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1 Einleitung

Nachdem die tiirkische Gefahr fiir Wien endgiiltig gebannt war, wurde das ehemalige
Glacis, das die Stadt bis dato umgeben hatte, zur Bebauung freigegeben. Den Anfang
machten Domenico Martinelli mit einem Gartenpalais fiir den Fiirsten Liechtenstein
(1691-1711) und Lucas von Hildebrandt mit einem Palais fiir den Grafen Mansfeld Fiirst
Fondi, der spéter in den Besitz der Familie Schwarzenberg iiberging (Baubeginn 1691)
(Abb. 84). Es folgten ecine ganze Reihe weiterer Bauten, darunter die Gartenpaléste
Trautson (Fischer von Erlach), Schénborn und Harrach (beide Hildebrandt) sowie das
Salesianerinnenkloster (Donato Felice d’Allio) und die Karlskirche (Fischer von Erlach)
(Abb. 82a). Das grofite und bedeutendste dieser Projekte ist jedoch das Belvedere, mit
dem sich der Sieger iiber die Tiirken, der Prinz Eugen von Savoyen, ein ewiges Denkmal
seines Feldherrnruhmes und seines Mézenatentums setzen lieB (Abb. 9, Abb. 10).
Bereits um die Jahrhundertwende hatte Hildebrandt im Auftrag des Prinzen damit
begonnen, vor den Toren Wiens einen Park anzulegen, der sich von der Kuppe eines
sanft abfallenden Weinbergs bis zum Rennweg erstreckt (Abb. 10, Abb. 33).I1) Begrenzt
wurde die Anlage im Osten durch das Anwesen des Grafen Mansfeld Fiirst Fondi, zu dem
neben dem Palast gleichfalls ein stattlicher Park gehorte (Abb. 84). Im Westen grenzte
das Salesiannerinnenkloster an, in dem die Witwe Kaiser Josephs I.; Anna Amalia; ihren
Lebensabend verbrachte.

In den Jahren 1714 bis 1717 errichtete Hildebrandt zu Fiiflen des Belvedereparks ein Schlof3
im Stil einer villa suburbana, das sogenannte ,Untere Belvedere’. Sein Ruhm drang bis weit
ins Reich hinein. So nutzte beispielsweise der Mainzer Erzbischof und Kurfiirst, Lothar
Franz von Schénborn, seine guten Kontakte in die Hauptstadt, um sich von seinem Neffen,
dem Reichsvizekanzler Friedrich Carl, iiber den Fortgang der Arbeiten ausfiihrlich Bericht
erstatten zu lassen: ,,Es mues sonsten — des hlerrn] rleichs)] v[ize] canzlers beschreibung
nach — des hlerrn| prinz Eugene gebdue in diesem garthen gantz was besonderes undt
zwahr was solches werden, dafl in der welldt nicht zu sehen sein wirdt ... undt hat dieser
herr recht, ... sich diese vergniigung in seinem leben zu geben. Gliicklich anhero derjenige,
der ohne besondere beschwernus seines beuthels dergleichen thuen kann.” [

Bereits fiinf Jahre, nachdem das Untere Belvedere vollendet worden war, entstand in nur
zweijahriger Bauzeit auf der Spitze des Hiigels ein zweites, ungleich grofleres Schlofl. Mit
seiner ,schonen Aussicht’ auf Wien machte das Obere Belvedere seinem Namen wirklich
alle Ehre (Abb. 27). Wohl schon von Anfang an vorgesechen, bedeutet es nicht nur eine
quantitative Erweiterung, es vervollstindigt die gesamte Anlage zu einem einzigartigen
Ensemble: Beide Paléste sind mit 115 Metern gleich lang und nehmen die gesamte Breite
des Terrains ein. Wie zwischen zwei méchtigen Querriegeln spannt sich zwischen ihnen
der Garten in langgestreckter Bahn (Abb. 32, Abb. 33). Dariiber hinaus verwirklichte
Hildebrandt mit dem oberen Schlof§ ein Ideal, von dem sein Rivale Fischer von Erlach

drei Jahrzehnte zuvor bei seinen Planspielen fiir Schonbrunn nur traumen durfte (Abb.



81): Einer kaiserlichen Palastanlage gleich blickt das Obere Belvedere von der Kuppel
eines Berges majestétisch auf das Land herab und setzt sich iiber den ihm vorgelagerten,
in Treppen und Kaskaden abfallenden Garten bis in die Ebene fort.

Ebenso traumhaft wie die Lage ist auch das architektonische Erscheinungsbild, worauf
schon Erwin Hainisch hingewiesen hat.®! Entsprechend seiner herausragenden Lage
bildet das obere Schlof eine hochst mérchenhafte Kulisse. Sieben unterschiedlich hohe
Kompartimente mit zeltartigen Dachaufséitzen sind zur Mitte hin rhythmisch gestaffelt
und schneiden einen bizarren Kontur in den Himmel (Abb. 1). Die Gartenfassade
schwebt, durch iiberreichen Dekor jeglicher Schwere beraubt, iiber dem Gelédnde, das sie
emporzuheben und zu tragen scheint (Abb. 8). Von ebenso zauberhafter Unwirklichkeit
ist die Hofseite, die sich im zitternden Spiegelbild eines riesigen Bassins verdoppelt (Abb.
11).

Um das neue Wunderwerk wenigstens publizistisch bekannt zu machen, beauftragte der
Prinz Eugen den angesehenen Kupferstecher Salomon Kleiner, die gesamte Anlage in
einem Stickwerk wiederzugeben. Kleiner, der zuvor u.a. fiir die Grafen von Schénborn
und fiir den Kaiser gearbeitet hatte, verdffentlichte in den Jahren von 1731 bis 1740 eine
Folge von 114 Tafeln. Das Stichwerk ist ein Dokument von auBerordentlichem Rang.
Kleiner bezog neben sdmtlichen Haupt- und Nebengebdude auch die grofle Parkanlage
ein, von der figiirlichen Ausstattung und den Wasserspielen bis hin zur Menagerie
mit ihren verschiedenen Tierarten. Dariiber hinaus gab er die beiden Palédste in allen
Einzelheiten wieder: in perspektivischen Prospekten, in Aufrissen von allen Seiten,
in Léngs- und Querschnitten, im Grundrif§ jedes Stockwerks sowie in der rdumlichen
Darstellung aller reprisentativen Séle und Appartements einschliellich ihrer Ausstattung.
Fiir den Kunsthistoriker ist die Stichfolge eine Quelle, die deren Wert er nicht hoch genug

einschitzen kann. [l

2 Die Forschungslage

Aufgrund seiner auflerordentlichen optischen Wirkung wurde die herausragende
Bedeutung des Belvedere bereits zu einem Zeitpunkt gesehen, da der kunstgeschichtliche
Wert barocker Architektur noch nicht unumstritten war. 1911 rechnete Wilhelm Pinder
nicht nur die Bauten Fischer von Erlachs und Po6ppelmanns, sondern auch Lucas
von Hildebrandts, allen voran das Belvedere, zu den Griindungswerken der deutschen
Barockkunst.[) Der Balthasar-Neumann-Forscher Georg Eckert bescheinigte 1917 der
Fassade eine Pracht, ,,dafl man beim ersten Anblick nicht glaubt, sie konne iibertroffen
werden.“("l Selbst Hans Rose, der grofie Kritiker barocker Architektur, gestand dem
HildebrandtschloB eine ,,eminente baugeschichtliche Bedeutung® zu.®!

Jedoch blieb dieses Lob zwiespéltig. Es galt der meisterhaften Nutzung der Lage, der
Verschmelzung von Architektur und Gartenlandschaft zu einer vollkommenen Einheit

sowie der grandiosen, kulissenhaften Fernwirkung der Fassade. So fiihrt Eckert die



iiberwialtigende Erscheinung auch auf die ,kiinstlerisch allerdings nicht zu {iberbietende
Lage® zuriick, auf das ,stufenférmige Hinaufschieben durch die glénzend gestaltete
Gartenarchitektur, die mit dem Bau zu einer idealen Einheit verschmilzt”! (Abb. 8).
Bei eingehender Betrachtung glaubt Eckert jedoch eine Reihe von Schwéchen ausmachen
zu konnen: , Untersucht man die Fassade selbst néher, so wird man doch gewisse
Mingel derselben nicht ableugnen koénnen. Vor allem zerfillt sie trotz ihrer guten
Komposition stark in ihre Einzelteile. Die bindende Einheit ist dem Kiinstler nicht ganz
gelungen; besonders hart stoflen die drei Mittelteile mit den zwei Seitenteilen beiderseits
zusammen, durch den Wechsel in den Einzelformen und in der ganzen Gliederung neben
der Anderung der Stockwerkshohe ist dieser Gegensatz geradezu auffallend und wird
auch durch die bei den Eckpavillons wiederkehrenden Formen der Mittelpartie nicht
ausgeglichen. (Abb. 1, Abb. 6). AuBlerdem herrschen durch die schmalen hohen Fenster,
die Koppelpilaster und die Attika mit Figuren ohne fiillende Briistungen merkwiirdig
gestelzte Verhéltnisse, die auch sonst den Werken Hildebrandts eigen sind. Noch weniger
ist der Zusammenhang bei der Hofseite gegliickt; hier herrscht im Mittelteil eine echte
Gepfropftheit.”['% Kritik iibt Eckert besonders an der Disposition der Pilaster am
Mittelteil der Gartenfront — vor allem im Vergleich zum mittlerem Gartenpavillon der
Wiirzburger Residenz, dem sog. ,Kaiserpavillon’, den Eckert Neumann zuschreibt (Abb.
98): ,Hildebrandt hat ein ungewshnliches Verhéltnis, indem er in der Mitte Doppelstiitzen,
auBen einfache verwendet; dadurch verliert sein Bau gerade dort scheinbar an Stabilitét,
wo sie am meisten bendtigt ist, an der Ecke. (...) Neumann hat das normale Verhéltnis
durch Einfiigen von Doppelstiitzen aufien und einfachen innen wiederhergestellt. Durch
die Zuriickhaltung in der Gliederung der Fliigelbauten und durch Bereicherung des
Mittelteils mit dem Giebel sowie durch die glinzende Uberleitung beim Zusammenschluf
der einzelnen Bauteile weifl er die Dominante so gliicklich zur gesteigerten Wirkung
zu bringen und hat so eine Vollkommenheit erreicht, die dem Hildebrandtschen Bau
versagt blieb.“ Jedoch rdumt Eckert ein, dafl der Gesamteffekt selbst diese strukturalen
Schwéchen wieder wettmacht: ,, Mit einer so groflen Unmittelbarkeit weifl uns der Kiinstler
zu packen, dafl wir die entgegenstehenden Méngel immer wieder beim Anblick des
Werkes momentan iibersehen.”!™) Noch gréfiler waren die Vorbehalte, die Rose dem
Oberen Belvedere entgegenbrachte. Fiir ihn war der Bau Zeugnis eines ,,allem Rationalen
abgekehrten“ Kunststils, ,,dessen sybaritische, halbasiatische Pracht* von ,seiner eigenen
Uberfliissigkeit* lebe.l'? Selbst Georg Dehio konnte Hildebrandts Hauptwerk nicht
ohne Vorbehalte begegnen. Seine Kritik gilt den sieben separaten Déchern, die wie
,auseinandergerissen* wirkten und in keinerlei Beziehung zum Bau stiinden.’!

Diese drei Urteile sind fiir die Rezeptionsgeschichte der Barockarchitektur auflerordentlich
bezeichnend. Eckerts Mafistab bildete die Fassadenkunst Balthasar Neumanns. Deren
tektonische Logik stand der klassischen Kunst Palladios sowie dem franzosischen
Hochbarock néher. Die Baugesinnung des in Genua geborenen Hildebrandt wurzelt

dagegen in den Traditionen Francesco Borrominis und Pietro da Cortonas sowie



in der dekorativen Formenwelt Guarinis.'¥ Seine Vorliebe fiir das Ornamentale lie
Hildebrandt sogar Anleihen beim deutschen Manierismus vornehmen. So lange sich die
Kunstauffassung an den Maflstdben tektonischer Logik und klassischer Formensprache
orientierte, mufite der deutsche Barock lediglich als Auswuchs der italienischen
Hochrenaissance miffverstanden werden, als ein Auswuchs, der erst im Klassizismus eine
korrigierende ,, Riickbildung* erfuhr. Entsprechend deutete auch Rose das Obere Belvedere
als Ausdruck einer ,,reinen Zierkunst“, die sich ganz ,dem Ornament einerseits und dem
Theatereffekt andererseits“ verschrieben habe.[*!

In dem Mafle, in dem sich die Kunstwissenschaft von den Schonheitsidealen des
Klassizismus freimachte, vermochte sie auch die barocke Formensprache in ihrer Vielfalt
zu verstehen und ihren Eigenwert zu erkennen. Entsprechend wurde auch das Obere
Belvedere neu gewiirdigt. Heute gilt das Schlof3 sogar als , grofartigste Einzelleistung
der spétbarocken Profanarchitektur®.[¢!

Einen wesentlichen Beitrag zum besseren Versténdnis von Hildebrandts Fassadenkunst
leistete Werner Hager 1942 mit dem Hinweis, dafl am Oberen Belvedere die Fléiche als
das zuerst Gegebene*, als der , Triger des kiinstlerischen Ausdrucks“ zu verstehen sei.['”]
1946 erschien die erste Baumonographie iiber das Belvedere,'® und zwar von Bruno
Grimschitz, der schon seit 1922 iiber den Wiener Palastbau und die Personlichkeit Lucas
von Hildebrandts gearbeitet hatte.!'”) Hagers Beobachtung aufgreifend, sprach Grimschitz
insbesondere von der Gartenfront des Oberen Belvedere als einer ,in das Horizontale
entfalteten Baugruppe, die sich in der Fernerscheinung zu einer Kette von Fassadenflachen
mit selbstéindigen Déchern zusammenschlieft“.[?%) Als die konstituierende Elemente dieser
Flidchigkeit deutete er zum einen die ,lotrechte Bewegtheit des Wandaufrisses“, zum
anderen die Zerlegung der Fassade in dekorative Einzelformen: Die Gliederungselemente,
also Pilaster, Gesimse, Lisenen, seien durch Nutungen, Scheibenmotive, Bénder,
Kreuzbénder, Bliitenschniire und Verkropfungen in Einzelteile aufgespalten, wihrend die
Zwischenrdume durch Fensterumrahmungen, Relieffelder, Doppelkonsolen usw. gefiillt
seien. Die ,gleichméfige Reihung der Kleinformmotive gestaltet die Wandfliche zum
Mosaik, gleichwertig in allen ihren Teilen und auffaBbar nur iiber die Summierung des
uniibersehbaren Einzelnen. So bietet sich die Fassade ohne innere Stoflkraft dar, ohne
eine grofie plastische Zusammenfassung auf Achsen oder Geschosse, so scheint sie nur
in einer wunderbaren Gleichméfigkeit den Freiraum mit seinem Licht aufzufangen und
Tréger des schimmernden Spieles der Atmosphire zu sein®.?!

Nur ein Jahr spéter, 1947, veroffentlichte Ottmar Kerber unter dem Titel ,Von Bramante
zu Lucas von Hildebrandt’, eine Sammlung verschiedener Vortrége iiber die barocke
Baukunst.?? Eine lingerer Abschnitt ist dem Belvedere gewidmet.?s) Auch Kerber
sah in der Flachigkeit der Fassade, die seiner Meinung nach in der Gartenfront
des Oberen Belvedere besonders ausgeprigt war, ein herausragendes Charakteristikum
Hildebrandtscher Architektur. An dieser ,in der Breite des Gartens sich dehnenden
Flache® habe Hildebrandt alles Korperliche unterdriickt. Diese Flédchigkeit, die selbst die



Vorspriinge des Mittelpavillon und der Eckpavillons nicht aufbrechen koénnten, fiihrte
Kerber einerseits auf die ,,schimmernde — dank der Fensterreihen — durchscheinende
Fliche der Winde“ zuriick.? Einen zweiten Faktor erkannte er wie Grimschitz in der
durchlaufenden Senkrechten der Gliederung, die selbst durch das horizontale Gebéalk
nicht unterbrochen werde. Besonders fassbar werde die , Eigenart und bindende Kraft
dieser Senkrechten“ am Mittelpavillon, wo sie ,,von den gekuppelten Sdulen zwischen den
Eingéngen iiber die gekuppelten Pilaster zwischen den hohen und ovalen Fenstern bis zu
den Postamenten mit den dekorativen Skulpturen vor dem Dach reichen” .l

Zum Vergleich zog Kerber wie Eckert den Wiirzburger Kaiserpavillon heran, den er
gleichfalls Neumann zuschrieb, (Abb.97). Jedoch ging es Kerber nicht um die tektonische
Logik der Gliederung, sondern um die plastischen Werte. Im Unterschied zu Hildebrandt
habe Neumann in der Belétage nicht Pilaster, sondern Halbsédulen verwendet und
das architektonische Geriist durch gréflere Interkolumnien aufgelockert. An die Stelle
scharfkantiger Profile seien weiche, schwellende Formen getreten. ,Die Senkrechten
sind zwar da, aber ihre Kraft ist bewufit gebrochen. Der Richtungsablauf hat sich
geéindert, das Schwingen der Waagrechten ist ausschlaggebend geworden.”?S Selbst das
,iberhohende Herausheben des Kaiserpavillons® gegeniiber der iibrigen Fassade habe
Neumann genutzt, um ,die Bewegung in der Waagrechten und das verselbstédndigende
korperhafte Herauswolben noch wirksamer zu unterstreichen®. Im Gegensatz dazu sei das
Belvedere in Wien ,;von einer nicht zu iiberbietenden, in der Fléche liegenden Spannung
erfiillt, die sich dann in das straffe lineare Gefiige der Pilaster und Gesimse wie in die
feinteilig geschwungenen Linien des Ornaments aufspaltet.” 2]

Da Kerber das Manuskript bereits 1943 abgeschlossen hatte,l?8! ging er auf Grimschitz’
Belvedere-Monographie nicht ein. Im Gegenzug fand er auch nicht Erwdhnung in
der groflen Hildebrandt-Monographie, die Grimschitz 1959 als Gegenstiick zu Hans

29] BY In ihr vertiefte

Sedlmayers Monographie iiber Fischer von Erlach vorlegte.
Grimschitz seine bisherigen Beobachtungen zum Belvedere, um das Werk in den Kontext
von Hildebrandts gesamter kiinstlerischer Entwicklung zu stellen. Bis heute ist diese
Monographie ein unersetztes Standardwerk. Die Untersuchungen von Hans Aurenhammer
zur Baugeschichte und zur Ikonologie des Schlosses und seiner Gartenanlagen! und
andere Arbeiten trugen Ergianzungen, aber keine grundlegend neuen Erkenntnisse bei.[3?
Versucht man die sehr komplexe Analyse, die Grimschitz 1959 als Quintessenz
seiner Forschung formuliert hat, schwerpunktartig zusammenzufassen, so zeichnet sich
Hildebrandts Architektur durch sechs besondere Merkmale aus:

1.) Das Denken in Flichen anstatt in dreidimensionalen Baukdrpern

Hildebrandts architektonische Entwicklung schreitet konsequent vom straffen und
blockhaften Baukorper, wie ihn noch der Gartenpalast Mansfeld-Fondi (= Palais
Schwarzenberg) représentiert, zum ,nur noch als Flachenerscheinung wirkenden Bau“.
An die Stelle eines ,,Sinnes fiir das Wesen der dreidimensionalen plastischen Form* tritt

» [33]

,die einseitig optische Wurzel des rdumlichen Erlebnisses. . Diese Fixierung auf die



Wand anstelle des Volumens manifestiert sich nicht nur im &ufleren Erscheinungsbild von
Hildebrandts Bauten, sondern auch im Innenraum. ,,Die Rdume sind nicht vom Raumkern
her als plastisch aufgefaite und gestaltete Gebilde geschaffen, sondern entstehen von den
Wandflachen aus, zwischen denen der Raum gleichsam als passives, selbst ungestaltetes
Volumen ohne feste Begrenzungen schwingt.”34 (Abb. 21, Abb. 22)

2.) Die Wand als einziges Gestaltungselement

Um den Wegfall des rdumlichen Erlebnisses zu kompensieren, wird die Wand zum
Gestaltungselement aufgewertet. Dabei zielt Hildebrandt vollig auf den optischen Effekt.
Die Gestaltung der Wand wird ,,allein durch die schwebende Rhythmik ihrer Flachen®
bestimmt. Die Mauer wird ,,in ein optisch bewegtes Relief* verwandelt.[*”) Auch hier liegt
dem Innenraum das gleiche Prinzip zugrunde: Die , kiinstlerische Formung des Raumes*
erfolgt einzig , durch die Wandzone und ihr optisches Relief.[3

3.) Die Auflosung der Wand durch den Dekor zur immateriellen Erscheinung

Die Umwandlung der Wand zum nur noch optisch wirkenden Relief bedingt ihre
Entmaterialisierung. Eine zentrale Rolle fillt dabei dem Dekor zu. Er dient am Auflenbau
,als wichtigstes Mittel der optischen Verwandlung, einer vollkommenen Uberwindung der
korperlichen Masse und ihrer isolierten Existenz.“ Und wie am Auflenbau, so ,erreicht
auch im Innenraum die plastische und die malerische Dekoration fiir die Raumgrenzen
das duflerste Mafl an Gewichtlosigkeit®. Selbst gegensténdliche Elemente wie Putten,
Troph&en, Masken, Vasen, Muscheln, Biisten usw. werden unter Negierung ,ihres
korperlich-gegenstéandlichen Werts® als ,lebendigstes, in Licht und Schatten bewegtes
Relief“ umgedeutet. "

4.) Unterdriickung der Tektonik

Die ungegenstédndliche, vo6llig malerische Behandlung der Wand zeitigt zweil
Konsequenzen: Zunéchst bedingt sie den Verzicht auf jegliche tektonische Struktur.
,Die wandhaften Raumgrenzen selbst werden optisch interpretiert, und durch die
Unterdriickung der tektonischen Bedeutung der Wand und der Decke gewinnt das einfach
iiberschaubare Raumvolumen eigentlich erst den Charakter schwebender und {iber seine
materiellen Grenzflichen hinausreichender optischer Immaterialitét.” .[38]

5.) Verschmelzung des Baukirpers mit dem Freiraum

Der so seiner Umgrenzung beraubte, sich an allen Enden auflésende, zu Licht und Farbe
verfliissigende Baukorper mufl zwangsldufig mit den ,,naturalistischen Wirkungsfaktoren*
des ihn umgebenden Freiraums zu einer Einheit verschmelzen.®” Die Fihigkeit, grofie
Freirdume zu gestalten und ,den Bau mit seiner freirdumlichen Umgebung als eine
kiinstlerische Einheit* zu formen, war in Hildebrandt als gelerntem Feldingenieur geradezu
angelegt. 0]

6.) All diese Prinzipien Hildebrandtscher Baukunst finden im Oberen Belvedere ihre
reinste Ausprigung.*!

Grimschitz widerlegt die gegen das Belvedere vorgebrachten Einwénde nicht, er wertet

sie nur neu. Was Eckert, Rose und Dehio als Mangel ansehen, ist fiir ihn — wie fiir



Kerber — Teil eines eigenen &sthetischen Prinzips, einer malerisch konzipierten Baukunst,
die gleichberechtigt neben die klassische Architektur eines Palladio oder Balthasar
Neumann tritt. In diesem Sinne antwortet Grimschitz auch auf Eckerts Kritik an der
Instrumentierung des Mittelteils. Auch er sieht ,, Unstimmigkeiten der Vertikalgliederung,
die sich an den Grenzlinien der einzelnen Pavillons ergeben®. Die ,einzelnen Pilaster an
den Eckkanten des Pavillons gegeniiber den Doppelsdulen des Balkons® seien durchaus
,charakteristisch fiir Hildebrandts untektonische Art“, doch resultierten sie eben aus der
,Ausdeutung der Wand als einer optischen Fliche”.[*¥ Und wie Dehio geht Grimschitz bei
der Fassade von einem Flachenkontinuum aus, so dafl die separaten Dachaufsitze zwar in
ihrer optischen Fernwirkung gerechtfertigt erscheinen, sich aber nicht zwingend aus dem
architektonischen Organismus ergeben.

Bis heute ist die Forschung dieser Sichtweise weitgehend gefolgt. In einer {iberarbeiteten
Fassung seiner Fischer-Monographie greift Sedlmayr Grimschitz’” Formulierung von , der
optischen Wurzel“ auf; die Wirkung von Hildebrandts unplastischer Architektur liege
allein in ihrer , Erscheinung beschlossen.”[*3l Hinsichtlich des Oberen Belvedere spricht
Christian Norberg-Schulz zwar von ,,verschiedenen Volumina“, doch sieht er keinerlei
tiefenrdumliche Qualitéit. Stattdessen konstatiert er eine Einigung dieser Volumina durch
eine ,fortlaufende, wenn auch differenzierte Wand“.* Unter expliziter Berufung auf
Grimschitz spricht auch Giinter Brucher von der Umdeutung der Wand in ein ,,optisches
Netz von scharfen Stegen, Graten und Bandern und in ein bewegtes Ornament von lichten
Flecken und Schattenreliefs“. Durch diese Kleinformen verliere die Wand das Kompakte,
werde sie zur optischen Fliche, die ,sich mehr an das Auge als an das Tastgefiihl

45] Wolfgang Kraus und Peter Mutter sehen im Oberen Belvedere sogar einen

wendet .
Hohepunkt entmaterialisierter Barockarchitektur iiberhaupt.*%!

Die Beurteilung von Hildebrandts Fassadenkunst wird somit letztlich zu einer Frage
des Geschmacks zwischen einer tektonisch gedachten und einer malerisch empfundenen
Architektur. So fand Eckerts Kritik auch in der neueren Forschung Gehor, etwa bei
Erich Hubala und Winfried Hansmann,*” wihrend Harald Keller die Bedeutung des
Oberen Belvedere vor allem an der optischen Fernwirkung festmachte und von der
weindrucksvollsten Silhouette® sprach, ,,welche die deutsche Profanarchitektur des 18.
Jahrhunderts geschaffen hat*.[*8

Die géngige Deutung des Schlosses als reine ,auf Fernsicht berechnete
Kulissenarchitektur”,[*) als eine ,lockere, breit in das Horizontale entfaltete Raumgruppe,
die sich in der Fernerscheinung zu einer Kette von Fassadenflichen mit selbstédndigen
Déachern zusammenschlieSt“, deren Wandflachen zur ,optisch bewegten Reliefebene®

(501 und die ,,von einer nicht zu iiberbietenden, in der Fliche liegenden

umgedeutet werden
Spannung erfiillt ist”,®! birgt jedoch die Gefahr, den Architekten Hildebrandt als
genialen Dekorateur und effektvollen Kulissenmeister miflzuverstehen.

Dariiber hinaus haben Grimschitz und alle anderen Autoren den urspriinglichen Befund

des Schlosses kaum oder gar nicht beriicksichtigt. Wie im einzelnen noch zu zeigen



sein wird, brachte das 19. Jahrhundert eine Reihe von Verdnderungen mit sich: Offene
Arkaden wurden geschlossen, die meisten Fenster im Erdgeschoss vergittert und sémtliche
Holzrahmen nach vorne in die Ebene des Wandspiegels gezogen, so dafl die Pfostenprofile
verlorengingen. Selbst das Bauvolumen wurde durch Ergéinzungen empfindlich gestort.
Ein Teil dieser Mafinahmen wurde im 20. Jahrhundert wieder riickgéingig gemacht, doch
ist der einstige Zustand noch ldngst nicht wiederhergestellt.

