Kreuzerhohungen:

Die Fresken Johann Wolfgang Baumgartners in Bergen
und Christian Thomas Winks in Loh

Peter Stoll

Fiir seinen posthum im Jahr 2000 erschienenen Band Barocke Deckenmaleret in
Siiddeutschland, dessen Hauptteil exemplarisch knapp 80 Freskodekorationen
vom frithen 17. bis zum ausgehenden 18. Jahrhundert in Wort und Bild vor-
stellt, hatte Hermann Bauer auch die beiden Darstellungen der Riickfiihrung
des heiligen Kreuzes nach Jerusalem durch Kaiser Heraklius ausgewihlt, die
Johann Wolfgang Baumgartner fiir die Wallfahrtskirche Bergen bei Neuburg
a. d. Donau (1757; Abb. 1) bzw. Christian Thomas Wink fiir die Wallfahrtskir-
che Loh (1768; Abb. 2) geschaffen hatten; ganz zu Recht, handelt es sich doch
in der Tat um reprisentative, meisterliche Schopfungen bedeutender Vertreter
der siiddeutschen Monumentalmalerei des fortgeschrittenen 18. Jahrhunderts.
Ein wenig verwundert es allerdings, dass Bauer die Gelegenheit nicht genutzt
hat, in den knappen Begleittexten wenigstens mit ein paar Worten darauf hin-
zuweisen, dass Winks Gestaltung des Themas ganz offenbar von der elf Jahre
zuvor entstandenen Fassung des ilteren Kollegen angeregt ist; zumal es sich um
eine ausgesprochen signifikante Abhingigkeit handelt, deren Nachweis sich kei-
neswegs auf Spitzfindigkeiten und Nebensichlichkeiten stiitzen muss. Zwar
hatte Adolf Feulner in seiner ersten eingehenden Wiirdigung Winks, die er 1912
vorlegte, noch explizit eingeschrinkt, die Fresken in Bergen hitten ,,nur stoff-
liche Ahnlichkeit* mit den Fresken in Loh (d. h., sie behandeln seiner Meinung
nach lediglich teilweise dieselben Themen)?; doch Heide Clementschitsch, der
mit ihrer Wiener Dissertation aus dem Jahr 1968 die bislang umfassendste mo-
nografische Behandlung Winks zu verdanken ist, korrigierte dieses befremd-
liche Urteil dann mit allem Nachdruck: , Wink®, schreibt sie, ,mufl die Fresken
Baumgartners in Bergen gekannt haben“ und bezieht in ihre Argumentation
neben der Kreuzerhéiung auch einige der kleineren Loher Fresken in den Sei-
tennischen des Langhauses ein*.

Da ihre Dissertation nur maschinenschriftlich vorliegt und sie trotz einer gan-
zen Reihe detaillierter Hinweise keine systematische Gegeniiberstellung vor-
nimmt und da auch in neuerer Literatur die Abhingigkeit konstatiert’, aber
nicht eingehend analysiert wird, mag es erlaubt sein, auf den folgenden Seiten
etwas niher auf die beiden Kreuzerhohungen einzugehen; zusitzlich ermutigt
zu einem solchen Unterfangen der Umstand, dass es sich bei Winks Adaption
nicht einfach um eine in wesentlichen Ziigen dem Vorbild folgende Kopie bzw.
Teilkopie handelt, sondern dass der ungleich interessantere Fall vorliegt, in dem
ein Kiinstler sich einerseits vom Vorbild klar inspiriert zeigt, es andererseits aber
seinem eigenen kiinstlerischen Temperament anverwandelt und dabei in ent-
scheidenden Momenten die Tendenzen des Vorbilds sogar in ihr Gegenteil ver-
kehrt. Abgesehen vom Nachvollzug der eigenwilligen Reaktion eines Kiinstlers
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Abb. 1: Johann Wolfgang Baumgartner: Langhausfresko in Bergen
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Abb. 2: Christian Thomas Wink: Langhausfresko in Loh
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auf das Werk eines Kollegen konnen sich die folgenden Seiten des Weiteren von
daher rechtfertigen, dass iiber die stilistische Herkunft der frithen Fresken
Winks, die iiber Loh hinaus insgesamt ein ausgesprochen fesselndes Kapitel der
siiddeutschen Kunstgeschichte des 18. Jahrhunderts darstellen, zwar in der
Literatur mit unterschiedlicher Uberzeugungskraft manches gemutmaflt wird,
dass aber eine erschopfende und befriedigende Behandlung dieses Themas noch
aussteht. Auch wenn eine solche Behandlung hier sicher nicht geboten werden
kann, mogen einige Prizisierungen zum Verhiltnis Baumgartner—Wink doch
ein Schritt in diese Richtung sein; ginzlich unbeantwortet muss vorliufig frei-
lich die Frage bleiben, ob Wink lediglich auf seinen Wanderungen mit Baum-
gartners Fresken in Beriithrung gekommen ist oder ob er bei seinem Aufenthalt
in Augsburg — der zwar belegt ist, iiber den aber keine niheren Einzelheiten be-
kannt sind — personlichen Kontakt mit dem Tiroler aufnahmé. Dass Winks
Augsburg-Aufenthalt in die spaten 1750er Jahre fillt, in denen Baumgartner in
Bergen beschiftigt ist, dass der Vertrag Baumgartners mit den Neuburger Je-
suiten iiber die Bergener Fresken einen namentlich nicht bekannten »zugenoh-
men mitheffer [sic]“7 erwihnt, das lidt ebenso zu Spekulationen ein wie die
vermuteten Beziehungen von Winks ilterem Bruder Johann Chrysostomus zu
Baumgartner$, doch konnen diese Spuren hier nicht weiter verfolgt werden.

Schlieflich wollen die folgenden Seiten eine Olskizze in die Diskussion einbe-
ziehen, die hier offenbar erstmals als Entwurf Winks fiir das Loher Langhaus-
fresko identifiziert wird (Abb. 3). Heinz Leitermann publizierte diese Skizze
in seiner 1935 erschienenen Studie zu Joseph Ignaz Appiani und brachte sie in
Verbindung mit Appianis Fresken in St. Peter in Mainz (1755; 1945 zerstort und
in den 1980er Jahren rekonstruiert), wobei aus seiner Formulierung freilich
nicht hervorgeht, ob er selbst diese Verbindung herstellte oder ob er nur eine be-
reits vorgefundene Zuschreibungstradition iibernahm: ,Das inhaltliche Pro-
gramm [der Fresken] ist kompliziert und genau in der Verteilung durchdacht.
Eine nicht ausgefiihrte Skizze besitzt die Pfarrei St. Peter.“? Weder geht Leiter-
mann im Anschluss an diesen Hinweis niher auf die Skizze ein, noch macht er
Angaben zu ihrer Provenienz, noch prizisiert er, auf welches Fresko er sie be-
zogen wissen will. Freilich kommt hierfiir nur die groffe Kreuzigung Petri an der
Decke des Langhauses in Frage, die in der Tat aufgrund des umlaufenden ter-
restrischen Streifens von ihrer Grundkonzeption her eine gewisse Verwandt-
schaft mit der Skizze aufweist und mit ihr das auffillige Motiv des in Drei-
viertel-Riickansicht gegebenen Reiters teilt. Riickblickend ist es trotzdem nicht
leicht nachzuvollziehen, wie man die Skizze mit dem Petrus-Martyrium in Ver-
bindung bringen konnte und kann héchstens spekulieren, dass in ihr eine Szene
unmittelbar vor der Kreuzigung des Apostels vermutet wurde, obwohl sie sich
auch fiir eine solche Deutung im Grunde nicht unbedingt anbietet.

Konsultiert man die neuere Literatur zu Appiani, so finden sich keine Hinweise
auf die Skizze in Hermann Voss’ Aufsatz von 19631° und Marion Alofs 1999
im Jahrbuch der Bayerischen Denkmalpflege verdffentlichter Studie!!; erwihnt
wird sie hingegen in einem Ausstellungskatalog des Landesmuseums Mainz aus
dem Jahr 2003. Im Rahmen des Katalogeintrags zu einem in den Stidtischen
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Abb. 3: Christian Thomas Wink: Olskizze fiir das Langhausfresko in Loh. Mainz, Pfarrei St. Peter

