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Georg Petels Bildhauerarbeiten fiir die Moritzkirche

THOMAS ESER

Kein anderer der an Bau und Ausstattung von
St. Moritz beteiligten Kiinstler nimmt den kunst-
historischen Rang Georg Petels ein. Ein beliebi-
ger Griff ins Biicherregal gentigt: Vom Taschenle-
xikon bis zum Kunsthistorikerhandbuch gilt
Petel heute unisono als bedeutendster Bildhauer
des Frihbarock im deutschsprachigen Raum.!
Mit derart hoher, gelegentlich pathetischer Wert-
schitzung begegnete ihm nicht erst die relativ
junge Wissenschaft der Kunstgeschichte. Schon
fur die Bildhauer- und Kiinstlerkollegen seiner
eigenen Epoche war er der kunstberiembte bild-
hauer bedel von Augsburg gewesen. Das 18.
Jahrhundert verehrte ihn gar als Deutschen
Michael Angelo Buonarota, und ausnahmsweise
galt in Petels Fall der Patriot auch im eigenen
Land, wenn ihn das lokale Augsburger Kiinstler-
lob zum kiinstlichsten Bildhaur, so Augspurg
hate kiirt. Mehr als alle anderen Augsburger
habe Petel den Namen eines Kiinstlers verdient,
so Paul von Stetten d.]. im ersten Band seiner
Augsburger Kunstgeschichte von 1779.2

Dann wird es stiller um Petels Name. Reisefiih-
rer erwahnen ihn weiterhin, allerdings zuneh-
mend fehlerhaft und ohne Niheres zum Kiinstler
zu erlautern. Gelegentlich wird er sogar mit dem
60 Jahre jiingeren Ehrgott Bernhard Bendel ver-
wechselt. So gelten etwa Bendels Apostelfiguren
von 1695 in der Moritzkirche gewissen kunst-
topographischen Handbiichern des 19. Jahrhun-
derts als Werke des viel dlteren Petel. Nach dieser
Phase relativen Vergessenseins riickt schliefSlich
1923 eine Ausstellung im Augsburger Kunstver-
einshaus Petels sakrale, grofiplastische Holzbild-
werke neu ins Blickfeld der Augsburger Kunst-
freunde und der tiberregionalen Fachwelt — nicht
von ungefihr in jenem Jahrzehnt, in dem die
kunsthistorische Forschung zum Barock nordlich
der Alpen ihren groflen Aufschwung nahm.’
Fortan gilt Petels (Euvre als Markstein der neuen
Epoche und wird als ,am Anfang“ der ,wahr-
haft hochbarocken Werke“* deutscher Plastik
stehend verehrt. Einen besonderen Hohepunkt
markiert 1964 die Petel-Ausstellung im Bayeri-
schen Nationalmuseum,’ anlifllich deren Vorbe-
reitung allerdings in recht rigorosen, heute oft
bedauerlichen Reinigungsmafinahmen zahlreiche
Petelskulpturen ihrer Farbfassungen und Heili-

genscheine, Sockel und Attribute entledigt wur-
den, weil diese ,entstellend® und ,nicht
urspriinglich“ gewesen seien.® Auch Petels Werke
in St. Moritz waren und sind von diesen Purifi-
zierungen jungster Zeit merklich betroffen.

Petel und Augsburg

Petel war kein gebiirtiger Augsburger. 1601 oder
1602 im oberbayerischen Weilheim geboren,’
unternahm er nach einer Ausbildung in Miin-
chen bereits in jungen Jahren ausgedehnte Rei-
sen, die ihn in die damaligen Kunstzentren des
Kontinents fithrten und weltbewandert machten
— ganz im Sinne damals noch recht neuer euro-
pdischer Kunstlerkarrieren, wie sie seine etwas
dlteren niederlindischen Bildhauerkollegen
Giambologna, Adriaen de Vries oder Hubert
Gerhart vorgelebt hatten. Zu Petels Stationen
zahlten Paris und Genua, Livorno und Rom
(1620/1623), anschlieffend bis 1625 die siidli-
chen Niederlande, wo Petel in Antwerpen eine
Freundschaft zu Peter Paul Rubens und dessen
Schiiler Anthonis van Dyck pflegte. Van Dyck
(1599-1641) war fast aufs Jahr genau gleich alt
wie der bayerische Bildhauer. Fiir Petels spateres
Werk in St. Moritz sollte sich die Rubens-Bezie-
hung als hochst einflufireich erweisen. Man wird
sich diesen mobilen, jungen Petel in Genua und
Antwerpen weniger als traditionellen Hand-
werksgesellen auf Gesellenwanderung vorstellen
dirfen, sondern als einen professionellen Spezia-
listen im modischen Metier der Elfenbeinkunst,
der sich — erst zwanzigjahrig — bereits einen
Namen als vortrefflicher Elfenbeingestalter
gemacht hatte.® Sein frithes hohes Ansehen
beruhte erheblichen Teils auf diesem internatio-
nalen Curriculum, dem dabei erworbenen kiinst-
lerischen Netzwerk, der Profilierung im Elfen-
beinschnitt und einer entsprechend hochkari-
tigen Kundschaft.

Unter solchen Voraussetzungen hitte es nahe-
gelegen, Hofkiinstler zu werden, wie es den Wer-
degingen seiner erwihnten Berufsgenossen de
Vries und Gerhart, Reichle oder Krumper ent-
sprochen hatte. Dem entgegen entschlof sich der
» Weitberithmte“ 1625 zur eher biederen, dauer-
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haften Niederlassung als reichsstadtischer Hand-
werker in Augsburg. Petel fand dort ein gewisses
kiinstlerisches Vakuum vor, zumindest was die
Bildhauerei anbelangte. Die monumentalen
Bronzegruppen von Prachtbrunnen und Zeug-
hausfassade waren bereits eine Generation frither
entstanden, ihre Schopfer lingst wieder als Hof-
kiinstler an die Hofe nach Prag und Innsbruck,
Miinchen und Brixen abgewandert. Lediglich der
Bronzegiefler Wolfgang Neidhardt (tatig 1597
bis 1632) war in der Stadt geblieben. Die Augs-
burger Bildhauer® aus Petels Generation — Chri-
stoph Murmann d. J. (geb. 1564/1565, gest.
1630), Kaspar Menneler (Meister 1601), Hans
Leonhard Gemelich (tatig 1606 bis 1632) oder
Georg Gottlieb Danbeck (titig 1607 bis vor
1635) — haben sich in der Kunstgeschichte keine
sonderlich groffen Namen gemacht.
Anspruchsvollere Augsburger Auftraggeber
erwarben Bildwerke um 1610/1620 bereits auf
dem internationalen Kunstmarkt, so etwa der
kaiserliche Rat Markus Zich, der 1617 eine
,»Geiflelung Christi“ aus Giambolognas Florenti-
ner Werkstatt als Bronzeepitaph im Kreuzgang
der Barfiilerkirche installieren liefs. Lediglich die
Innenausstattung des Hollschen Rathauses hatte
zwischen 1620 und 1626 nochmals grofere
skulpturale Auftrige mit sich gebracht, von
denen Neidhardt und Menneler als lokale Bild-
hauer profitierten. Gleichwohl wurde auch der
Miinchener Hofbildhauer Christoph Angermair
fuir diese Rathausausstattung herangezogen. Als
sich Petel 1625 hier niederlief}, besafs seine Bild-
hauerkunst eine konkurrenzlos hohe Qualitat.
Allerdings sollte der Weilheimer nur ein knap-
pes Jahrzehnt lang in seiner neuen Wahlheimat
wirken. Mit etwa 12 000 anderen Augsburgern
kam er im Herbst 1634 ums Leben, als die Stadt
mit Pestepidemie, Hungersnot und Schweden-
belagerung die katastrophalsten Monate des
Dreifligjahrigen Krieges durchzustehen hatte. Es
ist mifSig und dringt sich dennoch auf, zu fra-
gen, was fiir ein (Euvre man vom spateren Bild-
hauer Petel noch hitte erwarten kénnen, wenn
ihm das Lebensalter seiner Zeitgenossen Lorenzo
Bernini (1598-1680) oder Johann Heinrich
Schonfeld (1609-1683) vergonnt gewesen wire.

Petel und St. Moritz

Sicher gingen Georg Petels Beziehungen zur
Moritzkirche weit tiber Geschiftliches hinaus, ja
sie waren von alltaglicher Natur. Von Beginn an

war der Bildhauer ein Moritzer Pfarrkind gewe-
sen. Petel wohnte in unmittelbarer Nachbar-
schaft, wohl bereits seit seinem Zuzug nach
Augsburg und bis zu seinem Lebensende. Seine
Mietwohnung — eigenen Hausbesitz hatte er
offensichtlich nie erworben — lag samt der Werk-
statt im der Kirche siidlich benachbarten Hauser-
komplex an der nordéstlichen Katharinengasse
(ehem. Hausnummer 8, frithere Littera B 158),
wo sich damals ein Hinterhofgebaude des Gast-
hofes ,,Zur Linde“ befand, dessen Standort heute
in etwa dem Terrassenareal des Hotelrestaurants
Drei-Mohren entspricht.

Auch familienbiographisch haben Pfarrei und
Kirche von St. Moritz in Petels Leben eine wich-
tige Rolle gespielt. Am 30. Juni 1625, erst seit
zwei Monaten eingebiirgert, heiratete Petel in St.
Moritz die Augsburger Burgerstochter Regina
Schreiber. Samtliche seiner fiinf Kinder wurden
in der Moritzkirche getauft: im Marz 1626 die
Erstgeborene Anna Regina, gefolgt von Augusti-
nus (1627), Johannes (1629), Magdalena (1631)
und Georg Clemens (1632), wie die Pfarramtsre-
gistraturen von St. Moritz dokumentieren. Tauf-
pate war jeweils der renommierte Stadtmaler
Matthaus Kager gewesen. Petel wiederum trat
als Taufpate zweier Kinder seines wohl etwas
jungeren Berufskollegen, des Bildhauers Ferdin-
and Murmann, in Erscheinung. Auch die Taufen
der Murmann-Kinder fanden 1631 und 1632 in
St. Moritz statt.’” Man wird diese privaten, all-
taglichen, glaubenspraktischen St.-Moritz-Bezie-
hungen des Hochzeiters und Taufpaten, Kirch-
gangers und Pfarrkindes Petel bei der Beurteilung
seiner kunstlerischen Tatigkeit fiir St. Moritz
stets mit in Betracht ziehen missen. Mit seinen
dortigen Bildwerken stattete er seine eigene
Pfarrkirche aus und wiirde sie weiterhin stets vor
Augen haben. Dem kiinstlerischen Eigenan-
spruch auf besonders hohe Qualitit diirfte diese
zukiinftige Alltagsprisenz besonders zutriglich
gewesen sein.

Petels Bildhauerarbeiten in der Moritzkirche

Die vergangenen Jahrhunderte tiber boten sich
dem Besucher der Moritzkirche wechselhafte
Wahrnehmungsumstinde von Petels dortiger
Kunst — je nachdem, wann und mit welchem
aktuellen Reisefithrer oder Handbuch man die
Kirche besichtigte. Wer beispielsweise mit Paul
von Stettens ,Beschreibung der Reichs-Stadt
Augsburg® von 1788 in Hinden eintrat, konnte
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dort angeblich ,ein schones Mutter Gottes Bild
von Georg Petel“ vorfinden.'" Was immer damit
gemeint gewesen sein mag — heute fehlt von einer
solchen Muttergottes jede Spur.