Schliefflich ist die Grimschitzsche Analyse nicht frei von inneren Widerspriichen. So
kann sich ein nur wandhaft empfundener Bau mit dem ihm umgebenden Freiraum
nicht wirklich verschmelzen, geschweige denn von ihm durchdrungen werden. Sicherlich
steht gerade die Fassade des Oberen Belvedere durch ihren bewegten Kontur, ihre
Farbgebung, ihr auf Licht-Schatten-Wirkung abgestimmtes Relief, durch ihre Spiegelung
im Wasser oder ihre Kulissenhaftigkeit mit dem sie umgebenden Freiraum in enger
Beziehung. Solange diese Effekte aber an die Flache der Wand gebunden sind, wird
das Schlofl von der Gartenarchitektur nur reflektiert. Eine wirkliche Verschmelzung kann
nur in der Dreidimensionalitdt erfolgen, wenn sich SchloBkérper und Umgebung raumlich
durchdringen, wenn beide in ihrem plastischen Volumen wahrgenommen werden. In der
Tat 148t sich eine solche tiefenrdumliche Durchdringung, die Grimschitz selbst konstatiert
hat,® an zahlreichen Punkten, von denen noch zu sprechen sein wird, festmachen.

Ein weiterer Widerspruch besteht darin, dafl nach Grimschitz die ,,Gliederung der Wand
wie aufgesetzt* wirkt?®¥ und an Beschlagwerk der deutschen Renaissance erinnert.¥ Fiir
diese Interpretation sprechen nicht zuletzt die Verzierungen an den Pilastern des ersten
Obergeschosses (Abb. 6, Abb. 53a); sie erinnern an Manschetten, die den Schaft auf der
Wand fixieren, wobei die runde Offnung das Bohrloch bezeichnet. Die Assoziation zur
Schreiner- und Kistlerkunst ist offenkundig.®® Gerade in der Gestaltung der Gliederung
als Applikation sehen Grimschitz und Brucher ein Indiz dafiir, daf§ die Wand zur optischen
Fliche umgedeutet wird. 0 Wie insbesondere der Vergleich mit dem Kaiserpavillon der
Wiirzburger Residenz noch zeigen wird (vgl. Kapitel 8.1-8.3), besitzen die Winde des
Oberen Belvedere in der Tat keine Substanz. Falsch ist es jedoch, die Raumlichkeit
von Architektur am plastischen Gehalt einer Wand anstatt an ihrer Fahigkeit, Raume
zu umschlieBen, festzumachen. Denn im Gegensatz zur freistehenden Stiitze konstituiert
gerade die zweidimensionale Fliche vollplastische Baukorper und Raumgebilde. (In diesem
Sinne definieren auch die glatten Schachtwénde ottonischer Kirchen den Raum als
ganzheitliches Volumen, wahrend ihn die plastisch durchgebildete Wand der gotischer
Kathedrale an der Peripherie auflost).

Was nach Grimschitz (und Brucher) also nichts weiter ist als ein lineares Netzwerk
vertikaler und horizontaler Dekorationselemente, die die Wand zu einem rein optischen
Phénomen auflésen und den Bau seiner Korperlichkeit berauben, ist genau das Gegenteil:
eine den Raumkorper begrenzende Wandmasse, deren Gliederung das Verhéltnis der
Baukorper zueinander nicht nur deutlich reflektiert sondern auch erklart.

Neben diesen inneren Widerspriichen finden sich auch andere Indizien dafiir, daf§ die



Gliederung zwar ornamentalen Gesichtspunkten verpflichtet ist, aber dennoch sehr
logischen Prinzipien folgt. Dies betrifft insbesondere die Disposition und Gestaltung der
Pilaster. Um all diese Punkte nachvollzichen zu kénnen, ist eine eingehendere Analyse der

Fassade erforderlich.

3 Beschreibung der Fassade

Die Gartenfront wird durch den fiinf Fensterachsen breiten, dreigeschossigen Mittelteil
beherrscht (Abb. 4, Abb. 6, Abb. 53a). Auf ihm sitzt ein doppelt geknicktes Mansarddach,
dessen untere Teile konkav eingezogen sind. Dem oktogonalen Grundrif3 entsprechend
weisen die drei mittleren Fensterachsen zum Garten hin, wiahrend die beiden seitlichen
abgeschriagt sind. Die an den Mittelteil angrenzenden Abschnitte sind gleichfalls fiinf
Achsen breit und besitzen dieselbe Geschofizahl. Thr Mansarddach ist jedoch deutlich
niederer und nur noch einfach geknickt; der Dachgrat besteht nun nur aus geraden
Linien. In der Wandflucht leicht zuriickspringend, schlieit sich auf jeder Seite ein weiterer
Abschnitt an. Gegeniiber den anderen Teilen ist er um ein Geschof§ und eine Achse
reduziert und besitzt ein einfaches Walmdach. Er leitet iiber zu einem oktogonalen
Eckpavillon, bei dem jeweils eine Seite eine Fensterachse ausbildet. Die Eckpavillons
umfassen gleichfalls zwei Geschosse, iiberragen die benachbarten Abschnitte jedoch mit
ihrer konkav-konvexen Kuppel. Sowohl in der Anzahl ihrer Stockwerke (2:2:3:3:3:2:2) und
Fensterachsen (3:4:5:5:5:4:3) als auch in ihrer Breite (im Verhéltnis von ca. 2:3:4:4:4:3:2)
sind die einzelnen Kompartimente auf eine Steigerung zur Mitte hin angelegt — ohne daf}
ausreichend starke Akzente an den Ecken fehlen wiirden.

Was die Gliederung in der Horizontalen betrifft, so bewahren die einzelnen Geschosse
iitber alle sieben Kompartimente hinweg eine einheitliche Hohe, doch fallen sie
zueinander unterschiedlich hoch aus. Dabei folgt Hildebrandt einem System, das
Hardouin-Mansart an der Gartenfassade von Versailles mustergiiltig vorgegeben hatte
(Abb. 78). Entsprechend ihrer Bedeutung als Hauptgeschofl, das die wichtigsten
Repréasentationsraume des Prinzen Eugen beherbergte, fillt das erste Obergeschof3, die
sog. Belétage, am grofiten aus. Am niedrigsten ist die Attikazone, die vormals Wohnréume
der Gardeoffiziere barg.

Die jeweiligen Geschosse werden von Gebilken, die das ganze Schlof§ auf einer Hohe
umgiirten, klar voneinander geschieden. Zusammen mit den sie tragenden Stiitzen sind
sie Bestandteil eines Gliederungssystems, welches das gesamten Schlof wie eine zweite
Haut iiberzieht. Barockem Kanon entsprechend folgt die Ordnung der Stiitzen einer
Steigerung von unten nach oben. Wéahrend die Erdgeschofizone der einfacheren Dorica
vorbehalten ist, darf sich die Belétage ihrem Rang gem&fi mit der Composita als der
vornehmsten Ordnung schmiicken. Die Attikazone ist teils einer Spielart der Composita,
teils einer Phantasieordnung vorbehalten. Obwohl Hildebrandt sich fiir jedes einzelne

Geschof3 auf eine bestimmte Ordnung festgelegt hat, versteht er es im Gegensatz zur
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klassischen Architektur Italiens und Frankreichs, die Instrumentierung der Fassade von
Kompartiment zu Kompartiment zu variieren.

Am Mittelteil ruhen die Gebélke auf Pilasterpaaren, die an den Kanten so umknicken,
daB auf der Stirn- und der Schrégseite jeweils ein Pilaster zu stehen kommt (Abb. 5, Abb.
6). Im ErdgeschoB sind den Pilastern an der Stirnseite zusétzlich Freisdulen vorgestellt;
zusammen mit dem von ihnen getragenen Balkon bilden sie ein sog. avant corps. In den
oberen Stockwerken griff Hildebrandt statt der reguldren Pilaster auf Hermenpilaster
zuriick, die sich nach oben hin konisch verbreitern und auf quadratischen Postamenten
stehen. In der Attikazone tragen die Pilaster statt der Kapitelle phantasievolle
Masken (Abb. 6, Abb. 53a). Ihren Abschluf§ findet die Instrumentierung in einem
auffallend leichten Kranzgesims, das von paarweise angeordneten, fast miniaturhaften
Balustradenfiguren besetzt ist. Da diese in exakter Superposition zu den Pilastern
stehen, 16st sich die vertikale Gliederung in ihnen gewissermafien nach oben hin auf. Die
Balustrade selbst ist auf kleine Voluten, welche die Statuensockel flankieren, reduziert,
um die dazwischenliegenden Dachgauben nicht zu verdecken.

Ebenso variabel wie die Pilaster gestaltet Hildebrandt die Gebilke. Das zwischen
Erdgeschofl und Belétage verlaufende Gebilk ist stark fragmentiert; es ist nur noch dort
vorhanden, wo es als Verbindung zwischen Sdulen und Pilasterriicklagen den Balkon tragt.
Dazwischen ist es aufgebrochen, um den Torbogen Platz zu machen, mit denen sich der
Pavillon zum Garten hin 6ffnet. Das Gebélk {iber der Belétage ist wie das Gebélk {iber der
Attikazone mit einem Konsolenfries geschmiickt. Uber den Pilastern sind beide Gebilke
verkropft, wobei sich die Verkropfung nicht iiber die Pavillonkanten hinwegzieht, wie dies
eigentlich zu erwarten wire. Dank der Verkropfung wird das vertikale Gliederungssystem
der Saulen und Pilaster nicht durch das horizontale Gebélk unterbrochen, sondern setzt
sich von der Sockelzone bis in die Balustradenfiguren ungebrochen fort.

In dieses dem Mauermantel vorgeblendete Raster sich iiberschneidender vertikaler und
horizontaler Linien hat Hildebrandt die Offnungen gesetzt, die mit ihren Rahmungen und
Vergiebelungen die freigebliebenen Wandfelder fast vollig ausfiillen. In das Erdgeschofl
sind allseitig grofle Torbogen eingelassen. Thre Schlulsteine sind zu méchtigen Konsolen
angewachsen, die den Saulen die Last des Balkons zumindest teilweise abnehmen. Durch
diese Torbogen (Abb. 36) gelangte man vormals unvermittelt ins Vestibiil (Abb. 20);
ihre Verglasung erfolgte erst 1828.°71 Das Motiv der Arkade wird von der Belétage
in Form hoher Segmentbtdgen aufgegriffen. Die drei mittleren Bégen fithren aus dem
zweigeschossigen Marmorsaal auf den Balkon. Die Bogen an den Schrigseiten sind
dagegen durch eine Blendbalustrade (in der sich das Balkongelédnder optisch fortsetzt)
zu Fenstern geschlossen. Auf den lisenenartigen Rahmen sitzen fiir Hildebrandt typische
konkav-konvex geschweiften Frontispize. Die Attikazone wird durch hochrechteckige
Ochsenaugen durchbrochen, deren Ober- und Unterseiten leicht konkav ausbuchten. Auch
sie werden von geknickten Giebeln iiberfangen, die auf kleinen Konsolen ruhen. Wie in der

Belétage sind die Felder zwischen Fenstern und Frontispizen mit Waffentrophéen besetzt.
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An den angrenzenden Kompartimenten setzt sich das Gliederungssystem des Mittelteils
weitgehend fort (Abb. 1, Abb. 53b). Die beiden oberen Gebilke und die Dachbalustrade
sind identisch. Bei den Stiitzen handelt es sich jetzt um regulédre Pilaster, die nicht
mehr auf Podesten stehen und deren Schéfte anders dekoriert sind. Wie am Mittelteil
sind die Pilaster paarweise angeordnet. Lediglich an den &ufleren Enden sind sie
iibereinandergeschichtet; an den inneren Enden, die an den Mittelteil stoflen, ist je
ein Pilaster umgeknickt. Das Erdgeschofl kommt sogar ganz ohne Gliederung aus.
Stattdessen suggeriert die Rustizierung wie in Versailles eine Sockelzone, auf der die
Ordnung der Belétage wie auf einem Podest steht. Eine Abwandlung haben auch die
Fenster erfahren. Im Erdgeschof§ sind dem Bandquaderwerk hochrechteckige Fenster
mit rustizierter Rahmung und gestaffelten Schlufisteinen vorgeblendet, ein Motiv, das
Hildebrandt von seiner Osterreichischen Hofkanzlei nahezu unverindert iibernommen hat
(Abb. 85). Wie die Torbogen des Mittelteils waren diese Fenster vormals unvergittert.
In den dariiberliegenden Geschossen wurden die runden Offnungen gleichfalls durch
hochrechteckige Fenster verdringt, wobei die Verdachungen den Frontispizen des
Mittelpavillons dhneln.

Vollig anders sind die nédchsten Abschnitte, deren Wandspiegel um wenige Zentimeter
zuriicktritt, instrumentiert (Abb. 4, Abb. 53c, Abb. 104). Thr Untergeschof ist durch
breite, mit Diamantquadern besetzte Lisenen gegliedert, zwischen denen sich Arkaden
spannen, die den Torbdgen des Mittelteils gleichen, nur etwas schmaler sind. Urspriinglich
waren aber auch diese Bogen geoffnet, um den Zugang zu den dahinterliegenden
Galleries ouvertes freizugeben. Im 19. Jahrhundert wurden sie durch Einsetzung kleinerer
Rundbogenfenster geschlossen und anschliefend vergittert. In der Belétage sind die
Pilasterpaare durch doppelte Lisenen ersetzt worden. Diese knicken, ehe sie an das obere
Gebilk stoflen, im rechten Winkel um und bilden so rahmenartige Vertéfelungen, die durch
Fenster gefiillt werden. Deren Format entspricht den Belétagefenstern des benachbarten
Kompartiments. Die Briistungen jedoch sind bescheidener dekoriert. Auch wurden die
geschweiften Frontispize durch einfache Kaffgesimse ersetzt. Das abschlieBende Gebilk
ist weder verkropft noch mit einem Konsolenfries verziert. Da das Dach keine Gauben
besitzt, ist die Balustrade nicht unterbrochen.

Dem bislang zu beobachtenden Prinzip einer Reduzierung des Dekors von innen nach
auflen stellen sich die Eckpavillons vehement entgegen (Abb. 4, Abb. 53d). Mit ihrem
polygonalen Grundriff und ihren Kuppeln verleihen sie dem Bau — den Ecktiirmen
nordalpiner Renaissanceschlosser vergleichbar — einen markanten Abschlufl. Zugleich
vereinen sie in sich alle bisherigen Gliederungselemente. Die Zweigeschossigkeit pafit sich
den Nachbarkompartimenten an. Der achteckige Grundriff mit seinen Schrigseiten sowie
das dadurch bedingte Vorspringen aus der Fassadenflucht zeigen Entsprechungen zum
Mittelteil. Thm sind auch der vormals offene Torbogen der Mittelachse samt avant corps
sowie die Hermenpilaster der Belétage entlehnt. Die Erdgeschof)fenster der Seitenwénde

mit der ihnen hinterlegten Rustizierung sowie die Fenster der Belétage sind dagegen den
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dreigeschossigen Seitenteilen verpflichtet. Balustrade und Dachgauben folgen den drei
mittleren Kompartimenten. Neu sind lediglich der Giebel, der die mittlere Fensterachse
iiberfangt, und die Kuppel, die mit quastenbehangenen Lambrequins besetzt ist und in
einem aufwendigen Knauf auslauft.

Auch die nach Siiden ausgerichtete Hofseite ist in sieben Kompartimente unterteilt, deren
Gliederung von den entsprechenden Abschnitten der Gartenfront nur bedingt abweicht
(Abb. 3). Die Obergeschosse der Eckpavillons und der Seitenteile sind sogar absolut
identisch. Lediglich die Erdgeschofizone, die aufgrund der ansteigenden Hanglage um
ein Drittel niedriger ausfillt, ist anders gebildet: Hier iibernehmen alle Abschnitte die
rustizierten Bandquader, die auf der Gartenseite den inneren Seitenteilen vorbehalten
waren. Deren Gliederungssystem sind auch die Tiiren und Fenster entlehnt; letztere sind
wegen der geringeren Gescholhéhe jedoch nicht mehr hochrechteckig, sondern nur noch
quadratisch. Auch verzichtete Hildebrandt bei den Eckpavillons auf avant corps.

Ein vollig neuer Akzent zeichnet dagegen den Mittelteil aus. Die Einfahrt, die sich um eine
weite Arkade von der Fassadenflucht absetzt, offnet sich mit drei weiteren Arkaden einer
Vortreppe. Diese Treppe, die von zwei viertelkreisformigen Auffahrtsrampen flankiert
wird, hebt die Einfahrt auf die halbe Erdgeschoflhohe empor. Die mit Maskenreliefs
geschmiickten Schluflsteine der Arkadenbogen greifen von unten in Oberlichtfenster ein.
Beide Offnungen werden so zu einer Einheit verklammert, die ein Profil, das ihren
gemeinsamen Kontur nachzeichnet, zusétzlich hervorhebt. Es eriibrigt sich anzumerken,
dafl die gesamte Einfahrt gleichfalls unverglast war (Abb. 35). Auch lagen die Rampen
ehedem weiter hinten und fithrten unmittelbar durch die Seitenarkaden in die Einfahrt
(Abb. 37).5% Den Arkadenpfeilern sind dorische Pilaster vorgeblendet, deren Kapitelle
sich mit den Ké&mpfern der Bogen zu einer umlaufenden Manschette verbinden.
Auf den Kapitellen stehen Atlantenhermen, die ihrerseits das Gebélk mit dem steil
aufragenden Giebel tragen. Dessen konkav-konvex gebrochene Form projiziert den Umrif3
der Frontispize in der Belétage ins Uberdimensionale. Seine Spitze st68t bis in die Hohe
des Kranzgesimses der angrenzenden Kompartimente empor. In den Gesimsecken haben
zwei allegorische Figuren Platz genommen; auf dem Scheitel schmiicken zwei Putten
eine Ziervase. Im Tympanon halten Lowen das monumentale Wappen des Hausherrn.
Hinter dem Giebel erhebt sich die Riickseite des Marmorsaals, dessen Attikafenster von
einem Verbindungsgang verdeckt werden. Wie die Stiche bei Kleiner zeigen (Abb. 5la,
Abb. 52, Abb. 54), handelt es sich auch bei dem Laufgang um eine spéitere Zutat.
Von der Beeintriachtigung der Lichtverhéltnisse im Marmorsaal abgesehen, verunklart
er die Beziige zwischen Giebel und dem dahinterliegenden Mittelteil nachhaltig. Die mit
den Dachgraten korrespondierenden konkaven Giebelabschnitte hoben sich urspriinglich
sehr viel deutlicher vom Hintergrund ab, wédhrend der halbrunde Giebelabschlufl den

Segmentbogen der Attikafenster antwortete.
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4 Das Verhiltnis der Fassade zum Bauvolumen

Wie die Aufteilung der beiden Fassaden in jeweils sieben Kompartimente so wirkt auch
die Instrumentierung dieser Einheiten auf den ersten Blick ziemlich verwirrend und allein
dem Bestreben nach dekorativer Vielfalt verpflichtet.

Zweifelsohne gibt es Barockfassaden, die wirklich als reine Wandflachen konzipiert sind.
Besonders anschauliche Beispiele sind Berninis Palazzo Odescalchi in Rom oder das
davon abgeleitete Stadtpalais des Prinzen Eugen, das 1696-97 von Fischer von Erlach
entworfen und 1723-24 durch Hildebrandt erweitert wurde (Abb. 83). Beide Fassaden
zeichnen sich durch eine sehr einheitliche und kontinuierliche Instrumentierung aus.
Etliche Fassaden ergeben sich aber auch aus der organischen Zusammensetzung des
gesamten Baukorpers. Liest man solche Fassaden als reine Folie, wirken sie inhomogen,
iiberladen, iiberdehnt oder einfach nicht schliissig. Fin sehr gutes Beispiel ist Madernos
Fassade fiir Sankt Peter in Rom (Abb. 68). Die Aneinanderreihung von neun Travéen,
iiber deren Kolossalordnung eine durchlaufende Attikazone liegt, erscheint gedrungen und
blockhaft. Willkiirlich wirkt auch die Instrumentierung: an den dufleren Seiten finden sich
geschichtete Pilaster, sonst Halbsdulen, die in den drei mittleren Travéen unter einem
Giebel leicht hervortreten. Vollig uneinheitlich sind auch die Wandoffnungen. In den
Ecktravéen sitzen Adikulafenster iiber weiten Durchfahrtsbogen. In die angrenzenden
Travéen sind zwei Nischen iibereinandergesetzt. Die dritte und die siebte Travée 6ffnen
sich im Erdgeschof durch eine eingestellte Kolonnade, auf der ein weiteres Adikulafenster
ruht. Die vierte und sechste Travée enthalten ein kleineres Rundbogenfenster iiber einem
Rundbogenportal. Die mittlere fiinfte Travée entspricht dagegen exakt den Travéen 3 und
7.

Dieses scheinbare Durcheinander ergibt nur dann einen Sinn, wenn man die Travéen in
Gruppen zusammenfafit (Fig. 2). So sind die drei mittleren Travéen unter dem Giebel
als eine vorgeblendete Portikus zu lesen, zu der die beiden Nachbartravéen die Riicklagen
bilden. Dabei folgt die Achsengliederung dem Prinzip A B A B A. Diese fiinf Travéen
unterscheiden sich von den iibrigen durch die Verwendung von Halbsédulen anstelle von
Pilastern; sie bilden gewissermaflen die eigentliche Fassade. Die Ecktravéen sind hingegen
nicht Teil der Fassade. Bekanntlich hatte Maderno sie gar nicht vorgesehen und nur
aufgrund einer besonderen Weisung Pauls V. als Untergeschosse zweier Glockentiirme
hinzugefiigt (Abb. 69).5% Die Auffiithrung der Tiirme in ihrer vollen Hohe unterblieb,
aus &sthetischen wie aus statischen Griinden. Andere Architekten wie Rainaldi und
Bernini stellten sich dem Problem spéter erneut, wobei sie neben der Aufstockung der
Turmstiimpfe auch eine Umgestaltung der Fassade erwogen (Abb 70).16%]

Die gedachte Zugehorigkeit der duflern Travéen zu Tiirmen, die frei aus der Fassade
herausgestellt sind, erkldart auch die groflen Durchgénge. Vielleicht hétte man sich
die dariiberliegenden Fenster sogar unverglast vorzustellen. Dagegen sind die zweite

und achte Travée nichts weiter als die verbleibenden Zwischenteile, welche die Tiirme
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mit der eigentlichen Fassade verbinden. Thre untergeordnete Funktion verdeutlicht der
Verzicht auf Fenster zugunsten einfacher Nischen.[®!! Dariiber hinaus werden die Pilaster
von den angrenzenden Travéen iiberschnitten und damit gewissermaflen .ins zweite
Glied* zuriickgedringt. Damit beschrinkt sich die eigentliche Fassade auf die fiinf
mittleren Achsen, also die Portikus und ihre Riicklagen. In dieser Form wirkt die
Front nun keineswegs uneinheitlich und breitgelagert. Die Reduzierung der Fassade
auf die fiinf mittleren Travéen wird in den verschiedenen Entwiirfen Berninis und
Rainaldis sogar noch weiter herausgearbeitet (Abb. 70) Beide korrigieren’ Madernos
Fassade dahingehend, daf§ sie an den Tiirmen die Attikazone beseitigen und die beiden
Verbindungstravéen noch weiter zuriicksetzen; Tiirme und Kernfassade werden damit
noch deutlicher als eigenstidndige Baukorper fafibar, in deren Schatten die Zwischentravéen

2] verdarb

fast ginzlich verschwinden. Allein die Unmoglichkeit, die Tiirme auszufithren!
diese iiberzeugende Konzeption. Ohne die Ausgliederung der Tiirme aus der Fassade,
ohne die durch sie zusétzlich eingebrachte Vertikale und ohne die Zuriickstufung der
angrenzenden Travéen zu Zwischenteilen erscheint die Front als behdbiger Querriegel mit
einer willkiirlichen Aneinanderreihung uneinheitlich gebildeter Abschnitte. Als einziger
Ausweg blieb Bernini nur noch das Mittel der Platzgestaltung: Indem er der Fassade
eine sich trapezoid verengende Piazza retta vorlagerte und an diese seine berithmten
Kolonnaden anschlof}, liefl er die Fassade schmaler wirken als sie in Wirklichkeit ist.
Der Riickgriff auf diese optische Téauschung zeigt, wie wenig sich die Fassadenkonzeption
ohne die beiden Tiirme selbst den Zeitgenossen erschlofl. (Vielleicht in Kenntnis dieser
Schwierigkeiten formulierte Fischer von Erlach die von St. Peter abgeleitete Fassade
der Karlskirche um so eindeutiger (Abb. 82a): Die jetzt freiplastische Portikus wird
zum beherrschenden Element, die sich daran anschlieBenden Travéen sind durch ihr
konkaves Zuriickschwingen deutlich als Riicklagen zu erkennen. Die Ecktiirme mit den
Durchfahrten sind zu selbstéindigen Baukorpern aufgewertet, wiahrend die verbleibenden
Travéen, dadurch, dafl sie durch Monumentalsidulen verdeckt werden, noch deutlicher zu
Zwischengliedern abgewertet werden.)

Ein anderes Beispiel, an dem die Lesbarkeit der Fassade vom Verstdndnis des organischen
Bauvolumens abhéngt, ist das schon angesprochene Pavillonsystem des franzosischen
SchloBbaus vor Versailles.[%3] Projizierte man beispielsweise das Gliederungssystem von
Maisons-Lafitte, Le Raincy (Abb. 75a) oder von Vaux-le-Vicomte (Abb. 75b) auf eine
horizontale Fliche, wiirde es vollig uneinheitlich wirken. Vor allem in Vaux-le-Vicomte
bliebe unverstiandlich, wieso der herausragende querovale Mittelteil im Gegensatz zu den
duBeren Seitenteilen keine Kolossalordnung ausbildet und das Gebélk an der Stirnseite
nach oben springt. Begreift man den Mittelteil jedoch als eine eigenstdndige Rotunde, die
iiber Zwischentrakte mit zwei FEckpavillons verbunden ist, so erweist sich die Gliederung
als stimmiger. Als eigenstdndiger Baukorper ist es der Rotunde eher moglich, eine
eigene Stirnseite auszubilden, als wenn sie nur Teil einer durchlaufenden Fassadenfront

wire. In diesem Sinne ist auch der ldngsovale Mittelpavillon in Le Rancy zu verstehen.
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Le Vau hat hier gleichfalls auf die Kolossalordnung verzichtet und statt dessen ein
Attikageschof§ hinzugefiigt. Im Gegensatz zur italienischen Palastfassade besteht das
Wesen des franzosischen Pavillonssystems darin, daf} es eine Fassade im eigentlichen Sinne
nicht gibt. Die einzelnen Abschnitte einer Front sind als Bestandteile verschiedener Blécke
zu verstehen, die als eigensténdige Einheiten aneinander oder gegeneinander gesetzt sind.
Statt in der zweidimensionalen Fliachigkeit von Fassaden mufl man in der dreidimsionalen
Réumlichkeit kubischer oder zylindrischer Blécke denken.