Kunstsammlungen Augsburg aufbewahrten Entwurf Appianis fiir ein Wand-
gemilde in St. Peter wird dort angemerkt: , Eine nicht ausgefiihrte Skizze Ap-
pianis mit der Kreuzigung Petri fiir das Deckengemilde in St. Peter befand sich
im Besitz der Pfarrei St. Peter, Mainz, sie kam um 1960 in den Handel.“12 Auf
welcher Quelle auch immer diese letzte Angabe beruht: Die Spur der Skizze
verliert sich gliicklicherweise nicht im Kunsthandel; vielmehr befindet sie sich
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nach wie vor im Besitz der Pfarrei St. Peter. Zweifel an ihrer Zugehorigkeit zum
Freskenzyklus Appianis waren in den letzten Jahren auch dort aufgekommen,
ohne dass man sie vorliufig einem anderen Kontext zuordnen konnte; wie das
Bild in den Besitz der Pfarrei kam und wann bzw. von wem es erstmals Appiani
zugewiesen wurde, konnte allerdings nach wie vor nicht geklirt werden. Dass
man frither einmal fest davon iiberzeugt war, die Skizze stamme von Appiani,
bekunden fast noch nachdringlicher als Leitermanns etwas diirre Worte ein auf
dem Rahmen angebrachtes Schild mit der Aufschrift ,Jos. Appiani“ und der
riickseitige handschriftliche Vermerk ,,Appiani“ auf der Doublierung der Lein-
wand!3; dass die Skizze aus diesem Oeuvre jedoch ausgeschieden und Wink zu-
geordnet werden muss, lisst ein Blick auf andere Olskizzen aus Winks Friih-
phase als plausibel erscheinen!* und ein Blick auf das Langhausfresko in Loh als
geradezu unausweichlich: Auf der Mainzer Olskizze sind die Hauptansicht des
Loher Freskos und die sich nordlich und siidlich anschlieRenden Streifen in den
Grundziigen und den wesentlichen Einzelheiten unverkennbar vorgebildet.
Freilich hat Wink bei der Ubertragung der Skizze in das Fresko insbesondere die
Darstellungen an den Seitenstreifen auseinandergezogen und zusitzliche figu-
rale und landschaftliche Elemente eingeschoben, was zum einen daran liegt, dass
ihm bei der Anfertigung der Skizze die Proportionen des Freskofeldes otfenbar
nur ungefihr bekannt waren und er noch von einem weniger in die Linge ge-
dehnten Feld ausging (das Verhiltnis Breite zu Linge betrigt in der Skizze etwa
1:1,8, im Fresko 1:2,5); zum anderen daran, dass die Figuren der Skizze in
einem wesentlich raumfiillenderen Mafistab gehalten sind. Letzteres lisst sich
des Ofteren beobachten, wenn man den Entwurf fir grofie, figurenreiche Fres=
ken mit dem ausgefiithrten Werk vergleicht, und erklirt sich daher, dass die
Figuren auf dem Entwurf sehr klein und fiir eine erste Vorstellung vom Fresko
ungeeignet wiren, wenn das Groflenverhiltnis zwischen Bildfliche und Figu-
ren auf dem Entwurf dem Verhiltnis auf dem Fresko entsprachen. Ebenfalls
nicht ungewdhnlich ist es, dass Teile der Skizze dann im Zuge der Ausfiihrung
entscheidende Anderungen erfuhren (im vorliegenden Fall betrifft dies etwa die
zentrale Bildpartie und den westlichen — bzw. auf der Skizze oberen — Bereich);
und die Aufgabe des lebhaften Helldunkels der Skizze mit seinen leuchtend
buntfarbigen Akzenten zugunsten eines gleichmifigeren, gedimpfteren Farb-
klimas im Fresko kann man zumindest teilweise mit dem Wechsel von der
Ol- zur Freskomalerei erkliren: Ein farbliches Erscheinungsbild wie das der
Skizze ist fiir kleinformatige Olbilder aus Winks Friihzeit nicht ungewdhnlich;
auflerdem diirfte das heute sich darbietende Helldunkel zumindest teilweise als
Resultat des Alterungsprozesses zu erachten sein.

Ehe nun den Gemeinsamkeiten und Unterschiede der Fresken in Bergen und
Loh nachgespiirt wird, scheint es angebracht, kurz auf das Thema der Darstel-
lung und die zugrundeliegenden Quellen einzugehen!. Fiir das, was geschah, als
der romische Kaiser Heraklius nach seinem Sieg tiber den Perserkonig Chosroas
im Jahr 627 das von diesem entfithrte Kreuz Christi nach Jerusalem zuriick-
brachte, gibt es verschiedene voneinander abweichende Uberlieferungen. Die
in der zweiten Hilfte des 13. Jahrhunderts entstandene Legenda anrea des Ja-
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copo da Voragine, an die man sich in solchen Fragen gerne als Erstes wendet,
weifd zu berichten, dass dem Kaiser bei seiner Ankunft mit dem Kreuz vor dem
Stadttor von Jerusalem herabfallende Steine den Weg versperrten und dass ein
Engel ihm verkiindete, es zeuge von Uberheblichkeit, wenn er prichtig gewan-
det und zu Pferde mit dem Kreuz durch das Stadttor einziehen wolle, durch das
einst Christus auf einem Esel und in schlichter Gewandung nach Jerusalem ge-
kommen sei. Daraufhin, so die Legenda anrea weiter, stieg der Kaiser vom
Pferd, legte seine prichtigen Kleider ab und schulterte selbst das Kreuz: ,,Und
siche, die harten Steine vernahmen das Gebot des Herrn, und das Gemauer hub
sich wieder auf ... und ward ein offener Eingang.“!¢ Obwohl Baumgartner einen
kopfiiber vom Himmel stiirzenden Engel als Blickfang in sein Fresko eingebaut
hat (die Winkschen Engel kommen fiir irgendwelche Verkiindigungsfunktio-
nen iiberhaupt nicht in Frage), wird doch auf den ersten Blick ersichtlich, dass
weder fiir Baumgartner noch fiir Wink diese Version der Erzihlung mit den
wundersam sich bewegenden Steinen ausschlaggebend war. Thre Fresken —und
dies gilt wohl fiir den groferen Teil der Darstellungen dieses Themas im siid-
deutschen Spitbarock — folgen vielmehr einer Fassung, in der der Kaiser zu-
nichst von einer geheimnisvollen Macht festgebannt und ihm dann vom Pat-
riarchen Zacharias, der damit die Rolle des Engels in der Legenda aunrea tiber-
nimmt, erklirt wird, unter welchen Bedingungen er seinen Weg fortsetzen kon-
ne; die darauf beruhenden Darstellungen zeigen dann entweder — wie im Falle
der vorliegenden Fresken — den mahnenden Zacharias und den daraufhin seine
Wiirdezeichen ablegenden Kaiser, oder auch den nunmehr bescheidener ge-
kleideten Kaiser mit geschultertem Kreuz, der im Begriff ist, in Begleitung des
Patriarchen das Stadttor zu durchschreiten!”.

Nachzulesen ist diese Fassung im erstmals 1568 veroffentlichten nachtridenti-
nischen Breviarium Romanum oder auch in der Ende des 16. Jahrhunderts ent-
standenen Legendensammlung Flos sanctorum des spanischen Jesuiten Pedro
de Ribadeneyra, die hier im Wortlaut einer deutschen Ubersetzung des 18. Jahr-
hunderts ziuert sei:

[Herklius] fiihrte das H. Creutz mit sich, legte vor der Stadt-Pfort den kayser-
lichen Aufbutz auf das prichtigste an, namme das H. Holtz auf seine Schultern,
und gienge in solchem Aufzug, unter Begleitung der fiirnehmsten Hdaupteren,
der Stadt zu; Sehet aber Wunder! indem er den kostbahren Last bif§ unter das
Thor fortgetragen; kan er keinen Schritt weiter fortsetzen, wie sehr er sich auch
gezwungen und gedrungen, ferner zu geben: konte anch weder sehen noch
schliessen, was ihn so vest zuriick halten méchte? Der H. Patriarch [Zacharias]
aber ... vermerckte bald, wo es haffte: kebret sich zum Kayser, und sagt: , Du,
o Kayser, willst def8 Herrn Creutz tragen: gleichest ihm aber in dem Auffzug
nicht; sein Kleid ware ein schlechter abgeschabener Rock: dich aber zieret ein
prichtiger Kaysers Mantel; Er truge auff seinem Haupt ein dornerne, du ein gul-
dene Cron, Er gienge mit blossen Fiissen, deine Schube seynd mit kostbahren
Steinen versetzet; vielleicht mag es seyn, dafs dieses dir den Fortgang hemme.
Dem Kayser gefiele der Rath, wechselte auff der Stell den guldenen Rock mit
einem schlechten Kittel, legte Cron und Schube von sich, und konnte alsdann
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ohne fernere Hindernuf8 den heiligen Schatz forttragen, bif§ dabin, wo es der
gottlose Chosroas von 14 Jahren hinweg geranbet hatte's.

Die zentralen Momente der den Kaiser aufhaltenden Macht, der Zurechtwei-
sung durch Zacharias und des Ablegens der kaiserlichen Wiirdezeichen sind
zwar auch in der Heraklius-Erzihlung in den Lesungen 2—4 des nachtridenti-
nischen Breviarium Romanum zum Fest der Kreuzerhohung (14. September)
enthalten, dort freilich ist der Kaiser im Begriff, das Kreuz aus Jerusalem he-
raus auf den Kalvarienberg zu tragen, d. h., die Szene am Stadttor ereignet sich,
als Heraklius die Stadt verlassen will'?. Man mag sich angesichts dieser unter-
schiedlichen Bewegungsrichtungen in Legendensammlung und Brevarium
durchaus fragen, welcher Richtung die Fresken in Bergen und Loh zuzuord-
nen sind; und auch wenn in Loh die stark landschaftliche Prigung des Bildrau-
mes und die durch den Bogen des Stadttores hindurch erkennbaren Gebiude
nahelegen, dass sich das Geschehen vor den Mauern Jerusalems abspielt und
damit der auch in der Legendensammlung gegebenen Uberlieferung folgt, so
erweist sich die Architekturkulisse Baumgartners zunichst als wesentlich do

