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Vorworte

HEIMAT AM INN
Band 26/27

Vorworte

Der Doppelband 26/27 der HEIMAT AM INN ist etwas ganz Be-
sonderes, da er sich ausschlielich dem 1978 nach Wasserburg a. Inn
eingemeindeten Stadtteil Attel widmet.

Am 16. Juli 807 wurde der Ortsname Attel erstmals urkundlich er-
withnt. In der 1200j4hrigen Geschichte, die eng mit derjenigen der
Stadt Wasserburg a. Inn verkniipft ist, wurde Attel stark vom Klos-
terleben geprigt. Dies wird durch die unterschiedlichsten Beitriige
zu dieser HEIMAT AM INN deutlich. Fiir jeden, der sich mit der
Geschichte des Wasserburger Landes beschiftigt, ist diese Heimat
am Inn ein besonders gelungenes und informatives Werk.,

Ich bedanke mich an dieser Stelle recht herzlich beim Autorenteam,
Heimatverein, Stadtarchiv und Stidtischen Museum, die wieder eng
zusammengewirkt haben, um das Atteler Jubildumsjahr mit ihren
Beitriigen zur Geschichte zu bereichern.

Michael Kolbl

1. Biirgermeister der Stadt Wasserburg a. Inn



Vorworte

HEIMAT AM INN
Band 26/27

Vorworte

Wenige Monate nach dem Band 24/25 der HEIMAT AM INN kénnen
wir mit dem Band 26/27 ein Buch vorlegen, das, dem Anlass ange-
messen, zugleich die Funktion einer Festschrift fiir das anstehende Ju-
bildum des Klosters Attel iibernchmen kann.

Wir konnen in diesem Jahr die zwolfhundertste Wiederkehr der erst-
maligen Nennung der Michaelszelle in Attel feiern. Dabei belegt die
urkundliche Erwihnung eines Ortes in aller Regel nicht das Griin-
dungsdatum, sondern setzt seine Existenz voraus. Wenn wir also
heuer an das Jahr 807 erinnern, sollte nicht vergessen werden, dass
dieses Datum nur etwa 100 Jahre spiiter liegt, als die Martyrien der
Heiligen Marinus, Anianus und Emmeram in Wilparting und Klein-
helfendorf datiert werden und nur etwa 80 Jahre nach der Errichtung
einer neuen Bistumsorganisation in Bayern durch Bonifatius und fast
zeitgleich mit den Klostergriindungen der Agilolfinger. Wenn wir uns
damit in der Zeit der Christianisierung unserer Gegend bewegen, er-
scheint es angebracht, das Entstehen, Wachsen und Erloschen der re-
gional bedeutsamen, klosterlichen Gemeinschaft in Attel, aber auch
die Ausgestaltung der Klosterkirche, die fortwihrende Bedrohung der
Klosteranlage durch den Inn, der schlieBlich auch die zum Kloster ge-
horige Wallfahrtskirche zum Opfer fiel, darzustellen. Ergiinzt werden
die in diesem Sammelband zusammengefassten Abhandlungen durch
mehrere Vortrige zum Thema, die, iiber das ganze Jahr verteilt, wei-
tere Aspekte des Klosterlebens und der wirtschaftlichen Bedeutung
des Klosters fiir die ganze Umgebung vermitteln wollen.

Allen Autoren und Mitwirkenden, die dazu beitragen, dass das Vor-
haben verwirklicht werden konnte, nicht zuletzt auch der Stiftung Attl
und dem Caritas- Verband fiir die freundliche Unterstiitzung, sei dafiir
gedankt, dass der Heimatverein Wasserburg auf diese Weise einem
der dltesten Orte im Stadtgebiet — auf jeden Fall dem iltesten nach-
weisbaren — ein bescheidenes Denkmal setzen kann.

Dr. Martin Geiger

1. Vorsitzender des Heimatvereins



Vorworte

HEIMAT AM INN
Band 26/27

Vorworte

Die vorliegende Ausgabe der HEIMAT AM INN zur Geschichte
Attels ist Geschichte, Dokumentation und Information zugleich.

In diesem Buch wird die Kultur zuriick bis zur Ersterwihnung von
Attel im Jahre 807, also iiber 1000 Jahre vor der Griindung der Stif-
tung Attl im Jahre 1873 durch die Barmherzigen Briider, lebendig
vermittelt.

Dass dieses Heimatbuch im Zuge der Vorbereitungen fiir die 1200-
Jahr-Feier von Attel in Angriff genommen und nach einer verhilt-
nismifig kurzen Zeit des Planens und Schaffens — etwa zwei Jahre
— abgeschlossen werden konnte, ist dem Heimatverein Wasserburg
am Inn und den Autoren zu verdanken.

Es ist mein besonderer Wunsch, dass moglichst viele Betreute, El-
tern, Angehdrige und Betreuer, Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter
dieses Buch mit Freude zur Hand nehmen und darin mehr iiber die
Geschichte des ehemaligen Benediktinerklosters Attel und damit
auch iiber die Grundfesten der Stiftung Attl erfahren.

Wolfgang Slatosch
Vorstandsvorsitzender der Stiftung Attl



Vorworte

HEIMAT AM INN
Band 26/27

Vorworte

Die Pfarrgemeinde St. Michael mit der ehemaligen Klosterkirche
erhielt erst mit der Sdkularisation den Rang einer selbststindigen
Pfarrei. Als solche kann sie also nicht ein 1200jihriges Jubilium
feiern. Die Klosterkirche war aber seit jeher zugleich Pfarrkirche;
zudem wurde die Pfarrseelsorge vom Kloster geleistet. Uber das
Kloster Attel und das alte Patrozinium St. Michael ist die heutige
Pfarrgemeinde tiber die 1200 Jahre verbunden mit der St. Michaels-
zelle, die 807 schon erwihnt wird. Auch soll die St. Michaelszelle
das Baptisterium - also der Taufort - fiir die Umgebung gewesen
sein. So hat der christliche Glaube hier tiefe Wurzeln iiber 1200 Jah-
re zurlick. Ob das immer glaubensstarke Zeiten waren quer durch
die Jahrhunderte? Sicherlich waren es Zeiten voll Freud und Leid,
Friedenszeiten und Kriegszeiten, Aufbau und Niedergang. Das
1200jéhrige Jubildum konnte uns wieder mit dieser Geschichte, die
auch eine Glaubensgeschichte war, in Kontakt bringen, sodass wir
Mut bekommen, in Gottes Namen den heutigen Anforderungen ge-
recht zu werden. Das sind wir auch dem Patron unseres Ortes schul-
dig, der in seinem Namen an uns die Frage herantriigt: , Wie haltet
ihr es mit Gott?** Es wird gesagt, dass wir heute selbst in einem ge-
waltigen Umbruch leben, der alles erfasst, auch den Glaubensbe-
reich. Die Auswirkungen der S#kularisation von 1803 sind immer
noch zu spiiren. Die des heutigen Umbruchs werden auch nicht heu-
te oder morgen schon bewiltigt sein. Auch dazu ist ein langer Atem
und eine tiefe Verwurzelung nétig. Als derzeitiger Pfarrseelsorger
wiinsche ich uns Glaubenskraft, Begeisterung und Kreativitit, da-
mit wir lebendig weitergeben, was uns bisher getragen hat. Ich dan-
ke allen, die das Anliegen, die mindestens 1200jihrige Geschichte
Attels nicht zu iibergehen, aufgegriffen haben. Besonderer Dank
gilt der Stadt Wasserburg und dem Heimatverein, der diesem Anlie-
gen diesen Band der HEIMAT AM INN gewidmet hat.

P. Karl Wagner CssR

Pfarradministrator
Pfarrei St. Michael Attel
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Dieser Text wurde von Ferdinand Steffan in Auftrag gegeben und ist
entstanden in der gewohnten freundschaftlichen Absprache und
Hilfe zwischen uns. Er will zu dem friiheren Artikel von Alfred Kai-
ser zum gleichen Thema im Band 13 von 'Heimat am Inn' von 1993
(S.89-140) nicht in Konkurrenz gelesen werden, sondern als not-
wendige Ergdnzung. Unbeschadet der Tatsache, dass der Autor mit
einigen der dort so sicher geduflerten Ansichten nicht iiberein-
stimmt. In einem Punkt allerdings gab der Artikel Kaisers mit den
Anstof3 zum eigenen Text: der Autor empfindet die dort zu Anfang
formulierte Selbstabgrenzung Kaisers: ,,Es geht” (mir) ,dabei
nicht um die bei Kunsthistorikern SO BELIEBTEN Fragen ... nach
der Form und Farbe eines Kunstwerks.“ als in der Sache defizitdr
und im Ton unakzeptabel verdchtlich. Man kann den hier vorgeleg-
ten Text also auch als den Versuch lesen zu zeigen, was kunsthisto-
rische Ikonographie und das genaue Hinschauen auf Form und
Farbe gerade zum inhaltlichen Verstindnis religioser Kunst beitra-
gen konnen.

Fiir weiterfiihrende Hinweise zu einzelnen Teilaspekten des Themas

dankt der Autor Rolf De Kegel (Kloster Engelberg, CH) und Mi-
chael Schmid (Kunstreferat der Erzdiozese Miinchen).
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Was wir heute als gemalte Ausstattung vorfinden, wenn wir die ehe-
malige Klosterkirche St. Michael betreten, stammt, stellt man die
ganze lange Geschichte des Klosters in Rechnung, aus einem recht
schmalen ,,Zeitfenster”: den Jahren zwischen 1710 und 1792 - noch
nicht einmal ein ganzes Jahrhundert.

Man kann den Vergleichsaspekt aber auch wechseln und kommt
dann zu einem ganz anderen Ergebnis: wihrend die Innenausstat-
tung zeitlich und rdumlich naher Klosterkirchen wie Weyarn, Rott,
Au am Inn sich als weitgehend geschlossenes Ganzes vom Entste-
hungszeitpunkt her bis heute erhalten hat, ist in Attel zu besichtigen,
wie sich theologisches und kiinstlerisches ,,decorum® im Laufe des
18. Jh. verédndert haben, so dass sich uns der heutige Bestand an
Malerei als Ergebnis eines Wandels im ,,Geschmack* und damit als
eine Art ,,work in progress® prisentiert.

Aufzugeben ist von daher wohl zuerst einmal die - im Grundsatz ja
durchaus sinnvolle - Frage nach einem theologischen und/oder Ge-
samtkonzept dieser gemalten Innenausstattung. Und dies aus meh-
reren Griinden.

Die Ordensstruktur

Im Unterschied zu allen spiiteren Orden haben die Benediktiner nie
eine straffe Zentralorganisation innerhalb des Ordens ausgebildet.
Jedes Kloster ist eine selbstéindige Gemeinschaft und implizit damit
auch jeder Abt eigenstindig und keinem Ordensgeneral in Rom
oder einer &dhnlichen Institution unterstellt. Da diese zentrale Orga-
nisations- und Herrschaftsstruktur fehlte, ist auch nie eine Art or-
densinternes obligatorisches Programm entstanden, wie eine Bene-
diktinerkirche auszustatten sei. Jeder Abt war, in Absprache mit sei-
nem Konvent oder in eigener Entscheidung, Herr im eigenen Haus
und an keine Traditionsvorgaben gebunden. Davon ganz unabhén-
gig gehorte es zum theologischen decorum, dass in einer Kloster-
kirche des Ordensgriinders, also Benedikts von Nursia, gedacht
wurde - sei es in den Deckenfresken oder an einem Seitenaltar, wie
auch hier in Attel am zweiten linken.

Die zeitlichen ,,Spriinge*

Die Gemilde, die wir heute als Ensemble wahrnehmen, sind aus
mindestens drei Zeitriumen des 18. Jahrhunderts: dem Anfang, dem
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Ende des ersten Drittels und dem Ende. Dass sich darin kaum ein
,,Gesamtkonzept abspiegeln kann, liegt vor Augen: zu deutlich
sind die stilistischen und wirkungs-isthetischen Unterschiede zwi-
schen den einzelnen Malern. Und soweit es ein inhaltlich-theologi-
sches Gesamtkonzept betrifft, widren wir mangels irgendwelcher
Quellenbelege auf schiere Spekulation angewiesen. Es gibt einzel-
ne thematische Schwerpunkte: Maria; Reue und BuBe; Widerstand
gegen die Verlockungen der Welt - aber keiner beherrscht alle ande-
ren.

Plausibel erscheinen in diesem Zusammenhang einige Einzeliiber-
legungen:

- dass Abt Cajetan Scheuerl, wenn er schon den Bauplan der neuen
Kirche selbst entworfen hat, dabei nicht stehengeblieben ist, son-
dern auch festgelegt hat, wie die Ausstattung thematisch auszuse-
hen habe;

- dass bestimmte Altartitel der aiten Kirche einerseits aus Respekt
gegeniiber der Tradition, andererseits im Rahmen der Funktion
als Pfarrkirche fiir die L.andbevoélkerung auch in der neuen Kirche
beibehalten wurden. Wobei man gleich hinzufligen muss, dass es
andererseits auch zahlreiche Beispiele dafiir gibt, wie schnell ein
Heiliger seinen bisherigen Altar verlieren konnte, weil aktuelle
,Notwendigkeiten* dies ,.,erforderten”. In Attel selbst ist irgend-
wann der Hauptaltar vom alleinigen Ursprungspatron Michael
auf eine Kombination Michael & Maria umgewidmet worden,
ohne dass wir wiissten, wann.

Was also bleibt an obligatorischer Thematik, die auch Abt Scheuerl
verwirklichen musste, als er sein erstes Ausstattungsprogramm ent-
warf ?

Hauptaltar: Bezug zum Kirchenpatron: noch Michael allein oder
schon Maria mit Michael.

Seitenaltar: Kreuzaltar: eine altehrwiirdige Tradition aus dem Mit-
telalter fortfiihrend.

Seitenaltar: BuB-Bezug, in Eingangsnihe, fiir den sich seiner Siin-
den bewussten Gliubigen, der die Kirche betritt (in Attel Streichers
biiBende Maria Magdalena).
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Seitenaltar: ,,Nothelfer*“-Heilige/-r fiir die grundsétzlichen mensch-
lichen und/oder bauerlichen Lebensprobleme: Seuchen und andere
Krankheiten,Brand,Schutz von Vieh und Ernte u.a. Da Attel AUCH
Pfarrkirche war, gibt es deshalb hier den Sebastians- und den Flo-
rians-Altar; in manchen Nur-Klosterkirchen (z.B. Au am Inn) feh-
len diese ,,Volksheiligen®.

Der Wandel in den Konzepten religioser Bildwirksamkeit

Das Konzil von Trient hatte die Niitzlichkeit der Heiligen-Vereh-
rung fiir den Gewinn des eigenen Heils gerade unter dem Gesichts-
punkt ihrer Beistandsfunktion (,,inter-cessio*) anerkannt, gegen alle
reformatorische Kritik der ,sola gratia“-Argumentation. Die am
Thron Gottes priasente anima des Heiligen tritt mit ihrer Fiirbitte
zwischen den ziirnenden Gott und den Siinder - dies meint der Be-
griff ,,intercessio®. Fiir den Siinder auf Erden war der Heilige also
Ansprechpartner, um diese ,,intercessio” zu erlangen, und zugleich
leuchtendes Vorbild fiir die vollstindige ,,imitatio Christi“, die
Nachfolge, die ihm im eigenen Leben eben aufgrund seiner Siinden-
Verfallenheit nicht gelingen konnte (Erbsiinde) und wollte (eigene
Siinden).

In den ersten zwei Dritteln des 17. Jahrhunderts wurden daher die
konkreten Martyrien als Bildthemen favorisiert: der um des Glau-
benswillen erlittene und bewusst auf sich genommene Tod durch
Menschenhand vollzog nach, was Christus in Passion und Kreuzes-
tod fiir die siindigen Menschen getan hatte.

Um die GroBe der ertragenen Qual und des schlieBlichen Selbst-
opfers im Tod anschaulich zu machen, durfte der Realismus der
Szenen krass sein. Als besonders wirkungsvolles Beispiel kann San
Stefano Rotondo in Rom gelten: dort lieBen die Jesuiten einen Zyk-
Ius von iiber 30 Martyrien malen, die an Brutalitit und Folter-
Gridueln kaum noch iiberbietbar sind. Aus den Quellen wissen wir,
dass der Wirkungserfolg enorm war: immer wieder brachen Kir-
chenbesucher angesichts der Martyriumsqualen in Trénen aus, fie-
len auf die Knie und bekannten 6ffentlich ihre Siinden. Der kathar-
tische Effekt der Bilder bestitigte den zugrundeliegenden Wir-
kungsplan.

Womit man jedoch bei dieser Planung nicht gerechnet hatte, war der
»Zahn der Zeit und die Inflationierung des angewandten Mittels.
Da diese extremen Darstellungen von Qual und Tod schlielich in
den meisten Kirchen gegenwirtig und den Glaubigen stindig vor
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Augen waren, setzte ein Gewdhnungsprozess in der Wahrnehmung
ein, der den heilsamen Schrecken, das Angeriihrt-, ja Aufgewiihlt-
sein, die Uberwiltigung als Antwort des Gldubigen erst gar nicht
entstehen lieB3.

Dies blieb denen, die sich mit der bestmoglichen Wirkung religic-
ser Bilder befassten: Theologen wie Malern, nicht verborgen und so
dndert sich im dritten Drittel des 17. Jahrhunderts das ,,theologische
decorum® mihlich, aber konsequent. In den Mittelpunkt riickt jetzt
der zweite Aspekt des Mirtyrerstatus: die Aufnahme nach dem Tod
in den Himmel als géttliches Wirken - auch hier in Parallele zu Je-
sus und damit als ,,imitatio Christi.

Geht man auf das allererste Martyrium zuriick: Stephanus, so riickt
statt der Steinigung die Vision in den Mittelpunkt, in der sich sein
,unmittelbar-zu-Gott-sein® ausdriickt.

Beim Mirtyrer werden nun also nicht mehr Qual und tddliches
Selbstopfer im Bild gezeigt, sondern die gottliche Bestitigung die-
ses besonderen Menschen und seiner Lebensentscheidung: nach ei-
nem Leben ohne Siinde ist er des Fegefeuers nicht bediirftig; ihm
wird gleich die Nihe Gottes zuteil - und insofern steht er dem be-
reuenden Siinder auf Erden als Fiirsprech bereit.

Diese Umakzentuierung der Heiligenverehrung hatte auBerdem den
pragmatischen Nutzen, dass damit die Verehrung der ,,neuen‘ Heili-
gen erleichtert wurde, die gar kein traditionelles Martyrium aufzu-
weisen hatten (z.B. Ignatius von Loyola, Aloysius Gonzaga, Rosa
von Lima, Carlo Borromeo, Filippo Neri, Theresa von Avila).

