gressmann, Der Eingang ins Paradies, Archiv fiir Orientforschung 3 (1926), S. 12.

10 André Lemaire, Le Pays d’Eden et le Bit-Adini. Aux origines d'un mythe, Syria 58 (1981), S. 313-330.

11 Manfried Dietrich, Das biblische Paradies und der babylonische Tempelgarten. Uberlegungen zur
Lage des Gartens Eden, in: Bernd Janowski/Beate Ego/Annette Kriiger (Hg.), Das biblische Weltbild
und seine altorientalischen Kontexte, Tiibingen 2001, S. 281-323, hier: S. 294-320.

12 Martin Leutzsch, Transformationen des Paradieses. Wandlungen eines biblischen Topos, in: Richard
Faber/Christine Holste (Hg.), Arkadische Kulturlandschaft und Gartenkunst: eine Tour d‘Horizon,
Wiirzburg 2010, S. 37-56, hier: S. 51-56.

13 <https://warnke.web.leuphana.de/hyperimage/EbsKart/#09999/> (abgerufen am 21. Marz 2021); vgl.
Hartmut Kugler (Hg.), Die Ebstorfer Weltkarte. Die grof3te Karte des Mittelalters. Kommentierte Neu-
ausgabe in zwei Banden, Darmstadt 2020.

14 Rudolfs von Ems Weltchronik. Aus der Wernigeroder Handschrift, <http://www.mhdwb-online.de/
Etexte/PDF/RWCHR.pdf> (abgerufen am 21. Mirz 2021.
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Orten, an denen sich Natur und Kultur im Einklang befinden und an denen der
Mensch Harmonie, Ruhe und Frieden finde. Wo es diese nicht gab, musste man sie
schaffen. Kiinstlerische Gartenanlagen zeugen in ganz Europa von diesen Bestre-
bungen.

Das deutsche Wort ,Paradies” geht auf das griechische rapdadeicoc zuriick, das
einen ,eingefriedigten Park®, einen ,Tierpark“ bzw. einen ,Garten der Seligen“
bezeichnete. Die Septuaginta verwendet das Wort in einigen Passagen (z. B. Gen 2,8
und 15) als Ubersetzung fiir den Garten (von) Eden.’ Dieses hat seinen Ursprung
aber im Altpersischen (*pari-daidha). Die altpersischen Begriffe pari (,rundum®)
und d(a)idha (,Mauer®) beschreiben ein umziuntes Landstiick, einen Garten. Im
Avesta ist das Wort pairidaéza als ,Einzdunung, Garten® noch erhalten.’* Entlehnun-
gen gibt es im Akkadischen (pardesu), Hebréaischen (o779), Armenischen (wuwpukq)
und Arabischen (us2.9).

Ubrigens hat auch das deutsche Wort ,,Garten® eine vergleichbare Bedeutung. Es
lasst sich auf ein germanisches gardon und altnordisches gardr (,Zaun, Hof,
Garten”) und weiter auf ein indoeuropiisches *ghorto- (,Umzdunung”) zuriickfiih-
ren und geh6rt mit dem griechischen ydptog, dem lateinischen hortus und den deut-
schen Wortern ,,Glirtel, ,Garde®, ,Gardine” und , Kurtisane® in eine etymologische
Gruppe.'” Das Paradies ist somit ein ummauerter Garten (hortus conclusus) inmitten
der Wiiste oder Steppe, in dem zur Erholung, Entspannung oder MuRle des konig-
lichen Herrn allerlei Pflanzen und Tiere geziichtet wurden.!®

Persische Palastgirten

Die Griechen hatten solche Girten in Persien kennengelernt.”” Xenophon, der um
400 v. d. Z. als Soldner im Heer Kyros des Jiingeren kampfte, berichtete in seiner
Schrift Oikonomikos als erster von den paradeisos genannten Gérten der persischen
Konige.”® Er erzdhlt von der Begegnung Kyros des Jiingeren mit dem Spartaner
Lysander, den er personlich in seinem Paradiesgarten in Sardis herumfiihrte.

15 Walther Hinz, Altiranisches Sprachgut der Nebeniiberlieferungen, Gottinger Orientforschungen
I11/3, Wiesbaden 1975, S. 179; Leutzsch 2010, S. 50-51.

16 Vidévdat 3.18 und 5.49; Leutzsch 2010, S. 45-50.

17 Friedrich Kluge, Etymologisches Worterbuch der Deutschen Sprache, 23. Aufl., Berlin-New York
1995, S. 300; vgl. Andrae 1952, S. 485-486.

18 Leutzsch 2010, S. 38-40.

19 Rona-Shani Evyasaf, Gardens at a Crossroads: The Influence of Persian and Egyptian Gardens on
the Hellenistic Royal Gardens of Judea, Bollettino di Archeologia on line I (Volume special 2010),
S. 27-37. <https://www.academia.edu/24287443/Bollettino_di_Archeologia_on_line_I_2010_Volume
_speciale_D_D9_5_Gardens_at_a_Crossroads_The_Influence_of_Persian_and_Egyptian_Gardens_
on_the_Hellenistic_Royal_Gardens_of_Judea> (abgerufen am 21. Mérz 2021).

20 Xenophon, Oikonomikos 4.20-22.
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Lysander bewunderte den Garten, seine Bdume, die exakte geometrische Anlage
und die Fiille an aromatischen Diiften. Kyros antwortete darauf, dass die gesamte
Anlage seiner eigenen Planung entsprungen sei und er selbst auch Teile der Pflan-
zen angepflanzt habe. An einer anderen Stelle weist Xenophon darauf hin, dass
Kyros in allen Landesteilen Gérten anlegen lie: ,, In welchen Gegenden immer (der
Perserkonig) wohnt oder zu welcher er sich wendet, da trégt er Sorge, dass dort Gir-
ten sind, die sogenannten paradeisoi, von allen schonen und guten Dingen voll, wel-
che die Erde hervorbringen mag, und in eben diesen hilt er sich die meiste Zeit auf],
solange die Jahreszeit es zuldsst.“?

Zu den persischen paradeisoi zahlten aber nicht nur die Gartenanlagen der konig-
lichen Paliste, sondern auch die ausgedehnten Obstgérten, die fiir die Versorgung
der Bevolkerung gedacht waren, und die groffkoniglichen Wildgehege und Jagd-
parks. Xenophon berichtet liber ein paradeisos in Keleinai in Phrygien, das vom
Miander durchflossen wurde und in dem Kyros der Jiingere zu Pferd wilde Tiere
jagte, wann immer er es wiinschte.?? Auch Statthalter wie Tissaphernes von Sardis
oder Belesys von Syrien besalen Gartenanlagen mit Fliissen, Wiesen und allen
erdenklichen Pflanzen.?

In der Kyropaedia fiihrt Xenophon diese Jagdgérten auf den Begriinder des alt-
persischen Reiches, Kyros II. (ca. 559-530 v. d. Z.), zuriick. Sein medischer Grof3-
vater Astyages habe versprochen, ihm alles Wild im paradeisos zu schenken, sobald
er zu reiten und zu jagen gelernt habe.* Kyros habe beides zu solcher Perfektion ge-
bracht, dass die Nachlieferung neuer Wildtiere fiir Astyages zum Problem wurde.?
Nach seiner Thronbesteigung habe Kyros zahlreiche paradeisoi anlegen lassen und
bei jeder Gelegenheit die dort geziichteten Tiere gejagt.?

Und wirklich befindet sich der erste nachweisbare persische Palastgarten in der
von Kyros um 550 v. d. Z. begonnenen und von Darius fertiggestellten Hauptstadt
Pasargade. Die von David Stronach geleiteten Ausgrabungen in den 60er-Jahren erga-
ben, dass die scheinbar willkiirliche Position der Palidste und des Torhauses in Wirk-
lichkeit durch die Anlage eines umfangreichen Gartens mit 25 cm breiten Wasser-
kandlen und steinernen Wasserbassins im Abstand von 13 bis 14 m diktiert wurde.?

21 Xenophon, Oikonomikos 4.13

22 Xenophon, Anabasis 1.2.7-9.

23 Plutarch, Alkibiades 24; Xenophon, Anabasis 1.4.10; Hellenika 4.1.15-16.
24 Xenophon, Kyropaedia 1.3.14.

25 Xenophon, Kyropaedia 1.4.5-11.

26 Xenophon, Kyropaedia 8.1.34-38.

27 David Stronach, The Royal Garden at Parsagadae: Evolution and Legacy, in: Lauren de Meyer/Ernie
Haerinck (Hg.), Archaeologia Iranica et Orientalis: Miscellanea in Honorem Louis Vanden Berghe,
Ghent 1989, S. 475-495 und David Stronach, The Garden as a Political Statement: Some Case Studies
from the Near East in the First Millennium B.C. Bulletin of the Asia Institute, NS 4 (1990), S. 171-180.
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Der regelmiige, in zwei rechteckige Bereiche aufgeteilte Plan des Gartens sollte die
Ordnung des neuen Reiches verkorpern. Er war von einem Konigspalast und zwei
Pavillons umgeben. Der Thron im Zentrum des Palastes war so aufgestellt, dass der
Herrscher durch das Hauptportal einen ungehinderten Blick auf den Garten hatte.
Diese symmetrische Anlage von Palast und Garten hat einige Wissenschaftler und
Wissenschaftlerinnen zu der Annahme verleitet, dass der Garten eine weitere Achse
hatte und somit wie ein spaterer tschahdr bagh (¢ le2) in vier symmetrische Teile ein-
geteilt war.”® Bewiesen ist das allerdings nicht.

Nichtsdestotrotz schreibt die iranische Uberlieferung die Erfindung dieses vier-
teiligen Repréasentationsgartens Kyros II. zu. Ein tschahar bagh besteht aus vier
Quadranten, die durch Wege oder Wasserldufe getrennt sind und die vier Teile der
Welt versinnbildlichen. Nach der Islamisierung des Iran wurde dieses architektoni-
sche Muster als Symbol fiir das Paradies mit seinen vier Fliissen, in denen Wasser
und Wein, Milch und Honig flieRen, umgedeutet.?” Die Hauptachse ist meist langer
als die Querachse und das zentrale Wasserbecken - oft mit einem Springbrunnen -
verbindet das horizontale irdische Paradies in der Vertikalen mit dem spirituellen,
himmlischen Paradies.

Die spezielle Form des persischen Gartens mit seinem Wasser, seinen Mauern
und Baumen ist ein Produkt des trockenen Klimas in Vorderasien. Der Nieder-
schlagsmangel in der Region wird durch kiinstliche Bewasserung kompensiert und
den bewésserten Garten umgibt eine Mauer, die das Wasser und die Vegetation des
Gartens schiitzt, indem sie vom Wind mitgefiihrten Sand und Staub fernhalt.s!

Mit der Zeit wurde die Gartengestaltung zu einem Grundbestandteil der persi-
schen Kultur. Inmitten dieses Arrangements von Blumen und Brunnen, Licht und
Schatten, Bdumen und Wegen vollzog und vollzieht sich Naturwahrnehmung im
Schutze hoher Mauern auf sehr intime Weise. Der persische Garten vermittelt nicht
nur das Bild einer wohlgeordneten Natur, sondern er ermoglicht auch die sinnlichen
Freuden des Sehens, Horens und Riechens.*

Der zentrale Garten in Pasargade scheint Teil einer viel groeren Anlage mit
einem See und einer Briicke gewesen zu sein, die sich iiber einen Kilometer weit

28 Z.B.Ndévak 2002, S. 453.

29 Heine 2010, S. 52-62.

30 Leila Mahmoudi Farahani/Bahareh Motamed/Elmira Jamei, Persian Gardens: Meanings, Sym-
bolism, and Design, Landscape Online 46 (2016), S. 1-19, <http://dx.doi.org/10.3097/L0.201646> (ab-
gerufen am 21. Mérz 2021); vgl. Daniel Ganz, Der Paradiesgarten im Islam. Entwicklung und charak-
teristische Eigenschaften, Der Gartenbau 45 (1994), S. 7-10.

31 Parisa Goker, An Analysis of Water Features in Persian Gardens: Bagh-e Shahzadeh, International
Journal of Environmental Science and Development 8/9 (2017), S. 661-664.

32 Farzaneh Foroozbakhsh, Terrestrial Paradise. Reclaiming the Symbol of Perfection and Wholeness
through the Persian Garden, MA thesis, McGill University, Montreal 2012.
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bis zum Grabmal des Herrschers erstreckte. Der antike Schriftsteller Arian aus dem
2. Jahrhundert berichtet in seiner Beschreibung des Grabmals, dass es in einem
koniglichen Park gelegen habe, in dem alle Arten von Badumen angepflanzt waren
und der durch einen Fluss bewissert wurde.*

Mesopotamische Palastgirten

Kyros hatte nach der Eroberung Mesopotamiens 539 v. d. Z. die Gartentradition der
assyrischen und babylonischen Konige kennengelernt und offenbar iibernommen.3*
Im pflanzenarmen und sonnenreichen Mesopotamien war ein Garten ein vitales
Bediirfnis. Er bildete den einzigen Ort, an dem man auflerhalb des Hauses erfri-
schenden Schatten und Schutz vor dem grellen Sonnenlicht finden konnte. Gleich-
zeitig waren die Gartenoasen mit ihren Stockwerkkulturen die Grundlage der Er-
nihrung mesopotamischer Stddte.*® Schon das Gilgamesch-Epos spricht von einer
Dreiteilung der Stadt Uruk in verbaute Fldche, Gartenkulturen und unbearbeitete
Flussauen.* Die Gartenoasen bestanden aus Palmen, die den dazwischen gepflanz-
ten Obstbdumen und Gemiisebeeten Schatten spendeten. Sie waren mit Lehm-
willen eingefriedet und wurden iiber Bewésserungskanile regelmi3ig mit Wasser
versorgt.” Das sumerische Keilschriftzeichen fiir ,Garten®, kiri, (#&), zeigt in
seiner piktografischen Urform zwei Pflanzen in einer Umfriedung (£¥).

Die Existenz von Girten in mesopotamischen Tempelanlagen und ihre Verbin-
dung mit Kulthandlungen ist gut belegt® und hat auch zu Uberlegungen gefiihrt, das

33 Arian, Anabasis 6.29; Christophe Benech/Rémy Boucharlat/Sébastien Gondet, Organisation et
Aménagement de l'espace a Pasargades: Reconnaissances Archéologiques de surface, 2003-2008,
ARTA: Achaemenid Research on Texts and Archaeology 003 (2012), S. 1-37. <http://www.achemenet.
com/document/2012.003-Benech_Boucharlat_Gondet.pdf> (abgerufen am 21. Mérz 2021). Zeitanga-
ben n. d. Z. habe ich ohne Zusatz belassen.

34 A. Leo Oppenheim, On Royal Gardens in Mesopotamia, Journal of Near Eastern Studies 24 (1965),
S. 328-333; Muhammad Dandamayev, Royal paradeisoi in Babylonia, Acta Iranica 23 (1984),
S. 113-117; Galter 2000.

35 Helen M. Leach, On the Origins of Kitchen Gardening in the Ancient Near East, Garden History 10
(1982), S. 1-16.

36 Stefan Maul, Das Gilgamesch-Epos neu libersetzt und kommentiert, Miinchen 2005, S. 46.

37 Stephanie Dalley/John Peter Oleson, Sennacherib, Archimedes, and the Water Screw: The Context of
Invention in the Ancient World, Technology and Culture 44 (2003), S. 1-26, hier: S. 1-5.

38 Andrae 1952, S. 488-492; Donald J. Wiseman, Mesopotamian Gardens, Anatolian Studies 33 (1983),
S. 137-144, hier: S. 143-144; Donald J. Wiseman, Palace and Temple Gardensin the Ancient Near East,
in: H.L.H. Prince Takahito Mikasa (Hg.), Monarchies and Socio-Religious Traditions in the Ancient
Near East, Wiesbaden 1984, S. 37-43, hier: S. 40-42; Stephanie Dalley, Ancient Mesopotamian Gar-
dens and the Identification of the Hanging Gardens of Babylon Resolved, Garden History 21/1 (1993),
S.1-13, hier: S. 6-7; Dietrich 2001, S. 291-293; Anastasia Amrhein, Neo-Assyrian Gardens: a Spectrum
of Artificiality, Sacrality and Accessibility, Studies in the History of Gardens & Designed Landscapes,
35/2 (2015), S. 91-114, hier: S. 101-102, <http://dx.doi.org/10.1080/14601176.2014.945832> (abgerufen
am 21. Mirz 2021).
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biblische Paradies als Tempelgarten bzw. Heiligtum zu betrachten.* Auch die meso-
potamischen Paliste verfiigten liber ausgedehnte Nutzgirten.* Der Keilschrifttext
BM 46226 aus der Zeit des babylonischen Konigs Marduk-apla-iddinas II. (721-710 v.
d. Z.) fithrt 67 verschiedene Pflanzen seines Palastgartens an.” Darunter befanden
sich Knoblauch, Zwiebel, Safran, Minze sowie verschiedene Gemiisearten.

Einen bemerkenswerten Aufschwung und eine deutliche politische Funktion er-
hielten diese Gartenanlagen unter den Herrschern des assyrischen Grofreiches.*
Eine der vorrangigsten Aufgaben der assyrischen Konige war die Sicherung von
Fruchtbarkeit und Wohlstand im Land. Sie wird immer wieder in koniglichen
Epitheta und Herrschaftslegitimationen angesprochen. Ihren eindrucksvollsten
Niederschlag fand sie in den Gartenanlagen der assyrischen Konigsresidenzen.*
Die Palastgirten der assyrischen Residenzen, in denen seit dem 11. Jahrhundertv. d.
Z. fremdartige Baum- und Straucharten angepflanzt, aber auch Tiere eroberter Ge-
biete gehalten wurden, und die ihren Ursprung ganz sicher einem Interesse an Hor-
tikultur und Exotik verdanken,* erfiillten - neben ihrer Funktion als koniglicher
Naherholungsraum - eine wichtige ideologische Funktion. Sie waren im Besitz des
Konigs und ihre Ausstattung mit Pflanzen und Tieren aller Reichsteile liel3 sie zu
Abbildern des assyrischen Herrschaftsgebietes werden. Thre Pracht und ihre Fiille
wurden zum Symbol fiir den Wohlstand des Landes und somit fiir die Macht und die
Legitimitdt des Herrschers.®

Die dltesten Nachrichten dariiber besitzen wir in den Inschriften Tiglatpile-
sers I. (1114-1076 v. d. Z.). Er lie - nach eigener Aussage erstmals - fremde Baum-

39 Wenham 1994; Nicolas Wyatt, A Royal Garden: The Ideology of Eden. Scandinavian Journal of the Old
Testament 28 (2014), S. 1-35.; Gregory K. Beale, Adam as the First Priestin Eden as the Garden Temple,
The Southern Baptist Journal of Theology 22/2 (2018), S. 9-24.

40 Wiseman 1983, S. 141-144; Wiseman 1984, S. 42-43.

41 Meiliner 1891; vgl. Contenau 1954, S. 48-49.

42 Zum Folgenden vgl. Galter 1989 und 1999; Dietrich 2001, S. 287-290, Amrhein 2015; Ali Asadpour, Phe-
nomenology of Garden in Assyrian Documents and Reliefs; Concepts and Types, Bagh-e Nazar 15/60
(2018), S. 55-66. <http://dx.doi.org/10.22034/bagh.2018.62765> (abgerufen am 21. Mirz 2021).

43 Oppenheim 1965; Dalley 1993, S. 4-5; Novak 2002, S. 445-451; Hartmut Kiihne, Neues zu Gérten in
Assyrien, Baghdader Mitteilungen 37 (2006), S. 227-238.

44 Karen Polinger Foster, Gardens of Eden: Exotic Flora and Fauna in the Ancient Near East, in: Jeff
Albert (Hg.), Transformations of Middle Eastern Natural Environments: Legacies and Lessons, New
Haven 1998, S. 320-329.

45 Wolfgang Fauth, Der konigliche Girtner und Jiger im Paradeisos. Beobachtungen zur Rolle des
Herrschers in der vorderasiatischen Hortikultur, Persica 8 (1979), S. 1-53; Stronach 1990, S. 171-174;
Jean-Jacques Glassner, A propos des jardins mésopotamiens, in: Rika Gyselen (Hg.), Jardins d’Orient.
Res Orientales 3, Paris 1991, S. 9-17; Klaus Stéhler, Der Gértner als Herrscher, in: Rainer Albertz/
Susanne Otto (Hg.), Religion und Gesellschaft: Studien zu ihrer Wechselbeziehung in den Kulturen
des antiken Vorderen Orients, Alter Orient und Altes Testament 248, Miinster 1997, S. 109-114; Novak
2002, S. 452-453; Irene J. Winter, Ornament and the ,,Rhetoric of Abundance”in Assyria. Eretz Israel
27 (2002), S. 252-264; Leutzsch 2010, S. 43.
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und Straucharten wie Zedern, Eichen oder Nussbdaume in einem koniglichen Garten
bei Ninive ,zur Erholung meiner Herrschaft“ (multa’it bélitija) anpflanzen. Dieser
Garten besall einen Pavillon, lag neben der Palastterrasse und wurde durch einen
Kanal vom Khosr-Fluss bewissert.*

Assurnasirpal II. (883-859 v. d. Z.) schmdiickte 250 Jahre spiter seine neuerbaute
Residenz Kalchu - heute Nimrud - mit ,,Garten des Jubels“ (kiril risate) und ,,Garten
der Freude” (kiril sihdte). Sie lagen in den Flussniederungen des Tigris und enthiel-
ten Spezies aus allen Regionen Vorderasiens. Die Bankettstele des Herrschers zdhlt
mindestens 41 botanische Arten auf, darunter Zedern, Palmen, Feigen- und Weih-
rauchbidume, schwarmt aber auch vom Duft, der die Wege erfiillte, und vom Rau-
schen des Wasserfalls, den ein Kanal vom oberen Zab speiste.*’

In der von Sargon II. (721-705 v. d. Z.) errichteten neuen Residenz Dur-Sarrukin,
dem heutigen Khorsabad, wurde erstmals ein berg- oder hiigelf6rmig gestalteter
Prunkgarten (kirimahu) im Umfeld des Konigspalastes angelegt: ,Einen Prunkgar-
ten - ein Ebenbild des Amanus - schuf ich an seiner Seite, in dem alle Duft- und
Harzholzer Syriens sowie alle Friichte der Gebirge versammelt sind.“® Die Reliefs
Sargons zeigen diesen Garten mit Biumen und Strduchern in hiigeligem Gelédnde,
mit einem See und einem Pavillon auf einer Insel.* Im Gegensatz zu seinen Vor-
gingern, die sich mit Vorliebe bei der Lowenjagd auf Feldziigen in fremden Regio-
nen abbilden lief3en, stellen die Palastreliefs Sargons Vogel- und Kleintierjagden im
Umfeld des Palastes dar und weisen einen eindeutig hofischen Charakter auf.*® Die
parkartige Umgebung, die Bekleidung des Konigs und seines Gefolges sowie die
Bankettszene im oberen Register deuten auf die neu errichtete Gartenanlage hin.
Damit wurde die urspriinglich fiir das Ausland charakteristische Dezimierung des
Tierbestandes durch den Herrscher in den abgegrenzten Mikrokosmos der konig-
lichen Gartenanlagen hineingebracht.>

Sargons Sohn Sanherib (705-681 v. d. Z.) umgab seine neue Hauptstadt Ninive
mit mehreren Gartenanlagen. Neben der Palastanlage entstand ebenfalls ein
Prunkgarten mit allerlei exotischen Badumen und Strauchern, worunter Zypressen,

46 A.Kirk Grayson, Assyrian Rulers of the Early First Millennium BCI (1114-859 BC), The Royal Inscrip-
tions of Mesopotamia, Assyrian Periods 2, Toronto 1991, A.0.87.1: vii 17-27; Galter 1999, S. 60.