peldeutiger, wenn man entscheiden soll, ob das vor dieser Kulisse angesiedellze
Geschehen als innerhalb oder auflerhalb der Stadt zu denken ist. Die neueren
Kommentare Busharts und des Corpus der barocken Deckenmalerei in Deutsch-
land?° gehen davon aus, Heraklius sei im Begriff, das Kreuz in die Stadt hinein-
zutragen; Alois Himmerle hingegen, der Pionier der Baumgartner-Forschung,
hat das Fresko noch dahingehend interpretiert, dass Heraklius das Kreuz ,,durch
das zum Kalvarienberg fithrende Stadttor Jerusalems tragen® wolle und dass
erst der ,sich selbst demiitigende Sieger und Herrscher ungehindert den Weg
zur Schidelstitte vollenden® werde?2!. Da die im gesamten 6stlichen Bereich des
Freskos ausgesprochen stidtisch wirkende Architektur im Nordwesten in eine
mit Baumwuchs durchsetzte, ansatzweise ruinose Brunnenanlage tibergeht, wie
man sie sich gut vor den Toren einer Stadt vorstellen konnte, und da sich noch
weiter westlich (also aus der Richtung, aus der sich der kaiserliche Zug nihert)
ein freier Landschaftsausblick anschliefit, neigt man schliefilich doch eher zu
der Annahme, die Stadt sei von auflen gesehen und der Kaiser im Einzug be-
griffen, auch wenn im Gegensatz zu Wink bei Baumgartner im Torbogen nur
Himmel zu erkennen ist und keine Bebauung, die den Blick eindeutig als in die
Stadt hinein kennzeichnen wiirde. Des Weiteren muss man sich dessen bewusst
sein, dass gerade mehransichtige Fresken des 18. Jahrhunderts sich nur begrenzt
nach den Gesetzen strenger Bildlogik analysieren lassen; und schliefilich mag
man auch anfiihren, dass sich die siiddeutschen Heraklius-Fresken in der Regel
problemlos der ,Einzugs’-Gruppe zuordnen lassen, dass hingegen Fresken, die
mehr oder weniger unzweideutig den Weg des Heraklius auf den Kalvarienberg
darstellen, eine Raritit scheinen. Dem Verfasser ist gegenwirtig nur ein dieser
Kategorie zugehoriges Beispiel bekannt, namlich Joseph Tiefenbrunners Fresko
im Hauptraum der Kreuzkapelle von Niederaschau (Kr. Rosenheim, 1753): In
einer Leserichtung von rechts (Nord) nach links (Stid) zeigt dieses Fresko auf
der nordlichen Seite vor einer Architekturkulisse den am Stadttor zum Still-
stand gekommenen Zug mit Heraklius und Zacharias, im siidéstlichen Bereich
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sodann den das Kreuz im Biiflergewand tragenden Kaiser und auf der Siidseite
schlieRlich den Kaiser, der das Kreuz auf einem Hiigel, dem Kalvarienberg, auf-
richtet; da beide letztere Szenen von einer Landschaft hinterfangen sind, kann
kein Zweifel daran bestehen, dass ein Weg aus der Stadt heraus illustriert wird?2.

Stellt man nun die beiden Fresken in Bergen und Loh einander vergleichend
gegeniiber, so fillt zweierlei als Erstes ins Auge: die ganz dhnliche Anlage des
Gesamtbildes (umlaufender terrestrischer Streifen; Hauptansicht mit inhalt-
lichem Schwerpunkt im Osten) sowie der Umstand, dass in Winks Fresko auf
der 8stlichen Hauptansichtsseite mehrfach Figuren auftauchen, die ganz offen-
sichtlich von den an den entsprechenden Stellen auch von Baumgartner verwen-
deten Figuren angeregt sind. Baumgartner etwa platziert links vom Patriarchen
eine Gruppe von Geistlichen, die mit dem Halten des Kreuzes beauftragt sind;
Winks Kreuztriger, ebenfalls am linken Bildrand der Hauptansicht, nimmt zwar
cine andere Kérperhaltung ein und hat das Kreuz mit Unterstiitzung eines im
Gedringe fast verdeckten Mannes steiler aufgerichtet, bekennt sich durch die
Kleidung (schwarze Soutane, weifles Chorhemd) aber eindeutig zu seiner Her-
kunft von Baumgartner?3. Auch Baumgartners rechts vom Kaiser kniender, das
Kissen fiir Krone und Zepter bereithaltender Page (Abb. 9) kehrt bei Wink an
der entsprechenden Stelle wieder, gegeniiber dem Vorbild allerdings seitenver-
kehrt (Abb. 10); doch hat Wink an dem Pagenmotiv so grofien GeFallen gefun-
den, dass er es in einer Gruppe am linken Rand der Hauptansicht zusatzlich
aufgreift, und der das Weihrauchgefaf haltende Knabe variiert nun Baumgart-
ners Figur, ohne die Seiten zu verkehren. Das Bemerkenswerteste an dieser zu-
sitzlichen Pagengruppe ist freilich das Bein auflen, das einem sich vorbeugenden
Pagen zu gehoren scheint, der ansonsten jedoch, nicht ganz plausibel, vollig ver-
deckt ist — es bleibe dahingestellt, ob Wink mit dieser isolierten Extremitit ein
geistreiches Verwirrspiel fiir den Betrachter geplant hat oder ob sie nachlissiger
Planung zuzuschreiben ist. Wie Baumgartner verwendet Wink fiir seine Pagen
— und auch fiir die beiden in Riickansicht gegebenen Minner rechts unten -
Kleidung, an der die Halskrausen, die gebauschten Armel und die Pluderhosen,
die oberhalb oder unterhalb des Knies enden, besonders auffallen; Eigenheiten,
die der Mode des 16. und 17. Jahrhunderts angehoren und die hier die Aufgabe
haben, das Geschehen als einer weiter zuriickliegenden Vergangenheit ange-
horig zu kennzeichnen. Diese Kennzeichnung erfolgt freilich auf eine um
kostiimgeschichtliche Korrektheit iiberhaupt noch nicht bemiihte und eher an
dekorativer Wirksamkeit interessierte Weise: Wink verwendet diese Kleidung
etwa gleichermaflen 1768 in Loh fiir ein Geschehen des 7. Jahrhunderts und
1777 in Bettbrunn (Kr. Eichstitt) fiir eine ins 12. Jahrhundert zu datierende Epi-
sode der lokalen Wallfahrtsgeschichte auf dem 8stlichen Langhausfresko, auf
dem gleich vier nach dem Loher Muster ausstaffierte Pagen in leuchtendem Blau
einen wichtigen Akzent setzen.

Fiir diesen diffus historisierenden Riickgriff auf die Mode des 16./17. Jahrhun-
derts konnte Wink in Bergen durchaus Anschauungsmaterial finden, weniger im
grofien Langhausfresko als in einigen der Nebenfresken?+; doch bedienen sich
so viele Maler des 18. Jahrhunderts, bedeutende und provinzielle gleichermafien,
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dieser Mode, dass Wink seine
Anregungen auch aus anderer
Quelle empfangen haben konn-
te. Im Vergleich mit Baumgart-
ners Verwendung dieser Mode
in Bergen fillt auf, dass sich
Wink in Loh um eine noch kost-
barere Ausfiihrung der entspre-
chenden Kleidungsstiicke be-
miiht, zum einen durch Gold-
siume, zum anderen dadurch,
dass er grofle Sorgfalt darauf
verwendet zu zeigen, wie die
Bauschungen der Stoffe gerne
geschlitzt wurden, um ein an-
dersfarbiges Futter zum Vor-
schein kommen zu lassen: Bei
den Pagen links zeigt sich in den
Schlitzen des violetten Stoffes
ein weifles Futter; bei den Min-
nern rechts in den Schlitzen des
griinen Stoffs ein gelbes Futter.

Unmittelbar auf Baumgartner
geht bei Wink sicher der Mann
im rechten Bildbereich zurtick

B 2ol (Abb. 5), der einen weiflen Stoff
f'\bb. 4: Johann Wolfgang Baumgartner: Langhausfresko ausbreitet, dessen prizise Ge-
i Becgen stalt und Funktion sich nicht
unmittelbar erschliefit, der aber zumindest im Baumgartnerschen Aquivalent
(Abb. 4) durch die Bufifarbe Violett als die fiir den Kaiser bereit gehaltene Ge-
wandung erkennbar ist, die er anstelle seines kostbaren Mantels anlegen soll.
Wink lisst dem Mann zwar einen Vollbart wachsen und setzt ihm einen Turban
mit kecker Feder auf den Kopf, doch lassen die an einer Diagonalen ausgerich-
tete Haltung, die Profilansicht und auch eine Einzelheit wie der ausgefranst wir-
kende Kragen das Vorbild deutlich durchscheinen. Und wenn bei den Figuren
rechts neben dem Mann mit dem Bulgewand auf beiden Fresken zunichst vor
allem die Unterschiede zwischen dem Hofling Baumgartners und dem Orien-
talen Winks auffallen, so miisste sich Baumgartners Figur nur erheben und
schon wiren Armhaltung und Gestik nicht mehr allzu verschieden; bei linge-
rer Betrachtung fallt auflerdem auf, dass die Gewandung strukturelle Gemein-
samkeiten aufweist (eine Art Zweiteilung der Figur durch den tber die linke
Schulter drapierten Mantel) und Einzelheiten Baumgartners wie die goldene
Bauchbinde und der breite goldene Saum bei Wink wiederkehren. Bezieht man
auf Winks Fresko noch den (nicht von Baumgartner abgeleiteten) Soldaten links
des Mannes mit dem Bufigewand in die Betrachtung mit ein und wirft einen
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Abb. 6: Christian Thomas Wink: Olskizze fiir das Langhausfresko in Loh. Mainz, Pfarrei St. Peter
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vergleichenden Blick auf die Olskizze (Abb. 6), so stellt man fest, dass die
Gruppe dort schirfer silhouettiert und fast schlaglichtartig herausgehoben ist
und mehr ins Auge fillt als auf dem Fresko, wo sie stirker in den Figurenfluss
eingebunden ist; auch kénnte man argumentieren, dass sie auf der Skizze noch
lebendiger und frischer wirkt: Der Soldat wendet sich wesentlich impulsiver
und schwungvoller zum Tuchhalter; und die im Entwurfsstadium angedeutete
gespannte Aufmerksamkeit des rechten Orientalen, der vielleicht sogar Giber
den Tuchhalter hinweg mit dem Soldaten kommuniziert, ist auf dem Fresko der
breiten Behibigkeit eines eher distanzierten Zuschauers gewichen.