In dieser verdnderten Phase des ,,theologischen decorum® von Miir-
tyrer-/Heiligen-Bildern sind wir, wenn Scheuerl um 1700 die Klos-
terkirche neu baut und ausstattet. Woher kennt er den theologischen,
wirkungs-iisthetischen Diskussionsstand? Die skizzierten Uberle-
gungen zur Mirtyrer-/Heiligen-Darstellung werden vor allem von
den Jesuiten entwickelt und verbreitet: was die Jesuiten-Professoren
lehren, tragen ihre Schiiler als Abte, Priore, Priester ins Land.
Scheuerl kommt aus Freising, von wo es weder zu den Jesuiten an
der Universitit Ingolstadt noch zur bairischen Jesuitenzentrale im
Kloster bei St. Michael in Miinchen weit war. Wer als Benediktiner
in Altbaiern Theologie studierte, tat dies bei den Jesuiten.

Die Vorstellung der Jesuiten unterschied sich von der, die in einem
anderen geistlichen Umfeld entstanden war, z.B. in der Nachfolge
von Cardinal Carlo Borromeo und dem Ordensgriinder der Ora-
torianer, Filippo Neri, darin, dass sie am Aspekt des Beeindrucken-
Wollens festhielt. Sei es durch Gestik und Mimik, sei es durch Ein-
zelheiten des Bildinhalts (Strahlenglanz, Farbigkeit der Gewiinder,
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Blumen und Ahnliches). Letztlich sollte der theologische Gehalt
auch fiir einen schlichteren Charakter allein schon an der dufleren
Erscheinung ablesbar sein. Mit dieser didaktischen Konzeption
standen die Jesuiten in gewissem Gegensatz zu der Anschauung,
Frommigkeit/Heiligkeit sei etwas derart Inner-Menschliches, dass
sie ehrlicherweise gar nicht nach aufien gezeigt werden konne,
schon gar nicht in , typifizierter Gestik/Mimik. Wenn eine Figur
als ganz auf sich zuriickgenommen dargestellt sei, wiirde der Be-
trachter noch am ehesten sich anteilnehmend dem n#hern konnen,
was einen ganz normalen Menschen ,,innen zu dem macht, was die
Kirche ,heilig*” nennt.

Wie SOLCHE Heilige aussehen, hatte um 1600 Caravaggio z.B. in
seinem ,,Marientod” gezeigt; aber selbst seine Oratorianer-Auftrag-
geber hatten das Bild nicht verstanden und es schnell durch eine
konventionelle Arbeit ersetzt. So hat sich diese, wenn man so will
nicht-inszenierte, humane Art der Heiligen-Darstellung im Barock
nicht als ,,theologisches decorum* durchgesetzt.

Das Bild als Inszenierung und die Regeln des Bilder-,,Lesens*

Mit die wichtigste gedankliche Grundlage, die den Barock zum ei-
genstindigen Stil nach Gotik und Renaissance macht, ist die Uber-
zeugung, dass ein Kunstwerk nicht ,,per se®, fiir und in sich einfach
da sei, sondern dass es adressatenbezogen, d.h. auf Wirkung beim
Betrachter angelegt sein miisse. Der Wert eines Kunstwerks bemisst
sich dann logischerweise zumindest auch an seiner Wirkung. Jedes
barocke Kunstwerk ist insofern auf seinen Betrachter hin INSZE-
NIERT. Seit dem Konzil von Trient (1543-53) ist es auch verbind-
liche katholische Doktrin, dass Kunstwerke religiosen Inhalts
groftmogliche religiose Wirkung haben sollen. Der in der damali-
gen kunsttheoretischen Diskussion gingige Begriff fiir die ange-
strebte Wirkung heiBt erstaunlicherweise ,,persuasio®, Uberredung.
Da Kunstwerke naturbedingt aber gar nicht unmittelbar mit Worten
arbeiten kdnnen (wie Biicher), sondern mit Sinneswahrnehmungen
beim Betrachter und deren Verarbeitung in Verstand und Gefiihl,
miissen wir im Deutschen wohl Behelfs-Worter benutzen, die - je
nach Zusammenhang - von ,,zum Nachdenken/-erleben anregen®
bis zu ,,iiberwiltigen* reichen konnen.

Damit das funktioniert, muss der Gefiihlshaushalt im Bild und beim
Betrachter moglichst gleich sein - dann ,,springt der Funke* im Akt
des Betrachtens iiber. Der Betrachter muss also z.B. die Gesten, die
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Mimik, die Korperhaltung (habitus) wiedererkennen, die er im Bild
gezeigt bekommt. Damit dies gewdahrleistet ist, wird ,.ein fiir alle
mal“ festgelegt, welche Geste was bedeutet! Ein Gebet im Knien ist
hoherrangig als eines im Stehen; schlaff herabhidngende Arme und
Hénde zeigen Verzweiflung (John Bulwer: CHIROLOGIA,1644);
nach oben gedrehte Augipfel, halb verdeckte Pupillen und ein ge-
offneter Mund definieren mimisch einen Sterbenden.

Besonders intensiv durchgesetzt hat sich der ,,himmelnde* Blick als
Ausdruck frommer Hinwendung zu Gott (allein in Attel findet ihn
der Besucher 16-mal!); daneben auch der ,,Oranten®-gestus. Er defi-
niert die Figur nicht nur als betend, sondern zeigt in der Parallelitit
der ausgebreiteten Arme mit denen des Gekreuzigten die Nachfol-
ge, ja die ,,imitatio™ Christi.

Der offene Himmel - mehrfach auch in Attel

Das Historienbild mit religiosem Thema zeigte dem katholischen
Christen im Innenraum einer Kirche auf Altarblittern und Decken-
fresken, dass fiir Christen friiherer Zeiten schon auf Erden fiir einen
Augenblick der Himmel offen gewesen war und dass sie im visio-
ndren Schauen Anteil hatten an dem, was allen fiir die ,,Zeit* nach
dem Endgericht verheiBen ist. Vor/unter einem Bild solcher ,,Him-
melsoffnung™ stehend, konnte der Glaubige die Hoffnung auf die
eigene kiinftige Teilhabe an diesem ,,neuen Jerusalem* immer wie-
der gestirkt erleben.'

Der Text, der allen Bildern mit ,,offenem Himmel* vorausgeht und
rechtfertigend zugrunde liegt, steht in der Apostelgeschichte 7, Vers
55/56. Stephanus, vor dem Jerusalemer Synedrion der Gottesliste-
rung angeklagt, hat eine lange Verteidigungsrede gehalten. Unmit-
telbar nach ihrem Ende verkiindet er dem Gericht, was ihm gerade
geschieht: ,,Siehe, ich sehe DEN HIMMEL OFFEN, und des Men-
schen Sohn zur Rechten Gottes stehen. Sie schrieen aber laut, hiel-
ten sich die Ohren zu, stiirmten alle zusammen auf ihn ein, stieBen
ihn zur Stadt hinaus und steinigten ihn.*

Stephanus Vision verbildlicht eine christologische Aussage: indem
sie den vor kurzem erst gekreuzigten Jesus als den Christus, zur
Rechten Gottes stehend, beschreibt, behauptet sie ihn als den retten-
den Messias, den das Alte Testament verheiB3en hat. Diese, aus tra-

' Zu diesem Thema siche: HENNING, ANDREAS: Vision und Text - Bildliche Insze-
nierung der Gestik um 1600; 1997, 201-32
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ditioneller jiidischer Sicht Gott ldsternde Behauptung fiihrt konse-
quenterweise zur Tétung Stephanus.

Inhaltlich hat das, was Stephanus beschreibt, nicht mit ihm selbst zu
tun - er ist als eine Art Sprecher involviert, der in Worte fasst, WAS
IST, was die anderen aber nicht ,,sehen®.

Diese Konfrontation mit jiidisch-theologischem Denken wird obso-
let, sobald das Christentum den jiidischen Kulturkreis verlédsst. Der
neue Konflikt innerhalb des Rémischen Imperiums ist letztlich kein
theologischer, sondern ein reichspolitischer. Ob die Christen einen
Jesus fiir den Sohn ihres Gottes hielten, war uninteressant; wichtig
war, dass sie den Kaiserkult mitmachten und dadurch die Einheit
des Imperiums sichern halfen.

Alle Christen, die jetzt getttet werden und den Mirtyrerstatus zuge-
sprochen bekommen, haben nicht Jesu Gottessohnschaft propagiert,
sondern sich als Einzelpersonen fiir einen kompromisslosen Mono-
theismus (kein Kaiserkult) und/oder fiir die Tugend und gegen die
Siinde (z.B. Verteidigung der eigenen Jungfriulichkeit) entschie-
den. Sie verkiinden nicht bestimmte theologische Gedanken, sie
verweigern eingefordertes Verhalten! Eine Vision ist nicht die UR-
SACHE ihres Martyriums wie bei Stephanus; jetzt wird die Vision
im Augenblick des Todes zur ANTWORT Gottes auf ihre Lebens-
entscheidung, die im Martyrium ihre Vollendung findet.

Die Vision des ,,offenen Himmels“ wurde ihnen - so sah es die
Uberlieferung - meist unmittelbar vor ihrem Tode zu teil, sie besti-
tigte ihr bisheriges Verhalten und sicherte ihnen das Paradies zu. Im
Unterschied zu Stephanus verkiinden die Mértyrer ihre Vision nicht
an alle Anwesenden.

DIESE, gegeniiber dem Ur-Martyrium des Stephanus inhaltlich
stark gednderte Bedeutung der Vision des ,,offenen Himmels* bleibt
durch die Jahrhunderte unverindert erhalten und bekommt gerade
seit dem Ende des 17. Jahrhunderts neue Aktualitit aufgrund des
beschriebenen Umschwungs in der Strategie, katholische Christen
in ihren Frommigkeitsanstrengungen effektiv zu unterstiitzen.

Die wortlose Botschaft eines Mirtyrer-Bildes
Franz Streichers ,,Katharina von Alexandria“,1792

Seit den friihesten Darstellungen des Ur-Martyriums des Hl. Stepha-
nus wird im Bild als GLEICH-ZEITIG gezeigt, was im Text NACH-
EINANDER geschieht: die Vision des Heiligen und seine Tétung
als Folge der ,,Listerung®. Auch bei allen folgenden Mirtyrern, de-
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Abb. 1 Franz Streicher: Katharina von Alexandria (Klosterkirche Attel)
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ren Hinrichtung die Folge ganz anderer ,,Vergehen® ist (Verweige-
rung des Kaiserkults, Verteidigung der Jungfriulichkeit etc.), blie-
ben beide Elemente: Vision und Tod, im Bild erhalten und bestimm-
ten zusammen seine Aussage. Um ein ,,stummes* Bild fiir den Be-
trachter ,,reden” zu machen, wurde neben der traditionellen Ding-
und Farb-Symbolik ein eigenes ,,Zeichen“-System fiir die lebendi-
gen Figuren entwickelt, in dem drei eigenstiindige, aber auf die ge-
meinsame Wirkung hin zusammenarbeitende Bereiche unterschie-
den wurden: dic Haltung des gesamten Korpers (habitus), Haltung
und Bewegung von Armen, Hinden, Kopf (gestus) und der Aus-
druck des Gesichts (vultus). Das todeswiirdige ,,Verbrechen* und
die Hinrichtung Katharinas. Streicher zeigt Katharina in der Bild-
mitte. Sie kniet nicht, wie meist dargestellt, in Erwartung des todli-
chen Schwertstreichs, sondern sitzt (ohne dass der Betrachter er-
fahrt, worauf: das wallende Gewand der Heiligen verhiillt alles).
Den rechten Fuf} hat sie weit nach vorn gestreckt, der Linke bleibt
unter dem Gewand verborgen, miisste aber, so wie das Gewand in
Falten fillt, irgendwie nach hinten abgewinkelt sein; die linke Hand
liegt locker auf dem Oberschenkel. Bei dieser Korperhaltung muss
Katharina sich anlehnen und leicht in Riickenlage sitzen. Insgesamt:
kein habitus voller Angst, Anspannung, Todesgefahr, sondern einer,
der Ruhe und Gelassenheit anzeigt. Katharina sitzt dem Betrachter
nicht voll frontal gegeniiber, sondern
leicht nach links gewendet: dies und
ihre Gesamthaltung zeigen, dass sie
nicht mit dem Scharfrichter hinter ihr,
sondern mit dem alten Mann im blauen
Mantel auf der linken Seite eine Grup-
pe bildet. Theologisch bedeutet dies,
dass nicht die Hinrichtung, sondern die
Verweigerung des heidnischen Kultes,
also die Glaubensfestigkeit der Heili-
gen im Mittelpunkt stehen. Streicher
spannt die Lichtgestalt Katharinas ein
zwischen zwei dunkle ,,Randstreifen®:
rechts im Hintergrund das finstere hoh-
lenartige Innere eines uneindeutigen
Gebiudes, das sich auf unterschiedli-
che Aspekte der Heiligenlegende be-
ziehen lidsst (Kaiserpalast?, Kerker?),
links das fast vollig verschattete, dun-
kel-drohende Diana-Monument. Das Abb.2 Diana-Detail aus Abb. 1
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Schwarz von beidem symbolisiert nicht nur den von dort her kom-
menden Tod Katharinas, sondern zugleich auch die geistig-religio-
se Lage des Heidentums, das in der Finsternis des falschen Glau-
bens gefangen ist. Auch Diana ist sitzend dargestellt; der Kopf der
Statue ist Katharina zugewandt: eine bewusste Parallelfithrung. Der
lorbeerbekrinzte Philosoph mit Buch unter dem Arm hat ebenfalls
seinen Kopf Katharina zugewandt - sie aber erwidert keinen der
beiden Blicke; sie wendet den Kopf ab und blickt ,,himmelnd* nach
oben. In der Gegen-Haltung des Kopfes und der Abwendung des
Blicks, in gestus und vultus also, demonstriert Katahrina ihre Ab-
lehnung des heidnischen Dianakultes, die zu ihrer Totung fiihrt. Das
zweite in diesen Zusammenhang gehorende Zeichen gibt die Hand.
Auf den weitausholenden Weisegestus des philosophus laureatus
mit ausgestrecktem Zeigefinger (Streicher zeigt die ganze Hand in
hellem Licht) auf Diana hin antwortet Katharina mit der Ableh-
nungsgeste ihrer rechten Hand, die Finger leicht gespreizt. Kopf-
haltung, Blick zam Himmel und Handgeste zusammen fiihren dem
Betrachter die Glaubensfestigkeit Katharinas anschaulich vor Au-
gen. An Katharinas habitus und gestus kann man gut ablesen, wie
einflussreich und lange fortwirkend ein einmal definiertes Bedeu-
tungskonzept gewesen ist. Leonardo da Vinci hatte in seinen theo-
retischen Uberlegungen beschrieben, wie ein besiegter Kampfer
aussehen sollte:

- er liegt auf dem Riicken am Boden,

- ein Bein lang ausgestreckt, das andere angewinkelt und aufge-
stellt,

- er stiitzt sich auf einen angewinkelten Arm,

- den anderen streckt er abwehrend mit erhobener Hand dem Feind
entgegen, der ihm den Todesstofl versetzen wird,

- den Kopf hat er, so weit ihm noch moglich, erhoben.

Schon friih wurde dieses Haltungs-Konzept, fiir das Leonardo sich
an antiken Skulpturen orientiert hatte, auch fiir religivse Szenen be-
nutzt, z.B. fiir den gesteinigten Stephanus, und aufgrund von dessen
Vorbildfunktion fiir alle anderen Mértyrer-Darstellungen weit ver-
breitet. Auch bei Streicher ist es sichtbar (wenn man es einmal ken-
nengelernt hat). Er hat es allerdings um 90° aus dem Liegen ins Sit-
zen gedreht: Katharinas Korper wird in langer Schriglage gezeigt,
das eine Bein lang ausgestreckt; das unsichtbare Bein muss nach
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hinten abgewinkelt sein, die abwehrende Hand ist erhoben, der
Kopf nach oben gewendet! Nur die Aufstiitzfunktion des zweiten
Armes entfillt notwendigerweise beim Sitzen. Insgesamt ldsst sich
vielleicht aus dieser Leonardo-Tradition die auf uns heute etwas un-
natiirlich/gekiinstelt wirkende Haltung Katharinas erkléren.

Das Martyrium als Folge von Katharinas Abwehr des heidnischen
Kults wird reprisentiert durch den Scharfrichter, den Streicher, einer
bewihrten Tradition folgend, in dem Augenblick vorfiihrt, als er das
Schwert fiir den Todesstreich aus der Scheide zieht. So hat ihn z.B.
auch schon Lucas Cranach d. Altere 1506 auf der Mitteltafel seines
Katharinenaltars (GAM, Dresden) dargestellt.

Hinter ihr stehend blickt er auf sein sitzendes Opfer herab. Katha-
rinas Abwendung des Kopfes ist gleichzeitig ein Hinwenden zu
ihm. Und in der Bild-FLACHE (nicht im imaginierten Bild-RAUM,
in dem er HINTER ihr steht!) begegnet ihr Blick nach oben seinem
zu ihr hinunter: der Tod als Folge ihrer Glaubensstandfestigkeit ist
ihr bewusst, sie ,,blickt ihm ins Auge®. Der Gesamtausdruck ihres
Gesichts zeigt, dass sie ihn in frommer Ergebenheit annimmt. In
dieser inneren Haltung, die sich im duferen Ausdruck zeigt, wird
sie zum Vorbild fiir den Betrachter des Bildes.

Die Vision

Was bei Stephanus erklidrtermaflen unmittelbare Schau Gottes war
(s. Lukas-Text), wird bei spéteren Martyrern/Heiligen zur himmli-
schen Bestitigung ihres Mértyrertums und zur Ankiindigung ihrer
unmittelbaren Aufnahme in die Schar der Seligen um Gottes Thron.
Bei Streicher reprisentiert diesen theologischen Inhalt der Engelsput-
to, der von oben herabschwebt und die traditionellen Ding-Symbo-
le herbeitrdgt: Lobeerkranz und Palmzweig als Sieges- und Ruh-
meszeichen fiir die Tugendheldin. Katharinas Blick nach oben trifft
den des Engels und ist damit Antwort auf den sich fiir sie 6ffnenden
Himmel, der sie in ihrer Entscheidung fiir Gott bestétigt und an-
nimmt. Und die Geste ihrer Rechten ist neben der Ablehnung Di-
anas auch und gleichzeitig Zeige-Geste nach oben auf diese ,,Vi-
sion*, gilt also dem Betrachter! Streicher hat in seiner Katharina ein
eindringliches Beispiel fiir den hoch geschitzten typus des ,,affetto
misto® geschaffen: in vultus und gestus, in Gesichtsausdruck und
Gebiirden, driicken sich gleichzeitig mehrere und unterschiedliche
emotionale und theologische Inhalte aus. Die Kunst des Malers war
es, diese ,,Mischung* bestméglich hinzukriegen, der Gewinn des Be-
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trachters lag darin, alles richtig zu entziffern und sich davon anriih-
ren zu lassen.

