Peter Stoll

Die Verleugnung des Petrus.
Johann Rieger als Mitarbeiter von Johann Georg Knappich
in Stotten am Auerberg

Die Chordecke der Pfarrkirche St. Peter und Paul in Stotten am Auerberg (Kr. Ostallgéiu)
wurde 1698/99 nach einem im ausgehenden 17. und frithen 18. Jahrhundert géngigen Sche-
ma dekoriert: Der Stuck (Johann und Franz Schmuzer) bildet ein reiches ornamentales
Rahmensystem fiir eine verhiltnisméBig groe Anzahl von Bildfeldern; in diesem Fall fiir
insgesamt sieben Leinwandbilder, drei querformatige Hauptbilder und vier kleinere ovale
Nebenbilder in den Gewdlbezwickeln, die gegeniiber den Hauptbildern um 90° gedreht
sind. Ein besonders instruktives Beispiel fiir die Entwicklung der barocken Deckenmalerei
in Siiddeutschland ergibt sich in Stétten dadurch, dass dem kleinteiligen, mit Olbildern ar-
beitenden Dekorationsschema der Chordecke im Langhaus die im Verlauf des 18. Jahr-
hunderts zunehmend an Bedeutung gewinnende Losung eines das gesamte Langhaus iiber-
spannenden Freskos gegeniibersteht (gemalt von Joseph Keller 1781/83), noch dazu eines
Freskos, das bereits im ,Herbst des Barock*! entstanden ist und damit einerseits typische
Gestaltungselemente des barocken Deckenfreskos konserviert (Scheinarchitektur), ande-
rerseits bereits deutliche Symptome der Endphase dieser Tradition aufweist (z. B. die zu-
nehmende Entleerung des Raumes).

So lohnend nun die kontrastive Gegeniiberstellung der Stottener Chor- und Langhaus-
decken sind, soll es im Folgenden doch ausschlieBlich um die in die Chordecke eingelasse-
nen Olbilder gehen. Im Mittelpunkt des Interesses wird dabei die Frage stehen, wer diese
Olbilder gemalt hat, insbesondere das westlichste der drei Hauptbilder (Petrus verleugnet
Christus); doch sind zuvor einige Bemerkungen zur nicht ganz alltiglichen Ikonographie
der Bildserie angebracht. Es handelt sich hier um einen sich vom Abendmahl bis zur Kreu-
zigung erstreckenden Passionszyklus, der dem Kirchenpatron Petrus insofern eine promi-
nente Rolle zuweist, als drei der sieben Bilder seiner Verleugnung Christi gewidmet sind.
(Zur Anordnung der Bilder an der Chordecke siche das Schema auf S. 15.)

Die Bilderzdhlung beginnt im mittleren der drei Hauptfelder mit dem Abendmahl (Abb. 1)
und platziert damit einen Vorgang im Mittelpunkt der gesamten Deckendekoration, der
einen besonders engen Bezug zu dem im Raum darunter regelmiBig stattfindenden Ge-
schehen aufweist, der Feier des Messopfers. Dass hier der in allen Evangelisten geschil-
derte Moment dargestellt ist, in dem Jesus einen Hinweis auf seinen spiteren Verriter gibt,
lasst sich zum einen daran erkennen, dass Christus eine Gabel mit einem Stiick Fleisch in
Richtung des Judas hélt (Johannes 13, 26: ,,Der ist es, dem ich den Bissen, den ich ein-
tauchte, geben werde. Dann tauchte er das Brot ein, nahm es und gab es Judas, dem Sohn
des Simon Iskariot*);?> zum anderen daran, dass Judas eben im Begriff ist, ebenfalls ein

! Herbst des Barock 1998, S. 404 £,
2 Vgl. hierzu Matthéus 26,23; Markus 14,20; Lukas 22,21. Alle Bibelzitate nach der Einheitsiibersetzung.



Stoll, Verleugnung des Petrus 2

Stiick Fleisch aufzuspiefen, ein gestisches Echo, das offensichtlich von den Versionen bei
Matthidus und Markus inspiriert ist (Matthdus 26, 23: ,,Der, der die Hand mit mir in die
Schiissel getaucht hat, wird mich verraten‘‘; Markus 14,20: ,,Einer von euch Zwolf, der mit
mir aus derselben Schiissel isst.). Moglicherweise hat der Konzeptor der Bildserie deswe-
gen auf eine Betonung des Verrats des Judas Wert gelegt, weil sich dadurch sowohl eine
Parallele als auch ein Kontrast zur Verleugnung des Petrus ergeben: beides Akte der Ab-
kehr von Christus, im einen Fall (Petrus) freilich nur temporar und gefolgt von Reue, im
anderen Fall (Judas) endgiiltig und zu Selbstmord und Verdammnis fiihrend.

Es wire nahe liegend, den Apostel rechts von Christus auf dem Abendmabhlsbild als Petrus
zu identifizieren und eventuell die Ubermalungen, unter denen groBere Teile der Bildserie
leiden, dafiir verantwortlich zu machen, dass die Kopfbehaarung dieser Figur nicht unbe-
dingt dem fiir Petrus hdufig verwendeten Typus entspricht, der auch auf den folgenden
Bildern der Serie begegnet (Glatze mit Haarkranz und Stirnlocke sowie Vollbart); ins Zent-
rum des Geschehens riickt Petrus jedenfalls im Ostlich, zum Hochaltar hin sich anschlie-
enden Bildfeld (Abb. 2). Gezeigt wird hier, wie Christus die Verleugnung des Petrus vor-
hersagt; ein Wortwechsel, der sich Matthdus 26,30 ff. und Markus 14,26 ff. zufolge am
Olberg ereignete, Lukas 22,33 f. und Johannes 13,36 ff. zufolge hingegen noch beim
Abendmahl, was eher der Stottener Darstellung mit ithrem architektonischen Ambiente und
der hier herrschenden Aufbruchsstimmung entspricht. In allen vier Evangelien legt Petrus
bei dieser Gelegenheit ein emphatisches Bekenntnis zu Christus ab, worauf Christus eine
ebenfalls in allen Evangelien sinngemaf3 identische Antwort gibt, hier zitiert nach Matthdus
26,34: ,,Amen, ich sage dir: In dieser Nacht, noch ehe der Hahn kriht, wirst du mich drei-
mal verleugnen.“ (Bei Markus 14,30 prophezeit Christus allerdings ein zweimaliges Kra-
hen des Hahns.)

Es handelt sich hierbei um einen Vorgang, der sich allein mit den Mitteln eines Historien-
bildes im strengen Sinn kaum angemessen wiedergeben ldsst, da ein solches Bild lediglich
Petrus im Gespriach mit Christus zeigen und den Gespréchsinhalt nicht unmittelbar veran-
schaulichen wiirde, was eine korrekte Interpretation des Bildes durch den Betrachter sehr
erschweren wiirde. Die Losung in Stotten besteht darin, den krdhenden Hahn und damit ein
zentrales inhaltliches Moment der Prophezeiung Christi abzubilden, und zwar als Realpré-
senz im Bildraum, die auch formal in die dargestellte Handlung einbezogen wird: Der
Hahn sitzt mit deutlich gedffnetem Schnabel rechts aulen auf einem etwas unmotiviert in
den Raum ragenden Séulenfragment, Zielpunkt der mit weisendem Gestus ausgestreckten
linken Hand Christi und offenbar auch Gegenstand der geradezu meditativen Versenkung
des Apostels rechts neben Christus. Gewihlt wurde also eine Strategie, die auch im Zu-
sammenhang mit einer anderen, hdufig illustrierten Gesprichssituation Christus-Petrus re-
gelmdBig zum Einsatz kommt, und zwar dann, wenn Christus seine Worte ,,Du bist Petrus
... Ich werde dir die Schliissel des Himmelreichs geben (Matthius 16,18 f.) mit der Uber-
reichung zweier Schliissel begleitet. Ein Unterschied besteht lediglich darin, dass der Hahn
aus der Prophezeiung in einer spiteren Stufe des Geschehens realiter eine Rolle spielt,
wihrend es sich beim Uberreichen der Schliissel um die Visualisierung einer Metapher
handelt.