Abgesehen davon, den Prozess der motivischen Aneignung Baumgartners durch
Wink zu verfolgen, eignen sich die beiden zuletzt betrachteten einander ent-
sprechenden Bildpartien der Fresken auch hervorragend dazu, die Kiinstler in
maltechnischer Hinsicht zu vergleichen. Fasst man bei Wink das violett-gol-
dene Untergewand des rechts stehenden Orientalen, das fiir den Kaiser ausge-
breitete BuRgewand sowie zusitzlich den roten Umhang des Soldaten links
davon ins Auge, so fillt die teilweise sehr feine, nervése Binnenzeichnung auf,
mit der Wink die Aufhellungen und Glanzlichter setzt; man betrachte etwa das
fahrige Zucken des Pinselstrichs auf dem Umbhang des Soldaten, die diinnen
Lichtgrate bzw. Lichtstege auf dem Bufigewand oder das feine Gestrichel im
Gewand der Orientalen daneben. Bereits Feulner formulierte ganz dhnliche Ein-
driicke, als er im Zusammenhang mit Winks Chorfresko in Raisting (Kr. Weil-
heim-Schongau, 1766) von der ,reiche[n] Draperie in den zitterigen, gebro-
chenen Falten® sprach oder auf den ,seidenschimmernden Mantel“? der gott-
lichen Vorsehung im Loher Fresko (Abb. 7; zu dieser Figur siehe unten) hin-
wies; und diese besondere malerische Faktur, die durch Licht belebte glatte,
seidige Oberflichen suggeriert, konnte durchaus auf den Einfluss Baumgart-
ners zuriickgehen: Auch wenn dieser im Vergleichsausschnitt aus Bergen ins-
gesamt grofiziigiger gestaltet, grofiflichigere und dramatischere Schlaglichter
setzt und auch wenn dessen Farben wesentlich intensiver leuchten als die sehr
gedeckte Palette Winks (wihrend sich von den frithen Olbildern Winks miihe-
los auch koloristische Briicken zu Baumgartner ergeben), so ist doch der stoff-
liche Eindruck, den Baumgartner erzielt, eng verwandt und gehéren insbeson-
dere die Lichtgrate bzw. -stege auch zu seinem charakteristischen Vokabular.

Es darf freilich nicht vergessen werden, dass diese besondere Stofflichkeit u. a.
zu den hervorstechenden Eigenarten der im 18. Jahrhundert in weiten Teilen
des deutschsprachigen Raums intensiv rezipierten niederlindischen Malerei des
17. Jahrhunderts zahlt, so dass man die hier an Baumgartner und Wink beob-
achteten Eigentiimlichkeiten z.B. auch in Fresken Franz Anton Maulbertschs
entdecken kann, ohne dass deswegen eine direkte Wechselwirkung zwischen
den Fresken der beiden im siiddeutschen Raum titigen Maler und denen des
Wahlwieners angenommen werden muss2¢. Wink konnte im Zuge der Nieder-
linderrezeption seine Anregungen also auch anderweitig, vielleicht direkt aus
niederlindischen Gemilden oder Grafiken empfangen haben, zumal auch an-
dere Ziige seines Schaffens, wie etwa die gedeckte Farbigkeit seiner Fresken
oder seine orientalischen Figuren, gerne mit niederlindischem Einfluss und ins-
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besondere der Rembrandt-Schule in
Verbindung gebracht werden. Was
die Freskanten angeht, an denen er
sich schulen konnte, so praktizierte
allerdings in erster Linie tatsichlich
Baumgartner die hier erliuterte spe-
zifische Oberflichengestaltung, so
dass sich zusammen mit den motivi-
schen Ubernahmen eine gute Argu-
mentationsbasis fiir die besondere
Bedeutung Baumgartners in Winks
stilistischer Entwicklung ergibt; dass
Johann Baptist Zimmermann, aller-
dings in etwas pastoserer Manier,
dhnliche Effekte erzielte, die viel-
leicht nicht ohne Einfluss auf Wink
blieben, soll damit nicht in Abrede
gestellt werden.

Wenn abschliefend zu diesem The-
ma der ,zitterigen ... Falten® und
»seidenschimmernden Mintel“ (Feul-
ner) nun noch ein Orientale aus
einem anderen Fresko (Abb. 8) in die

Abb. 7: Christian Thomas Wink: Langhausfresko in Loh

Abb. 8: Anton Scheit
biburg

. Zan

ler: Langhausfresko in Bina-
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Diskussion einbezogen wird, in dessen Figur diese Phinomene in provinzieller
Vergroberung, aber nicht ohne malerisches Brio vorgetragen werden, so vor
allem, weil die Person des Malers im vorliegenden Zusammenhang Interesse be-
anspruchen darf: Anton Scheitler, der dieses Fresko in der Wallfahrtskirche St.
Salvator auf dem Berg in Binabiburg (Kr. Landshut) schuf, war eben der Maler,
der sich der Uberlieferung zufolge dank der Vermittlung des Johann Chrysos-
tomus Wink 1753 in Eggenfelden eine Malerwerkstatt erheiraten konnte und
im Gegenzug wenig spater den jiingeren Bruder Christian Thomas fiir fiinf
Jahre in die Lehre nahm?7. Wihrend Clementschitsch Scheitler nur als Fassma-
ler kennt und ithm demzufolge nur bescheidenste Bedeutung fiir Winks kiinst-
lerischen Werdegang zumisst23, scheint diese Schlussfolgerung nicht mehr ganz
so zwingend, seit die Kunstgeschichte dem Eggenfeldener eine Reihe von Fres-
koarbeiten mit durchaus ansprechenden Ziigen zuweisen konnte, so dass be-
reits Tyroller sich mehr Gedanken tiber den Einfluss Scheitlers auf Wink machte
und mutmaft, die ,,Unbeschwertheit“ und ,volkstiimliche Drastik“ Scheitlers
kénne auf den jiingeren Maler eingewirkt haben?’. Vollends wenn man eine
Figur wie den hier abgebildeten Orientalen sieht, mochte man in dem Bestreben,
das Verhiltnis Scheitler—Wink priziser in den Griff zu bekommen, gerne die
Hypothese formulieren, dass hier der Lehrer verhiltnismiflig derb etwas vor-
prigt, was in Verfeinerung dann beim Schiiler wiederkehrt — nur dass eine sol-
che Hypothese sich nicht mit sicheren chronologischen Daten vereinbaren liefRe:
Scheitlers Fresko in Binabiburg entstand wahrscheinlich 1769 (sicher nicht frii-
her), und iiberhaupt stammen, wenn man von der Hintergrundmalerei in der
Olberggrotte in Hirschhorn (1758) absieht, alle bisher bekannten Fresken
Scheitlers aus den Jahren nach der Lehrzeit Winks.

Damit bleibt zwar die seit Clementschitschs Dissertation gewonnene Erkennt-
nis bestehen, dass Scheitler nicht der bloffe Handwerker war, als den sie ihn
noch charakterisiert; aber auch wenn Scheitler wihrend der Lehrzeit Winks
nachweislich figurale Olmalereien geschaffen hat (die nicht erhaltenen Bilder
fiir das Rathaus von Eggenfelden, 1754) und auch wenn die Annahme etwas fiir
sich hat, dass Scheitler bereits in den spiteren 1750er Jahren, also wihrend der
Lehrzeit Winks, mit heute zerstorten oder bislang nicht identifizierten Kir-
chenausmalungen befasst war: Was der junge Wink aus solchen Olbildern und
hypothetischen Fresken Scheitlers gelernt haben konnte, ldsst sich gegenwiirtig
kaum erschliefen; zumal die erhaltenen spateren Fresken teilweise unter Uber-
arbeitungen gelitten haben und heterogene Stilzlige aufweisen, so dass sich die
stilistischen Eigenheiten eventueller friherer Fresken daraus nicht leicht ablei-
ten lassen. Wenn man nach dem derzeitigen Befund also den Orientalen aus Bi-
nabiburg zur Erhellung des Verhiltnisses Scheitler —Wink heranziehen méchte,
so liegt fast die Annahme niher, der Lehrer habe sich von seinem friiheren Schii-
~ ler anregen lassen.

Nachdem die Hauptansichten der Bergener und Loher Kreuzerh6hungs-Fres-
ken nun gewissermafien von der Peripherie her erliutert wurden, ist es an der
Zeit, das zentrale Geschehen ins Auge zu fassen, die Gruppe Zacharias—Hera-
klius. Im Bergener Fresko (Abb. 9) 1st Baumgartners Bestreben unverkennbar,
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die beiden Hauptakteure Heraklius und Zacharias moglichst bildbeherrschend
in Szene zu setzen. Zu diesem Zweck platziert er sie, einander kaum tiber-
schneidend und auch von anderen Figuren nicht tiberschnitten, nebeneinander
im Vordergrund in fast volliger Frontalansicht, um so den Figuren maximale
Fliachenausdehnung zu ermoglichen. Gesteigert wird die Flichenausdehnung
noch durch weit ausgreifende Gestik und ausschwingende Gewinder, beson-
ders deutlich bei der von dem hermelinbesetzten Mantel hinterfangenen Figur
des Kaisers, der eine breite Schrittstellung einnimmt und die Arme ausbreitet,
wobei eigentlich nur die ausgestreckte linke Hand klar motiviert ist, da Hera-
klius mit ihr eben seine Krone zu dem Zepter auf dem von dem Pagen prisen-
tierten Kissen abgelegt hat; warum er mit etwas prezioser Gebirde einen Zipfel
des Mantels mit Daumen und Zeigefinger der rechten Hand fasst, lasst sich nicht
genau erklaren, wenn man nicht die Ausbreitung und Zurschaustellung des
kostbaren Kleidungsstiickes als hinreichenden Grund gelten lassen will*?. Das
Streben nach Frontalansicht ist nicht ganz leicht vereinbar mit dem Ziel, zwei
Figuren als in einer Interaktion begriffen zu zeigen, wie es das vorgegebene
Thema erfordert; Baumgartner versucht die Beziehung herzustellen, indem er
Zacharias ansatzweise eine Wendung nach rechts mit Drehung des Kopfes ins
Profil vollziehen lisst und der Kaiser immerhin den Kopf in Richtung des
Zacharias wendet. Eigenartigerweise geht die Blickrichtung aber eindeutig weg
von Zacharias; eine Kommunikationsverweigerung, die man dahingehend in-
terpretieren konnte, dass sich der Kaiser nur widerwillig den Vorhaltungen des
Patriarchen fiigt, womit man sich allerdings moglicherweise auf das Terrain
einer im Zusammenhang mit einem spitbarocken Fresko schwer zu rechtferti-
genden spitzfindigen Psychologisierung begibt. So bleibt Baumgartners Hera-
klius trotz seiner Synthese aus herrschaftlicher Monumentalitit und tinzeri-
scher Grazie als Akteur im Historienbild unbefriedigend; ihm eignet etwas von
einem Schauspieler oder Opernsinger, dem es weniger daran gelegen ist, sich in
das Biihnengeschehen einzubinden, als sich an der Rampe einem staunenden
Publikum zu prisentieren.