Eigene ,,Invention‘ und Zitat

Wollen wir uns der Malerei dieser Zeit verstehend nihern, gilt es
auch, von einer Vorstellung vom Selbstverstéindnis des Kiinstlers Ab-
schied zu nehmen, die uns Heutigen selbstverstindlich geworden
ist: der des aus freier Intention und ,,von der Muse inspiriert“ immer
Neues schaffenden, quasi schopferischen Malers. Bevor dieses
,»Original-Genie* in der zweiten Hilfte des 18. Jh. erfunden wird,
héngt kiinstlerische Qualitit nicht allein von der Fihigkeit zur ei-
genstidndigen ,,inventio® ab; daneben spielt auch die Kenntnis gro-
Ber Vorgéinger und ihrer Werke eine wichtige Rolle. Ihnen kann man
Reverenz erweisen, indem man sie in den eigenen Bildern zitiert
oder ein Werk gleich als Ganzes kopiert. AuBerdem dokumentiert
man auf diese Weise das eigene WISSEN und benutzt gleichzeitig
eine Bilderfindung, deren Qualitiit aufgrund des Ruhmes des Erfin-
ders UNSTRITTIG, ja unantastbar ist. So ist es weder ,,geistiger
Diebstahl“, Plagiat noch eine Schande, ja auch nicht unbedingt ein
Zeichen mangelnden cigenen Einfallsreichtums, wenn man sich aus
dem vorhandenen Vorrat von Bildideen fiir das eigene Schaffen be-
dient. Auch in Attel gibt es dafiir in einzelnen Werken bzw. beim
ausfiihrenden Kiinstler die konkreten Beispiele - sie reichen vom
kleinen Detail bis zum ganzen Bild.

Beispiel 1:

Als Franz Streicher das Katharinen-Thema zu gestalten hat, stellt er
die Glaubensfestigkeit der Heiligen in den Mittelpunkt: er zeigt Ka-
tharinas Ablehnung des heidnischen Gétzendienstes. Dafiir braucht
er ein représentatives Symbol und wiihlt ein Diana-Kultbild auf ho-
her Sdule. Viel ist von der verschatteten Skulptur nicht zu erkennen
- sie ist aber aufgrund ihres Mondsichel-Diadems eindeutig als Di-
ana (friher die Mondgéttin Selene) definiert. Genau dieselbe ver-
schattete Diana-Statue (und auch den hinweisenden alten Mann)
zeigt Johann Christoph Storer in seiner Laurentius-Marter von 1664
und bezieht sich seinerseits auf dasselbe Thema bei Titian 1548/49.
Ohne zu wissen, wie die Bildidee durch die Jahrhunderte weiterge-
geben wurde, haben wir in diesem Fall doch die miihelose Uber-
briickung von 130 Jahren zwischen Storer und Streicher und noch-
mal 115 Jahren zwischen Titian und Storer.
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Beispiel 2:

Handelt es sich bei der Diana um eine - im Wortsinn ,,marginale® -
Einzelheit, so haben wir es in Johann Deglers ,,Maria Magdalena
unter dem Kreuz* von 1719 mit einer der beiden Hauptfiguren zu
tun: Jesus. Den Typus des Gekreuzigten, den Degler hier verwen-
det, hat Peter Paul Rubens letztgiiltig definiert, mit seinem Ruhm
als Kiinstler die ,,Giiltigkeit* untermauert und durch die Umsetzung
als Stich (von Paulus Pontius) fiir seine groBtmogliche Verbreitung
gesorgt (1631).

s

R
il
=

Abb. 4 P. P. Rubens: Cruzifixus
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Die Fiile Jesu sind iibereinandergezwungen und mit einem Eisen-
bolzen an den Kreuzesstamm genagelt. Der Korper ist extrem in die
Linge gezerrt, die Arme steil nach oben gezogen (der Brustkorb
wird dadurch nach vorne gepresst), die Hinde sind an der Handwur-
zel an den kurzen Querbalken genagelt. Insgesamt héngt der Korper
nicht einfach nach unten, er wirkt vielmehr wic auf das Kreuz ge-
spannt: die Qual des Sterbens wird auf diese Weise - {iber den vor-
gegebenen Text der Bibel hinaus - noch einmal ins schier Unertréig-
liche gesteigert. Jesu Kopf ist nach links oben gewendet, der Mund
halb geoffnet, die Augépfel sind nach oben gedreht. Das Bild sagt
nicht, ob Jesu Augen schon gebrochen sind - erst das Zitat unter
dem Stich (Lukas 23 ,46) macht eindeutig, dass Rubens genau den
Moment der letzten Worte Jesu und seines Todes zeigt: ,,Und Jesus
schrie laut und sprach: Vater, ich befehle meinen Geist in Deine
Hinde! Und als er das gesaget, verschied er.” In den nachtschwar-
zen Wolken im Hintergrund bricht je ein Engel mit Gewalt
(Faustschlige) die Macht des Todes und des Teufels, die in die Tiefe
gestiirzt werden. Dieses Stiirzen bildet die Gegenbewegung zur
Aufwirtsspannung von Jesu Korper. Was macht Degler 88 Jahre
spiter aus dieser Bildidee?

Die extreme, die Qual des Ster-
bens evozierende Korperspan-
nung Rubens' mildert er ab: der
Brustkorb tritt weniger stark
hervor, das rechte Bein ist leicht
abgewinkelt, die Fiifle sind nicht
mehr iibereinandergezwungen,
sondern mit zwei Bolzen neben-
einander genagelt (diesen 4-Ni-
gel-Typus hat Rubens selbst
auch verwendet; kirchen-offi-
ziell sollte der 4er-Typus gelten,
geduldet wurde aber auch der
3er-Typus, da durch lange Tra-
dition bewdhrt). Deglers Len-
dentuch ist deutlich gréBer und
damit ,keuscher” als bei Ru-
bens: der lie3 es auf dem straff
gespannten Korper abrutschen
und suggerierte so zum Teil
beim Betrachter die Nacktheit,

Abb. 5 Detail aus Degler: Maria Magdalena
unter dem Kreuz, vgl. Abb. 7 ; - N R’
(Klosterkirche Attel) die es eigentlich verhtillen soll.
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Auch die Engstellung der Arme entschirft Degler: Jesus wirkt inge-
samt nicht mehr aufs Kreuz qualvoll gespannt, sondern scheint mit
erhobenen Armen vor dem Kreuzesstamm zu stehen und sich mit
den Fiilen abzustiitzen. Aus den strafend herniederfahrenden En-
geln werden bei Degler nach oben strebende betende/weinende Put-
ti, die auf diese Weise die Aufwirts-Blickrichtung von Jesus (und
Maria Magdalena) verstirken. Insgesamt hat Degler, da er ja kein
Nur-Passionsbild zu malen hatte, sondern die trauernde und mitlei-
dende Maria Magdalena mit dem Cruzifixus-Motiv. verbinden
musste, die Passions-Darstellung gemildert. Und auflerdem ent-
sprach die brutale Hirte der Rubens-Darstellung nicht mehr dem
theologischen decorum, das zu Anfang des 18. Jahrhunderts galt.

Beispiel 3:

Die Gesamt-Kopie des Werkes eines berithmten Meisters. Fiir ein
Kloster ist es sehr von Vorteil, einen ,,hauseigenen® Maler zu haben:
er ist immer verfiigbar, aufgrund der Gehorsamspflicht kann er ei-
nen Auftrag kaum ablehnen, man muss keine langwierigen Ver-
tragsverhandlungen fithren und die sonst so schwierige Honorar-
frage stellt sich kaum. Auch das Selbstbewusstsein als schopferi-
scher Kiinstler war bei einem zur Bescheidenheit verpflichteten
Klosterbruder sicher geringer ausgeprégt, als bei einem Laien drau-
Ben in der Welt. Vielleicht haben deshalb gerade malende Mdnche
sich leichter getan, Kopien ganzer Werke zu malen, und haben in
der groBtmoglichen Néhe zum Original versucht, ihre Fihigkeiten
zu erweisen. In Attel waren es gleich zwei in diesem 18. Jahrhun-
dert. 1731 ist das Blatt fiir den Hauptaltar fertig: Frater Leander
Laubacher hat das Marienbild kopiert, das Rubens fiir den Freisin-
ger Dom geliefert hatte (heute APM). Im Zentrum steht Maria als
das apokalyptische Weib, gefliigelt und mit Sternendiadem, schwe-
bend auf der Weltkugel, sie zertritt der Schlange den Kopf. In den
Armen hilt sie das Jesuskind, das sich mit der rechten Hand am
Hals Marias festhilt und die Linke und seinen Blick zum Himmel
hebt. Dort thront Gottvater auf Wolken und von Engeln umgeben;
mit seinem Szepter weist er auf den Sohn. Die ganze linke Seite ist
vom Kampf gegen das Bose erfiillt: Michael hat den vielkdpfigen
geschwinzten Drachen mit seinem Flammenschwert geféllt und
holt gerade zum zweiten Schwerthieb aus. Zwei weitere Engel un-
terstiitzen ihn mit Speer und normalem Eisenschwert gegen die sich
noch aufbdumenden Drachenképfe. Auf der rechten Seite bringen
zwei Engel bereits die Siegestrophden - wohl fiir Michael - herbei:
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Abb. 6 Laubacher: Hauptaltar (Klosterkirche Attel)
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Lorbeerkranz, Blumenkranz, Palmzweig. Die enge Verbindung zwei-
er urspriinglich eigenstidndiger Bildthemen:

- das apokalyptische Weib in Gleichsetzung mit Maria und

- der Kampf Michaels mit den gefallenen Engeln, den Méchten der
Finsternis, die Rubens fiir Freising hergestellt hat, konnte mit ein
Grund dafiir sein, dass der Abt gerade dieses Werk kopieren lief3:
mit genau diesem Altarblatt lieB sich die Verbindung des alten
Engelspatroziniums St. Michael mit dem neuen Marien-Patro-
zinium am Hochaltar selbst augenfiéllig machen.

Frater Sebastian Zobel, in Attel mit drei Seitenaltarbléttern promi-
nent vertreten, hat fiir die Pfarrkirche in Vogtareuth, wohl im Auf-
trag des Klosters St. Emmeram in Regensburg, zu dem Vogtareuth
grundherrschaftlich gehorte, Giovanni Battista Tiepolos ,,Sebasti-
ansmarter” in der Klosterkirche zu DieBen kopiert. Genauso origi-
nalgetreu wie vor ihm Laubacher seinen Rubens, nur musste er, da
die, Kirche in Vogtareuth niedriger ist als die Klosterkirche in Die-
Ben, die grofe Hohe des Tiepolo-Altarblattes auf ,,Dorfformat* he-
runterrechnen.

Gerade an Sebastian Zobel aber wird deutlich, dass das Kopieren ei-
nes Meister-Werkes, also von einem Mann, der schon zu Lebzeiten
europiischen Rang gehabt hatte, stilistisch keinerlei Einfluss auf die
personliche Malweise dessen haben musste, der den Kopie-Auf-
trag zu erledigen hatte. Der Vogtarcuther Sebastian zeigt, dass Zobel
es schaffte, Tiepolos Art zu malen erfolgreich nachzuahmen; seine
eigenen Bilder in Attel zeigen, dass er SO nicht malen wollte (weil
er seinen eigenen Stil entwickelt hatte) oder nicht durfte (weil sein
Abt ganz andere Vorstellungen iiber ein Altarblatt hatte, das dem
theologischen decorum entsprach).
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VIER ABTE LASSEN MALEN - Dic Altarblitter in St. Michael
zu Attel

Cajetan Scheuerl, Abt 1703-23

Auf ihn als Bauherrn und Planer der neuen Kirche geht sicher auch
die malerische Erstausstattung zuriick. Nur drei der acht Seitenaltar-
bliitter stammen noch aus dieser Zeit. Er hat Maler beauftragt, die
in der Werkstatt des Miinchner Hofmalers Johann Andreas Wolff ihr
Handwerk gelernt hatten: Johann Degler (¥1666, Vilndss in Stidti-
rol; +1729, Kloster Tegernsee) und Johann Baptist Untersteiner
(*¥?7?2,77; +1713, Miinchen).

Johann Degler

hat sein Altarblatt 1719, vier Jahre nach Bauabschluss abgeliefert:

Abb. 7 Degler: Maria Magdalena unter dem Kreuz
(Klosterkirche Attel)
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Maria Magdalena unter dem Kreuz

Degler zeigt Golgatha als einen flachen Hiigel vor den Mauern und
Toren von Jerusalem, die sich links in den Hintergrund ziehen;
rechts machen sich zwei rdmische Soldaten zu Pferde davon. Da die
ganze Szene dem Betrachter in starker Untersicht gezeigt wird,
blickt er gewissermaflen iiber die Hiigelkuppe hinweg auf die da-
hinter liegende ,,niedrige” Situation(Stadt und Reiter). Vor allem
aber erhoht die Untersicht den Eindruck vertikalen Aufstrebens bei-
der Hauptfiguren. Den Himmel iiber/hinter dem Kreuz bedecken
schwarze Wolken, die die Finsternis der Todesstunde Jesu beschwo-
ren; links reichen sie weiter in die Ferne als rechts: dadurch erreicht
Degler auf dieser Seite groBe Raumtiefe in Erginzung zu der fluch-
tenden Stadtmauer, iiber der ,hinten” ein Streifen intensiv blauen
Himmels sichtbar wird. Auf der rechten Seite hinterfingt eine Mi-
schung aus grauen Wolkenfetzen und fahlem Himmelsblau die Ge-
stalt Maria Magdalenas (MM). Der ungeschilte dunkelbraune Rund-
stamm des Kreuzes ist mit dicken Holzkeilen im Boden verankert -
einen zeigt Degler auf der linken Seite. Vor dem Kreuz liegt der tra-
ditionelle Totenkopf: der Schiddel Adams. Golgatha gilt als Grab-
stitte Adams, des ersten Siinders; gerade an dieser Stelle erlost Je-
sus durch seinen Opfertod die Menschheit von Adams Urschuld.
| Maria  Magdalena
kniet zur Rechten des
Kreuzes, vor sich das
Salbengefil als Attri-
. but, das die Figur ein-
| deutig als MM identi-
0 fiziert. Der Betrach-
. ter sieht sie als Ge-
wandfigur in dreifa-
cher Farbensymbolik:
dunkelbrauner, weit-
wallender Rock und
dunkelbraunes Uber-
tuch (Farbe der Reue
und BuBe), weiBes Obergewand (Farbe der durch Vergebung er-
langten Reinheit) mit roten Applikationen (z.B. als Farbe der bren-
nenden Liebe zu Jesus zu lesen). Sie hat die Arme zum Gebet aus-
gebreitet (Oranten-Gestus), zeigt damit aber auch gleichzeitig ihre
Bereitschaft zur ,,imitatio Christi“ im Leiden: als Abbild der am
Kreuz schmerzvoll ausgespannten Arme Jesu. Diese gestische Pa-

Abb. 8 Detail aus Abb. 7
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rallele funktioniert allerdings in Deglers Bild nicht so recht, da er
den Kreuzigungstypus mit steiler hochgezogenen Armen gewéhlt
hat!

MM blickt mitleidend/andéchtig/,,himmelnd“ nach oben, trifft aber
nicht den Gegen-Blick Jesu! Wir heutigen Betrachter sehen an die-
sem Beispiel sehr gut, was geschehen konnte, wenn zwei eigenstén-
dige Bildsujets neu? miteinander verbunden wurden - hier Cruzi-
fixus und Reuige Siinderin.

Degler benutzt fiir den Gekreuzigten den beriihmten Rubens-Typus,
der inhaltlich Jesu letzte Worte an Gottvater wiedergibt - daher Jesu
Blick nach oben. Also kann Degler keine Zuwendung Jesu zu der
reuigen Siinderin zeigen! Aber offenbar war das auch gar nicht sei-
ne Absicht - er tut nur so, als stelle er den Betrachter vor ein Histo-
rienbild, das eine Geschehens-Szene aus dem Leben Jesu und aus
dem MMs vor Augen fiihrt. Es gibt diese Szene: MM alleine unter
dem Kreuz weder in den Evangelien noch in der MM-Heiligenle-
gende!

Degler hat kein Historien-, sondern ein grofles Andachtsbild ge-
schaffen. MM kniet nicht vor dem ans Kreuz geschlagenen Jesus in
seinen letzten Lebensmomenten, sie kniet vor dem Cruzifixus als
Symbol der Erlésung. Und der Gldubige vor dem Altar soll in glei-
cher frommer und reuiger Andacht und in der gleichen Bereitschaft
zur ,imitatio Christi kniend zu dem gekreuzigten Christus auf-
schauen - im Knien wird die Wirkung der Untersicht-Darstellung
noch einmal gesteigert. Deglers Lichtregie hebt die wichtigsten Ein-
zelheiten fiir den Betrachter hervor: der dunkle Hintergrund dient
als Folie, vor dem sie sich hell umso besser abheben. Das Licht fallt
direkt von links herein, ohne dass klar wire woher, es erzeugt Re-
flexe auf Totenschidel und Salbengefi$3, lisst MMs weifl-rotes Ge-
wand und das helle Inkarnat ihrer Haut aufleuchten. Den Korper des
Gekreuzigten zeigt es nicht als geschundenes Opfer der Passion,
sondern makellos. Und vor dem nur angedeuteten Nimbus beleuch-
tet es das birtige verschattete Gesicht Jesu nur in der Augenpartie:
seinen Blick zum Vater, der bildhaft auch die letzten Worte Jesu re-
prisentiert.