Eigentlich mifiten deswegen historische Text-
und Quellentiberlieferung zum Moritzer Petel-
(Euvre einerseits und heutiger Denkmailerbe-
stand andererseits streng differenziert erdrtert
werden. Denn das, was Petel tatsichlich an
Skulpturalem fiir St. Moritz schuf, was davon
zerstort oder andernorts hin verbracht, was
urspriinglich fur andere Kirchen gefertigt wurde
und erst spater nach St. Moritz kam, und was
schliefflich nach mehr oder weniger stimmiger
Kenner-Meinung Petel zugeschrieben wird,
bediirfte akribischer und entsprechend weit-
schweifiger Entflechtung. Differenzierend zwi-
schen Spekulation und Tatsachen hat diese Auf-
gabe bereits 1973 Alfred Schadler bewailtigt.'
Schadler folgend a3t sich der aktuelle Wissens-
stand zum erhaltenen und verschollenen, hypo-
thetisch oder falschlicherweise in St. Moritz
befindlichen Petel-Werk folgendermaflen zusam-
menfassen.

Gegenwairtig in der Moritzkirche verwahrte
Bildhauerarbeiten, die Georg Petel fertigte oder
die ihm spekulativ zugewiesen wurden:

1. CHRISTUS SALVATOR (Abb. 96a—c), im Chor-
scheitel; durch zeitgenossische Quellen tberlie-
fert und sicher von Petel stammend; seit frithe-
stens Frihjahr 1630/spatestens 1631 bestimmt
fiir den ,,Neuen Pfarraltar®; entworfen vielleicht
bereits im Frithjahr 1630, begonnen spatestens
im Winter 1631/1632; die Arbeit an Altar und
Skulptur zwischen 1632 und 1634 abgebrochen
wegen der Besetzung Augsburgs durch schwedi-
sche Truppen (Kapitulation 20. April 1632)
und/oder dem 1634 erfolgten Tod Petels;
1651/1652 aus dem Besitz von Petels neuverhei-
rateter Witwe erworben und 1652 am oder im
erst damals installierten neuen Pfarraltar vorne
am Chor als Hauptskulptur installiert.”

2. HL. CHRISTOPHORUS (Abb. 97a—c), sudliche
Westwand auf Wandkonsole; anhand einer
eigenhindigen Rotelzeichnung Petels (Abb. 104)
diesem plausibel zugeschrieben; urspriingliche
Bestimmung ungesichert, vielleicht zusammen
mit nachfolgendem hl. Sebastian vom ehemali-
gen, 1629/1630 errichteten Choraltar in St.
Moritz stammend. IDENTISCH/ VERWECHSELT (?):
1675 erwihnt Joachim von Sandrart einen angeb-
lich ebenfalls von Petel stammenden ,,Christoph®

in der BarfiiSerkirche (!), der dort zusammen mit
einem hl. Florian neben der , Tachung® eines
Sebastiansaltars gestanden haben soll.'

3. HL. SEBASTIAN (Abb. 98a—c ), nordliche West-
wand auf Wandkonsole, Petel plausibel stilkri-
tisch zugeschrieben (keine Quellen); urspriingli-
che Bestimmung ungesichert; vielleicht wie
obiger Christophorus vom ehemaligen, 1629/
1630 errichteten Choraltar der Moritzkirche
stammend. IDENTISCH/VERWECHSELT (?): Nicht
identisch ist die Figur mit einem per Zahlungsbe-
leg dokumentierten, 1627 fiir St. Moritz gefertig-
ten hl. Sebastian des Bildhauers Hans Leonhard
Gemelich, bei dem es sich den Archivalien nach
um eine sehr viel kleinere Reliquienbuiste gehan-
delt haben muf8. Von einem lebensgrofien, angeb-
lich von Petel stammenden Sebastian in gleichna-
migem Altar der Barfiflerkirche berichtet 1675
Sandrart. Ein weiterer Sebastian Petels soll sich
laut Sandrart ,bei den Jesuitis“ befunden ha-
ben.” Verwechslungsmoglichkeit besteht beim
Moritzer Sebastian auch mit einer etwa gleich-
groflen Sebastiansfigur in der ehemaligen Fran-
ziskanerklosterkirche St. Maximilian, ehemals
Petel zugewiesen, aber wohl eher aus dessen
Nachfolge (Ferdinand Murmann?) stammend.

4. HL. RocHus (Abb. 99), Nordwand, ostlich des
Nordportals auf Wandkonsole; wohl nicht von
Georg Petel, sondern einem Vertreter seiner
»Nachfolge“, vielleicht von Ferdinand Mur-
mann, stilkritisch um 1640/1650 zu datieren;
urspriinglicher Verwendungszweck unbekannt,
1919 erstmals in St. Moritz erwahnt. IDEN-
TISCH/VERWECHSELT (?): Sandrart beschrieb 1675

einen hl. Rochus Petels ,,bei den Jesuitis“.'

Ehemals tatsachlich, angeblich oder filschlich in
der Moritzkirche befindliche Bildhauerarbeiten
Petels:

5. CRUCIFIXUS. Sandrart sah vor 1675 angeblich
von Petel ,,Bey S. Moritzen / Das Crucifix / iiber
Lebens-Grofie“.!”

6. MUTTERGOTTES. Von Stetten beschrieb 1788
ein ,schones Mutter Gottes Bild“ Petels in der
Moritzkirche. Spatere Autoren nennen sie bis zur
Mitte des 19. Jahrhunderts ebenfalls dort befind-
lich. Vielleicht handelte es sich um ein jiingeres
Werk des Ehrgott Bernhard Bendel. Allerdings
befand sich eine Petel-Muttergottes ,,mit dem
Christkindlein“, schon von Sandrart bewundert,
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Abbildung 96 a-c:
Georg Petel: Christus
Salvator, 1630/1634,
Augsburg, St. Moritz.
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in der nahen Dominikanerkirche St. Magdalena
(heute Romisches Museum). Vielleicht kam diese
spater zeitweise in die Moritzkirche. Heute sind
jedenfalls beide Werke verschollen.™

7. HL. FLORIAN. Uber einen gleichnamigen, laut
Sandrart 1675 in der BarfiiSerkirche (!) befindli-
chen Heiligen mutmafSt Schadler, daf$ es sich um
eine Figur des Choraltars der Moritzkirche
gehandelt haben konnte, wo er zusammen mit
den erhaltenen Figuren Christophorus’ und
Sebastians (siehe oben) die ,altar tachung® gebil-
det haben konnte."

8. Mit den im 19. Jahrhundert mehrfach als
Petel-Arbeiten erwihnten ,,KOLOSSALEN APO-
STELN®“ der Moritzkirche waren die erheblich
jingeren Arbeiten Ehrgott Bernhard Bendels
gemeint.”’

Im Folgenden gilt das Augenmerk den erhaltenen
Petelwerken von St. Moritz, allen voran dem
zwischen 1630 und 1634 entstandenen soge-
nannten ,,Salvator®, der mit feierlich archaischer
Ausstrahlungskraft heute wieder das zentrale
Ausstattungsstiick der Moritzkirche ist, trotz
jahrhundertelanger Rochaden seiner Aufstellung
im Kirchenraum. Urspriinglich war er allerdings
nicht derart entriickt im hinteren Chorbereich,
sondern vor dem erhohten Chorraum, am 0stli-
chen Ende des Langhauses in prominentester
Raumposition auf dem ,Pfarraltar® aufgestellt
gewesen: Dann besichtigten wir die St. Moriz-
kirche [...]| Von da weg erstreckt sich ein langer,
gewdlbter Chor, vor dem sich iiber dem Haupt-
altar das berrliche Bildnis unseres glorreichen
Erlosers befindet |...], schwiarmten am 24. Sep-
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Abbildung 97 a-c:
Georg Petel: HI. Christo-
phorus, 1629/1630,
Augsburg, St. Moritz.
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tember 1660 die beiden weitgereisten niederlan-
dischen Jesuiten Gottfried Henschen und Daniel
Papeproch in der Augsburg-Beschreibung ihres
Reiseberichts.”’ Petels ,Salvator® war damals
bereits 30 Jahre alt, hatte jedoch erst kurz zuvor
seine erste Offentliche Aufstellung am Langhaus-
ende erhalten, wo er offensichtlich bestens zur
Wirkung kam.

Die ,,gewabhltetige Darniderreiffung“ des alten
Pfarraltars.
Eine konfliktreiche Vorgeschichte

Petels neuer Pfarraltar sollte einen ilteren, dort
bereits seit Jakob Fuggers Zeiten befindlichen
Pfarraltar ersetzen.”” Die allgemein iibliche

Bezeichnung ,,Pfarraltar“ oder ,,Frithmefaltar®,
auch andernorts oft als ,Kreuzaltar® geweiht,
kennzeichnet in Kloster-, Stifts- oder Domkir-
chen den liturgischen Ort der Mef3feier fiir die
Pfarrgemeinde; eine Messe, die nicht im Elitenbe-
reich des Chores, sondern im Langhaus stattzu-
finden hatte. Solche , Volksaltire“ waren das
liturgische Zentrum fiir die ,,Pfarrkinder®, also
alle Laien, die zum Kommunionempfang nicht in
den Chor respektive zum Choraltar gehen durf-
ten, da diese Orte den Ordens- oder Kapitelbrii-
dern vorbehalten waren. Sind solche Pfarraltire
also von Chor- oder Hochaltaren prinzipiell als
hierarchisch niederwertiger unterschieden, be-
saflen sie dennoch eine hervorgehobene, zen-
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Abbildung 98 a-c:
Georg Petel zugeschrie-
ben: HI. Sebastian,
1629/1630 (?),
Augsburg, St. Moritz.
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tralachsiale Position auf der Mittelachse des Kir-
chenraums, ja verdeckten oft sogar den Blick in
den Chor und auf den Hochaltar.