Die Art und Weise, wie hier die Hauptfiguren dem Betrachter gewissermafien
prisentiert werden oder wie sich besonders im Falle des Heraklius diese Figu-
ren selbst prisentieren, ist der Winkschen Losung vollig fremd (Abb. 10); und
es ist bemerkenswert, wie sich Wink im Umfeld der zentralen Szene wiederholt
an Baumgartners Vokabular orientiert, im Zentrum selbst aber, beim entschei-
denden Moment also, véllig anders gestaltet. Zunichst ist die zentrale Gruppe
allein durch einen breiteren Bodenstreifen dem Betrachter weiter entriickt, so-
dann sind Zacharias und Heraklius derart eng in das Figurenband eingebunden,
dass sie auf den ersten Blick vielleicht gar nicht ohne weiteres als die Protago-
nisten ausgemacht werden konnen. Die Figur des Heraklius ist weit in den Bild-
mittelgrund zurtckversetzt und wird sowohl iiberschnitten von Zacharias und
seinem Begleiter links als auch von dem kissenhaltenden Pagen rechts. Bei letz-
terem hat man den Eindruck, Wink habe sich an der Konstellation Kaiser —Page
in Baumgartners Fresko orientiert und dann den Pagen gewissermafien nach
links geklappt, so dass er nun spiegelverkehrt in enger Tuchfithlung mit dem
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Abb. 9: Johann Wolfgang Baumgartner: Langhausfresko in Bergen

Kaiser erscheint und ihm, obwohl nur Statist, in seinem prachtvollen blauen
Wams mit den goldenen Siumen zumindest optische Konkurrenz macht. Von
einem Statisten verdeckt ist zum Teil auch Zacharias, und zwar von einem Geist-
lichen, auf dem ein Teil des Gewichtes der schweren patriarchalen Kasel zu
lasten scheint. Dabei ist die Dalmatika des Geistlichen farblich der Kasel des
Zacharias so weit angenihert, dass beide Figuren zu einer etwas amorphen
Masse verschwimmen und der erste — wenig gliickliche — Eindruck vielleicht
der ist, dass hier eine einzige Figur, nimlich der Patriarch, etwas unférmig ge-
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Abb. 10: Christian Thomas Wink: Langhausfresko in Loh

raten ist; ein Eindruck, dem auf der Skizze noch eine geschicktere Licht-Schat-
ten-Verteilung entgegenwirkt.

Noch in anderer Hinsicht erschwert Wink seinem Patriarchen einen wirkungs-
vollen Auftritt: Er hat fiir ihn die undankbare Dreiviertelansicht vom Riicken
her gewihlt, die zum einen ein fliehendes Profil und die Verdeckung der unte-
ren Gesichtspartie durch die Schulter zur Folge hat, zum anderen freilich auch
einen sehr intensiven Bezug auf den Kaiser erlaubt: Er scheint mit seinem vor-
gestreckten rechten Arm auf Heraklius einzudringen und mit der Geste des aus-
gestreckten Zeigefingers ihn nachdriicklich dazu aufzufordern, nach Krone und
Zepter, die beide bereits auf dem Kissen ruhen, nun auch noch den Mantel ab-
zulegen; und Heraklius, die linke Hand noch auf der Krone, scheint dieser Auf-
forderung bereits nachzukommen, wie der Griff der rechten Hand an die Stelle
anzudeuten scheint, wo der Mantel auf der Brust (von einer nicht sichtbaren
Schliefle) zusammengehalten wird. Zusammen mit dem Blickkontakt von Kai-
ser und Patriarch ergibt sich so eine wesentlich dichtere, psychologisch iiber-
zeugendere Interaktion als bei Baumgartners zwar virtuosen und effektvollen
Figuren, die letztlich aber doch etwas isoliert nebeneinander stehen und deren
machtvoll ausgreifenden Gesten ein etwas diffuses Pathos anhaftet. Freilich ge-
staltet sich bet Wink das Drama, das sich zwischen Kaiser und Patriarch ab-
spielt, weit weniger unmittelbar: Die Wendung des Patriarchen weg vom Be-
trachter, die Uberlagerung des Kaisers durch die Figuren neben ithm, die durch
den Blick hergestellte Fixierung von Kaiser und Patriarch aufeinander scheinen
den Betrachter in gewissem Mafle zunichst sogar auszuschliefen, gerade als hit-
ten die beiden Protagonisten etwas zu verhandeln, was thre Umwelt — inner-

83



halb und auflerhalb des Freskos — nichts angeht, ganz anders als die sich zum Be-
trachter hin weit 6ffnenden Figuren Baumgartners; und wenn der Betrachter
dann nichtsdestoweniger gewillt ist zu ergriinden, was in Winks Fresko vor-
geht, so bedarf es einer gewissen Geduld, die zentralen Figuren, Kopfe, Hinde
auszumachen und in ihrer Aussage zu erfassen. Legt man also didaktische Maf3-
stibe an und fordert man von einem barocken Fresko, dass es in effizienter und
moglichst leicht fasslicher Weise breiten Kreisen von Glaubigen religiose Bot-
schaften vermittelt, so wird man Baumgartners plakativere Strategie mogli-
cherweise als angemessener empfinden; allerdings sollte man Winks Losung
nicht leichtfertig kiinstlerischem Unvermégen zuschreiben: Diese Technik des
,Understatement’, die die Protagonisten in den Hintergrund dringt, sie tiber-
lagert und in Gruppen einbindet, aus denen sie der Betrachter mit etwas Miihe
wieder herauslésen muss, dies alles mag durchaus sorgfiltigem Kalkiil und der
Lust an ungewdhnlichen Losungen zuzuschreiben sein, wie sie sich etwa auch
im ein Jahr vor der Loher Kreuzerhohung entstandenen Langhausfresko der
Pfarrkirche von Inning (1767) zeigt, wenn dort der Protagonist, der hl. Johan-
nes der Tiufer, in den Landschafts- und Menschenwogen geradezu gesucht wer-
den muss. Es sind u.a. Einfille dieser Art, angesichts derer es kaum gerecht-
fertigt erscheint, den Kiinstler vorzugsweise mit dem Attribut ,volkstiimlich*
zu belegen, wie es gerne in eher populirer Literatur geschieht, aber auch noch
in einem neuen umfangreichen Nachschlagewerk fiir gehobene Anspriiche3!.

Erhebt sich der Blick in Bergen und Loh nun iiber die Képfe von Kaiser und Pa-
triarch, so wird man einriumen miissen, dass dem im Vergleich mit Baumgart-
ner Wink hier nichts ihnlich Fesselndes bieten kann: Gegentiber Baumgartners
in starker Untersicht steil nach oben stoffendem Stadttor, das in betonter Asym-
metrie nach rechts hin verschoben ist, und dem nicht weniger dramatisch nie-
derstiirzenden Engel mit wild flatterndem Gewand vor gewittrig-tintenfarbe-
nem Himmel (Abb. 9), gegentiber dieser kontrapunktischen Dynamik wirkt es
einigermaflen matt, wie Wink das Stadttor an der Mittelsenkrechten ausrichtet,
es tiberhaupt durch farbliche Aufhellung weitgehend entmaterialisiert und sei-
ner Bildwirksamkeit beraubt (auf dem Entwurf darf es noch eine dominantere
Rolle spielen), und wie iiber dem Kreuz eine friedliche Engelgruppe lagert. Zu-
gunsten Winks mag man anfiihren, dass durch die farbliche Zuriicknahme des
Stadttores eine fast neutrale Folie entsteht, vor der sich das Kreuz gut abhebt
und deren ansonsten schwache Strukturierung als Kontrast zu der Figurenbal-
lung unter ihr gedacht ist; auch mag man das idyllisch-spielerische Moment der
gemichlich mit Blumengirlanden zum Kreuz niederschwebenden Putten als
einen bewussten Gegenentwurf zu Baumgartners niederstiirzendem Engel auf-
fassen, als prononcierte Verweigerungshaltung gegentiber dem spitbarocken
Pathos des ilteren Kollegen; so recht entschadigt wird man nicht fiir den Ver-
zicht auf die von Baumgartner gebotenen Schaueffekte. Dariiber hinaus ist, wih-
rend sich die Funktion von Winks Engeln im Dekorativen erschopft, mit dem
Schaueffekt von Baumgartners Engel sehr wohl eine inhaltliche Funktion ver-
bunden: Auch wenn er sich nicht aus den legendarischen Quellen heraus be-
griinden lisst, auf denen das Bergener Fresko beruht, ist doch aufgrund seiner
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markant in Szene gesetzten Geste, der mit dem stiirmischen Auftritt stark kon-
trastierenden zarten Bertihrung des Kreuzbalkens, zu vermuten, dass in thm die
geheimnisvolle Macht personifiziert werden soll, die den Kaiser am Durch-
schreiten des Stadttors hindert. Zu dieser Interpretation passt auch, dass sich
sein nach unten ausschwingendes Gewand gewissermafien hemmend der Stof}-
richtung des Kreuzes entgegenstellt und dass die Menschen darunter keinerlei
Kenntnis von ihm nehmen, 1thn also offenbar nicht sehen kénnen, so wie ihnen
auch in der oben zitierten Legende die Stockung unerklirlich ist. Ob Baum-
gartners Engel (moglicherweise tiber den Konzeptor des Bergener Programms)
vom Verkiindigungsengel der Legenda-aurea-Version angeregt ist und das
Fresko damit zwei Legendenfassungen verschrinkt, bleibe dahingestellt; andere
siddeutsche Fresken der Kreuzriickfiihrung wie etwa das Johann Georg Berg-
miillers in der katholischen Heilig-Kreuz-Kirche in Augsburg (1726/32) oder
das Balthasar Riepps in der Wallfahrtskirche von Biberbach (Kr. Augsburg,
1753) mogen prinzipiell ebenfalls dazu angeregt haben, in die Heraklius-Za-
charias-Szene einen Engel einzubringen, doch ist zu beachten, dass sie bereits
den demiitig das Kreuz schulternden Heraklius zeigen und dass der Engel hier
dem Kaiser bei seiner Kreuztragung offenbar den Weg weist (Riepp) bzw. ihm
behilflich ist (Bergmiiller). Der Blick auf Bergmiillers Fresko ist insofern be-
sonders instruktiv, als dort Zacharias mit seiner ausgreifenden Gestik und aus-
ladenden Gewandung den Zacharias Baumgartners zwar nicht in den Einzelhei-
ten, aber doch vom Typ her vorbildet.