Wie sehr die Wiener Architektur in den zwanziger Jahren des 18. Jahrhunderts unter
dem EinfluB des franzosischen Pavillonbaus stand, zeigt die Hofbibliothek. Der Entwurf
geht sehr wahrscheinlich auf Johann Bernhard Fischer von Erlach zuriick, wihrend die
Ausfiihrung dem Sohn Joseph Emanuel oblag.% Mit den Arbeiten wurde 1723, also nur
ein Jahr nach Vollendung des Oberen Belvedere, begonnen. Der urspriinglich Zustand
ist auf einem Stich Salomon Kleiners von 1732 dokumentiert (Abb. 82b).1%% Ein weit
vorspringender, alles dominierender Mittelpavillon ist durch zweiachsige Zwischentrakte
mit dreiachsigen Eckpavillons verbunden. An diese schlieen sich im rechten Winkel
niedrigere Seitenfliigel an. Der Aufteilung in fiinf unterschiedlich gewichtete Einheiten
entspricht die Ikonologie der Innenrdume. Der Hauptsaal in der Mitte ist als ein
Ruhmestempel Kaiser Karl VI. in seiner Eigenschaft als ein zweiter Apollo und als
ein Hercules Musarum geweiht. Die beiden Kopfrdume sind analog zur Gartenfront in
Versailles den Bereichen Krieg und dem Frieden gewidmet. Die beiden verbleibenden
Achsen auf jeder Seite beherbergen Durchgangsriume. %6

Die auBerordentlich interessante Konzeption dieses Ensembles soll an anderer Stelle
gesondert untersucht werden. In diesem Zusammenhang sei nur auf die auffillige
Ubereinstimmungen mit Le Rancy hingewiesen. Wie in Le Rancy umschlieBt der hohe
Mittelpavillon einen ldngsovalen Raum, setzen sich die Déacher der Zwischentrakte vom
Mittelpavillon besonders deutlich ab, werden die Eckpavillons von niedrigen Seitenfliigeln
flankiert. Und wie im franzosischen Schloflbau bleibt die Gliederung der Fassaden ohne
die tiefenrdumlichen Beziige unverstdndlich. Nichts verdeutlicht dies besser als der
heutige Zustand, der auf einen Umbau unter Maria Theresia zuriickgeht. In den Jahren
1767-1773 stockte Nicolo Pacassi die Seitenfliigel auf, wobei er ihnen die Gliederung
und die Dachform der Zwischentrakte verlieh. Zusammen mit den Eckpavillons und
den Zwischentrakten bilden die Seitenfliigel nun zwei rechtwinklige Trakte, die den
Mittelpavillon regelrecht in die Zange nehmen. Noch verhéngnisvoller als die gestérten
Proportionen (die Attikazone lastet, von keinem Pilaster gestiitzt, viel zu wuchtig
auf den kleinen Fenstern) wirkt sich der Verlust der Tiefenrdumlichkeit aus: Die
ehemaligen Eckpavillons sind zu seichten Risaliten verkommen, die in dem amorphen
Fassadenkontinuum vollig deplaziert wirken.

Betrachtet man auch das Obere Belvedere als ein Pavillonensemble, so ergibt die
Fassadengliederung auch dort einen ganz anderen Sinn. Hof- und Gartenfront gliedern

sich nicht mehr in jeweils sieben Kompartimente, sondern in Pavillons, die durch ihre
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unterschiedliche Hohe, Dachgestaltung, Gliederung und ihren Grundril bewufit ihre
Eigensténdigkeit betonen (vgl. Fig. 1).

Der Pavilloncharakter des Oberen Belvedere wurde schon frith erkannt. Bereits Rose
filhrte ihn auf Jean Marots Entwurf fiir das Mannheimer Schlof zuriickl®” (Abb.
67). Auch Grimschitz erkannte die Vorbildfunktion des Mannheimer Plans an und
sprach von einer ,Zerlegung des einheitlichen Baus in Pavillons und Tiirme“.[58]
Doch unterstellte er Hildebrandt, Marots System aneinandergesetzter eigensténdiger
Baukérper ,,zu einer einzigen, flichenhaften, in einer seichten Raumschicht hinlaufenden
Gartenfront* umgewandelt zu haben: ,Alle Pavillons, untereinander jeder korperlichen
Verklammerung im Aufrifl und in der Dachzone entbehrend, reihen sich in einer Kette
zur architektonischen Gesamtheit, gehalten nur durch die durchgehenden Bénder der
Stockwerkgesimse und die horizontalen und schrigen Linien der Décher.”[% Das Schlo8
wird so zu einem ,wandhaft wirkenden Zusammenschluf aller Pavillons.”[" Gerade , die
Unstimmigkeiten der Vertikalgliederung* am Mittelpavillon beweisen fiir Grimschitz, ,, wie
stark sich Hildebrandt nur auf die Vereinheitlichung der gesamten Fassadenerscheinung
konzentriert.” "]

Zugegebenermaflen erschwert Hildebrandt die Deutung der Anlage als Pavillonensemble:
Anders als in Vaux-le-Vicomte, wo die einzelnen Baukorper blockartig vor- und
zuriickspringen, 148t sein Grundrifi (Abb. 34) einen langen, querrechteckigen Riegel
vermuten, der nur in der Mitte risalitartig nach vorn fluchtet und lediglich an den Ecken
in turmartigen Pavillons ausbuchtet. Andererseits fillt der Aufril um so deutlicher aus
(Abb. 53). Jedes Kompartiment unterscheidet sich von seinen Nachbarn durch die Breite
sowie fakultativ durch die GeschoBhche oder ein Vorspringen aus der Fassadenflucht.
Damit werden die Kompartimente aber durch eben jene Richtungen definiert, die
Dreidimensionalitdt ausmachen. Gerade die Schrigansicht des Schlosses — die aufgrund
der Wegfithrung des Gartens sogar zwingend vorgegeben ist! — 148t die Kompartimente
in ihrer Korperlichkeit faibar werden (Abb. 4, Abb. 5). Kleiner hat dies in seiner Vedute
von 1737 deutlich herausgearbeitet (Abb. 104). Noch mehr kommt dieser Eindruck an
den Seitenfronten zum Tragen, wo das weite Zuriickspringen des Obergeschosses die
oktogonalen Eckpavillons wie Ecktiirme freiplastisch aus der Fassadenflucht heraustreten
1a8t. Grimschitz selbst hat diesen Effekt gesehen und von einer Paraphrase des deutschen
Typs der vierfliigeligen SchloBanlagen des 17. Jahrhunderts gesprochen.[™ .
Verunkldrend wirkt der Laufgang, der nachtrédglich hinter dem Giebel der Einfahrt
angefiigt wurde (Abb. 3). Er fiillt ausgerechnet den Zwischenraum aus, durch den einst
der mittlere Gartenpavillon, die inneren Seitenpavillons und die Einfahrt als selbstandige
Baukorper geschieden waren (Abb. 52, Abb. 54), und schafft so eine Verbindung eben
dort, wo eine Abgrenzung gewollt war.

Wirklich eindeutig manifestiert sich der Pavilloncharakter hingegen noch heute in den
separaten Dachaufsitzen. Nicht nur ihr Kontur, auch ihre lambrequinartigen Uberwiirfe
erinnern an Zelte. (Abb. 53d, Abb. 104) Ihre Kn#ufe wirken wie die Aufsétze von
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Zeltstangen. Dieser Umstand braucht nicht zu verwundern. Wie kein anderes Zeitalter
liebte es der Barock, provisorische oder ephemere Architekturen aus Holz und Stoff
wie Festkulissen, Biihnenprospekte, Baldachine oder eben Zelte in Stein oder Stuck zu

3] Neben dem Oberen Belvedere legen so unterschiedliche Werke wie der

verewigen.
Dresdner Zwinger (Abb. 86), Berninis Baldachin in Sankt Peter oder die Altére der
Gebriider Asam ein beredtes Zeugnis von dieser Leidenschaft ab. Allerdings paraphrasiert
das Obere Belvedere weniger eine Festarchitektur, es ist vielmehr ein in Stein verewigtes
Heerlager. Wahrend der Prinz Eugen den Winter im Stadtpalais in der Himmelpfortgasse
zubrachte, wéhlte er als Sommerresidenz gewissermaflen ein Zeltlager, in dem er wie
sein historisches Vorbild Alexander der GroBel™ von einem Feldherrnhiigel herab das
gesamte Terrain {ibersehen konnte. Nicht von ungefihr hat Salomon Kleiner im Titel
seines Stichwerks das Schlo8 als ein , Kriegs- und Siegs-Lager® bezeichnet. (™!

Der Zeltcharakter der Belvedere-Pavillons ist schon mehrfach gesehen worden.[™ Aber
auch hier bemiihte die Hildebrandt-Forschung lediglich einen Begriff, ohne ihn fiir
die Gesamtanalyse auszuwerten. Denn wie ein Pavillon ist das Zelt ein solitérer,
dreidimensionaler Korper. Die Feldunterkiinfte hoherer Kommandeure bestanden aus
mehreren Einzelzelten, die sich in verschiedener Grofle, Gestalt und Ausrichtung iiber
quadratischem oder ldngsrechteckigem Grundriss um das Hauptzelt gruppierten. Als
Vergleichsbeispiel hat die Forschung immer wieder auf tiirkische Zelte hingewiesen."™ Es
ist nicht ausgeschlossen, dafl die osmanischer Zeltbauweise bereits im 17. Jahrhundert die
Herrschaftsarchitektur in den Habsburgerlanden beeinfluite.[”® Schon das unter Kaiser
Maximilian II. errichtete Neugebdude in Wien scheint européische wie orientalische
Besucher an osmanische Prunkzelte erinnert zu haben.™ Noch deutlicher sind die
Gemeinsamkeiten zwischen dem Obere Belvedere und dem Prunkzelt, von dem aus Kara
Mustafa 1693 die Belagerung Wiens geleitet hatte und das den Siegern als Beutegut in
die Hénde fiel (Abb. 100).

Dennoch wire es logischer, wenn das ,Kriegs- und Siegslager® des kaiserlichen
Generalissimus nicht durch ein feindliches, sondern durch ein deutsches Feldlager inspiriert
wiire. 8 Einen ausfiihrlichen Einblick in die mitteleuropéische Bauweise von Militérzelten
der frithen Neuzeit, an der sich bis in das 18. Jahrhundert hinein nur sehr wenig
anderte, gewéhrt uns Leonhart Fonspergers ,Krieg8buch‘ aus dem Jahre 1573. Betrachtet
man etwa ,des General Obersten Feldherrn Zelt / mitten im Liger”[® (Abb. 101), so
wird deutlich, daB die formalen Ubereinstimmungen mit dem Schlof des Prinzen Eugen
(Abb. 10) noch gréBer sind, als dies beim Zelt des Grofiwesirs der Fall ist.5?) Das dem
mittleren Gartenpavillon vergleichbare Hauptzelt wird von zwei Langzelten flankiert, die
den Seitenfliigeln entsprechen (wenngleich sie aus funktionalen Griinden parallel und nicht
orthogonal zum Hauptzelt stehen). Wie der Gartenpavillon vom Treppenhaus, so wird
das Hauptzelt von einem zweiten Zelt hinterfangen, und den vier achteckigen Pavillons
vergleichbar makierten vier Rundzelte die Ecken des Gevierts.

Wie die Luftaufnahme zeigt, bilden die Dachzelte des Oberen Belvedere ein von den
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Feldlagern abgeleitetes Geviert, in dem die einzelnen Pavillons tiefenrdumlich angeordnet
sind. Genau diesen Aspekt versucht Kleiner in seinen perspektivischen Ansichten des
Schlosses (Abb. 35, Abb. 36) deutlich herauszuarbeiten: An der Gartenfront hebt er
die Eckpavillons und den Mittelteil plastisch hervor, ebenso die Eckpavillons und die
Einfahrt an der Hoffront. Hinter den Dé&chern der Zwischentrakte werden die Kuppeln
der riickseitigen Eckpavillons sichtbar. Hinter dem Giebel der Einfahrt ragt der mittlere
Gartenpavillon empor.

Dariiber hinaus schligt sich die Aufteilung des Schlosses in eigensténdige Pavillons in der
Wandgliederung nieder. Die einzelnen Pavillons sind zueinander unterschiedlich gestaltet,
besitzen in sich aber fast identische Vorder- und Riickseiten. (Abb. 51, Abb. 53) Auch
sind die Fenster von Hof- und Gartenseite durch den ganzen Baukorper hinweg jeweils
axial aufeinander bezogen. Die einzelnen Pavillonblécke erstrecken sich also in die ganze
Tiefe des Schlosses.

Eine weitere Moglichkeit, die Unterteilung des Schlosses in einzelne Pavillons zu
verdeutlichen, sah Hildebrandt in der unterschiedlichen Gestaltung der Offnungen.
Wie schon gesagt, waren die Erdgeschoflarkaden des Mittelpavillons sowie der &dufleren
Seitenpavillons urspriinglich offen. 1828 wurden die Arkaden der dufleren Seitenfliigel
durch Einsetzung von Rundfenstern geschlossen. Siebzig Jahre spéter lie Erzherzog Franz
Ferdinand, der das Obere Belvedere als Residenz nutzte, die Bogen des Mittelpavillons
verglasen und simtliche Offnungen im ErdgeschoB aus Sicherheitsgriinden vergittern.®?
Dariiber hinaus wurden sdmtliche Sprossenfenster durch einfache Kreuzstockfenster
ersetzt. Der urspriingliche Befund 148t sich anhand der Aufrisse Kleiners (Abb. 51,
Abb. 53), wo alle Fensteroffnungen einheitlich schwarz schraffiert sind, nur unzureichend
rekonstruieren. Ebenso ungeniigend ist die Aufrifizeichnung Hildebrandts (Abb. 25),
der zwar die Fensterrahmen, nicht aber die dunkleren Lichtverhaltnisse der Arkaden
beriicksichtigt. Etwas mehr Authentizitéit kann in diesem Punkt Kleiners perspektivische
Ansicht (Abb. 36) beanspruchen; jedoch sitzen die Fensterverglasungen hier zu tief im
Rahmen, was zur Folge hat, daf8 die Wand dort, wo ihre Flichigkeit mit den Offnungen
kontrastieren soll, zu plastisch erscheint. Auch eine Vedute, die Kleiner 1737 gesondert
anfertigte (Abb. 104), vermittelt den urspriinglichen Zustand aufgrund ihrer starken
Schriigansichtigkeit nur bedingt.®¥ Am ehesten lifit sich der urspriingliche Eindruck
nachvollziehen, wenn man die Arkaden im Hildebrandtschen Riff nachtriglich laviert (Abb.
26). Diese Rekonstruktion zeigt, daf das feine, zum Teil sehr dekorative Rahmenwerk der
Fenster®® das Wandkontinuum zusétzlich betonte, wihrend die verschatteten Arkaden es
an anderer Stelle vollig negierten. Anschaulich wird dieser Effekt auch in dem Modell,
das Prof. Franz Hnizdo 1994-95 fiir die Osterreichische Galerie Belvedere anfertigte.
Dieser das Verhéltnis der Baukorper klarende Kontrast ist heute beseitigt. Insbesondere
die einheitliche Vergitterung suggeriert ein Fldchenkontinuum, das nie gewollt war.
Das ist um so bedauerlicher, als die Forschung zwar vom urspriinglichen Zustand der

Fassade Kenntnis genommen hat®! _ ihn bei der Interpretation der Architektur aber
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unberiicksichtigt lief3.

Der vormals gegebene Wechsel von offenen und geschlossenen Fenstern diente nicht nur
der Verlebendigung der Fassade, er betonte auch die Eigenstdndigkeit ihrer Abschnitte.
Zugleich brachte er die fiir das Pavillonsystem unverzichtbare Tiefenrdumlichkeit ein.
Indem der Mittelpavillon und die &ufleren Seitenpavillons den Garten gewissermafien bis
ins Vestibiil und in die offenen Galerien einlieflen, offenbarten sie auch ihr Raumvolumen.
Zugleich gaben sie den Blick auf die Innenwénde der angrenzenden Pavillons frei, die
dadurch in ihrer Dreidimensionalitét erfahrbarer wurden.

Am besten ist das Hildebrandtsche Pavillongefiige jedoch in der Aufsicht erkennbar
(Abb. 10). Auf die durch eine Terrasse miteinander verbundenen Eckpavillons folgen je
ein zweigeschossiger und ein dreigeschossiger Seitenpavillon. Der gewissermafien in die
Gartenfront ausweichende polygonale Mittelpavillon macht an der Hofseite der Einfahrt
Platz. Das Obere Belvedere setzt sich mithin aus elf Baukérpern zusammen, von denen

immerhin vier die gesamte Tiefe des Schlosses einnehmen.

5 Die Zusammenfassung der Pavillons zu einzelnen

Gruppen im Rahmen der Fassadengestaltung

5.1 Die Gartenfront
5.1.1 Die Mittelgruppe

Hétte Hildebrandt seine elf Pavillons nur additiv aneinandergereiht, wire der Bau
in zahlreiche Einzelteile zerfallen. Eine solche Kleinteiligkeit hétte jedoch dem Wesen
des Barocks widersprochen. Der Aufteilung des Schlosses in einzelne Baukorper mufite
daher die Zusammenfassung einzelner Korper zu iibergeordneten Einheiten folgen; die
Differenzierung bedingte die Synthetisierung.

Im Sinne dieser Synthetisierung bilden an der Gartenseite der Mittelpavillon mit den
angrenzenden Pavillons eine Trias. Dabei verhalten sich die angrenzenden Pavillons zum
Mittelteil wie Seitenfliigel oder gar Riicklagen. Um die bewufit gewihlte Ambivalenz
zwischen Dreiheit und Einheit sichtbar zu machen, bediente sich Hildebrandt eines
Kunstgriffs: Wahrend Fenster und Dachkontur die Verschiedenheit der drei Baukdrper
ausdriicken, unterstreichen Gliederung und untere Dachzone samt Balustrade ihre
Zusammengehorigkeit. So ziehen sich die Gebélke kontinuierlich iiber alle drei Pavillons
hinweg. Das Gebélk {iber der Attikazone lauft samt Balustrade und Zwerchfenstern sogar
allseitig um alle drei Blocke herum, die auf diese Weise wie durch eine Manschette
verklammert werden. Besonders die Pilasterordnung klért das Verhéltnis der mittleren
Pavillons zueinander.

Wie bereits angemerkt, wurde die Anordnung der Pilaster am Mittelpavillon von Eckert
heftig kritisiert: Hildebrandt habe in der Mitte der Stirnseite doppelte, an der Ecke
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aber nur einfache Pilaster angebracht und dadurch dem Bau die optische Stabilitiat dort
vorenthalten, wo er sie am nétigsten gehabt hétte. Am Wiirzburger Kaiserpavillon habe
Neumann dagegen das normale‘ Verhiltnis wiederhergestellt (Abb. 6, Abb. 98).187 Selbst
Grimschitz vermochte diesen Vorwurf nicht zu entkriaften und glaubte, beim Oberen
Belvedere ,,Unstimmigkeiten in der Vertikalgliederung am Mittelpavillon® einrdumen zu
miissen. 8!

Sieht man einmal davon ab, dafl als Autor des Kaiserpavillons Hildebrandt sehr viel eher
in Frage kommt[® | zeigen sowohl die Kritik an der Pilasteranordnung in Wien als auch
der Vergleich mit Wiirzburg, dafl Eckert Hildebrandts Intention einer Synthese der drei
Baukérper nicht gesehen hat. Uber den Wiirzburger Mittelpavillon wird in den Kapiteln
8.1-8.3 noch ausfiihrlich zu sprechen sein. An dieser Stelle sei nur so viel gesagt: Ahnlich
wie Le Vaus Mittelrotunde in Vaux-le-Vicomte (Abb. 75b) gibt sich der Kaiserpavillon
als ein in die Gartenfront kunstvoll eingefiigter Fremdkorper. Nicht nur das zusétzliche
Attikageschof}, sondern auch die hohen Bogenfenster und die Dreiviertelsdulen heben ihn
von der iibrigen Fassade ab. Die geschweifte Form des Giebels (die iibrigens sehr an
den hofseitigen Giebel des Belvedere erinnert) ist ebenso singuldr. Lediglich das avant
corps und die angrenzenden Joche der Seitenfliigel, die die Fenster der Eckrisalite zitieren,
binden den Gartenpavillon in die Fassade ein, jedoch nur wie eine Fassung den Solitar an
einem Ring. So wie ein Edelstein aber auch fiir sich bestehen kann, kéime der Wiirzburger
Pavillon letzten Endes ohne die ihn umgebende Fassade aus. Gewissermaflen als ein fiir
sich stehendes Bauglied kann er sich auch eine wesentlich differenziertere Gestaltung
seiner Seiten erlauben. So bildet er — wie Le Vaus Mittelrotunde — die Stirnseite als
seine eigene Fassade aus, die sich durch einen leichten Vorsprung des Mauerspiegels von
den Schréagseiten bewuflt absetzt. Infolge der Behandlung von Stirn- und Schrigseiten
als eigenstdndige Kompartimente erscheint es auch zwingend, dafl die Stirnseite an den
Ecken durch doppelte Stiitzen verstirkt wird und die Schrégseiten ihre eigenen Stiitzen
ausbilden. Daher stort es auch nicht, wenn auf diese Weise an den Pavillonkanten drei
Stiitzen zusammenstoflen. Ebensowenig mufl es verwundern, dafl der Belétage an der
Stirnseite Dreiviertelsdulen, an den Schrigseiten aber nur Pilaster vorgeblendet sind.
Auch die Nobilitierung der Stirnseite durch einen eigenstédndigen Giebel erscheint — wie
in Vaux-le-Vicomte — gerechtfertigt.

Am Mittelteil des Oberen Belvedere ergibt sich die besondere Disposition der Pilaster
an den Kanten jedoch dadurch, dal Hildebrandt die Kette der Pilasterpaare iiber die
Schragseiten herumfiithrt (Abb. 5, Abb. 104), um sie an den zur Trias gehoérenden
Seitenpavillons fortzusetzen. Um diese kontinuierliche Reihung nicht zu unterbrechen,
sind die Pilaster beider Geschosse in der Ecke zu den Seitenpavillons auch geknickt. Die
Vorstellung, ein Pilasterpaar zu dehnen, um es um eine Kante herumzuziehen, oder einen
Pilaster in eine Ecke zu zwéngen, vermittelt Hildebrandt geradezu bildlich: Der Abstand
zwischen den Pilastern ist an der Kante grofler als sonst, wiahrend der Knickpilaster

besonders zusammengedriickt, fast wie in die Ecke hineingestopft wirkt. Natiirlich setzt
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die Dehnung der Pilasterabstéinde an den Kanten einen Widerstand der Wand voraus,
der nur dann plausibel erscheint, wenn man nicht von einer entmaterialisierten Flache
ausgeht!

Aufgrund seiner Einbindung in die Trias zerfdllt der Mittelpavillon anders als in
Vaux-le-Vicomte (Abb. 75b) und in Wiirzburg (Abb. 97a) auch nicht in eine fassadenartige
Stirnseite und zwei abgesetzte Schréigseiten. Dies hat schon Grimschitz gesehen. Jedoch
wertet er ,,die vollkommene Gleichartigkeit® in der Gestaltung des Hauptpavillons ., iiber
alle seine fiinf Achsen® als Indiz dafiir, dafl ,,der ganze Pavillon als zentrale Einheit in
der SchloBfront steht.”®™ Dies ist jedoch nicht der Fall. Die Reihe der Pilasterpaare
setzt sich namlich an den Seitenpavillons bis zu deren Auflenkanten fort. Erst dort, wo
die Trias endet, sind die Pilaster geschichtet — ganz so als hétten sie sich durch das
Zusammenstofen mit den angrenzenden Bauteilen iibereinandergeschoben (Abb. 53b).
Wie ein Saum an den Schnittstellen eines Stoffes doppelt genéht ist oder wie in einer
Partitur der erste und der letzte Taktstrich gedoppelt sind, um Beginn und Schlufl
eines Satzes zu markieren, so bezeichnen die geschichteten Pilaster Anfang und Ende
der Trias, die sich auf diese Weise von der Restfassade deutlich abgrenzt. Demselben
Zweck dienen im Erdgeschofl die Ecklisenen. Zum einen ergeben sie sich natiirlich aus
der Schichtung der dariiberliegenden Pilaster: der hintere Pilaster steht noch auf der
rustizierten Erdgeschofizone als einem Sockel, der vordere duflere Pilaster bedarf dagegen
einer zusatzlichen Wandschicht, die ihn trdgt. Zum anderen markiert dieser Vorsprung
aber auch den Bruch zwischen der Mittelgruppe und den angrenzenden Pavillons.
Waihrend sich am Wiirzburger Gartenpavillon die Ketten gedoppelter Stiitzen auf die
Stirnseite beschrianken, erstrecken sie sich in Wien {iber die gesamte Trias. In Wiirzburg
heben sie die Selbstandigkeit eines einzelnen Gliedes an einem Baukorper hervor; in Wien
fassen sie mehrere Baukorper zu einer Einheit zusammen.

Gegen die These, daf§ die drei mittleren Pavillons durch eine fortlaufende Gliederung
zu einer Trias zusammengefafit werden, liefe sich anfiihren, dafl die Verkropfung des
Gebilks sich nicht iiber die Kanten des Mittelpavillons fortsetzt (Abb. 4, Abb. 5,
Abb. 53a), die Kette von Pilasterpaaren also bereits an dieser Stelle unterbrochen ist.
Jedoch soll das Zuriickspringen des Gebilkes an den Kanten keine Zésur ausdriicken,
da es ausschlieBlich &sthetisch motiviert ist: Zum einen sind Verkropfungen, die um
Gebéaudekanten herumgezogen sind, im Barock duflerst uniiblich; und zum zweiten stehen
die Pilaster an dieser Stelle nicht eng genug beisammen, um eine iibergreifende Verképfung
des Gebilks zu rechtfertigen.

Der Deutung der Mittelgruppe als Trias konnte man auflerdem mit dem Hinweis begegnen,
daB die Pilasterreihen in sich nicht einheitlich sind. Im Gegensatz zum Mittelpavillon
besitzen die angrenzenden Seitenpavillons im Erdgeschof§ iiberhaupt keine Saulen und
Pilaster, wéhrend in den beiden anderen Geschossen regulére Pilaster ohne Postamente
an die Stelle von Hermenpilastern mit Postamenten treten. Auch dieser Einwand ist zu

entkréften: Was die Sédulen des avant corps betriftt, so sind sie weniger ein integrativer
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Bestandteil der Fassade als vielmehr eine Applikation. Thr Sinn erschliefit sich in erster
Linie aus ihrer Funktion: Sie tragen den Balkon und iibernehmen zugleich eine wichtige
Gelenkfunktion zwischen Schloff und Garten (iiber beide Aspekte wird spéter noch
zu sprechen sein). Da es dem Barock grundsitzlich widerstrebt, Freisdulen vor eine
nackte Wand zu stellen, werden die Sdulen von Pilastern hinterfangen.] Wohl um die
Schrigseiten von der Stirnseite nicht allzusehr abzugrenzen, blendete Hildebrandt auch
ihnen Pilaster vor. Da die angrenzenden Pavillons keine awvant corps besitzen, waren
Erdgeschofipilaster entbehrlich. Was die Hermenpilaster der Belétage betrifft, so gibt es
auch fiir sie eine plausible Erklarung. Letzten Endes ergeben sie sich geradezu zwingend
aus der Notwendigkeit, die Instrumentierung der Belétage richtig zu proportionieren.