Der Aufstellungsumstinde von Petels Pfarral-
tar wegen, konkreter: aufgrund der angeblich
widerrechtlichen Entfernung seiner Vorginger-
anlage entziindete sich zwischen den Fugger-
schen Stiftungsadministratoren und dem Kapitel
von St. Moritz ein zeitweise schwerer Konflikt.
Als damals amtierende Stiftungsadministratoren
in den Streit verstrickt waren die beiden Grafen
Wilhelm (1585-1659) und Georg Fugger
(1577-1643).” In die Kontroverse hineingezo-
gen wurde schliefflich noch der etwas jiingere
Ottheinrich Fugger (1592-1644).2* Ubrigens
waren weder der aus der Antonius-Linie stam-
mende Georg, Graf zu Kirchberg und WeifSen-

horn, noch Graf Wilhelm damals in Augsburg
anwesend. Der aus der Raymundus-Linie stam-
mende Wilhelm wirkte im Umfeld der Wittelsba-
cher am Miinchener Hof. Berichte iiber die St.
Moritzer Untat und deren Verursacher erhielten
beide Administratoren lediglich iiber ihre Augs-
burger Verwalter Andreas Spindler und Georg
Handschuher. Nicht ohne Intriganz berichteten
diese uiber die von Propst und Kapitel von Sankt
Moritz an der altehrwiirdigen Stiftung des alten
herrn Fuggers — gemeint ist Jakob Fugger des
Reiche — angeblich begangenen Schandtaten. Die
Auseinandersetzung ist bis heute in einem guten
Dutzend Protest- und Rechtfertigungsschreiben
vorwiegend der Monate September und Oktober
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Abbildung 99:
Nachfolger Georg
Petels, vielleicht
Ferdinand Murmann:
HI. Rochus,

um 1640/1650,
Augsburg, St. Moritz.
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1630 dokumentiert. Als inhaltlich sich bespie-
gelnde Briefkonvolute befinden sie sich einerseits
im Fuggerschen Familien- und Stiftungsarchiv zu
Dillingen, andererseits im Augsburger Stadtar-
chiv.*® Der Schriftverkehr, dessen vollstindige
Auswertung unter stiftungsgeschichtlichen Ge-
sichtspunkten vielversprechend wire, darf als
Musterbeispiel fir das Konfliktpotential langfri-
stig zu pflegender sakraler Stiftungen bewertet
werden. Denn wahrend sich die Nachfahren der
Stifter, hier die Fugger, der ,,memoriatrachtigen*
Erhaltung solcher Stiftungen verpflichtet fiihlten,
drangten Pfarrer, Kirchenverwalter und Pfarrge-
meinden am Stiftungsort oft auf Modernisierung
und wollten Platz fir Neues machen.

Im Fall des alten Pfarraltars von St. Moritz
wurde im Wortsinn Platz gemacht. Angeblich
ohne jedes Wissen der Stiftungsadministratoren
war kurz nach dem 28. Februar — andernorts
angeblich ,um Georgi“, also dem 23. April
1630% — der alte Fuggersche Pfarraltar samt sei-
nem mit Fuggerwappen versehenen Bronzegitter
und seinem wertvollen Inventar an Vasa Sacra
und Paramenten komplett entfernt worden. Auf
diese gewabhltetige Darniderreiffung,” in Sprach-
weise der Fugger, beziehungsweise Amolierung
und Renovierung,” so die behutsam-harmlosere
Formulierung des verantwortlichen Kapitels, hin
wurden die Bestandteile, insbesondere das an-
geblich wertvolle Altargemailde, in die sidwest-
lich gelegene Langenmantelkapelle verbracht.
Der alte Pfarraltar habe dort den Fuggerischen
Namen ganz verleurt (= verloren), werde also
nicht mehr als Fuggerische Stiftung erkennbar
sein, wie der Augsburger Verwalter Georg Hand-
schuher am 30. September 1630 eifrig Graf
Georg berichtet. Handschuher weist dann noch
auf eine lukrative Verwendungsoption fir das
alte Gemailde hin: Stadtmaler Matthius Kager, so
Handschuher, habe ihm versichert, Kurfurst
Maximilian von Bayern wiirdt solches Gmebl
[...] umb fl. 1000 nit dabinden lassen, dann es
von dem besten Maister ainen gemacht worden.
3 Das Gemilde des Pfarraltars konne also fur
teures Geld an den Miinchener Kurfiirsten,
bekanntermaflen ein passionierter Diirer-Samm-
ler, verkauft werden, weil es von einem der
besten Meister sei — ein bezeichnendes Beispiel
fiir die seinerzeit blithenden ,,Kunsthandelsakti-
vititen® reichsstidtischer Vermittler von altdeut-
scher Malerei fiir die im Entstehen begriffenen
furstlichen Galerien des Barock.

Angeblich hatten die griflichen Administrato-
ren erst Monate nach dem Abbruch im Septem-

ber 1630 von dem aus ihrer Sicht ,,hochschmerz-
lichen“ Vorgang Kenntnis erhalten. Vor allem die
»Zueignung“ der Altarteile an eine andere Fami-
lie durch Aufstellung in der Langenmantelkapelle
emporte. Zudem werde den ,,Pfarrkindern®, also
den Laien unter den MefSbesuchern, durch die
Altarentfernung in Andacht und Eyfer |...]
Abbruch und Verhinderung causiert, ein deutli-
cher Hinweis auf den Langhaus-lokalisierten
Verantwortungsanspruch der Fugger fir ,,Pfar-
rei“ und Laienbereich. Und in deutlicher Abset-
zung gegeniiber dem ,,Kapitel“, dessen Zustan-
digkeit man auf den Chorbereich beschrinkt
betrachtete.

Als Rechtfertigung brachte das Kapitel vor,
man habe die Fuggerschen Eigentiimer sehr wohl
bereits vorab tiber das Vorhaben informiert. Der
Brief sei wohl nur versehentlich nicht bei den
Adressaten angekommen. Fiir den geplanten
neuen Pfarraltar von Bedeutung sind jene Passa-
gen der Korrespondenz, die das Renovierungs-
vorhaben konkreter schildern. Demnach hitte
der abgebrochene Altar laut Kapitel ohnehin des
~Renovierens“ bedurft. An seiner Stelle solle nun
ein Tabernakhel sambt zween Engeln aufgerich-
tet werden, auf die spater noch einzugehen sein
wird. Propst und Kapitel scheuten iiberdies nicht
davor zuriick, die hintergangenen Administrato-
ren um die Finanzierung dieser neuen Anlage zu
ersuchen. Und nach anfianglichem Zogern willig-
ten die geschidigten Grafen Fugger noch im
Spatherbst 1630 in diese Bitte ein, ,dem All-
machtigen zum Lob“ den neuen Tabernakel samt
beider Engel zu bezahlen. Seit 14. Oktober 1630
lag seitens Bischof Heinrichs eine Genehmigung
zur temporiren Einstellung des Gottesdienstes
wegen Umbaus der Moritzkirche vor. Wenn auch
der Name Georg Petels als planender Bildhauer
der neuen Pfarraltaranlage in dieser Korrespon-
denz nirgends fallt — die spateren Quellenhin-
weise korrelieren mit den Dokumenten zum
Abrif3-Streit im Herbst 1630 derart, daff man
Petels Planungsbeginn in diese Monate datieren

darf.

Petels ,,Salvator*:
Fragment des neuen Pfarraltars

Die Figur (Abb. 96a—c) des sogenannten ,,Salva-
tor“3! stammt mit Sicherheit von Petel und war
mit ebensolcher Sicherheit zur Aufstellung im
neuen Pfarraltar vorgesehen. Urspriinglich war
der kiinstlerische Anteil des Bildhauers an diesem
Altar noch um einiges groffer gewesen, als es der
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heute erhaltene Salvator vermuten 1afit. Wie wir
aus zwei erheblich spateren Schreiben des Fugge-
reiverwalters Michael Piechel vom August 1651
erfahren,* hatte Petel wohl bereits 1630 das kom-
plette ikonographische und architektonische Kon-
zept dieses Altars in Form eines Wachsmodells
entworfen. Doch es sollte noch bis zum sicheren
Ende des Dreifligjahrigen Krieges dauern, bis sich
die Beteiligten zur tatsachlichen Aufstellung dieses
Altars entschlossen. Piechel berichtete zwei Jahr-
zehnte spaiter, dafl man aus dem Erlés des nun
endlich verkauften alten Pfarraltars aus der Lan-
genmantelkapelle jenen ,,Neuen Pfarraltar anfer-
tigen lassen konne. Ohnehin sei ja ein bereith leng-
sten von kunstreichen berumbten Meister Bethel
zuarbeiten angefangener Altar gemacht, der nun
an die vorig stell def8 gewefSten Pfarraltars mit
schoner Zier der Kirchen zuemahlen mit Reputa-
tion der Grdfl. Fuggerischen Family aufgestellt
werden konne. Von Petel sei zu Zeiten der Verwal-
ter Spindler und Handschuher ein solcher Altar
[...] inuentiert, in wax pasfiert, vnd dz vornembste
daran, alf3 den Christum, so 7 Werckschuech
hoch, wie hiebey liegende Visierung anzeig gibt,
schon uf allen fall auf$ holz gehawen und geschnit-
ten worden. Die Witwe des Bildhauers verfuge
noch tiber diese Skulptur. Weiters notige, leider
nicht weiters beschriebene Altarbestandteile
konne ein noch lebender Bildhauer anfertigen, so
Piechel weiter, wofiir ibrigens der Petel vormals
nahestehende Ferdinand Murmann herangezogen
wurde.* Der alte, gleichsamb verrostete Pfarraltar
sei keinesfalls mehr verwendbar, da er den Chor-
raum verstellen und verunzieren wiirde.

Gesagt, getan: Wiederum ein Jahr verging, bis
zwischen dem 19. und dem 24. August 1652 end-
lich die Aufrichtung des neuen Pfarraltars samt
Petels ,,Salvator“ erfolgte.** Laut den Verzeichnis-
sen aller Unkosten der Altaraufrichtung beliefen
sich diese auf exakt 500 Gulden.* Lediglich 63 fl.
davon erhielt Eustachius Muzenhardt, neuer Ehe-
mann von Petels Witwe, umb den Christus Salva-
tor, dessen Preis also nur etwa ein Achtel der
Gesamtkosten des neuen Altars ausmachte. Unter
anderen vergiitete man den Bildhauer Ferdinand
Murmann mit 120 fl. immerhin doppelt so hoch,
moglicherweise fur zwei seitlich positionierte
Engelsskulpturen, von denen heute jede Anschau-
ung fehlt.** Die Fafmalereien kosteten 180 fl.;
Kistler und Goldschmied wurden fiir Holz- und
Schmiedearbeiten am Tabernakel bezahlt. Beson-
ders beachtenswert ist folgender Kostenpunkt:
[...] dem hanfS Trepfler, Statttrexel wegen der
Kugel zue dreen zalt 4 fl. Der Stadtdrechsler

erhielt also vier Gulden fiir die Drechselarbeit
einer wohl ziemlich groffen Holzkugel. Nahelie-
gend ist deshalb, daf$ der ,Salvator®, auf einer
Weltkugel stehend, einen ,Tabernakelaltar®
bekronte, dem noch weitere figurale Bestandteile
zugehorten. Doch damit endet bereits die Fakten-
lage zu den kiinstler- und aufstellungsgeschichtli-
chen Fragen, und es offnet sich das Tableau des
typologiegeschichtlichen Phinomens ,,neuer Pfar-
raltar von St. Moritz“ in einem weiteren Sinne.
Das zentrale Bildmotiv eines Weltenbeherr-
schers war recht konventionell. In Stadt wie
Umland von Augburg waren dem Glaubigen die
Darstellungsvarianten ,,Salvator Mundi®, ,,Auf-
erstehungschristus“ oder ,,Christus als Welten-
richter um 1630/1650 bereits in einer stattli-
chen Anzahl einschligiger Plastiken in hervor-
gehobener Altarpositionierung vertraut. Loy
Herings kalksteinerner ,Salvator® stand seit
etwa 1510/1512 in modernem Kontrapost seg-
nend im Renaissancealtar der Horwarthkapelle
zu St. Georg.”” Gleich zweimal formulieren auch
die neuen, 1604/1607 entstandenen Riesenaltire
der Ulrichsbasilika das Thema: szenisch als
»Auferstehungschristus“ im Osterbild des zen-
tralen Schreins im siidlichen Ulrichsaltar; und als
gewissermafSen hierarchischer ,,Hohepunkt® der
gesamten Altargruppe als blickentriickter ,,Sal-
vator® hoch oben im Auszug des Chorhaupt-
altars. Am gegeniiberliegenden Westende der
Ulrichsbasilika hatte schliefllich wenige Jahre
spater Matthdus Kager im Himmelfahrtsbild des
linken Orgelfliigelgemaldes das populire helden-
hafte Christusbild ein weiteres Mal dargestellt.
Seinerzeit besonders vielbeachtet war auflerdem
das neue Gnadenbild der Wallfahrtskirche zu
Klosterlechfeld. Spatestens seit September 1602
in Planung, hatte die Augsburger Patriziergattin
Regina Imhof aus christlichem catholischem eyfer
auf dem Lechfeld zwischen Augsburg und Lands-
berg vom jungen Elias Holl eine kleine Kapelle als
Zentralbau errichten lassen. Das originelle Got-
teshaus besaf§ von Beginn an einen skulptierten
Altar mit der zentralen, vollrunden Schnitzfigur
des segnenden, attributlosen Weltenrichters im
Auferstehungsmantel. Als  Klosterlechfelder
,»Gnadenbild“ entwickelte sich dieser Weltenrich-
ter binnen weniger Jahre zu einem der bedeutend-
sten Wallfahrtsziele Mittelschwabens. Spitestens
seit 1618 war das Gnadenbild auch in Stichwer-
ken vervielfiltigt rezipierbar.’® Sein Autor ist
unbekannt, vermutet wird Christoph Murmann
der Jiingere. Zwar duflert sich im Vergleich mit
Petels ,,Salvator® der betrichtliche kiinstlerische