Hebt man den Blick weiter nach oben in die zentrale Himmelszone der Fresken
in Bergen bzw. Loh, so ist zu beobachten, dass Wink den von Baumgartner dort
angesiedelten Engelsreigen (drei groffe Engel, sicben Putten) in seiner Skizze zu-
nichst durch eine reduzierte Version dieser Losung ersetzt, nimlich durch eine
aus nur zwei Engeln bestehende Gruppe, wobei der rechte dieser Engel mit dem
emporgerissenen Arm und dem dahinter flatternden Gewand deutlich an den
grofiten von Baumgartners drei groflen Engeln erinnert. Im ausgefiihrten Fresko
tritt an diese Stelle eine aus zwei groffen Figuren und vier Putten zusammenge-
setzte Gruppe, die von der Mitte des Bildfeldes hin zur 6stlichen Hauptansicht
verschoben ist und die neben der dekorativen Funktion der Engel in Bergen
und auf der Skizze nun auch eine inhaltliche Aufgabe tibernimmt. Interpreten
des Freskos taten sich wiederholt schwer mit der prizisen Bestimmung der rech-
ten, von einem Nimbus umstrahlten Figur, die, wie erwihnt, bereits Feulner als
Paradebeispiel fiir Winks seidig glinzende Stoffe ausmachte (Abb. 7); doch weist
sie sich durch das von einem Dreieck mit dem Auge Gottes bekronte Zepter als
die gottliche Vorsehung aus, die dariiber gewacht hat, dass das Kreuz Christi
wieder nach Jerusalem an den ihm geziemenden Platz zuriickkehrt32.

Wendet sich nach diesem Aufstieg in himmlische Hohen der analytische Blick
wieder zur Erde, genauer: zu den terrestrischen Streifen der Nord- und Stidan-
sichten der beiden Fresken, und vergleicht man, was sich dort in Bergen einer-
seits und in Loh andererseits abspielt, so ergeben sich Gemeinsamkeiten eher all-
gemeiner Natur. Direkte Ubernahmen von Baumgartners Vokabular durch
Wink lassen sich nicht beobachten, doch ist Winks Inspiration durch das Berge-
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ner Fresko auch in diesen Partien insofern unverkennbar, als die auf die Haupt-
ansicht hin ausgerichteten Figurenziige in der generellen motivischen Disposi-
tion Baumgartner folgen. So reihen sich entlang der Nordseite in beiden Fresken
Menschen aus dem einfachen Volk (darunter Miitter mit Kindern und halb-
nackte Bettler), die zumindest teilweise wohl als Notleidende zu verstehen sind,
denen das nach Jerusalem zuriickgekehrte heilige Kreuz wunderbare Hilfe
brachte33; dabei iiberwiegt freilich sowohl bei Baumgartner als auch bei Wink
freundliche Genrehaftigkeit und wird kaum Wert auf expressive Darstellung
menschlicher Not gelegt — die umittelbarsten Hinweise auf Krankheit und Gebre-
chen gibt Wink durch einen Mann mit Kriicke und Kopfverband, der wenig auf-
fillig im nordwestlichen Bereich halb von einem Hiigel verdeckt platziert ist+.

Was die Musikanten und Soldaten im Gefolge des Kaisers angeht, die auf bei-
den Fresken die Siidseite bevolkern, so sei auf zwei Einzelheiten hingewiesen:
auf den bei Baumgartner vorgebildeten Mann mit dem auffillig gebogenen Blas-
instrument, der bei Wink an der Nahtstelle zur stlichen Hauptansicht, links
neben dem Baldachin, wiederkehrt, und auf das Reitermotiv, das sowohl Baum-
gartner als auch Wink in das kaiserliche Gefolge einbringen. Dieses Motiv ist auf
beiden Fresken allerdings derart unterschiedlich gehandhabt, dass es gerade des-
wegen einen Vergleich herausfordert und sogar zu der Vermutung reizt, Wink
trete hier wieder in einen bewussten Wettstreit mit dem Kollegen: Baumgartners
Schimmel mit dem erhobenen linken Vorderbein ist hinter zwei Vordergrund-
figuren in sicherer Entfernung vom Bildrand platziert und durch die ihn {iber-
schneidenden Figuren auch ein wenig in seinem Effekt gedimpft; Wink riickt
seinen Reiter bereits in der Skizze niher an den Bildrand und gewihrt unge-
hinderten Blick auf die markante Silhouette, lisst das in der Skizze noch fried-
lich trabende Pferd im Fresko dann aber zu einem Sprung ansetzen, der, bei
entsprechender Position des Betrachters, unmittelbar aus dem Bild hinunter ins
Kirchenschiff zu fiihren scheint. Wihrend sich beim Vergleich der zentralen
Auseinandersetzung Heraklius —Zacharias ergab, dass Wink eine Alternative zu
Baumgartners Theatralik anstrebte, so scheint es hier umgekehrt, als versuche
er den Kollegen an Theatralik zu iibertrumpfen. Was aber Winks Varianten in
beiden zunichst scheinbar gegensitzlich gelagerten Fllen verbindet, ist ein Stre-
ben nach komplizierten, dem Naheliegenden ausweichenden Losungen. Im Hin-
blick auf die Gruppe Heraklius—Zacharias wurde dies bereits erldutert; und
auch im Fall der Reitergruppe wirkt die Dreiviertel-Frontalansicht von Baum-
gartners Schimmel fast schulmiflig im Vergleich mit Winks extravaganter (und
insgesamt gut bewiltigter) Dreiviertel-Riickansicht in Verkiirzung, bei der das
Pferd noch dazu den Kopf abwendet. Clementschitsch?> merkt zu diesem Rei-
ter an, er konne ,,in Schwung, Bewegung und illusionistischer Gestaltung ... an
die Seite von Maulpertsch HI. Jakob gestellt werden® — eine noble Genealogie,
doch wire dem hinzuzufiigen, dass es eher Baumgartners Gruppe ist, die, wiirde
der Schimmel auch das rechte Vorderbein heben und sich aufbiumen, grofle
Ahnlichkeit aufwiese mit Maulbertschs im Zweiten Weltkrieg zerst6rtem Fresko
,Sieg des hl. Jakobus iiber die Sarazenen® in der Pfarrkirche von Schwechat bei
Wien (1764) oder mit dhnlichen Reitergruppen auf Olskizzen Maulbertschs.
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Winks Gestaltung ist einer anderen Traditionslinie freskierter Reiter verpflich-
tet, zu der etwa die entsprechende Gruppe auf Appianis zerstorter Kreuzigung
Petri in St. Peter in Mainz gehoren (die, wie erwiahnt, vermutlich bei der irrigen
Zuweisung der Winkschen Skizze fiir Loh eine Rolle splelte) oder, um ein Winks
Lebens- und Schaffensraum niherliegendes Beispiel zu nennen, die Gruppe auf
Matthius Giinthers Langhausfresko in der Abteikirche von Amorbach (Kr. Mil-
tenberg, 1746).

Fasst man nach diesen Einzelbeobachtungen nun wieder die Seitenstreifen in
ihrer Gesamtheit ins Auge, so wird man feststellen, dass sie, obwohl sie sowohl
in Bergen als auch in Loh motivisch verwandtes Personal aneinanderreihen, an
den beiden Orten doch einen ganz unterschiedlichen Charakter aufweisen. Dies
ist nicht zuletzt darauf zuriickzufithren, dass Wink die verhiltnismaflig massi-
ven Architekturen, wie er sie in Bergen vorgefunden hat, in den Seitenansich-
ten nun nicht nur entmaterialisiert, wie er dies in der Hauptansicht getan hatte,
sondern ganz darauf verzichtet und die Figuren stattdessen durch einen land-
schaftlich-vegetativen Kontext zusammenbindet. Zum einen mag man darin eine
Abstimmung seines Konzepts auf das schmale, langgestreckte Bildfeld sehen,
in dem bei umlaufender Architektur wenig Platz fiir offenen Himmel geblie-
ben wire und das dann méglicherweise unnétig schwer auf dem intimen Kir-
chenraum gelastet hitte; zum anderen mag die Zuriickdringung der architek-
turalen Komponente zugunsten des landschaftlichen Elements auch dem Na-
turell Winks insbesondere in dieser Phase seines Schaffens entsprochen haben.
Eine grundsitzliche stilistische Opposition zu Baumgartner darf man aus die-
sem Vorgehen nicht ableiten, denn Baumgartner hatte in Bergen einige kleinere
Fresken geschaffen (mit den hll. Eustachius, Hubertus und Franziskus), die als
Glanzstiicke der Naturschilderung im siiddeutschen Rokoko gelten kénnen
und aus denen der an derartigen Tendenzen offensichtlich interessierte Wink
mindestens ebenso viel lernen konnte wie aus den Landschaften Johann Baptist
Zimmermanns.