> Es gibt diese Bildidee in der ganzen MARIA MAGDALENA-Ikonographie vorher of-
fenbar nicht (Lexikon der christlichen Ikonographie, 517-42) Traditionell umfasst eine
nach vorn gebeugte kniende Maria Magdalena von vorne oder von der Seite den Fuf
des Kreuzes, mit tief gesenktem Kopf. Oder sie erginzt auf diese Weise z.B. das Ka-
nonbild mit Maria und Johannes dem Tiufer zu beiden Seiten des Kreuzes oder ist Teil
eines ,,volkreichen Kalvarienberges“. Nur so kennt die Tradition eine Verbindung von
Maria Magdalena und der Golgatha-Szene.
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Johann Baptist Untersteiner :
Die Bekrinzung des HI. Florian 1710

Untersteiner zeigt Florian in der Bildmitte, halb stehend, halb sit-
zend: das linke Bein abgewinkelt nach vorne gestellt, das rechte un-
sichtbar unter den zahlreichen Gewandfalten. Die linke Hand liegt
mit leicht gespreizten Fingern auf dem Herzen, die Rechte streckt er
in starker Verkiirzung nach vorne; Daumen und Zeigefinger sind auf
den Betrachter gerichtet. Den biértigen Kopf hat er nach links oben
gedreht, der Blick geht ,,himmelnd* steil nach oben, Florian lichelt
- das theologische decorum einer ekstatischen Vision ist voll erfiillt.
Und doch kommt einem heute gerade dieses Gesicht als die Schwach-
stelle des ganzen Altarblattes vor: die iiberlange, gebogene Nase,
die dicken roten Lippen, der Widerspruch zwischen dem schwarzen
Soldatenbart und den weichen braunen Locken - das alles fiigt sich
nicht zusammen und hinterlésst einen recht zwiespiltigen Eindruck.
Ganz anders das iibrige Bild. Florian ist von sieben Engeln umringt,
die mit der Vision des ,,offenen Himmels“ auf ihn herabgekommen
sind: zwei grofle ,.,erwachsene®, zwei GroB-Putti und drei kleine En-
gel. Die beiden grof3en links und rechts oben rahmen, auch mit ihren
Schwingen, den Lichteinfall aus dem Wolkenschacht, der nach oben
fiihrt. Der Rechte, ganz in hellen Grau- und Beige-Tonen gehalten,
hat die Hinde zum Gebet gefaltet und blickt auf das Geschehen vor
ihm. Der Linke in dunklem Rot und Schwarz weist mit der Rechten
zum Himmel. In der linken Hand hélt er einen Kranz aus Rosenblii-
ten, weill und rosa, iiber Florians Haupt, um ihn ihm aufzusetzen.
Zwischen diesen beiden ,.,erwachsenen Engeln bringt ein Putto die
traditionellen Siegessymbole fiir den Tugendhelden herbei: Palm-
zweig und Lorbeerkranz fiir seine Standhaftigkeit im Glauben. Die-
se strengen, alten Symbole treten aber schon aufgrund ihrer Farbe
hinter dem leuchtenden Bliitenkranz zuriick. Am rechten Bildrand
dréngen sich zwei weitere Putti an den Heiligen heran: einer hilt
seine Héinde unter die Blumenkrone, als wolle er helfen, sie aufzu-
setzen; der andere weist Florian mit erhobenem Zeigefinger auf den
,,offenen Himmel* hin. Untersteiner fiillt die obere Bildhilfte ganz
mit der Himmelsvision und der Bekronung; in der unteren Bild-
hiilfte wird der Korper des Heiligen flankiert von zwei GroR-Putti,
die mit den Attributen des Heiligen hantieren: er muss ja eindeutig
erkennnbar sein! Links geht es um das Seil, mit dem der Miihlstein
am Korper des Heiligen befestigt wurde, um ihn zu ersiufen. Der
Putto spannt die Schlinge des am Boden ordentlich aufgerollten
Seils auf, so dass die Funktion klar erkennbar ist, und blickt den Be-
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Abb. 9 Untersteiner: Bekrinzung des hi. Florian (Klosterkirche Attel)
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trachter direkt an. Rechts hilt der zweite Putto eine Art kostbare
metallene Amphore und ldsst daraus Wasser auf die rauchende
Glutstelle vor ihm fliefen - Anspielung auf Florians ,,Zustindig-
keitsbereich® als Nothelfer bei Brinden.

.

Abb. 10 Detail aus Abb. 9

Wie allerdings Untersteiner den Putto agieren ldsst, zeigt ein hohes
MaB an Humor, wenn nicht Ironie. Der Putto hat den Finger in den
Hals der Henkel-Amphore gesteckt und ,,regelt” den Wasserfluss:
offenbar unter dem Aspekt der Sparsamkeit. Der Brand ist schon
fast geloscht, es sind nur noch Glut und Rauch iibrig, da braucht er
nicht mehr so viel Wasser! Drum lédsst er nur noch einen diinnen
Strah] herausrinnen (da denkt einer unwillkiirlich an die beliebten
pinkelnden Putti in barocken Schlossparks - keine allzu fromme,
aber naheliegende Assoziation). Und aulerdem schaut er auch gar
nicht (mehr) auf die Brandstelle, sondern zu seinem Kollegen mit
dem Seil, als wolle er dessen Aufmerksamkeit auf seinen Erfolg, bzw.
auf sein sparsames Tun lenken. Jedenfalls konnte der Maler davon
ausgehen, dass solche genrehaften Einsprengsel auch bei religitsen
Themen seit langem iiblich und erlaubt waren und sich groBer Be-
liebtheit erfreuten. Im Zentrum des Bildes aber stcht die Bekréin-
zung des Heiligen. Der Kranz aus Rosenbliiten, wie er auch schon
auf Rubens Miinchner Laurentius-Martyrium dem Heiligen iiber-
bracht wird, kann als ,,Vorschein des Paradieses™ gelesen werden,
verweist als Dingsymbol auf die ihn erwartende unmittelbare Néhe
zu Gott. Diese himmlische Bestitigung der Entscheidung Florians,
sein Leben unter Christus zu stellen, selbst angesichts des Risikos,
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es deswegen zu verlieren, ist der Theologie um 1700 wichtiger als
die Darstellung des eigentlichen Martyriums, wie sie frither im Mit-
telpunkt stand (s. z.B. Albrecht Altdorfers Floriansaltar mit seiner
breiten Martyriumsdarstellung in allen Phasen und Einzelheiten).
Das Martyrium: es ist zwar immer noch da, auch in diesem Bild,
aber im Wortsinn ,,an den Rand gedringt”. Einmal symbolisch in
den beiden Attributen Seil und Wasserguss, die dem Betrachter am
unteren Bildrand gezeigt werden. Und zum anderen in einer kompo-
sitorischen Eigentimlichkeit Untersteiners, die in vielen seiner Bil-
der vorkommt: einem ,, Tiefen-Tunnel*“. Wihrend er die ganze rech-
te Bildseite mit Engeln fiillt, l4sst der Maler links zwischen dem
Seil-Putto unten und dem rot/schwarzen Engel oben eine Leerstelle
in der Figuren-Gesamtkomposition, die ansonsten den ganzen Vor-
dergrund fiillt.

Aufler dem Himmel, der sich
in der Mitte hoch nach oben
| offnet, ist hier die einzige Stel-
le, wo Untersteiner Raum-
tiefe schafft: In deutlicher
Entfernung hinter dem Seil-
Putto sicht der Betrachter
erst einen Streifen Boden mit
Gebiisch, dann einen breiten
Fluss, den von rechts eine
Briicke iiberspannt, von der
§ drei Bogen zu sehen sind,
schlieBlich am jenseitigen
Ufer cine Stadt. In diesem
Bildausschnitt, in dieser
Raumtiefe zeigt Untersteiner
gleich zweierlei: wie Florian
in voller romischer Solda-
tenmontur mit Federbusch-
Helm und wehendem rotem
Mantel einen brennenden
Bau 16scht und wie er, an
Abb. 11 Detail aus Abb. 9 den Miihlstein gebunden,
von der Briicke gestiirzt wird, um zu ertrinken - das eigentliche
Martyrium. Das Ganze erscheint dem Betrachter wie eine schemen-
hafte Nachtszene: es ist noch da, das Martyrium, aber man muss
schon sehr genau hinschauen, um es iiberhaupt zu erkennen. We-
sentlich zur Wirkung von Untersteiners Bildern tragen Lichtfiihrung
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und Farben bei. Charakteristisch fiir ihn ist, dass er ,,das Dunkle* als
eine Art Grundsituation nimmt, in die ,,das Licht* als Gegensatz hi-
neinfillt und vor dem sich dann die Farben in ihrer ganzen Intensitit
entfalten. Licht kommt hier zum einen durch den Wolkenschacht
von oben, ist insofern auch inhaltlich konnotiert: ist himmlisches
Licht, steht fiir geistige Erleuchtung. Die zweite Lichtquelle ist
auBerhalb, auf der linken Seite anzusetzen; sie ist vor allem fiir die
leuchtende Farbwirkung in der unteren Bildhilfte verantwortlich.
Untersteiner wiihlt hier z.B. in der Gewandung des Heiligen sehr
auffillige, ja gewagte Farb-Zusammenstellungen: das leuchtende
Blau von Brustpanzer (Metall!) und Kniehose, zum Teil bis ins
WeiBe aufgehellt, verbunden mit dem Hellbraun/Orange der Lo-
wenkopf-Applikation und den Querstreifen auf dem Brustpanzer,
aber auch dem gestreiften Gewandteil neben dem linken Ober-
schenkel - und unmittelbar daneben die Kombination von intensi-
ven Rottonen mit weiBlichem Rosa in AufBen- und Innenseite des
roten Umhangs iiber dem Panzer. Die Farbgebung hat zusitzlich
inhaltliche Funktion: die Nachtszene im Hintergrund wird durch sie
ganz zuriickgenommen, d h. in ihrer Bedeutung als nachrangig defi-
niert; der Blumenkranz in weil3 und rosa, hell beleuchtet, wird zum
zentralen Blickfang, wihrend die alten Symbole Palmzweig und
Lorbeerkranz in grau- und schwarzgriin vor der grauen Wolkenfolie
ebenfalls visuell ,zuriickgesetzt werden. Sucht man als heutiger
Betrachter nach Eindrucks-Parallelen, so wird man in zweierlei
Richtung fiindig. Riickwiirts gerichtet erinnert die Lust Unterstei-
ners an kraftvollen, in ihrer Kombination ungewdhnlichen Farben
an Vorlieben des Manierismus, vorwirts wirkt der Zeigefinger-Put-
to rechts in seiner raffiniert sich bauschenden Draperie wie ein wun-
dervoller Vorgriff auf Piazetta und Tiepolo.
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Johann Baptist Untersteiner: Sebastiansbekrinzung, 1710

Auch beim zweiten erhaltenen Altarblatt zeigt der Maler den Heili-
gen in der Mitte des Bildes, jedoch nicht in der Situation der visio-
niren Schau, sondern als Opfer des Martyriums. Sebastian ist durch
den Feder-Raupenhelm als romischer Soldat definiert; dieser Helm
liegt vor ihm auf einem Felsbrocken. Sebastian ist an einen manns-
hohen, stark nach rechts gekriimmten, oben fiulnisbedingt schon
teilweise ausgehohlten Baumstrunk mit Stricken angebunden; sie
sind am linken Arm, der schmerzhaft hinter den Stamm gezogen ist,
deutlich erkennbar. Das linke Bein stiitzt sich vor dem Baum auf
dem Boden auf, das rechte ist hinter den Stamm zuriickgebogen.
Der rechte Oberarm ist an einem zweiten Teil der Baum-Ruine fest-
gezurrt, so weit nach unten, dass der ganze Korper des Heiligen in
mehrfacher Abwinkelung in eine qualvolle Verrenkung gezwungen
ist. Drei diinne Pfeile mit gefiederten Schiften stecken in der linken
Schulter, dem rechten Brustmuskel und unter dem linken Rippenbo-
gen im Korper des Gefolterten. Ihre unterschiedliche Richtung zeigt
an, dass Sebastian, wie in der Legendentradition vorgegeben, von
mehreren Bogenschiitzen beschossen worden ist. Der dritte Pfeil
steckt nahe der Stelle, wo die Milz sitzt, die lange Jahrhunderte als
Sitz der Seele galt. Der Unterkorper Sebastians ist in ein vielfach
verschlungenes weifles Tuch gehiillt, das - deutlich groBer als ein
traditioneller Lendenschurz - bis zu den Knien reicht. Dabei diffe-
renziert Untersteiner sehr raffiniert: im oberen Teil, wo der Betrach-
ter nichts schen soll, verhiillt das Tuch vollstindig, was darunter ist.
Im unteren Teil dagegen zeigt der Maler mit Hilfe der hervorragend
gemalten ,,Diinnheit” des Tuches Form und Farbe der Oberschenkel
darunter! Wirklichkeitstreue bringt den Maler auch dazu, zu zeigen,
dass das Tuch nicht einfach irgendwie am Korper haftet, sondern
dass es mit einem dicken Strick um die Hiiften realiter befestigt ist.
Sebastians Arme mit den gedffneten Hénden bilden eine Art Oran-
ten-Haltung, jedenfalls einen gestus des Sich-vollig-ergebens; der
Kopt des Heiligen ist stark nach rechts gesunken, die Lippen sind
geschlossen, die Augen offen.

Der Baumstrunk, an und auf den Sebastian gebunden ist, scheint
vor einer Art Mauer, mannshoch, zu stehen, die links in Rostbraun,
rechts in tiefstem Schwarz erscheint - ob das Schwarz aber Mauer
ist oder doch eher Wolke, lidsst Untersteiner, wohl mit Absicht, un-
eindeutig: ihm kommt es auf die Funktion als Grenzzone zwischen
,,oben® und ,,unten an. Mauer/Wolke teilen die Szene in zwei hori-
zontale Bereiche: im gréferen unten der Heilige in seinem Marty-
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Abb. 12 Untersteiner: Sebastiansbekrdnzung (Klosterkirche Attel)
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rium, im schmaéleren oben wieder der ,,offene Himmel“, die Er-
scheinung der Transzendenz. Und wieder sind es sieben Engel, die
auf Sebastian zugeordnet sind: vier grofle ,,erwachsene” und drei
Putti. Sechs fiillen das obere ,,himmlische® Drittel der Bildfliche,
einer kniet unten, links von Sebastian. Er ist in ein dunkel-braunvio-
lettes Unter- und ein karmesinrotes Obergewand gehiillt und hat
dunkel-graublaue Fliigel. Mit der Rechten hiilt er Sebastians rechtes
Handgelenk und hat sein Gesicht dem des Mirtyrers zugewandt: er
vermittelt den Eindruck, als rede er mit ihm. In der Heiligenlegende
gehort an diese Stelle die Hl. Irene, deren Funktion hier der Engel
ibernimmt: den schwer verletzten Mirtyrer zu versorgen und zu
trosten.

Den ,,offenen Himmel“ gestaltet Untersteiner ganz anders als beim
Florian. Geblieben ist zwar der Kranz aus Rosenbliiten in rot und
weil}, als Haupt-Symbol leuchtend ins Zentrum des Bildes gesetzt,
den cin schwebender, ebenfalls bekrinzter Putto iiber das Haupt des
Miartyrers hilt. Hinter ihm sitzt, auf Mauer oder Wolke, sein ,,Kolle-
ge*, der seine Rechte zusitzlich helfend an die Krone legt, wihrend
die Linke, fiir den Betrachter erst bei genauem Hinschauen erkenn-
bar, den traditionellen Lorbeerkranz hilt; der Paimzweig fehlt. So
weit, so dhnlich. Auf Mauerbriistung/Wolke lehnen hier aber drei
erwachsene Engel mit grofien Fliigeln. Der Linke in griinem Ge-
wand mit gelb-goldener Paspeliecrung hilt einen Kreuzstab nach
unten und schaut auf Sebastian hinab. Neben ihm erhebt der zweite
im roten Gewand auf beiden ausgebreiteten Handtellern den Abend-
mahlskelch, iiber dem leuchtend die Hostie schwebt, genau auf der
Mittelachse des Bildes. Die Hostie selbst steht in der Mitte des strah-
lenden Dreiecks im Wolkenhintergrund, das gemiB uralter Tradi-
tion die Gegenwart Gottvaters symbolisiert. Der Engel rechts im
weiBlichen Gewand hilt einen Anker nach unten und deutet mit der
Rechten nach oben auf ein Pergament, das der dritte, unbekrinzte
Putto in die Hohe halt - der Text ist der letzte Teil von Vers 10 im 2. Ka-
pitel der Offenbarung des Johannes: ,,Esto fidelis usque ad mortem
et dabo tibi coronam vitae.” - ,,Sei getreu bis an den Tod, so will ich
Dir die Krone des Lebens geben.

Untersteiner hat neben die im Martyrium bewéhrte Tugend der con-
stantia, auf die das Apokalypse-Zitat verweist, die drei Cardinal-Tu-
genden gestellt: fides/Glaube (Kreuzstab als Symbol der Erlosungs-
tat Jesu als Kern des christlichen Glaubens), spes/Hoffnung (Anker)
und amor divinus/Liebe (Eucharistie). Die zwei ersten Tugenden
wenden sich in gestus und vultus Sebastian zu; fides ldchelt: ,,Du
hast Deinen Glauben an Christus unter Beweis gestellt., spes deu-
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tet auf den Bibeltext: ,,Du kannst Deine Hoffnung auf Deine Glau-
bensfestigkeit wie auf einen festen Anker setzen.” Als Symbol der
Erfiillung dieser Hoffnung schligt frisches Griin, neues Leben aus
dem Baumstrunk!

Amor divinus blickt andéchtig/ldchelnd auf die Symbole der Eucha-
ristie: die Liebe Gottes, als Antwort auf die Licbe des Menschen zu
Gott, schenkt sich und damit die Erlosung - das Unmittelbar-bei-
Gott-sein.

Unter dem Gesichtspunkt der Liebe ist auch die Parallelitiit der bei-
den Engel in Rot von Untersteiner ganz bewusst gesetzt: beide im
Gewand in der Farbe der Liebe, beide den Blick nach oben ge-
wandt, was der obere in sakramentaler Gestalt, in Brot und Wein er-
hebt und fiir alle sichtbar zeigt: die liebende Zuwendung Gottes,
vollzieht der untere im konkreten liebenden Verhalten: Hilfe, Trost,
Rettung. Auch kompositorisch hat Untersteiner das Verhéltnis von
oben(Himmel) und unten(Erde) anders beschriecben als beim HI.
Florian. Dort gehort das zu bekrinzende Haupt des Heiligen
,,schon® zur oberen, transzendenten Bildhilfte: der Zusammenhang
zwischen unten und oben ist im Korper des Mirtyrers selbst verge-
genwirtigt. Im Sebastians-Bild iibergreifen die Zeige- und Halte-
gesten der Engel und Putti die horizontale Grenze. D .h., die Boten
Gottes zeigen uns Menschen, worauf es fiir den Christen ankommt,
der Irene-Engel zeigt, was christliche Néchstenliebe als imitatio der
stets schon vorausgehenden Liebe Gottes ist, und die Putti zeigen,
dass das Heil fiir uns bereitgehalten wird.

Man kann vielleicht sogar noch einen Schritt weiter gehen - ohne zu
wissen, ob Untersteiner das fiir sein Selbstverstindnis so unter-
schrieben hitte: indem ein Maler uns Betrachtern dies alles seiner-
seits auf seinem Altarblatt zeigt, wird er selbst zu einer Art Boten
Gottes.

Was zur Lichtregie und zur Farbgebung beim Florian-Blatt gesagt
wurde, gilt weitgehend auch hier: das Licht von oben und von links
auBerhalb, die Folie des ,,Dunkels®, vor dem die Farben ihre Leucht-
kraft entwickeln - hier allerdings ohne die starken metallischen
Blauwerte.

Auch den Raumtiefe-Tunnel finden wir wieder, allerdings noch
unauffilliger als beim Florian. Rechts, zwischen der Kriimmung
des Baumstrunks und dem Bildrand 6ffnet sich ein kaum beleuch-
teter Raum nach hinten und unten, ganz in fahlem Braunrot und
Graublau gehalten - und darin wieder ein Riickverweis auf das
Martyrium: ein schemenhafter Putto weist einen Bogen vor, einen
der Bogen, mit denen Sebastian beschossen wurde. Oder doch
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nicht? Das Martyrium selbst ist ja in der Bildmitte gegenwiértig, wo-
zu dann dieser fast unsichtbare nochmalige Verweis? Aber es gibt
da auch noch das im Barock schr beliebte Gegensatzpaar von amor
divinus und amor terrestris. Letzterer versinnbildlicht die irdische
Liebe und letztlich ein nicht-tugendgeméfBes Verhalten. Traditionell
erscheint der amor terrestris immer als der Amorknabe mit Pfeil und
Bogen, bereit, einen Menschen in seinen Bann zu schlagen/schie-
Ben. Im Streit mit dem amor divinus unterliegt der irdische - selbst-
verstdndlich - immer. Ob Untersteiner auf dieses alte Thema im Zu-
sammenhang mit der Liebe anspielen wollte und den Unterlegenen
kaum sichtbar ins Schattenreich dieser Hohle gebannt hat? Er hétte
auf diese Weise zumindest auch die eigene kunsthistorische Bildung
»am Rande* dokumentieren kdnnen - nicht ganz abwegig fiir den
Miinchner Hofmaler seit 1703.