Um dieses zentrale Problem der Fassadengestaltung zu verdeutlichen, sei ein kurzer
Exkurs erlaubt: In seinen Quattro libri dell’Architettura legt Palladio die Proportionen
der Ordnungen exakt fest. Demnach ist die Sdule der toskanische Ordnung siebenmal
so hoch wie der untere Durchmesser ihres Sdulenschafts. Bei der dorischen Ordnung
betrigt der Faktor 7,5 bis 8, bei der jonischen Ordnung 9, bei der korinthischen 9,5

2] Wenn mehrere Ordnungen iibereinander stehen,

und bei der kompositen Ordnung 10.
darf der Durchmesser der Sdulen nach oben hin nicht zunehmen. In der Tat wiirde es
der tektonischen Logik widersprechen, wenn eine schmalere eine breitere Saule zu tragen
hétte. Da sich die klassische Sdule aber an sich schon je nach Ordnung um 1/6 bis 1/7

93 'mufB die obere Siule sogar schmaler sein als die untere. So sieht Palladio fiir

verjiingt!
den Palazzo Chiericati in Vicenza (Abb. 65) im Erdgeschofl dorische Sdulen vor, deren
Durchmesser 2,5 Fufl und deren Lange 20 Fuf betrégt. Die dariiberliegende jonische Saule
ist nur noch 2 Fuf} dick. Folglich betréigt ihre Lange 18 Fufl. Obwohl der Léngenfaktor der
jonischen Ordnung grofler ist als bei der Dorica, wiirde das Obergeschof8 somit niedriger
ausfallen als das Erdgeschof8. Um dies zu vermeiden, stellte Palladio die jonischen Sadulen
auf drei Fufl hohe Postamente. Da das auf den jonischen Sédulen ruhende Gebélk mit 3, 3
Fufl schmaler ist als das iiber den dorischen Saulen (ca. 4, 8 Fuf}), sind beide Geschosse nun
exakt gleich hoch.l” Dagegen nimmt im Klosterhof von S. Maria della Carita zu Venedig,
wo Palladio auf Postamente verzichtete, die GeschoShche nach oben hin kontinuierlich
ab. Auf 18 FuBl hohe dorische Halbséulen folgen 16 Fufl hohe jonische Halbsdulen und 14
Fu8 hohe korinthische Pilaster (Abb. 66).[!

Da nun die ITkonologie des barocken Schloffbaus dem Oberen Belvedere eine Belétage
abverlangte, die mehr als ein Viertel hoher ist als das Erdgeschof3, reichte auch der
fiir die Composita verbindliche Faktor 10 fiir eine angemessene Proportionierung nicht
mehr aus. Um die Hohe angemessen zu bewiéltigen, hitte Hildebrandt auf Postamente
zuriickgreifen miissen, deren Hohe mindestens 1/4 der Pilasterlinge betragen hitte. Dies
hétte der Belétage aber eine wenig vorteilhafte Gestelztheit verliehen. Diesem Dilemma
konnte sich Hildebrandt nur durch die Verwendung von Hermenpilastern entziehen. In
der Kapitellzone besitzt der Pilaster im Verhéltnis zu Schaftlinge exakt die Breite,

die er in Anbetracht seiner Gesamtlinge haben muf (1:10). Sein Fufl ist jedoch so
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schmal, da der zu dem darunterliegenden dorischen Pilaster des Erdgeschosses in
einem angemessenen Verhéltnis steht. An den Seitenpavillons, wo eine Pilastergliederung
der Erdgeschofizone iiberfliissig war und die Pilaster (wie in Versailles) von einem
Sockelgeschofl getragen werden, stand reguldren Schéften indes nichts entgegen. Die
Postamente unter den Hermenpilastern ergeben sich aus der Briistung des Balkons. Thre
Form entspricht exakt den Zwischenstiitzen der Balustrade, in denen sich die Freisdulen
des avant corps optisch fortsetzen. Und wie die Freisédulen von analog gebildeten Pilastern
hinterfangen werden, so korrespondieren diese Zwischenstiitzen mit gleich gebildeten
Postamenten. Dariiber hinaus verhindern die Postamente, dafl die Pilaster durch die
Briistung beschnitten werden. Wie der Aufrifl bei Kleiner veranschaulicht (Abb. 53a),
setzen die Basen der Pilaster exakt {iber der Briistung an. An den Schréigseiten, wo die
Balustrade gewissermaflen auf die Wandflache projiziert wird, erfolgt die Synthese: Die
Postamente der Hermenpilaster sind zugleich die Stiitzen der Blendbalustrade.

Man darf die Instrumentierung der Trias also nicht so lesen, als hétte Hildebrandt zwischen
Mittelteil und Seitenteilen einen Pilasterwechsel als ,,Mittel der Fassadierung® eingesetzt,
wie Brucher meint."" Vielmehr handelt es sich um dieselben Stiitzen, die lediglich dort,
wo sie iiber kleineren Pilastern stehen, im unteren Bereich abgeschniirt und verkiirzt
werden. Diese Praxis, Architekturteile nicht statisch-starr, sondern organisch-flexibel zu
handhaben, iibernahm Hildebrandt vom italienischen Barock, vor allem von Borromini
und Guarini. Auch das Umknicken und Dehnen von Pilastern, das Falten, Brechen
oder Biegen von Giebeln zu konkav-konvexen Gebilden oder das Aufrollen von
Balustradenbriistungen zu Voluten sind Ausfluf einer derartigen Baugesinnung.®”

Was schliellich die Stiitzen der Attikazone betrifft, so war es in gewisser Hinsicht
konsequent, am Mittelteil {iber die Hermenpilaster der Belétage gleichfalls Hermenpilaster
zu stellen, diese aber keiner reguldren Ordnung zuzuweisen. Damit umging Hildebrandt
das Problem, eine diesmal zu niedriges Geschofl proportional angemessen zu gliedern. An
den Seitenteilen l6ste Hildebrandt das Problem der Proportionierung indes anders. Hier
besitzen die Attikapilaster analog zu den reguléren Pilastern darunter lotrechte Schéfte.
Thre Kapitelle folgen einer freien Abwandlung der kompositen Ordnung (Abb. 15, Abb.
53b). In diesem Sinne wirken sie zu kurz, doch scheint mir, als habe Hildebrandt auch
hier einen geistreichen Kniff angewandt. Bislang wurden die |X|-formigen Verstrebungen
iiber der Schaftmitte als Reflex auf altdeutsches Beschlagwerk gedeutet.l! Jedoch
kann man in ihnen auch die kreuzweise {iibereinandergefalteten Randprofile eines
zusammengeschobenen Schaftes sehen, was ein weiteres Beispiel fiir eine Flexibilisierung
von Architekturteilen wére. Jedenfalls sind die aufgelegten Verstrebungen so bemessen,
daB der Pilaster, zoge man ihn um ihre Lénge auseinander, das Verhéltnis 1:10 beséfle!
Dafl die Pilasterreihe um alle drei Pavillons kontinuierlich hinweglauft und die
verschiedenen Ausformungen nur Spielarten derselben Ordnung sind, verdeutlicht
Hildebrandt an den kritischen Ubergangsstellen (Abb. 5, Abb. 53b). In der Dachzone
lauft die Balustrade flieBend fort; in der Attikazone gehort der Eckpilaster zur
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Gliederung des Mittelpavillons, in der Belétage zur Gliederung der Seitenpavillons. Im
Erdgeschof schliellich verschwindet der Eckpilaster in der Wand. Erneut offenbart dieses
scheinbar willkiirliche System eine hohere Logik. In allen vier Zonen spielt Hildebrandt
das ambivalente Verhéltnis der drei Pavillons zueinander geméfi dem Prinzip von
Differenzierung und Synthetisierung durch: In der Dachbalustrade geben sich die Pavillons
wie aus einem Guf. In Attikazone und Belétage sind sie zwei Baukorper, die jedoch
durch das wechselseitige Ubergreifen der verschiedenen Pilasterformen fest miteinander
verzahnt sind. Im Erdgeschofl vermitteln sie dagegen den Eindruck, als seien zwei Blocke
aneinandergeschoben worden, wobei der &uflere Block die Gliederung des inneren teilweise

verdeckt.

5.1.2 Die Eckpavillons

Der Mitteltrias stellen sich die Eckpavillons als gesonderte Einheiten entgegen. Wie
kein anderes Kompartiment betonen sie durch das freiplastische Heraustreten aus dem
Baukorper ihre Eigenstiandigkeit (Abb. 4). Jedoch stehen auch sie nicht vollig isoliert.
Wie die Seitenansicht zeigt (Abb. 117), hat Hildebrandt den Eckpavillon der Hofseite
mit seinem Pendant an der Gartenseite durch einen eingeschossigen Trakt verbunden.
Dariiber spannt sich eine Terrasse. An der dahinter aufragenden Wand setzt sich die
Instrumentierung der Eckpavillons fort. Dies erscheint zunéchst unlogisch, da es sich
eigentlich schon um die Seitenwand des Nachbarpavillons handelt. Noch mehr irritiert,
daB8 der Nachbarpavillon an dieser Stelle zwar Pilaster und Gebélk der Eckpavillons
iibernimmt, seine eigene Balustrade jedoch beibehélt. Diese scheinbar willkiirliche
Kombination verschiedener Gliederungssysteme an einer Wand konnte als weiterer
Einwand gegen den Pavillongedanken gelten. Voraussetzung fiir die Wahrnehmung der
Kompartimente als tiefenrdumliche Baukorper ist ja, daf§ sich ihre Gliederung auch an
den Seiten fortsetzt.

Indes wirkt die Art, wie Hildebrandt sich die Zuordnung seiner Baukorper denkt, auch
hier klarend. Damit die beiden Eckpavillons trotz den Terrassen auch in der Belétage
als Einheit erfahrbar werden, schob der Meister die Wand, die sich zwischen ihnen hétte
spannen sollen, gewissermaflen bis an den néichsten Pavillon zuriick (was Hildebrandts
Verstindnis der Baumasse als organische Substanz erneut belegt). Da die Balustrade im
Barock aber nicht mehr Teil der Wand ist, sondern schon zur Dachzone gehort, iiberragt
der Nachbarpavillon die ihm vorgeschobenen Wand nicht nur mit seinem Walmdach,

sondern auch mit der ihm eigenen Balustrade.

5.1.3 Die Briickenfunktion der Zwischentrakte

Die zwischen den Eckpavillongruppen und der mittleren Pavillontrias verbleibenden
duBeren Seitenpavillons sind nicht mehr als Verbindungsstiicke (Abb. 36, Abb. 53¢, Abb.

104). Es ist daher sinnvoller, nicht linger von Pavillons, sondern von Zwischentrakten
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zu sprechen. Um die Funktion dieser ,Zwischentrakte' anschaulich zu machen, greift
Hildebrandt gleich mehrfach in die Gestalt der Bauteile ein.

1.) Der erste Eingriff besteht in einer umfassenden Reduktion, welche die untergeordnete
Bedeutung dieser Baukorper betont: Diese Reduktion zeigt sich im Aufrifl an der geringen
Hohe und im Grundri§ am leichten Zuriickfluchten des Wandspiegels. Dariiber hinaus
hat Hildebrandt auch den Dekor reduziert: die Fenster sind betont einfach, an die Stelle
von Pilastern treten Lisenen, der Fries unter dem Kranzgesims mufl ohne Konsolen
auskommen. Selbst das einfache, sehr niedrige Walmdach ist als Formel der Reduzierung
gedacht. Auch entsprach dem Verzicht auf ein Geschof§ im oberen Bereich vormals die
Verringerung der Wandmasse im Erdgeschof§ auf drei offene Arkaden.

2.) Auflerdem wird die Horinzontale als die Ebene hervorgehoben, in der die
Bindegliedfunktion der Zwischentrakte optisch wie funktional zum Tragen kommt. Zur
Betonung der Horizontalen gehért auch die Vermeidung oder zumindest das Uberspielen
vertikaler Elemente. Entsprechend ist das Gebélk nicht verkropft und die Dachbalustrade
ist nicht fragmentiert; beide Elemente laufen kontinuierlich durch. Die Lisenen des
Erdgeschosses sind mit querrechteckigen Quadern bestiickt, wiahrend die Lisenen der
Belétage am Gebélk in die Horizontale umknicken. Selbst der Verzicht auf einen
Konsolenfries dient der Unterdriickung von Vertikalen. Dariiber hinaus unterstrich
vormals auch die Perforierung des FErdgeschosses die Funktion der Zwischentrakte
als Bindeglieder. Die Belétage spannte sich gewissermaflen wie eine von drei Stiitzen
getragene Briicke von Pavillon zu Pavillon. Damit blieb die Verbindung der Pavillons
dort, wo sie unverzichtbar war, ndmlich im Wohn- und Repréasentationsbereich, gewahrt,
wahrend sie im Erdgeschof} als entbehrlich fortgelassen wurde. Noch mehr als in Kleiners
Stichen kommt der Charakter der Zwischentrakte als ,Verbindungsbriicke' in Hildebrandts
Entwurfszeichnung zur Geltung (Abb. 25). Diese Gestaltung der Zwischentrakte erinnert
sehr an Schlo Nymphenburg. Auch dort sind die zweigeschossigen Verbindungstrakte
zwischen Mittel- und Seitenpavillons (Bauzeit nach 1702) als Briicken gestaltet. (Abb. 79).
Es ist nicht auszuschliefen, daf sich Hildebrandt in diesem Punkt an Miinchen orientierte.
3.) Als weitere Mafinahme stufte Hildebrandt die Zwischentrakte zu sekunddren
Elementen herab. Im Gegensatz zu den anderen Pavillons weisen die Enden nur
ein Gliederungselement auf, das dazu noch halbiert ist. Mit ihren beschnittenen
Réndern erscheinen die Zwischentrakte wie nachtréglich zwischen die anderen Pavillons
hineingebaut. Auch in dem eben schon angefiihrten Aufri§ (Abb. 25) wirkt der rechte
Zwischentrakt durch die Papiernaht wie an die Trias angestiickt. Natiirlich besagt eine
solche Naht nichts iiber das wirkliche Erscheinungsbild eines Gebédudes. Aber es ist wohl
kein Zufall, daf} sie genau dort verlduft, wo sie das konzeptionelle Gefiige am wenigsten
stort.

4.) Schliefllich bilden die Zwischentrakte innerhalb der Fassade eine Zdsur, die den
FassadenfluB unterbricht und so Trias und Eckpavillons als eigenstdndige Gruppen

kennzeichnet. Da die Eckpavillons alle wesentlichen Gliederungselemente der Trias
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enthalten, ergibt sich dieser Effekt allein schon aus der Reduzierung des Dekors. Vor allem
im Bereich der Belétage macht sich das Fortfallen der Pilaster mit dem dariiberliegenden
Konsolenfries bemerkbar. Ebenso unterbrach einst die Reduzierung der Wandmasse das

fassadenhafte Wandkontinuum an entscheidender Stelle.

5.2 Die Hoffront

Die an Garten- und Seitenfront erfolgte Zusammenfassung der Pavillons zu einzelnen
Gruppen gilt auch fiir die Hoffront (Abb. 3, Abb. 35, Abb. 51). Da das Erdgeschofl
infolge des Geldndeanstiegs um 1/3 verkiirzt ist, gestaltete Hildebrandt es als reinen
Gebéaudesockel, der in die differenzierte Behandlung der einzelnen Pavillons nicht mehr
einbezogen wird. In den anderen Geschossen kommt die Anordnung der Baukorper
jedoch ebenso zur Geltung wie an der Gartenfront. Allerdings entfaltet Hildebrandt fiir
die Trias eine neue Art der Differenzierung. Gegeniiber dem zum Garten vortretenden
Mittelpavillon nehmen sich die Seitenpavillons, die jetzt {iber sehr viel mehr rdumliche
Tiefe verfiigen, wie Seitenfliigel aus. Wire der dazwischen gelegenen Freiraum nicht
mit der Einfahrt besetzt, konnte man fast von einer kleinen cour d’honneur sprechen.
Doch sonst bildet diese Einfahrt noch weniger einen eigensténdigen Baukorper als die
Zwischentrakte. Denn auch ihre Arkaden waren ja urspriinglich samt den Ochsenaugen
geoffnet (Abb. 35). Die fast vollstindige Reduzierung der Wandmasse auf die Stiitzen
und das Gebidlk mit dem Schaugiebel erinnert an die Einfahrt am benachbarten
Palais Schwarzenberg (Abb. 84). Beide Einfahrten treten aber als reine Vorbauten in
Erscheinung, die dem ganzen Ensemble erst am Schlufl hinzugefiigt wurden.

Dennoch sind die Vorhallen beider Palédste hochst unterschiedlich gestaltet. Wie schon
gesagt, erinnert das Obere Belvedere an ein Zeltlager. Das Zelt als architektonische
Metapher kldrt auch das Verhéltnis der Einfahrt gegeniiber der Trias. Wahrend
die Einfahrt am Schwarzenbergpalais wie eine klassische Loggia ausgebildet ist, hat
Hildebrandt sie am Oberen Belvedere in ein luftiges Vorzelt umgewandelt (Abb. 21, Abb.
37). Als solches bot sie dem Ankommenden einen ersten Schutz vor der Witterung. Dem
Wesen eines Vorzelts entspricht auch der flache Deckenspiegel, den schon Aurenhammer
mit einem Prunkzelt verglich.!%”!

In diesem Zusammenhang verdient auch die Treppe Aufmerksamkeit. Dem Charakter
des Bereichs der Einfahrt entsprechend hat Hildebrandt die Stiege darin wie eine
Freitreppe gestaltet. Die Idee einer Freitreppe, die in eine Art Ehrenhof eingestellt
ist und gewissermaflen nachtréglich {iberdacht wurde, kommt in Kleiners Langsschnitt
(Abb. 54) besonders gut zur Geltung. Die Assoziation einer Freitreppe unterstiitzt auch
den Charakter der Einfahrt als Vorzelt. Die Treppe wird von einem Witterungsschutz
iiberfangen, ohne dem Innenbereich des Schlosses anzugehoren. Die diaphane Struktur
der Einfahrt erlaubt es, dal die Treppe sich in den Rampen und den Stufen vor den
Arkaden bis in den Vorhof hinein fortsetzt (Abb. 35).
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Die einschneidenden Umbaumafinahmen, die unter Franz Ferdinand erfolgten,
insbesondere die Verlegung der Rampen, die Vergitterung der Torarkaden und der Bau
einer eingeschossigen Vorhalle aus Stein, Eisen und Glas, haben nicht nur Einfahrt
und Stiege von der Auflenwelt vollstindig abgeschnitten, sondern auch noch ihr
Volumen vermehrt (Abb. 14). So entstand ein geschlossenen Treppenhaus, das sich als
eigenstandiger Baukorper aufdringlich zwischen die anderen Pavillons zwéangte und sich
in den Hof vorschob, anstatt diesen in sich einzulassen. Hildebrandts Idee war damit
in jeder nur denkbaren Hinsicht ins Gegenteil verkehrt worden. Dariiber hinaus erfuhr
die Gedréngtheit der Erscheinung durch den Laufgang, den man der Riickwand des
Marmorsaals vorsetzte, eine weitere Steigerung (Abb. 3).

Angesichts dieser nachtraglichen Beeintrichtigungen ist Eckerts Eindruck von ,,barocker
Gepfropftheit* durchaus versténdlich. Von Hildebrandts Vordach, das die Treppe wie aus
Stoff luftig und leicht iiberging, war nichts mehr geblieben. Die Entfernung der Vorbauten
und die Ersetzung der Gitterfiillungen durch eine transparentere Verglasung, die nach
dem Ende der Monarchie erfolgten, konnten den verhédngnisvollen Eindruck zwar mildern
(Abb. 3), doch présentiert die Einfahrt sich nach wie vor als ein nach aufien geschlossener
Baukorper, der eine Massigkeit beansprucht, die ihm nicht zukommt.

Blickt man auf die dargelegten Beobachtungen zuriick, so lafit sich festhalten, daf
Hildebrandt das langgestreckte Schlofl in elf Baukdrper aufgelost hat, die er zu drei
Gruppen zusammenfafite: Den Kern bildet eine Trias, bestehend aus dem mittleren
Gartenpavillon und den ihn flankierenden inneren Seitenpavillons. Theoretisch kénnte
diese Dreiergruppe, die eine Art Corps de Logis mit Ehrenhof bildet, ohne weiteres fiir sich
allein stehen. Zu beiden Seiten sind ihr — in gewissem Abstand — zwei Eckpavillongruppen
entgegengestellt.

Die iibrigen drei Baukérper, ndmlich die Trakte zwischen den Eckpavillons und der Trias
sowie die in die Riickseite der Trias eingeschobene Einfahrt, sind reine Verbindungsglieder
oder Vorbauten, die keine wirkliche Selbstédndigkeit beanspruchen kénnen (Fig. 3). Diese
Deutung unterscheidet sich allerdings von Kellers Ansatz, der von drei Pavillons ausgeht,
die durch vier Fliigel des Corps de Logis verbunden sind (Fig. 4).'%! Sehr viel niher
steht dem Oberen Belvedere das Gliederungssystem von Sankt Peter (Fig. 2), wo
ein dreiteiliger Fassadenkern iiber sekundére Zwischenglieder mit zwei eigenstandigen
Ecktiirmen verbunden ist. Natiirlich ist das proportionale Verhiltnis der Einzelteile vollig
anders, und auch sonst besteht kein konkreter Zusammenhang. Doch gerade weil die
Unterschiede so grof} sind, zeigt die Parallele, dafl Hildebrandts Disposition der Baumassen
gewissen Grundregeln folgt (Fig. 3).

Betrachtet man die Anlage als tiefenrdumliches Pavillonensemble wund nicht
als Fassadenkontinuum, so werden auch Eckerts, Roses und Dehios Vorbehalte
gegenstandslos. Es erscheint jetzt nicht mehr als Nachteil, daf§ die Komposition ,,stark
in ihre Einzelteile“ zerfillt, dafl die Décher separat gebildet sind oder dafl die ,drei

Mittelteile mit den zwei Seitenteilen“ besonders hart zusammenstolen, da eben diese
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Effekte die gewiinschte Gesamtwirkung konstituieren. Und deutet man die Einfahrt in
ihrem urspriinglichen Zustand als ein dem Mittelpavillon riickseitig angefiigtes, diaphanes
Vorzelt, so erscheint auch die Hoffront nicht mehr in , barocker Gepfropftheit“. Vielmehr
reagiert die Fassadengestaltung in ihrer Vielfalt auf die Differenzierung in verschiedene
eigenstindige Baukorper.

Diese Baukorper zu erkennen, ist die unabdingbare Voraussetzung, um Hildebrandts
Architektur zu verstehen. Die Unterteilung eines Schlosses in unterschiedlich gegliederte
Pavillons ist unproblematisch, wenn die einzelnen Baukorper wie bei Jean Marot,
Francois Mansart oder Le Vau deutlich (Abb. 67, Abb. 75b) vor- und zuriickfluchten.
Nun hat Hildebrandt dieses franzosische System mit der italienischen Tradition einer
durchgehenden Front verbunden. Die Gefahr, dafl die daraus entstandene Fassade
— insbesondere im Vergleich zu Neumann — inhomogen wirkt, ist groB. Ubersieht
man dariiber hinaus den Pavilloncharakter des Oberen Belvedere und betrachtet
man die Fassadenfront als kulissenhaftes Wandkontinuum, so erscheint die Gliederung
zwangsldufig als ,allem Rationalen abgekehrte, ...sybaritische, halbasiatische Pracht®, die
von ihrer ,eigenen Uberfliissigkeit® lebt.'%! Begreift man den Bau jedoch als ein auf dem
(Feldherrn-)Hiigel vor der Stadt aufgeschlagenes steinernes Zeltlager, dessen breiten-, aber
auch tiefenrdumlich gestaffelte Baukorper durch die Fassadengliederung sowohl in ihrer
Eigensténdigkeit, als auch in ihrer Zugehorigkeit zu Gruppen erfafit werden, so zeigt sich,

daf es in der deutschen Barockarchitektur kaum eine schliissigere Konzeption gibt.

6 Die tiefenrdumliche Verschmelzung des Schlosses

mit dem umgebenden Freiraum

Als noch schliissiger erweist sich die Konzeption des Oberen Belvedere, wenn man
sein urspriingliches Verhéaltnis zur Umgebung rekonstruiert. Wie bereits dargelegt, sieht
Grimschitz eine Synthese des Schlosses mit der Umgebung vor allem in der Auflésung der
Wandmassen sowie in der Spiegelung der Fassade im Bassin des Vorhofes. Hinzuzufiigen
wéren die Verzahnung der Silhouette mit dem Himmel und die Fortsetzung der
ansteigenden Gartenarchitektur in der Horizontalen der Fassade. Abgesehen davon, dafl
die Wand nicht wirklich entmaterialisiert ist, bewirkt jedoch keines dieser Charakteristika
eine wirkliche Verschmelzung von Schlo8 und Freiraum. Diese kann sich ndmlich nur in
der Dreidimensionalitét vollziehen. Die eben genannten Effekte bleiben aber allesamt der
Zweidimensionalitdt verhaftet. Selbst dort, wo Grimschitz das Schlof8 in Beziehung zur
Tiefenrdumlichkeit des Gartens setzt, sieht er den Bau selbst nur als Flache: ,In der
Raumtiefe der Gérten und der Hofe liegen die Schlsser, horizontal entfaltet“. Auch an
den Stellen, wo die Freirdume in den Baukorper eindringen, ndmlich an der Einfahrt und
im Vestibiil (Abb. 35, Abb. 36), erkennt Grimschitz keinen Tiefenraum: ,Die mittlere
Bogenhalle iiber niedriger Rampe, Vestibiil (bei Kleiner die Einfahrt; Anm. d. Verf.) und

29



Treppenhaus zugleich, und die Sala terrena (bei Kleiner das Vestibiil; Anm. d. Verf.)
auf der Gartenseite fangen, weit gedffnet, den Freiraum ein und leiten ihn in fliissigster

Bewegung durch den schmalen Schlofkérper.” 102

Der Deutung des Schlosses als scheibenhafte Kulisse, als ,,durchlissige Folie”!1%3
durch welche die Blickachsen ungehindert hindurchstromen, mufl jedoch entschieden
widersprochen werden. Zunéchst einmal greift der Baukorper in allen rdumlichen
Koordinaten unterschiedlich weit in den ihn umgebenden Freiraum aus. In der Breite
macht sich das Zuriickfluchten der Liangsseiten iiber den Terrassen, in der Hoéhe der
Geldndeabfall vom Hof zum Garten sowie die unterschiedliche Geschofizahl (Abb. 54)
bemerkbar. In die Tiefe entfalten die Vorspriinge an Mittelpavillon, Eckpavillons und
Einfahrt (Abb. 4, Abb. 34, Abb. 35, Abb. 36, Abb. 104) ihre Wirkung.

Neben diese duflerliche Verschriankung des Bauvolumens tritt — oder besser gesagt trat
— eine regelrechte Durchdringung von Schloff und Garten im Innern. Die den gesamten
Garten durchziehenden und ihn seitlich begrenzenden Fahrwege verbanden nicht nur die
Fassaden des Oberen und des Unteren Belvedere miteinander; dank der offenen Arkaden in
den Eckpavillons setzten sie sich bis ins obere Schlof fort. In umgekehrter Richtung reicht
der linke Fahrweg noch heute durch den Torbogen am 6stlichen Eckrisalit des Unteren
Belvedere bis zum Rennweg. (Abb. 32). Wie sehr beide Schlosser durch ihre Eckteile
aufeinander bezogen waren, manifestiert sich auch in der Fassadenbildung: an beiden
Eckteilen flankieren jeweils zwei Travéen mit hochrechteckigen Fenstern eine Mitteltravée
mit Bogenarkade. Auflerdem zeichnen sich beide Eckteile durch das singuldre Motiv des
Dreiecksgiebels aus (Abb. 53 d, Abb. 62a).