47 Grayson 1991, A.0.101.30: S. 38-52; Galter 1999, S. 60-61; Allison Karmel Thomason, The Sense-Sca-
pes of Neo-Assyrian Capital Cities: Royal Authority and Bodily Experience, Cambridge Archaeologi-
cal Journal 26 (2016), S. 243-264.

48 Grant Frame, The Royal Inscriptions of Sargon II, King of Assyria (721-705 BC). The Royal Inscrip-
tions of the Neo-Assyrian Period 2, University Park, Pennsylvania 2020, S. 158 (Nr. 8): S. 28-29; Galter
1999, S. 61; vgl. Oppenheim 1965, S. 331.

49 Pauline Albenda, The Palace of Sargon, King of Assyria, Paris 1986, Tf. 89-90; vgl. Novak 2004, S. 350.
50 Albenda 1986, Tf. 85-88.
51 Vgl. Galter 1989 und 1999.
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Zedern, Palmen und der Baumwollstrauch extra genannt werden. Des Weiteren lief§
er einen unberiihrten Naturpark in Form eines Sumpfes (agammu) am Tigris unter-
halb der Stadt anlegen und ihn mit Pflanzen und Tieren der babylonischen
Marschen, unter anderem mit Rohrvigeln und Wildschweinen, beleben: ,,Um den
Wasserfluss in diesen Gérten zu regulieren, schuf ich einen Sumpf und legte
darin ein Rohrdickicht an. In ihm setzte ich Reiher, Wildschweine und Waldrinder
aus”.%

Oberhalb der Stadt wurden Obstgirten fiir die Bewohner Ninives gepflanzt und
unter Sanherib taucht auch der Begriff ambassu - wahrscheinlich eine Art Wildpark
aullerhalb der Stadt - inschriftlich auf.% Friichte, Aromata und Wildbret aus diesen
Gérten und Parks fanden in Tempel und Palast Verwendung. Vor allem der Prunk-
garten neben der Anlage seines ,Palastes ohnegleichen® verdient ndhere Betrach-
tung. Er war bergartig am Hang der Zitadelle angelegt und beherbergte als Abbild
des Reiches Bdume und Straucher aus ganz Vorderasien: ,,Einen Prunkgarten - ein
Ebenbild des Amanus - legte ich an seiner Seite an, in dem alle Duftholzer, Obst-
baume und (Edel-)Holzer, die zwischen den Bergen und dem Chaldderland wachsen,
versammelt sind.“**

Eine Darstellung dieses Gartens, der vielleicht das Vorbild fiir die antiken
Berichte iiber ,Héngende Garten“ abgegeben hat,* findet sich wahrscheinlich auf
einer Reliefplatte Assurbanipals aus dem Raum H des Nordpalastes in Ninive, die
sich heute im British Museum befindet. Sie zeigt eine bergartige Gartenanlage mit
einem Pavillon und einer Konigsstele neben einer Palastanlage (Abb. 1).

Sanheribs Gartenprojekte lieRen den Bedarf an Wasser stark ansteigen. Der
Konig investierte daher auch sehr viel Zeit und Geld in die Wasserversorgung der
Hauptstadt. Es ist iiberliefert, dass er Gewéasser aus 70 km heranfiihrte und Kanile
und Aquéidukte bis in seine Hauptstadt bauen lie3. 16 Kanile brachten Quellwasser
aus den nordostlichen Bergen nach Ninive und auch Wasser mehrerer Fliisse, die
urspriinglich weit unterhalb der Stadt in den Tigris flossen, wurde abgezweigt.
Aquéadukte leiteten es dann, und auch das ist auf der Reliefplatte vom Nordpalast
schon zu sehen, in die Gartenanlagen rund um den Palast. Zu diesem Zwecke
wurde ein bedeutendes Kanal- und Bewédsserungssystem entwickelt, das sich im

52 Grayson/Novotny 2014, S. 63 (Nr. 43): S. 94-100; Galter 1999, S. 62; Wiseman 1983, S. 138-139; Wiseman
1984, S. 37-38.

53 Dalley 1993, S. 3-4; Galter 1999, S. 62.

54 A. Kirk Grayson/Jamie Novotny, The Royal Inscriptions of Sennacherib, King of Assyria (704-681
BC), Part 1, The Royal Inscriptions of the Neo-Assyrian Period 3/1, Winona Lake 2012, S. 39 (Nr. 1):
87; Stephanie Dalley, Nineveh, Babylon and the Hanging Gardens: Cuneiform and Classical Sources
Reconciled, Iraq 56 (1994), S. 45-58, hier: S. 50-53; Galter 1999, S. 62.

55 Dalley 1993 und 1994; vgl. aber Julian E. Reade, Alexander the Great and the Hanging Gardens of Ba-
bylon, Iraq 62 (2000), S. 195-217, hier: S. 197-198.
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Abb. 1: Relief aus dem Nordpalast in Ninive (BM 124939) nach Dalley 1993, 10

Wesentlichen der Schwerkraft bediente. Z. T. wurde Quell- und Flusswasser iiber
grofle Strecken in Kanidlen und {iber Aquiddukte herbeigeschafft. Auch einfache
Hebevorrichtungen fiir hher gelegene Anlagen waren in Gebrauch. Diese besalRen
allerdings keine groen Kapazitdten.*

Asarhaddon (681-669 v. d. Z.) und Assurbanipal (668-627 v. d. Z.), die beide
ebenfalls in Ninive residierten, bauten neue Gartenanlagen bzw. renovierten die
alten. In den Darstellungen sind unter anderem Dattelpalmen, Granatépfel, Koni-
feren, Weinreben, die in Baumen wachsen, und Madonnenlilien zu sehen (Abb. 2).5
Die beriihmte Bankettszene BM 124920, ,,Assurbanipal in der Gartenlaube®, zeigt
den Herrscher gemeinsam mit seiner Gattin in der entspannten Atmosphire
einer Weinlaube und vermittelt einen guten Eindruck assyrischer Konigsgarten.®

56 Ariel M. Bagg, Assyrische Wasserbauten. Landwirtschaftliche Wasserbauten im Kernland Assyriens
zwischen der 2. Hilfte des 2. und der 1. Hélfte des 1. Jahrtausends v. Chr., Baghdader Forschungen
24, Mainz 2000, besonders S. 169-239.

57 Dalley 1993, S. 10-11.

58 Pauline Albenda, Landscape Bas-Reliefs in the Bit-Hilani of Ashurbanipal, Bulletin of the Ameri-
can Schools of Oriental Research 224 (1976), S. 49-72 und Pauline Albenda, Landscape Bas-Reliefs in
the Bit-Hilani of Ashurbanipal, Bulletin of the American Schools of Oriental Research 225 (1977),
S. 29-48; Gillibert 2018.
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Abb. 2: Relief aus dem Nordpalast in Ninive (BM 118914) nach Dalley 1993, 11

Assurbanipal fligte auch noch ein grolles abgestecktes Areal hinzu, in dem er seine
koniglichen Jagden abhielt.® Die Reliefs mit den Darstellungen seiner Lowenjagden
konnen heute im British Museum bewundert werden.

Die Hangenden Girten von Babylon

Die sogenannten Hingenden Garten von Babylon wurden sogar zu einem der sie-
ben Weltwunder der Antike. Dabei ist es schon bedenkenswert, dass weder keil-
schriftliche Texte noch die Stadtbeschreibung Herodots aus der Mitte des 5. Jahr-
hunderts v. d. Z. die Anlage erwdahnen.®® Erst der Arzt Ktesias von Knidos, der sich
um 400 v. d. Z. am persischen Hof aufhielt, erwdhnt einen Baumgarten, der auf
einer von Pfeilern getragenen Terrasse steht. Der babylonische Priester Berossos,
der im friithen 3. Jahrhundert v. d. Z. eine Zusammenfassung der babylonischen Ge-
schichte verdffentlichte, berichtet dariiber hinaus, dass der grofe Kénig Nebukad-
nezar II. in seinem Konigspalast steinerne Terrassen errichten lief, die an Berge
erinnerten. Diese bepflanzte er mit zahlreichen Baumen und schuf einen ,,Hingen-
den Park“ - ein paradeisos, der seine medische Gattin an ihre Heimat erinnern sollte.

59 Andrae 1952, S. 492-494; Galter 1999, S. 64-68; Novak 2002, S. 444-445.

60 Vgl. zum Folgenden Irving L. Finkel, Die Hingenden Gérten von Babylon, in: Peter Clayton/Martin
Price (Hg.), Die sieben Weltwunder, Stuttgart 1990, S. 56-80; Kai Brodersen, Die sieben Weltwunder.
Legenddre Kunst- und Bauwerke der Antike, Miinchen 1996; Stephanie Dalley, The Mystery of the
Hanging Gardens of Babylon, Oxford 2013.
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Auch der griechische Historiker Diodorus Siculus, der im 1. Jahrhundert v. d. Z. leb-
te, beschreibt diesen Garten in seiner Universalgeschichte und beruft sich dabei auf
Kleitarchos, einen Begleiter Alexander des Grof3en: ,Da gab es auch noch den soge-
nannten hidngenden Garten beim Palast, und zwar nicht von Semiramis, sondern
von einem der spateren Konige von Syrien, den dieser einer seiner Nebenfrauen zu-
liebe anlegte. Diese soll persischer Abstammung gewesen sein und voller Sehnsucht
nach ihren heimatlichen Bergwiesen den Konig gebeten haben, mit Hilfe der Gar-
tenbaukunst die Eigenart persischer Landschaft nachzuahmen.“

Dieser Park - auch Diodor nennt ihn mehrfach paradeisos — hatte eine Flache von
etwa 120 x 120 m (4 Plethren) und erstreckte sich wie ein griechisches Theater
terrassenformig iiber mehrere Stockwerke bis zu einer Hohe von 25 m (50 Ellen).
Die Terrassen waren auf Stiitzmauern mit dazwischenliegenden Gingen errichtet
worden. Sie wurden mit Bleiplatten, Ziegeln, Schilf und Asphalt abgedichtet und
dann mit zahlreichen Bdumen bepflanzt, die durch ihre Gréfle und ihre Schonheit
den Sinn des Beschauers erfreuen mussten. Das Wasser zur Bewésserung dieses
Gartens soll durch Maschinen im Inneren der Anlage vom Euphrat nach oben ge-
bracht worden sein.®> Da die griechische Tradition die Bauten Babylons fast aus-
schlieflich der legendidren Konigin Semiramis zuschrieb, macht Diodor deutlich,
dass dies bei dem paradeisos nicht der Fall sei.

Der griechische Geograf Strabon fiigt - ebenfalls mit Berufung auf den Beglei-
ter Alexanders - weitere Details hinzu: Die Stiitzpfeiler seien hohl gewesen, damit
sie die Wurzeln der Baume aufnehmen konnten, und das Wasser sei mittels
»Schnecken” (= archimedische Schrauben?) hochgepumpt worden.®® Biische und
Blumen gediehen in der Erde des obersten Beetes. Tamariske und Palmen, sagt
Strabon, beschatteten die Beete mit Lotus, Thymian und Heliotrop. Unter den
Terrassen befanden sich gut gekiihlte Rdume.

Mit den Beschreibungen des romischen Historikers Curtius Rufus in seiner Ge-
schichte Alexanders des Grollen gelangen wir bereits in den Bereich des Wunder-
samen und Legendenhaften: Die Bdume hétten einen Stammdurchmesser von 4 m
(8 Ellen) gehabt und mit ihrer H6he von 15 m (50 Fuf}) die Mauerkronen iiberragt,
Friichte getragen und wundervollen Schatten gespendet.

Das Legendenhafte trat bei den Beschreibungen immer mehr in den Vorder-
grund. Philon von Byzanz, der vielleicht um 250 v. d. Z. lebte, schrieb: ,Der soge-
nannte Hiangende Garten wichst iiber der Erde und ist in der Luft gepflanzt, wobei
er mit den Wurzeln der Baume das Land von oben her wie mit einem Dach bedeckt.“**

61 Brodersen 1996, S. 51.

62 Vgl. Stevenson 1992.

63 Vgl. dazu Brodersen 1996, S. 54-55 und Dalley/Oleson 2003.
64 Finkel 1990, S. 65.
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Abb. 3: Johann Bernhard Fischer von Erlach: Entwurff Einer Historischen Architectur:
in Abbildung unterschiedener beriihmten Gebiude des Alterthums und fremder Volcker;
umb aus den Geschichtbiichern, Gedichtnii8miinzen, Ruinen, und eingeholten wahr-
hafften AbriRen, vor Augen zu stellen, Leipzig 1725. Universititsbibliothek Heidelberg
(<http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/fischer1725/0015>)

Die Fantasie der europdischen Neuzeit hat dieses Legendenhafte ebenfalls in den
Vordergrund gestellt und, wie der Entwurf von Fischer von Erlach aus dem Jahr 1721
zeigt, mit zeitgenossischen Elementen verkniipft (Abb. 3).°° In der weiteren Folge
wurden die ,Hidngenden Gérten“ trotz der gegensdtzlichen Angaben mehrerer
Autoren fest mit dem Namen Semiramis verbunden.®

Archiologisch konnte dieser ,,Hingende Garten“ bis heute nicht klar lokalisiert
werden. Robert Koldewey, der die deutschen Grabungen in Babylon zwischen 1899
und 1917 leitete, glaubte sie in Fundamenten mit Bogenstellungen im Nordostteil des
Konigspalastes gefunden zu haben. Doch die 14 gewdlbten Sédle mit Korridoren und

65 Stefan Schweizer, Die Hingenden Gérten von Babylon. Vom Weltwunder zur griinen Architektur,
Berlin 2020, S. 51-89.

66 Schweizer 2020, S. 135-149.
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Randmauern stellten sich spiter als Vorratsraume heraus.®” Heute geht man davon
aus, dass sich die Gartenanlage Nebukadnezars II. im Nordwesten des Palasts direkt
am Euphrat befunden haben muss, wo sich kaum Uberreste erhalten haben. Die
jliingste Rekonstruktion durch Julian Reade tridgt auch dem Hinweis Rechnung, dass
der Garten ,wie ein griechisches Theater” ausgesehen habe.®

Der Garten als Abbild der Welt

Die Perser fithrten das Konzept des koniglichen Gartens als Abbild der Welt und der
Macht des Herrschers zur Vollendung. Die Grof3e und die Pracht des Gartens sym-
bolisierten die Ausdehnung des Reiches und den Wohlstand des Landes. Der Konig
seinerseits besiegte als Jager nicht nur die wilden Tiere, sondern in ihnen auch
die Feinde seiner Herrschaft und der natiirlichen Ordnung. Es war kein Zufall, dass
der Aufstand der Phonizier gegen Artaxerxes III. im Jahr 346 v. d. Z. mit dem Ab-
holzen und der Zerstorung des koniglichen Gartens bei Sidon begann, in dem die
Perserkonige die Erholung suchten (Diodor 16.41). Aber auch Artaxerxes selbst
lieR auf seinem Feldzug gegen die Kardusier an der Siidwestseite des Kaspischen
Meeres Parks abholzen, wie uns Plutarch berichtet: ,,SchlieRlich kam er zu einem
koniglichen Aufenthaltsort hinunter, der bewundernswerte Parks mit aufwen-
diger Bepflanzung hatte, obwohl die Gegend rundum kahl und baumlos war. Da
es kalt war, erteilte er seinen Soldaten die Erlaubnis, die Baume des Parks als
Brennholz zu fillen und auch Pinien und Zypressen nicht zu schonen. Und als sie
zogerten und gewillt waren, die Baume aufgrund ihrer Groe und Schonheit zu
verschonen, ergriff er selbst eine Axt und féllte den gréSten und schonsten der
Biaume.“”

Wihrend des Sasanidenreiches (3.-7. Jahrhundert) wurde unter zoroastri-
schem Einfluss Wasser immer bedeutsamer. Bei den Gartenanlagen wurde grofle-
rer Wert auf Springbrunnen und Wasserbecken gelegt. Schon der erste sasani-
dische Herrscher, Ardaschir I. (226-240), lieR in Firuzabad einen ummauerten
Garten anlegen, in dessen Zentrum ein runder See lag. Er war wegen seiner zahl-
reichen Rosenarten und der Obstbdume beriihmt. Die Biume wurden oft in wasser-
gefiillten Graben gepflanzt, um der Verdunstung vorzubeugen und den Baum-
wurzeln ausreichend Wasser zu bieten.”” Leider haben sich kaum Reste dieser An-
lagen erhalten.

67 Finkel 1990, S. 73-76; vgl. Schweizer 2020, S. 151-159.

68 Wiseman 1983, S. 139-141; Wiseman 1984, S. 38-40; Finkel 1990, S. 76-79; Reade 2000, S. 213.

69 Plutarch, Artaxerxes 25.1-2.

70 Elizabeth B. Moynihan, Paradise as a Garden in Persia and Mughal India, New York 1979, S. 28-32;
Novdak 2002, S. 453-454.
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Der persische Historiker Tabaribeschreibt ausfiihrlich den Winterteppich (fars-e
zamestdnt) im koniglichen Palast Chosrows I. (531-579) in Ktesiphon, der einen sasa-
nidischen Garten darstellte. Der 27 x 27 m grof3e Teppich war in der Audienzhalle
ausgelegt und galt als Herrschaftssymbol. Tabari nennt ihn bahar-e kisra, ,Frithling
Chosrows”, da er angeblich in der kalten Jahreszeit als Gartenersatz fiir Feste
verwendet wurde. Es handelte sich offenbar um einen ,,Gartenteppich” mit schach-
brettartigen Feldern, in denen Wiesen, Blumenbeete, Pavillons und bliithende Obst-
baume dargestellt waren. Die Griinflachen waren durch smaragdgriine Stickereien
dargestellt, Wege und Béache auf goldenem Grund aufgestickt, fiir das Wasser wurde
Bergkristall verwendet. Edelsteine und Halbedelsteine stellten die Bliiten dar, fiir
die Stiele verwendete man Goldfdden und fiir die Blétter Silberfdden. Nach der Er-
oberung Ktesiphons durch die Araber 637 iibergab man den Teppich dem Kalifen
Omar, der ihn zerschnitt und unter den Soldaten aufteilte.”

Eine besondere Form des persischen Gartens war das Jagdgehege. Das schonste
erhaltene Beispiel ist die Anlage von Tag-e Bostan (Oliw (3a), der ,,Gartenbogen®. Sie
befindet sich 5 km nordostlich der Stadt Kermanschah bei einem ehemaligen Rast-
platz an der historischen Seidenstrafie.”” Eine ,heilige“ Quelle speist ein grolies
Wasserbecken am Ful§ einer steilen Klippe, das von einem Garten umgeben war. Die
dort angebrachten Reliefs gehoren zu den besten der sasanidischen Kunst und um-
fassen Investitur- und Jagdszenen (Schapur II., Schapur III., Chosrow II.). Ein Relief
zeigt die konigliche Eberjagd und ein anderes, wie der Konig Hirsche jagt. Seit der
Zeit des Kyros war das Jagen eine der beliebtesten Beschaftigungen der iranischen
Konige. Fiinf Elefanten scheuchen in der Eberjagdszene die Eber von einem See auf,
wihrend der Konig mit Pfeil und Bogen wartet und Sdngerinnen fiir ihn Musik
machen. Unten im Bild sammeln die Elefanten das Wild auf und legen es auf ihren
Riicken. Das Bild der Hirschjagd zeigt Chosrow II., wie er im fliegenden Galopp
die Tiere verfolgt. Hier sind auch eine Militirmusikkapelle und eine hélzerne Zu-
schauertribline zu sehen.” Diese weckt Assoziationen mit assyrischen Jagdszenen,
in denen der Herrscher ebenfalls zu Pferd dargestellt wird und wo Zuschauer auf
einem Hiigel das Geschehen verfolgen.

Ein weiterer Konigsgarten lag in sasanidischer Zeit an einem 0Ostlicher gelegenen
Rastplatz am berithmten Felsen von Bisutun mit dem Relief und der Inschrift des
Darius. Er diirfte ebenfalls in die Zeit Chosrows II. zu datieren sein.”

71 Moroni 1988; Moynihan 1979, S. 32-35; Foster 2004, S. 211-212.

72 Moynihan 1979, S. 35-37; Comparetti 2016.

73 Sylvia A. Matheson, Persien. Ein archéiologischer Fiihrer, Stuttgart 1980, S. 154-156; Comparetti 2016.

74 Matheson 1980, S. 151-152; Wolfram Kleiss, Die sasanidische Briicke und das Paradeisos, in: Wolfram
Kleiss/Peter Calmeyer (Hg.), Bisutun: Ausgrabungen und Forschungen in den Jahren 1963-1967,
Teheraner Forschungen 7, Berlin 1996, S. 99-113; Heinz Luschey, Bisotun. Archeology, Encyclopae-
dia Iranica 4/3 (2013), S. 291-299.
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Marco Polo beschreibt am Ende des 13. Jahrhunderts den persischen Garten des
»Alten vom Berge“ als kiinstliches Abbild des Paradieses, bepflanzt mit den besten
Friichten aus aller Welt und von vier Kanélen durchzogen.”

Die drei abrahamitischen Hochreligionen haben den altorientalischen Konigs-
garten als wirkmaéchtiges Bild fiir den Idealzustand der Welt am Beginn und am
Ende der Zeiten iibernommen.” Die Menschen wurden als Gértner und Hiiter des
Paradieses eingesetzt.”” ,,0 Adam, bewohne, du und deine Gattin, das Paradies. Esst,
wo ihr wollt, und ndhert euch nicht diesem Baum, sonst gehdrt ihr zu denen, die
Unrecht tun, heif$t es im Koran in Sure 7, 19. Doch der Mensch hat das in ihn gesetz-
te Vertrauen enttduscht und wurde aus dem Garten vertrieben. Im Buch Genesis
(3,23-24) steht: ,,Gott der Herr schickte ihn aus dem Garten von Eden weg ... Er
vertrieb den Menschen und stellte 6stlich des Gartens von Eden die Cherubim auf
und das lodernde Flammenschwert, damit sie den Weg zum Baum des Lebens
bewachen.”

In seinem 1667 veroffentlichten epischen Gedicht ,Paradise Lost“ hat der eng-
lischen Dichter John Milton den Siindenfall der ersten Menschen in eine monumen-
tale, dualistische Auseinandersetzung zwischen Gut und Bose gestellt. Nach der
gescheiterten Revolte Satans und seiner gefallenen Engel beschliefst dieser, die
Menschen zu verfiihren, um sich so an Gott zu rachen. Er hat Erfolg - und Adam und
Eva miissen das Paradies verlassen. Der Erzengel Michael vertreibt sie mit flam-
mendem Schwert aus dem Garten. Das Paradies ist fiir sie verloren. Doch im Traum
erhilt Eva einen Hoffnungsschimmer: Das verlorene Paradies kann wiedergewon-
nen werden.

Der Grazer Philosoph Peter Strasser meinte vor nicht allzu langer Zeit: , Fiir den
Humanisten ist die Welt ein Garten, der pfleglich zu gestalten wire, denn das
Paradies ist, wie uns der Mythos wissen lasst, dauerhaft verspielt.“’® Die Hoffnung,
das Paradies erneut zu errichten, war die Geburtsstunde der orientalischen Garten-
kunst, denn die Girten sind, wie DZevad Karahasan schreibt, ,Schatten, die der
Paradiesgarten auf die Erde wirft“.”

