





Apostelgeschichte 12,4 ff.> Nun wird dort zwar berichtet, wie Kénig Herodes Petrus ins
Gefingnis werfen ldsst, was in der Tat in der ersten der genannten Kartuschen dargestellt
sein konnte, doch erfolgt die anschlielende Befreiung durch einen Engel, den man auf
der entsprechenden Geiselhdringer Kartusche vergeblich sucht. Zumindest die Befreiung,
wie sie in Geiselhdring gezeigt wird, basiert nicht auf der Apostelgeschichte, sondern auf
einer anderen, u.a. in der Legenda Aurea festgehaltenen Uberlieferung, derzufolge Petrus
durch seine Beteiligung am Tod des Magiers Simon den Zorn des Kaisers Nero auf sich
zog und dafiir im Kerker biiflen musste: ,Also gab sie [die Apostel] der Kaiser [Nero] in
die Hinde des Paulinus ..., der rat sie in das Gefingnis des Mamertinus, unter die Hut
der Ritter Processus und Martinianus. Die Ritter bekehrte Petrus zum Glauben, darum
schlossen sie den Kerker auf und liefen die Apostel herausgehen.* Diese Befreiungsaktion
lisst sich unschwer auch im Geiselhéringer Fresko ablesen, auf dem links von Petrus ein
behelmter Mann — einer der beiden Ritter — das innerhalb der Bildanlage sehr dominante
Requisit des Schliissels hilt, mit dem offenbar eben die Tiire aufgeschlossen wurde, die
der Mann rechts mit der Laterne fiir Petrus offen hilt. Die letzte (nordéstlichste) der acht
Kartuschen schlieflich ist der hiufig dargestellten ,Quo vadis?*-Episode gewidmet, die sich
der Legenda Aurea zufolge kurz nach der eben erwihnten Befreiung zutrug, als Petrus dem
Driingen seiner Freunde nachgegeben hatte und sich dem Zugriff Neros durch eine Flucht
aus Rom zu entziehen suchte. Petrus begegnet bei dieser Gelegenheit am Stadttor dem
das Kreuz tragenden Christus, dessen Worte ,lch gehe nach Rom, dass ich zum andern
Mal gekreuziget werde® ihn dazu bewegen, auch selbst dieses Los auf sich zu nehmen:
,So will ich umkehren, daff ich mit dir werde gekreuzigt.

Die Erzihlung der Kartuschen miindet somit unmittelbar in das grof$e zentrale Bildfeld
mit dem Martyrium Petri, ebenfalls ein nicht der Apostelgeschichte entnommenes, aber
u.a. in der Legenda Aurea iiberliefertes Geschehen (Abb. 1 - 2). Gezeigt ist der Moment,
in dem das Kreuz aufgerichtet wird, und zwar so, dass der Kopf des Apostels nach unten
weist, wie es seinem ausdriicklichen Wunsch entsprach: ,Also, da ich unwiirdig bin, am
Kreuze zu hingen wie mein Herr ist gehangen, so kehret das Kreuz um und kreuziget
mich, das Haupt nach unten.“® Dariiber erscheint in einer sonnenartigen Gloriole das
Dreifaltigkeitssymbol, umgeben von Engeln, die u. a. Palmzweige und Lorbeerkrone als
Zeichen des Triumphes fiir den Mirtyrer bereit halten; ein Ensemble, wie es fiir die himm-
lische Uberhshung von Heiligenmartyrien in der barocken Deckenmalerei grundsirzlich

3 Hirsch, Ortmeier, Geiselhoring (wic Anm. 2), 6.
4 Die Legenda aurea des Jacobus de Voragine. Aus dem Lareinischen iiberserzt von Richard Benz, Heidelberg 1984,

432.
5 Legenda aurea (wic Anm. 4), 432.