Stoll, Verleugnung des Petrus 3

Die nahe liegende Strategie, die ,Ankiindigung der Verleugnung‘ mit Hilfe einer Visuali-
sierung des Redeinhalts ,Hahn‘ darzustellen, begegnet bereits ganz zu Beginn der ikono-
graphischen Tradition dieser Szene auf Sarkophagen der konstantinischen Zeit. Wahrend
der Hahn zunédchst zu Fiilen der Gespriachspartner Christus und Petrus steht, wird er spater
auf einen Pfeiler oder einen Sdule erhoben, so z.B. im Mosaik in S. Apollinare Nuovo in
Ravenna (1. Hilfte 6. Jhdt.), wo die Saule zwischen Christus und Petrus platziert ist, oder
auch auf dem Holzrelief am Hauptportal von S. Sabina in Rom (ca. 431/33), wo die Séule
an den rechten Bildrand geriickt ist.> Auch wenn die Siule in Stdtten zu Fall gekommen ist
(gegenstdandlich-metaphorisches Echo das Falles, den Petrus in ethischer Hinsicht erleiden
wird?), ergibt sich durch die auch hier gegebene Konstellation Sdule mit Hahn am rechten
Bildrand doch eine bemerkenswerte Ankniipfung an die frithchristliche Tradition und ins-
besondere das romische Relief, wobei vorldufig offen bleiben muss, welche Zwischen-
schritte diese Ankniipfung ermoglichten. Ab der hochmittelalterlichen Zeit scheint die
Darstellung der Szene duBerst selten.*

Auf dem westlichsten der drei Hauptfelder (Abb. 3) hat sich Petrus, wihrend Christus im
Haus des Hohen Priesters Kaiphas verhort wird, zu dessen Dienerschaft gesellt, um sich an
einem Feuer zu wirmen. (Das im Stottener Bild besonders prominente Motiv des Feuers,
auf das noch néher einzugehen sein wird, fehlt nur bei Matthéus). Hier kommt es zu der in
allen vier Evangelien dhnlich berichteten Konfrontation, die im Mittelpunkt des Stottener
Bildes steht: ,,Eine Magd sah ihn am Feuer sitzen, schaute ihn genau an und sagte: Der war
auch mit ihm zusammen. Petrus aber leugnete es und sagte: Frau, ich kenne ihn nicht.
(Lukas 22,56 f.) Mit denjenigen, die Petrus zu zwei weiteren Leugnungen veranlassen und
in den Evangelien unterschiedlich bezeichnet werden,> kdnnten mehrere der Begleitfiguren
identifiziert werden: etwa der Fackeltrdger links, der auf Petrus zuschreitet und ihn mit
grofler Aufmerksamkeit fixiert, oder der dem Fackeltrager zugewandte und gleichzeitig auf
Petrus hinweisende Speertrager daneben, von dem nur Kopf und Hand sichtbar sind, oder
auch der sitzende Mann rechts aulen, der Kopf und Hand zu Petrus erhoben hat. Da Petrus
also gleichzeitig von mehreren Seiten bedringt wird und auBerdem links auflen der auf
einem Kapitell sitzende Hahn kriht, ist anzunehmen, dass das Bild nicht einen einzigen
prizisen Moment der Erzdhlung illustriert, sondern die aus mehreren Schritten bestehende
Erzahlung von der Begegnung mit der Magd iiber die drei Leugnungen bis hin zum Krihen

3 Jeremias 1980, S. 54-56.

4 Das Lexikon der christlichen Ikonographie, Bd. 4, Sp. 438, nennt drei Beispiele: Eine Miniatur im Liuthar-
Evangeliar Kaiser Ottos III. im Aachener Domschatz (um 1000), ein Gemélde Rembrandts im Rijksmuseum
in Amsterdam (1660; SK-A-3137) sowie ein Gemédlde David Teniers d. J. im Louvre (1646; Inv. 1877). In
allen drei Féllen handelt es sich aber um Darstellungen der Verleugnung selbst, nicht der Ankiindigung.
Maglicherweise ist die Ankiindigung dargestellt auf einer im Lexikon nicht genannten Zeichnung von Dome-
nico Tiepolo (Paris, Privatsammlung; Gealt/Knox 2006, S. 444f.); der Hahn als eindeutig identifizierendes
Moment fehlt hier allerdings.

5 Bei Matthius sind dies ,,eine andere Magd* (26,71) und ,,die Leute, die dort standen* (26,73); bei Markus
noch einmal dieselbe Magd und ,,die Leute, die dort standen® (14,70); bei Lukas ,,ein anderer” (22,58 ) und
»wieder einer (22,59); bei Johannes ,,sie” (die Umstehenden, 18,25) und ,,einer von den Dienern des Hohen-
priesters” (18,26).



Stoll, Verleugnung des Petrus 4

des Hahns zu einer kompositorischen Einheit synthetisiert. Da bei Matthdus, Markus und
Johannes ein Ortswechsel innerhalb der Erzidhlung stattfindet, folgt das Bild mit seiner An-
siedlung des gesamten Geschehens am selben Ort besonders eng dem Text des Lukas
(22,58-60); eine zwangsldufige Wahl bei der Verfolgung des Ziels, die gesamte Erzéhlung
in einem einzigen Bildfeld zu komprimieren, auch wenn Lukas die im Bild geradezu ne-
gierte zeitliche Ausdehnung des Geschehens stérker als die anderen Evangelien betont:
Kurz danach [nach der Begegnung mit der Magd] sah ihn ein anderer und bemerkte: Du gehorst
auch zu ihnen. Petrus aber erwiderte: Nein, Mensch, ich nicht! Etwa eine Stunde spéter [!] be-
hauptete wieder einer: Wahrhaftig, der war auch mit ihm zusammen ... Petrus aber erwiderte:
Mensch, ich weill nicht, wovon du sprichst. Im gleichen Augenblick, noch wéhrend er redete,
kréhte ein Hahn.
Das siidwestliche der ovalen Nebenbilder bringt das Geschehen um die Verleugnung zum
Abschluss und zeigt die in den drei synoptischen Evangelien jeweils in einem Satz abge-
handelte Reue des Petrus (Abb. 4), wobei die Stottener Bildanlage klar von dem nur bei
Matthius und Lukas vorgegebenen Bewegungsmotiv des Hinausgehens inspiriert ist: ,,Und
er ging hinaus und weinte bitterlich.* (Matthéus 26,75; dhnlich Lukas 22,62) Dieses Motiv
wird dadurch gesteigert, dass die Magd (vollig anders gekleidet als auf dem vorigen Bild —
Nachléssigkeit oder Hinweis auf die in Matthédus 26,71 genannte zweite Magd?) Petrus mit
erhobener rechter Hand und selbstbewusst in die Hiifte gestemmtem linkem Arm nach-
driicklich hinauszuweisen scheint; eine nicht ungeschickte Dramatisierung des Vorgangs,
fiir die freilich keines der Evangelien eine Grundlage bietet. Den Hahn oberhalb der Magd
wird man zunichst wahrscheinlich als eine motivische Verdoppelung innerhalb des Zyklus
deuten, da der Hahn ja bereits auf dem vorhergehenden Bild gekréht hat; man mag aber
spekulieren, dass diese Verdoppelung durch Markus angeregt ist, der den Hahn zweimal
krdhen lasst: einmal nach der ersten, gegeniiber der Magd getitigten Verleugnung und
noch einmal nach den beiden folgenden Verleugnungen, die eine wieder an die Magd, die
andere an die ,Dabeistehenden‘ gerichtet. Wenn man die beiden Soldaten des Bildes, von
denen nur die Oberkorper sichtbar sind, mit diesen ,Dabeistehenden‘ identifiziert, konnte
man mutmafen, dass in Anlehnung an Markus das westlichste der Hauptbilder sich tat-
sdchlich nur auf die erste Verleugnung (mit anschlieBendem erstem Hahnenschrei) bezieht,
das siidwestliche Ovalbild auf die beiden folgenden Verleugnungen (mit anschlieBendem
zweitem Hahnenschrei). Die Art und Weise, wie sich auf dem Hauptbild Gesten und Bli-
cke mehrerer Personen auf Petrus richten und ein Erkennen seiner Zugehorigkeit zu Chris-
tus signalisieren, ldsst aber doch eher vermuten, dass dieses Hauptbild den mehrfachen
Verleugnungsvorgang veranschaulichen soll, das Nebenbild nur die sich anschlieBende
Reue des Petrus.