75 Marco Polo, I Milione. Die Wunder der Welt. Ziirich 1989, S. 60-61. Zur weiteren Geschichte des
orientalischen Gartens siehe Moynihan 1979 und Penelope Hobhouse, Persische Girten. Paradiese
des Orients, Miinchen 2005.

76 Siehe Jean Delumeau, History of Paradise: the Garden of Eden in Myth and Tradition, New York 1995.

77 Leutzsch 2010, S.44-45; anders Manfred Hutter, Adam als Gdrtner und Konig (Gen 2,8.15), Biblische
Zeitschrift NF 30 (1986), S. 258-262, der in Adam einen Konig sieht.

78 Peter Strasser, Land inmitten. Ein humanistisches Plddoyer, Kleine Zeitung vom 23. Juni 2018, S. 4-5.

79 Dzevad Karahasan, Das Buch der Garten. Grenzginge zwischen Islam und Christentum, Frank-
furt/M. 2002, S. 183.
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Valentina Eberhardt

Der verlorene Garten des
Schlosses Eggenberg und
dessen Umgebung

Der Titel ,Der verlorene Garten“ bezieht sich auf die Verdnderungen des Eggen-
berger Schlossparks und dessen Umgebung, die ebenso wie Schloss und Park lange
Zeit im Besitz des Adelsgeschlechtes der Eggenberger war, jedoch im Laufe der
letzten kulturgeschichtlichen Epochen grundlegend verdndert wurde. Die heutige
Parkanlage lidsst die Grenzen zwischen Natur und Raum oftmals aufbrechen und
zahlt mit ihrer Griinfldche am Stadtrand von Graz zu den wertvollsten Kulturgiitern
der Stadt. Heute als malerische Gartenanlage wahrnehmbar, wurde sie bereits friih
der Offentlichkeit zuganglich gemacht. Wahrend der englische Landschaftsgarten
in der Nachkriegszeit auch als ,Kartoffelacker” zweckentfremdet wurde, steht
dieser heute unter besonderem Schutz. Da das Bundesdenkmalamt den Park als
schiitzenswert einstuft, unterstreicht dies nochmals die Qualitédt der Griinanlage,
da in Graz nur wenige Griinflachen diesen Schutz geniellen. Es darf jedoch nicht
auller Acht gelassen werden, dass die Umgebung der Anlage beziehungsweise deren
Erscheinungsbild unaufhaltsam verédndert werden, da die Nachfrage nach neuem
Wohnraum in Alt-Eggenberg ungebrochen ist. Hier sei ebenso die UNESCO-Er-
weiterung, welche bereits im Jahre 2005 beantragt wurde, zu erwahnen. Eine
Aufnahme des Schlosses konnte aufgrund der historischen Achse zwischen dem
Zentrum und dem Schloss im Westen erreicht werden, da diese Achse bis heute
einen sichtbaren Bestandteil der kulturellen und visuellen Identitit der Stadt
Graz darstellt. Am 1. August 2010 wurde die Erweiterung durch die UNESCO an-
erkannt. Dies spiegelt wiederum die Bedeutung des Schlosses und dessen Umge-
bung wider.!

Infolgedessen hat sich die Erscheinungsform der Umgebung aufgrund der Ver-
bauungen grundlegend verdandert. Die Residenz der Eggenberger breitete sich in

1 Weltkulturerbe Management, hg. v. Stadt Graz Stadtbaudirektion/Weltkulturerbe Koordination,
Graz, 2013, S. 6-10. <https://www.graz.at/cms/dokumente/10135889_8033447/0dele53e/WKE_mp_
pro_ansicht.pdf> (abgerufen am 22. Juni 2021).
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alle Himmelsrichtungen aus: im Norden bis nach Gosting, Richtung Westen bis
nach Thal bei Graz und nach Straflgang, im Siiden bis nach Windorf. Die betracht-
liche Hiigelkette, welche bereits an der Schlossmauer beginnt, war einst mit Wein-
garten bestiickt.? Straflennamen wie zum Beispiel der ,Weingartenweg” zwischen
Bergstrafle und Hubertushdhe in Alt-Eggenberg verweisen heute noch auf die Wein-
bautdtigkeit in der damaligen Zeit. So wird ebenso ein Musterweingarten, der durch
Erzherzog Johann errichtet wurde, erwihnt.?

Algersdorf (Bezirk Eggenberg) wurde bereits 1161 urkundlich erwéhnt. Hierbei
diirfte es sich um ein einfaches Bauerndorf gehandelt haben, in welchem die Be-
wohnerInnen an den Hiangen Weinbau betrieben hatten. Ebenso fokussierte man
sich im Spitmittelalter auf den Weinanbau. Immer mehr GrazerInnen wollten in
den Besitz von Weingirten gelangen, daher wurden diese Weinhdnge und Gérten
auch stetig verkleinert und aufgeteilt. Teilweise war das auch den Schulden der
anséssigen Bevilkerung zuzurechnen, die durch Verkiaufe von Grund und Boden
getilgt werden konnten. Im 16. Jahrhundert mussten Teile des damaligen Algers-
dorf weichen, um den Schlossbau voranzutreiben. Die Weingartenliegenschaften
waren vor allem bei den ,Hauselbauern” sehr gefragt; am Fulle des Plabutsches,
um das Schloss Eggenberg, entstanden viele Villen des Grazer Biirgertums.*

Auch wurden einige Zeugnisse dafiir gefunden, dass die rdumliche Struktur im
Raum Eggenberg beziehungsweise Algersdorf vor allem durch Acker- und Weinbau
bestimmt wurde. Ein interessanter Hinweis wurde einerseits bereits im 16. Jahrhun-
dert liber die Weinbautitigkeit gemacht, denn hier wurden einige Weingirten als
yverodet” und mit ,,Staudach verwachsen® bezeichnet®, andererseits ging die Tatig-
keit des Weinanbaus teilweise sogar bis ins 19. Jahrhundert weiter.®

Die Lage des Schlosses war vormals eine bevorzugte, da die Mur noch kein fes-
tes Flussbett aufwies und die Gefahr von Uberschwemmungen im Stadtkern ge-
geben war. Aufgrund der vorteilhaften Ausrichtung des Schlosses samt zugeho-
rigem Park profitiert die Anlage bereits ab dem frithen Vormittag von den ersten
Sonnenstrahlen.® Da es bereits einen spatmittelalterliche Kapellenturm gab, wurde
die Anlage am heute angestammten Platz ausgedehnt, daher waren Erweiterungen

2 Paul Schuster, Schloss Eggenberg: Eine Studie zur Architektur, Bau- und Funktionsgeschichte 1470-1717
(phil. Diss.), Graz 2020, S. 44.

3 Karl Kubinzky, Astrid M. Wentner, Grazer StrafSennamen — Herkunft und Bedeutung, Graz, 2018, S. 487.

4  Walter Brunner, Die Bauern von Algersdorfund ihre Jagerlehensfreiheit, in: Zeitschrift des Historischen
Vereins fiir Steiermark, Jahrgang 98, hg. v. Gerhard Pferschy/Elisabeth Schoggl-Ernst/Karl Spreiz-
hofer (im Selbstverlag des Historischen Vereines fiir Steiermark), Graz 2007, S. 194-201.

5 Gergard M. Dienes, Aus der Geschichte von Eggenberg, von den Anfdngen bis 1848, in: Gergard M. Dienes/
Karl Kubinsky (Hg.), Eggenberg Geschichte und Alltag, Stadtmuseum Graz, Graz 1999, S. 7.

6 Grete Thommesen, Algersdorf, Wie die Algersdorfer zu Eggenberger wurden und heute Grazer
sind, Graz 2002, S. 3-6.
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Abb. 1: Postkarte Schloss Eggenberg, Verlag F. Knollmiiller, Graz Nr. 4020,
139 mm x 93 mm, 1910 (Privatbesitz Eberhardt)

Richtung des Plabutsches nicht mehr vorgesehen, wodurch sich eine Schaufassade
ergab.’

Ein erhaltener Plan zeigt den damaligen Rokoko-Barockgarten im Jahre 1755
und ldsst die Symmetrie, die Ordnung und dessen Harmonie bereits erahnen. Bro-
derieflachen, Bosketts, diverse Brunnen und symmetrisch gepflanzte Botanik
unterstrichen den ambitionierten Garten der Eggenberger.® Die heute noch spiir-
baren Einblicke in diese vergangene Zeit sind zwar selten geworden, jedoch lasst
sich in den Prunkrdumen beziehungsweise im Gartensaal des Schlosses jene
Gartenarchitektur, zum Beispiel durch die Werke des Kiinstlers Johann Baptist
Anton Raunacher (,Rosenkavalier”), noch erahnen. Im Gartensaal befindet sich
von Raunacher noch ein weiteres Gemilde, das die Umgebung des Schlosses und
seine vollkommene Anlage widerspiegelt.” Die darauf abgebildete Jagdszene

7  Schuster 2020, S. 46.

8 DerRokoko-Gartennach1755,].F.dellaPorta,DetaileinesPlansvonGraz, 1788, <https://www.museum-
joanneum.at/schloss-eggenberg-prunkraeume-und-gaerten/gaerten/der-verlorene-garten> (abge-
rufen am 12. Mirz 2021).

9 Johann Baptist Anton Raunacher, Gartensaal, Schloss Eggenberg, Graz 1763, <https://www.museum-
joanneum.at/schloss-eggenberg-prunkraeume-und-gaerten/prunkraeume/interieurs/raunacher-
zimmer> (abgerufen am 12. Mérz 2021).
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Abb. 2: Postkarte Graz vom Plabutsch, Strohschneider, Graz, Nr.72, 140 mm x 901 mm,
1908 (Privatbesitz Eberhardt)

dokumentiert die bewirtschafteten Acker der Umgebung, den Wildreichtum in Eg-
genberg und viele unterschiedliche Pflanzenarten, die sich zu jener Zeit auf den Fel-
dern befanden. Das Gemalde diirfte die Sicht vom Esperantoplatz auf die Schloss-
umgebung abbilden.

Eine weitere Besonderheit boten die gezihmten Tiere im Schlosspark.”’ In der
Mitte des 17. Jahrhunderts trifft man im Garten vermehrt auf Singvogel, Pfaue,
Tauben, Schwine und Kaninchen.!! Weiteres befinden sich da auch Wachteln,
Fasane und Finken in eigens errichteten Volieren.!? Das Schloss wird von einem
tiefen Trockengraben umgeben, darin diirften sich urspriinglich Wildschweine
befunden haben.”® Um die Aufzédhlung zu vervollstdndigen, ist noch zu erwéahnen,
dass es einst ebenso einen Schildkrétenteich gegeben haben soll.**

Die Postkarte aus dem Jahre 1910 zeigt die damalige Ansiedlung der Eggenberger
Villenbesitzer sowie den Extragarten des Schlosses. Die Nordecke des Parks wurde

10 Barbara Kaiser, Schloss Eggenberg, Park und Gdrten, hg. v. Universalmuseum Joanneum, Graz 2016, S. 7.
11 Schuster 2020, S. 107.

12 Schuster 2020, S. 89.

13 Schuster 2020, S. 212.

14 Kaiser 1993, S. 101-121.
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durch die Baiernstralie begrenzt. Die Kartenansicht gibt uns - wenn auch nur ver-
deckt - einen Einblick auf die klassizistische Orangerie, welche heute nicht mehr
erhalten ist. An deren Stelle befindet sich seit 2004 das Lapidarium, die Romerstein-
sammlung des Universalmuseum Joanneum.

Am Fulle des teils noch unbebauten Berges ist noch ein belebter Weinhang
auszumachen. Die fragmentarisch heute noch vorhandenen, jedoch ungenutzten
Weingartenarchitekturen inklusive Winzerhduser mit deren Weinkellern verwei-
sen - zum Beispiel am Gritzenweg in Eggenberg (siche Hausnummer 18 oder 22) -
auf die damals rege Weinanbautitigkeit der Eggenberger.

Die Verbindungsstrafle zwischen dem Schloss und der Stadt ist hier klar erkenn-
bar. Durch diese mittlerweile stark verbaute Verbindung zwischen der Grazer Alt-
stadt und dem Schloss Eggenberg sah die UNESCO ein Verbindungsglied zwischen
dem historischen Stadtkern und dem ehemaligen Herrschaftssitz. Dementspre-
chend wurde dies auch im Jahre 2010 formuliert:

»Das historische Zentrum der Stadt Graz und Schloss Eggenberg spiegeln
verschiedene kiinstlerische und architektonische Stromungen wider. [...] Das
stadtebauliche Gefiige der Stdtte ,Stadt Graz — Historisches Zentrum und Schloss
Eggenberg“ ist ein herausragendes Beispiel fiir eine harmonische Verflechtung von
Architekturstilen aufeinanderfolgender Epochen. Jede Epoche wird durch typische
Bauten reprdsentiert, die oftmals Meisterwerke darstellen. Die duflere Erscheinung
der Stadt und des Schlosses erzdhlen getreu die Geschichte ihrer gemeinsamen
historischen und kulturellen Entwicklung.“t

Das Adelsgeschlecht der Eggenberger war unter Wolfgang von Eggenberg im Jahre
1527 nicht so vermogend, wie es heute oftmals den Anschein erwecken konnte.

Ein Schriftstiick aus diesem Jahr belegt - in Ausfiihrungen zur Leibsteuer - nur
ein einziges Ehepaar, welches den Eggenbergern untertan war. 1651 erwarb Hans
Ulrich von Eggenberg Grund in Algersdorf, um sein bestehendes Anwesen zu ver-
groflern.t

Die Postkarte ,Alt-Eggenberg bei Graz“ bildet die Orangerie um 1915 ab, wobei
der Schwerpunkt der Anlage auf botanischen Besonderheiten lag - ein Gartenkunst-
werk, das nicht nur Zitrusfriichte mit duftenden Bliiten und gldnzenden Blattern
beherbergte. Die Zitronen werden heute noch als Kaiserfrucht bezeichnet, da sie
das ganze Jahr {iber bliihen konnen.

15 <https://www.unesco.at/kultur/welterbe/unesco-welterbe-in-oesterreich/stadt-graz-historisches-
zentrum-und-schloss-eggenberg> (abgerufen am 2. Mérz 2021).

16 Thommesen 2002, S. 33.
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Abb. 3: Postkarte Alt-Eggenberg bei Graz, 139 mm x 89 mm, 1915 (Privatbesitz Eberhardt)

Diese Orangerie wurde vom Erben der Schlossanlage, Jerome Herberstein, in Auf-
trag gegeben und im Jahre 1841 von Georg Hauberisser erbaut.l” Als besondere At-
traktion der Orangerie galten die australischen und neuseelandischen Pflanzen.!®
Der Garten diirfte bereits nach dem Ersten Weltkrieg stark vernachlissigt worden
sein, besonderer Schaden aber entstand mit dem Zweiten Weltkrieg und den Nach-
kriegsjahren, sodass auch die Orangerie endgiiltig abgerissen werden musste.

Laut Babara Kaiser geschah dies in den 1950er-Jahren.' Herberstein, der mit sei-
nem Handelsgarten und dessen Orangerie ungewohnliche, exotische Gewichse hat-
te, konnte jedoch laut schriftlichen Quellen nicht nachvollziehen, warum die Grazer
Bevolkerung keine Zitrusfriichte und andere Exoten ,kaufen mag”. Seine vorerst
euphorische Stimmung schlug schnell um, er sprach kurz nach der Fertigstellung
des Glashauses 1841 bereits von einer ,miserablen Orangerie®, deren Platz man doch
fiir niederldndische Pflanzen besser verwenden hitte konnen.?

17 Kaiser 2016, S. 91.

18 Barbara Kaiser, Ein wunderseltzamer Lust- und Zirrgarten. Zur Geschichte des Eggenberger Schlofparks,
in: Historisches Jahrbuch der Stadt Graz 23/24, 1993, S. 116.

19 Kaiser 2016, S. 91.
20 Kaiser 2016, S. 32.
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Um einen kurzen botanischen Uberblick zu schaffen, kann man aus den Rech-
nungsbiichern der Herbersteins folgende Pflanzen ausmachen. Bereits 1633, unter
den Eggenbergern, entstand ein Feigenhaus im Schlosspark.? Weiters wurden
1700 Kiibelpflanzen, italienische Gewichse, Lorbeer, Bitterorangen, Hainbuchen,
Kriuter, Karfiol, Kohl, Spargel sowie Artischocken genannt. Nachdem die Anlage
von Jerome Herberstein ibernommen wurde, gab es noch einen Blumengarten der
ytausend Tulpen”. Daneben gediehen spanische Weichseln, Feigen, Weinstocke und
andere Obstsorten auf dem Areal. Herberstein ging mit der Zeit und schuf auch
einen damals sehr mondédnen englischen Landschaftsgarten. Ein Plan aus dem Jahr
1849 zeigt den Wandel vom barocken zum englischen Landschaftsgarten. Auch
Herberstein liel§ seine Gértner einen Rosenhiigel, der in moderner Technik vor
ca. 20 Jahren rekonstruiert wurde, und ein Rosenhaus anlegen. Weitere Neupflan-
zungen erfolgten, darunter 1.600 Fichten und 8.000 Laubhdlzer. Am Rande des
Parks wurde ein Baumgiirtel gepflanzt. Der Garten wurde fiir die GrazerInnen
unter Jerome Herberstein ge6ffnet.?? Die botanische Liste wurde nach Recherche-
arbeiten von Barbara Kaiser mit weiteren Pflanzen ergénzt: Eugenia, Eukalyptus,
Leptospermum, Melaleuca und Metrosideros.?

Der Schlosspark war laut Abbildungen bereits 1918 stark bewaldet. Es lielRen sich
ebenso diverse Nadelholzer ausmachen, darunter auch mehrere Weymouths-
kiefern, die heute als steirisches Naturdenkmal eingetragen sind. Einige Platanen
werden ebenso als steirisches Naturdenkmal gefiihrt, da sie aufgrund ihrer Selten-
heit, Schonheit und kulturellen Bedeutung den Park seit mehreren Jahrhunderten
priagen.* Parallel zum Schloss haben sich im Jahre 1843 die Schulschwestern vom
dritten Orden des Heiligen Franziskus zu Graz angesiedelt.?

Ein wesentlich dlterer Orden spielte bereits im 13. Jahrhundertin Eggenberg eine
essenzielle Rolle. Das Zisterzienserstift Rein wurde schon im Jahre 1228 urkundlich
als Weingartenbesitzer in Eggenberg angefiihrt. Die Mitarbeit wihrend der Wein-
lese konnte bis ins 14. Jahrhundert zuriick dokumentiert werden. Die Einnahmen
des Klosters vergroRerten sich zunehmend durch den Weinhandel, welchen die
Monche - von Algersdorf aus bis zum Reinerkogel - betrieben. Die Zisterzienser
tauschten unter Abt Mathias mit Hans Ulrich von Eggenberg im Jahre 1618 Grund
beziehungsweise Gartenédcker im Bereich des Schlosses Eggenberg. 1622 fand ein

21 Kaiser 1993, S. 104-105.
22 Kaiser 1993, S. 101-121.
23 Kaiser 1993, S. 116.

24 <https://gis.stmk.gv.at/wgportal/atlasmobile/map/Fachkarten/Flora%20und%20Fauna?presenta-
tion=nix,dvg_naturr%C3%A4umliche_schutzgebiete/ndm> (abgerufen am 3. Mirz 2021).

25 Horst Schweigert, Dehio, Die Kunstdenkmadler Osterreichs: Graz, Wien, 1979, S. 239-240.
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Abb. 4 Postkarte Graz mit Schloss Eggenberg, Kunstverlag Albin Sussitz, Graz,
136 mm x 809 mm, 1918/19 (Privatbesitz Eberhardt)

weiterer Tausch zwischen Hans Ulrich von Eggenberg mit dem Abt des Stiftes statt.?
Die Weinpresse des Stiftes befand sich direkt an der Riickseite des Schlosses.?”’
Schwere Unwetter im Jahr 1545 lieRen die Ernte fiir drei bis vier Jahre komplett aus-
fallen. Spéter, im Jahr 1564, mussten Teile des Weingartens gepfandet werden. 1834
wurde von den Zisterziensern ein Musterweingarten angelegt.?® Die Stralle fiihrte,
damals noch iiber freie Felder, von der Georgigasse in die Schlossstrafie, die wiede-
rum zur Hauptverbindungsachse, in die Eggenberger Allee, die Verbindungsstrafle
zur Inneren Stadt, fiihrt.

1893 fand ein GroRbrand im Bereich des alten Kurhauses Eggenberg (Bergstralie
1) statt. Aufgrund des Wassermangels und der Trockenheit breitete sich der Brand in
kiirzester Zeit aus und vernichtete mehrere Wiesen, Obstbaumplantagen und Bau-
ernhiuser. Die regionale Zeitung berichtete, dass sich der Brand bis ins Schloss
Eggenberg ausgebreitet hitte. Dies ist jedoch nicht belegt, da es sich hierbei um

26 Thommesen 2002, S. 321-332.
27 Thommesen 2002, S. 344,
28 Thommesen 2002, S. 346-347.
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Abb. 5: Postkarte Alt Eggenberg bei Graz, Stefan Lichtbild, Erika Verlag,
136mm x 807mm, 1931 (Privatbesitz Eberhardt)

Zaungastberichte handelte.” Nun stellt sich natiirlich die Frage, inwieweit der Brand
den vormaligen Schlosspark in Mitleidenschaft gezogen haben konnte. Laut Augen-
zeugen wire es durchaus moglich, dass das Flammeninferno Teile des Parks zer-
stort hat.

Die Postkarte aus dem Jahre 1931 zeigt eine heute nicht mehr erhaltene Streu-
obstwiese. Durch den Rechtsanwalt Reinhard Hohenberg sollen zukiinftig jedoch
4,3 Hektar Grund hinter dem Schloss, die lange Zeit verwildert und brach gelegenen
waren, revitalisiert werden.*® Seit einigen Jahren kann man auch den allgemeinen
gesellschaftlichen Trend des urbanen Gartenbaus beobachten, hierbei handelt es
sich um eine kleinrdumige Nutzung eines stiddtischen Gartenbaus.*

29 Thommesen 2002, S. 332-333.

30 Michael Saria, Ungewdhnliches Projekt, Schloss Eggenberg: Schafe und Obstbdume als neue Nachbarn,
in: Kleine Zeitung, Graz, 17. Februar 2021, 10:00h, <https://www.kleinezeitung.at/steiermark/graz/
5938252/Ungewoehnliches-Projekt_Schloss-Eggenberg_Schafe-und-Obstbaeume> (abgerufen am
9. Miirz 2021).