6 legenda aurea (wie Anm. 4), 433.
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wurde bisher in den entsprechenden Archivalien sein Namen gefunden,” noch bieten
die spirlichen Reste der im Krieg weitgehend zerstorten Fresken oder die unzureichende
fotografische Dokumentation (bedingt u.a. durch den bereits vor der Zerstérung sehr
schlechten Erhaltungszustand) eine hinreichende Grundlage, um nach Spuren der Heigl-
schen Handschrift in St. Peter zu suchen. Neubau und Ausstattung der Geiselhoringer
Pfarrkirche fallen in die Jahre, in denen sich Heigl bereits als selbststindiger Maler eta-
bliert hatte und auflerdem in Emanuel 1I. Mayr, dem Abr des im &stlichen Oberbayern
gelegenen Zisterzienserklosters Raitenhaslach, einen Auftraggeber gefunden hatte, der von
seinem Konnen offenbar sehr angetan war und ihn seit 1762 immer wieder mit teils schr
anspruchsvollen Aufgaben im Kloster und den ihm inkorporierten Kirchen betraute. Will
man nun die Geiselhringer Fresken fiir Heigl in Anspruch nehmen, so bietet es sich also
durchaus an, zu Vergleichszwecken auf eines der Raitenhaslacher Werke zuriickzugreifen,
etwa auf das 1764 entstandene, als ein Héhepunke seines Schaffens geltende Kuppelfresko
der Wallfahreskirche Marienberg (Kr. Altétting), die zugleich als Raitenhaslacher Pfarr-
kirche diente; und die Gegeniiberstellung von Details aus Geiselhéring und Marienberg
vermag unschwer die These zu stiitzen, dass an beiden Orten tatsichlich derselbe Kiinstler
am Werk war (Abb. 9 — 12): Auffillige Ubereinstimmungen ergeben sich vor allem bei
der Behandlung der Stoffe, die selten weich fliefen, sondern sich eher kantig brechen,
massive Ballungen bilden und aus schwerem Material gefertigt scheinen; Stoffe, die mit
breiten, kriftigen Pinselstrichen modelliert sind und in denen dunkle, farbgesiittigte und
stark aufgelichtete Partien hiufig unmittelbar und kontrastreich nebeneinandergesetzt
werden, so dass sich das ergibt, was Kupferschmied als ,,das auffallendste Stilmerkmal®
der Reifezeit Heigls bezeichnert — ein starkes Eigenleben entfaltendes ,,Bildrelief*, in dem
sich ,Licht und Schatten ... im dramatischen Kampf* befinden, der in ,Glanzeffekren
oder auch ,Blendeffekten kulminiert und insgesamt den Eindruck des ,, Wildzerkliif-
teten” erwecke.*® Freilich ist zu bedenken, dass im Geiselhoringer Langhausfresko, das
nach den Interventionen des 19. und 20. Jahrhunderts heute wie von einem Grauschleier
iiberzogen erscheint, dieses ,,Bildrelief* nur noch in einiger Abschwichung zur Geltung
kommyt, und dass insbesondere die Eigenart, die Heigl vielleicht am nachdriicklichsten
iiber den Durchschnitt der damals titigen Freskanten heraushebt, im Grunde nur noch
erahnbar ist, nimlich seine Vorliebe, den Farben eine grofle Leuchtkraft zu verleihen und
auch gewagte Farbkombinationen nicht zu scheuen. Wenn man sich vor Augen hilt, dass
am weitgespannten Langhausgewtlbe in Geiselhéring einst eine dhnliche Farbenpracht