Georg Petels Bildhauerarbeiten fiir die Moritzkirche 381

Fortschritt von der Murmann- hin zur Petel-
Generation; ikonographische Parallelen sind
gleichwohl gegeben und werden um eine spezi-
fisch neue funktionale ,Aufgabe“ des neuen
Moritzer Pfarraltars erginzt, der als Tabernakel-
altar ja im regelrecht physischen Sinn den ,,Leib*
des auf ihm stehenden Heilands bergen sollte.

Ein Tabernakelaltar
wwie beym beyligen Creiiz alhier*

Pfarr-, FrihmefS- oder Kreuzaltire einschligigen
Standorts waren, wie erldutert, gang und gibe.
Beispielsweise besaf$ auch der Augsburger Dom
einen solchen Pfarraltar mit Heilig-Kreuz-Patro-
zinium,” der, vor dem Lettner plaziert, den Blick
in den Hochchor noch véllig verdeckte und als
eigentlicher ,,Point de vue“ das Kircheninnere
fur den Laien dominierte. Seit dem ausgehenden
16. Jahrhundert kam solchen Pfarraltiren zuneh-
mend eine neue Funktion zu.

Im mittelalterlichen Kirchenraum war das
»Allerheiligste“ tiblicherweise in einer Sakra-
mentsnische oder einem Sakramentsschrank,
einem Sakramentshaus oder einer eigenen Sakra-
mentskapelle verwahrt worden. Standorte waren
daftir nicht vorgeschrieben. Die Konvention
einer Aufbewahrung der Eucharistie in einem
mittig dem Hauptaltar inkorporierten Behiltnis,
wie wir es heute landliufig als , Tabernakel®
kennen, setzte sich erst seit der zweiten Halfte
des 16. und in der ersten Halfte des 17. Jahrhun-
derts durch. Zunichst waren es die Bistiumer des
romanischen Sprachraums, die in Synoden auf
vorerst regionaler Ebene diese neue, effektvolle
Inszenierung des Allerheiligsten super maiori
altari festlegten. Nordlich der Alpen folgten ein-
schlagige Synodalstatuten seit etwa 1610 den
»romischen“ Regelungen. Sowohl solche norma-
tive Statuten als auch zahlreiche lokalgeschichtli-
che deskriptive Quellen, insbesondere Visitati-
onsberichte, machen den Prozefd hin zu einer
zentralen Positionierung des Leibes Christi im
Kirchenraum zwischen etwa 1590 und 1630
deutlich.* Besonders prazise auf die Altarerneue-
rungen in St. Moritz beziehbar erweist sich der
Passus zum Tabernakel im 1614 erschienenen —
und bis zum Zweiten Vaticanum gultigen —
»Rituale Romanum*“: Diesem zufolge sollte der
Tabernakel zukiinftig entweder dem Hauptaltar
inkorporiert sein oder aber in ,einem anderen,
fiir die Verehrung und den Kult eines so grofien
Sakramentes geeigneten und wiirdigen Altar®

Aufbewahrung finden.*' In gewisser Hinsicht ist
bereits hier von einem dem Hauptaltar hierar-
chisch gleichwertigen , Tabernakelaltar® die
Rede, der sich, dem tridentinischen Verzichtsge-
bot** auf Lettner und Kreuzaltire entsprechend,
an deren Stelle als neuer Altartyp durchsetzte.
Petels Pfarraltar war als ein solcher neuer Altar-
typ konzipiert. Eindeutig formuliert dies bereits
das allererste Bittschreiben des Moritzer Kapitels
vom 28. Februar 1630 an die Fuggerschen Stif-
tungsadministratoren.”” Es nennt sogar ein Vor-
bild und stellt zugleich jenes umstrittene, oben
erorterte, angeblich nie beim Empfianger ange-
kommene Informationsschreiben dar, auf das hin
der alte Pfarraltar abgebrochen wurde. Das bitt-
stellende Kapitel konstatiert darin zunichst, daf§
fast alle katholischen Augsburger Kirchen [...] in
etlich wenig Jabren [d.h. seit kurzem] zum Theil
ganz neu erbaut, thails aber ansechenlich reno-
viert, und zierlich zugerichtet worden seien.**
Auch in St. Moritz habe man im verschiedenen
Sommer, also 1629, im Chor mit solchen Reno-
vierungen begonnen: Die Grafen und Herren
Hans, Ernst, Ottheinrich und Hans der Jiingere
Fugger hitten auf ihre Kosten den neuen Chor
Altar ordnen und bezahlen lassen. Dieser solle
jetzt aufgerichtet werden. Zusitzlich miisse jetzt
auch der Pfarraltar, so fordt an dem Chor steet
und dreiseitig von einem Gitter umgeben sei, sei-
ner storenden, sichtverstellenden Groffe wegen
[...] necessario geendert und aus Angebung Her-
ren Kagers, Malers, und anderer Bauverstendiger,
ne prospectum impedit [= damit er den Durch-
blick in den Chor nicht behindere], in einer
andern und vil klainern geschmeidigern form
gerichtet werden. Das Bittschreiben fahrt mit dem
Ersuchen fort, seitens der genannten Herren Fug-
ger auch ein notiges neues Chorgitter zu stiften,
sowie [...] fiir die Tafel aufs gemainer Stifftung,
ainen sollichen Altar, sambt ainen Tabernacul pro
venerabili Sacramento in parochia custodiendo,
wie beym heyligen Creiiz albir (so dann als wir
verhoffen, nit so anders vil cossten wierdt), ord-
nen und richten lassen. Eine Vorstellung dieses
vorbildhaften, ,geschmeidigeren® Tabernakel-
oder Antependienaltars zu Heilig-Kreuz vermit-
telt uns ein Kupferstich von Johann Jakob und
Johann Ulrich Kraus, der das Innere der Heilig-
Kreuz-Kirche im Jahr 1680 zeigt (Abb. 100).%
Unter oder etwas vor dem damals noch existenten
Lettner stand am Ubergang vom Langhaus zum
Chor eine allseits umschreitbare, mit einer Balust-
rade umgebene Altaranlage von recht transparen-
ter Erscheinung, deren ,Retabel“, auf die tradi-



Abbildung 100:
Innenansicht der
katholischen Heilig-
Kreuz-Kirche mit
dem frihbarocken
Tabernakelaltar,
Kupferstich (Detail)
von J. J. und

J. U. Kraus, Augs-
burg, datiert 1680.
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tionelle, hohe und geschlossene Schrank- oder
Schreinform verzichtend, aus einem Tabernakel-
kasten mit bekronendem Sockelkreuz bestand.
Zwei frei stehende, wohl annihernd lebensgrofie
Engelsskulpturen mit Leidenswerkzeugen flan-
kierten den Altaraufsatz. Lokale Mafistibe fiir
solche relativ transparenten ,Kreuzaltire“ im
Vierungsbereich bzw. zwischen Langhaus und
Chor hatte seit etwa 1605/1610 wiederum das
bereits erwihnte neue Altarprogramm der Ul-
richsbasilika gesetzt. Auch dort hatte die Not-
wendigkeit einer Modifikation der alten Anlage
mit Kreuzaltarpatrozinium bestanden, um den
Blick auf den prichtigen neuen Hochaltar Hans

it
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annihernd am urspriinglichen Aufstellungsort
befindlichen Bronzegruppe des Gekreuzigten von
Hans Reichle.*

Fiir die St. Moritzer Altarlosung diirfte dieses
wenige Jahrzehnte altere Ulricher Modell in
zweierlei Hinsicht folgenreich gewesen sein.
Einerseits bot sich der Ulricher Kreuzaltar hin-
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Figiirlichen grundsatzlich als Vorbild an. Ande-
rerseits war fiir St. Moritz eine thematisch identi-
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sche Losung in Form einer Golgathagruppe als
Pfarraltarplastik ausgeschlossen. Sie wire zu
offensichtlich als Plagiat des benachbarten Ulri-
cher Vorbildes erschienen. Auch ein blofes
Sockelkreuz mit seitlich knienden Engeln schied,
der identischen Formulierung in Heilig-Kreuz
wegen, eher aus. Vielleicht darf hierin mit ein
Grund fiir die Wahl des exklusiven ,,Salvator®-
Motivs fur den Pfarraltar von St. Moritz zu
suchen sein: Sowohl zum traditionellen, auf
Christi Leibesopfer bezogenen Kreuzigungsge-
halt eines ,,Kreuzaltars®, als auch zur neu gefor-
derten liturgischen Funktion eines Tabernakelal-
tars als Aufbewahrungsort der heilbringenden,
mit Christi Leib identischen Eucharistie lafit sich
Petels sogenannter ,,Salvator® als Christusbildnis
des ,Heilbringers“ in Verbindung bringen.