31 Brian Halweil/Thomas Prugh, Home grown: the case for local food in a global market, Washington 2002,
S. 6-14.
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Abb. 6: Postkarte Eggenberg bei Graz, Kunstverlag P. Steiner, Graz,
139 mm x 902 mm, 1944 (Privatbesitz Eberhardt)

Das Hanggrundstiick, welches von der Schlossmauer nur durch die BaiernstrafRe
getrennt ist, wird zukiinftig eingezdunt, da auf der Wiese um die zehn Waldschafe
angesiedelt werden. Ein Stall fiir die gefdhrdete Hausschafrasse wurde miteinge-
plant, ebenso wie eine groRe Streuobstwiese, die einen wichtigen Lebensraum fiir
die Fledermaéuse, welche sich in den Dachstuhl des Schlosses zuriickgezogen haben,
darstellt. Die Streuobstwiese lockt Insekten an, die wiederum eine wichtige Nah-
rungsquelle fiir die geschiitzten Hufeisennasen (Fledermiuse) darstellen. Der Gar-
ten wird fiir Schulklassen gedffnet werden, um Kindern alte Obstsorten niher zu
bringen. Insgesamt werden ca. 30 heimische Obstbaume gepflanzt, darunter auch
Cox Orange, Boskoop, Zwetschken und Marillen. Die Biume werden in Griippchen
angepflanzt und zur Baiernstrafle hin wird die bereits bestehende Baumreihe durch
weitere Pappeln erganzt werden.*

Die Postkarte 1dsst ebenso das dort anséssige Schloss Algersdorf (Baiernstrafle
Nr. 12) erahnen, welches filschlicherweise oft als das Stammschloss der Eggen-
berger genannt wird. Dies diirfte an den Jahren im Zeitraum 1615-1755 liegen, als

32 Telefonat mit Mag. Anne Bauer-Ruiner, Graz, 11. Mérz 2021.
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das Schloss Algersdorf im Besitz der Adelsfamilie Eggenberg war und von ihr als
»Alt Eggenberg® bezeichnet wurde.*

Im Jahre 1765 wurde dokumentiert, dass aufgrund der grofien Hitze die Theater-
biihne der adeligen Familie in den Schlossgarten verlegt wurde. Dies ist wiederum
ein Indiz dafiir, dass der Garten, ebenso wie das Schloss, als eine harmonische Ein-
heit gesehen wurde, die nach Bedarf auch entsprechend genutzt wurde.**

In der Zeit der Aufkldrung wurden vormals barock angelegte Garten von den
englischen Landschaftsgédrten abgel6st, dies geschah auch im Eggenberger Schlos-
spark. Die Grundelemente der Natur riickten in den Vordergrund: der Rasen, das
Wasser, die verschiedenen Bdume und vor allem das Licht. Gerade das Spiel von Hel-
ligkeit und Schatten in den unterschiedlichen Jahreszeiten, welches durch die
kunstvoll gruppierten Baumgruppen ermoglicht wird, ist typisch fiir englische
Landschaftsgirten.® Die Theorie der ,line of beauty” wurde von dem Kunsttheore-
tiker William Hogarth ebenso an einem englischen Landschaftsgarten angewandt.
»The English garden with its curves and spirals lay under the spell of the sublime.” Folglich
kommt, neben der Spirale und den Kurven, noch der Begriff des Erhabenen in Bezug
auf den englischen Landschaftsgarten hinzu. Diese durchkonstruierte Linie sollte
ihren Weg in den englischen Landschaftsgarten finden.%

Eine weitere Besonderheit eines englischen Landschaftsgartens stellt der Schloss-
park dar, den BesucherInnen tédglich aufsuchen kénnen - sei es an einem kiihlen
Novembertag, an dem sich der Nebel mystisch um den kleinen Schlossteich ge-
legt hat, oder im Friihjahr, wenn sich Dutzende violettgefdarbte Krokusknospen
ihren Weg durch die Schneedecke erkdmpft haben. Das pittoreske Erscheinungs-
bild wird durch spezielle Aussichts- und Blickpunkte im Garten nochmals ver-
starkt. Heute wiirden wir es salopp mit dem eingedeutschten Begriff des ,Photo-
point“ bezeichnen, vielmehr handelt es sich hier aber bereits seit dem Klassizis-
mus um bewusst gestaltete, angelegte Blickpunkte, die als besonders reizvoll,
schon oder paradiesisch empfunden wurden und auch heute noch werden. Die
Gartenarchitekten und Kiinstler luden durch besondere Aussichtsstellen den Be-
sucher zum Verweilen ein. Da der Garten Ordnung, Mafl und Schonheit wider-
spiegelt, kann hier von einem apollinischen Gesamtkunstwerk gesprochen wer-
den. Diese philosophische Stromung fand ihren Hohepunkt im Klassizismus, daher

33 Schweigert 1979, S. 241.

34 Schuster 2020, S. 185.

35 VO: Elisabeth Brenner, Die Suche nach dem verlorenen Paradies, Die Geschichte der Abendldindischen
Gartenkunst, SS. 2020, Priasentation 6, Teil 1, KF-Universitat Graz.

36 William Hogarth, The Analysis of Beauty, London 1753, hg. v. Charles Davis, London 2010, S. 14
<https://archiv.ub.uni-heidelberg.de/artdok/1217/1/Davis_Fontes52.pdf> (abgerufen am 9. Mirz
2021).
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konnte man dieses Konstrukt des Apollinischen ebenso auf den englischen Land-
schaftsgarten in der Zeit der Aufklarung anwenden.

Ausblick

Mit dem oOsterreichischen Bundesdenkmalamt versucht man seit 1993, den Schlos-
spark weitestgehend zu erforschen und, wenn moglich, eine Balance zwischen den
barocken Elementen und dem englischen Landschaftsgarten zu finden. Die Rekon-
struierung des Teiches sowie die Freistellung der Sichtachsen stehen hierbei im Vor-
dergrund. Die Rekonstruktion des Rosenhiigels wurde bereits abgeschlossen.®’Im
Weltkulturerbe-Management geht es ebenso um die ,,Mafsnahmen zur Erhaltung des
Kulturgutes, wobei diese den Anspriichen der Echtheit (Authentizitdt und Integritdt) nach
Gestaltung, Material, handwerklicher Ausfiihrung und harmonischer Einfiigung entspre-
chen sollten.“®® Gleichwohl sollte die , qualitatsvolle, identitdtsstiftende, historische Bau-
substanz“ der Anlage bestehen bleiben.*

37 Kaiser 2016, S. 10-11.

38 Weltkulturerbe Management, hg. v. Stadt Graz Stadtbaudirektion/Weltkulturerbe Koordination,
Graz, 2013, S. 9. <https://www.graz.at/cms/dokumente/10135889_8033447/0dele53e/WKE_mp_pro_
ansicht.pdf> (abgerufen am 22. Juni 2021).

39 Weltkulturerbe Management, hg. v. Stadt Graz Stadtbaudirektion/Weltkulturerbe Koordination,
Graz, 2013, S. 11. <https://www.graz.at/cms/dokumente/10135889_8033447/0dele53e/WKE_mp_pro_
ansicht.pdf> (abgerufen am 22. Juni 2021).
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Ulrich Becker

Zivilisation versus Natur?
Blick nach Ostasien

Asien fasziniert. Dies trifft auf die Vergangenheit zu, die Epoche der Aufklarung, als
Europa nach einem positiven Gegenmodell fiir sein in die Kritik geratenes Zivilisa-
tionskonstrukt suchte. Aber auch die Gegenwart steht im Zeichen einer epochalen
Herausforderung, wie sie in Leistung und Anspruch der asiatischen Linder besteht.
Die Hauptrolle kommt dabei naturgem&f3 China zu, allein dank seines gewaltigen
demografischen wie territorialen Gewichts.

Dies hat zur Konsequenz, dass die Bewertung Asiens nie fiir sich vorgenommen
wird, sondern regelmiRig im Verhiltnis zum ,Westen® erfolgt. Bereits die aktuellen
Diskussionen um 6kologische, vor allem in China verortete Notstinde und daraus
erwachsene Klimafolgen, wie sie zwangsldufig auf Asien ausgeweitet werden, sind
ohne die zahlreichen westlichen Debatten, wie sie seinerzeit im Vorfeld - noch ohne
Blick Richtung Osten - gefiihrt wurden, nicht denkbar.

Nun gemahnt die aktuelle Situation an eine {iber zwei Jahrhunderte zuriicklie-
gende Vergangenheit, wenn auch unter gednderten Vorzeichen: Ein auf Wachstum
und Fortschritt auf Kosten intakter Naturrdume aufgebautes Zivilisationsmodell
und seine Adaption in Asien geraten zunehmend in eine oft recht zelotisch gefarbte
Kritik. Indessen ist nicht zu leugnen, dass die ablesbaren Entwicklungen auf 6ko-
logischem Gebiet nicht nur auf regionaler, sondern auch auf globaler Ebene iiberaus
alarmierend sind und ernste Zweifel an der Uberlebensfihigkeit des Planeten ge-
weckt haben. Mit anderen Worten: Zivilisation versus Natur.

Jenes Negativpotenzial, das die sich zunachst langsam vorschiebende Zivilisa-
tion in der zunichst als weit {iberlegen eingeschitzten Wildnis, dem ,dunklen
Wald“, erblickt hat, wird nun der Zivilisation selbst bescheinigt - von ihren eigenen
Tragern: Greifbar ist sie fiir alle Welt im unaufhaltsamen Wuchern der Megalopolis
oder megacity geworden. Mit ihren ungeheuren, bislang ungekannten Dimensionen
lasst diese aullereuropéische Verstadterungswelle der Natur - zumindest aus west-
licher Sicht - nur wenig mehr als die Rolle des Verlierers. Nicht mehr der Wald riickt
gegen Dunsinane Hill, sondern umgekehrt: Die aus Macbeth (IV. Akt, 1. Szene) be-
kannte Konstellation hat sich in ihr Gegenteil verkehrt.
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Dieser Eindruck der Bedrohung steigert sich noch, wenn mit der Megalopolis
noch ein anderes Potenzial gesteigert wird: das der wirtschaftlichen, politischen
und nicht zuletzt militdrischen Macht. Wie kaum eine andere Region in der Welt ist
Ostasien, d. h. China, zum Inbegriff solch ungebremsten Wachstums geworden. Da-
bei gilt freilich, dass die enorme Geschwindigkeit, in der sich diese Entwicklung
vollzieht und immer noch anhilt, erst durch westliche Mithilfe ermdglicht wurde.

Der Naturzustand und seine Uberwinder: Schnell droht in Vergessenheit zu ge-
raten, dass die uns so verbliiffende Bewiltigung enormer Infrastrukturprojekte,
wie sie im China des 21. Jahrhunderts in erstaunlich kurzer Zeit realisiert werden,
auf eine lange Tradition zuriickblicken kann - wie so vieles in der Kultur Ostasiens.
GroRunternehmen wie der Kaiserkanal und die zum nationalen Symbol schlechthin
erhobene Grofle Mauer dokumentieren nicht nur logistische wie bautechnische Leis-
tungen jenseits aller bekannten Mafistédbe. Sie belegen zudem die seit Jahrtausen-
den entwickelte Fahigkeit, den Naturzustand zugunsten staatlicher Machtentfal-
tung zu relativieren oder gar aufzuheben: Im Fall des Mauerbaus kann ohne Beden-
ken von der triumphalen Manifestation eines regelrechten Unterwerfungsaktes
gesprochen werden, dem selbst widrigste Geldandeverhiltnisse nicht zu trotzen ver-
mochten. Hier spiegelte sich kaiserliches Regierungsverstdndnis ebenso wider wie
das Bewusstsein eines Staates, dessen fithrende Schicht, die sich als ,,systemisch”
begreifende Beamtenelite, den Sonderstatus singuldren Auserwihltseins bis zum
1911 erfolgten Sturz der Qing-Dynastie pflegen sollte.

Freilich sollte man nicht auller Acht lassen, dass solch ungeheuren Investitionen
nur dann fruchteten, wenn die in ein Monument gegossene Sicherheit des Reiches
auch durch faktische militdrische Prisenz garantiert werden konnte, also ein aus-
reichend dichtes Netz von Grenzgarnisonen existierte, um einen feindlichen Vor-
stol aufzufangen und abzuwehren. Auch die - damals wie heute - wahrlich nicht
von Bescheidenheit zeugende Selbstvergewisserung Chinas ist nicht frei von My-
then. Die derzeitige Substanz jener legenddren Mauer stammt grolRenteils aus der
Ming-Dynastie, fallt also in die Epoche nach dem Ende der mongolischen Fremd-
herrschaft, der wieder nach Zentralasien ausweichenden Yi{ian-Dynastie. Hinzu
kam, dass die Gefahr militidrischer Invasionen aus dem Inneren Asiens fortbestand,
wie sie im 13. Jahrhundert mit der Vernichtung der Song-Dynastie die bis 1368 wah-
rende Unterwerfung Chinas unter die Pax mongolica besiegelt hatten.!

Auf einen solchen abermaligen Einbruch geht die letzte, in vielem prigende
Epoche des chinesischen Kaiserreiches zuriick, als 1644 die aus dem Nordosten
vorstoflenden Mandschu mit der Eroberung Pekings die bis 1911 bestehende Qing-
Dynastie begriindeten. Damit wurde eine Epoche eingeldutet, deren wichtigste

1 Herbert Franke/Rolf Trauzettel, Das Chinesische Kaiserreich, Fischer Weltgeschichte, Band 19,
Frankfurt 1968, S. 223 ff.
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Kennzeichen zumindest streckenweise sowohl kulturelles Aufbliihen als auch te-
ritoriale Expansion darstellten. Zu dem tief verwurzelten imperialen Selbstver-
standnis Chinas gesellte sich noch einmal die scheinbare, sich letztlich fatal auswir-
kende Gewissheit, in der Welt eine unvergleichliche, so gut wie unverwundbare
Stellung einzunehmen, die mit dem Glauben einherging, autark zu sein. Dieses Ge-
fiihl scheinbarer Uberlegenheit, genéhrt durch eine Reihe militirischer Erfolge,
mag das Stadium dullerster Verfeinerung verstarkt haben, das fiir die chinesische
Luxusindustrie jener Zeit charakteristisch ist. Beriihmt geworden ist jene Episode,
in der Kaiser Qianlong die ,Macartney-Mission® Georgs III. mit den briisken Worten
abfertigte, China produziere als faktischer Exportweltmeister alles selbst und sei
daher an britischem Warenimport nicht interessiert.?

Abb. 1: Kumme, Porzellan, sog. Famille rose, China, Qing-Dynastie, gefertigt fiir
Kaiserin Cixi (reg. 1861-1908), Bodeninschrift: ,Ewiger Fruchtbarkeit und dauernder
Friihling® Graz, Joanneum, Kulturhistorische Sammlung, Inv.-Nr., 02251

Hochmut kommt vor dem Fall: Denn spitestens hier wurde der Weg in eine geis-
tig-kulturelle und vor allem technisch-militdrische Stagnation beschritten, liber
den alle Raffinesse nicht hinwegtduschen konnte. Dem Reich der Mandschu stand
eine ganze Kette von Desastern bevor, die zu seinem Niedergang fiihren sollte.

2 Ebenso berithmt wurde die Karikatur von James Gillray: ,,The Reception of the Diplomatique and his
Suite at the Court of Pekin®, 14. September 1792, allgemein Alain Peyrefitte, The Immobile Empire,
New York 2015.
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Europas China-Bild triibt sich sichtlich ein: Aus dem Inbegriff der Weisheit wird
Barbarei, der sich vor allem in der Rechtspflege dufierte. Doch hat nur ein Klischee
das andere ersetzt.?

Neue Dynamik: Ostasiatische Stadtanlagen sind zwar nicht erst seit heute expan-
siver Natur, doch préagt den Verstddterungsprozess ein Tempo, das die westliche
Furcht vor dem nunmehr erwachten Giganten entschieden befeuert hat. Dies steht
in denkbar schérfstem Gegensatz zu jener von Stillstand und Riickschritt gepriagten
Vergangenheit, wie sie das westliche Auge in der spaten Qing-Dynastie, also im spi-
ten 19. bzw. frithen 20. Jahrhundert mit zunehmend kritischer, ja in Ablehnung und
Abscheu umschlagender Distanz wahrnahm.

Aktuelles Hauptkennzeichen asiatischer Metropolen ist sowohl das Ausgreifen
in die Ebene als auch in die Hohe: Es ist eine seit dem spéten 20. Jahrhundert ins
Surreale hinein dynamisierte, multidimensionale Eroberung. Fiir die duflere Er-
scheinung gilt, dass nicht mehr nur jene komplexe, dank einer raffinierten Geo-
metrie erstellte Grundrissfigur die Stadt bestimmt, wie sie die Verbotene Stadt bei-
spielhaft vertritt. An ihrer Stelle ist nun die Skyline zum Erscheinungsfaktor par
excellence geworden.

Am Anfang steht freilich die grundséitzliche Tendenz, die ostasiatische Metropo-
len schon friih in die Breite wachsen lassen* - wenn auch die Monumentalbauten
des chinesischen Staates mit ihrem gewaltigen Holzanteil iiber massigen, in Stein
ausgefiihrten Substruktionen uniibersehbare Hohenakzente setzen. Dies gilt so-
wohl fiir das chinesische Peking als auch fiir das japanische Edo der Tokugawa-Ara,
dessen horizontale Ausrichtung die beriihmten Farbholzschnitt-Serien nicht ver-
leugnen. Bezeichnenderweise gilt in der japanischen Malerei die Draufsicht als ide-
ale Perspektive zur Erschlieung einer Stadt als Ganzes, Breiten- wie Hohendimen-
sion eingeschlossen. Die Inanspruchnahme sowohl von Fliche als auch von Hohe
pragen nicht nur Stadt-, sondern auch jene ausgedehnten Kultanlagen, wie sie z. B.
im mandschurischen Jehol, in der Herkunftsregion der Qing-Dynastie, entstehen
und die auch hier den Naturzustand relativieren bzw. aufheben.®

Kultur versus Natur? Die chinesischen Verhiltnisse, wie sie die Architektur,
bildende Kunst und Kunsthandwerk widerspiegeln, legen ein wesentlich differen-
zierteres Bild nahe. Die Anlage eines zu Kultzwecken geplanten Tempelkomplexes
wie in Jehol bedeutet, dass sich realiter eine eigene zivilisatorische Setzung in den
Landschaftskontext fiigt, die dem Kult einen angemessenen Ort sichern und nicht

3 Vgl. George Henry Mason, The Punishment of China, illustrated by 22 Engravings (J. Dudley), London
1801.

4 Eleanor v. Erdberg-Consten, Chinesische Architektur, in: Jan Fontein, Rose Hempel (Hg.), China,
Korea, Japan, Propylden Kunstgeschichte, Band 17 (= PKG 17), Berlin 1968, S. 213 ff.

5 PKG17,S. 213, Nr. 198: Die Anlage wurde 1751-1764 unter Kaiser Qianlong errichtet.
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zuletzt die Prasenz kaiserlicher Macht fern der Metropole ausdriicken soll. Die Ar-
chitektur ,macht“ den Ort, indem sie ein Areal grof3flachig erschlie8t und besetzt.
Hinzu treten sichtbare vertikale Akzente in Form der zum Klischee ostasiatischer
Baukunst schlechthin gewordenen ,Pagoden®. Das expansive Ausmessen von Brei-
ten- und Héhendimension, wie sie beim Anblick zeitgendssischer asiatischer, insbe-
sondere chinesischer megacities so frappieren, stellt keinen ausschlieRlich west-
lichen Import dar, sondern ist in der eigenen baugeschichtlichen Uberlieferung
grundgelegt.

Die Stadt nahert sich dem Naturzustand: Die Wahrnehmung der Bevolkerung
chinesischer Stddte als uniibersehbare, latent bedrohliche Masse, die europdische
Reisende mit einheimischen, in besonderem Male auf Distanz bedachten Wiirden-
tridgern geteilt haben diirften, liel um 1900 eine preiswerte Massenkunst entstehen:
China trade art. Mit rudimentédren, aber anschaulichen bildnerischen Mitteln sollte
das Leben der breiten Bevolkerung westlichen Besuchern nahegebracht werden.
Dies geschah zumeist in genrehaft-harmloser Manier, spart jedoch die {iberaus
grausame chinesische Strafjustiz keineswegs aus, die immerhin Teil des stadtischen
Tuns und Treibens und damit fiir alle Welt sichtbar war.®

So produzieren Japan wie China mit Blick auf den Westen ihre eigenen Klischees.
Wihrend im Japan der Meiji-Ara eine rein dekorative, iliberaus erzahlfreudige
Kleinskulptur die bekannten Rollenbilder der altjapanischen Gesellschaft in hochs-
ter Perfektion reproduzierte,’ lebte in der ungleich anspruchsloseren China trade art
die Vorstellung einer sich in Schlichtheit und Selbstbeschrinkung ergehenden All-
tagswelt weiter.

Dabei riickte neben der urbanen Welt mit ihren zahlreichen sozialen Typen auch
die unverbildete, ebenso luxusferne wie bediirfnislose Existenz auf dem Lande in
den Fokus. Eine Nahaufnahme der realen Natur: Ein in der heimischen, vom Reis-
anbau dominierten Landwirtschaft allgegenwirtiges Nutztier, der Wasserbiiffel,
wurde so zum Symbol Asiens, entschieden beférdert durch das Romanwerk von
Pearl S. Buck®. Naturzustand heif$t hier Authentizitit, auf eine einfache bildnerische
Formel gebracht. Dahinter verbarg sich freilich eine fatale Realitit: die driickende
Armut weiter Teile der chinesischen Landbevolkerung.

6 Vgl. Originalfotografie mit zur Schau gestellten Verbrechern in Hingekéfigen (1903) in: Sigrid Sang],
Die Reise Prinz Rupprechts von Bayern nach China, in: Renate Eikelmann (Hg.), Die Wittelsbacher
und das Reich der Mitte, Ausst.-Kat. Bayerisches Nationalmuseum Miinchen, 26.03.-26.07.2009,
S. 455-461, Abb. S. 459, Nr. 9.

7 Kurt Binder (bearb.), Kunst und Kunsthandwerk aus Ostasien, aus den Bestdnden der Abteilung fiir
Kunstgewerbe am Landesmuseum Joanneum Graz, Heft 1, Ausst.-Kat. 26.06.-26.10.1982, S. 18-20,
Nrn. 53-62; umfassend: Laura Bordignon, The Golden Age of Japanese Okimono, Dr. A.M. Kanter’s
Collection, Antique Collector’s Club, Woodbridge, Suffolk, 1988.

8 1932 erhielt die Autorin den Pulitzer-Preis fiir ,Die gute Erde“ und 1938 den Nobelpreis fiir Literatur.
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Abb. 2: Bauer beim Pfliigen, Holz, China, um 1900, anonym, sog. China trade art, Graz,
Joanneum, Kulturhistorische Sammlung, Inv.-Nr. 02590

Abb. 3: Gaukler mit Affen (,sarumawashi“), Elfenbein, sog. okimono, sign., ,Toshisada“,
Japan, Ende 19. Jh., Graz, Joanneum, Kulturhistorische Sammlung, Inv.-Nr. 19480
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Naturzustand als Hauptanliegen chinesischer Malerei: Die allgemeine Vorstellung
chinesischer Malerei wird nicht nur von der Landschaftsmalerei bestimmt; diese
deckt sich auch mit dem allergréf8ten wie kunsthistorisch relevanten Teil der {iber-
lieferten Werke. Daran dndert auch der Umstand nichts, dass in jingster Zeit mit der
Berliner Ausstellung ,Gesichter Chinas. Portritmalerei der Ming- und Qing-Dynas-
tie, 1368-1912“ (Staatliche Museen zu Berlin, Kulturforum, 12.10.2017-07.01.2018) die
Erfassung des Individuums innerhalb der Grenzen hofischer Bildniskonventionen
in den Fokus westlicher Aufmerksamkeit geriickt ist.

Naturzustand als Thema der Eliten: Landschaftsmalerei ist in China vor allem
Literatenangelegenheit®; ihr Ausfiihrungsinstrument, der Tuschpinsel, entsprach
exakt der schriftstellerischen Tadtigkeit. Chinesische Landschaftskunst bedeutet
nicht idealisierende Uberhéhung der Natur, sondern den angemessenen Ausdruck
einer moralisch gereiften, distanzsuchenden Personlichkeit. Freilich wird damit
der Elitestatus nicht aufgegeben, sondern eher noch bekriftigt. Doch dufiert sich
die Zugehorigkeit zu einer gesonderten, dank ihres intellektuellen Gewichts heraus-
gehobenen Gruppe, die freilich vielfache Beriihrungen zur Beamtenhierarchie, ja
zur Staatsspitze kannte wie im Fall des Malers Wang Meng, dessen Werk in die Yiian-
Ara fiel.” Kennzeichnend ist ein eigens gepflegter, quasi-monchischer Solipsismus,
wie er nicht zuletzt das intellektuelle Europa der Aufkldrung mit seiner zunehmend
zivilisationskritischen Attitiide im Geiste Rousseau’scher Riickzugsbewegungen
fasziniert haben musste.!