Der eben erwihnten ausgeprigten Langsstreckung des Bildfeldes in Loh ist ein
weiterer Umstand geschuldet, der die Konzeption des Loher Freskos von dem
in Bergen unterscheidet und der nun die perspektivische Anlage betrifft. Das
Bergener Fresko erfordert es, dass der Betrachter, der nach Betreten der Kirche
zunichst die 6stliche Hauptszene in der den untersichtigen Architekturen an-
gemessenen starken Schragsicht wahrgenommen hat, anschliefend weiter fort-
schreitet bis etwa zur quer das Bildfeld durchschneidenden Nord-Siid-Mittel-
achse und sich unter ihr zunichst nach Norden und dann nach Siiden wendet,
um die entsprechenden Seitenansichten aus mehr oder weniger orthogonalem
Blickwinkel zu betrachten. In Loh hingegen richten sich fiir den Betrachter, der
das Kirchenschiff betreten und wenige Schritte nach Osten gemacht hat, die
meisten Figuren der Seitenstreifen bereits so auf, dass sie zusammen mit der
(von der Architektur her ebenfalls auf Schrigsicht berechneten) Hauptansicht
im Osten als Einheit betrachtet werden konnen, die drei Seiten also eigentlich
zu einer einzigen Ansicht verschmelzen. Schreitet der Betrachter dann Rich-
tung Altar und fillt sein nach oben gerichteter Blick zusehends in orthogona-
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lem Blickwinkel auf das Fresko, so prisentieren sich die Figuren der Seitenstrei-
fen mehr und mehr in Schrigsicht, als Kippfiguren in Richtung Bildrand. Diese
Kippfiguren, die aus starker Schragsicht betrachtet werden miissen, erlauben es,
auch die Seitenstreifen schmaler Bildfelder mit Figuren zu besetzen, die trotz der
fiir die Bildwirkung notigen Grofle nicht allzu weit in das Bildfeld hineinragen
und so verhindern, dass es iiberfiillt erscheint und kein Platz mehr bleibt fiir die
das Fresko nach oben 6ffnende Himmelszone. Anregungen fiir diese Technik
der kippenden Figuren bzw. Architekturen und Landschaften, die eine zumin-
dest teilweise Integration von Haupt- und Seitenansichten bewirken, hitte sich
Wink von verschiedenen Vorbildern holen kénnen, z. B. von Asams Fresko in
der Biirgersaalkirche Maria de Victoria in Ingolstadt (1734; man vergleiche be-
sonders die siidlich an die Hauptansicht anschlieflende Partie mit Adam unter
dem Paradiesbaum) oder von mehreren Fresken Matthius Giinthers, z. B. dem
Fresko im Kongregationssaal der Jesuiten in Augsburg (1765); in Bergen sah
Baumgartner, wie erwihnt, angesichts des relativ breiten ovalen Bildfeldes keine
Notwendigkeit fiir dieses Vorgehen. Man mag es erneut als einen Hinweis auf
Winks Sinn fiir kiinstlerische Herausforderungen sehen, dass er sich dazu ent-
schloss, Baumgartners umlaufenden terrestrischen Streifen beizubehalten, ge-
rade so, als wollte er beweisen, dass dieses Prinzip auch unter erschwerten
Bedingungen angewandt werden konnte. Im Hinblick auf die Bildaussage wire
die Statisterie der Seitenansichten vermutlich entbehrlich gewesen, und das lang-
gestreckte Bildfeld hitte sich wohl auch angemessen fiillen lassen mit der terre-
strischen Szene im Osten, der Westansicht mit dem Weltenrichter (auf die gleich
noch einzugehen sein wird) und ein paar Engeln im freien Himmel dazwischen;
d. h,, bei volligem Verzicht auf seitliche terrestrische Streifen.

Mit dem Weltenrichter wurde ein entscheidender Unterschied zwischen Baum-
gartners und Winks Fresken hinsichtlich Bildanlage und Programm angespro-
chen. Baumgartner lisst den terrestrischen Streifen um das ganze Bildfeld
herumlaufen, markiert die Westansicht, an der sich die Breite des Bildfeldes oh-
nehin abnimmt, aber deutlich als die am wenigsten wichtige, indem er mit auf-
gelockerter Architektur, Ferndurchblicken und sparlicher Staffage das prichtige
Schauspiel gewissermafien vedutenhaft ausklingen lisst. In seiner Skizze be-
handelt Wink diese Partie noch beiliufiger als Baumgartner und sieht nur eine
sparlich ornamentierte Balustrade ohne jede figurale Belebung vor, doch musste
diese ausgesprochen fantasiearme Variante dann im Zusammenhang mit einer
programmatischen Erweiterung des Freskos einem vollig anderen Konzept wei-
chen3¢, Die terrestrischen Seitenstreifen verschwinden nun bei ihrer Annihe-
rung an den westlichen Bildrand hinter dem Stuckrahmen, sodass der Himmel
nun den ausschliefllichen Bildraum fiir die auf die westliche Begrenzung bezo-
gene und gegeniiber der Hauptansicht um 180° gedrehte Gruppe bildet. Das
Vorgehen, einen terrestrischen Streifen in einem mehransichtigen rechteckigen
Fresko nicht um das ganze Feld herumzufiihren, sondern aut der der Haupt-
ansicht gegentiiberliegenden Seite (in Kirchen also zumeist im Westen) darauf
zu verzichten, begegnet des Ofteren auf Fresken, die Wink aus eigener An-
schauung kennengelernt haben konnte: so z. B. auf Johann Baptist Zimmer-
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Abb. 11: Christian Thomas Wink: Langhausfresko in Loh

manns Langhausfresko in der Pfarrkirche von Prien (Kr. Rosenheim, 1738), wo
der umlaufende Streifen sich freilich nicht wie bei Wink gewissermaflen sanft in
der Rahmenornamentik verliert, sondern fast schon gewaltsam von der West-
begrenzung abgeschnitten wird, insbesondere auf der Nordseite, wo diese Be-
grenzung auch zu einem jihen Abbruch der Szene mit der Seeschlacht von
Lepanto fiihrt (deretwegen man im Bezug auf diese Nordseite auch nicht mehr
von einem terrestrischen Streifen sprechen kann, sondern eigentlich den Begriff
des ,maritimen Streifens‘ prigen miisste)’’. Im Gegensatz zu Wink gestaltet
Zimmermann auch keine vierte, wenigstens ansatzweise eigenstindige Ansicht
tiber der Westseite und lasst den Himmel hier vollig unbelebt; Asams Vorgehen
in der Biirgersaalkirche in Ingolstadt dhnelt deswegen insgesamt eher Winks
Losung: Hier wird das Bildfeld an drei Seiten (Osten, Norden, Siiden) von
einem terrestrischen Streifen umlaufen, wihrend der reine Himmelsraum der
Westansicht, wo das Bildfeld eine starke Verengung erfihrt, fiir einen Engels-
sturz genutzt wird.

Den Mittelpunkt der westlichen Himmelsgruppe auf Winks Fresko bildet Chris-
tus, wie er beim Jiingsten Gericht als Weltenrichter erscheint, auf einem Re-
genbogen sitzend, das Flammenschwert in der erhobenen Rechten und ihm zur
Seite das Kreuz, das ,,Zeichen des Menschensohnes®, das nach Martthius 24,30
beim Weltende am Himmel erscheinen wird und somit das Jiingste Gericht zu
einem geeigneten Bildgegenstand fiir einen die Kreuzthematik behandelnden
Freskenzyklus macht (Abb. 11). In den Loher Fresken spannt sich durch die
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Einbringung dieses Themas ein weit ausgreifender heilsgeschichtlicher Bogen in
der Ost-West-Achse der Kirche, der im Chorfresko mit der Errichtung der
Ehernen Schlange (4 Moses 21, 4 ff.), der alttestamentarischen Prifiguration der
Kreuzigung, seinen Anfang nimmt38 und tiber das Historienbild der Kreuzer-
hohung zur eschatologischen Zukunftsvision in der Westzone des Langhaus-
freskos fithrt; ein gedanklich beeindruckenderes Konzept als die Abfolge
Kreuzauffindung (Chor) - Kreuzerh6hung (Langhaus) — Verehrung der Kreuz-
reliquie (Orgelempore) in der entsprechenden Achse in Bergen. Die die Kreuz-
riickfiihrung in Loh rahmenden Themen, die Eherne Schlange und das
Erscheinen des Kreuzes beim Weltgericht, werden beide mehrfach in den Tex-
ten des Breviarium Romanum zum 14. September aufgegriffen’’, die, wie er-
wihnt, auch die Heraklius-Legende enthalten, sodass also insgesamt eine enge
Parallele zwischen dem Brevier und dem Programm der Loher Hauptfresken
besteht. Diesem Programm und seiner Disposition entlang einer Ost-West-
Achse entspricht auch Joseph Tieffenbrunners bereits erwahnter Zyklus (1753)
in der Kreuzkapelle von Niederaschau (Kr. Rosenheim), der in drei getrennten
Feldern von Ost nach West die Eherne Schlange, die Riickfithrung des Kreuzes
nach Jerusalem und das Jiingste Gericht zeigt. Freilich ist einzurdumen, dass
das Jiingste Gericht sowohl in Loh als auch in Niederaschau allein aufgrund des
thm zugestandenen bescheidenen Platzes eher einen gedanklichen als einen ge-
stalterischen Hohepunkt bildet und dass sich das dramaturgische Potenzial eines
Kreuzzyklus mit eschatologischer Perspektive hier nicht ganz entfalten konnte.
Ob dies in Johann Georg Bergmiillers Zyklus in der katholischen Heilig-Kreuz-
Kirche in Augsburg der Fall war, in deren Hauptschifffresken das Jiingste Ge-
richt zwischen dem Hohepunkt der Passion einerseits (Kreuzigung,
Kreuzabnahme) und Kreuzauffindung und -riickfiihrung andererseits platziert
war, kann seit der Zerstdrung im Krieg nur noch eingeschrankt beurteilt wer-
den; bestens geeignet fiir eine solche Dramaturgie waren jedenfalls die weitriu-
migen Dimensionen der Benediktinerabteikirche von Wiblingen bei Ulm, wo
Januarius Zick von Ost nach West die chronologische Abfolge der Kreuzauf-
findung im Chor, der Kreuzriickfithrung in der Vierung und des Jiingsten Ge-
richts im Gemeinderaum malte (1778 ff.)40.