Auf solchen modernen Tabernakelaltiren
mufite naturgemafS ein moglichst allgemeingiilti-
ges ,,Bild“ Christi zur Aufstellung kommen, ent-
sprechend jener auf der 13. Sitzung des Konzils
von Trient gefillten Festlegung, nach der in der
tabernakelverwahrten Eucharistie ,,die Wirklich-
keit, Totalitat, Permanenz und Anbetungswiir-
digkeit des Leibes und Blutes Jesu Christi“ zum
Ausdruck komme.*” Einer solchen Anbetungs-
wiirdigkeit des eucharistisch , leibhaft gegenwir-
tigen Christus“,* dem die Frommigkeit des
Glaubigen im Kirchengebet gelten sollte, war auf
Petels Pfarraltar im wirklichkeitsnahen, monu-
mentalen, attributlos ,,total“ leibhaftigen Chri-
stus auf kinstlerisch hochster Ebene Folge gelei-
stet. Vielleicht darf man ja auch Petels ebenso
imposante Augsburger Holzplastik des Ecce-
Homo im Dom als eine solche Tabernakelaltars-
plastik rekonstruieren.*’

Typologisch hatte Petels Altarkonzept mit zen-
tral positionierter Gottesgestalt einen prominen-
ten italienischen Vorliufer. Epochemachend fiir
solche neuen gegenreformatorischen, offenen
Altaranlagen und tabernakelbergenden Altar-
funktionen war die imposante, 1593 fertigge-
stellte Hochaltaranlage der Palladio-Kirche San
Giorgio Maggiore in Venedig gewesen (Abb.
101).°° Gleich dem Biihnenbild einer Theaterins-
zenierung prisentiert ihre pyramidale Anlage die
Erscheinung des segnenden Gottvater, der, auf
einer riesigen Weltkugel, von Evangelisten ge-
stiitzt, von Engeln flankiert, visionsartig dem
Gldubigen vor Augen tritt. Auch die veneziani-
sche Anlage birgt bis heute einen Tabernakel.
Und auch bei ihr wurde auf rahmende Altarar-
chitekturen bewuflt verzichtet, was den visio-
niren Charakter der Skulpturenerscheinung er-

heblich verstiarkt. Zudem wird — trotz der monu-
mentalen Skulpturendimension — durch den Ver-
zicht auf einen Rahmen der Blick in die weiteren
Tiefen des Monchschorraumes mit Andrea Palla-
dios Doppelsdulenanlage gewahrt — ganz im
Sinne des ne prospectum impedit, wie es drei
Jahrzehnte spater die Bauherren von St. Moritz
formulieren werden. Ob Petel oder seine Auf-
traggeber dieses venezianische ,,Muster® person-
lich kannten, bleibt freilich ungewifS.

wSalvator Mundi* oder
. Christi Triumph iiber Tod und Siinde*?

Intensiv und unmittelbar wendet sich Petels
lebensgrofSe Gestalt Christi an ihren Betrachter.
Obwohl die Figur kaum ausschreitet — ihre
Beine sind nur mafSig ausgestellt —, scheint einem
der ,Salvator“ entgegenzueilen, indem ihm
gleichsam ein unsichtbarer Gegenwind den
Mantel an den Korper prefSt. In breiter, schar-
penartig-diagonaler Fallrichtung legt sich ihm
eine tiefst durchfaltete Mantelzone vor den Kor-
per. Gleichgerichtet steigert sie die ohnehin
schon pathetische Diagonalhaltung der beiden
Arme, eine Pathosgeste, mit der tibrigens zeit-
gleich der ebenso gleichaltrige Gian Lorenzo
Bernini seinen gigantischen ,hl. Longinus“
(1631-1638) in der Vierung von St. Peter dyna-
misiert. Schlulakkord der machtigen Manteldia-
gonale von Petels ,,Salvator“ und zugleich Remi-
niszenz an die lange vergangene Ara spitgotischer
Altarschnitzkunst ist der wirbelnd bewegte, sich
zur Titenfalte aufrollende Mantelsaumzipfel
rechts unten. Er bildet mit seiner dufSersten
Bewegtheit den kompositorischen wie motivi-
schen Gegenakzent zur unverriickbar festen,
erhobenen Segenshand oben gegeniiber. Von sel-
ber ruhiger Kraft sind linke Hand und die Fufe,
gewollt grobschlichtig, gleichwohl sicher ge-
schnitzt. Den zentralen Ruhepol im Kontrast zu
Gewand- und Haltungsdynamik bildet schliefllich
Christi Haupt. Kaum merklich aus der Achse ver-
schoben, markant in den Gesichtsziigen, aber von
ebenmaflig , feingotischer Haartracht umrahmt,
richtet er seinen ikonenhaft-festen Blick’' ohne
jedes ekstatische Moment nach vorn — und ist
hierin von der zeitgleichen Affektiertheit Berninis
diametral unterschieden. Weder Attribut noch
Beifigur erldutern heute diese Erscheinung der
»mantelumfluteten“, ewigen Kraft des Herrn, in
ithrer plastischen Umsetzung von wahrlich
»grofartiger Tektonik “.*?



Abbildung 101:
Antonio Vassilacchi
(Entwurf) und
Girolamo Campagna
(Ausfuhrung):
Tabernakelaltar von
San Giorgio Maggiore,
Venedig, 1591/1593.
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Vorderhand scheint sich ihr Thema von selbst
zu erschliefen und auch zu erschopfen: Der
kaum merklich ge6ffnete Mund scheint das aus-
zusprechen, was dem Gestus der Rechten ent-
spricht: den Segen iiber die Gliubigen. Ein
blofler ,,segnender Christus® ist als eigenstindi-
ges Bildmotiv der vormodernen christlichen Iko-
nographie jedoch nicht gelaufig, und Spekulatio-
nen zu Petels ,Salvator“-Ikonographie, dar-
gestelltem Handlungsmotiv, ,Bibelstelle“ und
ehemaligem figiirlich-thematischen Altarkontext
lassen sich in diverse Richtungen anstellen. Sein
ausgepragt appellativer Habitus, die stumme,
aber in kriftiger Geste vorgetragene Anrede an
den Betrachter 16sen mehr noch als bei anderen
Skulpturen ein Verstehen-Wollen des ,,Salvator
aus. Beide Hinde ,reden“: Die Rechte segnet.
Die Linke lehnt sich deutlich an den Gestus des
wfriedensbringenden Herrschers® oder der
»adlocutio® an, die man in Augsburg mit Hubert
Gerhards Kaiser Augustus vom gleichnamigen
Brunnen bereits seit Jahrzehnten kannte.*

Die traditionelle Benennung als ,,Salvator® lafdt
Fragen offen, auch wenn bereits die Zeitgenossen
die Holzskulptur ,,Christus“ oder ,Salvator
respektive ,,Erloser” nannten — so die Abrech-
nung von 1652 und der Reisebericht von 1660.
Fehlende Attribute und fehlende Griffhaltung der
Hinde legen die Vermutung nahe, daf er bereits
urspriinglich nichts in Handen hielt. Auch jegli-
che Spuren etwaig verlustig gegangener anderer
Beigaben sind nicht festzustellen. Angemerkt war
bereits, daf in der Altaraufstellungsabrechnung
von 1652 dem Stadtdrechsler fiir eine ,,gedrehte
Kugel“ vier Gulden bezahlt worden sind. Man
wird sich die Figur deshalb auf einer grofSen hol-
zernen Weltkugel stehend vorstellen diirfen, ganz
dhnlich dem venezianischen Gottvater von San
Giorgio Maggiore (vgl. Abb. 101). Vier entspre-
chende Verbindungszapfen in Christi Fuffsohlen
sind noch heute vorhanden. Eine solche Montie-
rung auf einer Kugel wiirde auch die Abwesen-
heit einer Plinte oder eines Sockels erklaren, wie
diese etwa beim Christophorus und Sebastian
urspriinglich und bis heute existent sind.

Nahe stehen ihnliche Bildtypen wie etwa der
»Auferstehungschristus“, mit blofem Mantel-
tuch spirlicher bekleidet, ebenfalls segnend,
allerdings mit Stigmata an den Handen und
einem Stabkreuz (seit dem 12. Jahrhundert meist
einer Kreuzesfahne) als Attribut versehen.’* Ahn-
lich groflen Wert auf eine visionsartige Wirkung
der Erscheinung legen Darstellungen der Transfi-
guration, also der ,,Verklirung Christi“ am Berg

Tabor, wo sich Christus vor den Augen ausge-
wihlter Jiunger in ein strahlendes iiberirdisches
Wesen verwandelte.”> Der Autor vorliegender
Zeilen hat lange die These verfolgt, in Petels
»Salvator® einen solchen Transfigurationschri-
stus erkennen zu diirfen. Doch leider fehlt als
sicherer Beleg das Kernmotiv von Christi Ver-
klarungserscheinung: sein strahlend weifSer Man-
tel. Der Mantel des ,,Salvators“ von St. Moritz
hingegen war auflen prichtig goldfarben gefafit,
das Innenfutter rot liistriert.

Eine andere Fihrte auf der Suche nach der The-
menprazisierung erweist sich als erfolgverspre-
chender. Sie nahert sich Petels ,,Salvator* anhand
gleichzeitiger Bilderfindungen seines flimischen
Freundes Peter Paul Rubens, der sich mit dem
Themenkomplex ,,Auferstehung Christi“, ,,Chris-
tus Salvator® oder ,,Christus triumphiert iiber
Stinde und Tod“ intensiv beschaftigt hatte. Ange-
sichts des nachweislich ebenso intensiven, konti-
nuierlich gepflegten kiinstlerischen Austauschs
zwischen dem Antwerpener Maler und dem
Augsburger Bildhauer laft sich Petels ,,Salvator
vielleicht iber den Umweg ,,Rubens“ besonders
nahe kommen.

Kein anderer Augsburger Kiinstler verfiigte um
1630 tber ein derart illustres Netzwerk an inter-
nationalen Kollegenkontakten wie der zugewan-
derte Weilheimer Bildhauer in der Katharinen-
gasse. DafS sich schon der junge, reisende Petel
sebr viel bey Peter Paul Rubens aufgebalten und
dessen Manier wohl in Acht genommen, also von
Rubens’ Stil erheblich beeinfluf$t worden war,
wufte bereits Petels erster Biograph, Joachim von
Sandrart, 1675 in seiner ,, Teutschen Akademie*
zu berichten.’® Wechselseitig haben sich Rubens
und Petel mit ihrer Kunst versorgt. Rubens besafd
Elfenbeinwerke von Petel. Dieser selbst wiederum
hatte viele gute Gemdlde von Rubens und von
Dick [= dem Rubensschiiler Anthonis van Dyck]
zusammen gesamlet, zu denen sicher auch van
Dycks Petel-Portrat in der Miinchener Pinakothek
zdhlt. Ziemlich sicher verdanken wir Petels
Rubensbekanntschaft auch den heute einzigen
»Augsburger Rubens“: das Altarbild der ,,Him-
melfahrt Mariens® in der katholischen Heilig-
Kreuz-Kirche, das Petel 1627/1628 beim Antwer-
pener Malerfirsten auf Kosten des damaligen
kaiserlichen Stadtkommandanten und Petel-Kun-
den Ottheinrich Fugger besorgt hatte (links am
Rande von Abb. 100).>” Zweifellos beruhte Petels
Ansehen unter seinen Zeitgenossen betriachtlichen
Teils auf dieser personlichen Bekanntschaft mit
dem damals berithmtesten Maler Europas.
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Um 1630/1635 arbeiteten die befreundeten
Kiinstler gleichzeitig an einem spezifisch ,neuen®
Christusbild, zwar weit voneinander entfernt,
allerdings beidesmal fiir neue Altire in Kirchen
ihrer unmittelbaren Nachbarschaft bestimmt.
Rubens hat dabei das Thema ,,Christus trium-
phiert iiber Siinde und den Tod“ mindestens
sechsmal malerisch umgesetzt.”® Der Stoff war
nicht ginzlich neu, von Lucas Cranach (1529)
bis zu Johann Sadeler (1689) lagen Versionen des
16. Jahrhunderts vor. Er basiert auf dem élteren
Typus des ,,heroischen® Auferstehungschristus,
dem nun zusitzlich die Symbole fiir Stinde und
Tod beigegeben sind, die er unter seinen Fuflen
zertritt: Schlange oder Drache als Sinnbild der
teuflischen Siinde sowie ein Gerippe oder Toten-
kopf als Todessymbol. Dabei steht der Siinden-
und Todesbezwinger auf einer Weltkugel.”