Naturzustand als Totalitat: Die Landschaftskunst Chinas hat weniger dem Detail
gehuldigt, wiewohl singulére, artgemé e Einzelheiten prizise erfassende Studien
von Tieren in ihrer natiirlichen Umgebung das essenzielle Interesse daran doku-
mentieren und einen Hohepunkt in der Geschichte der ostasiatischen Kunst mar-
kieren.!? Die mediale Eigenart chinesischer wie japanischer Landschaftsbilder, als
mobiles Sammelgut in Form meterlanger Rollbilder angelegt zu sein, gibt ihnen
einen Anflug von Totalitdt und Autonomie; eine stark personlich eingeférbte, einem
universellen Harmonieideal huldigende Naturschau erhilt so eine Tendenz zur

9 Roger Goepper, Chinesische Malerei und Schriftkunst, in: PKG 17, S. 178-181. Zu nennen ist hier auch
der Typus des Literatenportrits: Anonymus, ,Literat mit seinem Portrit“, Tusche und Farben auf
Seide, Taipeh, National Palace Museum, in: PKG 17, S. 192, Nr. 156.

10 Zur Vita Wang Mengs siehe PKG 17, S. 197.

11 Z.B.Ma Yiian zugeschrieben, ,Gelehrter in Betrachtung des Mondes*, Tusche und Farben auf Seide,
1. Halfte 13. Jahrhundert, Atami, Bijutsukan, in: PKG 17, S. 192, Nr. 154; T’ang Yin, ,Gelehrter in einer
Sommerlandschaft, Tusche und Farben auf Satin, 1. Viertel 16. Jahrhundert, Toronto, Royal Ontario
Museum, in: PKG 17, S. 200, Nr. 176.

12 Soz.B. Kaiser Hui-tsung, ,,Der fiinffarbige Papagei®, Tusche und Farbe auf Seide, zwischen 1107 und
1126, Boston Museum of Fine Arts, in: PKG 17, S. 189, Nr. XXIII; Han-Jo-cho, ,Sperlinge im reifen
Reis“, Tusche auf Papier, 1. Viertel 12. Jahrhundert, Berlin, Staatliche Museen, Museum fiir Ostasia-
tische Kunst in: PKG 17, S. 190-191, Nr. 151.

295



296 Ulrich Becker

Unendlichkeit; menschlichen Figuren und ihren Behausungen, seien es Ensembles
oder Solitdre, wird zwar ein integrierender Platz zugewiesen, eine Beherrschung
der Szenerie durch markante Gebdude wird jedoch nicht zugelassen.'®

Dabei tauchen topografische Anspielungen zwar immer wieder auf, sind aber fiir
die Gesamterscheinung weniger bestimmend als etwa die Widerspiegelung des
naturgegebenen Wandels im Lauf der Jahreszeiten, wie er sich auch in der japani-
schen Landschaftskunst findet: Dauer im Wechsel. Dies gibt der ostasiatischen
Kunst tiber weite Strecken ein scheinbar zeitloses Gesicht und erhoht ihre Attrak-
tivitat fiir das westliche Auge, das die rasche Folge disparater Ismen in der eigenen
Seh- und Dingkultur nicht selten irritiert.

Klar ist davon jene, in China wie Japan vertretene Gruppe offizieller Produkte zu
scheiden, wo die Landschaft wie auch die Stadt, aus der Draufsicht erfasst, zum
Schauplatz genrehaft erfasster Milieus wie auch dramatisch geschilderter histori-
scher Ereignisse wird. Hier wiederum ist die motivische wie intentionale Ndhe zur
westlichen friihneuzeitlichen Historienmalerei und ihrer Tendenz zur militér-
geschichtlichen Dokumentation ersichtlich: offizielle Auftragsmalerei statt indivi-
dueller Gelehrtenkunst.

Mit dem klassischen westlichen Modell des Wirklichkeitsausschnitts haben
solche Konzepte nicht viel gemein. Von ferne mogen sie fallweise an die frithneu-
zeitliche, in den siidlichen Niederlanden (Antwerpen) entwickelte Vorstufe der
Panorama- oder Uberblickslandschaft erinnern. Was sie freilich davon um Welten
trennt, sind die Dimensionen sowohl der Bildidee als auch des Bildtragers. Eine
intellektuelle Elite schafft sich ihre eigenen imaginierten Naturzustinde, sei es als
Bestdtigung des eigenen hegemonialen, mit militdrischer Harte durchgesetzten
Herrschaftsanspruches - wie im Falle Kaiser Qianlongs mit Sicherheit anzuneh-
men™ - oder als Ausdruck der Entfaltung der individuellen, allen Zwéngen schein-
bar enthobenen Personlichkeit, was wiederum der westlichen Vorliebe fiir die Uber-
hohung alles Individuellen nahekommt.

Naturzustand als exklusive Mikrowelt: Solche imaginierten Welten bestimmen
die chinesische Gelehrten- bzw. Elitekultur auch in der Gestaltung des personlichen
Umfelds, wie der im Siiden Chinas beheimatete Gelehrtengarten oder die Gelehr-
tensteine, jene Miniaturform elitdrer Landschaftskunst im dreidimensionalen

13 Wang Meng, ,Verborgene Wohnstattim Wald zu Berge®, Tusche und Farben auf Papier, 1361, Chicago,
Art Institute, in: PKG 17, S. 198, Nr. XXVII.

14 Franke/Trauzettel 1968, S. 293. Zum eigenen Ruhm lieR Qianlong auch seine siegreichen Heerfiihrer
wie General Mingliang portritieren, in: Adele Schlombs (Hg.), Museum fiir ostasiatische Kunst K6ln,
Prestel Museumsfiihrer Miinchen New York 1995, S. 36.
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Format. In der Porzellankunst nimmt er einen festen Platz ein und hat auch eine eu-
ropaische Nachfolge hervorgebracht.'

Naturzustand als regierungsamtliche Devise: Der Umstand, dass sich ein Natur-
begriff, der von bewusst vager, durchgingig beschworener Harmonie geprégt war,
geradezu anbot, fiir politische Zwecke eingesetzt zu werden, wundert nicht. So
driickt die Kartusche am Boden einer der sog. Famille rose zugehorigen Kumme?'®
sinnféllig aus, wie die Adressatin, keine Geringere als die legenddre Kaiserin Cixi,
ihre Regentschaft gedeutet wissen wollte: ,Ewige Fruchtbarkeit und dauernder
Friihling, ein Euphemismus, der die lange Tradition wohlklingender Regierungs-
devisen in der chinesischen Geschichte fortschreibt.

Abb. 4: Riuchergefi3, China, Qing-Dynastie, Ara Qianlong (1735-1796),
Cloisonné, Bronze, Plaketten mit arabischen Schriftzeichen, Graz, Joanneum,
Kulturhistorische Sammlung, Inv.-Nr. 19535

15 Vgl. siidchinesischen Gelehrtengarten auf Schalen der frithen Qing-Dynastie mit pordsen
»Taihu“-Zierfelsen. Vgl. sehr dhnliche Schale, 1700-1720, Staatliche Kunstsammlungen Dresden,
Porzellansammlung, Inv.-Nr. P.0.3062, in: Ulrich Pietsch, Anette Loesch, Eva Strober, Die Porzellan-
sammlung zu Dresden, China-Japan-Meif3en, Staatl. Kunstsammlungen Dresden, Miinchen-Berlin
2006, S. 31. Vgl. Gitterschale, Herend-Porzellan, Graz, Joanneum, Kulturhistorische Sammlung, Inv.-
Nr. 4908.

16 Binder 1982, S. 39, Nr. 94; zur ,Famille rose“: Friedrich Reichel, Die Porzellansammlung Augusts

des Starken. Porzellankunst aus China - die Rosa-Familie, Ausst.-Kat. Staatliche Kunstsammlungen
Dresden, Porzellansammlung, 07.05.-22.09.1993.
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Angesichts der schweren Verwerfungen, wie sie die lange Regierung dieser pro-
blematischen, wiewohl zu Unrecht ddmonisierten Herrscherpersonlichkeit be-
stimmt haben, mutet diese Beschworung wie Hohn an, steht doch gerade Cixi wie
kaum jemand sonst fiir jene verhdngnisvolle Erstarrung, die nicht nur den Zusam-
menbruch der Qing-Dynastie, sondern auch des chinesischen Kaiserstaates herauf-
beschworen hat.”

17 Zum Zusammenbruch der Qing-Dynastie siehe Franke/Trauzettel 1968, S. 330-338.
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Paul-Bernhard Eipper

Verstecktes Holz -
vom Tarnen und Tauschen

Holz ist ein durchaus iiblicher Bau- und Werkstoff in der Bildenden Kunst. In unse-
ren Breiten ist Holz leicht verflighar, wodurch sich auch eine gewisse Wertigkeit ein-
stellt: Brenn-, Bau-, Mdbel-, Schnitz- und Furnierholz lassen Riickschliisse zu. Spezi-
fische Eigenschaften wurden geschitzt, wie auch Moden (fiir bestimmte Holzer)
ihren Niederschlag in der Verwendung fanden. Oft bestimmte der Zweck die Ver-
bzw. Bearbeitung.

Holz unter Skulpturenfassungen

War gegossenes, massives Gold nicht verfiighar oder erschwinglich und stellte auch
feuervergoldetes Metall keine Option dar, diente ein aus Holz geschnitzter Kern fiir
Goldblechauflagen als Tréager. Bei der Essener Goldmadonna (Pappelholz, Gold-
blech, 74 cm, um 980), der dltesten erhaltenen vollplastischen Marienfigur der abend-
laindischen Kunst, ist beides noch erhalten. In Paderborn ist von der Imad-Madonna
(um 1050) nur noch der Holzkern vorhanden, freilich mit den Nagell6chern von der
Aufnagelung des Goldblechs, welches spiter anders und vor allem héher bewertet
wurde. Dem gegossenen Gold kam die Polimentvergoldung recht nahe. In der Regel
war sie seit der Antike meist gleich aufgebaut. Der Fassungsaufbau war iiblicher-
weise mehrschichtig: Nachdem das geschnitzte Holz (mehrere Teile konnten dabei z.
B. mit Hilfe von Diibeln zusammengeleimt werden) geglattet war, erfolgte der Auf-
trag einer Leimlosche, dann die Grundierungsschichten, auf die ein gelber und ein
roter Bolus aufgetragen wurden. Blattgold wurde mit einer Netze aufgelegt und konn-
te abschliefend mit einem Achat oder Tierzahn hochgldnzend aufpoliert werden.
Holz hat seine Grenzen, vor allem die des Gewichtes: Wahrend die weiten, hohen
gotischen Kathedralen die kleineren, eher lichtarmen, gedrungen wirkenden Bau-
ten der Romanik ersetzten, war es auch mit kleinen Altdren nicht mehr getan.
GrofBer war besser. Dem Fliigelaltar mit seinen weit ausladenden Seitenteilen wur-
den jedoch statische Grenzen gesetzt, welche sich nicht immer durch Armierun-
gen in Eisen liberwinden lieflen. Bald ersann man leichtere, lediglich mit Leinen
bespannte Rahmenteile wie z. B. beim Kolner Klarenaltar (heute im Dom), ent-
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standen um 1350/60, wo die rahmende Architektur auf den inneren Seiten der dulle-
ren Leinwandfliigel aufgemalt ist.

Nun wurde Holz nicht immer als Werkstoff wertgeschitzt. Mit ,holzgeschnitzt®
bezeichnet man auch heute noch etwas Ungekonntes, etwas roh und ungeschlacht
Daherkommendes. Schon in der Antike verhiillte man den Werkstoff durch bunte
Fassungen. Bunt war zumeist teurer und wurde nicht nur deshalb als hoherwertiger
angesehen. Erst bemalt bzw. (teil-)gefasst galt eine Skulptur in der Regel als fertig.
Die leichte und virtuose Bearbeitbarkeit des Werkstoffs Holz ermoglichte Leistun-
gen, die uns heute immer noch in Staunen versetzen. Die Fassmaler setzten sich als
hoher im Ansehen stehende Handwerker und bald als ,Kiinstler” gegeniiber den
Holzschnitzern durch. Thnen oblag es, leicht verungliickte Schnitzereien zu korri-
gieren, durch starken Grundierungsaufbau Gewandfalten plastischer zu gestalten.
Sie iberdeckten Unebenheiten im Material wie Astlocher und Spriinge und iiber-
kitteten Schnitzfehler. Vor allem glatteten sie mit Grundierungsschichten die raue
Oberflache des zu versteckenden Holzes. Bei grundiertem Holz hatte die Grundie-
rung also nicht nur die Textur des Untergrundes zu dimpfen bzw. génzlich zu ver-
stecken, sondern auch eine Verankerung der darauf ausgefiihrten Malschichten auf
dem Tréager zu gewdahrleisten. Nordalpine Grundierungen bestehen zumeist aus
einem Leim/Kreidegrund, siidalpine mehrheitlich aus Leim/Bologneser Kreide-
grund (totgeriihrter Gips), bisweilen mit (veridnderlichen) Ol- und Pigmentanteilen.
Die Grundierung musste also nicht immer weill sein. Erst nach der Applikation
einer oder meistens mehrerer Grundierungsschichten - welche vor dem jeweils
néachsten Auftrag geglittet werden mussten! -, erfolgte der Auftrag einer Losche:
Dann waren der Illusion keine Grenzen mehr gesetzt. Auf dem so vorbereiteten Un-
tergrund lie® sich so ziemlich alles Vorstellbare bzw. technisch Machbare realisie-
ren: Gravuren, Pastiglia, Pressbrokat, Schmucksteine, punzierte und radierte
Glanz- und Mattvergoldungen oder -versilberungen, Liisterfassungen mit einge-
streuten oder untergemischten Metallspidnen, eine ganze Skala an Schmucktech-
niken kaschiert den Tréger, ob nun Holz, Stein oder Pappmaché. Unnétig, hier die
Meisterleistungen der Fasskunst zu erwdhnen: Die Detailgenauigkeit beispielsweise
des ,,Englischen Grufles® in St. Lorenz in Niirnberg versetzt uns heute noch in un-
glaubiges Staunen. Veit Stold brachte es mit seiner Kunst so weit, dass er die Rats-
herren von Miinnerstadt iberzeugen konnte, einen ungefassten Altar von Tilman
Riemenschneider fassen zu diirfen, was ihn, den gedchteten, weil iiberfiihrten Kri-
minellen, vor dem wirtschaftlichen Ruin rettete. Aber schon 1649 hatte die Fassung
so gelitten, dass Sebastian Eigenbrodt eine Neufassung empfahl und auch den Auf-

1 Paul-Bernhard Eipper, Zur Verwendung von Schachtelhalm als Schleifmittel von Oberfldchen seit
dem Mittelalter, in: Manfred Koller / Ulrike Knall (Hg.), Restauratorenblétter (29), Klosterneuburg
2010, S. 73-92.
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trag dazu erhielt. Spater wurde der Altar abgebaut und die einzelnen Teile zerstreut,
einiges ging ginzlich verloren. So zusammenhangslos geworden, verloren einige
Fragmente die Fassung, an anderen blieb sie erhalten. Uberraschend jedoch ist,
dass die letzten erhaltenen Fassungen von Sebastian Eigenbrodt noch 1978 (nach
einem Kolloquium) entfernt wurden, um diese Teile den bereits 1901 abgelaugten
Reliefs anzugleichen, obwohl diese nicht zusammen aufbewahrt werden und der
Altar nicht mehr vollstindig erhalten ist. Damit sind wir in der Gegenwart ange-
langt: Die ,originale Fassung” war und ist eine Spielwiese fiir Interpretation - und
allzu oft auch fiir puristische Fehlinterpretationen (z. B. ,Steinsichtigkeit®, ,,Holz-
sichtigkeit®). ,Wie weit aber darf man gehen und wie sehr interpretiert man da-
bei?“ - eine Frage, die sehr unterschiedlich beantwortet wird.

Nun hatte sich jedoch zu den bunten bzw. goldenen Altdren auch Gegenteiliges
entwickelt: die holzsichtigen Altdre, wie beispielsweise jene des Meisters HL
(Breisach), Riemenschneider (Creglingen, Rothenburg) und Schickhardt (Chor-
gestlihl Herrenberg), und - nebst vielen anderen - auch teilgefasste. Ob zur Fassung
vorgesehen oder ungefasst gedacht, blieb und bleibt fiir lange Zeit eine Streitfrage in
der Forschung.? Die Natursichtigkeit - Johann Joachim Winckelmanns Irrtum der
ungefassten antiken Bildwerke - schwappte auch auf die heimischen Kulturgut-
bewahrer {iber und fiihrte zu einem ungeheuren Aderlass an originalen Fassungen.
Auch Freilegefehler werden durch komplette Abnahmen génzlich eliminiert. Dieser
ahistorische Purismus (,,Urspriinglich war es natursichtig gedacht®) ist ein lange
gepflegtes, weil Authentizitdt vortduschendes Trugbild: Es negiert das zeitgleich
nebeneinander Bestehende.

Im Barock blieb die Favorisierung des Werkstoffes Holz ungebrochen, alles
wurde der virtuosen Inszenierung der Illusion unterworfen: Wir finden neben der
tiblichen Polychromie mit all ihren seit der Romanik und Gotik vertrauten Schmuck-
techniken nunmehr Marmorierungen, Porzellanfassungen (Polierweil3)®, iippige
bunte Liistrierungen sowie Beschichtungen mit Furnieren und Lacken darauf, wie
es eben auch Teilgefasstes gibt: unbedecktes wie akzentuiertes Holz.

Bei der Bildhauerfamilie Straub, insbesondere bei Philipp Jakob Straub, finden
wir das leicht zu bearbeitende Lindenholz verschiedenartig gefasst: Glanzgold auf
rotem Bolus, mattes Gold auf gelbem Bolus und auch innerhalb eines Objektes Holz-
sichtigkeit (hier aber mit transparentem Uberzug) kombiniert mit vergoldeten Par-
tien. Nicht immer respektierte man das Gold auf dem Holz: Dies lasst sich bei ,Marid

Georg Habenicht, Das ungefasste Retabel als Programm, Petersberg 2016, S. 184-203.

Melissa Speckhardt, Weillgefasste Skulpturen und Ausstattungen des 17. bis 19. Jahrhunderts
in Deutschland. Quellenforschung, Technologie der Fassungen, kiinstlerische Phdnomene und
denkmalerische Probleme, Petersberg 2014 (Studien zur internationalen Architektur- und Kunst-
geschichte, Bd. 112).
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Abb. 1: Werkstatt Philipp Jakob Straub: ,Mariid Himmelfahrt“, im 19. Jh. freigelegt,
AG Inv.-Nr. P 270, Alte Galerie am Universalmuseum Joanneum, Graz: Detail:
Einstiickungen im Hintergrund (Foto: Autor)

Himmelfahrt“ aus der Werkstatt Philipp Jakob Straubs, heute in der Alten Galerie am
Universalmuseum Joanneum, Graz, Inv.-Nr. AG P 270, besonders schon sehen: Das
Relief prasentiert sich heute braun lasiert in einem schwarz-goldenen, profilierten
Zierrahmen. Auf den ersten Blick ein {iberzeugender Eindruck, schaut man jedoch
genauer, sieht man drei senkrecht verleimte Bretter mit einigen Einsetzungen (auch
Intarsien, Lochklebungen, Reparaturen) dort, wo der Bildschnitzer durch die Tafel
versehentlich hindurch geschnitzt hatte: Fehler, die verborgen bleiben sollten.
Schaut man noch genauer, erkennt man minimale Grundierungs- und Bolusreste®:

4 Das Objekt ist erwdhnt in: Wilhelm Suida, Die Landesbildergalerie und Skulpturensammlung in
Graz, Augsburg-Wien 1923, S. 1-286, hier S. 265. Es findet sich in seinem heutigen Zustand auf einem
Gemilde von E. v. Kolischer, Stiegenzimmer der Landes-Gemdldegalerie in Graz, 1916, Ol/Pappe, AG Inv.-
Nr. 1278, abgebildet.

5 Eine Rontgendiffraktionsanalyse konnte in der Grundierungsmasse vor allem Gips mit sehr gerin-
gen Anteilen (unter 1 %) Muscovit und Klinochlor (Schichtsilikate) und etwas Ca-Sulfat-Halbhydrat
nachweisen, was die ehemalige Uberfassung belegt.
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Das Relief war ehemals glanz- und mattvergoldet, eine iibliche Art der Fassung, wie
wir sie auch bei den Reliefs der ehemaligen, von Straub geschaffenen Kanzel der
Grazer Stadtpfarrkirche vorfinden. Anlédsslich der Umarbeitung wurde auch die
ehemals unten geschwungene Tafel im unteren Bereich angestiickt, um sie fiir die
gerade Rahmung passender zu machen. Der jetzige Rahmen ist also im Zuge der
Uberarbeitung entstanden. Die Frage nach einer vertretbaren Restaurierung hatte
man sich damals nicht gestellt. Das Ablaugen des urspriinglich komplett vergolde-
ten Reliefs war wirtschaftlicher und gleichzeitig passte man das Werk durch seine
jetzt natursichtig braunliche Einlasierung den neuen Erfordernissen und dem ge-
wandelten modischen Geschmack an, die Ursprungsintention des Kiinstlers war un-
bedeutend. Nun gab es bei Philipp Jakob Straub zwar auch teilgefasste Reliefs, wie
z. B. ,, Die Befreiung Petri aus dem Kerker“,° was vielleicht neben der gewandelten Mode
zur Holzsichtigkeit hin den Ansporn zu einer Freilegung’ gab. Jedenfalls sollten wir
bedenken, dass sich uns ein Kunstwerk allein bei bloer ,unvoreingenommener®
Betrachtung eben nicht zur Génze erschlief3t.

Holz unter der Tafelmalerei

Neben der Skulptur nutzt die Tafelmalerei Natur- oder Vollholz als Malschichttra-
ger. Unter den natiirlichen, unbehandelten H6lzern wird Eiche neben Tanne, Kiefer,
Fohre, Buche, Walnuss, Birke, Fichte und Ulme in der Tafelmalerei am meisten ge-
nutzt. Ab dem 19. Jahrhundert kommen die besonders gleichmifRig gewachsenen
Tropenholzer Mahagoni und Teak hinzu, seltener Iroko und Ramin. Abgelagertes
Holz wurde prinzipiell frischem vorgezogen. Um grofere Formate zu erreichen,
wurden die Bildtrager aus mehreren Tafelteilen zusammengesetzt, woraus sich Pro-
bleme im Fugenbereich ergaben. Auch das hohe Eigengewicht setzte dem Format
Grenzen. Mit beidseitigen Bemalungen und spéter mit Parkettierungen versuchte
man, die Holztafeln dimensionsstabil zu halten. Erst die Entwicklung von Faser-
und Spanplatten sollte einen Ersatz der Holztafeln ermdglichen. Hier ist wichtig, zu
bemerken, dass die Wahl des Bildtrdgers sehr bewusst getroffen wurde: Holz und
Kupfer erlaubten transparentere, glasigere Malereien als textile Trédger, an ihrer
glatten Struktur blieb beim Pinselauftrag weniger Farbe haften.