Bleibt ein letzter und merkwiir-
diger Aspekt. Der Gesichtsaus-
druck Sebastians unterscheidet
sich auflergewdhnlich stark von
dem Florians. Bei Florian erfiillt
Untersteiner formal ganz das
theologische decorum des visio-
niren Heiligen; er setzt es ge-
wissermalien aus den notwendi-
gen ,,Ingredienzien® zusammen.
Und Sebastian? Schaut man ge-
nau hin (was durch die Drehung
des Kopfes um 90 Grad er-
- - schwert ist), entdeckt man ein
Abb. 13 Detail aus Abb. 12 Gesicht’ das - wire es ein Ein-
zelbild - jederzeit als differenzierte Charakterstudie betrachtet
wiirde. Untersteiner zeigt Sebastian mit dem Gesicht einer individu-
ellen Einzelpersonlichkeit. Ein junger Mann zwischen 20 und 25
Jahren, ein schmales Gesicht mit energischem Kinn, vollen Lippen,
einer geraden Nase, hohen Wangenknochen, ausgeprigten Augen-
bogen und einer hohen Stirn unter den herabhéngenden Haaren der
,.Jyomischen Frisur. Auffallend sind die schweren Lider und die
leichte Schrigstellung der Augen - insgesamt eher ein ,,slidlicher®,
fast ,,zigeunerhafter Gesichtsschnitt.

Das ist wirklich kein sanfter, frommer Heiliger als Idealtypus; wir
sehen einen jungen Kerl, wie ihn Untersteiner als Modell vielleicht
vor sich hatte, einen Soldaten, dem man es durchaus zutraut, von
Schwert oder Dolch Gebrauch gemacht zu haben. Was signalisiert
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uns dieses Gesicht, dieser ,,vultus“? Die Mundwinkel sind herunter-
gezogen, der Blick unter den halbgeschlossenen Lidern geht kaum
auf die vom Engel gehaltene Hand (die liegt zu weit zur Scite), er
geht ins Leere, ist selber leer. Oder er geht ganz ins Innere. Wer als
heutiger Betrachter mit all unserem Wissen iiber Psychologie auf
die Bilder friiherer Zeiten blickt, muss sich der Gefahr bewusst sein,
eine Psychologisierung in die Vergangenheit zu tragen, die damals
so gar nicht bekannt/moglich war. Dieser Vorsichts-Vorbehalt wird
vor dem Gesicht Florians voll wirksam. Aber Sebastian hat Unter-
steiner selbst derart individualisiert, dass wir wohl schon nach den
Absichten/Zielen fragen diirfen.

Sebastians Gesicht wirkt, als ob es von nichts, was von auflen
kommt, erreicht wird: Sebastian reagiert mimisch iiberhaupt nicht
auf das, was um ihn geschieht: die Anrede des Engels, das Ergreifen
der Hand. Wie geht das mit der Rosenbekrinzung, mit dem ganzen
Heils- und Erlésungskontext des Gesamtbildes zusammen? Eine
Moglichkeit scheidet aus, so, wie sich religiose Kunst entwickelt
hatte: dass die Vision des Heils, die das Altarblatt oben beschreibt,
so tief im Inneren des Mértyrers sich ereignet und ihn derart erfiillt,
dass er nach auBen gewissermaBen erstarrt. Ahnliches hatte Cara-
vaggio erprobt, um innere Religiositit zu vermitteln, aber es war
von seinen geistlichen Auftraggebern als unangemessen und miss-
verstandlich abgelehnt worden - und aus der Kunstproduktion ver-
schwunden. Die andere plausible Moglichkeit, die im Rahmen des
theologischen decorum Bestand haben kann: die constantia im
Glauben kann einen Menschen im Leiden derart an die existentiel-
len Grenzen fiihren, dass er am Ende vollig ,,fertig”, leer und sogar
nicht in der Lage ist, Hilfe und Heil, die ihm widerfahren, noch
wahrzunehmen!

Dann wiirde gerade das Gesicht Sebastians, als Ausweis einer
duBersten humanen Grenzsituation, dem, der genau hinschaut, nahe
bringen, dass Gottes Liebe den Menschen auch noch in seinem er-
barmungswiirdigsten Zustand findet und aufnimmt.
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Die anonymen Wandfresken im Chor

Zur malerischen Erstausstattung der neuen Klosterkirche unter Abt
Cajetan Scheuerl gehdren auch die beiden flachovalen Wandbilder
an der Chor-Nordseite. Sie sind aufgrund ihrer Stuckrahmung als
von vorneherein geplant anzusehen und auch Thematik und Dar-
stellung stehen noch voll in der Tradition des Hochbarock.

Das obere Fresko ist ein “memento mori“, themakonform auf das
Zifferblatt einer Uhr aufgelegt. Vor einem zart gemalten Land-
schaftshintergrund steht in der Bildmitte der Tod als Knochenmann,
ein langes weilles Leichentuch als Wiirdeschirpe tiber die linke
Schulter geworfen, die vorne und hinten bis zum Boden fillt. In
Anspielung auf sein Amt, die Menschen zu holen, wenn ihre Zeit
wreif* ist (,Es ist ein Schnitter, heiBt: der Tod*) trégt er cinen Ern-
tekranz aus Rosen und Ahren. Er hat seine Armbrust gehoben und
zielt mit schiefgelegtem Kopf genau auf den Betrachter: ,Ich kann
jederzeit abdriicken! Sei dessen eingedenk!* Zwischen dem ange-
deuteten Hiigel, auf dem er steht, und der Hintergrundslandschaft
liegt die Ernte seines bisherigen Tuns: rechts sechs Ménnerkopfe,
die die kirchliche Hierarchie reprisentieren, definiert durch ihre
Kopfbedeckungen: Papst(Tiara), Kardinal(roter flacher Hut), Bi-
schof(Mitra), Domherr(Birett) und zwei Barhduptige. Von der Ge-
samtlogik her miissen das sein: ein normaler Priester (oben), ein
Moénch mit angedeuteter Tonsur(unten). Rechts die Vertreter weltli-
cher Machtstrukturen: Konig(Krone), Herzog/Kurfiirst (rotweiBer
Fiirstenhut), zwei Barhduptige (hier kann das Fresko beschidigt ge-
wesen sein); welche Kopfe unter dem Minutenzeiger der Uhr stek-
ken, ist nicht sichtbar, da die Uhr steht.

Vor den weltlichen Kopfen ist ein einziges Wort ins Bild eingesetzt:
“Heri“. Es verweist darauf, dass ihr gezeigter Status, ihr Stand, Ver-
gangenheit ist: ,,gestern® noch waren sie Papst, Konig etc. - heute
sind sie alle Staub. Vor dem Tod- und damit letztlich vor Gott- sind
alle gleich. Und tiber alle wird im Jiingsten Gericht das Urteil ge-
sprochen - darauf verweisen die zwei Stecken vor den weltlichen
Kopfen: der Richter hat ,,den Stab iiber sie gebrochen® - sie sind
verurteilt.

Das untere Fresko zeigt den Hl. Michael als Mann in mittlerem Al-
ter, definiert durch sein Flammenschwert, in der Bildmitte, wieder
vor einer in zarten Farben gehaltenen Landschaft und einem hohen
Himmel. Er ist von den stdhlernen Beinschienen bis zum Federhelm
voll in Eisen geriistet; ein ,,rémischer” roter Soldatenmantel weht
nach rechts. Er hat den Rundschild, auf dessen stahlblauer Fliche
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Abb. 14 Anonyme Wandfresken im Chor (Klosterkirche Attel)
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ein Strahlenkranz hell leuchtet, in Schulterhthe gehoben, das
Schwert gesenkt. Sein Gesicht mit Kinn- und Lippenbart, wie aus
Portraits des 17.Jahhunderts europaweit bekannt (Gustav Adolf, Wal-
lenstein etc), blickt nach rechts oben zum Himmel.

Michael ist im Augenblick des Sieges dargestellt, seine Waffen sind
geistliche Waffen: der Schutzschild der Frommigkeit, das Kampf-
schwert der Gerechtigkeit, wie die Aufschriften hilfreich erléutern.
Die Besiegten werden, wieder durch eine erginzende Schriftzeile,
gewissermaBen dem Betrachter vorgestellt: ,,De His Victor* - ., Uber
diese ist er Sieger.” Sie stiirzen gerade nach unten oder liegen schon
am Boden - die Anatomie ist z.T. so verworren, dass der Betrachter
sich nicht klar werden kann. Links setzt Michael sein stihlern gerii-
stetes Bein zwischen die Schenkel einer Gestalt von dunkelbrauner
Hautfarbe; die ist traditionelles duleres Symbol fiir innere Verwor-
fenheit. Der Unhold hat die Hand schiitzend iiber den Kopf erhoben
gegen das drohende Flammenschwert, ist aber dem Erzengel in vol-
liger Riickenlage hilflos ausgeliefert. (Insgesamt wiederholt der
Maler auch hier Leonardos Bild-Kanon fiir den besiegten Krieger!,
$.0.).

Rechts klammert sich, ebenfalls riicklings stiirzend/liegend, eine
hellhéutige Figur mit blonden Haaren mit der Linken an ihr rotes
Gewand, mit der Rechten an eine bldauliche Weltkugel.

Der Maler hat die Identitiit beider Figuren nicht eindeutig definiert.
Die dunkelbraune Gestalt links wird wohl, da ihr Ausgeliefertsein
unter dem siegreichen Michael Tradition ist (der plastische Hoch-
altarauszug zeigt ebendiese Situation), als Lucifer, der gefallene En-
gel, vulgo als Teufel zu lesen sein. Wenn die rechte Figur aufgrund
der langen hellen Haare eine Frau sein SOLLTE, lieBe sich an den
alten topos der ,,frouwe werlt“, der ,,Frau Welt* als Sinnbild der
#uBerlich schonen, aber innerlich von Siinde zerfressenen Welt den-
ken; die Weltkugel wiirde dann auf diesen Namen anspielen - aber
es wiire ein groBer Sprung aus dem Spéatmittelalter ins frithe 18. Jh.
Eindeutig ist allein der amor terrenus mit Kécher, Bogen und Pfeil,
riicklings in der Mitte, der mit Unterkorper und gespreizten Beinen
schrig auf dem Leib des Teufels zu liegen gekommen ist. Den Pfeil,
mit dem er sonst andere Menschen traf, d .h., sie zum falschen Le-
ben verfiihrte, hilt er in der rechten Hand wie abwehrend nach
oben, gegen Michael - aber die Pfeilspitze richtet sich nun gegen
ihn selbst!

Michaels Blick nach oben sollte man wohl weniger als Vollzugs-
meldung des erfolgreichen Militérs (,,Auftrag erledigt!*) lesen, son-
dern als den gestus, der anzeigt, woher er die Kraft fiir seinen sieg-
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reichen Kampf empfangen hat. Nun ist das ganze Bild aber keine
Schilderung einer Szene aus der ,,Biographie® des Erzengels, also
kein religidses Historienbild. Das machen die Textzugaben deutlich
- sowohl formal: sie reden den Betrachter als LESER direkt an, als
auch inhaltlich.

Das Schwert der Gerechtigkeit macht nicht nur Michael zum Sie-
ger, es kann und soll dies auch bei jedem Christen. Der Schild der
Frommigkeit spielt nicht nur auf Michaels enge Gottesbindung an -
man denke an seinen ,,redenden* Namen ,,Wer, wenn nicht Gott/
Quis ut deus!* - der Schild der Frommigkeit kann und wird auch
jeden Christen schiitzen.’ Beide braucht der christlich lebende
Mensch, denn, so zitiert das breite Titelschriftband das Buch Hiob
in der lateinischen Ubersetzung: “Militia est Vita Hominis“ -
Kriegshandwerk ist das Leben des Menschen. Die lateinische Fas-
sung suggeriert, dass es die Aufgabe, die Pflicht jedes Menschen ist,
einen lebenslangen Kampf gegen Laster und Siinde zu fiihren. Mi-
chael als Sieger in diesem Bilde zeigt, dass der Mensch in diesem
Kampf erfolgreich sein kann: es ist ein Ermutigungsbild.
(Allerdings wird die urspriingliche Aussage des Hiob-Textes: dass
der Mensch, der unter der Last seines téglichen Lebens leidet und
seufzt, VERGLEICHBAR ist einem Kriegsknecht, der tiglich im
Kampfesstreit steht, immer gehorsam, und einem Tagelhner, der
miihselig schuften muss, umakzentuiert in einen moralischen
Kampf gegen die Versuchungen der Siinde und des Teufels.)

Die Verbindung von fast idyllischer Landschaft als Hintergrund mit
drastischer Darstellung eines religidsen Themas im Vordergrund,
die der Maler in beiden Freskos einsetzt, hat eine grofle barocke
Tradition: den Zyklus der Martyriumsfresken in San Stefano Ro-
tondo in Rom, den die Jesuiten 1582 hatten malen lassen. Alle grau-
envollen Folter- und Tétungs-Szenen sind dort vor eine liebliche
Landschaft mit Bergen, griinen Tilern, Béchen und Siedlungen,
auch mit antiker Architektur, gestellt. Schon ein Jahr spiter hatten
die Jesuiten eine Stichsammlung dieser Fresken drucken lassen, um
mehr Menschen das Erlebnis dieser Bilder zu erméglichen. Die
Nachfrage war so groB}, dass schon 1585 eine zweite Auflage er-

* Die sechs Buchstaben iiber dem Wort ,,Victor ergeben keinen Sinn, wahrscheinlich
fehlen weitere und/oder das Fresko war in diesem Bereich beschiidigt, ohne dass man
den Urzustand hitte wiederherstellen konnen.

* Hiob, Kap.7, Verse 1-3 in der Ubersetzung Luthers: ,,Muss nicht der Mensch immer im
Streit sein auf Erden, und sind seine Tage nicht die eines Tagléhners? Wie ein Knecht
sich sehnet nach dem Schatten und ein Taglhner, dass seine Arbeit aus sei. Also habe
ich wohl ganze Monate vergeblich gearbeitet, und elender Nichte sind mir viele wor-
den.”
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scheinen musste: so wurde durch das Medium des gedruckten
Stichs auch die bildkompositorische inventio: Landschaft plus reli-
givses Thema, mit Hilfe des Ordens iiber ganz Europa verbreitet.’
Und von der engen Verbindung Jesuiten - Benediktiner war andern-
orts ja schon die Rede, so dass es uns nicht zu wundern braucht,
diese inventio auch im ,,abgelegenen” Attel zu finden.

Abt Cajetan Scheuerl stirbt 1723 - von da sind es noch acht Jahre,
bis Frater Leander Laubacher seine Rubens-Kopie fiir den Hoch-
altar fertig hat. Einerseits kann man sich kaum vorstellen, dass
Scheuerl den Hauptaltar bei der Ausstattungsplanung ausgespart
hat, andererseits wird Laubacher auch nicht so lange an dem Bild
gemalt haben. Wie also soll man sich das spéte Datum 1731 erklé-
ren? Vielleicht hatte Scheuerl ja traditionsbewusst und pietétshalber
den alten Michaelshochaltar in den Neubau tibernommen. Dann wé-
re es sein Nachfolger

Nonnosus Moser (1723-56)

gewesen, der die Entscheidung fiir die Rubenskopie traf, evtl. als
Folge der Patroziniumserweiterung mit Maria.

Ansonsten aber gab es fiir ihn keinen Anlass, an der Ausstattung
Scheuerls etwas zu dndern. Gleiches gilt - auch angesichts der lan-
gen Regierungszeit Mosers von 34 Jahren wohl auch fiir dessen
Nachfolger

Dominicus Gerl (1757-89).

Ohne dass wir in allen Fillen eindeutige Jahreszahlen iiberliefert
bekommen hitten, gehoren vier Bilder in die 66 Jahre Amtszeit bei-
der Abte: zwei im Chor, zwei an der riickwiértigen Wand der Kirche.
Im Chor findet der Besucher zwei altarlose ,,Zusatz“- Bilder links
und rechts am Ende des ersten Chorjochs in Augenhohe an den bei-
den Pfeilern befestigt, in gleichartigen Rahmen. Bei beiden Bildern
sind Maler und genaues Entstehungsdatum unbekannt.

s siche dazu: BAILEY, G.A.: Der Jesuitenorden als Patron der Kiinste und Wissenschaf-
ten im Barock: von Rom aus in die Welt; in: Barock im Vatikan-Kunst und Kultur im
Rom der Pipste, 1572-1676; 2005; 370/72
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An der Nordseite: Unbefleckte Empfiingnis Mariens

Links sitzt Mutter Anna in einem Zimmer, deutlich als alte Frau ge-
zeigt, vor einem griinen Vorhang. Schrig vor ihr steht ein Tisch mit
gedrechselten Beinen, Krug und Schale auf einer blauen Tisch-
decke. Blau und Griin kénnen als Verweise auf Glaube, Treue und
Maria, auf Hoffnung und Unsterblichkeit, auch auf die Drelelmg-
keit gelesen werden. Armel und Rock von Annas Untergewand wie-
derholen diese Farben, das Oberkleid ist in weifl (oben) und braun-
rot(unten) gehalten; Kopf und Hals werden von zwei beigefarbenen
Tiichern gerahmt. Anna hat die Arme in Orantenhaltung mit geoff-
neten Hinden ,.empfangsbereit ausgebreitet und blickt ,him-
melnd* nach oben. Sie sitzt dem Betrachter schriig-frontal gegen-
iiber.

Am rechten Bildrand kniet Joachim als Riickenfigur ihr gegeniiber,
in dunkelgriine und dunkelrote Gewandung gehiillt, die Hiinde vor
der Brust zum Gebet zusammengelegt, den bértigen Kopf und den
Blick zum Himmel erhoben. Zwischen beiden steht eine massive
hélzerne Wiege, auf der Stirnseite der Name ,MARIA“ in weifer
Ligatur, von Strahlen umkrénzt. Ein Engel legt das Marienkind, das
auf ein Kissen gebettet ist, gerade in die bereitstehende Wiege. Das
Kind hat die Hinde gefaltet und blickt zum Himmel auf, sein Kopf
ist von einer Strahlenglorie umfangen. Der Engel, als junger er-
wachsener Mann mit braunen Locken gezeigt, ist in wallende Ge-
winder in hellen Farbténen von grau, blau, rosa und weiB gekleidet,
hat grof3e blau-weiBe Schwingen und blickt andichtig auf das Kind
in seinen Armen.

In diesem irdischen Zimmerraum zeigt sich die Transzendenz; eine
geschwungene und bis zum Engel herabgewundene Wolkenzone
bildet den Ubergang zwischen beiden Bereichen; sie ist mit fiinf
lichelnden Putto-K6pfen: am Beginn oben und am Ende unten be-
setzt.