Im Zusammenhang mit Petels ,,Salvator® von
besonderem Interesse ist dabei jene Rubens’sche
Bildlosung, die heute in einer Olskizze des Metro-
politan Museum in New York tiberliefert ist (Abb.
102). Vermutlich um 1633/1635 — die vorgeschla-
genen Datierungen variieren betrachtlich zwischen
1615 und 1635 — entwarf Rubens diese Darstel-
lungsvariante des , Triumphes der christlichen
Eucharistie iiber Siinde und Tod*“. " In einer dem
»Salvator dhnlichen Herrscherpose auf einer
Weltkugel tiber einem Totengerippe positioniert,
prasentiert ein Auferstehungschristus den eucha-
ristischen Hostienkelch, wihrend er gleichzeitig
der siindbringenden Teufelsschlange den Kopf zer-
tritt. Die appellative Bildaussage lautet: So wie
Christus triumphiert der Gldubige durch den
Empfang des allerheiligsten Sakraments der
Eucharistie iiber Stinde und Tod. Rubens’ New
Yorker Entwurf wurde um 1640 vom Maler
Gerard Seghers (1591-1651) in einem grofSen
Altargemalde fur das Kloster der ,Beschuhten
Karmeliter“ Antwerpens umgesetzt. Kloster und
Kirche befanden sich unmittelbar neben dem
,Rubenshaus“,’ Rubens entwarf seinen ,,Eucha-
ristischen Christus® also fiir einen vergleichbar
privat-nachbarschaftlichen Auftraggeber wie Petel
seinen ,,Salvator* fiir die Moritzkirche.

Rekonstruiert man nun das heute fehlende
attributive Beiwerk des Augsburger ,,Salvators“ —
und erginzt dabei etwa die urspriinglich als Basis
dienende ,,Weltkugel“ spekulativ um entspre-
chende stinden- oder todessymbolische Motive —,
so liegt die Vermutung nahe, dafs sich Petels ,,Sal-
vator® von 1630/1634 und Rubens’ ,, Euchari-
stischer Christus“ von 1633/1635 konzeptionell
wie ikonographisch sehr nahe gestanden haben

diirften. Vor allem dann, wenn man die taberna-
kelbekronende Position berticksichtigt. Petels
Christus auf dem Tabernakel konnte gewisser-
maflen als die visionire Inkarnation der Euchari-
stie erscheinen. Das Thema jedenfalls genof$ sei-
nerzeit grofle Popularitit. Bereits in den 1620er
Jahren — und in wahrlich anderer ,,Preisklasse® —
hatte sich wiederum Rubens dem Bildthema der
, Verherrlichung der Eucharistie“ gewidmet: Seit
etwa 1625 entwarf er eine Serie von Teppich-
behingen fiir Erzherzogin Isabella Clara Eugenia,
Regentin der siidlichen Niederlande. Bestimmt
waren die spiter in den Kélner Dom gelangten
Wandteppiche fiir das Madrider Klarissinnen-
kloster. Ausgefiihrt bis 1628 in Briisseler Teppich-
manufakturen, beliefen sich die Kosten von
Rubens’ ,,Eucharistie-Teppichen® mit insgesamt
30 000 Goldgulden auf das sechzigfache des
Moritzer Pfarraltars gleichen Themas.®

Unter Zusammenfassung der formalen, typolo-
gischen und ikonographischen Gesichtspunkte
war der ,Salvator“ auf seinem ehemaligen
Tabernakelaltar somit zugleich:

— raumfunktional ein ,transparenter Pfarral-
tar“, der den Blick in den Chor und somit die
grofftmogliche Raumwahrnehmung gewahrt;

— liturgiefunktional ein ,nachtridentinischer
Tabernakelaltar®, der das Allerheiligste zen-
tralriumlich in Szene setzt. Vorbilder fir
beide Funktionen boten um 1630 bereits die
Anlagen in Ulrichsbasilika und Heilig-Kreuz-
Kirche;

- ikonologisch die Formulierung eines allum-
fassenden, absoluten Christusbildes, das nicht
mehr nur eine bestimmte literarische Bibel-
stelle oder den Heiland als Gnaden- oder
Andachtsbild illustriert, sondern als autono-
mes Idealbild die eucharistische Erléserschaft
Christi schlechthin darstellt. Petel scheint sei-
nerzeit gleichzeitig und im Austausch mit
Peter Paul Rubens eine solche neue Christus-
Ikonographie entwickelt zu haben.

Noch einmal Rubens: Petels Christophorus als
Reflex auf den Hochaltar der Antwerpener
Liebfrauenkirche

Der zeitliche Abhingigkeitsprozefd von Augsbur-
ger Salvatorskulptur und Antwerpener Christus-
bild ist bislang nicht eindeutig rekonstruierbar.
Welchem der beiden Autoren die erste Anregung
zur Formulierung des eucharistischen Christus-
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Abbildung 102:

Peter Paul Rubens:
Triumph der christlichen
Eucharistie Uber Stinde
und Tod, Olskizze fir
das Altargemalde der
Karmeliter-Kirche zu
Antwerpen, wohl
1633/1635.
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Abbildung 103:
Peter Paul Rubens:
HI. Christophorus,

duBerer Seiten-
fligel vom Kreuz-
abnahmealtar der

Liebfrauen-
kathedrale zu
Antwerpen, 1614.

|

$
4“’ A

bildes zu verdanken ist, steht zur Diskussion. Der
gegenwirtige Datierungsstand spricht eher fir
Petels ,Salvator® als dem etwas alteren und
somit initiativen der beiden Werke. Hingegen
stellte bereits die frithe Forschung fest, daf§ sich
fir Petels hl. Christophorus®® (Abb. 97a—) ein
eindeutig ilteres, hochberithmtes Rubensvorbild
ermitteln laft. Sitz- und Greifmotiv des Jesuskin-
des auf den Schultern von Petels Christophorus
sowie dessen angespannter, raumgreifend vorge-
streckter linker Arm mit entlastend in die Hiifte
gestemmter Hand zitieren Bewegungs- und Hal-
tungsmotive einer Christophorustafel aus dem
berithmtesten Antwerpener Rubens-Altar: dem
1614 vollendeten dufleren Seitenfliigelgemalde
der ,Kreuzabnahme®“ in der Antwerpener
Liebfrauenkathedrale (Abb. 103).%* Prima Vista
unterscheidet sich Rubens’ nackter, herkulisch-
athletischer Christustrager® in physiognomi-
scher Hinsicht sehr vom sehnigen Alten Petels.
Gleichwohl orientierte sich dieser im Handlungs-
und Haltungsbezug von Kind und Triager ganz
eindeutig an der berithmten Bildl6sung des flami-
schen Malers.

Petels Autorschaft ist beim Christophorus
nicht gleichermaflen schriftquellengestiitzt zu
ermitteln wie beim ,,Salvator®. Die zeitgendssi-
schen Archivalien schweigen. Allerdings hat
sich mit einer Rotelzeichnung der Holzskulptur
ein zeichnerischer Entwurf erhalten (Abb. 104),
der zu einer sehr homogenen Gruppe gleicharti-
ger Blatter Petels gehort und die Zuschreibung
der ausgefithrten Plastik an den Bildhauer zwei-
felsfrei bestatigt.®® Offensichtlich war die Zeich-
nung noch wihrend der Entwurfsphase angefer-
tigt worden. Mit dem wehenden Mintelchen
des Christkinds und der naturalistischen Boden-
standflache des schreitenden Riesen scheint sie
in einer frihen, konzeptionellen Projektphase
entstanden zu sein, wihrend ihm die geschnitzte
Ausfithrung kompromiflbehafteter, statischer,
auch etwas unbeholfener geriet — man verglei-
che etwa den viel grofer geratenen Kopf. Als
Zeichner entwarf Petel zunichst ganz entlang
erzdhlerisch-dramatisierender Mafistibe, die
Figuren mit Handlung, Raum und Bewegung
versehend und den vorgesehenen Altarkontext
zundchst vernachlassigend. Vielleicht darf der
umstritten gedeutete, fliichtig gezeichnete, sinn-
lose Architekturrahmen um die Zeichnung als
Beleg fiir Petels Unlust an der anschliefend not-
wendigen Einbindung des Entwurfs in den
Zwang einer Altararchitektur verstanden wer-
den.
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Abbildung 104:
Georg Petel: Entwurfs-
zeichnung fur den

HI. Christophorus

(vgl. Abb. 97a-0),
wohl 1629/1630.
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Uberhaupt offenbart der Christophorus in sel-
tener Anschaulichkeit die Qualititsproblematik
seinerzeitiger Plastik in der Ubergangsepoche
zwischen Renaissance und Barock. Petel will mit
ihr zugleich mehreren — betrachterspezifischen,
technischen, kunsttheoretisch-akademisch-mo-
dernen und handwerklich-virtuos-traditionellen
— Anspriichen gerecht werden und scheitert dabei
in gewisser Hinsicht. Zunichst steht der Christo-
phorus in der langen Tradition spitgotischer,
lebensgrofler Altarschreinplastik. Nennenswert
und bis heute erhalten sind etwa der Christo-
phorus des ,, Kefermarkter Altars“ in Oberdster-
reich (umstritten zwischen 1480 und 1495
datiert), die gleichnamige Heiligenfigur Hans
Briiggemanns im Dom zu Schleswig (doppelt
lebensgrofs, um 1520) oder die Christophorusfi-
gur der Miinchener Liebfrauenkirche aus dem
Umkreis Hans Leinbergers (um 1525/1530), um
nur die herausragenden Exempel thematisch glei-
cher Bildwerke zu erwahnen. Markantes Gestal-
tungselement dieser spatgotischen Christophoroi
war ihre moglichst heftig bewegte, faltenreiche,
tief geschnittene Gewandung, wie sie auch Petels
Christophorus noch ansatzweise aufweist. Unter
der rechten Achsel bildet der Mantel eine tiefe
Ho6hlung aus, bauscht sich unter der Raffung an
der linken Hiifte und formt sich am konturbil-
denden Saum zu kleinen Ohren- und Tutenfal-
ten. Der Christophorus stellt sich damit in merk-
lichen Gegensatz zur vorherrschenden, sta-
tisch-puppenhaften Knitterfaltenplastik  der
Spétrenaissance — wie sie in Augsburg besonders
anschaulich, da wahrlich mittelmifig, in den
zahllosen Altarfiguren der Degler-Altire der
Ulrichsbasilika vertreten ist.