Die gebrauchlichste Holzsorte in der niederldndischen Kunst des 17. Jahrhun-
derts, dem sog. Gouden Eeuw, war die Eiche. In dieser Zeit fertigten etwa 700 Maler

6 Philipp Jakob Straub: ,,Die Befreiung Petri aus dem Kerker, Di6zesanmuseum Graz; Paul-Bernhard
Eipper, The historical handling of the original polychromies on the Straub family’s workshop pieces,
in: Matej Klemenci¢/Katra Meke/Ksenija Skari¢ (Hg.), Tracing the art of the Straub family, Zagreb
2019, S. 41-45.

7 Zur Thematik der Freilegung: Manfred Koller, ,Freilegung® gefasster Skulpturen in Osterreich als
Problem fiir Kunsthistoriker und Restauratoren, in: Restauratorenblétter (26), Klosterneuburg 2007,
S. 29-39; Manfred Koller, Patina, Alterswert und Schmutz, in: Restauro (2), Miinchen 2013, S. 23-26.
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pro Jahr circa 70.000 Gemailde. Streng in Gilden organisiert, die iiber die Qualitat
der Tafeln wachten - die iibrigens gleich teuer wie Kupferplatten waren -, iiber-
sahen sowohl Maltechnikerinnen und Maltechniker als auch Expertinnen und
Experten der Kunstgeschichte zunéchst, dass Eichenholz nicht so hdufig in den Nie-
derlanden vorhanden war wie anderswo. In den 1970er-Jahren wurde dendrochro-
nologisch nachgewiesen, dass unzihlige Tafeln aus dem Baltikum eingefiihrt wur-
den - global trade schon damals -; die Lastschiffe, deren Ladung in Polens Hifen
geloscht wurde, fuhren nicht leer zuriick. Mit den Tropenhdlzern verfuhr man spi-
ter ahnlich. Schnell standen diese hoch im Kurs, weil sie weniger arbeiteten und
eine andere Farbe aufwiesen; die fehlenden Jahresringe erleichterten glatte Grun-
dierungen, falls diese iiberhaupt noch ausgefiihrt wurden. Und schon sind wir bei
den Holzwerkstoffen angekommen.

Holzwerkstoffe verdringen das Vollholz

Bereits im alten Agypten hatten Sperrholzplatten ihre Vorldufer, eine sinnvolle Er-
findung angesichts von starken Klimaschwankungen. Heute werden mehrere, fur-
nierdick geschnittene Holzlagen tiberkreuz verleimt und unter Druck mit Warme
und Bindemitteln (Phenol-Resorcin-Formaldehyd-Kleber oder Melamin-Formal-
dehyd-Kondensationsharze) verpresst. Diese Platten sind weitgehend dimensionss-
tabil, weshalb sie in der Malerei zu Beginn des 20. Jahrhunderts hdufiger verwendet
wurden. Je nach Stdrke der Grundierung kann man die Holzmaserung in der Male-
rei erkennen. Durch spezifisches Arbeiten der Platte und dem Abbau der Leime von
den Kanten her ergeben sich eigene konservatorische Probleme mit diesem Werk-
stoff. Bei den Span- bzw. Pressspanplatten sieht es da nur wenig anders aus. 1937 er-
hielt Felix Pfohl das Patent fiir ,eine Platte fiir Mobel- und Bautischler und fiir das Ver-
fahren zur ihrer Herstellung®, eine der bedeutendsten Entwicklungen auf dem Gebiet
der modernen Holzverarbeitung. Parallel dazu entstanden geeignete Klebstoffe auf
Kunstharzbasis. 1946 wurden Spanplatten erstmals industriell hergestellt. Die heute
gebriuchlichen Eo-Spanplatten (mit Polyurethan-Leimen auf der Basis von Diphe-
nylmethan-Diisocyanaten verleimt) neigen zum Ausbrechen bei Bohrung und Ver-
schraubung. Auch ihres Gewichtes wegen haben sie sich, anders als Holzfaserplat-
ten, als Bildtrédger letztlich nicht durchsetzen kénnen.

Holzfaserplatten 16sten schnell die teureren Vollholztafeln ab. Ab den 1920er-Jah-
ren waren sie flir Gemailde sehr beliebt, da sie sich nicht verwarfen. Die sehr homo-
gene Oberfliche wurde dafiir gerne in Kauf genommen. Werden diese Platten auf
der glatten Seite bemalt, sind die dicht verpressten Oberfldchen Ursache fiir Haf-
tungsprobleme der Farbschicht. Die gebrauchlichste unter ihnen ist die Hartfaser-
platte, die schon ab 1900 in relativ geringer Dichte in Kanada hergestellt wurde. In
den friihen 1920er-Jahren fiihrte das Komprimieren von nassem Holzzellstoff bei
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hohen Temperaturen zu einer héheren Dichte der Platten. Der Faseraufschluss
durch Zerfasern (Schleifen) oder chemische Prozesse wurde ab 1920 durch das
Dampfexplosionsverfahren nach Mason (masonite = engl. fiir Hartfaserplatten) ver-
bessert. 1934 entwickelte Asplund in Schweden das Dampfzerfaserungsverfahren
fiir Faserplatten. An der Siebstruktur auf der Riickseite erkennt man die sog. Kabak-
Platten, d. h. im Nassverfahren aus zerfaserten, zermahlenen und verfilzten Holz-
ausgangsstoffen wie Holz, Stroh und Bagasse gewonnene, mit wenig Bindemittel
vermischte sowie unter Druck und Warme verpresste, dimensionsstabile Platten.
Diese Seite wurde von Malern gerne verwendet, weil die Struktur auf den ersten
Blick an ein straffes Leinengewebe erinnert. Diese harten, aber leicht elastischen
Holzfaser- bzw. Hartfaserplatten® haben, verglichen mit MDF- oder HDF-Platten,
geringere Bindemittelanteile (Phenol-, Formaldehyd- und teilweise Harnstoff-For-
maldehyd-Harze). Oft wurden auch Gemailde auf Leinwand, vor allem auf dem Mal-
brett angefertigte Skizzen, auf diese Platten iibertragen. Dies gilt heute auch fiir
MDF® bzw. HDFY. In der jiingeren Malereilosen diese zunehmend die Hartfaser-Plat-
ten ab, obwohl sie mehr Phenol-, Formaldehyd- und teilweise Harnstoff-Formal-
dehyd-Harze als Bindemittel enthalten. Die aus fein aufgeschlossenen, heimischen
Nadelholzfasern (Fichte, Kiefer) im Trockenverfahren!! kontinuierlich hergestellte
Platte ist roh bzw. beidseitig glatt, da bei der Produktion kein Wasser abgepresst
wird, weswegen auch keine Siebstruktur sichtbar ist. Die Weichfaserplatten finden
sich nur selten in der Malerei, da sie aufgrund ihrer vorziiglichen hygroskopischen
Eigenschaften eher zu DAmm- und Schallabsorptionszwecken eingesetzt werden.
Trotz ihrer fiir die Malerei giinstigen Saugkraft und auch der leichten Oberfldchen-
struktur finden sich nur wenige Beispiele fiir Malereien darauf, da sie nicht gegen
Abrieb bestdndig sind und zum Ausbrechen neigen.

Holz bei Mobeln

Wenngleich bei Mobeln Konstruktion und Zweck im Vordergrund stehen, 14dt die
Oberfliache doch zu reicher Entfaltung der dekorativen Kiinste ein. Falls bei geeig-
neten Holzern die Oberfldache geglittet und poliert werden kann, wird dies genutzt.
Zumeist aber wird die Konstruktion kaschiert. Auf grobes, billiges Trégerholz

8 Rohdichte circa 800 kg/m®. Bei nach diesem Verfahren hergestellten Platten erfolgt die Verklebung
der Fasern durch holzeigene Stoffe. Ulrik Runeberg, Hartfaserplatten als Bildtridger, Konstruk-
tions- und Restaurierungsmaterial. Historische, materialimmanente und dsthetische Aspekte eines
Holzwerkstoffs in der Kunst, in: Paul-Bernhard Eipper (Hg.), Handbuch der Oberfldchenreinigung
7, Miinchen 2021, Bd. III, S. 410-450, hier S. 420.

9 MDF = Mitteldichte Faserplatte (medium density fiberboard), nach EMB-Entwurf CEN N 592.

10 HDF = Hochdichte Faserplatte (migh density fiberboard), nach EMB-Entwurf CEN N 592.

11 Dabei werden Hackschnitzel unter Druck und Temperatur zerfasert, anschlieffend mit Bindemittel
gemischt und in der Heipresse unter Druck verpresst.
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werden aus der Architektur iibernommene Konsolen, Gesimse, Kartuschen und Me-
daillons hoherwertiger Holzer montiert. Verschiedenste, handwerklich perfekte wie
herausfordernde Schmucktechniken des Kunsthandwerks kommen zum Einsatz,
wie z. B. Perlmutt- oder Schildpattauflagen, Messing- und Zinn-Intarsien sowie ge-
farbte und geflimmte Holzintarsien. Die Boulle-Technik zeugt von hochster Meister-
schaft. Auch heute noch dominiert die Art der Bearbeitung die Bewertung des Mate-
rials. Aufdoppelungen hochwertiger, exotischer Furniere sind ein Kind der jeweili-
gen Zeit. Lackierungen und Polituren sowie Teilvergoldungen bzw. -versilberungen
mit feuervergoldeten Bronzemontierungen dienen der Aufwertung. Exotisches Holz
erlaubte es dann, mit der Zeit relativ unbehandelte Oberflachen wieder hoher einzu-
schitzen, da das Material an sich aulRergewohnlich und modisch war.

Jede Mode bringt Neues, wird dadurch attraktiv. Die Handwerker wetteifern um
Mirkte und ersinnen mit grofSer Kreativitdt Innovationen, um en vogue zu bleiben.
Es ist der Lauf der Welt, welcher sich immer auch im Kleinen materialisiert.
Schmuck, Virtuositit, Gaukelei und auch Betrug gehen Hand in Hand. Vom Reiz des
Nicht-auf-den-ersten-Blick-Erkennens, der Augentduschung, dem trompe-l'oeil, zeu-
gen schon die immer wieder nacherzihlten Kiinstleranekdoten der Antike.

Im 19. Jahrhundert wird die barocke Freude der Illusion dann etwas bodenstiandi-
ger: Billige Kiefern- und Tannenholzmdbel werden gespachtelt, geschliffen und la-
ckiert, danach mit Lasuren auf Eiche getrimmt. Ganze Stuckdecken, auf holzerne
Unterkonstruktionen appliziert, wie z. B. in der Kaiservilla in Bad Ischl, erhalten so
das Aussehen schwerer Eiche. Handwerklich virtuos gemacht, lassen sie den Betrach-
ter im Ungewissen. Erst spiter, wenn Gldtte und Risse sich als materialuntypisch
bemerkbar machen, erkennt man die Tduschung. Zu Kaisers Zeiten jedoch galt die
Aufmerksamkeit der Géste sicher nicht dem wahren Kern der reichen Dekoration.

Die Wirtschaftswunderkinder iiberkleben dann mit DC-Fix-Folien die unmodern
gewordenen, unifarben lackierten Mdobel der Eltern und GroReltern. Als wiren die
Blasen unter der Folie bei wenig gekonntem Auftrag nicht schlimm genug, erlauben
die schrumpfenden PVC-Folien, welche wenig gesundheitstauglichen Weichmacher
abgeben, Einblicke auf das schamhaft verdeckte Darunter: An den sich iiber Jahre
aufziehenden Néhten zeigt sich, nun verdorben durch den Klebefilm, deutlich das
Vermichtnis der Erblasser. Nicht jedes Recycling kann gelingen. Auch heute finden
wir Vergleichbares: Die Billig-Pressspanmobel wéren ohne mehr oder weniger stra-
pazierbare Beschichtungen nicht zu verkaufen.

Holz in der Drucktechnik

Nicht unerwihnt bleiben soll Holz fiir Holzschnitte - anspruchsvoller auch Xylogra-
fien genannt -, ist es doch die Grundlage fiir populédre wie anspruchsvolle Druck-
grafik. Die Reformation war dieser Vervielfiltigungstechnik ein guter Nahrboden:
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Gutenbergs Buchdruck gewahrleistete die Verbreitung von unzdhligen Pamphleten
wie gelehrten Abhandlungen. Damit wurde eine rasante intellektuelle Entwicklung
eingeleitet, die das Privileg exklusiven Wissens demokratisierte und nicht mehr ei-
ner schmalen Elite {iberlie8. Dem nicht unkomplizierten Werkstoff Holz verdanken
wir mehr, als wir uns heute im Zeitalter von Facebook, Twitter und Instagram er-
traumen koénnen. Die beim Hochdruckverfahren zu druckenden Elemente sind
in der Druckform erhaben und werden mit Druckfarbe eingefirbt, die ausgeschnitz-
ten, nichtdruckenden Partien dagegen liegen vertieft und werden deshalb von der
Walze nicht erreicht. Der Holzschnitt wurde im Laufe der Zeit von Radierungen
auf Kupfer sowie dem massenhaft auftretenden Stahlstich verdringt: Diese waren
haltbarer, einfacher zu bearbeiten und lieRen schérfere Konturen zu. Erst die digi-
tale Revolution hat diese epochale, sich iiber Generationen hinweg entfaltende Leis-
tung in den Hintergrund treten lassen. Der Holzschnitt erlebte in den 1960er-/70er-
Jahren bei Hauptmeistern wie HAP Grieshaber und auch in der Provinz bei Helmut
Bohnert eine Wiedergeburt: Die Holzstruktur des Bildstocks ist jetzt bildpragend
und wird salonfiahig, noch bevor die klarlackierten Kiefernholzmdobel eines schwe-
dischen Mobelhauses ihren Siegeszug in den 1980er-Jahren antreten.

Restauriertes Holz

Holz ist nicht von Dauer, wie alles, mochte man meinen. Wie aber umgehen mit all
dem (hoffentlich) auf uns einwirkenden Wissen? Bei aller Freude, welche man fiir
einfache Ein-Satz-Erkldrungen haben mag: Diese sind etwas fiir Wahlplakate und
nicht fiir seriose Entscheidungen. Wir miissen iiberlegt und behutsam vorgehen.
Adalbert Stifter 16ste das Problem der Konservierung des geschnitzten Hochaltars
in der Kirche zu Kefermarkt auf seine Art und opferte die Buntheit der Fassung einer
den Holzwurm abtotenden Behandlung: Nur der Trager wurde erhalten. Wenn wir
seine dem Kenntnisstand der Zeit geschuldeten Methoden heute ablehnen miissen,
so muss uns doch bewusst sein, dass ohne Stifters Intervention dieses Hauptwerk
spatgotischer Holzbildhauerei heute nicht mehr existieren wiirde, wenngleich es
sein Aussehen durch die Behandlung komplett verdnderte. Die verdunkelte Oberfla-
che wurde in Kauf genommen, man dachte, dem Holzwurmbefall durch diese nicht
zuletzt zeitokonomische Behandlung entgegenzuwirken. Das monochrome, ahisto-
rische Erscheinungsbild wurde in den 1920er-Jahren durch das - heute noch sehr
giftige - Hylotox abermals unabsichtlich belebt, als ganze Altdre damit eingelassen
wurden und so irreversibel verbraunten. Noch heute zwingen die Ausdiinstungen
des Holzwurmvernichtungsmittels den Prediger zur Kiirze, der Kirchgang ist zeit-
lich limitiert und bedeutet - liber eine Stunde lang - eine Gefahr fiir die Gesundheit
der Andachtigen. Jliingere Generationen haben Gliick: Dem Schadinsektenbefall
wird seit gut 20 Jahren nicht mehr durch Blausidure und anderem begegnet. Eine
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circa sechswochige Lagerung in sauerstoffreduzierter Umgebung nutzt den Stick-
stoff in der Luft und t6tet alles ungiftig.

Freilegefehler bei gefasstem Holz

Natiirlich sind wir nicht gefeit vor Freilegefehlern, die Beispiele dafiir sind Legion.
Bei einer Madonna wurde nach der untersten (weil fiir original angesehenen) Fas-
sung gesucht. Ungliicklicherweise war in einer priideren Zeit die Brust der Madonna
abgearbeitet und diese in abgeflachtem Zustand iiberfasst worden. Die so entstellte
Brust ist zwar fiir die Museumsdidaktik erheiternd, schadet aber dem urspriinglich
gedachten Erscheinungsbild der Figur massiv. Hier wire die geschlossene Uberfas-
sung der Umarbeitung besser zu erhalten gewesen, aber hinterher sind alle immer
kliiger.

Y

Abb. 2: Madonna mit Kind, steirisch, 1470/80, Linde, AG Inv.-Nr. P 338, Alte Galerie
am Universalmuseum Joanneum, Graz. Detail: Freilegung auf die unvollstindige
Originalfassung (Foto: Autor)

Nicht immer kann man in unserer Zeit so handeln, wie man will, weil zu fritheren
Zeiten ausgefiihrte Malnahmen die Handlungspalette eingrenzen. Deutlich ist dies



Verstecktes Holz - vom Tarnen und Tduschen

auch an vier gotischen Altarreliefs aus dem Landesmuseum Kérnten in Klagenfurt
zu sehen: Die Reliefs wurden im Barock kiinstlerisch sehr schwach iibermalt. In den
1970er-/80er-Jahren wurden an nur zwei der vier Reliefs die Ubermalungen abge-
nommen und die gotische Fassung farbstark rekonstruiert. Natiirlich verbraunte
Partien stehen nun neben kaum gealterten Inkarnatpartien. Heute erschrickt man
bei deren Anblick dhnlich wie bei den rekonstruierten Fassungen der ,Bunten
Gotter®. Der Widerspruch zwischen perfekt restaurierter Fassung und offensicht-
lichem Alter ist frappant. Bei den verbliebenen zwei Reliefs sollte 2014 die minder-
wertige barocke Uberfassung - an sich schon ein historisches Dokument - lediglich
gereinigt und an den beschidigten Stellen ergéinzt werden, da diese Uberfassung
auch einen Schutz fiir die darunterliegende gotische originale Fassung darstellt.
Innerhalb von 20 bis 30 Jahren hat sich ein Auffassungswechsel vollzogen; man
hitte die beiden Fassungen gleichberechtigt nebeneinander zeigen konnen, was
auch didaktisch besonders wertvoll gewesen wire. Letztlich entschied man sich je-
doch anders, der Kontrast zwischen den Reliefs war zu irritierend. Um ein fiir be-
friedigend geltendes, weil einheitliches Erscheinungsbild zu erzielen, wurde die
barocke Fassung komplett abgenommen. Die Resultate des agierenden Restaurators
sind nicht nur ein Produkt seines momentanen Wissensstandes, sondern bezeugen,
dass auch er immer auch ein Kind seiner Zeit und in dieser in vielen Zwéngen ge-
bunden ist.

Die Geschichte der Restaurierung ist unendlich.'? Fehler wie auch gliickliche Ent-
scheidungen gehoren dazu. Ungestorter Austausch und freimiitiges Sprechen iiber
Fehler wie iiber Erfolge konnen dazu fiihren, zu einem moglichst wahrheitsgetreu-
en wie undogmatischen Bild der Kunstgeschichte zu gelangen. Je groRRer das Wissen
um Materialtechnik, Werkprozesse und rationelle Arbeitstechniken vergangener
Epochen ist, desto geringer ist das Risiko von Fehleinschitzungen, wie sie die Inter-
pretation von Kunstwerken infolge problematischer Restaurierungsergebnisse be-
eintrichtigen konnen. Frei von Diinkel und hierarchischem Denken sollte zwischen
den Angehorigen verschiedener Fachrichtungen ein objektiver Diskurs gefiihrt wer-
den kénnen. Auch hier darf man dem Geheimen Rat aus Weimar Recht geben: ,Man
muss Hindernisse wegnehmen, Begriffe aufkliren, Beispiele geben, alle Teilhaber

12 Thomas Brachert, Restaurierung als Interpretation, in: Restauro (2), Miinchen 1983, S. 83-95; Cesare
Brandi, Theorie der Restaurierung. Ubersetzung aus dem Italienischen. ICOMOS Hefte des Deut-
schen Nationalkomitees fiir Denkmalschutz, Miinchen 2006; Patricia Engel, Restaurierungstheo-
rien, restauratorische Erkenntnistheorien und restauratorische Entscheidungsfindung, in: Restauro
(2), Miinchen 2009, S. 102-106; Alfons Huber, Kann man ,,objektiv richtig” restaurieren?, in: Restau-
ro (2), Miinchen 1994, S. 118-124; Katrin Janis, Restaurierungsethik im Kontext von Wissenschaft
und Praxis, m-press, 2005, S. 1-232; David A. Scott, Conservation and authenticity: Interactions and
enquiries, in: Studies in Conservation (5), London 2015, S. 291-305; Andreas Spiegl, Das Erhalten von
kulturellem Erbe ... ist eine Form, es zu verdndern“ - Konservierung und Restaurierung als kiinst-
lerisch-wissenschaftliche Disziplin, in: Restauratorenblitter (30), Klosterneuburg 2012, S. 29-32.
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zu interessieren suchen, das ist freylich beschwerlicher als Befehlen, indessen die
einzige Art (...), zum Zwecke zu gelangen, und nicht verdndern wollen, sondern ver-
dndern.“® Die Zeit unumstoRlicher Schulmeinungen sollte endlich vorbei sein und
stattdessen das fundierte Argument vorschnellen Bewertungen und Entscheidun-
gen Einzelner immer vorgezogen werden.

Retusche auf Holz und Fassung

Die Retusche von Fehlstellen ist ein weites Feld,** die Art der Ausfiihrung bestimmt
die zeitnahe Rezeption des behandelten Kunstwerkes. Das aus fiinf Lindenholz-
stiicken gefertigte, riickseitig leicht ausgehohlte Hochrelief der heiligen Anna
Selbdritt (um 1490/1510 entstanden, H 124 cm, B 81,5 cm, T zw. 2 und 20 cm, AG Inv.-
Nr. P 74, Alte Galerie, Universalmuseum Joanneum, Graz) war in mehrfacher Hin-
sicht ein Problemfall. Durch schlechte Lagerung hatte sich im Bereich der Fulizone
der Anna-Selbdritt-Gruppe das Holz im Laufe der Jahrhunderte abgebaut und wurde
zusiatzlich von Holzschadinsekten stark angegriffen. Die Dominanz des Schadens
machte das an sich wertvolle Objekt fiir eine museale Prasentation unattraktiv. Wie
vorgehen? Was zuriickdringen und was betonen? Wie erzeugt man Geschlossenheit
oder wire eine Zurschaustellung des Fragmentarischen nicht ehrlicher? Jede Res-
taurierung oszilliert dazwischen, der eine entscheidet so, der andere so. Ein Diskurs
kann zu Klarungen fiihren, aber auch, wie am Beispiel Miinnerstadt gezeigt, fatale
Konsequenzen haben. Ohne Wissen, Vergleichsobjekte und -praktiken sollte nichts
willkiirlich entschieden werden. Einsame Entscheidungen sind meist nicht die
besseren. Wir miissen uns unserer Abhingigkeit von Moden und wandelbarem Wis-
sensstand stets bewusst bleiben.