Auf dem gegeniiberliegenden nordwestlichen Oval (Abb. 5) wird Madel zufolge Christus
vor den Hohen Rat gefiihrt, was bedeuten wiirde, dass man es in der Chronologie der Bild-
erzihlung vor der Verleugnung des Petrus einordnen miisste.’ Doch lisst die Bilddispositi-
on hier kaum einen anderen Schluss zu, als dass Christus aus einem Haus Aerausgefiihrt
wird, so dass man eher annehmen muss, es zeigt Christus auf dem Weg vom Hohen Rat zu

6 Madel 1987, S. 161.
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Pilatus. (Matthdus 27,2: ,,Sie lieBen ihn fesseln und abfiihren und lieferten ihn dem Statt-
halter Pilatus aus‘; dhnlich in allen drei anderen Evangelien.) Bei dem bértigen Mann
rechts auflen neben Maria konnte es sich um Petrus handeln, auch wenn die Figur von Typ
und Kleidung her von den Petrus-Darstellungen der vorhergehenden Bilder abweicht; ins-
besondere seine sichtliche Betroffenheit (linker Arm emphatisch erhoben, rechte Hand auf
der Brust) und sein Blickkontakt mit Christus regen zu der Vermutung an, dass der Bild-
konzeptor hier in Eigenregie ein psychologisches Aquivalent zu einem Moment schaffen
wollte, der sich bei Lukas unmittelbar nach der dritten Verleugnung ergibt: ,,Da wandte
sich der Herr um und blickte Petrus an.“ (22,61)

Nichtsdestoweniger riickt Petrus auf diesem Bild aus dem Mittelpunkt, den er in den drei
Bildern zur Verleugnung innehatte, im wahrsten Sinne des Wortes wieder an den Rand des
Geschehens, an die Peripherie, mit der er sich auch zu Beginn des Zyklus im Abendmahls-
bild begniigen musste; und in den beiden verbleibenden Ovalbildern (siidostlich: Kreuztra-
gung, Abb. 6; norddstlich: Kreuzigung, Abb. 7) ist fiir ihn iiberhaupt kein Platz mehr. Die-
ses vollige Fehlen des Petrus in zwei Bildern, noch dazu Bildern, die aufgrund der hier ge-
zeigten Kulminationsphase des Passionsgeschehens in gewisser Weise Ziel- und Hohe-
punkt der Serie darstellen, ldsst den Versuch, Kirchenpatronat und Passion in einem Bil-
derzyklus zu kombinieren, letztlich als nicht restlos gegliickt erscheinen; und man fragt
sich, warum Petrus Kreuztragung und Kreuzigung nicht wenigstens als Statist beiwohnen
durfte, eine Rolle, die sich zwar nicht auf den Wortlaut der Evangelien stiitzen konnte, aber
sicher auch keine bedenkliche Abweichung bedeutet hitte. Verwunderlich ist auch, dass
ein herausragender und an dramatischen Entfaltungsmdglichkeiten reicher Auftritt des Pe-
trus im Rahmen des Passionsgeschehens ganz unberiicksichtigt bleibt, sein impulsiver An-
griff auf den Knecht des Hohen Priesters bei der Gefangennahme Christi.

Sollte es daneben befremden, dass die fiir den Zyklus gewéhlte Thematik keinen Einbezug
des zweiten Kirchenpatrons Paulus erlaubt, so ist allerdings zu bedenken, dass sich der ur-
spriingliche ikonographische Kontext des Zyklus, in dem Paulus mdglicherweise durchaus
beriicksichtigt wurde, heute nicht mehr rekonstruieren l4sst. Der heutige neubarocke, eine
spatgotische Kreuzigungsgruppe bergende Hochaltar stammt vom Ende des 19. Jahrhun-
derts, und es ist nicht bekannt, was auf dem Altarbild dargestellt war, das Johann Jakob
Herkomer 1701/02 fiir den ebenfalls um diese Zeit errichteten Hochaltar schuf (vielleicht
der Abschied der Apostelfiirsten oder ihre Glorie?); zu Beginn der 1780er Jahre ersetzte
auBlerdem im Langhaus ein Gewdlbe mit der bereits erwéhnten Freskierung Joseph Kellers
die 1719/20 eingezogene und von Johann Jakob Herkomer dem Jiingeren stuckierte Decke,
die ihrerseits die Téfeldecke des Jahres 1697 ersetzte.” Sicher ist jedenfalls, dass die fiir die
Chordekoration verantwortlichen Kiinstler nicht in unmittelbarer zeitlicher Nachbarschaft
zu diesen Arbeiten auch das Langhaus dekorierten, d. h., der Bilderzyklus der Chordecke
ist nicht Fragment eines umfangreicheren Zyklus, der frither einmal auf Chor- und Lang-
hausdecke verteilt war.

" Dussler 1956, S. 97; Petzet 1966, S. 206, 208.
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Gesichert scheint auch, wer 1699 die Deckenbilder im Stottener Chor schuf, ist doch eine
Zahlung von 160 fl an Johann Georg Knappich (1637 Lechbruck, Kr. Ostallgdu - 1704
Augsburg) archivalisch dokumentiert,® einen Maler, der 1660 in Augsburg die Meister-
gerechtigkeit erwarb und sich in seinem Oeuvre wiederholt eng an den wesentlich bedeu-
tenderen Johann Heinrich Schénfeld (1609 Biberach -1684 Augsburg) anlehnte.” Wihrend
sich Schonfeld offenbar nur gelegentlich an profanen Deckendekorationen beteiligte (,Gol-
dener Saal‘ der Miinchener Residenz; Schloss Oettingen),'® schuf Knappich seit den
1680er Jahren mehrere Olbild- und Freskenzyklen fiir Kirchendecken (Oettingen, Kr. Do-
nau-Ries; Wettenhausen, Kr. Giinzburg; Hiltenfingen, Kr. Augsburg; Eppishausen, Kr.
Unterallgéu; Biberbach, Kr. Augsburg) und kann damit in gewisser Weise als ein Pionier
der kirchlichen barocken Deckenmalerei im bayerisch-schwiibischen Raum gelten.!! Blickt
man freilich etwas iiber diesen eng abgesteckten Raum hinaus und bedenkt z. B., dass
ebenfalls in den 1680er Jahren Hans Georg Asam seine Deckenbilder in Benediktbeuern
(1683 ff.) und Tegernsee (1688 ff.) schuf, so wird man sich der Grenzen Knappichs
schnell bewusst, auch wenn man andererseits einrdumen muss, dass Asam sein Konnen an
wesentlich groBBer dimensionierten Aufgaben beweisen durfte.

Die aufgezihlten Deckendekorationen Knappichs sind entweder ganz bzw. teilweise zer-
stort oder sie haben die Zeitldufte nicht unbeschadet iiberstanden. Letzteres gilt auch fiir
die gegen Ende des 17. Jahrhunderts entstandenen Stottener Gemélde, was ihre Beurtei-
lung erschwert; doch weisen sie stilistische und qualitative Diskrepanzen auf, die nicht al-
lein durch spétere restauratorische Eingriffe erkldrbar sind, und die besonders markant bei
einem Vergleich der beiden Ostlichen Mittelfelder (Abendmahl, Ankiindigung der Ver-
leugnung des Petrus) mit dem westlichsten Mittelfeld (Verleugnung des Petrus) in Er-
scheinung treten, wie eine Analyse der in diesen drei Feldern verwendeten Gestaltungs-
mittel ergibt.