Die ganze obere Fliche zwischen dem Wolkenbogen nach unten
und der Rahmenkriimmung nach oben ist gefiillt mit dem Symbol
Gottvaters: das dem Kreis der Ewigkeit eingeschriebene gleichsei-
tige (hier blaue) Dreieck der Trinitdt mit dem Auge Gottes in der
Mitte; umgeben von einer Strahlen-corona.

Genau in der Bildmittelachse, zwischen dem Auge Gottes oben und
dem Kopf des Marienkindes steht ein einzelner heller Stern mit 16
Strahlen vor dem Transzendenzbereich und iiber der Wiege. Von
ihm geht ein schmales langes Lichtstrahlenbiindel aus, das auf den
Kopf des Marienkindes weist.
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Abb. 15 Anonym: Unbefleckte Empfiingnis Mariens (Klosterkirche Attel)
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Die unbefleckte Empfingnis Mariens, die ,,immaculata conceptio®,
war frither traditionell als der Augenblick der Begegnung von Jo-
achim und Anna ,,unter der Goldenen Pforte” entsprechend der Le-
gende dargestellt worden, z.B. von Diirer in seinem Marienleben-
Zyklus. Unser Maler wihlt einen neuartigen Bildtypus, der das Ge-
schehen verdeutlicht: Gott wird als Handelnder sichtbar, wenn auch
nicht als Person. Er schenkt der Welt die kiinftige Mutter des Er-
16sers, ein Engel bringt dies Geschenk den ,,Pflege-Eltern Joachim
und Anna, die es andichtig und sich in den Willen Gottes ergebend
(Annas gestus) annehmen. Das Marienkind wird genauso darge-
stellt wie in Weihnachtsbildern das Jesuskind - auf diese Weise kann
der Maler andeuten, dass sich das eine schon im anderen ,,verkor-
pert. SchlieBlich stellt der Maler auch noch einen kosmologischen
Zusammenhang her: oben zeigt er - im Gottvatersymbol- im Kreis
den Aspekt ,,von Anfang bis in alle Ewigkeit™, unten verweist er mit
der Mondsichel als Full der Wiege auf das Ende aller Zeit. Maria,
die Immaculata, steht seit dem Hochbarock als das apokalyptische
Weib auf dieser Mondsichel. Der Maler zeigt dem Betrachter in die-
ser Symbolik, dass ,,Anfang” und ,,Ende” Marias im Bereich der
Transzendenz griinden.

Fiir alle aber, denen diese symbolisch-theologische Bedeutung nicht
auf den ersten Blick zugéinglich ist, bietet der Maler gleichzeitig ei-
ne anriihrende Szene frommer Andacht mit deutlich genrehafter
Atmosphére: die realistische Individualitit der Gesichter von Jo-
achim und Anna, Mobiliar und Einrichtungsgegenstinden.
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Abb. 16 Anonym: Der hl. Aloysius (Klosterkirche Attel)
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Siidseite: Der heilige Aloysius Gonzaga im Gebet

Der junge schwarzhaarige Jesuit stcht betend im schwarzen
Ordenshabit, ein groBes, weilles, spitzenbesetztes Rochett dariiber,
vor einem Tisch mit roter Bedeckung; rechts oben im Hintergrund
ist eine graublaue Vorhang-Draperie zu erkennen. Mit den
Fingerspitzen der rechten Hand beriihrt er die Brust iiber dem
Herzen; die Linke hat er weit gedffnet, ihre Fingerenden liegen
riicklings locker auf dem Tisch. Der Ausdruck des Gesichts ist
ernst, in sich gekehrt. Da es ein authentisches zeitgendssisches
Portrait des jungen Monchs gab, hat der Gesichtstypus des Heiligen
auf den Bildern des 17. und 18. Jahrhunderts eine historische
Grundlage. (Bei der Ausbildung in Anatomie hat der Maler offen-
bar nicht sehr gut aufgepasst: das Ohr von Aloysius ist ihm heftig
nach unten verrutscht!)

Auf dem blutroten Tuch des Tisches liegen die fiir Aloysius charak-
teristischen Attribute, die die Art seiner Frommigkeit anzeigen.

Abb. 17 Detail aus Abb. 16

Um den Griff einer Geiflel mit vielen Schniiren ist ein Ledergiirtel
mit eingearbeiteten Négeln geschlagen: sic deuten auf die BuB-
iibung der Selbstkasteiung. Ein Lilienstengel mit zwei grofien Blii-
ten verweist auf Aloysius' Keuschheit, das Buch iiber dem er quer-
iiber liegt, auf seine eifrigen theologischen Studien. Auf dem Buch
steht der goldgekronte obere Teil eines Totenschiddels mit zéhne-
bleckendem Kiefer. Er ist traditionelles vanitas-Symbol, verweist
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aber auch auf Gonzagas eigenen Verzicht auf alle adlig/fiirstlichen
Rechte und materiellen Giiter zugunsten eines Lebens als Jesuit.
Auf der Krone des Totenschidels liegt der Querbalken eines Cruzi-
fixus: ein hellbrauner Gekreuzigter auf schwarzem Holzkreuz. Die-
sen Christus im Blick betet Aloysius; die Schriglage des Kreuzes
wiederholt sich in der Kérperneigung des Heiligen und in dem brei-
ten Streifen hellen Lichts, der von links hereinfillt und den dunklen
Hintergrund in helleres Graugriin taucht.

Dass der Crucifixus AUF dem Totenschidel liegt, kann man als Zei-
chen des Sieges Christi iiber den Tod (“Tod, wo ist Dein Stachel?*)
lesen. Aloysius' eigener Tod (Er versorgt furchtlos Pestkranke,
steckt sich an und stirbt.) wire dann in Christi Tod und Auferste-
hung aufgehoben.

In beiden ,,Zusatz*-Bildern kénnen wir Heutigen die Reaktion des
Abtes/des Konventes auf neue theologische Stromungen erkennen.
Sowohl der Kult der ,,immaculata conceptio Mariae“ als auch der
der ,,neuen”, meist Ordensheiligen (Aloysius Luigi Gonzaga stirbt
1591, wird 1726 heiliggesprochen) werden von den Theologen der
Jesuiten-Universititen propagiert und von Rom (Benedict XIII,
1724-30) intensiv gefordert. Es wird wahrscheinlich nicht allzu lan-
ge gedauert haben, bis man auch in Attel die neuen theologisch-
seelsorgerischen Schwerpunkte ,,ins Bild setzte”. An dieser Stelle
fiigt es sich, zeigen zu k6nnen, wie sehr im Barock festgelegte Ein-
zelmotive allgemein bekannte Bausteine sind, die immer wieder
neu zusammengesetzt werden konnen. In Attel haben wir einerseits
das Hiob-Zitat: “Militia est vita hominis“ als Titel des Michael-Bil-
des im Chor, andererseits das Aloysius-Bild nach 1726, beide unab-
héngig voneinander. 1665 hatte Johann Christian Storer die Idee ge-
habt, beide Motive miteinander zu verbinden. Entstanden ist das
Frontispiz fiir eine Dillinger naturwissenschaftliche Abhandlung.
Unter dem Hiobzitat auf einem Schriftband fahrt der SELIGE Aloy-
sius Gonzaga auf einem Triumph-Sessel mit zwei Rédern, von
einem Putto geschoben, von links ins Bild, in Orantenhaltung, mit
,himmelndem* Blick und einem Lilienstengel in der Hand.

Rechts haben sich vier bewaffnete Putti zum Kampf gegen die Las-
ter der Welt formiert: sie richten Pfeile, Schwert und Lanze gegen
sie. Die Gegner fiillen den unteren Teil des Bildraumes aus: in der
Mitte der amor terrenus mit Pfeil und Bogen, rechts ein auf den
Riicken gefallener Osmane mit seinem Kdcher und eine dunkle, un-
eindeutige Frauengestalt, links ein geriisteter Soldat, der sich eine
schon am Boden liegende Frau mit Schwertgewalt gefiigig machen
will.
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Abb. 18 J. Chr. Storer: Der selige Aloysius Gonzaga
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Storer hat Aloysius Gonzaga hier zu einer Art moralischem/from-
mem ,,General“ im lebenslangen Kampf unter dem Hiob-Zitat ge-
gen die Versuchungsmacht der Laster stilisiert.

Eindeutig in die Amtszeit von Abt Dominicus Gerl fillt 1770 die
Dekoration der Westwand zu beiden Seiten des Eingangs mit zwei
wirklichen Historienbildern.

Johannn Anton Hoéttinger (tdtig 1744-88) aus Rosenheim malt

Die Schindung der Jerusalemer Liturgischen Tempelgefisse
durch Belsazar und Salome mit dem Haupt Johannes des
Taufers.

Die Bilder sind gleich aufgebaut: der Betrachter blickt aus groBerer
Entfernung aus dem dunkleren Teil eines riesigen Palastes frontal in
den helleren Teil, wo sich das thematisierte Geschehen abspielt. Vor
hohen Séulen ist jeweils eine geschwungene/hufeisenformige Hof-
tafel aufgestellt, an der der grof3e Hofstaat ein rauschendes Fest fei-
ert. In beiden Fillen ist der dargestellte Frevel: die Missachtung
dessen, was einer Religion heilig ist, im Falle Nebukadnezars; der
Mord an Johannes im Falle des Herodes, Folge der volligen Verfal-
lenheit an die Laster dieser Welt. Der Perserkonig frevelt im Alko-
holrausch, der hellenistische Herrscher ist Herodias und Salome
sexuell verfallen und fiir seine Lust zu jeder Schandtat bereit.

Wir diirfen beide Bilder, deren storia der Betrachter wie auf einer
barocken Opernbiihne vorgefiihrt bekommt, wohl als ,,Warn“-Bil-
der verstehen: fiir die Glaubigen, die die Kirche in ihren Alltag hin-
ein verlassen, in dem die leiblichen ,,Liiste Saufen, fressen und hu-
ren ,um es in der damaligen drastischen Sprache zu formulieren,
doch erheblichen Einfluss hatten. Es ist die uralte Tradition der Dar-
stellung des Jiingsten Gerichts an den inneren Westwinden grof3er
Kirchen (z.B. Torcello, Pomposa) zur Ermahnung der Gliubigen;
hier ins moralisierende Historienbild gewendet.

Abt Dominicus Gerl hat 1778 von Franz Xaver Lamp die Decke des
Psallier-Chors iiber der Sakristei, siidlich des Presbyteriums, mit ei-
nem Fresko ausmalen lassen, das die Aufnahme Mariens in den
Himmel und das Staunen der Apostel angesichts ihres leeren Sarko-
phags schildert. 1786 hat er dann schlieBlich den Wallfahrtsaltar aus
der abgebrochenen Kirche in Attel-Thal, der das grole Kreuz aus
dem 13. Jh. birgt, an die Nordwand des Zwischenjochs zwischen
Triumphbogen und Chor setzen lassen.

Alle drei Aktivititen 1770, 1778 und 1786 erweisen Gerl als einen
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Abb. 20 Anonym.: Salome mit dem Haupt Johannes des Tdufers (Klosterkirche Attel)
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Auftraggeber, der dem Stilempfinden und der Formensprache des
Hochbarock anhéngt: sonst hiitte er die Arbeiten von Hottinger und
Lamp nicht akzeptiert, hitte den Wallfahrtsaltar nicht in seiner
hochbarocken Gestalt belassen.

Dazu passt nun aber gar nicht, dass eines der drei neuen Seitenal-
tarbilder, die der Atteler Frater Sebastian Zobel zu malen den Auftrag
bekommt, laut Literatur auf 1787 datiert ist. Denn das wiirde bedeu-
ten, dass Gerl am Ende seiner langen Amtszeit und zwei Jahre vor
seinem Tod einen radikalen Wandel in seinen Ansichten iiber reli-
gidse Kunst vollzogen hitte, ohne an seinen fritheren Entscheidun-
gen aufgrund dieses Wandels etwas zu dndern, z.B. die Hottinger-
Bilder abzuhédngen und auszurangieren! Eine solche kunsttheoreti-
sche Saulus-/Paulus-Bekehrung erscheint ziemlich unwahrschein-
lich, nicht zuletzt auch deshalb, weil ihr zutiefst auch ein Wandel in
den grundlegenden Frommigkeitsvorstellungen hitte vorausgehen
miissen.

Sehr viel plausibler ist, dass sein Nachfolger, der letzte Abt in Attel,
Dominikus Weinberger (1792-1803)

der ja 1792 die beiden Seitenaltarblitter fiir die HI. Katharina und
die Hl. Maria Magdalena bei Streicher in Auftrag gibt, auch schon
die Zobel-Blitter bestellt hat. Mit Weinberger, von dem es riihmend
heifit, dass er sich vor allem um die Bibliothek des Klosters gekiim-
mert hat, der also ein belesener Mann gewesen sein muss, kam eine
neue Generation ins Amt und jemand, der aufgrund seiner Lektiire
die aktuellen Diskussionen in Theologie und Kunsttheorie wohl ge-
kannt hat. Bei ihm ist es durchaus plausibel, dass er in die Tat um-
setzte, was er, bevor er Abt wurde, ,,nur theoretisch* an neuen Ge-
danken aufgenommen hatte:

Die Kritik am bisher beherrschenden Barock im Zeichen der
Aufklirung

Mit dem auf Rationalitit griindenden Bemiithen um Wahrheit und
Wahrhaftigkeit geriet der Barock als eine Kunst der Inszenierung
von Geschehen ins Zentrum der Kritik. Inszenierung war jetzt nicht
mehr funktionales Mittel zum seelsorgerischen Zweck und insofern
wertneutral: sie hatte Erfolg oder scheiterte, das allein war entschei-
dend gewesen. Jetzt wurde aber ein moralischer Mafistab angelegt,
dem sie qua natura nicht geniigen konnte: wahr zu sein. Inszenie-
rung wurde folgerichtig ,.entlarvt™ als bewusst hergestellter (scho-
ner) Schein; sie log und versuchte, die Menschen zu betriigen:
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»Man war nur auf Schonheit, auf Vollkommenheit(der) Werke be-
dacht; und nur in Bezug auf die Regeln der Kunst und den REIZ
DER TAUSCHUNG: die GENAUIGKEIT und die WAHRHEIT
DER TATSACHEN wurden vergessen, kritisierte der franzosische
Kunsttheoretiker G-F-R. Molé 1771.°

Die barocke Theorie von der Wirkung religiéser Malerei war unmit-
telbar aus der antiken Rhetorik hergeleitet und von der Kunst, mit
Worten zu predigen, auf die Kunst, mit Bildern zu predigen, iiber-
tragen worden. Zum traditionellen ,,docere (belehren) und ,,delec-
tare® (erfreuen) war als Drittes ,,movere* (innerlich bewegt werden)
hinzugekommen: das religiose Bild wendete sich an den Menschen
als sowohl rationales wie auch emotionales Wesen. War es in seiner
Wirkung erfolgreich, dann war die ,,persuasio ,die sowohl Uber-
zeugtsein wie auch Uberwiltigtsein meinte, gelungen.

Nach dem Verbot des Jesuitenordens (1764 durch den franzosischen
Kénig, 1773 durch Papst Clemes XIV) war auch die Institution auf-
gelost, die der Motor fiir barocke religiose Kunsttheorie und -praxis
gewesen war.

In die Ubergangszeit zwischen Barock/Rokoko und ausgeprigtem
Klassizismus gehoren die ,,neuen” fiinf Altarblitter, die Zobel und
Streicher fiir Attel gemalt haben. In ihnen verbinden sich bisherige
Darstellungstraditionen (und ihre wirkungsésthetischen Grundla-
gen) mit dem Versuch, das neue theologische UND kunsttheoreti-
sche decorum zu erfiillen, das sich in einem ganzen Feld von Werte-
Begriffen prisentiert: Wahrhaftigkeit, Einfachheit und echtes Ge-
fiihl, ,,décence® und ,,modestie. Schon im Dezember 1755 war in
der Académie francaise in 6ffentlicher Sitzung gefordert worden,
die Maler miissten in ihren Werken ,,erhabene Schlichtheit... ohne
Zierde und ohne Kiinstelei zeigen.”’

Genau wie die barocke Wirkungstheorie von religiosen Gemilden
leitet sich nun auch die neue Gegenstrémung vom Wort, von einer
Reform des Predigens her. Lodovico Antonio Muratori in Italien,
vor allem aber Erzbischof Fénélon von Cambrai hatten Ende des 17.
Jahrhunderts die neue Linie vorgegeben: keine eitle Selbstdarstel-
lung des Predigers als gewiefter Redner, der alle Kniffe der Rhe-
torik beherscht, sondern: reden, wie Jesus und die Jiinger geredet
haben - schlicht, einfach, verstindlich. Fénélon fasste das neue Pro-

¢ MOLE, GUILLAUME-FRANCOIS-ROGER: Oberservations historiques et critiques
sur les erreurs des peintres... dans la représentation des sujets tirés de I’histoire sainte;
1771 ;Bd.1 ;8

7 zitiert in: SCHIEDER, MARTIN: Jenseits der Aufklidrung - Die religiose Malerei im
ausgehenden Ancien régime, 1997, 768
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gramm in die Formel: ,,noble simplicité apostolique® - edle aposto-
lische Schlichtheit - und machte es mit der Inanspruchnahme Jesu
und der Apostel den Verteidigern des alten Modells faktisch unmog-
lich, gegen die neue Ausrichtung zu polemisicren.

Mitte des 18.Jahrhunderts waren die neuen Gedanken dann auch in
Baiern angekommen: der Benediktiner Rudolf Graser verbreitete
sie in seinem Traktat: ,,Vollstindige Unterweisung zu predigen®
(Augsburg,1768), Heinrich Braun folgte mit seiner ,,Anleitung zur
geistlichen Beredsamkeit“ (Miinchen,1776) und Bischof Johann
Michael Sailer definierte als oberstes Ziel allen Predigens 1792:
“Wahrheit“ (,,Kurzgefasste Erinnerung an junge Prediger™). Da reli-
gidse Malerei unbeirrt als eine Art Predigt mit dem Pinsel statt mit
dem Wort gesehen wurde, konnten die neuen Predigt-Grundséitze
unmittelbar auf die Malerei iibertragen werden.

Wie solche Forderungen, die sich dann zu Uberzeugungen, schlieB-
lich zu einem neuen verpflichtenden decorum verdichteten, in der
bairischen Provinz, im Kloster Attel verwirklicht wurden, zeigen
die Blitter von Zobel und Streicher. Zobl hatte ja nicht mehr, wie vor
ihm Degler und Untersteiner, in der Werkstatt eines renommierten
Malers sein Handwerk gelernt: er hatte bei Knoller in Wien ,,akade-
misch® studiert - und auch er wird auf dem aktuellen Stand der
Kunst-Diskussion gewesen sein.
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Frater Sebastian Zobel: Rosenkranzspende

Der Maler bleibt in der Grundkonzeption seines Altarblatts und in
vielen Einzelheiten in der barocken Tradition:

Die Bildfliche teilt er in einen unteren, irdischen, und einen oberen,
himmlischen Bereich. Oben in der Bildmitte sitzt Maria in hell-
graurotem Gewand und blauem Mantel auf Wolken. Sie hilt mit
dem linken Arm den Jesusknaben halb sitzend, halb liegend auf ih-
rem linken Oberschenkel und schaut ldchelnd auf das Kind herab.
Zobel gibt ihr ein junges, zum Lieblichen hin idealisiertes Gesicht,
den wohl-“ondulierten Kopf hinterfiangt er mit einer grofen Licht-
Aureole, deren Rand mit 12 Sternen besetzt ist. Der Jesusknabe hat
dagegen einen kleineren, eckigen, goldenen Licht-Halo, der auch
sein Haar golden leuchten ldsst. Er hat die Arme im Oranten-gestus
ausgebreitet (Verweis auf seinen Kreuzestod) - dadurch deutet die
Rechte zum Himmel, die Linke hilt auf offenem Handteller einen
Perlenkranz mit anhéngendem ,Kreuz mit geschweiften Enden®.
Maria greift mit zeittypisch ,,zierlicher” Gebirde in eine Schale mit
weiteren hellen und dunklen Perlenkridnzen und zieht gerade einen
heraus.