37 Zuden vermutlich an der Ausmalung von St. Peter beteiligten Malern der Zimmermann-Werkstatt (Philip Hel-
terhof, Franz Michael Zimmermann, Johann Wolfgang Gartenschmid) vgl. Corpus Miinchen (wie Anm. 33),
38 Kupferschmied, Heigl (wie Anm. 35), 114.
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Die pauschale Zuweisung aller Geiselhsringer Altarbilder an Giinther durch Meidinger
wurde in der Literatur des 20. Jahrhunderts zurechrt nicht aufgegriffen; es ist stattdessen der
Name Thomas Christian Winks, der wiederholt mit diesen drei Altarbildern in Verbindung
gebracht wurde. So loben die Kunstdenkmadiler das Hochaltarbild als , vorziigliches Werk,
aber nicht Giinthers® und meinen, es ,,niher der Art Winks® ansiedeln zu diirfen;** Reindl
dufert fast gleichzeitig dieselbe Vermutung und geht einen Schritt weiter, indem er die
in den Kunstdenkmdlern als anonym gefiithrten Seitenaltarbilder als stilistisch verwandt
ecinordnet: ,Das ... [Hoch-] Altarbild ist wohl kaum von M. Giinther oder seiner Schule. Es
erinnert mehr an Wink, von demselben Meister sind die Altarblirter auf dem Josefs- und
dem Annaaltar, aber weniger gut!“* Wihrend der Kirchenfiihrer von 1983 die Zuwei-
sung an Wink sowoh! in Bezug auf das Hochaltarbild (,wird dem Maler Christian Wink
... zugeschrieben) als auch auf die Seitenaltarbilder (,wohl auch von Wink (Reindl)*)*
aufgreift, erwihnen Tyroller in seiner Wink-Studie von 1988 und das Dehio-Handbuch
von 1990 lediglich das Hochalrarbild als Zuschreibung an Wink (beide Male ,,um 1770
datiert) und spekulieren nicht iiber die Autorschaft der Seitenaltarbilder.”” Ahnlich du-
Bert sich Heide Clementschitsch, der die bislang einzige umfassende monographische
Bearbeitung des Winkschen Qeuvres zu verdanken ist, nur zum Hochaltarbild, meldet
bei dieser Gelegenheit aber entschiedene Zweifel an: Die Schliisseliibergabe begegner bei
ihr im Abschnitt B IV des Werkverzeichnisses, dem Sammelbecken fiir ,Nicht gesehene,
problematische, verschollene oder abzuschreibende Werke Winks“, und dort wiederum
im Unterabschnitt ,, Wenn von Wink, dann aus der Spitzeit“ (wozu die Jahre ,um 1770
sicher nicht zu rechnen sind) mit der Anmerkung ,,Zuschreibung sehr fraglich“.*

Nun wird zwar die Beurteilung dieser Altarbilder zhnlich wie die der Fresken dadurch
erschwert, dass sie im Laufe der Zeit sichtlich gelitten haben und insbesondere auf den
Seitenaltarbildern vergrobernde Uberarbeitungen des 19. oder 20. Jahrhunderts deutliche
Spuren hinterlassen haben (man beachte u. a. die Gesichter mehrerer Putten, der jungen
Maria oder des Jesuskindes); die sich nach der Sichtung der Literatur zunichst stellende
Frage freilich, ob nimlich diese Bilder fiir Thomas Christian Wink oder einen ihm stilis-
tisch nahe stehenden Maler in Anspruch genommen werden kénnen, lisst sich doch mit
einem klaren Nein beantworten. Es geniigen kleinere kunstgeschichtliche Ausfliige im
Landkreis Straubing-Bogen, um sich insbesondere die Unhaltbarkeit der Klassifizierung

42 Kunstdenkmiiler (wic Anm. 29}, 52.

43 Reindl, Geiselhoring (wic Anm. 27), 284 f.

44 Hirsch, Ortmeier: Geiselharing (wie Anm. 2), 7 bzw. 10.

45 Karl Tyroller, Der Rokokomaler Christian Thomas Wink (1738 — 1797). Ausbildung und Titigkeit in Nieder-
bayern, Straubing 1988 (Straubinger Hefte Nr. 38), 54. Dchio Niederbayern (wie Anm. 25), 161.