Das ,Abendmahl‘ (Abb. 1), ganz als Tafelbild konzipiert und ohne jedes perspektivische
Zugesténdnis an seine Funktion als Deckenbild, reiht zunichst in einem durch architekto-
nische Versatzstiicke eher angedeuteten als klar konstruierten Raum die Apostel symmet-
risch zu beiden Seiten Christi mit den K&pfen auf annéhernd gleicher Hohe, so dass eine
ausgesprochen spannungsarme Bildanlage entsteht. Die Gestik der Figuren bringt punktu-
elle, kleinteilige Bewegungsimpulse, ohne das Bild als Ganzes wirklich zu beleben; und
eine solche Belebung erfolgt auch nicht durch die die weitgehend ausdruckslosen Gesich-

8 Schroder 1906/10, S. 463, datiert den Stuck in das Jahr 1698 und macht fiir die Deckenbilder die etwas un-
scharfe Angabe ,damals‘; Dussler 1956, S. 97, datiert die Deckenbilder 1698/99; Petzet 1966, S. 208, und
Madel 1987, S. 161 bzw. 268, datieren sie 1699.

® Zur Biographie Knappichs siche Madel 1987, S. 88 1.

10pge 1971, Kat.-Nr. 109, S. 172 f. und Kat.-Nr. V66, S. 255.

' Nihere Angaben zu den einzelnen Gemildezyklen siche Madel 1987. Zu Eppishausen vermerkt Dehio
2008, S. 327: ,,Umkreis von Johann Heinrich Schonfeld, teilweise Johann Georg Knappich zugeschrieben.*
Gelegentlich Knappich zugeschrieben werden eine freskierte Scheinkuppel in der 1698 erbauten und 1705
geweihten Allerheiligenkapelle von St. Ulrich und Afra in Augsburg (Dehio 2008, S. 102: ,,wohl von Johann
Georg Knappich®) sowie das Langhausfresko der Pfarrkirche von Prettelshofen (Kr. Dillingen a. d. Donau;
Dehio 2008, S. 901).



Stoll, Verleugnung des Petrus 7

ter oder die von einem leicht bewdlkten blauen Himmel ausgehende, keinerlei abendliche
Stimmung erzeugende gleichméBige Ausleuchtung der Szene.

In der ,Ankiindigung der Verleugnung* (Abb. 2) ist der Bildraum sorgfiltiger konstruiert
und sind zumindest Ansdtze zu Untersicht erkennbar, etwa in dem als Standflache fiir die
Protagonisten dienenden Treppenpodest im Vordergrund (die gelegentlich anzutreffende
pauschale Behauptung, die Stdttener Bilder seien durchweg tafelbildmiBig angelegt,'?
kann so also nicht aufrechterhalten werden); auch ist die steife, friesartige Reihung der Fi-
guren, wie sie das Abendmahl vornimmt, nun einer weniger schematischen Disposition
gewichen. Aber auch diese kunstvollere Bildanlage, mit nach wie vor eher statuarischem,
physiognomisch unauffilligem Personal und starke Kontraste vermeidendem Tageslicht,
notigt vielleicht einen gewissen Respekt ab als eine leicht akademische Studie zu der Fra-
gestellung, wie man Figuren im Raum verteilt, so dass dieser Raum auch in seiner Tiefe
erschlossen wird; wirklich zu fesseln vermag sie kaum, und das erst recht nicht, richtet
man den Blick im Anschluss auf die Verleugnungsszene (Abb. 3), das westlichste der gro-
Ben Bildfelder. Selbst wenn man in Rechnung stellt, dass dieses Sujet bereits an sich gro-
Beres Potenzial hat, einen Betrachter in seinen Bann zu schlagen und dass dieses Bildfeld
weniger von spateren restauratorischen Eingriffen als die beiden vorhergehenden betroffen
ist, wird man doch vermuten, dass in dieser Verleugnungsszene ein ganz anderes kiinstleri-
sches Temperament am Werk war.

Anstelle der Statik und Steitheit der beiden vorhergehenden Bilder erlebt man hier, wie der
in einer heftigen Wendung nach rechts wiedergegebene Protagonist gewissermaflen in die
Zange genommen wird von der lebhaft in seine Richtung gestikulierenden Magd (rechts)
und dem in katzenhafter Behendigkeit die Stufen hinaufsteigenden Soldaten (links); alle
drei Figuren mit wesentlich mehr physischer Prisenz ausgestattet als das gebrechlichere,
leicht prezidse Personal der vorhergehenden Bilder. Im Falle des Petrus geht diese gestei-
gerte physische Prisenz freilich mit einer gewissen derben Blockhaftigkeit einher, die be-
sonders etwa im Vergleich mit den eleganteren, aber auch weniger ausdrucksstarken Chris-
tus- und Petrus-Figuren in der ,Ankiindigung der Verleugnung® deutlich hervortritt; und so
souverdn der Maler in der ,Verleugnung® die Pose des Fackeltragers gemeistert hat, sind
doch an anderer Stelle anatomische Unsicherheiten nicht zu verkennen, sowohl bei Petrus,
dessen abgewinkeltes Knie etwas zu weit unterhalb der Hiifte platziert ist, als auch bei der
Magd, deren Kdrper in einer etwas gezwungenen Drehung begriffen ist und auf etwas kur-
zen Unterschenkeln ruht. Dass man dieser Schwichen nicht sofort gewahr wird, hat ver-
mutlich auch damit zu tun, dass das zentrale Trio geschickt eingebettet ist in vielfdltige, zu
einem reichen dynamischen Geflecht beitragende Bewegungsmotive der Statisten: erhobe-
ne Arme, deutende Finger, auf Petrus gerichtete Blicke; nicht zu vergessen die Attacke des
kleinen Hundes, der hier keine liebenswiirdig-genrehafte Note in ein ansonsten ernstes Ge-
schehen einbringt, sondern u. a. durch die detailliert wiedergegebenen spitzen Zéhne und
die zwischen ihnen hervorschieBende Zunge als bosartig und gefihrlich gekennzeichnet
wird (Abb. 13).

12:S0 Schroder 1906/10, S. 465; Madel 1987, S. 161.
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Auch physiognomisch wird wesentlich mehr Abwechslung geboten als auf den beiden
vorhergehenden Bildern: besonders einprigsam der argwohnisch lauernde Gesichtsaus-
druck des Fackeltragers links, die staunend weit aufgerissenen Augen des zwischen Petrus
und der Magd sitzenden Speertrégers, der die Situation offenbar noch nicht ganz erfasst hat
(Abb. 8), des weiteren der zwischen den Armen der Magd sichtbare Soldatenkopf, in dem
Unverstdndnis und Konfusion in ein Gesicht von geradezu animalischer Dumptheit einge-
schrieben sind (Abb. 11), oder die Ziige des ebenfalls nur stark fragmentiert sichtbaren
Mannes im Mittelgrund rechts auBlen, in denen sich das Behagen dariiber spiegelt, die
Hénde am Feuer wirmen zu koénnen (Abb. 12). Im Vergleich mit den anspruchslos, teil-
weise unsicher konstruierten Rdumen der beiden anderen Bilder erscheint auch die Archi-
tekturkulisse der ,Verleugnung‘ wesentlich ambitionierter, sowohl was die iiberzeugende
rdumliche Logik der in die Tiefe fluchtenden Gebaudereihe insgesamt angeht (die wiede-
rum mifige Untersicht suggeriert) als auch im Hinblick auf die Art und Weise, wie die De-
tails des loggiaartigen Gebdudes hinter Petrus sorgfiltig ausgearbeitet sind (Kapitelle, Pi-
laster, Gesimse, Friese, Gewolbeansatz).