Als points des wue iibernehmen die Eckpavillons die Funktion, die ansonsten
Gartenpavillons vorbehalten ist. Das gilt nicht nur fiir den Belvederegarten selbst (Abb.
60), sondern auch fiir andere Parkanlagen, wie etwa Herrenhausen (Abb. 105). Die
Paraphrasierung von Gartenpavillons schlidgt sich auch in der Innenausstattung nieder.
Als Cabinets ouverts waren die Erdgeschofiraume wie Grotten gestaltet (Abb. 47, Abb.
49). Die das Gewdélbe tragenden Satyr- und Ménadenhermen griffen mit ihrer dionysische
Konnotation nicht nur eine beliebte Thematik barocker Girten aufl!® ; da auch die auf
die Eckpavillons zufithrenden Wege von Hermen gesiumt waren (Abb. 59)1% | setzten
sie auch das Figurenprogramm des Gartens unmittelbar fort. Selbst die Ziervase in der
Nische konnte als Versatzstiick von Gartenskulptur gedeutet werden. Ebenso evozierten
die Wénde und Gewolbe bedeckenden Grotesken das Thema Natur, da sie — wie ihr

[106] (Entsprechend schmiickte

Name schon sagt — eigentlich ,Grottenmalerei‘ darstellen.
diese Art von Deckenmalerei auch die Treillage-Pavillons des Belvederegartens (Abb. 62).
Selbst die zeltartigen Décher mit Lambrequins (Abb. 61) haben die Eckpavillons am
Oberen Belvedere mit den ,richtigen‘ Gartenpavillons gemeinsam. Die Zugehorigkeit dieser
beiden Rdume zum Umfeld des Gartens schien sich auch im Hofprotokoll niedergeschlagen
zu haben. Glaubt man Kleiners Angaben, so durften die ménnlichen Besucher hier ihre

Dreispitze auf dem Haupt behalten. Innerhalb geschlossener Rdume hatten die Kavaliere
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selbigen jedoch abzunehmen (Abb. 38, Abb. 41, Abb. 42, Abb. 43); wie Kleiner zeigt,
war das bedeckte Haupt innerhalb des eigentlichen Schlosses ein signifikantes Privileg des
Hausherrn (Abb. 40).

Die auf die Eckpavillons folgenden Galleries ouvertes der Zwischentrakte waren gleichfalls
als Grottensile gestaltet, zumal der Garten hier durch die vier Arkaden noch viel starker
in das SchloBinnere eingriff (Abb. 46¢, Abb. 48c). Den Arkaden antworteten an der Wand
Blendbo6gen, in die Nischen mit Ziervasen und Statuen eingelassen waren. Es scheint, als
hétte sich der Garten bis in die Nischen hinein fortgesetzt. Oder anders ausgedriickt: An
den Stellen, wo die Wand durch die Arkaden hindurch mit dem Freiraum kommunizierte,
Offnete sie sich selbst in Form der Nischen rdumlich, wéhrend sie im Schatten der
Pfeiler ihre glatte Oberfliche beibehielt. An den Stellen, wo Hildebrandt die Wand also
tatséchlich aufloste, geschah dies nicht um des zweidimensionalen optischen Effekts willen,
wie Grimschitz behauptet, sondern als Ausdruck einer tiefenrdumlichen Durchdringung
von Baukorper und Freiraum.

Wie sehr die Ausstattung der Galerien dem Dekorum von Grotten entsprach, zeigt
{ibrigens ihre Ubereinstimmung mit dem Grottensaal, der sich vormals unter dem
Mathematisch-Physikalischen Salon des Dresdner Zwingers befand. Wie im Belvedere
gliederte sich die Riickwand des 1715 vollendeten Raumes in Nischen, die zumindest
teilweise mit Statuen besetzt waren. Der 1814 zerstorte, in einem Stichwerk seines
Architekten Matthius Daniel Poppelmann aber gut dokumentierte Saall'®” (Abb. 92)
gab sich nicht als Innenraum, sondern als ein iiberbauter Bezirk. Indem Hildebrandt im
Belvedere den oberen Teil der Zwischentrakte wie eine Briicke auf Stiitzen stellte, brachte
er diese Auffassung von Grotten als iiberbauten Freirdumen gleichfalls zum Ausdruck.
Dementsprechend durften die Kavaliere auch in diesem Bereich des Schlosses ihre Hiite
tragen.

Die iiberndchsten R#aume, die Grands Chambres de Conversation (Abb. 46a, Abb.
48a) lagen bereits in den inneren Seitenpavillons. Da sich diese Réume zum Garten
verschlossen, schienen Trompe-1'eeil-Malereien wie zum Ausgleich Durchblicke ins Innere
des Schlosses zu gestatten. Das Prinzip der tiefenrdumlichen Erweiterung wurde also
selbst in geschlossenen R&umen beibehalten. Den Grands Chambres de Conversation
schlossen sich Richtung Vestibiil die Petits Chambres de Conversation an (Abb. 46b,
Abb.48b). In die Vertéfelungen der Winde waren Ruinenlandschaften eingelassen, die
jedoch keine rédumlichen Erweiterungen mehr suggerierten. Beide Zimmer vermittelten
einen sehr geschlossenen Eindruck.

Umso deutlicher durchdrang der Garten das Schlofl im Vestibiil, das auf die Petits
Chambres de Conversation unmittelbar folgte. Hier 6ffnete sich der Mittelpavillons nach
auBen nicht nur in fiinf Bégen, sondern auch nach drei Richtungen (Abb. 34, Abb. 56).
Die dreischiffige, von Atlanten getragene Halle (Abb. 44) erinnert nach Norberg-Schulz an

108

eine Sala terrena, also einen Gartensaal.'%! Ebenso ist an eine Grotte zu denken. Noch

heute lassen der figiirliche und der plastische Schmuck mit ihrer zerkliifteten Schroffheit
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cher Felsen als gebaute Architektur assoziieren (Abb. 20). Dafl Herren das Tragen von
Hiiten hier erlaubt war (Abb. 44), versteht sich von selbst. An der Riickwand fiihrt
ein Rundbogenportal zur Treppe, die Vestibiil, Hofeinfahrt und Marmorsaal miteinander
verbindet. Da die Vorhalle nur auf halber Hohe liegt, reicht der Blick iiber die Treppe
hinweg bis in den Vorhof.

Noch stérker als von der Gartenfront drang der Freiraum von der Hofseite her ins
Schlofl ein (Abb. 35). Die fast vollstéindig in Bogen und Fenster aufgeloste, vorzeltartige
Einfahrt grenzte die Treppe nur zum Himmel hin ab. Kleiners Ansicht mit der von links
einfahrenden Kutsche (Abb. 37) macht deutlich, wie sehr dieser Bereich einst mit der
AuBlenwelt kommunizierte. Der Raum war so transparent, dafl selbst die Hermenpilaster
der Fassade im Innern wiederkehren. Die der Einfahrt vorgelagerte Auflentreppe fiithrte
unmittelbar zum Wendepodest der Treppe, von wo aus man sowohl nach oben zum
Hauptsaal als auch nach unten in den Garten gelangte. Am Ende eines jeden Laufs befand
sich entweder eine Tiiroffnung oder eine Figurennische. Auch hier durchstiel der Freiraum
also entweder die Wand, auf die er traf, oder er ,bohrte’ sich zumindest in ihre Substanz.
Durch das geschickte Gegeneinandersetzen der unterschiedlichen Niveaus (Abb. 54)
erscheint die Treppe noch heute vollig verschieden, je nachdem, von welcher Seite man das
Schlof3 betritt. Vom Garten aus préasentiert sie sich im Typ der ,Kaisertreppe’: ein mittlerer
Arm teilt sich auf halber Hohe in zwei gegenléufige Seitenarme, die zum Hauptgeschof3
fithren. Von der Hofseite aus zerfallt sie in drei separate Léufe, von denen einer nach
unten, zwei nach oben weisen (Abb. 21, Abb. 37). Die Zwischenflache auf halber Hohe
ist im einen Fall ein Wendepodest, im anderen Fall ein Ruhepodest zwischen Vor- und
Innentreppe (Abb. 54). Dariiber hinaus war die Zwischenflache vormals auch Teil der
Auffahrtsrampen. Mit der Treppe wurden Vorhof und Garten nicht nur bis ins Schlofl
hinein verldngert, beide durchdrangen sich in ihr sogar. Diese Durchdringung offenbarte
sich in einer freien Blickachse durch den gesamten Baukorper (Abb. 35, Abb. 37), die bis
zum Unteren Belvedere reichte.

Dem Eindringen von Hof und Garten in sein Inneres antwortete das Schlof seinerseits
mit einem Ausgreifen in den Freiraum — bezeichnenderweise an denselben Stellen. So
konnen die Rampen und die Vortreppe der Hofseite auch als Ausldufer der Innentreppe
gesehen werden. Wie die Einfahrt dienen die avant corps als Verldngerung der Architektur
nach aulen. Wahrend die Pilaster noch ganz der Schloflarchitektur angehoren, setzen sich
die ihnen vorgelagerten Freisdulen in ihrer Plastizitdt bereits mit dem sie umgebenden
Freiraum auseinander. Die Séule bildet damit gewissermaflen das Gegenstiick zur
Wandnische: Wihrend die Nische den letzten Ausldufer des Freiraums im Baukorper
verkorpert, ist die Sdule der Vorposten des Baukorpers im Freiraum; durch sie wird die
SchloBlarchitektur in die Freiheit des Umraumes entlassen.

Auch angesichts des Wechselverhéltnisses von Freiraum und SchloSbau erweist sich Kleiner
als vorziiglicher Interpret Hildebrandts. So ergénzt er Einblicke von aufien in das Schlofl
(Abb. 35, Abb. 36, Abb. 104) um einen Ausblick vom SchloB in den Garten (Abb. 56).
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Wie sehr das FKingreifen von Hof und Garten in das Schlofl als wechselseitige
Durchdringung plastischer Volumina aufzufassen ist, macht die Treppe besonders deutlich.
Ihre optische Wirkung beruht ausschliellich auf der tiefenrdumlichen Inszenierung. Aus
der hellen Weitraumigkeit des Gartens tritt der Besucher in das grottenhafte Halbdunkel
des Vestibiils (Abb. 20). Nach dieser Zasur setzt sich sein Weg im unteren Treppenlauf fort.
Dieser fiithrt aus schachtartiger Enge zu neuer rdumlicher Weite: Ohne Zwischenstiitzten
spannt sich die Einfahrt, durchflutet vom Licht, das dem Besucher in reicher Fiille durch
die fiinf grofen Arkaden entgegenstromt. Durch sie wird der Blick auch wieder ins Freie
entlassen, wo er auf die glitzernde Oberfliche des Bassins féllt.

Dem vom Garten kommenden Besucher vermittelt die Treppe ein kinésthetisches Erlebnis:
das durch Retardierung unterbrochene Motiv des Aufstiegs wird mit einer Abfolge
verschieden grofler und heller Rdume verbunden. Dem Betrachter von der Hofseite
offenbart sich dagegen eine Schautreppe, die mit der Architektur zu einer theatralische
Kulisse verschmilzt. Die Stufen verteilen sich auf mehrere Raumschichten: dem Bereich
vor der Fassade, das Zwischenpodest und den Seitenarmen, die in einem Balkon vor dem
Mamorsaal enden. Der erste Treppenabschnitt steht noch vollig im Freien, der zweite
befindet sich bereits im Schlof, ist jedoch vom Vorhof noch nicht abgeschnitten. Erst der
hintere Abschnitt ist génzlich von Architektur umfangen.

Die tiefenrdumliche Inszenierung der Treppe, die sich mit mehreren Raumschichten
verschrankt, ist ein typisches Phénomen barocker Baukunst. Angesichts Hildebrandts
Herkunft aus Genua kénnte man an den 1564-66 von Rocco Lurago errichteten Hof des
Palazzo Doria-Tursi (Abb. 71) und an den 1634-36 von Bartolomeo Bianco erbauten Hof
des Palazzo del’Universita (Abb. 72, Abb. 73a, Abb. 73b) denken. Dessen Treppe fiihrt von
einem Vorhof in einen allseitig von doppelgeschossigen Galerien umschlossenen Binnenhof.
Dahinter setzt sie sich fort, teilt sich im rechten Winkel in zwei Arme, die erneut um 90°
umknicken, um das obere Geschof3 der Galerie zu erreichen. Dort beginnt eine zweite
Treppe, die mit der unteren kongruent ist; ihr mittlerer Arm fiithrt zu einem Garten,
die Seitenarme gehen weiter bis zur Dachterrasse. Auch wenn die bauliche Situation
eine vollig andere ist, so bestehen zum Oberen Belvedere einige Gemeinsamkeiten: Die
Treppe fiihrt vom Freien wieder ins Freie und durchlauft dabei mehrere Architekturzonen
von unterschiedlicher Grofle und Helligkeit. Auch lassen Durchblicke das Fernziel schon
von weitem erkennen. Dafl sich Hildebrandt von der Architektur seiner Geburtsstadt
inspirieren lie, zeigt sein 1713-19 erbautes Treppenhaus in Pommersfelden (Abb. 93, Abb.
94). Der wie ein Innenhof gestaltete Raum paraphrasiert mit seinen umlaufenden, von
doppelten Stiitzen getragenen Galerien ganz offensichtlich den Genueser Palastbau.!'%)
Eine weitere Entsprechung bietet der Wallpavillon des Dresdner Zwingers dar, der 1715,
also unmittelbar vor dem Wiener Belvedere, entstand (Abb. 86). Die Treppe setzt mit
2 x 3 Stufen bereits vor dem Baukorper an. Durch drei Arkaden und zwei Kolonnaden,
die das Untergeschof fast vollig perforieren, gelangt man ins verschattete Innere (Abb.

87). Dort fiithrt ein mittlerer Treppenlauf bis auf etwa ein Drittel der Geschofhohe, um
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sich dann symmetrisch zu gabeln (Abb. 88). Auf zwei Dritteln der GeschoBhohe knicken
die Arme um 180° um und vereinen sich in einer Briicke, die das Obergeschof8 des
Pavillons mit dem dahinter liegenden Wall verbindet (Abb. 89). Das Innere des Pavillons
ist also in drei Schichten unterteilt. Jeder Schicht ist ein Treppenabschnitt zugeordnet, der
wiederum je ein Drittel der Gesamthohe beansprucht. In ihrer sehr rationalen Struktur
behauptet die Treppe ein hohes Mafl an Autonomie. Ja es scheint, als sei sie nicht
Teil des Bauwerks, sondern als sei ihr der Pavillon nachtréglich iibergestiilpt worden.
Verstéarkt wird dieser Eindruck zum einen durch die Perforierung des Erdgeschosses, auf
dem das Hauptgeschof3 wie auf Stelzen steht. Zum anderen suggeriert die Vortreppe, sie
wire dem Pavillon nicht vorgelagert, sondern wiirde ihn wie ein Podest tragen. Gestiitzt
wird dieser Befund durch die Genese des Baus. Wie Michael Kirsten gezeigt hat, war die
Treppe in Poppelmanns Konzeption das Primére. Erst spitere Planungen sahen vor, sie
in flankierende Bogengalerien einzubetten und mit einem Pavillon zu iiberbauen (Abb.
90). Dabei verdnderte sich ihre Struktur kaum; lediglich im unteren Drittel ersetzte der
Mittelarm zwei Seitenarme.™% Die Vorstellung, da8 die Architektur nur eine sekundire
Uberbauung der Treppe ist, reflektiert auch eine zeitgenossische Quelle, die vom ,,Saal
iiber der Treppe“ und nicht vom oberen Saal des Pavillons spricht.'!

Die Idee, den Pavillon nur als Uberbauung der Treppe aufzufassen, macht das Eindringen
des Freiraumes um so plausibler. Dieser hat sich wie beim Oberen Belvedere in die
Wand, auf die er stiel, als Nische eingegraben. Als Verldngerung des Freiraums hat
das Erdgeschofl des Wallpavillons ebenfalls die Gestalt einer Grotte angenommen. Diese
Grottenhaftigkeit wird nicht nur in Péppelmanns Stichwerk hervorgehoben (Abb. 91), sie
driickt sich auch in dem Brunnen aus, der die Nische fiillt.[''?

Die Ubereinstimmungen zwischen dem Wallpavillon und dem Belvedere sind
uniibersehbar. Wieder haben wir es mit einem Baukdrper zu tun, der von einer Treppe
durchdrungen wird. Wie an der Einfahrt des Belvedere beginnt die Treppe bereits im
Freien, wirkt die Architektur nur wie eine Uberdachung, nicht wie ein Innenraum (Abb.
37, Abb. 5la). Wie in den ehemaligen Grottensédlen der Wiener Zwischentrakte, die
ja gleichfalls Ubereinstimmungen mit Dresden aufweisen, evozieren die von Balthasar
Permoser geschaffenen Hermen ein dionysisches Ambiente. Und wie bei Hildebrandt
durchlauft die Treppe mehrere Raumschichten von unterschiedlicher Helligkeit. Selbst
das Motiv der Arkaden in Verbindung mit Hermenpilastern findet sich an beiden Bauten.
Sicherlich kann der Dresdner Wallpavillon nicht als unmittelbares Vorbild fiir die Wiener
Treppe gelten. Die Inszenierung der Treppe mit der Architektur als ,Staffage’ ist
natiirlich auch durch die Biihnenkunst selbst inspiriert. Zu nennen waren die Entwiirfe
in Andrea Pozzos | Trattato’ (Abb. 102)!*3 | Pline der Gebriider Antonio und Fernando
Galli-Bibiena, die mit Hildebrandt zum Teil an denselben Projekten arbeiteten, oder
Zeichnungen Filippo Juvaras.''¥ Dennoch hat sich Hildebrandt mit dem Zwinger
sicherlich intensiv auseinandergesetzt. Der Wiener und der Dresdner Bau haben nicht nur

denselben szenographischen Charakter; sie stehen sich auch in ihrem ephemeren Wesen, in
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der Bildung des Dekors, in der Vorliebe fiir plastischen Bauschmuck, in der Behandlung des
Baukérpers als flexiblen Organismus und in der zeltartigen Gestaltung der Décher nahe.
Eberhard Hempel hat darauf hingewiesen, dafl Péppelmann bei seinem Aufenthalt in Wien
im Jahre 1710 Hildebrandt begegnete. Hempel nimmt sogar an, dafl Schlo3 Gollersdorf

(115] Zwwar

durch die Zwingerentwiirfe, die Péppelmann bei sich hatte, beeinflufit wurde.
war der Wallpavillon zu diesem Zeitpunkt noch nicht vorgesehen, doch schlieit dies nicht
aus, dafl Poppelmann seinem Kollegen schon dhnliche Treppenkonzeptionen vorlegte.
Dariiber hinaus kénnte Hildebrandt mit dem Zwinger nach dessen Vollendung erneut in
Beriihrung gekommen sein. 1719 besuchte er Pommersfelden, wo er fiir Lothar Franz von
Schonborn das Treppenhaus baute. Der Kurfiirst aber war vom Wiener Belvedere ebenso
begeistert wie vom Dresdner Zwinger. In dem zu Anfang zitierten Brief an seinen Neffen
Friedrich Carl gesteht Lothar Franz, wie sehr es ihn nach einer Besichtigung des Wiener
Belvedere verlange; in demselben Atemzug verrét er auch sein Bediirfnis, den Dresdner
Zwinger zu sehen: ,Sollte mir Gott das leben fristen..., so hoffe ich dieses wunderschchne
werk noch in augenschein zu nehmen undt nachdem auch dem vernehmen nach der konig
Augustus ein wunderwerck von einer orangerie undt nebengebéduen in Dresden machen
lasset, so sticht mich der kitzel méchtig, in dessen einstmahliger abwesenheit ein stutz von
Bamberg aus gantz uhnvermuthet all’incognito dahin zu thuen, indem solches in 8 tagen
gantz gemichlich vollbracht werden konndte.”["%l Angesichts der Wertschitzung, die
Lothar Franz Hildebrandt und Péppelmann gleichermafien entgegenbrachte, liegt es nahe,
dafl er mit dem Wiener Architekten den Dresdner Bau diskutierte und ihm moglicherweise
Kopien von Plénen vorlegte.[''”) Weitere Beriihrungspunkte mit dem Zwinger ergaben sich
gewifl auch aus den Kontakten mit Balthasar Permoser, der in den Jahren 1718-1721 die
,/Apotheose des Prinzen Eugen‘ schuf (Abb. 31).0118]

Durch seine kulissenhafte Fernwirkung erscheint das Obere Belvedere als grolartige Folie
der Gartenarchitektur, doch erst in der tiefenrdumlichen Dimension wird es Teil derselben.
Diese Synthese geht weit iiber die wechselseitige rdumliche Durchdringung von Schlof3
und Freiraum hinaus. So greift die Architektur nicht nur in den Hof und den Garten
aus, sie setzt sich vielmehr in ihnen fort. Im Hof wird das Schlo3 im Spiegelbild des
Bassins reproduziert. Im Garten greifen Treppen, Terrassen, Rampen, Balustraden und
Heckenwénde (Abb. 57) die SchloBarchitektur auf, wéhrend sich die Stiege im Innern
iber die Stufen der oberen Gartenterrasse (Abb. 36) und die beiden Kaskaden bis ins
untere Drittel des Parks fortsetzt (Abb. 7, Abb. 57, Abb. 58).'' (Dieser Eindruck war
zu Zeiten von Rose und Grimschitz ebenfalls beeintriachtigt, da die Hecken an der oberen
Gartenterrasse zu hoch standen; (Abb. 1, Abb. 4). Wie die Ansichten Kleiners im ,, Wunder
wiirdigen Kriegs- und Siegs-Lager“ (Abb. 36) sowie in ,,Das florierende Wien“ (Abb. 104)
beweisen, reichten die Hecken urspriinglich nicht iiber die Figurensockel hinaus, so dafl die
Séaulen und Pilaster der Schloffront nicht verdeckt wurden. In den letzten Jahren wurde
der urspriingliche Zustand wenigstens in diesem Punkt wiederhergestellt.) Der Integration

des Gartens in die Architektur diente auch die Verbindung , des Oberen und desUnteren
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Belvedere durch hohe Begrenzungsmauern. Auf diese Weise wird der Park von allen Seiten
durch die gebaute Architektur eingefaf3t, wirkt wie in sie eingebettet.

Umgekehrt dringt der Garten nicht nur in das Schlof} ein, er erfafit er auch die Fassade. Die
Galleries ouvertes sind — wie oben dargelegt — als (iiberbaute) Grotten zu interpretieren.
In diesem Sinne evozieren auch Rustizierung mit Diamantquadern und die groben
Schlufisteine iiber den Bogen (Abb. 53c). Als Vorbild mag Le Notres Grotte im Park von
Vaux-le-Vicomte gedient haben. Dort ist das rustizierte Mauerwerk eine Ubergangsform
zwischen gebauter Wand und behauenem Felsen (Abb. 74); entsprechend umschliefen
die von Hermen flankierten Nischen kiinstliche Felsen. Im Belvedere deutet Hildebrandt
die Elemente von Le Notres Grotte tiefenrdumlich (!) um: Die rustizierte Wand wird
Teil der Fassade, Hermen und Nischen werden auf die Riickwand der Galerien projiziert.
Interpretiert man das Erdgeschof3 als Felssockel, so ist das Schlof8 nicht nur im Grundrif,
sondern auch im Aufriff Teil des Gartens.

Die Ambivalenz des Erdgeschosses als gebaute Architektur einerseits und als Natursockel
fiir einen Palast andererseits hat eine lange Tradition. Schon die Rustizierung des Palazzo
Medici-Ricardi in Florenz, die von unten nach oben immer feiner wird, 1483t sich als
schrittweise Uberwindung von naturhafter durch gebaute Architektur deuten. Auch die
sehr groben und unregelméfligen Quader am Florentiner Palazzo Pazzi-Quartesi oder am
Palazzo Ducale und am Palazzo del Te in Mantua evozieren Felsarchitektur. Besonders
sinnféllig formulierte Bernini die Idee, dafl das rustizierte Sockelgeschof als natiirlicher
Gebaudesockel aufgefait werden kann. Seine zweiten Entwiirfen fiir den Louvre (Abb.
77) stellen das franzosische Konigsschlo auf einen kiinstlichen Felssockel, der an einigen
Stellen bis in die Rustizierung des Erdgeschosses hineinragt. Am deutlichsten tritt
die Vorstellung vom Gebdudesockels als natiirlichem Felssockel dann in der zweiten
Hélfte des 18. Jahrhunderts an der Fontana di Trevi in Erscheinung (Abb. 95). Aber
auch nordlich der Alpen findet sich die Idee, das Sockelgeschofl eines Schlosses als
Grottenarchitektur zu gestalten. Am einpriagsamsten wird sie vielleicht durch Paul Deckers
JFirstlichen Baumeister® aufgegriffen und verbreitet. Der Prospekt des Fiirstlichen Lufft
oder Lust-Hauses, konnte nach Deckers eigenen Angaben ,auf einem Felsen zu end
derselbigeen Allée ligend ... gebauet werden, das untere Stockwerck kann aus lauter
Holen und Grottenwerck und Kunst-wassern bestehen“ (Abb. 103). Wie im Oberen
Belvedere setzt sich die Grotten- und Felsarchitektur des Sockelgeschosses iiber Treppen

t.120] Es ist anzunehmen, dass Hildebrandt

und Kaskaden in den Garten hinein for
Deckers Werk nicht nur kannte, sondern es auch benutzte. Schlieflich handelt es sich
beim Belvedere, wie Kleiner im Titel des ersten Bandes feststellt, gleichfalls um ein
Lust-Gebdude‘.'?!] Wie Hainisch mit Nachdruck betont, haben Hildebrandt und der
Prinz Eugen ,eine dem neuesten Zeitgeschmacke gemiBe Losung angestrebt“.['?2 Nun
war der Fiirstliche Baumeister‘1713, also gerade ein Jahr vor dem Baubeginn des Unteren
Belvedere, erschienen. Was wire fortschrittlicher gewesen, als sich an eben diesem Werk zu

orientieren? Uber die schon angefithrten Beispiele hinaus wiirde fiir das Obere Belvedere
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damit ein weiteres Vorbild falbar.

Die Vorstellung vom Erdgeschofl als Bereich des Naturhaften begegnet uns auch in der
Innenausstattung, und zwar schon in Versailles, wo eine Brunnenschale mit einer antiken
Tritonengruppe am Fufle der Gesandtentreppe aufgestellt war. Eugen selbst griff diese
Idee in seinem Stadtpalais auf, wo eine Tritonengruppe im Vestibiil Aufstellung fand.!'?’!
Die Praxis, das Innere eines Schlosses als Grotte zu gestalten und diese sowohl mit
einer Treppenarchitektur als auch mit einer Sala terrena zu verbinden, war derart
selbstverstandlich, daf sie noch Balthasar Neumann im Bruchsaler Schlofi anwandte (Abb.
96).