46 Heide Clementschitsch: Christian Wink 1738 — 1797, Wien, Universitit, Dissertation, 1968.
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und hier weder Maulbertsch noch Pellegrini nachsteht, erscheinen der linke Arm seines
Petrus und die linke Hand mit den gespreizten Fingern unentschieden und ohne rechte
Aussagekraft; iiberzeugender gestalten hier sowohl Maulbertsch (Hand auf der Brust als
Zeichen der Ergebenheit gegeniiber Christus) und Pellegrini (beide Hande ausgestrecks,
um die Schliissel zu empfangen.)

Ein kraftlos wirkender linker Arm begegnet auch bei der Petrusfigur auf Franz Joseph
Spieglers themengleichem Altarbild in Dettingen am Neckar (Kr. Freudenstadt; 1742),
auf dem dariiber hinaus die Disposition der Protagonisten in wesentlichen Ziigen und
sogar ohne Seitenverkehrung der Heiglschen Losung entspricht, indem sich Christus
mit hoch erhobenem rechtem Arm zu dem (vom Betrachter aus gesehen) rechts von
ihm knienden Petrus wendet.”® Freilich gehen auch diese Ubereinstimmungen zwischen
Dettingen und Geiselhdring nicht so weit, dass man zwangsliufig das eine Altarbild als
Vorbild fiir das andere annehmen oder von einer gemeinsamen Quelle ausgehen wiirde;
es sei aber erlaubr, in Parenthese gewissermaflen, Franz Joseph Spiegler, den Hauptmeister
expressiv gesteigerter Spitbarockmalerei im deutschen Siidwesten, als Ankniipfungspunkt
zu nuezen fiir eine Uberlegung zur stilistischen Herkunft Martin Heigls. Obwohl sich
Heigl insgesame sicher zutreffend als ein Kiinstler charakrerisieren lsst, der ,konsequent
und qualitativ hochstehend die Zimmermann’sche Manier aufgreift,” glaubt man zu-
mindest in seinen frithen Werken zuweilen eine dramarische Zuspirzung und impulsive
Pinselschrift wahrzunehmen, die sich nicht unbedingt von Zimmermann herleiten muss.
Zu denken wire etwa an das in der neueren Literatur iibereinstimmend und {iberzeugend
Heigl zugewiesene Fresko tiber der Orgelempore der Kirche von Berbling (Kr. Rosenheim,
1756), auf dem sich Hilfsbediirftige unter einem den Berblinger Kreuzpartikel vorwei-
senden Engel versammelr haben; eine nicht nur wegen des Gewitterhimmels von starker
innerer Erregung durchzogene und den Betrachter mit ihren grofformatigen Figuren
geradezu bedringende Szene, die in ihrer Intensitit schon fast iiber das hinausgeht, was
in dem von freundlichem Rokoko beherrschten Raum zulissig erscheint, und gegeniiber

der paradoxerweise die (zumindest in den zentralen Partien auf einen anderen Zimmer-

54 Michaela Neuberr (Franz Joseph Spiegler 1691 — 1757, Die kiinstlerische Encwicklung des Tafelbildmalers und
Freskanten, WeiBenhorn 2007, 71 £) vergleicht Spieglers Bild mic Bildern von Guido Reni (Altarbild fiir S. Pietro
in Valle in Fano; heute Paris, Louvre) und ciner in mehreren Fassungen bzw. Kopien iiberlieferien Erfindung
Giovanni Battista Pittonis; das Motiv des Christus mit dem erhobenen Arm kehrt auf diesen Vergleichsbeispielen
allerdings nicht wieder.