Wesentlich gepragt wird das Erscheinungsbild der ,Verleugnung® auch dadurch, dass der
Maler hier atmosphéarischen Elementen und Beleuchtungseffekten grofle Aufmerksamkeit
widmet. Das gleichmiBig modulierende Tageslicht der vorhergehenden Szenen ist erlo-
schen; an die Stelle der Himmelsfolien in flauem Blau-Weil} ist nun ein dunkler nichtli-
cher Himmel getreten, an dem die fast vollstindig sichtbare Scheibe des Vollmonds fiir
eine plastische, kontrastreiche Durchbildung der Wolkenformationen sorgt; des Weiteren
wird das Motiv des Feuers ausgiebig genutzt, um fiir die nachtliche Situation charakteristi-
sche Lichtwirkungen zu erzielen. Der Maler beschrénkt sich dabei nicht auf ein einziges,
durch den Bibeltext vorgegebenes warmendes Feuer, dessen Reflexe sich in den Figuren
der Magd und der um die Feuerstelle versammelten Soldaten spiegeln und das auBBerdem
einen effektvollen hellen Hintergrund bietet fiir die Schwanzsilhouette des attackierenden
Hiindchens, das damit assoziativ zu einem kleinen Zerberus mutiert; der Maler entziindet
dariiber hinaus eine Reihe weiterer Feuer: So trdgt der links die Stufen emporsteigende
Soldat eine Fackel mit {iberdimensioniertem Flammenbiindel, das zugleich die strukturelle
Aufgabe iibernimmt, auf den fiir das Bildgeschehen wichtigen Hahn hinzuweisen; bei né-
herem Hinsehen sind sodann hinter der Schulter des Fackeltrigers Rauchwolken erkenn-
bar, die von einem weitgehend verdeckten Feuer aufsteigen (moglicherweise sind unter-
halb des rechten Arms bzw. zwischen den Oberschenkeln des Fackeltragers die Flammen
dieses Feuers angedeutet und gehort der von einem Licht getroffene Kopf ganz links auflen
zu einer Person, die an dieses Feuer getreten ist, um sich dort zu wirmen); schlielich kann
man links oberhalb der Schulter des Petrus eine Rauchwolke erkennen, die von einem wei-
teren Feuer herriihren muss, dessen Schein auf den Zuschauer in der Fensterdffnung ober-
halb der Wolke fillt.

Die Art und Weise, wie diese atmosphérischen Elemente (Feuer, Rauch, Wolken am
Nachthimmel) nuanciert, mit zahlreichen Abstufungen und Schattierungen wiedergegeben
sind, bietet einen besonders eindrucksvoller Beleg dafiir, dass hier ein Kiinstler mit viel
Sinn fiir malerische Wirkungen am Werk war; und das iiberdimensionierte Fackelfeuer
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scheint sogar einem von zweckhafter Darstellung losgeldsten, rein malerischen Bediirfnis
geschuldet, dem Gefallen daran, mit farbigen Wellenstrukturen eine Fldche ornamental zu
gestalten. Beispiele fiir eine eminent malerische Gestaltungsweise, die gleichzeitig poin-
tierte Akzente setzt, finden sich {liber das ganze Bild verstreut; exemplarisch herausgegrif-
fen sei der sitzende Speertriger rechts von Petrus mit dem sehr summarisch modellierten
und trotzdem den Ausdruck begriffsstutzigen Erstaunens treffend wiedergebenden Gesicht,
mit der durch impulsive Pinselstriche geformten Armelbauschung am rechten Oberarm und
mit den zahlreichen kleinteiligen Lichtreflexen am Helm, am Federschmuck und am rech-
ten Schulterstiick (Abb. 8). Besondere Erwdhnung in diesem Zusammenhang verdient auch
der zwischen den Armen der Magd auftauchende Kopf, bei dem die Methode der summari-
schen Gesichtsdarstellung auf die Spitze getrieben ist und dessen nur aus Flecken zusam-
mengesetzte Fratze fast als provinzielle Vorwegnahme der Expressivitit eines Goya gelten
kann (Abb. 11).

Wahrend man derartige bravourdse malerische Einzelheiten im ,Abendmahl‘ und der ,An-
kiindigung der Verleugnung* vergeblich sucht, ist der Gegensatz nicht ganz so stark ausge-
pragt, betrachtet man die Gestaltung groBerer textiler Flichen. In der ,Verleugnung® sind
auch diese Partien mit grof3zligiger Pinselfiihrung angelegt (Abb. 17,19) und suggerieren
eher dicke, schwere Stoffe, die vielleicht auch einmal den Bewegungsfluss hemmen kon-
nen, wie dies bei Petrus oberhalb des rechten Knies oder bei der Magd am rechten Unter-
schenkel der Fall ist; Stoffe, die sich einerseits deutlich unterscheiden von den problemlos
glatt fallenden oder elegante Kurven bildenden Geweben, in die Christus und Petrus auf
der ,Ankiindigung der Verleugnung® (Abb. 2) gehiillt sind; andererseits aber Stoffe, die
dhnliche Charakteristika aufweisen wie die mantelartigen Draperien, die die Unterkorper
der Apostel auf dem ,Abendmahl® verhiillen. Wieder erschwert der teilweise prekére Er-
haltungszustand des ,Abendmahls‘ und der ,Ankiindigung* ein endgiiltiges Urteil; doch
sollte man es zumindest nicht ausschliefen, dass die kiinstlerische Handschrift, die die
,Verleugnung‘ prigt, stellenweise auch in den beiden anderen Bildfeldern zum Einsatz
kam, ohne diesen Bildfeldern freilich letztlich ihren Stempel aufdriicken zu kénnen. Viel-
leicht sind auch die beiden im ,Abendmahl‘ rechts aullen als Wandschmuck dienenden Re-
liefs, deren (typologische?) Darstellungen leider nicht mehr zu entziffern sind, Spuren die-
ser zweiten Handschrift.

Mochte man nun diese beiden Handschriften mit Kiinstlernamen in Verbindung bringen, so
sind Bildanlage und (zumindest zu einem gréferen Teil) Ausfithrung des ,Abendmahls*
und der ,Ankiindigung der Verleugnung‘ durchaus mit Johann Georg Knappich kompati-
bel, der archivalischen Unterlagen zufolge fiir die Stottener Deckenbilder bezahlt wurde.
Madel weist ganz zu Recht auf die Nédhe dieser Bilderfindungen zu Schonfeld hin, an dem
sich Knappich stark orientierte, und die Reihe der bei ihr genannten Vergleichsbeispiele
aus Schonfelds Oeuvre konnte etwa ergdnzt werden um ein heute in Prag befindliches Bild
(,Joseph bewirtet seine Briider in Agypten®), auf dem ganz #hnlich wie auf dem Stéttener
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Abendmahl die statische Reihung von Figuren um eine langgestreckte bildparallele Tafel
mit Isokephalie kombiniert ist.!?