Die Schale, von einem braunen Tuch unten verhiillt, hilt ein junger
Engel, der Maria mit weit gettfneten Augen ruhig anblickt, ein zwei-
ter hinter und iber ihm versucht, iiber Maria hinweg das Hauptge-
schehen moglichst genau zu beobachten. In der unteren Bildhilfte
arrangiert Zobel, nach rechts aus der Bildmitte geriickt, zwei Heili-
gengestalten auf einem eckigen Sockel: wie eine Skulpturengruppe
auf ihrer Plinthe, beide in ihr weif-schwarzes Ordenshabit geklei-
det. Sie werden, auller durch die Situation selbst, durch ihre Attribu-
te definiert: Dominicus durch Buch und kerzentragenden Hund vor
der Weltkugel, Caterina von Siena durch Lilienstengel und Dornen-
krone.

Dominicus, mit der Linken einen dicken Folianten unter dem Arm
haltend (Sinnbild der Aufgabe des Ordens, den wahren Glauben zu
schiitzen in Lehre und Inquisition), hat mit der Rechten das Kreuz
des Perlenkranzes erfasst, den der Jesusknabe ihm hinhilt. Der trotz
des ,,Greifens” ausgestreckte Zeigefinger wiederholt den Weiseges-
tus Jesu zum Himmel. Die Blicke beider begegnen sich. Caterina
kniet, den Korper leicht vorgeneigt, die Hinde betend vor der Brust
erhoben, frontal vor dem Betrachter, hat den Kopf aber leicht nach
rechts gewandt: sic schaut auf den kerzentragenden Hund. Die Ma-
rienerscheinung - so zeigt es Zobel - findet hinter und iiber ihr statt.
Ob ihr Nicht-hinsehen Ausdruck ihrer ,,humilitas®, ihrer Demut und
Bescheidenheit sein soll?
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Abb. 21 Zobel: Rosenkranzspende (Klosterkirche Attel)
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Damit das Bild aufgrund der Platzierung des ,,Denkmals“ der Hei-
ligen nicht nach rechts kippt, braucht Zobel links einen Ausgleich:
ihn bilden die beiden Engel-/Putto-Paare. Das obere mit der Perlen-
krénze-Schale, das untere, das schlieBlich eindeutig macht, dass es
sich bei der ganzen Szene um die ROSENkranzspende handelt.

Abb. 22 b Detail aus Abb. 21
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Abb. 22 ¢ Detail aus Abb. 21

Ganz in Genremanier lisst der eine Putto mit einem Korb voller Ro-
senbliiten den zweiten nach einer hellen Rose haschen, die er hoch-
hilt. Beide sitzen auf einer Stufe, die unten quer durchs Bild ver-
liuft, VOR der der Hund liegt und AUF der das Podest mit den Hei-
ligen steht. Auf diese Weise schafft Zobel im Vordergrund ,Raum®.
Welche Einfliisse des ,,neuen” Denkens lassen sich erkennen? Viel-
leicht folgende:

- Die Fliche, auf der der ,Denkmals“-Sockel steht, erstreckt sich
véllig flach und kahl nach hinten, es gibt keinerlei Landschafts-
Staffage (Einfachheit; kein Ablenken vom Wesentlichen);

- die Trennung zwischen ,,oben” und ,,unten” gilt nur fiir den Vor-
dergrund: die Wolken, auf denen Maria sitzt, sind bis zum Boden
heruntergezogen und bilden eine Art neutraler Riickwand; sie
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sind in ihrer Farbgebung und Konturierung so gleich und parallel
,konstruiert*, dass sie fast schon ornamentalen Charakter haben
(neutrales Umfeld, in dem das Wesentliche geschieht);

- in den vollig geraden, ,,griechischen Nasen der beiden Heiligen,
Marias, Jesu und der beiden Engel oben, dazu noch in den »,Knoll-
chen®- Frisuren des Jesusknaben und der Engel kiindigt sich
,klassizistischer Einfluss an;

- und vor allem: es gibt keinerlei sichtbare Emotion in den Gesich-
tern: keine ekstatische Verziickung bei den beschenkten Heiligen,
eher Aufmerksamkeit bei Dominicus, innere Freude/Zufrieden-
heit bei Caterina: was ,,innen* geschieht, wird nicht mimisch aus-
gestellt.

Indem Zobel die beiden Heiligen wie cine Skulpturengruppe auf dem
Sockel arrangiert, abstrahiert er die gezeigte Szene ins Zeitlose,
Dauernde: er zeigt keinen einzelnen historischen Moment im Leben
der beiden Heiligen, sondern ein Gedenk-Monument an einen wich-
tigen Moment der Geschichte der katholischen Kirche. Dies ist
zwar auch eine Art von Inszenierung, aber gerade eine, die den Be-
trachter zum wahren Kern des Geschehens, der zeitunabhingigen
groBen Bedeutung der Rosenkranz-Frommigkeit fiihren soll.
Auffallend ist Zobels stark unterschiedlicher Umgang mit den Far-
ben: bei den Putti unten und bei der Vierergruppe oben verwendet
er nur gebrochene, pastellartige Farbtone, selbst Marias Mantelblau
strahlt nicht. Dagegen setzt er in seiner Heiligendarstellung mit Hil-
fe scharfer Konturen (Vorderkante des Sockels; Wei und Schwarz
in den Habits hart gegeneinandergesetzt) und vor allem durch die in
Hell-Dunkel ganz plastisch herausgearbeiteten Falten von Domini-
kus' Gewandung einen ganz anderen Akzent.
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Frater Sebastian Zobel: Heilige Familie

Uber Zobels Darstellung einer Szene aus den Legenden zur Kind-
heit Jesu kénnte man ,,Einfachheit/Schlichtheit* als Generalthema
setzen. Schon die Bildkomposition ist einfach: links Maria, rechts
Joseph, Jesus genau in der Bildmitte. Den Raum definiert der Maler
mit nur drei Bildelementen: unten ein Fliesenboden mit antikisie-
rendem Muster, links ein Pfeiler, rechts angedeutet eine Siule. Nach
oben ist der Raum offen, die Riickwand wird durch Wolken ver-
deckt. Insgesamt zeigt Zobel alles andere als eine realistische
Schreinerwerkstatt! Die Einrichtung des Raums ist auf zwei Stiicke
reduziert: ein hiifthohes Podest, auf das Joseph sich stiitzt und - aus
Marias habitus notwendig zu folgern - etwas, worauf sie sitzt. Aus
der offenen Hohe héngt {iber Maria ein goldgebortetes Samttuch he-
runter, das innerhalb der Szene keinerlei Funktion hat, aber als Echo
der alten “Wiirdetiicher gelesen werden kann, die friiher hinter
thronenden Madonnen aufgehiingt gezeigt wurden. Seine violette
Farbe verweist auf Reue und Bufe, implizit also auf die Stinde der
Menschen, die durch Jesu Kreuzestod getilgt wurde.

Maria, in den traditionellen Farben Rot und Blau, hilt mit der Rech-
ten das rechte Handgelenk Jesu, hat die Linke andichtig auf die
Brust gelegt und blickt aus stark hervortretenden Augen ,him-
melnd“ nach oben. Thren vultus kénnte man als |, stille, gefasste
Trauer beschreiben.

Joseph, in hellen Ténen von Blau und Braun, stiitzt die Rechte mit
seinem Hobel auf das Podest, die Linke liegt auf dem Unterarm der
Rechten. Er ist als dlterer Mann mit grauem Haar und Kinnbart ge-
geben und schaut gelassen auf Jesus hinunter. Im Unterschied zu
den ideal-typisierten Gesichtern von Maria und Jesus hat Zobel ihm
ein stirker individuelles Aussehen zugestanden.

Der Jesusknabe steht hinter und gelehnt an den weitauskragenden
linken Oberschenkel Marias. Er hat die Arme ausgebreitet und
blickt konzentriert, fast lichelnd nach unten. Gestus und vultus
bekommen ihre eindeutige Aussage erst durch das, worauf er
schaut: vor ihm, in der unteren rechten Bildecke, ist ein groBes hol-
zernes Kreuz an eine dunkel-griinblaue Weltkugel gelehnt, ihm
frontal gegeniiber. Jesus akzeptiert - so ist das Bild zu lesen- schon
als Kind seinen Kreuzestod und zeigt dies im Gestus der ausgebrei-
teten Arme als Verweis auf die kommende Annagelung.

Die Licht- und Farbgestaltung Zobels ist auch sehr iibersichtlich:
die vier Bildecken sind als Dunkel-Zonen gestaltet (schwarzgraue
Wolken, dunkelgriine Kugel, tiefblau verschatteter Marienmantel,
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Abb. 23 Zobel: Heilige Familie (Klosterkirche Attel)
[verkleinerte Kopie bzw. Entwurf hdngt in der Filialkirche Aham, Gde. Eiselfing]
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dunkelviolettes Tuch). Die Bildmitte mit dem Jesusknaben (bliu-
lich-weifles Gewand, blondes Haar, helles Inkarnat, Lichtaureole)
ist das leuchtende Zentrum des Bildes, das ,,aus sich selbst™ strahit.
Zusitzlich fillt Licht von links oben in die Szene. Es erzeugt auf der
Séule rechts einen Schatten Josephs, vor allem aber arbeitet es hell
die Kanten des Kreuzes heraus gegeniiber der schwarzbraunen Un-
terseite, auf die der Betrachter blickt. Hier verwendet Zobel also ei-
nen dhnlichen Kontrast wie bei den Gewandfalten des Dominicus
gegeniiber dem {ibrigen Bild.

Die Uberlegungen der Theologle unter dem Einfluss der Aufkli-
rung legten es nahe, auf eine personale Darstellung Gottvaters zu
verzichten - warum also das ,,Numinose* nicht allein mit neutralen
Wolken andeuten? Doch es allein dabei zu belassen, ist Zobel wohl
doch zu radikal gewesen - und so setzt er wenigstens zwei Putto-
Kopfchen in die Wolken, die die Szene von oben beobachten, auf
harmlose Art als ,,Oben* vergegenwirtigen und auch etwas Genre-
haftes ins Gesamtbild einbringen.

Trotz seiner akademischen Ausbildung hat sich Zobel - zumindest
in diesem Altarblatt - mit einem Teil seines Handwerks offensicht-
lich schwer getan: die perspektivische Darstellung ist - um es hof-
lich zu formulieren - ,erstaunlich®. Der Fliesenboden steigt so steil
an, dass eigentlich alles bewegliche Gut aus dem Bild herausrut-
schen miisste; die graue Pfeilerbasis hinter Maria zeigt, dass er SO
nicht auf dem Boden stehen kann; die Winkel von Ober- und Unter-
kante des angelehnten Bretts stimmen nicht zusammen; der FuB des
Kreuzes miisste, wenn es frontal vor Jesus liegt, nahe vor dessen
Fiien liegen, d.h. der Léangsbalken darf keinesfalls genau parallel
zu dem Fliesenmuster verlaufen. Und wie die - zu kleinen - Beine
des Jesusknaben am Korper ,,angeschraubt* sind, ist anatomisch ein
Ritsel: SO sich anlehnend stehen kann kein menschliches Wesen.
Dagegen ist Zobel am rechten Bildrand eine Art , Bild im Bild“
gelungen: mit welcher Aufmerksamkeit fiir jede Einzelheit zeigt er
den Hobel und darauf die feingliedrige Hand; nicht die eines Zim-
mermanns, der mit grofen Holzbalken umgeht und Schwielen an
den Hinden hat, sondern die eines sensiblen Kiinstlers!

Fiir den Betrachter, der die dunkle Weltkugel nicht gleich erkennt,
ergibt sich im ersten Hinschauen ein eigenartiger Effekt: das Kreuz
scheint aus dem Bild ihm entgegenzufallen - das Kreuz ,.kommt auf
uns zu“! Falls Zobel diese Wirkung selbst beabsichtigt hat, wire
dies eine Begriindung fiir die geéinderte Perspektive der Lage des
Kreuzes: bei richtigem Lehnen an der Weltkugel konnte dieser,
Uberraschung, vielleicht sogar Betroffenheit auslosende Effekt
nicht entstehen.
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Abb. 24 Details aus Abb. 23

In der Literatur wird dieses Altarblatts Zobels als Werk nach einem
Vor-Bild von Joseph Hartmann gekennzeichnet. Nur enthilt das
Werk Hartmanns kein Bild mit diesem Thema und Nachfragen
haben auch keines zu Tage gefordert.
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Frater Sebastian Zobel: Tod des heiligen Benedict (1787)

Das Altarblatt thematisiert eine Szene aus der Legende des Heili-
gen: Benedict stirbt, nach einem letzten Empfang der Eucharistie,
stehend, gestiitzt von Ordensbriidern.

Zobel schafft durch Architekturelemente links und rechts am Bild-
rand einen Vorderraum fiir die Figuren und einen hinteren Raumteil.
Da er die linke S#ule auf fast mannshohem Sockel in monumenta-
ler GroBe, die rechte dagegen deutlich kleiner zeigt, suggeriert er ei-
ne Schrigstellung der Architektur im Raum. Hinter der linken S#ule
ist zusitzlich ein schmales Stiick hoher Mauer aus Steinblécken
sichtbar. Eine dunkel-rotbraune Samtdraperie mit zwei Ziertroddeln
an langen Schniiren hingt als Staffage in der linken oberen Ecke ins
Bild.

Die ganze Bildmitte fiillt bis zum Boden eine kompakte Gruppe von
fiinf Figuren: drei im schwarzen Ordenshabit, zwei mit weifien
Chorhemden dariiber. Zobel zeigt Benedict im Moment des Todes:
die leichenfarbenen grau-weiflen Hiinde sind schon kraftlos herab-
gesunken, er wird von zwei Ordensbriidern von hinten und der rech-
ten Seite her gestiitzt, der Stehende hat ihm ein einfaches Kreuz auf
die Brust gelegt. Das Haupt mit den brechenden Augen hat Benedict
aber noch aus eigener Kraft erhoben (auch die vom knienden Chor-
hemd-Bruder gehaltene Kerze ist noch nicht GANZ erloschen!).
Benedicts Gesicht zeigt keinerlei Gemiitsbewegung, er stirbt ruhig
und gelassen. Nicht umsonst ist die Darstellung des gefasst sterben-
den Sokrates eines der Hauptthemen der (franzésischen) Aufkli-
rung. Man weiB, dass &ltere Bilder sterbender Heiliger diese Sokra-
tes-Darstellungen beeinflusst haben; diese selbst haben dann wieder
die Darstellungen katholischer Heiliger beeinflusst, die in der zwei-
ten Hilfte des 18. Jahrhunderts entstanden sind.

Zobel versucht, die Wucht der zentralen Dreiergruppe in Schwarz
aufzufangen durch die helleren Figuren der beiden Ordensbriider,
die die vorhergegangene Messe gefeiert haben. Er stellt einen hin-
ter Benedict, den anderen lésst er vor ihm knien, beide in Oranten-
haltung: auf diese Weise ist Benedict von zwei Stellvertretern ,,um-
armt“, die mit ihren ausgebreiteten Armen die ,,imitatio Christi* des
Heiligen zeigen, zu der ihm schon die gestischen Krifte fehlen.
Der Himmel, zu dem alle fiinf Figuren steil emporblicken, ist iiber
und VOR ihnen - so geben es ihre Blickrichtungen an. Auch die bei-
den Staffage-Putti rechts oben blicken nur dorthin.

HINTER Benedict und seinen Ordensbriidern schwebt seine Seele
zum Himmel. Der graue Wolkenhintergrund hat sich trichterférmig
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Abb. 25 Zobel: Tod des hl. Benedict (Klosterkirche Attel)
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gedffnet, je fiinf Flammenscha-
len stehen auf Wolken-“Stufen*
zu beiden Seiten. Die anima
zeigt Zobel als kleinen, bleichen
nackten Menschen mit Lenden-
tuch, kahlkopfig, die Arme im
Orantengestus ausgebreitet und
,Lhimmelnd“ nach oben blik-
kend. Die Figur ist in ein grau-
rosa Oval eingeschrieben, das,
von zarten hellen Strahlen um-
geben, vor einem hell-graublau-
en Hintergrund steht. Die Grup-
pe im Vordergrund nimmt nicht
wahr, was hinter/iiber ihr ge-
schieht!

Am rechten Bildrand hat Zobel

Gemalte Religiositiit

¢

zwischen den Putti oben und

dem knienden Ordensbruder un-
ten einen Raum freigehalten, in
den er den Altar einpasst, an
dem die letzte Messe Benedicts

zelebriert wurde. Auf der Altar-

mensa steht ein kleiner Cruzi-
fixus, brauner corpus auf schwar-
zem Holz, flankiert von zwei
erloschenen, rauchenden Ker-
zen: Symbolen des ,erlosche-

nen“ Lebens Benedicts. Dariiber, I.
dort, wo sonst der Tabernakel |

steht, zeigt Strobl eine groBe
rundbogige Nische. In ihr er-
scheint Johannes der Tiufer,

ausgewiesen durch den Kreuz-

stab mit Schriftband in der Lin-
ken und durch seine Nacktheit
(auBer Lendenschurz-Tuch, des-
sen eines langes Ende iiber die
rechte Schulter geschlagen ist).
Mit der Rechten weist er zur
Bildmitte, nicht zur aufsteigen-
den Seele! Die Johannes-Gestalt

Abb. 26 Detail aus Abb. 25

Abb. 27 Detail aus Abb. 25
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wirkt nicht als Skulptur in einem Altarretabel (es fehlt z.B. eine
Plinthe), sondern sehr lebendig! Die Heiligenlegende enthélt bei der
Beschreibung des Todes Benedicts keinerlei Hinweis auf Johannes
den Tiufer, der diese Bildidee Zobels begriinden und erkldren
wiirde.