55 Kupferschmied, Heigl (wie Anm. 35), 112.
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Zellner in Verbindung gebracht,®' die Handschrift des Kiinstlers, der auch die Decken
bemalt hat; ebenso darf man aus stilistischen Griinden wohl davon ausgehen, dass Heigl
auch in der Pfarrkirche von Altenerding nicht nur als Freskant titig war (1767), sondern
daneben die Bilder der beiden Seitenaltire lieferte (jeweils ein Haupt-, ein Vorsarz- und
ein Auszugbild).®* Es ist hier nicht der geeignete Ort, um auf diese Altarbilder niher ein-
zugehen; es muss geniigen, anhand einer einzigen Gegeniiberstellung die Verwandtschaft
der in den Geiselhéringer und Maria Thalheimer Altarbildern begegnenden Figurentypen
zu veranschaulichen (Abb. 24 — 25) und darauf hinzuweisen, dass die Geiselhéringer
Maria vom Anna-Altar (Abb. 16) in dhnlicher Sitzhaltung mit iiberkreuzten Beinen auch
am linken Seitenaltar in Altencrding zu finden ist (Abb. 26). Ohnehin diirfte es geraten
sein, eine umfassendere Beschiftigung mit dem Altarbildmaler Heigl auf einen spiteren
Zeitpunkt zu verschieben: Denn wenn man bedenke, dass eine systematische Uberpriifung
der von Heigl ausgemalten Kirchen im Hinblick auf Alearbilder, die von seiner Hand
stammen kénnten, noch gar niche erfolgt ist und dass vorldufig nichts dagegen spricht,
solche Bilder auch in anderen Kirchen zu vermuten, so scheint es, dass auf diesem Gebier
noch mit manchem Fund zu rechnen ist.

Damir ist den vielfiltigen noch offenen Fragen zu Leben und Werk Martin Heigls
ein weiterer Fragenkomplex hinzugefiigt; und hilfreiche Winke fiir die cin oder andere
Antwort kénnte vielleicht, so er denn zum Reden gebracht werden kénnte, der junge
Mann geben, dessen Kopf im Langhausfresko mit der Himmelfahrt Mariens in Bad
Aibling links auflen neben dem im Profil wiedergegebenen birtigen Mann sichebar ist
(Abb. 27). Die im Vergleich mit den anderen Figuren weit weniger standardisierte und
wesentlich individuellere Physiognomie, der von den sonstigen Haartrachten deutlich
unterschiedene Kurzhaarschnite, der Blick aus dem Bild heraus auf den Betrachter und
die dadurch erzeugte Distanz zum Geschehen im Bild, all dies lisst trotz des sehr miRigen
Erhaltungszustands des Freskos kaum einen Zweifel daran, dass es sich hier um ein Portriit
eines Zeitgenossen handelt. Dass die Person so unauffillig im Hintergrund platzierr ist,
dass sie vielen Betrachtern wohl erst gar niche auffilit, konnte damit erklire werden, dass

61 Das Dehio-Handbuch behauptet, die Seitenaltarbilder seien ,,z. T. gemalt von Franz Xaver Zellner”; vgl. Georg
Dehio, Handbuch der Deutschen Kunstdenkmiler. Bayern 1V: Miinchen und Oberbayern, bearb. von Ernst
Gotz wa., Miinchen 1990, 1162. Die ncueste Auflage des Kirchenfiihrers weist auf die Tirtigkeit Franz Xaver
Zellners und seines Varers Johann Andreas Zellner als Fassmaler in Maria Thalheim hin und fiigt hinzu: ,,Von
ihnen kénnten die Blitter der Scitenaltire stammen®; vgl. Johann Nepomuk Kifllinger, Maria Thalheim, 9.,
verinderte Auflage, Regensburg 2007 (Kleine Kunstfiihrer, 206), 8.

62 Das Dehio-Handbuch Oberbayern (wic Anm. 61, 14) nennt keine Namen. Aus der Bemerkung des Kirchenfihrers
WZeitgleich mit dem Hochaltar entscanden die zweisiuligen Scitenaltire derselben Meisrer” wiire zu schlicffen, dass
dic Scitenaltarbilder wic das Hauptaltarbild von Joseph Hauber stammen, was aus stilistischen Griinden niche
zutreffen kann. Vgl. Georg Brenninger, Altenerding, Regensburg 2002 (Kleine Kirchenfiihrer; 1842), 10.
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