Fiir die ,Verleugnung®, die Madel in ihrem Textteil nur kurz bei der Aufzéhlung der Sujets
erwihnt, die sie dann aber eigenartigerweise im Katalogteil ohne Begriindung nicht mehr
auffiihrt,'* sollte hingegen Johann Rieger!® (1660 Dinkelscherben'¢ - 1730 Augsburg) in
Betracht gezogen werden, der nach einem Italienaufenthalt in den frithen 1690er Jahren
(Rom, Neapel; vielleicht auch Venedig?)!” im Jahr 1696 die Meistergerechtigkeit in Augs-
burg erwarb und 1710 zum ersten katholischen Direktor der dortigen reichsstddtischen
Kunstakademie ernannt wurde. Dieser Maler ist inzwischen zwar aus dem Schatten der kri-
tischen, bis ins frithe 20. Jahrhundert tradierten Beurteilung Paul von Stettens d. J. aus dem
Jahr 1765 herausgetreten, die Rieger vorwarf, er wire zwar ,,stark in der Academie und
Composition®, habe aber ,,in der Zeichnung und Pinsel etwas hartes, welches ihn nicht be-
liebt machte*;'® und Riegers spezifische Qualititen, denen Kosel bereits 1976 einen lin-
geren Aufsatz gewidmet hatte,!” miissen zum gegenwirtigen Zeitpunkt sicher nicht mehr
ganz neu entdeckt werden. Nach wie vor aber hat es Rieger schwer, sich in der Augsburger
Kunstgeschichte zwischen beriihmteren Namen vor ihm (Heiss, Schonfeld) und nach ihm
(Bergmiiller, Holzer, Scheffler, Glinther) zu behaupten, und nach wie vor wird er in seiner
Individualitit oft nicht angemessen gewiirdigt.

Allgemein anerkannt ist immerhin die entwicklungsgeschichtliche Bedeutung seiner in den
Jahren 1704 ff. entstandenen Deckenfresken der Benediktinerinnenklosterkirche Holzen
(Kr. Augsburg), auch wenn Kosels pauschale, keinerlei regionale Einschrinkung vorneh-
mende Einordnung dieser Ausmalung als einen ,,der frithesten grolen Deckengemaldezyk-

13 Prag, Nationalgalerie, Inv.-Nr. Do 5443; Pée 1971, Kat.-Nr. 114, S. 179.

14 Madel 1987, S. 161; Kat.-Nr. K29, S. 268 f.

15 Zur Biographie Riegers grundlegend Lieb 1934, zuletzt Potzl 1991 und Krimer 2003; ergidnzende Einzel-
heiten siehe Dussler 1956, S. 34 ff. Die biographischen Angaben in den folgenden Abschnitten basieren auf
diesen Quellen. Nicht genutzt werden konnte die unverdffentlichte Magisterarbeit von Annick Krempel:
Johann Rieger (1660-1730), Barockmaler in Augsburg, Eichstétt 1998.

16 Potzl 1991, S. 131, nimmt an, dass Johann Rieger mit dem am 27. April 1660 in Dinkelscherben geborenen
Sohn des dort ansdssigen Malers Malers Georg Rieger identisch ist. Das in der Literatur des 6fteren anzutref-
fende Geburtsjahr 1655 geht auf die Beschriftung einer von Georg Christoph Kilian angefertigten Umriss-
radierung zuriick. Dass es sich bei dem Maler Johann Rieger um einen Sohn des Dinkelscherbener Malers
Georg handelt, diirfte auller Frage stehen, da das Augsburger Hochzeitsprotokoll von 1696 Johann Rieger als
,Mabhler vonn Dinckhelscherben® bezeichnet. Sollte es sich bei Johann um einen anderen, bereits 1655 gebo-
renen Sohn des Georg handeln, miisste dies ein Sohn aus einer fritheren Ehe sein, da die Dinkelscherbener
Matrikeln eine Heirat Georgs im Jahr 1659 verzeichnen.

17 In Rom war Rieger Mitglied der Schilderbent (niederléndische Kiinstlervereinigung) und fiihrte den Bent-
namen ,Sauerkraut’ (Noack 1927, Bd. 1, S. 208). Lieb 1934 nennt mit ,,Mus[eum] Aschaffenburg® als Stand-
ortangabe eine Zeichnung, die signiert und mit der Angabe ,Rom 1692° versehen ist. Als Beleg fiir den Auf-
enthalt Riegers in Neapel gilt eine ,Rieger Fezit 1693 1. Napoli‘ signierte Zeichnung nach Luca Giordanos
Kuppelfresko in der dortigen Kirche S. Brigida (Hubala 1982, Kat.-Nr. 26, S. 36 f.). Hubala spekuliert auf3er-
dem, ob es sich bei vier 1970 bei Bassenge in Berlin angebotenen Zeichnungen nach den Kuppelpendentifs
ebenfalls um Werke Riegers handelt. Riegers ehemaliges Seitenaltarbild mit der Rosenkranziibergabe in der
Stadtpfarrkirche von Weillenhorn (Kr. Neu-Ulm) ist spiirbar beeinflusst von Giordanos ,Madonna del Balda-
cchino‘ (Neapel, Museo Nazionale di Capodimonte, Inv.-Nr. S 84403; aus der Kirche S. Spirito di Palazzo).
18 Stetten 1765, S. 215. Dieses von Stetten 1779 in leichter Variation wiederholte Urteil (,,s0 hatte doch sein
Pinsel etwas Hartes und Unangenehmes*, S. 316 f.) wurde im 19. Jahrhundert in die Kiinstlerlexika von Li-
powsky und Nagler iibernommen und kehrt noch 1901 bei Welisch wieder (S. 96).

19 Kosel 1976.
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lenchO

angesichts der zu diesem Zeitpunkt bereits vorliegenden Leistungen eines Hans Ge-
org Asam, Melchior Steidl , Johann Anton Gumpp (oder auch, auf bescheidenerem Niveau,
eines Knappich) etwas zu hoch gegriffen erscheint und man Riegers Zyklus vielleicht eher
als hochst bemerkenswerten, wenn auch noch etwas kleinteilig zersplitterten Auftakt zur
glanzvollen Augsburger Freskomalerei des 18. Jahrhunderts einstufen sollte. Aber auch
dieser Zyklus wird, so hat man den Eindruck, von der Kunstgeschichtsschreibung eher mit
Respekt als mit groBem Enthusiasmus zur Kenntnis genommen, wihrend ein eingehendes
Studium der zahlreichen Bildfelder doch eine malerische Virtuositit offenbart, die z. B. der
wesentlich beriihmtere Johann Georg Bergmiiller, Riegers Nachfolger als katholischer

Akademiedirektor, in seinen Fresken eigentlich nie erreichte.

Die Beziehungen zwischen Rieger und Knappich bzw. der Familie Knappich sind eng und
vielfaltig: Fiir die Jahre 1680-1683 ist Rieger durch Eintrag im Augsburger Malerbuch als
Geselle Knappichs dokumentiert; 1696, also im Jahr des Erwerbs der Meistergerechtigkeit,
heiratete Rieger Anna Maria Pfanzelt aus Lechbruck, vermutlich eine Verwandte des eben-
falls aus Lechbruck stammenden Knappich, wobei ein Bruder Knappichs, der Bortenma-
cher Johann Knappich, als Trauzeuge fungierte; kurz vor seinem Tod am 14. September
1704 beauftragte Knappich den in einem diesbeziiglichen Dokument als sein ,Vetter* apo-
strophierten Rieger (wohl wegen der verwandtschaftlichen Beziehungen seiner Frau), die
Freisprechung Johann Heels (1685-1749) in die Wege zu leiten, der bei Knappich noch
seine Lehrzeit absolviert hatte;?! 1705 schlieBflich malte Rieger fiir die Kirche von Lech-
bruck eine ,Vermihlung Mariens‘, gestiftet von dem (wie der gleichnamige Maler) aus
Lechbruck stammenden hochstiftisch Augsburgischen Beamten Johann Georg Knappich
(um 1690-1746).%

Dass die engen personlichen Beziehungen zwischen Rieger und Knappich gelegentlich
durch kiinstlerische Kooperation ergénzt wurden, wurde bereits im Zusammenhang mit
einer im Zuge der Regotisierung aus dem Augsburger Dom entfernten und heute in Kloster
Wettenhausen aufbewahrten Bildfolge zur Geschichte des dgyptischen Joseph vermutet,
Fragment einer umfangreicheren, urspriinglich auch den Nihrvater Jesu einbeziehenden
Serie, die vermutlich anlédsslich des Baus der 1694 geweihten Josephskapelle des Doms
entstand. Zwar weist eines der Bilder (,Joseph gibt sich seinen Briidern zu erkennen‘) ne-