In der zweidimensionalen Ebene des Aufrisses ist das gesamte Erdgeschof3 des
Oberen Belvedere halb Architektur, halb Garten. In dieser Funktion als ,naturhafter’
Gebéudesockel eignet sich das FErdgescho3 auch vorziiglich, den Geldndeabfall
auszugleichen. Doch setzt der Garten sich nicht nur an der Fassadenhaut fort, er
durchdringt das Schlof§ auch tiefenrdumlich. In Form der Galleries ouvertes ist er in
den Palast regelrecht hineingebaut. Der Charakter der offenen Galerien als iiberbaute
Gartenarchitektur unterstreicht nicht nur den sekundéren Charakter der Zwischentrakte.
Er reduziert das eigentliche Schlof§ auf die Trias, die sich nur noch an den Seitenpavillons
als geschlossene Baumasse gibt. Schon der Mittelteil wird vom Garten ,untertunnelt’.
Die Zwischentrakte sind im Erdgeschofl Bestandteile des Gartens; dariiber schwingt sich
die Belétage wie eine Briicke zu den Eckpavillons, die dem Schlof§ wie Gartenpavillons

angefiigt sind.

7 Das Obere Belvedere im Vergleich zur Wiirzburger

Residenz

7.1 Hildebrandts und Neumanns Fassadenkunst an der

Wiirzburger Residenz
7.1.1 Der ,Kaiserpavillon‘* der Gartenfront

Nachdem wir das Aufrifisystem des Oberen Belvedere eingehend analysiert haben, sollten
wir noch einmal auf den Vergleich mit dem Wiirzburger Kaiserpavillon zuriickkommen.
Wie in Kapitel 5.1.1 festgestellt wurde, ist dieser Vergleich nicht unproblematisch. Das
Obere Belvedere ist ein Werk aus einem Guf, die alleinige Autorschaft Hildebrandts ist
unbestritten. Bei der Wiirzburger Residenz ist hingegen ein durchgéingiges Stilprinzip
aufgrund der komplizierten und &duflerst wechselvollen Planungsgeschichte sowie der
Mitwirkung zahlreicher Architekten nicht faflbar. Nicht einmal die Frage der Zuschreibung

124 Das gilt auch fiir den

einzelner Fassadenabschnitte ist definitiv beantwortet.
Kaiserpavillon. Im Gegensatz zu Eckert und Kerber spricht sich zumindest ein Teil der

jingeren Forschung mit guten Griinden dafiir aus, Hildebrandt die endgiiltige Gestaltung
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zuzugestehen.?) In jedem Fall ist es nicht moglich, den Gegensatz zwischen Neumann
und Hildebrandt an der unterschiedlichen Gestaltung der mittleren Gartenpavillons
nachzuvollziehen. Dariiber hinaus wird der Kaiserpavillon nur im Kontext der {ibrigen
Gartenfront versténdlich.

Um die Verschiedenheit beider Baumeister herauszuarbeiten, ist es viel sinnvoller,
zunéchst den Kaiserpavillon in der Fassung zu betrachten, die Neumann ihm vor
Hildebrandts FEingreifen geben wollte. Neumanns Absichten sind in zwei Planserien
dokumentiert, von denen die erste 1733, die zweite wohl wenig spiter entstanden ist.!'?S]
Beide Serien umfassen jeweils einen Aufrif der westlichen Stadtseite (Hdz. 4691 und Hdz.
4693; Abb. 111 u. Abb. 113) und der 6stlichen Gartenfront (Hdz. 4692 und Hdz. 4694;
Abb. 112 u. Abb. 114). Dariiber hinaus enthélt die zweite Serie einen Aufrif der Siidseite
(Hdz. 4695; Abb. 115).

Die beiden Aufrisse der Gartenfront préasentieren einen oktogonalen Kernbau, der die
Riicklagen um ein AttikageschoB iiberragt und an der Stirnseite einen Risalit bildet.!'?7]
Die Winde, von Erdgeschofl und Belétage, die sich allseitig in groflen Rundbogen 6ffnen,
sind mit Pilastern instrumentiert, die an der Stirnseite gekuppelt sind. Die mit groflen
Oculi durchsetzte Attika ist mit Hermenpilastern belegt. Der Stirnseite, wo die Ordnungen
gekuppelt sind, ist eine zweigeschossige Portikus mit Dreiecksgiebel vorgeblendet. Eine
Besonderheit stellt die Pilasterbildung an der Schnittstelle der Pavillonschrégseiten mit
den Riicklagen dar (Abb. 97¢). Zunéchst konnte man einen Knickpilaster vermuten, doch
stehen die Schaftkanten zu weit auseinander. Es mufl sich also um zwei verschiedene
Pilaster handeln. Das Pilasterfragment an der Riicklage bildet ein Pendant zu dem halben
Pilaster, der an der entgegengesetzten Seite den Eckpavillon tangiert. Beide zusammen
fassen die elf Achsen der Riicklagen zu einer riesigen Travée zusammen.['?®) Der Pilaster
an der Pavillonschrigseite dagegen verschwindet zur Halfte in der Wand, wo er um
die imaginire Pavillonkante knickt.l'?! Die Zuordnung des Pilasterfragments und des
imagindren Kantenpilasters zu zwei verschiedenen Fassadenabschnitten wird auch in
der Art deutlich, mit der Neumann das Kranzgebilk behandelt hat. Uber den beiden
Halbpilastern der Riesentravée ist das Gebélk nicht verkropft, wohl aber zwischen dem
inneren Halbpilaster und dem imagindren Kantenpilaster. Zwischen den Schrigseiten
und den Riicklagen zieht sich eine durchgehende Naht, die den Eindruck vermittelt, der
Pavillon sei nachtréglich in die Gartenfront eingesetzt worden.

Bezeichnender Weise beabsichtigte Neumann, die im Hauptsaal Fassadengliederung
aufzugreifen. Der in SE 307+ dokumentierte Grundrifi zu dieser Planserie (Abb. 123)
sieht in der Belétage Pilaster vor, die an der Ostwand genau in der Achse der
Fassadenpilaster% lagen. In der mittleren Léngsachse wird der Mauermantel sowohl an
der Riickwand der Fassade als auch an der Trennwand zum Weiflen Saal deutlich diinner.
Die Gliederung geht hier in Freisdulen iiber, die den mittleren Fensterbogen bzw. den
Haupteingang flankieren. Weitere Sdulen sah Neumann an den Schrigseiten vor, allerdings

nicht in, sondern vor der Wand.
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Die Sadulen entlang der mittleren Langsachse hatte Neumann schon drei Jahre zuvor in
Erwagung gezogen. Dies zeigt der Belétage-Grundrif§ der in SE 297+, der sich von der
spiateren Fassung nur darin unterscheidet, dafl die Sdulen an den Schrigseiten fehlen.
Wie man sich den Aufrif§ vorzustellen hat, zeigt der Langsschnitt in Hdz. 4690 (Abb.
110). Neumann hatte ihn am 25. September 1730 (wohl zusammen mit SE 297+) auf der
Wiener Baukonferenz, an der auch Hildebrandt teilnahm, vorgelegt.'3!

Die Gliederungssysteme von Fassade und Hauptsaal entsprechen sich nicht nur in den
Proportionen, sondern auch in der Ordnung: die kompositen Kapitelle sind identisch
gebildet. Das Gebilk ist beide Male unverkropft und selbst die Kantenpilaster der Fassade
(Abb. 112 u. Abb. 114) finden in den Knickpilastern des Inneren ihre Entsprechung.
In den S&ulen scheint die duBlere Portikus sich punktuell sogar zu verdoppeln. In der
Attikazone hat Neumann den Plafond so weit in den Dachstuhl geschoben, dafl das innere
Kranzgesims in derselben Hohe liegt wie das duflere. Zwar iibernehmen die figiirlichen
Hermenpilaster die Fassadengliederung nicht wortlich, doch ist der Bezug unverkennbar.
Mit den Séulen erlangt die Gliederung eine tiefenrdumliche Qualitdat. In SE 2974 (Abb.
120) treten die Sdulen noch deutlich vor die Pilaster, doch schon in SE 307+ (Abb. 123)
stehen sie fast in derselben Ebene wie diese. Zwar gibt es geringfiigige Abweichungen, doch
scheint es sich dabei eher um eine Ungenauigkeit als um Absicht zu handeln. In der Regel
war Neumann bestrebt, alle Gliederungselemente in ein axiales System zu integrieren.
So fluchten die besagten Saulen nicht nur mit den Portikussdulen des Gartenpavillons,
sondern zumindest teilweise auch mit den Portikussdulen des Ehrenhofrisalits. Dariiber
hinaus hétten hervortretende Sdulen eine Verkrépfung des Gebélks bedingt, was im
Bereich der Belétage Neumanns Gestaltungsprinzipien eindeutig widersprochen hétte.
Stellt man die Sédulen in eine Reihe mit den Pilastern, so kann man sich letztere als
vermauerte Pfeiler vorstellen, die sich dort, wo die Wandmasse reduziert wird, zu runden
Freisdulen emanzipieren. Die Vorstellung, daf§ der Pilaster eigentlich eine vermauerte
quadratische Séule sei, geht auf Alberti zuriick. Im sechsten Buch von ,De re aedificatoria’
heifit es: ,,An Zulagen gibt es zweierlei Arten: Die eine, bei welcher ein Teil in der Mauer
verborgen ist, ein anderer aus der Mauer hervorragt; die andere, die mit ganzen von
der Mauer losgelosten Séaulen hervortritt und eine Portikus vortduschen will. Jene wird
daher die vorragende, diese die freie Art genannt. Bei der vorragenden Weise (Pilaster)
werden die Sdulen entweder rund oder viereckig sein. Die runden Sdulen diirften nicht
mehr und nicht weniger als einen Halbmesser hervorragen. Die viereckigen, nicht mehr als
den vierten Teil und nicht weniger als den sechsten Teil ihrer Seite.”3? Dafi Neumann
mit Albertis Architekturtraktat vertraut war, darf angenommen werden. Schlielich findet
die im unteren Halbgeschof3 der Riicklagen zu beobachtende Praxis, Wandoéffnungen mit
den Faszien eines Architravs zu umrahmen, im siebten Buch der ,Res Aedificatoria‘ ihre
theoretische Rechtfertigung; im zwolften Kapitel berichtet Alberti, daf§ Dorer, Jonier und
Korinther die Seiten ihrer Tiiren analog zum Architrav ihrer eigenen Ordnung gestaltet

hitten.[133]
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Die Saulen entlang der Léngsachse treten also, um Albertis Metapher zu gebrauchen, aus
ihrem ,, Versteck®. Sie erfiillen somit eine doppelte Funktion: zum einen spiegeln sie die
mittleren Sdulen der Portikus nach Innen, zum anderen stehen im Verbund einer inneren
Kolonnade.

Denkt man das Bild vermauerter Pfeilerkolonnaden konsequent zu Ende, so ergibt sich
folgende Konzeption: Auf einen ldngs-oktogonalen Bandquadersockel, dem die Gliederung

t,134 steht gewissermafen ein zweireihiger Séulentempel oder Tholos.

nur vorgeblendet is
Um die lichten Weiten mit Fensterarkaden oder mit ganzen Wandkompartimenten
schlieffen zu konnen, wiahlte Neumann die quadratische Form der Sédule, den Pfeiler. Der
duBeren Kolonnade blendete er an der Stirnseite Rundséulen, der inneren Kolonnade (in
der Planphase von 1733/34) an den Schrégseiten einzelne Freisdulen vor. Albertis These,
die Freisdulenkolonnaden imitierten eine Portikus, wortlich nehmend, bekronte er die
Vollsdulen der Fassaden mit Dreiecksgiebeln. Neumanns Portikus ist also nicht nur eine
vorgeblendete Schauarchitektur, wie man zunéchst meinen konnte. Vielmehr emanzipiert
sich in ihr die Ordnung von der Wand #hnlich wie in den Fenster- und Portalsdulen des
Hauptsaals. Die Portikus ist sozusagen die freiplastische Emanation einer tektonischen
Struktur, die in der Wand noch gefangen und zum Teil verborgen ist. Besonders deutlich
wird dieses Prinzip an der Portikus des Ehrenhofrisalits.

Wie auf den zeitgleichen!'®! Grundrissen in Hdz. 4693 und Hdz. 4698 (Abb. 113,
Abb. 116), wird die Portikus analog zum Gartenpavillon von Pilastern hinterfangen.
Im Unterschied zur Gartenfront springt der Wandspiegel an den Risalitkanten jedoch
zuriick, so dafl an die Stelle der Pilaster Dreiviertelsdulen treten. In Folge davon
mutieren die angrenzenden Pilaster ihrerseits zu Dreiviertelpfeilern. Neumann vollzieht
die Metamorphose vom Pilaster iiber den Pfeiler zu Séule also in allen drei Stadien.
Die Ecksdulen setzen sich dann in den Dreiviertelsdulen der Riicklagen fort. Diese
teilweise vermauerte Sdulenkolonnade geht, sobald sie auf die Pavillonwénde der
Ehrenhoflangsseiten sto3t, konsequenter Weise wieder in einen Pilaster iiber, oder knickt
im Erdgeschof§ bereits eine Achse frither im rechten Winkel um und bildet, wie in Hdz.
4693 zu schen, ein avant corps (Abb. 113). Um die Pfeilerkolonnaden im Ehrenhof (Abb.
97e) rasterférmig ausrichten zu koénnen, nahm Neumann sogar #sthetische Abstriche
in Kauf. So verschwindet der Pilaster, der am Ende der Dreiviertelsaulenreihe steht,
gleichfalls zu einem Viertel in der Wand!'3® | was den Flankenpavillon, dem er primér
angehort, asymmetrisch erscheinen lafit. Um die letzte Dreiviertelsaule der Riickfront in
das avant corps einbeziehen zu konnen, muflte der Abschnitt dariiber als blinde Resttravée
gestaltet werden. Nicht weniger befremdlich wirken auf den ersten Blick die schmalen
Pilasterstreifen an den Ecken, wo die Pavillons der Léngsseiten gegen ihre Riicklagen
stoflen.

Die Pilasterstreifen sind so unscheinbar, dafl man spéter keine Bedenken trug, sie mit
Falleitungen zu iiberdecken. In Wirklichkeit sind sie fiir die architektonische Konzeption

jedoch ungemein aufschluflreich. Sie sind ndmlich exakt so schmal wie die Teile, die von
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einem verbauten Eckpilaster noch aus der Wand ragen wiirden. Ohne Zweifel hétten
Knickpilaster optisch gefélliger gewirkt. Jedoch entsprachen schmale Pilasterkanten, wie
wir sie auch aus der Architektur Brunelleschis kennen!*3”) | mehr der tektonischen Logik.
Da sie schon in der zweiten Planungsphase auftauchen (vgl. Hdz. 4678; Abb. 108) und
vermutlich durch Neumanns Parisreise inspiriert sind,'®¥ konnen sie als ein genuines
Motiv des Meisters gelten.

Ob der Versuch, Neumanns Gliederungsweise anhand eines tiefenrdumliches Systems
ineinandergesetzter Tholoi zu strukturieren, wirklich Bestand hat, bleibe dahingestellt.
Zumindest aber war solch ein Denken den Erbauern der Wiirzburger Residenz nicht
grundsétzlich fremd. Wie Schiitz nachweist, hat Neumann in der Propsteikirche von
Holzkirchen (1728-30) einen Tholos als sog. ,, Ingebau* in einen oktogonalen Mauermantel
gestellt und diese Idee in einem Entwurf fiir die Bamberger Hofkapelle weiterentwickelt. 3]
Die Koinzidenz von Holzkirchen und Hdz. 4690 (Abb. 110) ist sicherlich kein Zufall.
Offensichtlich befafite Neumann sich zu diesem Zeitpunkt mit der Verbindung von
oktogonaler Wand und Monopteros in einer grundsétzlichen Weise. Allerdings steht
die Kolonnade in Holzkirchen nicht wie in Hdz. 4690 in der Wand, sondern ist ihr
vorgeblendet. Neben Neumann beschéftigte sich auch Hildebrandt mit der eingestellten
Rotunde, wie sein Grundriffentwurf Hildebrandts von 1731 zeigt (SE 303; Abb.121).
Im Unterschied zu Neumann sah Hildebrandt vor, die freistehenden Doppelsdulen der
Fassade im Hauptsaal allseitig zu wiederholen, in einen oktogonalen Mauermantel also
einen freistehenden Monopteros zu stellen. Doch abgesehen davon, ob man aus dem
Gliederungssystem in Neumanns Entwiirfen eine {ibergeordnete Struktur herauslesen mag,
ob man die Pilaster und Séulen als Teile zweier ineinandergestellter Tholoi auffassen will
oder nicht: Fraglos besaflen die Pilaster als vermauerte Pfeiler eine tiefenrdumliche und
damit auch eine tektonische Qualitét.

In der Ausfithrung nach 1737 wurde die Idee einer vermauerten Pfeilerkolonnade jedenfalls
zugunsten einer ornamentalen Saulenapplikation aufgegeben. Die Fassadenpilaster der
Stirnseite wichen Dreiviertelsdulen, die vorgeblendete Portikus wurde in der Oberzone
ganz aufgegeben, in der Unterzone auf ein avant corps reduziert. Das Kranzgebilk kropft
sich iiber den lichten Weiten um einige Zentimeter zuriick. Zwar springt es an der Stirnseite
nicht bis zum Wandspiegel zuriick, doch ist die Assoziation eines Gebilks, das iiber
einer Kolonnade frei durchléuft, aufgehoben. Die Instrumentierung ist jetzt auf die Wand
bezogen. Des Weiteren erhielt der Giebel eine geschweifte Form und wurde auf die Attika
gehoben. In dem Mafe, in dem die Gliederung zum dekorativen Element herabsinkt, wird
die Wand, die bislang nur Fiillwerk war, zum eigentlich tragenden Element aufgewertet.
Und indem sie an der Stirnseite risalitartig vorspringt und sich in der Attikazone iiber
das Kranzgesims vorschiebt, absorbiert sie die Gliederung weitgehend.

Obwohl der Kaiserpavillon sich im ornamentalen Habitus seiner Gliederung von der
tektonisch strukturierten Restfassade deutlich abhebt, nimmt er sich nicht wie ein

Fremdkorper aus. Eine wesentliche Bedeutung kommt dabei dem Pilasterbiindel zu,
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das die zehnte und die elfte Travée der Riicklagen trennt. Schon Hubala hat darauf
hingewiesen, dafi die elfte Travée ,eine kompositionelle Ausklinkung des prachtvollen
Mittelstiicks aus der Gartenfront* verhindert.!'*”) In Neumanns Plinen von 1733 kommt
das Pilasterbiindel noch nicht vor. Seine Entstehung und seine Funktion hingen daher
ganz mit dem heutigen Kaiserpavillon zusammen.

Fraglos soll die elften Travée eine Uberleitung von der iibrigen Riicklage zum
Kaiserpavillon schaffen. Diese Uberleitung kommt allein schon in dem Briistungssegel
zum Ausdruck, das sich von der Dachbalustrade der Riicklage zur Dachkante
des Kaiserpavillons aufschwingt. Dariiber hinaus sind die Fenster analog zu den
Flankentravéen der Eckrisalite gestaltet, die ja auch eine Mittelgruppe flankieren.
Das Pilasterbiindel soll den Beginn dieser Uberleitung markieren. Zudem hitte sich
ein einfacher Pilaster in unmittelbarer Nachbarschaft des Mittelpavillons und seines
gewaltigen Bauvolumens zu schméchtig ausgenommen.

Dariiber hinaus fillt auf, dafl die inneren Hinterlegungspilaster schmaler sind als die
aufleren. Die unterschiedliche Breite der beiden Hinterlegunspilaster, die ich in einer
erginzenden Zeichnung als a und b bezeichne, wird plausibel, wenn man den &ufleren (b)
als Pendant zu dem Pilasterstreifen (a) liest, der am entgegengesetzten Ende der Riicklage
gegen den Eckpavillon stofit. Beide Pilasterfragmente sind exakt gleich breit. Wie die
beiden halben Randpilaster in Hdz. 4692 (Abb. 112) die elf Achsen der Riicklagen zu einer
Riesentravée verklammerten, fassen sie die verbleibenden zehn dufleren Achsen zu einem
eigenen Abschnitt zusammen (1). Diese Einfassung hat nicht nur eine strukturierende
Funktion; in erster Linie diirfte es dem Architekten darum gegangen sein, dafl das Gebélk
nicht nur auf der Wand aufliegt; zumindest an den Auflenseiten des Fassadenabschnittes —
und hier offenbart sich erneut tektonisches Denken — sollte es von einer Ordnung getragen
werden.["!) In der Oberzone zeigt sich die Zugehorigkeit der Pilasterstreifen a und b zum
Gebilk daran, daf§ dieses zwischen ihnen nicht zuriickgekropft ist.

Betrachtet man den &ufleren Hinterlegungspilaster (b) als Teil dieser neuen Riesentravée
1, so bleibt fiir den Hauptpilaster (A) nur noch ein genuiner Hinterlegungspilaster
iibrig, ndAmlich der innere (c). Das Pilasterbiindel A/c erweist sich damit als
spiegelbildliche Entsprechung des Pilasterbiindels am Ubergang zum Kaiserpavillon
(B/d). Im Unterschied zu den Plénen von 1733 handelt es sich bei B um einen wirklichen
Knickpilaster. Dieser Knickpilaster hat mit d gleichfalls nur einen Hinterlegungspilaster.
Dieser ist ebenso schmal wie c. Da Hauptpilaster B seinerseits mit dem inneren Pilaster
C der Pavillonschrigseite 3 korrespondiert, ergibt sich eine Kette von drei Hauptpilastern
(C-B-A). Die Schrigseite des Kaiserpavillons setzt sich folglich zumindest im Bereich der
Instrumentierung bis in die Riicklagen fort. Die Bindegliedfunktion der elften Travée (2)
wird damit noch mehr hervorgehoben.

An dieser Stelle wére zu klédren, wieso die beiden schmalen Hinterlegungspilaster b und ¢
iiberhaupt eingesetzt wurden. Hierfiir gibt es zwei Griinde: Zum einen kann man sie — im

Unterschied zu den Hauptpilastern A und B — als genuine Bestandteile der elften Travée
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deuten. Wenn es sich dieser Travée, wie schon vermutet, um eine Kopie der Flankentravéen
in den Eckpavillons handelt, so liegt es nahe, dafl nicht nur die Fenster, sondern auch die
sie rahmenden Pilaster von dort iibernommen wurden. Wéhrend a und b also die zehn
Achsen von 1 einrahmen, fassen ¢ und d die eine Achse von 2 analog zu den Flankentravéen
der Eckpavillons ein. Uber die Pilaster b, ¢ und d haben sich nun die Pilaster A und B
als eine zweite Schicht gelegt.

Der zweite Grund, weshalb A und B mit Hinterlegungspilastern versehen wurden, liegt
darin, dafl ein Vorspringen des Wandspiegels verhindert werden sollte. Nur so konnte die
elfte Travée (2) in derselben Flucht wie die Riesentravée (1) liegen. Obwohl Abschnitt 2
aufwendiger gegliedert ist als Abschnitt 1, bildet er keinen Risalit. Diese Tatsache ist von
elementarer Wichtigkeit, da dieser Abschnitt nur dann eine Bindegliedfunktion zwischen
dem Mittelpavillon und den Riicklagen iibernehmen kann, wenn es mit 1 wenigstens eine
Gemeinsamkeit aufweist. Diese ist durch den gleichen Wandspiegel gegeben.

Insgesamt ist Abschnitt 2 das Resultat aus drei Schnittmengen. Auf der Wandebene bildet
er zusammen mit Abschnitt 1 die Riicklage. Auf der Ebene der vorderen Pilastergliederung
erweist sie sich als Fortsetzung oder Auslaufer der Pavillonschrigseite (3). Auf der Ebene
der hinteren Pilastergliederung sowie der Fenstergestaltung ist es ein Pendant zu den
Flankentravéen der Eckpavillons. Erst die Vereinigung aller drei Eigenschaften macht ihn
zu einem wirklichen Bindeglied zwischen Kaiserpavillon und Riicklagen.

Allerdings stérkt die Beibehaltung des Wandspiegels in 2 nicht nur die Bindegliedfunktion
dieser Travée, sie ist auch Bestandteil einer plastischen Fassadengestaltung. Die Tatsache,
daB der Pilaster B nur an der einen Seite von einem Pilaster (d) hinterfangen wird,
hat zur Folge, dafl der Wandspiegel des Abschnitts 3 gegeniiber 2 nach vorne springt.
Entsprechend wird das Pendant zu B, ndmlich C, von gar keinem Pilaster mehr
hinterfangen. Gegeniiber 3 schiebt sich dann die Stirnseite des Pavillons (4) um ein
weiteres Mal vor. Anders als am Oberen Belvedere entsteht der Mittelpavillon nicht
einfach aus einer nach vorne gefalteten Wand; vielmehr werden zusétzliche Wandschichten
aufgetragen. Die Abschnitte 1 und 2 bestehen nur aus einer Schicht (a). In 3 kommt eine
zweite (b), in 4 eine dritte (g) hinzu. Je mehr die Wand sich nach vorne wolbt, desto mehr
Substanz gewinnt sie.

Die schrittweise Zunahme an Substanz entspricht auch dem plastischen Wert der
Gliederung (vgl. Graphik 1). An der Stelle, wo die Wand den hochsten plastischen
Wert besitzt, namlich an der Stirnseite (4), geht die Gliederung in der Belétage in
Dreiviertelsdulen iiber. Der plastische Gehalt nimmt jedoch nicht nur von auflen nach
innen bzw. von hinten nach vorne zu; zumindest in 4 steigert er sich auch von oben nach
unten. Auf die Hermenpilaster der Attikazone folgen die Dreiviertelsdulen der Oberzone
und schliellich die Freisdulen, die in der Unterzone den Dreiviertelsiulen vorgeblendet
sind. Die Verteilung der plastischen Werte folgt auschlielich optischen Kriterien; unter
tektonsichen Gesichtspunkten ist sie belanglos.

Die Anbindung des Mittelpavillons an die Restfassade wird durch eine weitere Mafinahme
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Abschnitt 4 3 Wandschichten | Dreiviertelsdulen
Abschnitt 3 2 Wandschichten Pilaster
Abschnitt 2 und 1 1 Wandschicht Pilaster

Graphik 1: Die Anzahl der Wandschichten im Verhéltnis zur Plastizitat der Gliederung

bekriftigt. Die Hermenpilaster der Attika laufen — im Unterschied zur Planung von 1733
—an den Schmalseiten des Pavillons nicht weiter. Statt dessen knickt der Hermenpilaster
iiber 2 analog zu den unteren Pilastern um. Das bedeutet, dafl er nicht mehr dem Verlauf
des Pavillons folgt, sondern dafl er sich den Riicklagen anpafit. Verstirkt wird dieser
Eindruck durch das Briistungssegel. Wie aus Hdz. 4710 (Abb. 119) hervorgeht, sollte es
urspriinglich in einer Volute auslaufen. Dieses herkémmliche Motiv, das Giacomo della
Porta schon an der Fassade von Il Gesu eingesetzt hatte, um zwischen zwei Geschossen
zu vermitteln, wére die optisch gefélligere Losung gewesen. Jedoch hétte die Volute den
Schwung der abwirtsgerichteten Kurve abgebremst und erstickt. Das Briistungssegel héitte
damit nicht mehr als Bindeglied zwischen Abschnitt 3 und 4 fungieren kénnen. In der
heutigen Fassung (Abb. 97a) wird die Kurve hingegen bis zur Balustradenbekrénung
tiber dem Pilasterbiindel A/b/c gefiihrt. Dort spaltet sich der optische Schub. Ein Teil
lauft in der Horizontalen die Balustrade entlang weiter. Der andere Teil wird um 90
Grad umgeleitet und fiihrt iiber die Pilasterbiindel bis zur Erde. Diese vertikale Lesart
wird durch die Verkropfung von Kranzgebélk und Gurtgesims erleichtert. Beide Lesarten
verklammern den Mittelpavillon mit den Riicklagen. Die Horizontale bezieht die gesamte
Restfassade ein, die Vertikale betont die Funktion von Abschnitt 2. als Flankentravée.
Seine Funktion als ein Bindeglied erfiillt das Briistungssegel auch noch auf eine andere
Weise. Blickt man vom Garten aus nach oben, schiebt es sich vor die Schmalseite
des Pavillons. Das hat zur Folge, dal man den Mittelpavillon noch weniger als einen
eigenstindigen Baukorper innerhalb der Fassade und noch mehr als eine Hervorwolbung
aus der Fassade auffafit.