Dariiber, dass in Loh kein Platz war, ein visionires Weltgericht zu entwerfen,
wird man sich kaum grimen: Die intimeren Reize dieser Fresken entschadigen
in reichem Mafle dafiir. Umso héher sind sie zu schitzen, als zum einen die frii-
hen Kirchenausmalungen Winks, denen Loh angehort, stark unter Zerstorun-
gen, Beschidigungen und ungliicklichen Restaurierungen gelitten haben und als
zum anderen die diese Werke auszeichnende malerische Delikatesse und noch
ganz dem Rokoko verpflichtete Leichtigkeit sich bereits wenige Jahre spiter
dem Diktat neuer Kunststromungen fiigen mussten*!. Als Wink in den 1780er
Jahren in den niederbayerischen Donauraum zurtickkehrte (Halbmeile 1783,
Rettenbach 1788/89), war einiges vom Charme der frithen Jahre unwiderruf-
lich verloren; und auch wenn er in dieser Phase seines Schaffens durchaus noch
zu beachtlichen Leistungen fihig war, wie es etwa die farblich und zeichne-
risch subtile Himmelfahrt Christi im Chor der Wallfahrtskirche von Bettbrunn
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(Kr. Eichstitt; 1784) belegt: In Niederbayern schuf er nichts mehr, was an die
Fresken in Loh heranreichen konnte. Und so mag sich, wenn man etwa unter
den zur Anbetung versammelten Menschen im Rettenbacher Hauptfresko an
Loh erinnernde Typen entdeckt wie die Frau mit dem wagenradférmigen Hut,
den blauen Pagen mit Puffirmeln und Pluderhosen oder den Orientalen mit
dem federgeschmiickten Turban, durchaus etwas wie Wehmut einstellen, dass
hier, nur wenige Kilometer von Loh entfernt, eine Kiinstlerlaufbahn, die so
frisch und voller Versprechungen begann, ihre vergleichsweise matte Spatphase
erreicht hat.
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auffindung und Kreuzesprobe durch die Kaiserin Helena, 1754), wo sich auf der Stidseite ein in
eine dhnliche Landschaft eingebetteter Zug auf die dstliche Hauptansicht zubewegt; selbst den
gestreiften wagenradférmigen Hut kénnte Wink in Landsberg kennengelernt haben.
35 Clementschitsch (wie Anm. 3, 40).
36 Wink hat die auf der Skizze fiir den Westabschluss des Loher Freskos vorgesehene Losung im
Hauptfresko der Wallfahrtskirche St. Leonhard bei Dietramszell (Kr. Bad Tolz-Wolfratshausen)
aufgegriffen, das er im folgenden Jahr (1769) malte. Zwar hat er die Balustrade bei dieser Gele-
genheit durch eine von Engeln gehaltene Draperie bereichert, doch eignet dem Vorgehen nach
wie vor etwas von einer Notlosung, mit der vor allem Raum gefiillt werden soll. Auf der vor-
bereitenden Olskizze fiir Dietramszell (Augsburg, Stidtische Kunstsammlungen) sind zwar
bereits Engel und Draperie, aber noch nicht die Balustrade vorgesehen.
Seine vielleicht drastischste Ausprigung hat dieses Verfahren, die Architekturen der Siid- und
Nordansichten vom westlichen Bildrand tiberschneiden zu lassen, auf Johann Lukas Krackers
Langhausfresko in der Prager Kirche St. Nikolaus auf der Kleinseite (1760/61) gefunden; be-
sonders drastisch insofern, als es monumentale, die Bildanlage beherrschende Architekturen sind,
die hier ein abruptes Ende finden.
Als Vorbild fiir Winks Eherne Schlange hat Clementschitsch (wie Anm. 3, 38) Matthius Giin-
thers im Zweiten Weltkrieg zerstortes Chorfresko in der Spital- und Klosterkirche der Elisa-
betherinnen in Miinchen (1765) ausgemacht. Obwohl davon auszugehen ist, dass der in diesen
Jahren bereits in Miinchen lebende Wink das Fresko kannte, und die beiden Fresken Gemein-
samkeiten hinsichtlich der Bildanlage teilen, konnte Wink das seitliche Hochzichen des terres-
trischen Streifens mit den darauf befindlichen Figuren in einem im Wesentlichen einansichtigen
Fresko z. B. auch in Baumgartners Chorfresko in Bergen mit der Kreuzauffindung kennen ler-
nen. Der expressiv gedehnte Halbake des Leidenden bzw. Sterbenden rechts im Vordergrund der
Ehernen Schlange in Loh konnte von der dhnlichen Figur links im Vordergrund der Pestpro-
zession des hl. Karl Borromius unter der Orgelempore in Bergen angeregt sein. Im Hinblick auf
derartige Figurenbildungen interessant ist ein Vergleich der Christusfiguren auf Baumgartners
Fresko mit der Beweinung Christi in der Wallfahrtskirche Baitenhausen bei Meersburg (1760)
und auf dem themengleichen Olbild Winks in der Sammlung Reuschel im Bayerischen Natio-
nalmuseum, Miinchen (ca. 1765/70).
3% Die Lesungen 2 und 3 enthalten den biblischen Bericht zur Ehernen Schlange; zum Weltgericht
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vgl. z.B. das Responsorium nach Lesung 6 (,Dies Zeichen des Kreuzes wird am Himmel er-
scheinen, wenn der Herr zum Gericht kommt* usw.) oder den Beginn von Lesung 8: (,,O wun-
derbare Macht des Kreuzes! Unsagbar hohe Herrlichkeit des Leidens! Hier ist der Richterstuhl
des Herrn; hier ist das Gericht tiber die Welt; hier zeigt sich die Macht des Gekreuzigten.; Deut-
sches Brevier, wie Anm. 19, 1277 bzw. 1279).

Was das sonstige Programm der Zyklen von Bergen und Loh angeht, so begleiten, wie bereits er-
wihnt, in beiden Kirchen kleinere auf die Kreuzthematik abgestimmte Fresken die Hauptdar-
stellungen. Es erscheint denkbar, dass in Loh Wink einen gewissen Einfluss auf die Inhalte die-
ser Nebenfresken nahm, werden hier doch einige nicht zu den Standardelementen von
Kreuzzyklen gehérige und insgesamt nicht allzu hiutig dargestellte Themen behandelt, mit denen
Wink aber vertraut war: So kehren in Loh die Kreuzesvisionen der hll. Eustachius und Huber-
tus wieder, die er in Bergen kennen gelernt hatte; und die Bekehrung des Frankenkonigs Chlod-
wig durch den hl. Remigius hatte Wink wenige Jahre vor Loh (1766) bereits ganz dhnlich im
Chor der Pfarrkirche von Raisting (Kr. Weilheim-Schongau) gemalt, wo das Thema aufgrund
des Kirchenpatroziniums gewihlt wurde.

Die Beurteilung der Anfinge des Freskanten Wink wird insbesondere dadurch erschwert, dass
gerade seine ersten bislang nachgewiesenen Fresken in Haag a. d. Amper (Kr. Freising, Pfarr-
kirche, 1764) und Neubergshausen (Miinchen, Schlosskapelle, 1765) ganz verloren sind. Die wei-
teren noch vor Loh liegenden Fresken in Starnberg (Pfarrkirche, 1765/66), Raisting (Kr. Weil-
heim-Schongau, Pfarrkirche, Chor, 1766) und Inning (Kr. Starnberg, Pfarrkirche, 1767) haben im
Laufe der Zeit alle schwer gelitten. Von den auf Loh folgenden Fresken rechnet Clementschitsch
(wie Anm. 3) nur noch Raisting (Kr. Weilheim-Schongau, Pfarrkirche, Langhaus, 1768, zerstort)
und Dietramszell (Kr. Bad Télz-Wolfratshausen, Wallfahreskirche St. Leonhard, 1769, gut er-
halten) der Rokokophase des Kiinstlers zu. Den Nachvollzug der stilistischen Entwicklung, in-
folge derer Winks Fresken in den folgenden Jahren unter dem Einfluss des Klassizismus starrer
und sproder werden, erschwert erneut der schlechte Erhaltungszustand mehrerer Ausmalungen.
Ob diese starken Substanzverluste im Frithwerk des Freskanten Wink ungliickliche Zufille oder
die Folge einer unzureichenden Freskotechnik sind, kann hier nicht entschieden werden. Zu be-
denken ist jedenfalls, dass bislang nicht nachgewiesen werden konnte, dass Wink sich bei einem
erfahrenen Freskomaler hitte schulen kénnen.
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