Bei der Fassung dominierten Fehlstellen die gesamte Erscheinung, sie sollten
optisch beruhigt werden. Uber das AusmaR, ,wie weit man gehen soll, herrschen
unterschiedliche Auffassungen. Auf den ersten Blick sollten Fehlstellen optisch zu-
riicktreten, auf den zweiten Blick aber erahnbar sein. Retuschen binden optisch zu-
sammen und helfen, Wahrnehmungen zu korrigieren. Da eine Freilegung der origi-
nalen Fassung nie zur Debatte stand, das Relief aber wieder einen présentations-
fahigen Zustand erhalten sollte, erschien eine optische Beruhigung notwendig.
Kittungen in den wasserunempfindlichen Inkarnatbereichen wurden mit Kreide-
grundkitt (Champagnerkreide, Hasenhautleim) geschlossen. In den wasseremp-
findlichen Gold- und Silberbereichen waren aufgrund der Wasserempfindlichkeit,
der Fragilitit der an die Fehlstellen angrenzenden Fassung und der zu befiirch-

13 Johann Wolfgang von Goethe an Carl August von Sachsen-Weimar am 26.11.1784.

14 Eva Ortner, Die Retusche von Tafel- und Leinwandgemailden. Diskussion zur Methodik, Miinchen
2003, S. 1-101.
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tenden Schleifstaubschleier Kittungen nicht moglich. Auch erwog man keine Ergéin-
zungen und Kittungen im abgewitterten Sockelbereich (diese Malinahme hétte den
Kontrast zwischen den verlorenen Bereichen - deren Ergidnzung nicht zur Dispo-
sition stand - und einer perfekten Oberfliche zudem verstirkt). Vielmehr sollte der
warme Goldton wie auch der Farbton des blofSen Holzes optisch zusammengebun-
den werden. So entschied man, die Unebenheiten in der Oberfliache von Holz und
Metallauflagenbereichen zu belassen. Freiliegende Grundierung wurde im Lokal-
ton bzw. bei den ehemals goldenen Gewédndern der Engel im gelben Boluston retu-
schiert.’s Die Ausfiihrung erfolgte mit Aquarellfarben und Zusitzen von Trocken-
pigmenten zur Glanzeinstellung.

Wenn auch die Fehlstellen in Gewandern und Inkarnaten keine Probleme bei der
Retusche darstellten, so ist bei den Metallauflagen zukiinftig die Museumsdidaktik
gefragt: Das Silber des Gewandes der Maria liegt heute nur mehr verschwirzt vor.
Da es aus Griinden der Wahrung der Altersauthentizitit nicht zuldssig war, dieses
Gewand neu zu versilbern, wurden die Fehlstellen im Farbton des verschwirzten
Silbers retuschiert, um eine optische Geschlossenheit zu erreichen. Dem Besuchen-
den muss also erkldart werden, warum das Kleid der Maria heute nicht mehr silbern
ist und warum eine Neufassung zwar technisch moglich, aber ethisch wie dsthe-
tisch nicht vertretbar ist. Gliicklicherweise ist man von Neufassungen heute abge-
riickt. Sie negieren das Alter des unter der Fassung liegenden Kerns bzw. Trigers.
Erschienen sie nach dem Krieg noch nachvollziehbar, findet man diese gliicklicher-
weise heute nur noch selten und wenn, dann eher in sakralen Raumen als im Mu-
seum. Diese unkritische, gerade von kirchlichen Auftraggebern gern gelibte Praxis
der Vervollkommnung gealterter Kunstwerke stellt aus restauratorischer Sicht eine
unzulissige Uberbetonung des dsthetischen Moments auf Kosten des authentischen
Zeugniswertes dar.

Der Grund fiir solche Ergianzungen ist die Wahrnehmung der Dominanz einer
Fehlstelle, welche die ,,Lesbarkeit des Kunstwerks stort. Doch sollten solche dsthe-
tischen Defizite behutsam zuriickgebremst werden, weil das, was vom Objekt vor-
handen ist, eine hohere Berechtigung hat als die Fehlstelle. Eine ganzheitliche Neu-
fassung zerstorte unwiderruflich die Altersauthentizitit und widerspriache dem
natiirlichen, restauratorisch zu respektierenden Alterungsprozess. Diskrepanzen
zwischen unprofessionell freigelegten Partien und original erhaltenen Bereichen
mit abgebauten bzw. verfarbten Arealen gilt es bei einer Retusche zu tiberbriicken.

15 Eine nicht opake, ockergelbe Aquarellretusche im Boluston wurde fiir die ehemals vergoldeten Be-
reiche - in Anlehnung an andere Beispiele - gewéhlt, um die weill vorliegende Grundierung der
Engel abzudecken. Dies half auch, die rudimentidren Vergoldungsreste optisch zusammen zubinden.
Z.B.: Die Restaurierung der Anna Selbdritt aus der Annakapelle in Fiissen, in: Denkmalpflege Infor-
mation, Bayerisches Landesamt fiir Denkmalpflege, Ausgabe D Nr. 11, Miinchen 1991, S. 1-20.
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Abb. 3: Hl. Anna Selbdritt, um 1490/1510, AG Inv.-Nr. P 74,
Alte Galerie am Universalmuseum Joanneum, nach der Restaurierung (Foto: Autor)
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Uns sollte bewusst sein, dass das Resultat je nach restauratorischem Urteil mehr
oder weniger intensiv ausfallen kann. Wie weit dabei vorgegangen wird, ist dem je-
weiligen subjektiven dsthetischen Empfinden zu iiberlassen. Unserer Erfahrung
nach ist auch das betrachtende Auge im Hinblick auf das erstrebte Resultat mit ein-
zubeziehen: Erwartet wird ein gepflegtes Erscheinungsbild, wobei auch ein frag-
mentarischer Zustand erlaubt ist. Eine Fassung wirkt im beruhigten Zustand ver-
standlicher und logischer. Partielle Retuschen im Umgebungston, welche storende
Fehlstellen zuriickdrangen, sind problemlos zu rechtfertigen und stabilisieren das
harmonische Erscheinen, ohne falsche Perfektion vorzuspiegeln.

Nicht immer hat man mehrere Moglichkeiten: Am Beispiel der Retusche an einer
Skulptur Christus auf dem Palmesel (um 1480, Linde gefasst, AG Inv.-Nr. P 54, Alte
Galerie, Universalmuseum Joanneum, Graz), mit teilweise erhaltener, nicht iiber-
fasster Originalfassung (!) bereitete die Beruhigung der Oberflache gewisse Schwie-
rigkeiten.!® Einerseits waren Farbflachen und die seitlichen, weiflen Rénder der
Grundierung der Schollen in Einklang zu bringen, zusétzlich galt es, die Farbinseln
teilweise miteinander zu verbinden. Es hing also stark mit der Gesamterscheinung
der Plastik zusammen, um letztlich zu entscheiden, welche Stellen retuschiert wur-
den. Daher orientierte man sich bei der Retusche an keiner feststehenden Regel,
sondern arbeitete flexibel. Es sollte zu keiner zusétzlichen Beunruhigung durch die
Retusche selbst kommen, weshalb z. B. die chromatische Tratteggio nicht zur An-
wendung kam. Die Frage nach der Eintonung der weillen Grundierungsriander im
Holzton oder im jeweiligen Farbton wurde nach Proben fiir den Farbton entschie-
den, was die Erscheinung der Reste harmonisierte.

Es zeigte sich, dass bei Fehlstellen innerhalb des Inkarnates Kittungen (Cham-
pagnerkreide in Hasenhautleim) notwendig waren, um einen Zusammenhang von
Flachen bei der Retusche zu erreichen und einzelne Schollen zu einem optischen
Ganzen zusammenzubinden. Innerhalb der monochromen Farbbereiche des Man-
tels war dies jedoch nicht der Fall’’; hier sollten kleinere Farbreste zu grofleren Be-
reichen zusammengebunden werden, um einen flirrenden Eindruck zu vermeiden
und den Unterschied zur Holzoberfldche deutlich erkennbar zu machen. Manche
Fehlstellen in den Haaren wurden lasierend eingetént, damit Grundierungsreste
und verfarbte Teile der Holzoberfldache nicht zu dominant in Erscheinung traten. Es
wurde darauf geachtet, dass die groferen holzsichtigen Ausbriiche im Inkarnat
nicht gekittet und nicht retuschiert werden, da die Ausgewogenheit zu anderen

16 Daria Gorbaczew-Kuzniak / Paul-Bernhard Eipper, Zur Restaurierung der Skulptur Christus auf dem
Palmesel aus der Alten Galerie, Universalmuseum Joanneum Graz, in: Magazin des Osterreichischen
Restauratorenverbands - ORV, Wien 2021, S. 43-51.

17 Vgl. Restaurierungsbericht hl. Anna Selbdritt, Hochrelief, um 1490/1510, Holz, gefasst, AG Inv.-
Nr. P 74; bzw. Anna Kozorovicka / Paul-Bernhard Eipper, Die Restaurierung typischer Schidden an
einem Anna Selbdritt-Hochrelief, in: Museum aktuell (279/280), Miinchen 2022, S. 27-31.
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rudimentér erhaltenen Bereichen sonst gestort worden wire. Die Gebrauchsspuren
und optisch dominante Schéden der Skulptur wurden zuriickgedrdangt, um eine ds-
thetisch befriedigende Gesamterscheinung zu erreichen, aber diese dennoch sicht-
bar zu belassen, um die gewachsene Altersauthentizitit des Objektes zu gewéhrleis-
ten. Es liberrascht uns nach Abschluss der Arbeiten, wie beeindruckend nacktes
Holz und farbige Fassungsreste nebeneinander bestehen kénnen, obwohl die Skulp-
tur nie so gedacht war. Wozu also mehr wagen?

Nicht immer ist also ein starres methodisches Festhalten an fiir zeitlos gehalte-
nen Glaubenssitzen der Restaurierung gut fiir das Objekt. Hat man mehrere Mog-
lichkeiten, lasst sich komfortabler entscheiden. Wenngleich es ,No-gos“ in der Wahl
der Konservierungsmaterialien gibt, so sollte eine methodische Flexibilitit in der
Restaurierung uns in erster Linie erlauben, zu sehen, was alles nebeneinander da
ist: ungefasstes, veredeltes und gefasstes Holz.

Abb. 4: Christus auf dem Palmesel, um 1480, Linde gefasst,
AG Inv.-Nr. P 54, aus der Alten Galerie am Universalmuseum
Joanneum, Graz: Partiell restaurierte Originalfassung (Foto: Autor)
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Auf Holz geklopft

Holzist ein bemerkenswerter Roh- und Werkstoff, den die Menschheit von alters her
genutzt hat und der ihr in mannigfaltiger Weise gute Dienste geleistet hat. Schon in
der Steinzeit verwendete man Holz neben den aus Stein gefertigten Werkzeugen fiir
all die Dinge, die zum téaglichen Leben bzw. im Wohnumfeld benétigt wurden. Das
blieb auch in der nachfolgenden Bronzezeit und Eisenzeit bis heute so, denn Holz ist
nicht nur leicht bearbeitbar und vielseitig verwendbar, sondern auch nachwach-
send und daher stets verfiigbar.

Holz war und ist ein treuer Begleiter des Menschen, weshalb es auch in den tag-
lichen Sprachgebrauch durch so manche Redewendung Eingang gefunden hat, nicht
nur in unserer Sprache! Auf die Frage eines Mitmenschen, ob es einem gut gehe oder
ob man gesund sei, wird gerne nach einem ,,Danke, ja“ auf irgendetwas aus Holz ge-
klopft, einem danebenstehenden Tisch zum Beispiel, und das in der Regel sogar
dreimal. Man wiinscht damit Gliick, ,es wird schon gut gehen®, und will dadurch
Nichterwiinschtes abwenden. Anlédsse dafiir gibt es genug: vor einer Operation,
einer wichtigen Priifung, vor einer Eheschlieung, einer Reise oder einem Wechsel
von der activitas in den wohlverdienten Ruhestand und anderes mehr.

Dieser Redewendung liegt ein realer Sinn zugrunde: Zimmerer, Tischler, Bau-
meister, Schiffsbauer, Bergleute, Instrumentenmacher oder Holzschnitzer haben
die Qualitédt des von ihnen zu bearbeitenden oder zu nutzenden Werkstiickes aus
Holz durch Abklopfen, beispielsweise mit einem Hammer, gut beurteilen konnen.
Ein heller Ton zeigt gutes, trockenes und tragfihiges Holz, ein dumpfer Ton dagegen
nasses oder schon morsches Holz, also Gefahr im Verzug an. Das Abklopfen war da-
her nicht nur im friitheren Schiffsbau oder im bergminnischen Stollenbau lebens-
versichernd, sondern liefert auch heute noch eine unmittelbare und spontane Infor-
mation beispielsweise iiber die Qualitat alter Dachstiihle von historischen Sakral-
oder Profanbauten. Auf Holz zu klopfen dient daher auch heute noch dem Kultur-
gliterschutz.

Auch die Beschreibung ,astrein“ nimmt auf den Werkstoff Holz Bezug und be-
schreibt damit einen besonderen Qualitdtsanspruch an das zu verwendende
Material.

Wenn sich jemand auf ein schwieriges, voraussichtlich langwieriges und zidhes
Vorhaben eingelassen hat, so spricht man ,vom Bohren harter Bretter®.
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VoA A L .
Abb. 1: Erholungswirkung des Waldes (Foto M. Rupprecht)

Den gegenteiligen Sinn driickt die Redewendung ,Der befindet sich am Holzweg"
aus. Damit wird ein nicht zielfiihrendes Vorgehen umschrieben, denn Holzwege
wurden im Wald fiir die Holzbringung angelegt, enden also irgendwo, ohne der Ver-
bindung zweier Orte zu dienen.

Holz, der beinahe ewige Rohstoff

Holz wéchst nach, Holz ist daher nachhaltig. Nachhaltigkeit, ein heute in Ansehung
der Klimaproblematik und Ressourcenknappheit gern verwendeter Begriff, bedeu-
tet, die Bediirfnisse der heutigen und kiinftigen Generationen so zu erfiillen, dass
ein menschenwiirdiges Leben auch in Zukunft erhalten bleibt. Der Begriff der Nach-
haltigkeit wird auch gerne mit dem Dreisdulen-Modell oder Nachhaltigkeitsdreieck
umschrieben, womit der Einklang zwischen Okologie, Okonomie und Soziales ge-
meint und gefordert wird.

Der Begriff der Nachhaltigkeit stammt aus der Forstwirtschaft und wurde schon
im friihen 18. Jahrhundert vor dem Hintergrund einer damals zunehmenden Uber-
nutzung von ganzen Waldregionen verwendet. Ein hoher Bergbeamter préagte 1713
erstmals diesen Begriff in der Einsicht, dass in unseren Breiten schon im ausgehen-
den Mittelalter mehr Holz geschldgert und genutzt wurde, als nachwachsen konnte.



Auf Holz geklopft

Dieser Raubbau an unseren Wildern begriindete gliicklicherweise die , Forstwirt-
schaft im heutigen Sinn und 16ste die bis dahin unkontrollierte Ausbeutung der
Wilder beispielsweise zum Zweck der Gewinnung von Holzkohle fiir die begin-
nende Industrialisierung ab. Die Ofen fiir die Eisenerzeugung oder die Sudpfannen
zur Gewinnung von Salz bendtigten Unmengen an Holzkohle.

Holz und sein Recht

Das derzeit geltende Osterreichische Forstgesetz 1975 betont ausdriicklich, dass der

Wald in seinen Wirkungen auf den Lebensraum fiir Menschen, Tiere und Pflanzen

eine wesentliche Grundlage fiir die 6kologische, 6konomische und soziale Entwick-

lung Osterreichs darstellt. Damit bezieht sich der Gesetzgeber expressis verbis auf
das schon erwihnte Nachhaltigkeitsdreieck. Als anzustrebende Ziele fiihrt das

Forstgesetz aus:

1. Die Erhaltung des Waldes und Waldbodens.

2. Die Sicherstellung, den Wald so zu behandeln, dass die Produktionskraft des Bo-
dens erhalten und seine Wirkungen nachhaltig gesichert bleiben.

3. Die Sicherstellung einer nachhaltigen Waldbewirtschaftung. Damit sollen die
Pflege und die Nutzung der Wilder art- und umfangsméiRig so erfolgen, dass de-
ren biologische Vielfalt, Produktivitdt, Regenerationsvermégen und Vitalitit
dauerhaft erhalten bleiben.

=t ' :
Abb. 2: Schule in Graz-Mariagriin (Foto M. Rupprecht)
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Das geltende oOsterreichische Forstgesetz geht auf das schon 1852 erlassene
Reichsforstgesetz mit seiner Wiederaufforstungspflicht zuriick und unterstreicht
die Bedeutung der vielfdltigen Funktionen des Waldes, die sich nicht nur in der
forstlichen Nutzung erschdpfen, sondern auch die Schutzfunktionen (gegen Lawi-
nen, Steinschlidge etc.) und den sozialen Aspekt der Wohlfahrts- und Erholungs-
funktion des Waldes betonen.

Holzbilanz

Das Forstgesetz und sein Vollzug haben sich bew&hrt: Die Waldfldchen stagnieren
nicht, sondern nehmen zu. Nach den offiziell zugédnglichen Statistiken umfasste die
Osterreichische Waldfldche im Erhebungszeitraum 1961-1970 noch 3,69 Millionen
Hektar und wuchs innerhalb eines halben Jahrhunderts auf heute iiber 4 Millionen
Hektar. Der prozentuelle Anteil des Waldes als Holzlieferant stieg damit 6sterreich-
weit von 44 % auf derzeit 48 % der Gesamtfliche Osterreichs.

Die Steiermark als waldreichstes Bundesland der Republik verfiigt iiber eine
Waldfldache von sogar 61,6 %, weshalb sie sich auch mit Recht gerne als , das griine
Herz Osterreichs“ bezeichnet. Auch ein Vergleich der Landeshauptstidte unter-
streicht die forstliche Vormachtstellung der Steiermark, denn Graz liegt mit 25 %
Waldanteil ganz vorne. Das Nachhaltigkeitsprinzip wird auch durch das Verhédltnis
Nutzung zu Zuwachs deutlich sichtbar. In den steirischen Wildern wachsen jahrlich
acht Millionen Vorratsmeter nach, wovon sieben Millionen geerntet werden und
eine Million Vorratsmeter jihrlich zuwachsen. Bei den Baumarten liegt die Fichte
mit einem Anteil von 66,6 % an der Spitze, gefolgt von Larche mit 8,5 % und Rot-
buche mit 7,7 % Anteil. Der hohe Fichtenanteil sollte allerdings zugunsten einer
besseren Artenvielfalt verringert werden.

Holz gewinnt derzeit wieder mehr an Ansehen. Das Thema Temperaturanstieg
und die damit einhergehende Forderung nach einer Abkehr von der Nutzung fos-
siler Bodenschitze haben dem Rohstoff Holz wieder groRere Bedeutung zuge-
messen, gliicklicherweise nicht nur im Bereich der Warmeerzeugung, sondern auch
dariiber hinaus.

Dieser Trend fand beispielsweise auch in zwei universitdren Projekten mit Steier-
markbezug seinen Niederschlag.

Holz in der Baukunst

Die Grazer Technische Universitdt, Institut fiir Baubetrieb und Bauwirtschaft, wid-
met sich seit 2012 dem stetig wachsenden Themenfeld des Holzbaus aus baubetrieb-
licher und bauwirtschaftlicher Sicht. Um die Praxisndhe des Forschungsvorhabens
zu gewahrleisten, wurde das ,Forum Holzbau trifft Bauwirtschaft“ zur Vermittlung



Auf Holz geklopft

Abb. 3: Kanzel des Grazer Doms (Foto M. Rupprecht)

bestehender Erkenntnisse ins Leben gerufen. Im Jahr 2015 konnten bei einem zwei-
ten Forum bedeutende weitere Erkenntnisse aus dem Bereich des Wirtschaftsinge-
nieurwesens vorgestellt werden, da der Anteil des Holzbaus am Baugeschehen wei-
ter zunimmt. Die Bauvorhaben im Holzbau gewinnen mittlerweile europaweit an
Grofle und Komplexitiat, wodurch die oftmals ausfiihrenden steirischen Holzbauun-
ternehmen aus ihrem Nischenbereich heraustreten und sich zu Global-Playern ent-
wickeln konnten und konnen.
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Das vom Land Steiermark geforderte Projekt legte auf die weitere Professionali-
sierung der Holzbaubranche grolen Wert, um durch die Standardisierung von Ab-
ldufen auch das Thema Kosteneinsparung ins Spiel zu bringen. Das Forschungsvor-
haben ,Industrielles Bauen mit Holz - Entwicklung und Optimierung eines tech-
nisch-wirtschaftlichen Systemholzbaus® hat damit eine grundlegende Aufbereitung
von Basiswissen geboten und notwendige Entscheidungshilfen geliefert, damit Bau-
en mit Holz auch langfristig erfolgreich ist. Die Saat dieser universitiren Initiative
ist aufgegangen. Graz setzt, wie den Medien erst unldangst zu entnehmen war, zu-
nehmend auf den mehrgeschossigen Wohnbau aus Holz. Der Holzbau macht hierzu-
lande bereits ein Viertel des Bauvolumens aus. Kein Wunder! Wie mehrere Studien
belegen, wirken Schulklassen oder Spitalsrdume aus Holz beruhigend und stressre-
duzierend. Dazu einige interessante Beispiele aus Graz:

Im Schulbau sind die Volksschulen Brockmanngasse, Viktor Kaplan und Maria-
griin zu nennen, im Sportbereich die Union Schwimmhalle und der Raiffeisen
Sportpark. Auch die Kinderkrippe in der Schénbrunngasse, das Pflegewohnheim
Peter Rosegger und das Landeskrankenhaus Graz-Siid zdhlen zu der immer linger
werdenden Liste Grazer Holzbauten. Im Wohnbau wiren schlief8lich beispielhaft
fiir andere das Wohnhaus Hummelkaserne oder jenes in der Max-Mell-Allee zu
nennen.

Die Universitat fiir Bodenkultur Wien hat in enger Zusammenarbeit mit dem
Freilichtmuseum Stiibing den namhaften ,World Wood Day 2019“ nach Graz geholt
und mit einem fiinftdgigen Groflereignis zum Thema Holz verbunden. Die Sensibi-
lisierung einer breiten Offentlichkeit fiir das Biomaterial Holz und dessen Umwelt-
freundlichkeit, die Schliisselrolle des Waldes und die kulturellen wie auch traditio-
nellen Aspekte der nachhaltigen Holznutzung standen im Zentrum des wissen-
schaftlichen Symposiums. Die von der BOKU Wien insbesondere im forschungs-
relevanten Diskurs eingebrachte Expertise auf der einen Seite und die vom Frei-
lichtmuseum Stiibing gekonnt geleistete Kultur- und Vermittlungsarbeit auf der an-
deren Seite bildeten die ideale Basis fiir einen besonderen Wissenstransfer zwi-
schen Forschung und Praxis und einen lebendigen Erfahrungsaustausch zwischen
den unterschiedlichsten Zielgruppen, ergdnzt durch 75 Workshops fiir Kinder,
Jugendliche und junge Erwachsene. Die Verzahnung von Wissenschaft und Praxis
und die enge Zusammenarbeit von Wissenschaft und Industrie finden im Holzland
Steiermark und im Green Tech Cluster Styria einen optimalen Ankniipfungspunkt
und festigten die wissenschaftlichen und kulturellen Beziehungen zur Internatio-
nal Wood Culture Society und zur World Wood Day Foundation.

Mehr als 10.000 Besucherinnen und Besucher wurden in Stiibing und im Con-
gress Graz gezahlt, die am Kongress selbst Teilnehmenden kamen aus 87 Lindern,
eine beachtliche Gemeinschaftsinitiative.
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Maret Amtmann, in Weiz aufgewachsen, lebt heute in Graz. Abgeschlossenes
Diplomstudium der Kunstgeschichte an der Karl-Franzens-Universitdt Graz. Sie ist
Kunstschaffende im bildnerischen Bereich, seit 2009 insgesamt 17 Ausstellungen,
u.a.: Einstrichpunkt, Einzelausstellung (EA), Rust, 2016; PfingstArt, Installation
im Sakralraum, Basilika Weizberg, Weiz, 2017; Vor lauter Baumen, Lebenswald -
100 Lebensbaume, Kunsthalle Feldbach, 2018; Weizer Kindl, EA, Weberhaus, Weiz,
2019; Liangsstriche, EA, Galerie Querort Graz, 2020.