Wie in der Planung von 1733 wirkt der Kaiserpavillon, als sei er von oben in die
Gartenfront eingesetzt worden. Jedoch hat man auch den Eindruck, als kénne er im
Unterschied zu damals nicht mehr aus der Fassade hinweggenommen werden. In Kapitel
5.1.1 wurde Kaiserpavillon mit einem Solitédr an einem Ring verglichen. Seine Gréfie, sein
Grundrif und seine besondere Gliederung legen dies nahe. Auch ist er in die Fassade
nicht als ein Fremdkoérper eingelassen, sondern iiber die Abschnitte 2 mit der iibrigen
Fassade verbunden. Anders als bei einem gewohnlichen Ring ist diese Fassung jedoch
nicht aus der Substanz des Reifs, sondern aus der Substanz des Edelsteins gewonnen. Der
Architekt fixierte den Pavillon an den Riicklagen, indem er die Gliederung der Schrigseiten
bis nach 2 fortsetzte und sie dort iiber die bereits vorhandene Gliederung legte. An den
Schmalseiten wurde die Gliederung, die vormals in der Wand vermauert war, zu einer

Applikation, die sich jetzt von der Wand I6sen und auf die Ordnungen der angrenzenden
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Achsen der Riicklagen projizieren liefS. Nichts zeigt den Paradigmenwechsel von der
Tektonik zum Ornament besser als dieses Detail. Dariiber hinaus driickt dieses Detail
einen zeitlichen Vorgang aus. Der Kaiserpavillon ist zwar dauerhaft an den Riicklagen
fixiert, aber diese Fixierung erweist sich als ein nachtréglicher Vorgang.

Auch die Innenausstattung hat sich gegeniiber Hdz. 4690 (Abb. 110) grundlegend
verdndert. Den Gartensaal konnte Neumann noch ganz, das Vestibiil zumindest im
Rohbau vollenden. Allerdings ist die lineare Struktur der Profile auf die Portalgewénde,
Pilaster und Saulen beschrankt. Der tektonische Charakter der Ordnungen wurde dadurch
sogar noch betont.

Im Kaisersaal, der sicherlich unter Mitwirkung Hildebrandts entstand und der im April
1742 im Rohbau vollendet und im Juni 1752 stuckiert und freskiert warl'*? | 18t sich
dieselbe Entwicklung beobachten wie an der Fassade. Auch hier haben Dreiviertelsdulen
die Pilaster verdrangt, und dies sogar an allen Seiten. Die Sdulen werden ohne Riicksicht
auf die Auflengliederung an den Innenwénden kontinuierlich herumgefiihrt. Da sich folglich
die Stirnseite von den Schrigseiten nicht mehr absetzt und drei Sdulen nebeneinander
unschon gewirkt hétten, besitzt der vordere Pilaster (C) an den Schrégseiten der
Fassade (3) im Innern kein Pendant (Fig. 5). Uberdies sind die inneren Sdulen von
den Séulen und Pilastern der Fassade je nach Wandabschnitt durch unterschiedlich
viele Schichten getrennt. In Hdz. 4690 (Abb. 110) steht zwischen den inneren und
den dufleren Sdulen der Stirnwand hingegen nur die vermauerte Kolonnade, die an den
iibrigen Seiten des Saals gleich breit ist. Der Kaisersaal hat sich im ausgefiihrten Zustand
also zu einem autonomen Binnenraum gewandelt, der eigenen GesetzméafBigkeiten folgt.
Zunéchst scheint es, als werde wie in Holzkirchen ein Monopteros von einem oktogonalen
Wandkontinuum ummantelt. Allerdings ist das Gebélk iiber den lichten Weiten bis an die
Wand zuriickgekropft. Die Sdulen sind also als Wandvorlagen, nicht als Teil einer Peristase
aufzufassen — wie an der Fassade verschmelzen sie mit der Wand zu einer dekorativen
Einheit. Mit der Auflengliederung teilen sie nur noch die Proportionen, jedoch nicht mehr
dieselbe Ordnung. Die Composita wurde von korinthisierenden Kapitellen mit reichem
Rocailleornament verdréingt. Die Autonomie des Inneren von der Fassade dufert sich auch
im Gewdlbe. Die Attikazone tritt im Kaisersaal nicht mehr in Erscheinung. Lediglich die
Oculi machen sich als Offnungen der Stichkappen bemerkbar. Anders als in Hdz. 4690
(Abb. 110) werden sie nicht mehr als die Innenseite der Fassade aufgefaft, sondern als
Aussparungen im Gewdlbe.

Die Umgestaltung des Kaisersaals von einer Kehrseite der Fassaden zu einem nach
ausschlieBlich dekorativen Gesichtspunkten gestalteten autonomen Binnenraum fand
in der Ausstattung ihren Abschluff. Durch die unterschiedliche Fassung l6st sich die
gesamte Ordnung auf und zerfillt in ihre Einzelteile. Der Betrachter orientiert sich
nicht mehr an der tektonischen Struktur, sondern an den Farbwerten der Oberflache.
Die achatfarbene Marmorierung der Schifte, deren , ineinanderflieBende Aderungen ein

dominantes Violettrosa, zartes Blaugrau und aufgehelltes Beige zu einer helldunkelpoligen
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Farbbewegung zusammenfassen” % ist so lebhaft und oszillierend, daf das Auge nicht
nach oben zum Gebélk gefiihrt wird, sondern hin und her wandert. Die schrige Maserung
verfithrt sogar dazu, von Saule zu Siule zu springen. Auch die vergoldeten Kapitelle,
Basen und Plinthen gerieren sich weniger als Bestandteile der Sdulen; zusammen mit dem
iibrigen Goldornament sind sie glinzende Einsprengsel, die den ganzen Raum durchsetzen.
Insbesondere die Kapitelle haben ihre tragende Funktion verloren. Thr Blattwerk, das
sehr an die Stukkaturen des Weilen Saals erinnert, wuchert iiber die Halsringe und Abaci
hinweg bis an die Wandspiegel. Selbst das Gebilk hat seine tektonische Kohérenz verloren.
Der Fries hat nicht nur dieselbe Farbe wie die Wand. Da er im Bereich der lichten Weiten
auch in die Ebene der Wand zuriickfallt, nimmt man ihn fast schon als einen Teil derselben
wahr. Wie an der Fassade beméchtigt sich die Wand also der Gliederung, um sie zu
durchdringen. Die goldenen Blattkonsolen des Kranzgesimses stellen ihren applikativen
Charakter schliefilich sogar bewuft zur Schau.

Die Verschmelzung aller Teile zu einem optischen Gesamtkunstwerk findet in den
Fresken Giovanni Battista Tiepolos ihren Hohepunkt.'*4 Die Malerei greift nicht nur
das Kolorit der Architektur und des plastischen Dekors auf, sie setzt sich umgekehrt
in beiden auch rdumlich fort. Die Architektur wird sogar in das ikonologische System
der Malerei einbezogen. Nicht nur, dafl ein Oculus im nordlichen Hochzeitsfresko
auftaucht; wie ich in anderem Zusammenhang!'*’l ausgefiihrt habe, veranschaulichen
die Bahnen desLichtes, das durch die Stichkappen einféllt, die Sonnenstrahlen, die vom
Phoebus Apoll im Scheitelfresko ausgehen. Wie die durch Apoll verkorperte Tugend des
romisch-deutschen Kaisertums sich inhaltlich in den Tugendpersonifikationen, die in den
Stichkappen angebracht sind, konkretisiert, so materialisiert sich das Licht physikalisch
im Goldgrund, das diese Tugendpersonifikationen hinterfangt. Hatte Neumann den groflen
Saal urspriinglich als das ,Innenleben‘ seiner Fassadenarchitektur konzipiert, so war nun

(146 — das Gegenteil eingetreten: Die Innenausstattung

— wenngleich unter seiner Agide
hatte sich nicht nur vollkommen von der Fassadengestaltung emanzipiert, sie hatte die

Architektur auch als Teil ihres dekorativen und ikonologischen Systems absorbiert.

7.1.2 Die Eckpavillons der Stadtseite

Vergleicht man Entwurf und Ausfithrung des Kaiserpavillons unter dem Gesichtspunkt
der Zuschreibungsfrage, so ist man geneigt, die tektonische Denkweise Neumann und
das ornamentale Empfinden Hildebrandt zuzuweisen. Die Fassade des Kaiserpavillons
und der Kaisersaal gehen in ihrer heutigen Gestalt demnach auf Hildebrandt zuriick.
Die Dichotomie zwischen tektonischer und dekorativer Formensprache an den beiden
Baumeistern festzumachen, legt auch ein anderer Vergleich nahe. In der Neumannliteratur
wird immer wieder auf einen Entwurf fiir den linken Eckpavillon der Stadtfront
hingewiesen (Sammlung FEckert, SE 314) (Abb. 99), der sowohl Maximilian von

Welsch als auch dem Hildebrandtkreis zugeschrieben wird.!'¥”) Letzteres halte ich fiir
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wahrscheinlicher. Anders als beim Kaiserpavillon hatte Neumann in der Ausfiihrung
das letzte Wort. Er &nderte den Wiener Plan in erster Linie dahingehend ab, dafl
er das Hauptgescho gegeniiber dem Erdgeschof verkleinerte.'*8! Diese MaBnahme
wurde bislang ganz allgemein unter dem Gesichtspunkt einer optisch befriedigenderen
Proportionierung, die den , Wesensunterschied zwischen Unten und Oben”? besser
verdeutliche und die zu einem ,strafferen Gefiige”['®? fiihre, gesehen. Ein weiterer,
mindestens ebenso wichtiger Grund diirfte indes gewesen sein, dafl der urspriingliche
Plan, wie er in SE 314+ festgehalten ist, der tektonischen Logik widersprach. Barockem
Kanon entsprechend iibertraf die Belétage das Erdgescho3 an Héhe. Da aber auch fiir
das Erdgeschof} eine Pilastergliederung vorgesehen war, ergab sich dasselbe Problem, vor
dem auch Hildebrandt am mittleren Gartenpavillon des Oberen Belvedere stand (vgl.
Kap. 5.1.1). Der SE 314+ iibergeht dieses Problem einfach: Die korinthischen Pilaster
der Belétage sind ebenso breit wie die dorischen Pilaster im Erdgeschof3, obwohl sie unter
tektonischen Gesichtspunkten schmaler ausfallen miiiten. Neumann, der hierin Palladio
folgte, trug diesem Aspekt Rechnung.'® Da fiir ihn Hermenpilaster nicht in Frage
kamen, nahm er eine verringerte Hohe der Belétage in Kauf. Indem er die korinthische
Ordnung (Verhaltnis 1:9,5) durch die Composita (Verhéltnis 1:10) ersetzte, konnte diese
Verringerung zugleich etwas gemildert werden.

Beachtung verdienen in diesem Zusammenhang auch einige andere Details: Anders als
im Entwurf ist das Kranzgebélk in der Ausfithrung nicht mehr verkropft. Das bedeutet
nichts anderes, als dafl es sich — im Unterschied zum Gurtgebélk der Unterzone — aus
dem Verbund der Wand emanzipiert hat und ausschliellich auf den Pilastern ruht. Die
Loslosung der Gliederung von der Wand erreichte Neumann auch durch eine zweite
Mafnahme. In SE 314+ setzen sich die Zierleisten der Pilastersockel in den Sohlbénken
der Fenster fort. Auf diese Weise entsteht ein Sockelband, das die Pilaster auf &hnliche
Weise mit der Wand verklammert wie das verkropfte Kranzgesims. Das ornamentale
Geflecht von Linenbéndern erinnert an die Gliederung des Gartensaals in Hdz. 4690 (Abb.
110). Neumann durchbrach dieses Liniengeriist, indem er die Fenstersockel abgesenkte.
Die Pilaster stehen nun ,auf eigenen Fiiflen’. Im Gegenzug haben die Fenster an
Eigenstéandigkeit eingebiifit. Die Fenster der Belétage ruhen mit ihren Sockeln nun
unmittelbar auf dem Gurtgesims, wihrend die Mezzaninfenster an die Unterseite des
Architravs gehéngt wurden. Indem Neumann die ,Abhéngigkeit’ der Fenster von der
Gliederung geradezu bildhaft umsetzte, wertete er deren tektonische Bedeutung weiter
auf.

Bernhard Schiitz deutet die Gliederung der stadtseitigen Eckpavillons so, daf der Belétage
eine aus Pilasterordnung und Giebel bestehende ,, Tempelfront (...) mit einer eigenen
Schicht dem Pavillonblock vorgelegt® sei. Diese Tempelfront erst, so Schiitz weiter, . ist
der Risalit, der hier duflerst flach, dafiir aber in schérfster Durchzeichnung erscheint. Die
Risalitbildung liegt einzig in der Ordnung samt Giebel, nicht aber in der Wandfléche.
Wichtig fiir den Risalitcharakter ist es, dafl die Ordnung durch den Giebel zu einem
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geschlossenen Grofimotiv, zur Tempelfront, zusammengefait wird. Das Ganze ist eben
mehr als nur eine vorgelegte Ordnung.”["*2 Als ein Wiirzburger , Markenzeichen® kehre
die Tempelfront auch an den Eckpavillons der Gartenseite wieder; allerdings sei sie dort
in zwei Fliigeltravéen eingebettet. Wie an der Stadtseite blieben vom Block des Pavillons
die Mauerkanten sichtbar; davor lege sich die Ordnung als ,flache Risalittafel*.[1%3]

Die Gliederung der Pavillons als vorgeblendete Risalittafeln zu deuten, leuchtet zunéchst
ein. Dennoch ist diese Lesart nicht unproblematisch. Im Unterschied zu einem gewohlichen
Risalit springen die Wandspiegel nicht vor. Lediglich das Kranzgebélk krépft sich iiber
den dufleren Pilastern vor, um dann in dieser Lage durchzulaufen. Plausibler ist es daher,
analog zu Neumanns Entwiirfen aus dem Jahr 1733 von einer vermauerten Portikus zu
sprechen.

Gegen die Deutung der Gliederung als eine ,vermauerte Portikus’ mag zunichst die
Tatsache sprechen, dafi Neumann — anders als Michelangelo am Konservatorenpalast
(Abb. 64) — auf Kantenpilaster verzichtete. Nichts hiitte den Charakter einer vermauerten
Pfeilerkolonnade besser verdeutlichen kénnen als solch ein Kantenpilaster. Zum einen wére
die Dreidimensionalitdt durch die zweite Seite unmittelbar zum Vorschein gekommen.
Zum anderen wéire die gesamte Pilastergliederung der Hofseite als tiefenrdumliche
Fortsetzung der ,Tempelfront‘ erschienen. Indem Neumann die beiden Auflenseiten des
Kantenpilasters gewissermaflen auseinanderzog und die Gliederungen beider Seiten als
getrennte Einheiten behandelte, verloren die Pilaster ihre Plastizitéit zumindest auf den
ersten Blick. Die Wand, die nun an den Ecken deutlich hervorsteht, ist so scheinbar das
primére Element, dem die Gliederung nachtraglich appliziert wurde.

Andererseits ist der Wandstreifen an den Pavillonecken auffillig breit, und zwar so breit,
daB die Pfeiler sich an den Innenkanten zwar beriihren, aber nicht iiberschneiden wiirden.
Wohl aus dsthetischen Griinden hat Neumann die ,Pfeilerkolonnade’ um die Ecken nicht
kontinuierlich weiterlaufen lassen, sondern zwei Kolonnadenfragmente aneinandergesetzt.
Die Wandkanten der Eckpavillons sind also wie die Wéande in den lichten Weiten blofes
Fiillwerk.

Wie schon gesagt, hat Neumann die Gliederung der stadtseitigen Eckpavillons an
den Eckpavillons der Gartenfront wiederholt. Diese Wiederholung war schon 1733
vorgesehen. Die dem mittleren Pavillon vorgeblendete Portikus hétte in den vermauerten
Tempelfronten der Eckpavillons also eine Entsprechung gefunden. Zugleich wiére
der Gegensatz von einer Saulenarchitektur, die in der Wand steckt und einer
Saulenarchitektur, die sich aus dem Verbund der Wand befreit hat, ein weiteres Mal
durchgespielt worden.

Neumanns Tektonik steht also sowohl in Widerspruch zum Gliederungssystem in SE

t,154 als auch zur

314+, dem Hubala zu Recht eine ,,ornamentale Fassung“ bescheinigt ha
heutigen Gliederung des Kaiserpavillons und des Kaisersaals, die nicht minder dekorativ

ist.
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7.2 Hildebrandt und Neumanns Fassadenkunst im Vergleich

Wie die beiden vorangegangen Kapitel gezeigt haben, stehen Neumanns Entwiirfe von
1730 und 1733 zur Architektur des Oberen Belvedere in groflerem Widerspruch als der
Kaiserpavillon in seiner heutigen Gestalt. Bei Neumann sind die Ordnungen das primére
Element. Sie tragen den Bau und sind ausschliefilich nach den GesetzméBigkeiten der
Tektonik proportioniert. In Wien hat man dagegen den Eindruck, die Pilaster seien der
Wand aufgeklebt, ja aufgenagelt worden. Und wo es nicht ganz pafit, wird nachgeholfen, sei
es durch Dehnen, Knicken, Abschniiren oder Stauchen der Pilaster. Da der Pilaster auch
gedanklich keine wirklich tragende Funktion hat, kann das Gebélk {iber ihm auch verkropft
werden. Dies ist moglich, weil die Wand die Gliederung tréagt und nicht umgekehrt.

Ein weiterer Unterschied besteht darin, da Neumanns Pilaster vermauerte Pfeiler
darstellen sollen. Diese Pfeiler haben eine rdumliche Tiefe. Durch sie gewinnt auch
die Wand, in der sie stehen, an Substanz; ihre Dicke wird durch die imaginére
Tiefe der Pilaster/Pfeiler bestimmt. Diese raumliche Tiefe wird dadurch erweitert, daf§
die Pilaster/Pfeiler Teil einer Saulenarchitektur sind, die sich nach aufien wie nach
innen fortsetzt. In Wien ergibt sich die Tiefenrdumlichkeit dagegen nur aus dem von
Wandflachen umschlossenen Volumen. Diese Wandflichen sind aber reine Hiillen, ohne
jede eigene Substanz. Der Fassadendekor gibt iiber die Beschaffenheit der Wand keinerlei
Aufschlufl. Zwar setzte Hildebrandt auch im Groflen Saal Doppelpilaster ein, doch sind
diese anders proportioniert als die Hermenpilaster der Fassade. Wie der Langsschnitt bei
Kleiner (Abb. 54) zeigt, sind die inneren Pilaster nicht nur gréfler, sie haben auch gerade
Schéfte. Wie in der Einfahrt (vgl. Kapitel 7) zitiert' Hildebrandt die Auflengliederung,
aber er setzt sie nicht unmittelbar fort.[!

Aufgrund des Vergleichs mit Neumann wird der schon in Kapitel 2 unter Punkt 5
gezogene Vergleich des Fassadenschmucks am Belvedere mit dem Kistlerhandwerk noch
anschaulicher.'®) Auch eine Kiste besteht nur aus diinnen Winden. Aber dennoch hat
sie — anders als Grimschitz und Brucher meinten!"®” — ein Volumen.

Im Unterschied zur Planung von 1730 bis 1733 und den noch &lteren Eckpavillons weist
der Kaiserpavillon mit dem Oberen Belvedere eine deutliche Gemeinsamkeit auf. Dabei
148t sich kaum entscheiden, ob Neumann letztlich einen Plan Hildebrandts redigierte oder
umgekehrt. 158!

Die Art, wie die Gliederung von den Léngsseiten gelost, um 90 Grad nach vorne geklappt
und iiber die Gliederung der Riicklagen gelegt wurde, zeigt, dafl die Instrumentierung
ihren flexiblen Charakter keinesfalls verloren hat. Allerdings besitzt auch die Wand
des Kaiserpavillons Substanz. Diese resultiert zwar nicht aus der rdumlichen Qualitét
der Instrumentierung, wohl aber aus den verschiedenen Schichten, die schrittweise
aufgetragen werden. Auch hat die Gliederung selbst mehr Plastizitit. Man glaubt, sie
sei aus dem Stein herausgemeiflelt oder herausmodelliert worden. In Wien ist von dieser

Plastizitat noch nichts zu spiiren. Wie schon gesagt, folgte die Verteilung der plastischen
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Werte am Kaiserpavillon ausschliellich dekorativen Gesichtspunkten, was wiederum mehr
dem Stil Hildebrandts entspricht. Dies gilt auch fiir die Verwendung der gekuppelten
Dreiviertelsdulen an den Réndern der Stirnseite. Mit Sicherheit spiegelt die Anordnung
der Saulen nicht Neumanns tektonisches Empfinden wider, und schon gar nicht eignet
es sich als ein Gegenbeispiel zu Hildebrandts Dekorationskunst, wie Fckert geglaubt
hat.['5% Sehr viel schliissiger ist Kerbers Ansatz, die Gliederung des Kaiserpavillons nicht
unter tektonischen, sondern plastischen Gesichtspunkt mit dem Oberen Belvedere zu
vergleichen.!'%% Allerdings ist auch hier der Vergleich zwischen Neumann und Hildebrandt
nicht angebracht. Vielmehr haben wir es mit zwei verschiedenen Dekorationsweisen
Hildebrandts zu tun.

Es scheint also, als habe in Wiirzburg nicht nur Neumann von den anderen Architekten
gelernt, sondern als habe auch Hildebrandt Stilelemente seiner Kollegen iibernommen.
Zwar blieb Hildebrandt Neumanns tektonisches Denken zeitlebens fremd, doch entwickelte
er allméhlich ein Gefiihl fiir die Plastizitdt der Wand.

Der Unterschied zwischen dem Oberen Belvedere und dem Wiirzburger Kaiserpavillon
offenbart eine grofle stilistische Entwicklung, die in der Hildebrandtforschung m. E. viel
zu wenig gewliirdigt wurde. Am Anfang dieser Entwicklung steht auch SE 314+. Die Art,
in der die Fassaden der stadtseitigen Eckpavillons als ein lineares Liniengeriist gegliedert
werden sollten, erinnert sehr an das Obere Belvedere. Ein Gespiir fiir die Kérperhaftigkeit
der Wand ist in SE 314+ jedenfalls noch nicht entwickelt. Erst Neumann hat den
Eckpavillons Substanz verlichen. Und da die Eckpavillons Dreh- und Angelpunkte aller
weiteren Planungen wurden, iibertrug sich diese Substanzhaltigkeit auch auf die {ibrigen
Fassaden der Residenz. Auch Hildebrandt konnte sie nicht wieder aufgeben, weder am
Kaiserpavillon, noch an der gleichfalls von ihm erbauten Ehrenhofriickwand.!'6! Vielmehr
scheint er die Mdoglichkeit erkannt zu haben, die plastischen Durchbildung der Wand in
seinem Sinne als ein dekoratives Gestaltungselement fruchtbar zu machen.

Dieser Schritt mag Hildebrandt durch die ikonologische Bedeutung -einzelner
Architekturmotive erleichtert worden sein. Schiitz sieht in den Sdulen Elemente des
», Wiener Reichsstils“. Diese Deutung ist nicht unproblematisch. Zunéchst handelt es
sich beim Reichsstil der Schonborn und dem Wiener Kaiserstil um zwei verschiedene
Kategorien. Auflerdem ist zweifelhaft, ob die Sdulen ein &hnlich eindeutiges imperiales
Hoheitsmotiv darstellen wie die vier Riesensdulen an den Portalrisaliten I und II des
Berliner Stadtschlosses oder am Treppenhauspavillon in Pommersfelden. Jedoch ist es
uniibersehbar, dafl die Wiirzburger Residenz als ein Monument der Schénbornschen
Reichsidee auf Séulen als Nobilitierungselemente der Fassade nicht verzichten konnte.!'6?!
Wie im Kaisersaal so bestimmte auch an den Fassaden der Ehrenhofriickwand und des
Kaiserpavillons der gedankliche Gehalt die Formgebung.

Im Unterschied zu Wiirzburg als einer Stadtresidenz reprisentiert das Obere Belvedere als
Lustschlo und Sommerpalast einen ganz anderen Gebédudetyp. Auch iibte der Bauherr

eine andere Funktion aus als die Schonbornbischéfe. Prinz Fugen fithrte zwar zusammen
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mit Lothar Franz von Schonborn die ,Reichspartei‘ an (der eine am Wiener Hof, der andere
im Fiirstenkolleg), doch bekleidete er kein politisches Amt und gehérte auch nicht dem
Reichsfiirstenstand an. Am Oberen Belvedere hétte eine Sdulenarchitektur daher gegen
das Decorum verstoflen. Dariiber hinaus hitten Sdulen sich mit dem Zeltcharakter des
Oberen Belvedere nur schlecht vertragen. Die Sdule evoziert Dauerhaftigkeit und Stérke,
nicht zuletzt in der Habsburgerikonologie. Das Zelt gehort dagegen eher der ephemeren
Architektur an. Eine Instrumentierung, die wie im Oberen Belvedere an aufgenagelte

Bretter und Latten erinnert, wird diesem Charakter sehr viel gerechter.['6%l

8 Auswertung

Trotz der Kulissenhaftigkeit seiner Fassade und seinem applizierten Dekor ist das
Obere Belvedere als Ensemble vollplastischer Baukorper konzipiert. Ein von zwei
Fliigeln flankierter Mittelpavillon bildet eine Art Corps de Logis, das anstelle eines
Ehrenhofs eine iiberdachte Freitreppe umschliet. Mit diesem Kernbau sind Eckpavillons
durch Zwischentrakte verbunden. Das Verhéltnis der Pavillons zueinander wird durch
die Fassadengliederung gekléart. Ihr geringer plastischer Wert ist nicht nur optischer
Dekor, der die Wand entmaterialisiert. Im Gegenteil: die Applizierung setzt eine stabile
Wand als Trégermasse voraus. Auch vermittelt die seichte Gliederung das kubische
Volumen der einzelnen Baukorper sehr viel besser als eine plastisch durchgestaltete, in
Hell-Dunkel-Kontraste aufgeloste Wand.