Trotzdem weist auch der sehr viel fortschrittli-
chere Christophorus in qualitativer Hinsicht pro-
blematische Elemente auf. In ungliicklichem for-
malem Neben- und Durcheinander will er
sowohl traditionellen als auch modernen gestal-
terischen Normen idealer sakraler Altarskulptur
gerecht werden, Normen, die sich eigentlich aus-
schlieflen. Bereits der erste moderne Interpret des
Christophorus, Rudolf Oldenbourg, warf ihm
eine gewisse , dsthetische Geringwertigkeit“ als
lediglich , historisch interessantes Stiick“®” vor,
und schon Petels unmittelbare Nachfahren pfleg-
ten am Christophorus einen idsthetisch kritischen
Exkurs. Der Bildhauer habe zu wenig Antiken-
studium betrieben, und sich zu sehr von der
Barockmalerei seiner Zeit beeinflussen lassen.
Der ansonsten tiberschwengliche Petel-Verehrer
Sandrart kritisiert 1675 gewisse Bildhauerwerke

Petels, weil diese in Nachfolgung der Rubensi-
schen licentiosen Manier im Malen |[...] etwas zu
liberal und frey geraten seien, was zwar der
Malerei, keinesfalls aber der Skulptur zukomme.
Ein Gemilde konne naturgemafS immer nur eine
Ansicht aus einem ganz bestimmten Betrachter-
winkel zeigen, wobei sich der Maler durchaus
,Extravaganzen“ der Darstellung erlauben
diirfe. Eine Skulptur hingegen, die sich auf eine
dominante Ansicht und deren einen schonen Ef-
fekt fixiere, drohe bei Anderung des Betrach-
terstandpunktes schnell ungeraten zu erscheinen.
Sandrart hilt Petel hier die antiken Bildhauer
vor, denen solche Fehler in der Gesamtkonzep-
tion nie unterlaufen seien.® Der Nirnberger
Sandrart-Bearbeiter Johann Jakob Volkmann
verschirft diese Kritik in seiner frithklassizisti-
schen Sandrart-Bearbeitung um 1770, in der er
Petel vorhilt, er habe schliefSlich ,,den niederlin-
dischen, und vornamlich Rubens’ Geschmack zu
sehr angenommen“.*’

Wofiir war Petels Christophorus urspriinglich
bestimmt? Spekulativ 1aflt sich der ehedem im
Chorhaupt positionierte Hochaltar des Stiftska-
pitels vermuten. Dieser kurz vor dem Pfarraltar
neu errichtete Hoch- oder Choraltar von St.
Moritz war ebenfalls eine Stiftung der Fugger-
grafen Ottheinrich, seines Bruders Hans Ernst
(1590-1639) und deren Vetters Hans d. J. Fug-
ger (1591-1638) gewesen.”” Seine Errichtung
begann wohl schon im Sommer 1629 und wurde
bis 1630 fortgesetzt.”! Am 10. Oktober 1630 ist
in einem Schreiben Ottheinrich Fuggers aus
Regensburg an Hans Fugger vom aus gemainer
Fuggl. Cassa bewilligt[en], und so lange Zeit von
dem Kager vorenthaltenen Chor Altar in St.
Moritz die Rede.”” Der Altar war also spatestens
im Herbst 1630 aufgestellt gewesen. Fiir Entwurf
und/oder Ausfithrungsiiberwachung zeichnete
der hochgeschitzte Stadtmaler Matthius Kager
verantwortlich, der ja nicht nur Taufpate von
Petels Kindern war, sondern auch im Zug der
Pfarraltarplanung gutachterlich fiir eine kleinere,
Durchsicht gewahrende Altarvariante plidiert
hatte.” Ein Verzeichnis simtlicher Altarpatrozi-
nien von St. Moritz, 1631 von Propst (?) Thomas
Faber aufgestellt, fiihrt als Patrone des Choral-
tars unter anderen die hll. Florian und Christo-
phorus auf.” Joachim von Sandrart sah vor 1675
angeblich neben der ,Dachung® - also dem
Altarauszug — des Altars der Barfiilerkirche (!)
das Heiligenpaar St. Florian und St. Christo-
phorus.” Vielleicht unterlief Sandrart dabei eine
Verwechslung, und dieses Heiligenpaar stammt
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aus dem Hochaltarauszug von St. Moritz, mit
dessen Patrozinien es auffallend tibereinstimmt.

Vereinzelt: Sebastian und Rochus

Kunstlerisch oft unterschitzt, duflert sich in
Petels Sebastian (Abb. 98a—c) von St. Moritz eine
ganze Reihe werkspezifischer wie allgemein
kunsthistorischer Stilphinomene.” Kein anderes
bildnerisches Thema hat Petel hiaufiger behandelt
als das Bild dieses Martyrers, sieht man vom
gekreuzigten Christus ab. Neben zwei Rotel-
zeichnungen und einer brillanten elfenbeinernen
Sebastiansplastik zahlt auch sein wohl bestes
Holzbildwerk tiberhaupt, der hl. Sebastian in der
Pestkapelle auf dem Sebastiansberg bei Aislin-
gen, zu Petels Variationen des Sebastiansbildes.”

Wie kein zweites Figurenmotiv aus dem Reigen
der Heiligenbilder hatte sich der mainnliche,
nahezu nackte, in akademischer Pose als klassi-
scher Akt behandelbare Martyrer seit der italie-
nischen Frithrenaissancekunst zum Demonstrati-
onsobjekt der Beherrschung idealer menschlicher
Aktfigur entwickelt. Allenfalls GeifSelchristus
und Ecce-Homo-Bild — von Petel ebenfalls mehr-
fach bearbeitet — stellen ahnliche Herausforde-
rungen an die bildhauerischen Fahigkeiten der
Aktdarstellung. Zudem wird das Sebastians-
thema kaum beeintrachtigt von storenden Hand-
lungs- oder Attributsmotiven — gelegentlich wur-
den sogar die Pfeile weggelassen, wie beim
bronzenen Sebastian des Adriaen de Vries.”
Damit erlaubt das Sebastiansbild dem ambitio-
nierten Bildner die volle kunstlerische Konzen-
tration auf anatomisch korrekte Korperdarstel-
lung und Vermittlung drastischster Korper-
schmerzen wie innigster Seelenzustiande. Schmerz-
haftestes irdisches Leiden des aufgegebenen, nur
noch still am Stamm hangenden Kérpers steht als
Darstellungsvariante ebenso zur Option wie der
sich aufbiumende Leib, mit Blick nach oben, ste-
tes Gottvertrauen zum Ausdruck bringend, wie
thn vor allem die nachmittelalterliche Malerei
von Antonello da Messina bis zu Rubens als
positive Ausdrucksvariante des Sebastianmarty-
riums formuliert hat. Beidesmal ist dabei die
Darstellung einer jugendlichen Aktfigur von
Noten, sei sie im Hingen erschlafft oder in der
Qual verspannt. Nicht zufillig erinnern Sebasti-
ansdarstellungen seit dem spaten 16. Jahrhun-
dert oft an Akt-Etiiden aus akademischen Zei-
chensilen, wo lebende Modelle nachweislich mit
dhnlich hochgebundenen Armen posierten. Petels

etwas jungerer Zeitgenosse Johann Heinrich
Schonfeld (1609 bis 1682/1683) hat ein solches
an einem Strick hiangendes Aktmodell im Inte-
rieur einer Akademieklasse zeitgleich um
1632/33 festgehalten.” Die Akademieschiiler in
Schonfelds Szene zeichnen ihr Modell in Rotel
ab, so wie es auch Petels iibliches Zeichenmittel
war.

Man muf§ diese zunehmend akademisch-nor-
mative Kategorie des Sebastianbildes im Auge
behalten, will man Petels vorliegende Bildumset-
zungen gerecht beurteilen. Kennzeichnend fiir
seinen hohen bildnerischen Anspruch ist sein
Streben nach moglichst haltungs- und gestenrei-
cher, alle drei Dimensionen besetzender, in der
Summe gleichwohl ausgewogen ,,ponderierter
Verschrankungen in der Figurenkomposition. Bei
Petels besonders gelungenen Bildwerken ragen
nicht nur diverse Korper- und Korperteilausrich-
tungen wie Kopfhaltung, Schulterlinie, Hiifte,
Knielinie etc. ausgewogen angeordnet in samtli-
che drei Raumachsen. Wie beim Sebastian
besonders deutlich, gesellt sich als seine Spezia-
litat in einer ,,vierten Bewegungsdimension® oft
noch eine moglichst markante raumliche Ge-
samtbewegung des Dargestellten hinzu. Die Fuf3-
Sockel-Verbindungen versucht er dabei raffiniert
auf eine moglichst kleine Flache zu beschrianken
und demonstriert damit seine Bildhauererfah-
rung, auch grofle Massen tiber kleiner Stand-
fliche austariert arrangieren zu kénnen. Typisch
fur Petel in diesem Sinne ist am Sebastian vor
allem die Schrittstellung mit dem duflerst engen
Fuflstand, der die Figur fast auf einer Linie
schreitend erscheinen lafft. Der differenziert
antagonistisch bewegte Korper bleibt bei aller
Dramatik der Haltungen in der Summe fein aus-
tariert. Keineswegs statisch verharrt er in labilem
Zustand. Im nachsten Moment steht dem Gefol-
terten der korperliche Zusammenbruch bevor,
wie insbesondere die Seitenansicht zeigt. Unter
Augsburger Verhaltnissen betrachtet, besitzen
nur noch Petels Christuskind in der BarfiifSerkir-
che und sein tuiberragender ,Ecce-Homo* im
Dom derart hohe bildhauerisch differenzierte
Qualitat.

Hierin liegt denn auch der Unterschied zur
vierten angeblichen Petelplastik der Moritzkir-
che. Arg ladiert, nicht nur ihrer Fassung beraubt,
sondern auch in der plastischen Substanz erheb-
lich angegriffen, zeigt sich heute die Skulptur des
Pestheiligen Rochus von Montpellier (Abb. 99),%
in typischer Darstellung als Jakobspilger mit Pil-
gerstab und angehefteten Pilgermuscheln. Auf
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einer Pilgerfahrt nach Rom hatte der Heilige
bekanntlich Pestkranke durch Segensspende
wundersam geheilt, erkrankte dabei jedoch selbst
an der Krankheit. Deren Symptom ist die Pest-
beule am Schenkel, auf die Rochus deutet.
Ikonographisch kennzeichnen ihn zudem der bei-
gegebene Hund, der den Erkrankten wunderba-
rerweise wihrend seiner Genesung mit Brot ver-
sorgte. Noch bis zur grofen Miinchener Petel-
Ausstellung von 1965 galt die Rochus-Skulptur
von St. Moritz als ein authentisches Werk. Gegen
eine eigenhindige Autorschaft Petels spricht
jedoch die eher miRige Qualitit: Standmotiv und
antagonistische Korperneigungen wirken etwas
gezwungen, zwar von Petels Kompositionsprinzi-
pien angeregt, allerdings weniger raffiniert in der
Umsetzung. Von fester, stimmiger, gleichwohl
auch etwas plumper Korperlichkeit, verharre die
Skulptur im ,,Blockhaften®, urteilt Alfred Schad-
ler.®! Freilich leidet sie auch sehr unter ihrem irre-
versibel schlechten Zustand. Bereits das heutige
Fehlen des typischerweise recht grofSen, dem hl.
Rochus stets beigegebenen Pilgerhutes stort die
Proportionen des nun barhauptigen Bildwerkes.