Zobels Benedict-Tod kann man wohl als typisches Werk der Zwi-
schenzeit ansehen. Eine barocke ,,Rosenkrénung, eine Bildallego-
rie, ist inzwischen offenbar unmoglich geworden, eine antikisie-
rend-heroische Darstellung sollte/durfte es (noch?) nicht sein. Was
also tut Zobel? Er greift in die Vorratskiste historischer Bildideen
und benutzt eine, die im ganzen Mittelalter iiblich war: die Seele
eines Menschen als eigene kleine Menschenfigur zu zeigen. Das ist
zwar letztlich auch ,,nur ein Hilfs-Bild, aber es entspricht insofern
der Forderung nach Wahrheit, als es die damals immer noch gelten-
de, aus der griechischen Antike stammende Uberzeugung abbildet,
dass es neben dem Ko6rper des Menschen eine eigenstindige Wesen-
heit ,,Seele*/anima gebe, die den Korper beim Tode verlésst. Und es
vermeidet die barocke, unwahren Schein inszenierende Bildspra-
che.

Typisch fiir die nachbarocke Zeit ist auch, dass Zobel vor allem
durch seine Farbgebung den Traueraspekt der Szene betont: dem
riesigen Block von Schwarz in der Bildmitte setzt er keine kréftigen
Kontrastfarben entgegen (Untersteiner hatte das ,,.Dunkel® bewusst
eingesetzt, um davor seine Farben leuchten zu lassen), das ganze
iibrige Bild ist in fahlen T6énen von Graugelb, Graublau, Graugriin
gehalten, der ganze hintere Bildraum wirkt wie durch einen diinnen
Nebel gesehen.

Obwohl es inhaltlich um die Erfiillung des Lebens des Heiligen
geht: die sofortige Aufnahme der anima Benedicts in die unmittel-
bare Nidhe Gottes, vermittelt das Bild aufgrund seiner Farb-Atmo-
sphire keinerlei Freude dariiber.

Der Tod ist nicht so sehr kurzer Durchgangsmoment zu dem ersehn-
ten Leben bei Gott, er ist zuallererst innerweltliche Wirklichkeit des
Lebensendes, die Trauer auslost: der Ordensbruder, der Benedict
von hinten stiitzt, weint. Was danach/dariiber hinaus geschieht, ist
nicht freudige Glaubensgewissheit wie im Barock, sondern - so
zeigt es zumindest Zobel durch die Art seiner Malerei - ,ver-
schwommene* Hoffnung. Denn die fiinf Ménner im Bild SEHEN ja
gerade NICHT, was hinter/tiber ihnen geschieht - das zeigt Zobel
nur dem Betrachter.

Schaut man sich die Képfe der vier Ordensbriider Benedicts genau-
er an, so macht es vor allem die sehr individuelle Gesichtspriigung

256



Bernd Lohse - Gemalte Theologie - Gemalte Religiositdit

des links Knieenden mit seinem klar herausgearbeiteten Profil plau-
sibel, dass Zobel hier patres des eigenen Klosters portraitiert hat.

Wenn die Zuordnung der Zobel-Bilder zum Auftraggeber unklar ist,
so sind wir sicher, dass Abt Dominikus Streicher die letzten zwei
Altarbldtter bei Maler F.N. Streicher bestellt hat: der hat sie 1792
signiert, drei Jahre nach Weinbergers Amtsantritt.

Franz Nikolaus Streicher: Katharina von Alexandria 1792 (2.Teil)

Fragen wir, erginzend zum frither Gesagten, nach dem Verhéltnis
von traditionellen Elementen und dem neuen ,,theologischen deco-
rum‘, dem neuen ,,Geschmack®. Einerseits steht der Scharfrichter
in der kriftigen Farbigkeit seines exotischen Kostlims noch in ba-
rocker Tradition, ebenso wie, aufgrund der Lichtregie ,,dramatisch*
in Szene gesetzt, das Attribut der Mértyrerin: das messerbestlickte
Rad.

4 Auch die klare Schei-
| dung der Hintergrund-
Soldaten in ,.Bgse”
und ,,Gute* entspricht
barockem Denken.
Links die ,Heiden®,
 dunkel  verschattet
zwischen Diana-Saule
und Philosophen-Fi-
gur; in der Bildmitte
und im hellen Licht,
hoher postiert als die
anderen, zwei klar he-
rausgearbeitete Kop-
fe. Folgt man der Legende, ist es der von Katharina bekehrte Adju-
tant der Kaiserin, Porphyrios, und einer seiner Mitsoldaten. Porphy-
rios in weilem Gewand, goldenem Brustpanzer und silbernem Helm
(mit gleich-farbenem Halo dahinter) hilt eine riesige weile Fahne,
die die Figur des Scharfrichters hinterfingt, auf den Porphyrios
auch blickt. Das Wei3 der Unschuld und Jungfriulichkeit verdop-
pelt das von Katharinas Gewand. Porphyrios weist auf die Fahne -
und damit auf die Symbolfarbe. Sein Gefihrte blickt den Betrachter
direkt an - der Blick des einen und der Fingerzeig des anderen ,,be-
treffen® den Betrachter.

Abb. 28 Streicher: Detail aus Abb. 29
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Abb. 29 Streicher: Katharina von Alexandria (Klosterkirche Attel)
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Andererseits weisen die beiden ,,Verlagerungen® gegeniiber der
Tradition auf die neuen Tendenzen hin. Zum einen: weg von der
blutigen Enthauptung hin zur ruhigen Ablehnung des heidnischen
Kultes. Zum anderen: Austausch des wiitenden Kaisers Maxentius,
der die Toétung Katharinas befiehlt, gegen den wiirdigen greisen
Philosophen mit Buch und Lorbeerkranz, gewissermallen Symbol
seiner ,,fachlichen Kompetenz“. Das Haupt-Bildthema ist damit -
modern gesagt - der interdisziplinére Diskurs zwischen Philosophie
und Theologie um die Frage des wahren Glaubens. Eine Diskus-
sion, die erst einmal mit Argumenten gefiihrt wird (und bei der
Katherina laut ihrer Legende erfolgreich war: alle Philosophen lie-
Ben sich iiberzeugen). Erst spiter wird diese Diskussion durch den
.Nichtintellektuellen®, den Kaiser, mit Gewalt scheinbar beendet.
Mit Diskurs und Uberzeugung als Bildthema, mit Katharina als
Heiliger der Wissenschaft, trifft Streicher den Kern aufgekldrten
Denkens - hilt aber gleichzeitig an der Behauptung fest, dass letzt-
lich die Theologie der Philosophie iiberlegen sei!

Es gibt bei Streicher auch keinen ,,offenen Himmel“ mehr in dem
Sinn, dass sich die Transzendenz fiir einen visionidren Moment dem
Menschen offenbart. Streichers Himmel hinter/iiber der Szene zeigt
keine Wolkenbank mit Engeln oder dhnliches. Er ist natur-hellblau
und in seiner Leere schwebt als einziger Hinweis ein einzelner Put-
to mit dem Mirtyrer-Palmzweig und Lorbeerkranz: Zugesténdnis
an die Erwartungen cines traditionsverwurzelten Publikums.
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Franz Nikolaus Streicher: Die biissende Maria Magdalena 1792

Streicher ldsst den Betrachter aus der legendédren Hohle von Ste.
Baume in der Provence, in die sich MM zuriickgezogen hat, zum
Eingang blicken, vom Dunklen ins Helle. Der Hohleneingang mit
seinem Pflanzenbewuchs links erscheint schwarz im Gegenlicht;
der dunkle Hohlen-,,Rahmen® wiederholt faktisch den vergoldeten
Bild-Rahmen. MM sitzt rechts am Eingang vor der kahlen braunen
Felswand auf einer grasbedeckten Fels-Bank; den rechten Fuf hat
sie auf einen Steinbrocken aufgestiitzt, den linken vorgestreckt. Im
rechten Arm hélt sie ein einfaches Kreuz, aus hohlen Astteilen(wie
Hollunder) zusammengebunden: es ist Hinweis auf ihre Liebe zu
Christus und gleichzeitig Gegenstand ihrer Verehrung. Den linken
Ellenbogen hat MM aufgestiitzt und hélt mit der Hand ihren Kopf.
Sie trigt ein hellbraunes Kleid in Bufi-Farbe, das antikisierend un-
mittelbar unter dem Brustansatz mit einem Strick ,,geglirtet” ist. Sie
hilt den gestiitzten Kopf erhoben, blickt ,,himmelnd* empor - der
Ausdruck ihres Gesichts ldsst keine Gemiitsbewegung erkennen,
bestenfalls leise Trauer und Ergebung in den Willen Gottes vermu-
ten.

Links von ihr hat Streicher gleich mehrere weitere Identitits-Attribute
versammelt: der Totenkopf verweist auf die vanitas alles Irdischen;
dass sie sich auf ihn stiitzt, verdeutlicht, dass ihre jetzige Existenz
auf der Erkenntnis dieser vanitas beruht; die GeiBlel steht fiir die
Selbstkasteiung, das offene Buch fiir MMs Missionstitigkeit in der
Provence und grundsitzlich fiir die ,,vita contemplativa“. Die sonst
uniibliche Kerze am Ful3 der Felsbank konnte als Verweis auf ihr
verrinnendes Leben in 30jdhrigem Biiflen gelesen werden.

MM blickt auf zu einem Engel iiber ihr, der mindestens genauso
grof} ist wie sie selbst. Streicher zeigt ihn halb stehend, halb mit ge-
beugten Knien sitzend auf/vor einer Wolkenséule, die fast den gan-
zen Raum hinter MM cinnimmt und nur links einen schmalen
Streifen blauen Himmels iiber einem Landschaftsausschnitt mit fer-
nem Berg freilidsst (wodurch an dieser Stelle etwas Raumtiefe ent-
steht).

Der Engel trigt ein hell-gelbgriines Gewand, mit einem blauen
Band cbenfalls hoch gegiirtet, und ist von einem grof3en hellroten
Tuch umweht, das seinen ganzen Unterkorper verhiillt. Er hilt die
Linke iiber das Haupt MMs, mit dem Zeigefinger der Rechten deu-
tet er zum Himmel. So entsteht, wenigstens im Ansatz, wieder der
Oranten-gestus. Die groBien weilen Fliigel hinterfangen Weise-ges-
tus und Kopf. Sein von dunkelbraunen Locken umrahmtes Gesicht
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Abb. 30 Streicher: Maria Magdalena (Klosterkirche Attel)
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hat er MM zugewandt, der Ausdruck ist ernst, anteilnehmend. Ge-
sichtsschnitt, Frisur und ausgeprigter Busen vermitteln den Ein-
druck eines eher weiblichen Engels.

Die Bildkomposition ist -zeitentsprechend- sehr einfach und klar:
symmetrisch zu der Bilddiagonalen links unten - rechts oben. MM
ist durch ihr Sitzen und Sich-aufstiitzen nach rechts und unten ori-
entiert, der Engel aufgrund der Deutgeste nach links oben.

Auch die Figur MMs entspricht ganz den neuen Prinzipien von Ein-
fachheit und Ernsthaftigkeit, von unaufgeregter Wiirde und stiller
GroBe: Streicher zeigt dem Betrachter die reine BiiBerin. Kein Erin-
nerungsstiick an ihre frithere Verfallenheit an den schénen Schein,
z.B. Schmuckstiicke, oder einem Spiegel, wie sie auf barocken Bil-
dern gerne vorgefiihrt wurden, ist zu sehen. Und letztlich ist in DIE-
SER Darstellung auch die Erinnerung an ihre iiberwiltigende
Schonheit getilgt: der tiberlange Korper, die schwere Brust, der im
Vergleich zum Korper zu kleine Kopf, das unspektakulire Gesicht.
Den Grund dafiir, dass Streicher in diesem Altarblatt doch wieder den
,»offenen Himmel* prisentiert, noch dazu mit diesem riesigen En-
gel, kann man in der Legende MMs selbst sehen. Dort wird berich-
tet, dass zu jeder der sieben Gebetsstunden ein Engel zu MM in die
Hohle kam, sie mit Speis und Trank versorgte und sie fiir die Zeit
des Gebets in den Himmel ,,erhob”. Wenn Auftraggeber und Maler
auf diese Szene Bezug nchmen wollten, musste der Engel sichtbar
sein. Man kann dann seinen Fingerzeig vielleicht nicht als Mahnung
(die brauchte es bei der Biifierin MM léngst nicht mehr) lesen, son-
dern als ERSATZ-gestus fiir die realiter nicht abbildbare ,,Erhe-
bung* der Heiligen. Vom Gldubigen vor dem Altarbild konnte die
Geste - davon unbeschadet - weiterhin als Mahnung fiir sich selbst
erlebt werden.

Die Zeit, mit deren Kunst wir uns in Attel beschiiftigt haben, liegt
wenig mehr als 200 Jahre zuriick, trotzdem miissten wir unsere Si-
tuation eigentlich mit der Klage Fausts beschreiben ,,und sehe, dass
wir nichts wissen konnen, das will mir schier das Herz verbrennen!*
(Teil 1, Akt I, Verse 364/65)

Es gibt zu unseren Fragen keine antwortenden Quellen und so bleibt
letztlich unklar, weshalb gegen Ende des Jahrhunderts der ,,Verin-
derungsdruck™ bei Abt/Konvent so stark war, dass fiinf von acht
Seitenaltidren, also tiber die Hilfte!, ein neues Altarblatt verordnet
bekamen. Waren es ,,nur” Geschmacksfragen? Oder waren inzwi-
schen einzelne Altarblitter im Blick auf das giiltige ,,theologische
decorum*® inkorrekt geworden ?
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So aufschlussreich die neuen Bilder als Zeugen der Umbruchszeit
heute fiir uns sind - das hier gezeigte kiinstlerische Konnen blieb
stellenweise doch hinter dem zu unterstellenden Wollen zuriick
(z.B. Zobel) oder wirkt zumindest glatter, angepasster, weniger in-
dividuell-eigenstindig als z.B. die Untersteiner-Blétter. So konnen
wir uns aussuchen, wie wir reagieren wollen: beklagen, dass viel-
leicht weitere Werke von ihm zugunsten von Zobel/Streicher ausge-
mustert wurden und verloren gingen. Oder uns freuen, dass in den
beiden ,,Volksheiligen“-Altiren, die man vielleicht aus Riicksicht
auf die Pfarrgemeinde unangetastet lieB, wenigstens zwei erhalten
geblieben sind - bei dem eh so kleinen Werkbestand Untersteiners
eine wichtige Tatsache.

Im Zusammenhang der ausgetauschten unbekannten Altarblétter ist
noch auf ein letztes Problem hinzuweisen: es gibt indirekte
Hinweise auf sie in den Auszugsbildern zu den Seitenaltiren - lei-
der ohne dass uns dies weiterhiilfe.

Es sind acht Altire, der Rosenkranz-Altar hat kein Auszugsbild.
Von den verbleibenden sieben sind drei Auszugsbilder aufgrund der
Gleichheit in der Malweise wohl eindeutig zuzuordnen:

- der Hl. Placidus iiber dem Benedict-Tod gehort zu Zobel. Man
braucht sich nur das dominierende Schwarz und den Gesichts-
typus anzusehen: Placidus, von Benedict vor dem Ertrinkens-Tod
gerettet, ist im Zusammenhang mit dem Hauptbild entstanden;

- die Heiligen Erasmus und Nikolaus stammen von Untersteiner.

Das bezeugt einerseits die typische Farbigkeit und die ,,impressio-
nistisch® anmutende Malweise (z.B. im roten Gewand von Niko-
laus); andererseits die Lust am eigenen Konnen, die sich z.B.in den
beiden ,,Studien” der rechten Hand manifestiert: die Eleganz des
seitlich gezeigten Segens-gestus im spitzenbesetzten Armel bei
Erasmus, die Verkiirzung des Arms und das Halten der goldenen
Kugel in den behandschuhten Fingern bei Nikolaus. Hinzu kommen
die stark individualisierten, portraithaften Gesichter beider Heiliger.
Die hohe Qualitit dieser Bilder wird aufgrund der Situation im Al-
tarauszug leicht iibersehen.

Bleiben vier verschiedene Bilder, die zu keinem der namentlich be-
kannten Maler bzw. ihrer Art zu malen passen, die aber auch unter
sich sehr unterschiedlich sind: auf der

Siidseite Petrus, Johannes der Tiufer und Simon, auf der Nordseite,
in einem Bild vereint, Barbara und Apollonia. Allein schon ein
Blick auf die jeweiligen Hénde zeigt, dass hier nicht der gleiche
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Abb. 30 Auszugsbilder aus Seitenaltiren (Klosterkirche Attel)
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Abb. 31 Auszugsbilder aus Seitenaltiren (Klosterkirche Attel)
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Maler am Werk gewesen sein kann. Barbara/Apollonia blicken zu-
dem nicht, wie die anderen und wie bei einem Auszugsbild nahelie-
gend, nach unten, sondern geradeaus ,,an die Wand*.

Bei diesem Befund KONNTE es sein, dass wir in diesen Bildern
,,Visitenkarten der Maler haben, deren Altarblitter zugunsten der
jetzigen ausgemustert wurden - aber mehr als eine theoretische
Maoglichkeit ist das nicht.

Schluss

Ist man der gemalten Ausstattung von St. Michael in Attel auf diese
Weise einmal ,,auf den Grund gegangen‘, kommt man zu einem Er-
gebnis, mit dem man als normaler Kirchenbesucher, der ,,6fter
schon mal drin war“, nicht gerechnet hat: Attel erweist sich als ein
Musterbeispiel dafiir, warum und wie der Barock nach 150 Jahren
unbeschrinkter, also ,,absoluter* Herrschaft, erstaunlich schnell zu
Ende gegangen ist.
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Bibliographische Notiz

1. Die lexikalischen Informationen zu den Malern in Attel sind bei
KAISER, (Heimat am Inn, Nr.13) 1993 aufgelistet und werden hier
nicht eigens wiederholt.

2. Die grundsitzlichen Tendenzen in der Entwicklung der Malerei
im Barock, z.B. die beiden Traditionslinien, die von Caravaggio
und von Annibale Carracci ausgehen, sind in zahlreichen Arbeiten
iiber die romischen GroBmeister nachzulesen; in Attel werden hich-
stens die letzten ,,Ausliufer”, gefiltert & modifiziert in Jahrzehnten
der weitertragenden Uberlieferung oder der kritisierenden Ableh-
nung wirksam.

3. Fiir die wichtigen theologischen Strdmungen der Zeit, die sich
auch ziemlich unmittelbar in der Malerei niedergeschlagen haben:
vom Tridentinum tiber die Reformansiitze Carlo Borromeos einer-
seits und die jesuitischen Strategien zur Bilderverwendung anderer-
seits bis zu den letztlich im franzésischen Jansenismus griindenden
Bestrebungen nach gréftmoglicher ,,simplicité* (Schlichtheit) im
religidsen Bild des 18. Jh. sind einige neuere Arbeiten genannt. Zu
den beiden letzten Aspekten hat vor allem Frank Biittner mehrere
Veroffentlichungen vorgelegt.

4. Die konkreten Versuche, die Atteler Bilder fiir heutige Betrachter
les- und verstehbar zu machen, iibertragen die grundsitzlichen Er-
kenntnisse aus Kunst- & Theologie-Geschichte auf den jeweiligen
Einzelfall; sie sind -einschlieflich aller damit notwendig verbunde-
nen Unzuldnglichkeiten - ,,auf dem eigenen Mist“ des Autors ,,ge-
wachsen®.
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