20 Kosel 1976, S. 246.

2l Wittmann 2002, S. 75 f. Die verwandtschaftliche Beziehung zwischen Riegers Frau Anna Maria Pfanzelt
und Johann Georg Knappich scheint nicht genau geklirt. Dussler 1956 bezeichnet ,,Maria Pfanzelt zunéchst
als ,,nah verwandt mit Johann Georg Knappich® (S. 34) und glaubt an anderer Stelle, aus Riegers Bezeich-
nung als Knappichs ,Vetter® das priazise Verwandtschaftsverhéltnis ableiten zu konnen: Rieger werde ,Vet-
ter’ genannt ,,wohl wegen dessen Heirat mit Anna Maria Pfanzelt aus Lechbruck 1696, die also eine Nichte
des Knappich war.“ (S. 36 f.) P6tzl 1991 hingegen gibt an: ,,Leider haben sich fiir diese Zeit keine Matrikel
[in Lechbruck] erhalten, so dafl die Familie der ledigen Maria Pfanzelt nicht erfafit werden kann.“ (S. 131)

22 Steichele 1883, S. 484: Der ,.hochstiftisch Augsburgische Pflegsverwalter zu Buchloe, spiter Hofkammer-
rath und hochstiftischer Steuer-Kassier zu Augsburg, wurde durch seine Beneficium- Stiftung [1740] und
durch sein ...Testament [in dem er die Kirche von Lechbruck als Haupterben einsetzte] der grofite Wohltéter
seines Heimat-Ortes“. Pérnbacher 2006, S. 19, gibt den Maler (bei Steichele, S. 490, noch unbekannt) mit
falschem abgekiirztem Vornamen an (,,von H. [!] Rieger, eine Stiftung von Johann Georg Knappich von
1705%); Dehio 2008, S. 646, korrigiert diesen Fehler, identifiziert den Stifter allerdings falschlicherweise als
den Maler Johann Georg Knappich (,,Stifterbild des Malers Johann Georg Knappich ... 1705 von Johann Rie-
ger®). Das vollig iibermalte Bild hingt heute im Chor der 1786 ff. neu errichteten Kirche.
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ben der nicht mehr eindeutig lesbaren Datierung (169[3?]) den Namenszug Knappichs auf,
doch schlug Madel vor, das von den drei anderen Darstellungen stilistisch abweichende
Erscheinungsbild der Szene ,Joseph wird von seinen Briidern verkauft® durch eine Zu-
schreibung an Rieger zu erkliren; eine Annahme, die, wenngleich weiterhin mit Fragezei-
chen, auch in die neuere Literatur iibernommen wurde.?}

In Stotten 14ge der vergleichbare Fall vor, dass ein Zyklus einerseits zwar fiir Knappich ge-
sichert ist (in den Wettenhausener Bildern durch die Signatur, in Stétten durch die an
Knappich ergangene Zahlung), dass stilistische Eigenheiten einzelner Bestandteile des
Zyklus jedoch eine Beteiligung des ,Vetters® Rieger nahe legen; gedndert hatte sich in
Stotten freilich der Status des Vetters: Mochte Rieger zur Entstehungszeit der Wetten-
hausener Bilder (vermutlich erste Hélfte der 1690er Jahre, kurz nach seiner Riickkehr aus
Italien) noch auf eine Mitarbeit in der Werkstatt Knappichs angewiesen sein, so war er in
den Jahren der Stittener Bilder bereits eigenstindiger Meister. Dieser Umstand muss der
Annahme einer Kooperation Knappich-Rieger in Stotten freilich nicht im Wege stehen und
man konnte sich eine Vielzahl von Griinden vorstellen, warum sie zustande kam; sei es,
dass der Kundenkreis der erst seit Kurzem existierenden Rieger-Werkstatt noch sehr iiber-
schaubar war und dem Meister zusitzliche Auftrige von Seiten eines auch familidr ver-
bundenen Kollegen sehr willkommen waren, sei es, dass der damals ca. 60-jdhrige und seit
Jahrzehnten in Augsburg etablierte Knappich Unterstiitzung bendtigte, um Auftrdge frist-
gerecht zu erledigen.

Entscheidend fiir eine Zuweisung der ,Verleugnung Petri‘ in Stétten an Rieger sind letzt-
lich jedoch stilistische Erwadgungen. Dass die betont malerische Gestaltung von Formen
und Oberflichen sowie die Modellierung mit breitem Pinselstrich, wie sie in der ,Verleug-
nung‘ zu beobachten sind, durchaus zugunsten einer solchen Zuweisung sprechen, veran-
schaulichen im Hinblick auf Physiognomien die Abb. 8-10 und im Hinblick auf Textilien
die Abb. 16-19. Sie stellen Ausschnitten aus der ,Verleugnung‘ (Abb. 8, 17, 19) Details
aus flir Rieger gesicherten Werken gegeniiber, und zwar aus einem der Holzener Fresken,
die die Artikel des Glaubensbekenntnisses illustrieren (Abb. 9),2* aus einem Seitenaltarbild
der Pfarrkirche von Ziemetshausen (Kr. Giinzburg; Verleihung des Skapuliers durch Maria
an Simon Stock, Abb. 10, 18) sowie aus einem Auszugsbild eines Seitenaltars derselben
Pfarrkirche (Schutzengel, Abb. 16). Die Schiirze der Magd (Abb. 17) und die Oberbeklei-
dung des rechts auflen sitzenden Soldaten in Stotten (Abb. 19) sowie das Gewand des En-
gels in der ,Skapulieriibergabe‘ in Ziemetshausen (Abb. 18) verbindet aulerdem ein Phé-
nomen, das in Stotten aufgrund der (vielleicht teilweise auch durch den Erhaltungszustand
der Bildoberflache bedingten) gedidmpfteren Farben auf den ersten Blick weniger in die
Augen sticht, aber bei ndherem Hinsehen doch klar erkennbar ist: ndmlich die Art und
Weise, wie mehrere kontrastierende Farben nicht nur nebeneinandergesetzt, sondern gera-
dezu ineinander verflochten werden, so dass eigenartig changierende, in der Realitét so
kaum vorstellbare und mitunter eher manieristisch als barock anmutende Farbstrukturen
entstehen. Derartige koloristische Effekte sind ein besonders interessantes Beispiel fiir die

23 Madel 1987, S. 157-159; Augsburger Dom 2009, S. 161-163 (Christoph Bellot).
24 Jesus Christus ...empfangen durch den Heiligen Geist, geboren von der Jungfrau Maria.
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»eigenwillige, starkfarbige Palette®, die bereits Bushart in Riegers Gemilden beobachtete
und die ihn nicht zu Unrecht an Riegers Zeitgenossen Johann Michael Rottmayr (1656-
1730) erinnerte;?* und vielleicht war es diese ,Eigenwilligkeit* zusammen mit der impul-
siv-breifldchigen Pinselfiihrung, die Stettens Missfallen (,hart, ,unangenehm®) erregten.

Die Gegeniiberstellung der Hunde (Abb. 13-15) schlieBlich soll weniger maltechnische
Gemeinsamkeiten dokumentieren als, wenn auch sehr punktuell, eine motivische Briicke
schlagen zwischen Stotten und einem Holzener Fresko aus der Serie der Bildfelder zu den
acht Seligkeiten (Matthaus 5,10: ,,Selig, die um der Gerechtigkeit willen verfolgt werden,;
denn ihnen gehort das Himmelreich.). Hunde, mag man zwar argumentieren, gehdren
zum Standardrepertoire vieler Maler der damaligen Zeit, doch werden sie selten als derart
bosartig und aggressiv charakterisiert, wie das auf diesen beiden Bildern geschieht, so dass
diese Gemeinsamkeit durchaus auf denselben Maler hinweisen kann. Es ist in diesem Zu-
sammenhang auch interessant, dass das Vorbild fiir das Holzener Fresko, Paolo Veroneses
,VerstoBung der Waschti‘ an der Decke von S. Sebastiano in Venedig (1555/56), einen
einzigen Hund aufweist (im Bildgefiige dem Holzener Hund entsprechend, dessen Kopf in
Abb. 15 wiedergegeben ist), der kaum Gefiihlsregung zeigt; die Idee, die Veronese-Para-
phrase mit zwei eher abstoBenden Hunden anzureichern, war also eine bewusste Entschei-
dung Riegers.