Ulrich Becker ist Kurator der Kulturhistorischen Sammlung des ,Museums fiir Ge-
schichte” am Joanneum. Studien der Kunstgeschichte, Archiologie und Germanis-
tik an der Universitdt Bonn (1979-1984) mit Abschluss zum Magister artium. An-
schliellend Doktoratsstudium der Kunstgeschichte, Promotion 1990 mit der Disser-
tationliber den flamischen Altarbaudes17.und 18. Jahrhunderts als Veroffentlichung
der Akademie der Wissenschaften in Briissel. Stipendiat der Deutschen Forschungs-
gemeinschaft. Von 1992 bis 1995 war er Assistent an den Staatlichen Museen zu Ber-
lin - Preullischer Kulturbesitz (u. a. Betreuung der Ausstellung ,,Von allen Seiten
schon - Bronzen der Renaissance und des Barock” Berlin, Altes Museum, 1995/96).
Von 1995 bis 2003 war er im internationalen Kunsthandel (K6ln, Mailand, Paris)
tétig. Von Mirz 2004 bis Januar 2013 Leiter bzw. Chefkurator der Alten Galerie. Seit
Februar 2013 ist er Sammlungskurator Kulturhistorische Sammlung, Museum fiir
Geschichte.

Elisabeth Brenner, Kunsthistorikerin. Dissertation lber ,,Stift Rein im 12. Jh.“
Promotion sub auspiciis praesidentis an der Karl-Franzens-Universitit Graz.
Ehrenamtliche kunstwissenschaftliche Tatigkeit in Stift Rein, seit 2018 Stifts-
historikerin. Lehrbeauftragte an der Karl-Franzens-Universitdt Graz. Publikatio-
nen und Vortriage zur Kunst des Mittelalters und der friihen Neuzeit.

Ursula Brosch studierte Biologie und Erdwissenschaften an den Universitdten Koln,
Miinster/Westf. und Graz, wo sie auch einige Semester Kunstgeschichte studierte.
Sie arbeitete bis zu ihrer Pensionierung als Vertragsassistentin am Institut fiir Bio-
logie (Bereich Pflanzenwissenschaften) der Universitdt Graz mit den Forschungs-
schwerpunkten Pollenkunde und Vegetationsgeschichte. Bis 2002 Leiterin des Pol-
lenwarndienstes fiir die Steiermark. Als Beauftragte fiir Offentlichkeitsarbeit im
Botanischen Garten organisiert Ursula Brosch Gewachshausfiihrungen sowie Aus-
stellungen und ist Vorstandsmitglied der Gesellschaft der Freunde des Botanischen
Gartens.
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Giinter Brucher studierte von 1964 bis 1969 Kunstgeschichte an der Karl-Fran-
zens-Universitdt Graz. Am 12. Februar 1969 promovierte er mit dem Thema ,Die
Fassaden der Barockkirchen in der Steiermark von 1690-1760“ zum Doktor der
Philosophie. Im gleichen Jahr absolvierte er die Biihnenreifepriifung fiir Opern-
gesang in Graz. Von 1969 bis 1986 war Giinter Brucher am Kunsthistorischen Institut
der Universitit Graz tatig, wo er 1972 habilitierte und 1976 zum Extraordinarius fiir
Osterreichische Kunstgeschichte ernannt wurde. 1986 Berufung zum Ordinarius fiir
Osterreichische Kunstgeschichte an der Universitit Salzburg, ab 1988 Institutsvor-
stand. 2012 erhielt er den Wilhelm-Hartel-Preis der OAW.

Valentina Eberhardt ist Absolventin der Meisterklasse fiir Malerei und Gestaltung
an der HTBLVA Ortwein und arbeitet als freischaffende Kiinstlerin in Graz und
Grado. Sie studiert Kunstgeschichte an der Karl-Franzens-Universitdt Graz und
ist als Vizeprésidentin des ,Kiinstlerbunds Graz“ tatig. Ihr kiinstlerisches Allein-
stellungsmerkmal ist der Kugelschreiber. Prisentierte ihre Werke u. a. bereits in
Istanbul (TUR), Czenstochau (PL), Marano Lagunare (IT), Zagreb (HRV) und in Los
Angeles, Chicago, Philadelphia (USA). Valentina Eberhardt war vier Semester als
wissenschaftliche Mitarbeiterin am Institut fiir Kunstgeschichte fiir Margit Stadl-
ober tatig.

Paul-Bernhard Eipper studierte von 1988 bis 1992 an der Fachhochschule Koln,
Fachbereich Restaurierung und Konservierung von Kunst- und Kulturgut, Fachrich-
tung Gemailde, Skulpturen, gefasste Oberflichen und promovierte 2007 bis 2009 an
der Fakultat fiir Medizin der Universitat Witten/Herdecke. Von 1990 bis 2005 leiten-
der Restaurator am August-Deusser-Museum, Bad Zurzach, Schweiz. Von 2000 bis
2009 Sachverstidndiger bei der IHK Liineburg-Wolfsburg bzw. Hochrhein-Bodensee.
Von 2006 bis 2009 war er als Chefrestaurator der Alten Galerie am Landesmuseum
Joanneum, Graz tétig, seit 2010 als Leiter des Referates der Restaurierung am Uni-
versalmuseum Joanneum, Graz. Seit 2018 ist er Lektor am Institut fiir Kunstge-
schichte, Karl-Franzens-Universitdt Graz. Zudem ist er Professor fiir Restaurierung
von moderner und zeitgendssischer Kunst an der Akademie der bildenden Kiinste
und Design, Bratislava, Abteilung fiir Restaurierung. Paul-Bernhard Eipper ist
Fellow of IIC (International Institute for Conservation of Historic and Artistic Works,
London). Circa 280 Publikationen, davon 14 Biicher, seit 2011 Herausgeber des
w»Handbuches der Oberfliachenreinigung® (Auflagen 1-7), von 2013 bis 2017 Heraus-
geber der Restauratorenblatter 32-34.

Irmtraud Fischer ist Universitdtsprofessorin am Institut fiir Alttestamentliche Bi-
belwissenschaft an der Katholisch-Theologischen Fakultit der Karl-Franzens-Uni-
versitat Graz. 2017 Verleihung des Ehrendoktorats (Dr. phil. h.c.) der Universitét
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Giellen. Von 2007 bis 2011 Vizerektorin fiir Forschung und Weiterbildung an der
Karl-Franzens-Universitat Graz. Von 2009 bis 2015 Koordinatorin der Feminist
Section der Internationalen Tagungen der Society of Biblical Literature (SBL); seit
2006 Generalherausgeberin der exegetisch-kulturgeschichtlichen Enzyklopidie
»Die Bibel und die Frauen®. Von 2005 bis 2008 Vorsitzende der Arbeitsgemeinschaft
der deutschsprachigen katholischen Alttestamentlerinnen und Alttestamentler
(AGAT), seit 2004 Professorin fiir Alttestamentliche Bibelwissenschaften an der
Universitdt Graz. Von 2001 bis 2003 Prasidentin der Europdischen Gesellschaft fiir
theologische Forschung von Frauen (ESWTR); von 2000 bis 2021 Mitherausgabe
wJahrbuch fiir biblische Theologie“. 1997-2004 ordentliche Professorin fiir ,,Altes
Testament und Theologische Frauenforschung® an der Kath.-Theol. Fakultdt Bonn;
Gastprofessuren in Bamberg, Wien, Jerusalem, Rom und Marburg an der Lahn. 1993
Habilitation; 1988 Promotion.

Hannes D. Galter studierte Altorientalistik, Germanistik und Vergleichende Sprach-
wissenschaft in Graz und Wien. Nach Assistententitigkeiten in Toronto und Graz
kam er in die Erwachsenenbildung. Zwischen 1996 und 2019 Direktor der Oster-
reichischen Urania fiir Steiermark. Im Jahr 2000 habilitierte er sich fiir das Fach
Altorientalistik an der Karl-Franzens-Universitidt Graz. Lehre am Institut fiir Antike
und am Institut flir Kunstgeschichte. Neben der altorientalistischen Forschung
Fokus auf Kulturkontakte zwischen Europa und Vorderasien. Er ist Herausgeber der
Grazer Morgenldandischen Studien, gestaltete mehrere Ausstellungen iiber Joseph
von Hammer-Purgstall, u. a. fiir die regionale0o8, und war Moderator des Interreli-
giosen Beirats der Stadt Graz.

Theresia Heimerl studierte Deutsche und Klassische Philologie sowie Katholische
Theologie in Graz und Wiirzburg, 2003 Habilitation zum Thema , Das Wort geworde-
ne Fleisch. Textualisierungen des Korpers in Patristik, Gnosis und Manichdismus®,
seit 2003 ao. Professorin fiir Religionswissenschaft an der Theologischen Fakultat
der Karl-Franzens-Universitdt Graz. Arbeitsschwerpunkte: Europdische Religions-
geschichte, Religion und Film/TV, Korper - Gender - Religion.

Helga Hensle-Wlasak, Kunsthistorikerin. Seit 1992 Lektorin am Institut fiir Kunst-
geschichte an der Karl-Franzens-Universitdt Graz mit den Forschungsschwerpunk-
ten Buchmalerei in mittelalterlichen Handschriften und friithe Buchdrucke. Griin-
dungsmitglied der Forschungsstelle Kunstgeschichte Steiermark 1999. Bis 2017
Sammlungskuratorin fiir mittelalterliche Kunst in der Alten Galerie am Universal-
museum Joanneum mit den Aufgabengebieten Tafelmalerei, Wand- und Glasmale-
rei sowie Plastik des Mittelalters.
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Andrea Hofmeister ist seit 2012 Privatdozentin am Institut fiir Germanistik der
Universitdt Graz, habilitiert fiir Germanistische Mediavistik mit besonderer Be-
riicksichtigung der Editionswissenschaft. Forschungsschwerpunkte: die Uber-
lieferungsphilologie, insbesondere die Schriftforschung (entwickelt im Kontext des
Projekts ,DAmalS - Datenbank zur Authentifizierung mittelalterlicher Schreiber-
hénde‘ 2008-2010 unter der Leitung von Wernfried Hofmeister). Zuletzt richtete sich
der Fokus ihrer wissenschaftlichen Arbeit auf die mittelalterliche Kochrezepttext-
forschung in Verbindung mit historischer Kulinarik und Diitetik. Ubernahme der
Leitung des Projekts ,Nahrhaftes Mittelalter’ 2017-2019. Facheriibergreifendes Inte-
resse an den intermedialen Wechselwirkungen zwischen literarischen Texten und
Artefakten der bildenden Kunst.

Wernfried Hofmeister wirkt an der Universitiat Graz seit 1996 als aullerordentlicher
Universitéatsprofessor im Fachbereich der Germanistischen Mediévistik. Seit 2019
leitet er in der Funktion des Geschéftsfiihrenden Sekretérs die Historische Landes-
kommission fiir Steiermark. Seine Forschungs und Projektschwerpunkte umfassen im
Kontext mittelalterlicher deutschsprachiger Literatur und Sprache insbesondere
Aspekte der Ubersetzung, historischen Auffiihrungspraxis und Uberlieferungsphi-
lologie. Auf dem Gebiet der Literaturgeschichtsschreibung aullerdem Fokus auf
lehrhafte Dichtung und herausragende Literaten wie Oswald von Wolkenstein und
Hugo von Montfort. Regionale Aspekte in seinen zahlreichen Publikationen zu stei-
rischen Texten. Als wichtigster Impuls zur Dissemination solcher Forschungs, aber
auch Lehrbemiihungen gelten die von ihm initiierten, 2012 gemeinsam mit Andrea
Hofmeister umgesetzten ,Steirischen Literaturpfade des Mittelalters”.

Alois Kernbauer studierte Geschichte, Germanistik sowie Rechtsgeschichte an der
Universitdt Graz, Dr. phil. 1982, Mag. phil. 1983 (Lehramtspriifung fiir Gymnasien),
Unterrichtspraktikum 1983/84, Assistent am Institut fiir Geschichte ab 1982. Mit-
arbeiter an Forschungsprojekten, Senior Scientist am Universitdtsarchiv ab 1989, Ha-
bilitation fiir ,,Osterreichische Geschichte und Wissenschaftsgeschichte Osterreichs*
1991. Direktor des Universitdtsarchivs Graz ab 1993, Ao. Univ.-Prof. in Graz seit 1998.
Gastprofessuren: Univ. of Minnesota, Minneapolis, 1994. Univ. of Alberta, Edmonton
2000. Univ. of Missouri, St. Louis 2002. Lektor: Univ. of Binghampton, Universitit
Wien. Forschungsschwerpunkte: Wissenschaftsgeschichte, Sozialgeschichte der
Wissenschaft und Universitdtsgeschichte vom 18. bis zum 20. Jahrhundert, Stadt-
rechtsgeschichte und Staatsbildungsprozess in der frithen Neuzeit. Mitglied u. a.
ICHU/CIHU (International Commission for the History of Universities). Publikatio-
nen: 21 Bilicher, Editor 8 Biicher, 177 Aufsitze etc. Herausgeber: ,Publikationen aus
dem Archiv der Universitdt Graz®, Mitherausgeber: ,Mensch-Wissenschaft-Magie®:
Mitteilungen der Osterreichischen Gesellschaft fiir Wissenschaftsgeschichte.
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Eva Klein leitet seit 2021 die Forschungsstelle Kunstgeschichte Steiermark an der
Karl-Franzens-Universitit Graz, bei der sie zuvor bereits seit 2012 den Bereich
»Moderne“ geleitet hat. Dariiber hinaus ist sie seit iiber 10 Jahren Lektorin am
Institut fiir Kunstgeschichte an der Karl-Franzens-Universitit, seit 2017 Leitung der
osterreichischen interuniversitiren Summer School ,Weltkulturerbe - Kulturgiiter-
schutz - Kulturkommunikation®, Lehrbeauftragte fiir Welterbe an der UNESCO-
Hochschule Padagogische Hochschule Steiermark; zuvor Leitung des EU-Projektes
»ITArS - Tracing the Art of the Straub Family“, Senior Scientist im Universitéts-
archiv an der Kunstuni Graz, Dozentin am Institut fiir Kunstgeschichte an der
Ludwig-Maximilians-Universitit, Leiterin des Studienganges Bildwissenschaften
an der Donau-Universitdt und Universitdtsassistentin am Institut fiir Kunstgeschich-
te an der Karl-Franzens-Universitit. Diplom Kunstgeschichte, Diplom Kommunika-
tionsdesign, 2012 Promotion zur Doktorin der Philosophie, Preise: 2012 Alumni-
Kunstgeschichte-Preis, 2014 KUGEL Kunstgeschichte-Leistungspreis, 2013 Theodor-
Korner-Preis, 2012 Anerkennungspreis fiir forschungsbasierte Lehre, 2013 Lehr-
preis ,Lehre Ausgezeichnet”, mehrfach fiir den Ars Docendi (Staatspreis fiir ex-
zellente Lehre) nominiert. Zahlreiche Publikationen im Bereich der Moderne und
Gegenwartskunst.

Gabriele Koiner hat klassische Archiologie und Alte Geschichte und Altertums-
kunde in Graz und Heidelberg studiert und sich im Jahr 2019 fiir das Fach klassische
Archéologie an der Karl-Franzens-Universitdt Graz habilitiert. Sie arbeitet als Ver-
tragsdozentin am Institut fiir Antike der Universitdt Graz mit den Schwerpunkten
Zypern, Skulptur, Koroplastik und Portrdt der Antike, rémische Architektur und
Bauornamentik, antike Ikonografie und Motivgeschichte sowie Forschungsge-
schichte. Sie leitet derzeit einen archdologischen Survey in Amargeti in Zypern. Pri-
vat widmet sie sich mit Leidenschaft ihrer Familie, der Oper und der Pflanzenwelt.

Monika Lafer absolvierte nach der Matura 1999 die Ausbildung zur Physiotherapeu-
tin und war rund 15 Jahre in diesem Berufsfeld tétig. Von 2010 bis 2012 besuchte sie
die Meisterklasse fiir Malerei und Grafik an der Ortweinschule. Anschlief3end folgte
das Studium der Kunstgeschichte an der Karl-Franzens-Universitdt Graz, Promotion
2022, Titel der Dissertation: ,Arthur Kurtz 1860-1917 und Augustin Kurtz-Gallen-
stein 1856-1916. Zwei Kiinstler im Spannungsfeld zwischen Tradition und Aufbruch®
Neben Ausstellungstitigkeiten im In- und Ausland als freischaffende Kiinstlerin ist
sie auch als Kuratorin und Buchillustratorin tdtig. Sie lebt mit ihrer Familie in
Gleisdorf.
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Cinthia Mitterhuber, Kiinstlerin, studierte Malerei an der Universitét fiir Ange-
wandte Kunst in Wien bei Johanna Kandl und Gerhard Miiller, Diplom 2013. 2011
Newcastle University, School of Arts and Cultures (UK). 2000-2005 Ortweinschule
Graz, Bildhauerei. Offentliche Sammlungen: Artothek des Bundes, Arbeiterkammer
Wien. 2015 Nominierung fiir den Koschatzky-Kunstpreis 2014. 2013 Sophie-und-
Emanuel-Fohn-Stipendium. Finalistin Roter Teppich fiir junge Kunst. Ausstellungen
(Auszug): 2022: Show, Art Magazin - Tabakfabrik Linz; Wo wir uns wiederfinden,
Schlossgalerie Steyr; 2021: Moments, Galerie Schnitzler & Lindsberger, Graz; 2020:
Epic Women, Bakerhouse Gallery, Graz; 2019: Arbeit, Leben, Kunst, NOArt, Wander-
ausstellung an verschiedenen Orten in NOj; Paradise/Beyond, Bulb, Wien; Vienna
Art Book Fair, Universitét fiir Angewandte Kunst, Wien; 2018: Show, Galerie Schnitz-
ler & Lindsberger, Graz; 2017: Natur und Abbild, Galerie Schnitzler & Lindsberger,
Graz; Lights off - Dark is my DeLight, Brick 5, Wien; Freitag der Dreizehnte, Galerie die
Schone, Wien.

Christina Pichler studierte Kunstgeschichte an der Karl-Franzens-Universitit Graz,
Promotion 2021, Titel der Dissertation: ,,Der Barockbildhauer Phillip Jakob Straub
(1706-1774) und sein kiinstlerisches Schaffen mit Blick {iber die Alpen. Eine Werk-
analyse unter besonderer Beriicksichtigung des norditalienischen Einflusses auf
die transalpine Skulptur des Spatbarocks®. Seit 2016 Mitarbeiterin der Forschungs-
stelle Kunstgeschichte Steiermark. Von 2017 bis 2019 Projektmitarbeiterin am
EU-Projekt ,,TrArS - Tracing the Art of the Straub Family“. 2018 KUGEL Kunstge-
schichte-Leistungspreis fiir die Masterarbeit ,Der Grubhof in Reifling. Baufor-
schung und kunstwissenschaftliche Betrachtung des Malereibestands“ (2016). Von
2019 bis 2021 Projektassistentin der Geisteswissenschaftlichen Fakultidt am Institut
fiir Kunstgeschichte der KFU Graz. 2022 Leitung der 6sterreichischen interuniver-
sitiren Summer School ,Weltkulturerbe - Kulturgiiterschutz — Kulturkommunika-
tion“, Lehrbeauftragte fiir Welterbe an der UNESCO-Hochschule Piddagogische
Hochschule Steiermark. Derzeit Lehrbeauftragte am Institut fiir Kunstgeschichte
der Karl-Franzens-Universitit Graz. Forschungsschwerpunkte: steirische Kunstge-
schichte, Barockplastik, Sakralkunst und Hagiografie, Kulturbeziehungen Italien-
Siidostalpenraum.

GOtz Pochat, Studium der Kunstgeschichte und Psychologie in Bonn sowie Studium
der Komparatistik und Kunstgeschichte in Stockholm. Dissertation tiber Land-
schaftsmalerei in Stockholm 1968. Habilitation in Kunstgeschichte ebda. Diss. (fil.
lic.) in Komparatistik ebd. 1974. Weitere Studien in Rom, Florenz, London und Paris.
Dozent am Kunsthistorischen Institut der Universitdt Stockholm; ao. Prof. in Stock-
holm; Professor fiir mittlere und neuere Kunstgeschichte an der RWTH Aachen;
Ordinarius fiir Kunstgeschichte an der Karl-Franzens-Universitit Graz. Vorsitzen-
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der des Osterreichischen Kunsthistorikerverbandes 1991-1995; Mitglied des Kura-
toriums Albertina 1999-2015. Prisident der Osterreichischen Gesellschaft f. Histo-
rische Girten 1996-2008. Mitglied des wissenschaftlichen Beirates der Osterreichi-
schen Forschungsgemeinschaft 1996-2005. Mitglied des FWF 2005-2008. Zahlreiche
internationale Vortriage und Teilnahmen an wissenschaftlichen Symposien (u. a. in
Abo, Florenz, London, Miinster, New York, Oslo, Paris, Stockholm, St. Petersburg,
Venedig). Publikationen (Auszug): Der Exotismus wihrend des Mittelalters und der
Renaissance, Stockholm 1970; Figur und Landschaft, Eine historische Interpretati-
on der Landschaftsmalerei von der Antike bis zur Renaissance, Berlin 1973; Ge-
schichte der Asthetik und Kunsttheorie von der Antike bis zum 19. Jahrhundert,
Koln 1986; Bild/Zeit 111, Zeitgestalt und Erzdhlstruktur in der bildenden Kunst des
16. Jahrhunderts, Wien 2015. Geschichte der Asthetik und Kunsttheorie II, Moderne
c. 1850-2000 (in Druck).

Dagmar Probst studierte Kunstgeschichte und Klassische Archiologie an den Uni-
versitdten Graz und Wien. Die 2013 fertiggestellte Dissertation in Kunstgeschichte
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Die Publikation widmet sich dem Thema Natur als
transdiziplinares Phanomen im Kontext der Kultur-
wissenschaften, wobei der Fokus auf den Wald mit
all seinen Facetten gelegt wird. Beitrage unter-
schiedlicher Fachrichtungen aus den Bereichen
Kunstgeschichte, Altertumskunde, Archaologie,
Bildende Kunst, Botanik, Germanistik, Geschichte,
Restaurierung sowie Theologie vereinen die jeweili-
gen spezifischen wissenschaftlichen Aspekte und
unterschiedlichen Herangehensweisen zum Thema
~Wald“. Der Bogen wird gespannt vom literarischen
Einsatz in Werken berithmter Dichter iiber die bild-
liche Uberlieferung von der antiken bis zur zeitge-
nossischen Kunst mit den diversen Deutungspers-
pektiven, vom Naturalismus bis hin zum Symbolwert
fiir eine hohere Botschaft sowie der Bedeutung fiir
den Menschen als von ihm abhangiges Lebewesen
und dennoch freigeistiges Individuum. Der Wald be-
riihrte schon vor Jahrhunderten auf mannigfaltigste
Weise und stellt bis heute ein zentrales und aktuel-
les Thema dar. Die Beitrage verstehen sich als Wiir-
digung fiir den Forschungsbereich der renommier-
ten Kunsthistorikerin Margit Stadlober.
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