Nur in seiner Dreidimensionalitidt kann das Schloff auch mit seiner Umgebung zu
einer Einheit verschmelzen. Garten, Hof und Architektur durchdringen sich nicht
nur tiefenrdumlich, sie gehen eine Synthese ein. Brennpunkt dieser Verschmelzung
ist die Treppe. Gerade der Vergleich mit dem Genueser Palastbau, P&ppelmanns
Treppenarchitektur oder barocken Biihnenbauten zeigt, wie sehr die theatralische
Inszenierung der Treppe von der Tiefenrdumlichkeit der Architektur, in die sie eingebettet
ist, abhéngt.

Dennoch schliefit die Tiefenrdumlichkeit des Belvedere die von Grimschitz und anderen
konstatierte Fassadenhaftigkeit nicht aus. Vielmehr vereinigt Hildebrandts Architektur
bewufit zwei gegensitzlich Aspekte in sich — nicht als Ausdruck von Zwitterhaftigkeit,
sondern von Dialektik. Dieses dialektische Prinzip durchwaltet den ganzen Bau. So werden
die Pavillons einerseits als selbsténdige Einheiten gekennzeichnet und andererseits zu
Gruppen zusammengefafit; so 6ffnen sich einige Abschnitte vollstdndig dem Garten,
wihrend andere sich ihm verschlieffen; so ist das Erdgeschof§ als gebaute Architektur
Teil des Schlosses, als naturhafter Sockel mit integrierten Grotten aber auch Teil des
Gartens; so sind die Eckpavillons sowohl Ecktiirme als auch Gartenpavillons; so gibt
sich der Bereich der Treppe teils als iiberdachter Ehrenhof, teils als Treppenhaus. Das
Aufeinandertreffen dieser Gegensitze erzeugt indes keine Briiche. Vielmehr changiert

Hildebrandt stets zwischen beiden Gegensitzen. Dies zeigt sich besonders am Ubergang
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vom Mittelpavillon zu den Seitenpavillons. In der Behandlung der Ecken vollzieht sich
stockwerksweise der Ubergang von aneinandergesetzten Baukorpern zur Einheitsfassade.
Hildebrandts Architektur erweist sich als steingewordene Metarmorphose und greift damit
eines der groflen Grundthemen barocker Kunst auf. Nichts ist eindeutig, alles ist im Fluf,
ist Bewegung: wie das Wasser, das die Kaskaden des Belvederegartens herabrauscht, wie
das Spiegelbild des Schlosses, in dem das flirrende Ornament der Fassade erzittert (Abb.
11), wo in dem Giebel- und Dachkurven unruhig tanzen, bis ein stérkerer Lufthauch die
[lusion verweht (Abb. 2).

9 Nachbemerkung

Versteht man die Architektur des Belvedere in dem oben dargelegten Sinne, so lassen sich
auch die gegen Hildebrandt geduflerten Vorbehalte entkréiften. Das Gefiige der Pavillons
ist organisch, die Gliederung sehr logisch durchdacht. Das Verhéaltnis zu Hof und Garten
erweist sich nun als noch stimmiger. Voraussetzung fiir eine Neubewertung ist jedoch, dafl
der verfilschende Charakter der Umbaumafinahmen im 19. Jahrhundert erkannt wird.
Inwiefern es aufgrund denkmalpflegerischer oder funktionaler Erwagungen sinnvoll oder
moglich erscheint, diese Verdnderungen zumindest in Ansétzen riickgingig zu machen,
bleibe dahingestellt. Doch fraglos sind die jetzigen Entstellungen dafiir verantwortlich, dafl
Hildebrandts Hauptwerk, in dem die Baugesinnung seines Schopfers ihren sichtbarsten
Ausdruck findet, von all seinen Werken am meisten mifiverstanden wird. Kein anderes
Monument barocker Baukunst inszeniert die Synthese von Architektur und Landschaft
auf so kithne und geniale Weise wie das Belvedereschlo8 dies vormals zu tun vermochte
Es wére ein unersetzlicher Verlust, liefle sich dieses einzigartige Erlebnis nur noch von

Fachleuten anhand von Modellen und Stichwerken rekonstruieren.
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Rose a.a.0O., 130-131.
Grimschitz 1946, a.a.O., S. 16.
Grimschitz 1959, a.a.O., S. 185.
Grimschitz 1946, a.a.O., S. 22.

Grimschitz 1959, a.a.O., S. 185.
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[72]

[80]

Grimschitz 1959, a.a.O., S. 207; anders als Hanisch, a.a.O.; S. 205 ff, erkennt
Grimschitz 1959 a.a.O., S. 223, Anm. 13, im deutschen Schlofibau des 17.
Jahrhundert jedoch kein mafigebliches Vorbild fiir Hildebrandts schopferische Kraft.

Vgl. hierzu Hermann Bauer, Barock. Kunst einer Epoche, Berlin 1992, S. 111-115.

Auf die Vorbildfunktion Alexanders weisen die beiden Wandreliefs und ein (im 19.
Jahrhundert verloren gegangenes) Deckenrelief der Einfahrt hin (vgl. Aurenhammer,
in Salomon Kleiner, Wiennerisches Welttheater, Bd. II. 2.1, 1969 a.a.O., Bd. I, S.
35-36).

Vgl. Anm. 4.

Friedrich Ottmann, Belvedere, in: Die Pause, 6. Jg. (0. J), Heft 4, 58; Hainisch
a.a.0., S. 21; Aurenhammer, in Salomon Kleiner, Wiennerisches Welttheater, Bd
II. 2.1 1969 a.a.O, S. 35.

Vgl. Anm. 76.

Vgl. Gerhart Egger, in: Geschichte der bildenden Kunst in Wien, Bd. 3: Geschichte
der Architektur in Wien, Wien 1973, S. 13.

Hilda Lietzmann, Das Neugebdude in Wien: Sultan Siileymans Zelt - Kaiser
Maximilians II. Lustschloss ; ein Beitrag zur Kunst- u. Kulturgeschichte der 2.
Hélfte d. 16. Jh., Miinchen/Berlin 1987, S. 196-197 weist darauf hin, daf§ sich
insbesondere Besucher aus dem Vorderen Orient an ihre eigene Zeltarchitektur
erinnert fiihlten. Nach Harald Keller, Das Alte Europa. Die hohe Kunst der
Stadtvedute, Stuttgart 1983, 162-163 war das Neugebédude bereits 1597 so verfallen,
dal bei der einheimischen Bevélkerung das Geriicht umging, es handele sich
um Ruinen eines tiirkischen Feldlagers, das die Feinde nach dem Scheitern der

Belagerung Wiens 1529 fluchtartig verlassen hétten.

Wire die Dachlandschaft des Oberen Belvedere wirklich von tiirkischen Zelten
abgeleitet, so wiirde dies auf der sinnbildlichen Ebene bedeuten, dal Eugen das
Heerlager seiner Feinde zur Residenz gewéhlt hatte. Dafl dies nicht gemeint sein
kann, beweist allein schon die Form der Dachknaufe, die eben keinen Halbmonde

tragen, sondern abendléndischen Zeltstangen nachempfunden sind.

Leonhart Fronsperger, Von Schantzen vnnd Befestunngen Vmb die Feldt Léger
auffzuwerffen vnd zu schlagen: Auch vom Ritter vnnd Reutter Rechten ... vnd
FeldtOrdnung ... Jtem, der alten Teutschen ... vond anderer frembden Volcker
Kriegl Ordnung, Sitten vnd Gebrauch, 1573, Theil III, Tafel S. CXXX-CXXXI
(Reprint des Exemplars aus der Bibliotheca Palatina; hg. von Leonard Boyle u.
Elmar Mittler[Microfiche|, Miinchen 1993, Blatt C 4189, E 2-3).
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82]

[83]

[84]

[85]

[36]

[87]

[92]

Zwar erschien Fronspergers Werk fast anderthalb Jahrhunderte vor dem Bau des
Belvedere, doch blieb die Gestaltung von Militarzelten innerhalb dieses Zeitraums

nahezu unverandert.

Vgl. Aurenhammer 1969 a.a.O., S. 35-36. Grundlegend zu diesem Thema ist:
Gertrude Aurenhammer, Geschichte des Belvedere seit dem Tode des Prinzen
Eugen, in: Mitteilungen der Osterreichischen Galerie 13 (1969), S. 41-183.

Salomon Kleiner, Vera Et Accurata Delineatio a.a.O., Teil IV: Florentis et auctae
continuatio seu vera et accurata repraesentatio sacrorum iuxta ac profanorum
aedificiorum... (1737), 25. Blatt.

Insbesondere die Attikafenster trugen mit ihren radialen, von einem Oval

iiberschnittenen Sprossen zur ornamentalen Bereicherung der Fassade bei.

Grimschitz 1959, a.a.O., S. 98; Aurenhammer, in Salomon Kleiner, Wiennerisches
Welttheater, Bd II. 2.1, 1969 a.a.O., S. 8.

Eckert a.a.O., 148-149.
Grimschitz 1959, a.a.O., S. 185.
Vgl. Anm. 158.

Grimschitz 1959, a.a.O., S. 185.

Im Gegensatz zur Rundsédule ist der rechtwinklige Pfeiler sozusagen ein Stiick
stehengelassene Wand. Als ’'in die Wand geschobene’ oder ’vermauerte’ Pfeiler
eignen sich Pilaster daher ideal als Bindeglieder zwischen Freisdulen und

Wandriicklagen.

Vgl. Andrea Palladio, Die vier Biicher zur Architektur (Nachdruck der Ausgabe
Quattro libri dell’Architettura, Venedig 1570; hg. und {ibers. von Andreas Beyer
und Ulrich Schiitte), Darmstadt 1984, 43-80.

Palladio, a.a.O., S. 40-41.
Palladio, a.a.O., S. 120.
Palladio, a.a.O., S. 146.
Brucher, a.a.0., S. 210.

Zu diesem grundlegenden Problem vgl. u.a. Mario Passanti, Nel Mondo Magico
di Guarino Guarini, Torino 1963, v.a. 205-222; H. A. Meek, Guarino Guarino
and his Architecture, New Haven/London, 1988, passim; Martin Raspe, Das
Architektursystem Borrominis, Miinchen/Berlin 1994; Richard Bésel, Struktur und
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[100]
[101]
[102]
[103]
[104]
[105]

[106]

107]

108

[109]

[110]

[111]

[112]

Metamorphose. Beobachtungen zu einigen gestalterischen Aspekten der Baukunst
Borrominis, in: Borromini. Architekt im barocken Rom (hg. von Richard Bésel und

Christoph Luitpold Frommel), Mailand 2000, 41-55.
Rose, a.a.0., S. 131; Grimschitz 1946, a.a.O., S. 26.

Aurenhammer, in Salomon Kleiner, Wiennerisches Welttheater, Bd II. 2.1, 1969,
a.a.0., S. 35.

Keller, a.a.O., S. 206.

Vgl. Rose a.a.0. wie in Anm. 12.
Grimschitz 1947, a.a.O., S. XVII-XVIII.
Grimschitz 1946 a.a.O., S. 15.
Hansmann 1983, a.a.O., S. 283.

Vgl. Aurenhammer 1956, a.a.O., S. 89.

Der um 1480 bei Ausgrabungen der Domus Aurea Kaiser Neros wiederentdeckte
Ornamentstil wurde nach der unterirdischen, ”grottendhnlichen”Lage seines
Fundorts benannt (vgl. Peter Stephan, Lexikon fiir Theologie und Kirche, Art.
'Groteske’, in: Bd. 4, Freiburg/Basel/Wien3 1995, 1065-1066).

Matthaus Daniel Poppelmann, Vorstellung und Beschreibung des von Sr. Konigl.
Majestit in Pohlen, und Churfl. Durchl. zu Sachfien erbauten so genannten
Zwinger=Gartens Gebduden, Oder Der Konigl. Orangerie zu Drefiden, Vier=
und Zwanzig Kupffer=Stichen Kunst= und Grund=richtig abgezeichnet und
herausgegeben von Matthéus Daniel Péppelmann, Konigl.Pohln. und Churfl.Séchs.
Ober=Landes=Baumeister, 0.0. 1729.

Norberg-Schulz, a.a.O., S. 150.

Hansmann 1983, a.a.O., S. 193; vgl. auch Walter Jiirgen Hofmann, Schlofl
Pommersfelden. Geschichte und Entstehung, Niirnberg 1968, passim.

Vgl. Michael Kirsten, Der Dresdner Zwinger, in: Harald Marx (Hg.), Matthdus
Daniel Poppelmann. Der Architekt des Dresdner Zwingers, Leipzig 1989, 148-177;
hier 158 u. Fig. 123-126.

Kirsten, a.a.0O., S. 161.

Im schon genannten Mathematisch-Physikalischen Pavillon zierte ein Brunnen einen

sogar namentlich ausgewiesenen Grottensaal (vgl. Poppelmann , a.a.O., Tf. 20).
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[113]

114]

[115]

[116]

[117)

[118]

[119]

[120]

[121]
[122]
[123]

[124]

Vgl. Vittorio de Feo, Andrea Pozzo. Archittetura ed illusione, Rom 1988, Abb. 1 u.
3.

Vgl. Grimschitz 1959, a.a.O., S. 41-42, 51, 86.

Eberhard Hempel, Der Zwinger zu Dresden. Grundziige und Schicksale seiner
kiinstlerischen Gestaltung, Berlin 1961, 63.

Quellen zur Geschichte des Barocks, a.a.O., Bd. I, 1, 2, Nr. 551.

Als Germain Boffrand, der premier architect du Roi, Schloss Pommersfelden
besucht, rat ihm Lothar Franz von Mainz aus dringend zu einem Besuch in Dresden:
Ich habe ihm [Boffrand]| ohnedem gesagt, dafl er,alls er daroben gewesen ist, vollig
bis auff Dresden, umb die konigliche gebauer alldahr zu sehen, hette gehen sollten,
welches er dann auch bereuth, dafl er es nicht gethan hat (Brief an Friedrich Carl
vom 12. August 1724: Quellen des Barocks in Franken a.a.O., I 2, Nr. 1225).

Die Skulptur, die heute im Unteren Belvedere steht und die schon Kleiner
in seinem Titelkupfer abbildete (Kleiner, Tf. 2), {ibernimmt wesentliche
ikonologische Aussagen, die der Treppenhausarchitektur in Prinz Eugens
Stadtpalast zugrundeliegen (vgl. Peter Stephan, ”Ruinam praecedit superbiam.
Der Sieg des Virtus iiber die Hybris in den Bildprogrammen des Prinzen Eugen
von Savoyen, in: Belvedere. Zeitschrift fiir bildende Kunst 1/97, 62-87 u. ders.,
Tiepolo und das Reich. Das Bildprogramm der Wiirzburger Residenz und die
politische Tkonologie in Europa, Weiflenhorn 2001 [in Drucklegung], S. 218-223).
Architektonisches Denken war Permoser also keinesfalls fremd, was nicht zuletzt

auch seine Bauplastik fiir den Zwinger eindrucksvoll unter Beweis stellt.

Kaskaden als Fortsetzung einer Treppe zu deuten, mag zunichst verwundern,
doch ist eine Kaskade letztlich nichts anderes, als {iber Treppen geleitetes Wasser.
Wie Poppelmanns Entwurf fiir eine Kaskade als Nordabschlul des Zwingers zeigt,
wurden nicht zuletzt deshalb beide Formen oft kombiniert (vgl. Péppelmann, a.a.O.,
Tf. 21 u. 22).

Deckers Entwurf eines Turms mit Wasser- und Glockenspiel (Fiirstlicher Baumeiser,

Teil 11, Tf. 1 variiert diesen Gedanken noch einmal.
Kleiner Bd. 2. a.a.O, S. 1.

Hainisch a.a.O., S. 205.

Stephan 1997 a.a.O. S. 65 u. 78-79.

Einen erschépfenden Uberblick iiber die Behandlung der Zuschreibungsfrage in
der Literatur geben Erich Hubala, Genie, Kollektiv und Meisterschaft — Zur
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[125]
[126]

[127]

[128]

[129]

[130]

[131]

132]

Autorenfrage der Wiirzburger Residenzarchitektur, in: Martin Gosebruch zu
Ehren. Festschrift anldflich seines 65. Geburtstages am 20. Juni 1984 (hg. von
Frank Neidhart Steigerwald), Miinchen 1984, 157-170, Bernhard Schiitz, Balthasar
Neumann, Freiburg/Basel/Wien 1986 und ders., Fassaden als Weltarchitektur. Die
Wiirzburger Residenz, in: Thomas Korth u. Joachim Poeschke (Hgg.), Balthasar
Neumann, Miinchen 1987, S. 92-112.

Vel. Anm. 89.
Vgl. Reuther, S. 36.

Die Risalitbildung wird aus den Aufrissen nicht ersichtlich, wohl aber aus den
Grundrissen. Zwar ist Grundri der Gartenfront in Hdz. 4694 (Abb. 114) wegen
Wurmfrafl genau im Bereich des Mittelpavillons beschédigt, doch hat Neumann
gliicklicherweise den halben Grundrifi des Mittelpavillons in Hdz. 4695 (Abb. 115)
noch einmal eingezeichnet. Deutlich erkennt man, daff die Wand nur ’gefaltet’ ist,

aber nirgends um eine weitere Ebene vor- oder zuriickspringt.

In der jiingeren Version von Hdz. 4694 (Abb. 114) sind die halben Randpilaster
an den &ufleren Enden der Riicklagen fortgelassen. Dies geht wohl auf eine
Ungenauigkeit zuriick. Auf keinen Fall stellen die halben Pilastern zwischen
Riicklagen und Mittelpavillon einen geknickten Eckpilaster dar; der Abstand der

Schaftkanten ist nach wie vor zu grof.

Wie der Grundrif§ in Hdz. 4695 (Abb. 115) zeigt, liegt die Pavillonkante genau in
der Flucht der Riicklage.

Insbesondere in SE 297+ gibt es geringe Abweichungen, die jedoch nicht einheitlich
durchgehalten sind, weshalb ich in ihnen keine architektonische Absicht, sondern

eine zeichnerische Fliichtigkeit erkennen mochte.
Vgl. Reuther a.a.O., 30.

Leon Battista Alberti, L’ Architettura [De re aedificatorial. Testo latino e traduzione
a cura di Giovanni Orlandi. Introduzione e note di Paolo Portoghesi, 2 Bde.,
Milano 1966, liber VI, cap. 12: Affictorum operum duo sunt genera: unum, quod
ita adheret parieti, ut quota sui pars interlateat et quota promineat ex pariete;
aliud, quod totis columnis ex pariete solutum exit, et porticum imitari voluisse
prae se fert. Illud ea re prominens, hoc expeditum nuncupetur. In prominentibus
erunt columnae aut rotundae aut quadrangulae. Prominere oportet rotundas ne
plus ne item munus semidiametro; quadrangulas ne plus parte sui lateris quarta, ne
minus sexta.”Die oben angefiihrte Ubersetzung ist entnommen aus: Leon Battista

Alberti, Zehn Biicher iiber die Baukunst. Ins Deutsche iibertragen, eingeleitet und
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[133]

[134]

135

[136]

[137]

138

[139)]

[140]

mit Anmerkungen und Zeichnungen versehen durch Max Theuer, Wien/Leipzig 1912
[Repr. Darmstadt 1975], S. 332.

Alberti, L’Architettura a.a.O., liber VIL, cap. 12, 127 (30): In quibusque[Doribus,
Ionibus et Corinthiis] latus, hoc est antipagmentum, fuit trabs. — Bei allen diesen
Tiiren [der Dorer, Jonier und Konrinther] war die Seite, das ist die Verkleidung, ein
Architrav.” (Ubersetzung nach: Alberti, Zehn Biicher iiber die Baukunst, a.a.O., S.
387). Die Praxis, Mezzaninfenster mit einem Architrav zu rahmen, hat eine ldngere
Tradition. 1701 wandte sie beispielsweise Schliiter an der Stadtfront des Berliner

Stadtschlosses an.

Der ornamentale Charakter der unteren Ordnung offenbart sich an den Riicklagen,
wo das Gurtgebilk vollig untektonisch gestaltet ist (Abb. 97¢). Die Mezzaninfenster
schieben sich bis in die Frieszone hinauf und werden allseits mit den Faszienbédndern
des Architravs gerahmt. Nur iiber den Bogenscheiteln werden die Faszienrahmen
durch die Schlulsteine gewissermaflen aufgestofien, so dafl sie sich in Voluten
zusammenrollen. Obwohl die untere Ordnung die obere optisch ’stiitzt’, steht
diese auf einem Sockel, der wie an der Gartenfront in Versailles (Abb. 78) aus

Quaderbéandern aufgeschichtet ist.
Reuther, S. 34 u. 36.

Wie auf einer 1731 von Wolfgang Hogler d. A. angefertigten Zeichnung (Hdz. 4686;
Abb. 109) zu erkennen ist, waren die letzten Pilaster an den hinteren Pavillons der
Ehrenhoflangsseite urspriinglich vollstéandig ausgebildet. Offensichtlich wurden wie

wirklich erst im nachhinein, ndmlich bei Errichtung der Ehrenhofriickwand verbaut.

Vgl. etwa die Eckpilaster in den Apsiden der Alten Sakristei von San Lorenzo und
der Pazzi-Kapelle (Abb. 63a) oder in den Seitenschiffkapellen des Querhauses von

San Lorenzo.

Reuther a.a.O., S. 28.

Schiitz 1986 a.a.O., S. 86. In seiner Untersuchung zur Bedeutung der Wand bei
Neumann griff Walter Jiirgen Hofmann diese Beobachtung auf. Das Motivs des
eingestellten Monopteros fiithrt er auf romische Tempel zuriick, die in Sebastiano
Serlios Architekturtraktat tiberliefert sind (Walter Jiirgen Hofmann, Architektur
und Geschichte der Architektur in der Baukunst Balthasar Neumanns, in: Thomas
Korth u. Joachim Poeschke (Hgg.), Balthasar Neumann, Miinchen 1987, S. 143-171,
hier S. 148-149. Hofmann nennt den Tempel nicht; vermutlich meint er den Tempel

in: Sebastiano Serlio, Tutte 'opere d’architettura et prospetiva..., Venetia 1619,
libro terzo, S. 63 [Abb. 63b]).

Hubala a.a.O., S. 165-166.
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141]

[142]

[143]

144]

[145]

[146]

[147]

[148]

[149]
[150]

[151]

[152]
[153]

[154]

Macht er an den Seiten so nicht.

Vgl. Richard Sedlmaier/Rudolf Pfister, Die fiirstbischofliche Residenz zu Wiirzburg,
Miinchen 1923, 2 Bde., hier Textband, S. 254-255. Bereits vor 1737 hatte
Fiirstbischof Friedrich Carl von Schénborn bei Hildebrandt ” Gedanken und Riflum
Groflen Saal angefordert (diess., S. 254).

Ralf Weingart, Zum Kolorit der Kaisersaalfresken, in: Peter O. Kriickmann (Hg.),
Der Himmel auf Erden. Tiepolo in Wiirzburg (Katalog zur Ausstellung in der
Residenz Wiirzburg vom 15. Februar — 19. Mai 1996), 2 Bde., Miinchen70-73 hier
Bd. 2, S. 70.

Weingart a.a.O., passim.

Peter Stephan, Tiepolo und die Reichsidee der Schonborn. Die Wiirzburger Residenz
als Spiegel der politischen Ikonologie im Barock, Weilenhorn 2001 (in Drucklegung),
S. 308-317.

Nach Weingart a.a.O., S. 70 hatte Neumann die Farbwerte der Stukkaturen selbst
festgelegt.

Fiir eine Urheberschaft Welschs pladieren Richard Sedlmaier u. Rudolf Pfister
a.a.0., Textband, S. 18; Fritz Arens, Maximilian von Welsch (1671-1745). Ein
Architekt der Schoénbornbischofe. Unter Verwendung eines Vortragstextes von
Wolfgang Einsingbach, Miinchen/Ziirich 1986, S. 60; Schiitz 1987 a.a.O., S. 96.
Dem Hildebrandtkreis, insbesondere Joseph Raphael Tatz, wird die Zeichnung von
Hubala/Mayer/Miilbe 1984 a.a.O., S. 39 u. S. 141-143, von Hubala 1984 a.a.O.,
S.169 sowie von Wilfried Hansmann, Balthasar Neumann. Leben und Werk, Kdéln

1986, S. 177 zugeschrieben.

Eine ausfiihrliche Analyse der Verdnderungen findet sich bei Hubala a.a.O., S.
168-170.

Schiitz 1987 a.a.O., S. 96-97.
Hansmann 1986, a.a.O., S. 177-178;.

Zu Neumanns Kenntnis der Palladianischen Architekturtheorie vgl. Hansmann 1986,
a.a.0., S. 67 u. Schiitz 1986 a.a.O., S. 121.

Schiitz 1997 a.a.O., S. 96.
Schiitz 1997 a.a.O., S. 108.

Hubala a.a.O.; S. 169.
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[155]

[156]
[157]

[158]

[159]
[160]

[161]

[162]

163

Auch an anderer Stelle unterscheidet sich die Innendekoration von der
Fassadengliederung, selbst wenn Hildebrandt — wie in der Einfahrt oder einigen
Eckpavillons — #hnliche Gliederungsmotive verwendet. In der (zweigeschossigen)
Hofkapelle, die im siidostlichen Eckpavillon untergebracht ist, sind die
Hermenpilaster zwangslaufig grofier (Abb. 41a u. Abb. 52a). Dasselbe gilt fiir die
Atlantenhermen der Einfahrt (Abb. 54). Die Hermenpilaster des Marmor- (Abb. 42
u. Abb. 55b) und des Spiegelkabinetts (Abb. 28 u. Abb. 55a) im nordwestlichen
bzw. nordéstlichen Eckpavillon fallen hingegen kleiner aus als die Pilaster an der

Fassade.
Vel. Anm. 55.
Vel. Anm. 56.

Hubala 1984 a.a.O., S. 167-168 geht von einer Autorschaft Neumanns aus.
Mit Blick auf den mittleren Gartenpavillon des Oberen Belvedere weist Schiitz
den Kaiserpavillon 1986 noch Neumann zu: "Hier spiirt man, was Neumanns
Endredaktion fiir die Residenz bedeutet: Offenbar hat er einen (nicht erhaltenen)
Hildebrandt-Entwurf mit kréftiger Hand dem Gesamtbau der Residenz eingefiigt.”
(Schiitz 1986 a.a.O., S. 52). Ein Jahr spiter vertritt der Autor die gegenteilige
Meinung: ”Hildebrandt hat den Pavillon nicht entworfen, sondern nur das letzte
Neumannprojekt iiberarbeitet und verdndert” (Schiitz 1997 a.a.O., S. 109-110).
Gemeint ist Neumanns Entwurf von 1733 (Hdz. 4692; Abb. 112).

Vel. Anm. 11.
Vgl. Anm. 27.

Schiitz 1986 a.a.O., S. 52 weist die Ehrenhoffront wegen ihres dekorativen, fiir
Neumann ganz untypisch Charakters gleichfalls Hildebrandt zu.

Zur imperialen Bauikonologie des Berliner Stadtschlosses und des Schlosses in
Pommersfelden vgl. Stephan, Tiepolo und die Reichsidee der Schénborn a.a.O., S.
225-230. Zum symbolischen Stellenwert der Fassadensédulen in Wiirzburg vgl. ders.,

S. 325-328.

Wenn Joseph Emanuel Fischer von Erlach im dritten Hofburgprojekt den
Kolonnaden des Reitschulrisalits ein Dachzelt aufsetzte (Abb. 82d), so ist dies

eigentlich ein Widerspruch in sich.
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