Was die vier die Hauptbilder flankierenden Darstellungen in Stétten angeht, so halten sie
leider keine an die ,Verleugnung® heranreichenden malerischen Uberraschungen bereit,
weisen jedoch ein deutliches Qualititsgefille auf. Bei der Szene, in der Christus vom Ho-
hen Rat zu Pilatus gefiihrt wird (Abb. 5), handelt es sich um eine anspruchsvolle Bildanla-
ge mit einer komplexen, iiberzeugend konstruierten architektonischen Kulisse in leichter
Untersicht, so dass man hier durchaus die disponierende Hand des Malers der ,Verleug-
nung‘ vermuten und die harte malerische Ausfiihrung des heutigen Erscheinungsbildes
spiteren vergrobernden Uberarbeitungen zuschreiben konnte; am anderen Ende des Quali-
tatsspektrums innerhalb dieser Viergruppe bietet die gegeniiberliegende ,Reue des Petrus*
(Abb. 4) ein sehr schlicht konzipiertes Figurenensemble mit geradezu primitiv zusammen-
gezimmerter Architektur. Weder hier noch in den beiden verbleibenden Feldern (Kreuztra-
gung, Kreuzigung; Abb. 6-7) fiihlt man sich in nennenswerter Weise an den Maler der
,Verleugnung® erinnert (vielleicht am ehesten im herben, eigentiimlich ergreifenden Ge-
sichtsausdruck des kreuztragenden Christus?), auch wenn Ubermalungen in allen drei Fel-
dern wieder ein endgiiltiges Urteil erschweren und insbesondere die ,Kreuzigung* offenbar
stark unter spateren Eingriffen leidet. Moglicherweise waren an diesen Leinwadnden auch
weitere Mitarbeiter der Knappich-Werkstatt beteiligt.

Wenn man die Stdttener ,Verleugnung® als ein Werk Johann Riegers akzeptiert und dane-
ben seine Beteiligung an einzelnen weiteren Bildfeldern in Stotten nicht ausschlieft, so
ergibt sich damit insofern eine sehr interessante Erweiterung seines Werkkatalogs, als ne-
ben dem Holzener Zyklus bisher nur wenig iiber Riegers sonstige Tétigkeit als Deckenma-
ler bekannt ist. Ldsst man den problematischen Fall der bereits oben in Anm. 11 im Zu-

% Augsburger Barock 1968, S. 130.



Stoll, Verleugnung des Petrus 14

sammenhang mit Knappich erwéhnten kleinen Scheinkuppel in St. Ulrich und Afra in
Augsburg beiseite, die gelegentlich auch fiir Rieger beansprucht wird,?® so ist nur ein wei-
teres Deckengemilde fiir ihn gesichert: die querovale, in Ol auf Leinwand ausgefiihrte und
mit ,Jo. Rieger f.* bezeichnete ,Verkiindigung® (239 x 327 cm), deren urspriinglicher Be-
stimmungsort unbekannt ist, die frither das Treppenhaus des seit 1822 im Besitz der Fami-
lie Speck von Sternburg befindlichen Schlosses Liitzschena bei Leipzig schmiickte und die
heute als Bestandteil der Maximilian Speck von Sternburg Stiftung im Museum der bil-
denden Kiinste in Leipzig aufbewahrt wird.?” Es handelt sich hier, wo der Vorgang nicht in
einem héuslichen Ambiente angesiedelt ist, sondern in einem aufwindigen, das gesamte
Bild dominierenden und in Untersicht wiedergegebenen Palast, um Riegers ambitioniertes-
te bisher bekannte Architekturillusion.

Auf der Suche nach weiteren Wandgemailden Riegers konnte noch ein Blick in die Wall-
fahrtskirche Vilgertshofen (Kr. Landsberg am Lech) lohnen, deren durch mehrfache Schi-
den und Erneuerungen verkomplizierte Ausmalungsgeschichte bislang nicht ganz befriedi-
gend geklart ist. Einige der heute dort zu sehenden Fresken weichen jedenfalls stilistisch
stark von der Handschrift des Wessobrunner Benediktiners Josef Zich ab, der die Kirche in
den Jahren 1688-1693 freskierte, konnen nicht mit Johann Baptist Zimmermann in Verbin-
dung gebracht werden, der 1721 das zentrale Chorfresko malte, und scheinen ihr heutiges
Erscheinungsbild auch nicht primir dem 19. oder 20. Jahrhundert zu verdanken; die tempe-
ramentvolle, mit breitem Pinselstrich arbeitende, gelegentlich summarisch, aber stets sicher
modellierende Malweise erinnert aber durchaus an Johann Rieger, der in Vilgertshofen
vielleicht die Nachfolge des 1693 verstorbenen Zéch antrat. Zu nennen wiren hier die hil-
fesuchenden Pilger an den Emporenbriistungen des Chorumgangs, mit Einschrinkungen
die alttestamentarischen Szenen in den Medaillons der Chordecke (insbesondere der tem-
peramentvolle ,Durchzug durch das Rote Meer*), die ,Fiirbitte Mariens‘ an der Decke der
Vorhalle (in dieser Reihe das groBte Bildfeld, auBerdem das einzige polychrome), die drei
theologischen Tugenden Glaube, Liebe, Hoffnung an den Emporenunterseiten der Vorhalle
und schlieBlich die Heimsuchungen Pest, Krieg und Hunger an den Emporenbriistungen
der Vorhalle. Letztere Darstellung, auf der sich Hungernde auf einen Pferdekadaver stiir-
zen und eine Kinderleiche zerfleischen, diirfte an Drastik ihresgleichen suchen und kann
allein aus diesem Grund nicht ,neueren® Ursprungs sein, wie es das Corpus der barocken
Deckenmalerei vermutet.”® Einem Maler bosartiger Hunde und grotesk-dumpfer Physiog-
nomien wiirde man solche Drastik jedenfalls zutrauen.

26 Fiess 1997, S. 173, pladiert in Ankniipfung an eine Zuschreibung Norbert Liebs fiir Rieger und argumen-
tiert mit dessen italienischer Schulung.

27 Inv.-Nr. 1753; Maximilian Speck von Sternburg 1998, S. 368 f.

2 Corpus 1976 mutmaBt zur ,Fiirbitte Mariens‘ an der Decke der Vorhalle, dass hier ,,wohl die originale
Bildanlage Zachs erhalten® ist, dass allerdings ,,sowohl die Farben verdorben als auch die Umrisse und Bin-
nenzeichnung der Figuren entstellt” sind (S. 255). Die Fresken an den Emporen der Vorhalle gelten als ,,neu-
ere Gemilde* (S. 257); die Chormedaillons als Werke des 19./20. Jahrhunderts (S. 258); die Fresken an den
Emporenbriistungen des Chorumgangs werden nicht ndher kommentiert (und sind auch nicht abgebildet).



Christus wird aus dem Haus des
Hohen Priesters gefiihrt (Abb. 5)

Kreuzigung (Abb. 7)
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Stoll, Verleugnung des Petrus 15

Schematische Darstellung der Anordnung der Bildfelder
an der Chordecke der Pfarrkirche von Stotten am Auerberg

[Chorbogen]

Petrus verleugnet Christus (Abb. 3)

Abendmahl (Abb. 1)

Christus kiindigt an, dass Petrus
ihn verleugnen wird (Abb. 2)

[Hochaltar]

Reue des Petrus nach seiner
Verleugnung (Abb. 4)

Kreuztragung (Abb. 6)
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