Aus entsprechender Zuschreibungsnot heraus
wurde als Bildhauer des Rochus Petels ,,Nachfol-
ger“ Ferdinand Murmann ins Gespriach ge-
bracht. Nur wenige Jahre jiinger als Petel, war
Murmann seit 1630 Meister. Petel war Pate von
Murmanns Kindern gewesen. Murmann wie-
derum tibernahm nach Petels Tod 1634 dessen
Lehrknaben und fiihrte schliefflich im August
1652, wie erwihnt, die erginzenden Bildwerke
zu Petels ,,Salvator“ fiir den Tabernakelaltar
aus.” Mit nicht unbetrichtlichem Vorbehalt
kann tiber Murmann als Bildhauer des Rochus
spekuliert werden, dessen Entstehungszeit dann
um 1640/1650 anzusetzen wire. Seine urspriing-
liche Bestimmung ist ebenso unbekannt wie
etwaige spatere Verwendungen und Aufstellun-
gen. Erstmals sicher in St. Moritz befindlich ist er
erst im frithen 20. Jahrhundert bei Oldenbourg
erwahnt.® Im Verzeichnis simtlicher Altarpatro-
zinien, das der Propst Thomas Faber 1631 aufge-
stellt hatte, fehlt der ansonsten ja recht promi-
nente Pestheilige.*

Traurige Uberlieferung oder
wertvolle Rangiermasse?

Die besprochenen ,Petelwerke der Moritzkir-
che stellen heute fraglos das bedeutendste an
einem Ort versammelte Ensemble der Bildhauer-

arbeiten Georg Petels dar. Die Moritzkirche wird
damit zu einem einzigartigen Schauplatz seiner
Kunst. Allerdings sind die kiinstlerischen Hohe-
punkte seines bildhauerischen Schaffens andern-
orts noch besser zu erleben: die Elfenbeinarbeiten
etwa in den Miinchener Sammlungen, seine
lebensgrofSe Plastik im ,,Ecce Homo* des Augs-
burger Doms. Selbst der monumentale Moritzer
,Salvator® verdankt seine eindringliche, patheti-
sche Wirkung erheblichen Teils dem fragmentier-
ten Uberlieferungszustand und der entsprechend
archaischen Wirkung.

Uber ihren ,, Text“ hinaus sollte das Interesse
an Petels Bildhauerarbeiten der Moritzkirche
zukiinftig vor allem ihrem historischen ,Kon-
text gelten. Einige derartige Interpretationsrich-
tungen kamen in vorliegender Betrachtung zum
Vorschlag; einer Klarung harren die urspriingli-
chen Funktionszusammenhinge und Altarzu-
gehorigkeiten nach wie vor, ebenso wie die iko-
nographischen Spezifika des ,,Salvators“ und die
Intention seines ratselhaft unkonventionellen
Christusbildes. Ohne Frage einzigartigen stadt-
und pfarreigeschichtlichen Wert besitzt das
Ensemble wegen des engen, personlich-privaten
Bezugs seines Meisters zur Moritzkirche als
deren benachbartes Pfarrkind. Bei aller Fragmen-
tiertheit bleiben die Skulpturen Zeugnisse dieser
sproduktiven Nachbarschaft inmitten der
Reichsstadt und unmittelbar vor jener harten
Ziasur, die der fortschreitende Dreifligjahrige
Krieg fiir die Kunstentwicklung der Fuggerstadt
mit sich brachte.

Barockisierung des 18. Jahrhunderts, Bomben-
krieg wie Purifizierung der Moderne haben die
ehemaligen Altarzugehorigkeiten vollig zerstort,
die Figuren vereinzelt und einer kaum mehr
rekonstruierbaren Rochade der Aufstellungs-
platze unterworfen. Auch fiir die mentalitatsge-
schichtlich verstandlichen, gleichwohl riick-
sichtslos-konsequenten Restaurierungspraktiken
unter dem denkmalpflegerischen Waschzwang-
Diktat der Nachkriegszeit sind ,,Salvator*, Chri-
stophorus und Rochus traurige Zeugnisse. Ihre
»nachtriaglichen® Farbfassungen sind um 1960/
1970 nahezu komplett abgenommen worden.
Diese rigorose Zuriickfithrung der materiellen
Erscheinung auf den entstehungszeitlichen
Zustand macht sie zu authentischen Ruinen.
Man kann diesen wechselvollen Werdegingen
aber auch ein Gutes abgewinnen.

Hinsichtlich Aufstellungsort wie liturgischer
Funktion stehen heute alle vier Skulpturen als
mobiles Inventar zur Disposition. Einer Optimie-
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rung ihrer Wirkung durch raumliche oder liturgi-
sche Neuaktivierung steht weit weniger im Wege,
als dies bei gesicherterem Wissen iiber ihre histo-
rischen Ensemblezugehorigkeiten der Fall wire.
Im positiven Sinn stellen Petels Skulpturen damit
eine wirkmichtige kiinstlerische Rangiermasse
des Moritzer Kircheninventars dar. Thr disparater
Uberlieferungszustand birgt zukiinftige Chancen.
Wird nicht in den jiingsten kritischen Diskursen
tiber Ideal und Wirklichkeit von ,,Volksaltar®
und ,,Altarinsel“ (inmitten leerer Kirchenbinke)
vermehrt die ehemals bewahrte Wirksamkeit
raumdominanter Chor-, Hoch- und Hauptaltire
zur Wiederentdeckung vorgeschlagen?®
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Anmerkungen

1 Bedeutendster deutscher Bildhauer der ersten Hilfte
des 17. Jahrhunderts“ (Lexikon der Kunst, Bd. 5, Leip-
zig 1993, S. 804); ,,[...] vollzog als erster deutscher
Bildhauer den Ubergang zum Barock“ (Meyers enzy-
klopidisches Lexikon, 9. Aufl., Bd. 18, Mannheim
1976, S. 466); ,,[...] His work is considered to mark
the beginning of Baroque sculpture in Germany* (Dic-
tionary of Art, Bd. 24, London 1996, S. 544); Petel
»l.--] created a unique body of work; there was
nothing comparable to it at the time in Germany*
(Encyclopedia of Sculpture, Bd. 3, New York 2004, S.
1266).

2 Zitiert, wie die meisten der nachfolgenden Literatur-
und Quellenangaben, nach dem Standardwerk zu
Petels Werk und Wirken, dem Sammelband ,,Georg
Petel. 1601/2-1634“ der Autoren Karl Feuchtmayr,
Alfred Schadler, Norbert Lieb und Theodor Miiller
(hier nach S. 193-222, , Quellen zum Leben und Werk
Petels, Qu 71, Qu 73, Qu 92, Qu 97, Qu 100). Fiir
jede biographische und kunsthistorische Beschaftigung
mit Petel ist die Lektiire dieses Sammelbandes unver-
zichtbar.

3 Zur frihen fachgeschichtlichen Forschung vgl. Lieb
1973, S. 68. Intensivere Aufmerksamkeit widmete den
Petelskulpturen von St. Moritz bereits 1919 Rudolf
Oldenbourg (1887-1921), damals Kurator am Berliner
Kaiser-Friedrich-Museum, in seiner Studie zur Plastik
im Umkreis von Rubens; Petels eigentlicher ,, Wieder-
entdecker” war jedoch der aus Jettingen stammende
Kunsthistoriker und spitere Hauptkonservator der
Bayerischen Staatsgemildesammlungen Karl Feucht-
mayr (1893-1961), der zugleich Schiiler des Pioniers
kunsthistorischer Barockforschung Heinrich Wélfflin
(1864-1945) gewesen ist. Ausfiihrlicher kennenlernen
konnte Feuchtmayr Petels Werke offensichtlich 1923
auf einer Ausstellung zur Augsburger Plastik des
15.-17. Jahrhunderts, die der damalige Stadtarchivdi-
rektor Hans Wiedenmann veranstaltet hatte (vgl.
Feuchtmayr 1923 und spiteres aus seiner Feder).

4 So bereits Pinder 1933, S. 10.

Miiller/Schadler 1964.

6 Vgl die jeweilige Erliuterung der Mafinahmen bei
Schadler 1973, S. 107-129 (Grofplastik).

(52
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Die Geburt fand vermutlich um den Jahreswechsel
1601/1602 statt (vgl. ausfithrlich Lieb 1973, S. §5).
Eine friher vermutete Beteiligung des Lehrlings Petel
an den gewaltigen neuen Altiren in der Ulrichskirche
(geweiht 1607), mit deren Ausfithrung der ebenfalls
aus Weilheim stammende Hans Degler betraut war, ist
nicht méglich. Petel war noch zu jung.

Bereits 1621 erhielt Petel in Paris einen Auftrag fiir eine
Elfenbeinskulptur (vgl. Schadler 1973, Qu 2).

Nach Schadler 1968, S. 73.

Quellen bei Schadler 1973, Qu 9, 15, 16, 24, 32, 33,
37, 39. Zu den Familienverhiltnissen von Petels Ehe-
frau und zur Mietwohnung samt Werkstatt an der Kat-
harinengasse ausfiihrlich Lieb 1973, S. 59-61. Ferdin-
and Murmann war um 16035 geboren, leistete seit 1618
seine Lehre ab und war von 1630-1675 als Bildhauer-
meister tatig (vgl. Ausst. Kat. Augsburger Barock
1968, S. 81).

Schadler 1973, Qu. 105.

Schadler 1973; im Folgenden werden dessen Quellen-
verzeichnis (Qu) und Katalgnummern (Kat.) zitiert.
Schadler 1973, Kat. 33.

Schadler 1973, Kat. 29; Sandrart/Klemm 1675/1994,
Teutsche Academie, II. Teil, III. Buch, S. 343.

Schidler 1973, Kat. 23, Kat. 49 und Qu 18; Sand-
rart/Klemm (wie Anm 14).

Schadler 1973, Kat. 95; Sandrart/Klemm, s.0.; noch
auf der groffen Miinchener Petel-Ausstellung 1964 galt
der Moritzer Rochus (Miiller/Schiadler 1964, Kat. 29)
als authentisches Werk Petels.

Petels am haufigsten dargestelltes Bildmotiv. Insgesamt
13 Kreuzigungsdarstellungen sind erhalten, mindestens
vier weitere, aus Elfenbein und Wachs, sind verschol-
len. Ein Kruzifix Petels sah Sandrart im 17. Jh. im
Augsburger ,,Spital“. Dieses ist sicher identisch mit
dem heute in der Augsburger Barfuflerkirche verwahr-
ten Corpus Christi, die dazugehorigen trauernden Assi-
stenzfiguren Maria und Johannes heute im Augsburger
Maximilianmuseum. Weitere erhaltene grofplastische
Kruzifixe Petels heute in der Katholischen Heilig-
Kreuz-Kirche zu Augsburg, im Niederosterreichischen
Marchegg (,,Palffy-Crucifixus“), sowie, aus Bronze, im
Regensburger Niedermiinster. Sehr zahlreich sind
Petels kleinplastische Darstellungen des Gekreuzigten
in Bronze und v.a. in Elfenbein: Miinchen (Bayer.
Nationalmuseum sowie mehrere in der Schatzkammer
der Residenz), Genua (Privatsammlung), Berlin (Staat-
liche Museen) und im dinischen Schlof§ Frederiksborg;
zusammengestellt nach Schadler 1985, S. 88-94.
Schadler 1973, Qu 105 und Kat. 50, 51.

Ebd., Kat. 49. Mit den Patrozinien des Choraltars
wiirde ein Floriansbildwerk iibereinstimmen, s. unten
Anm. 74.

Ebd., Qu 109, 113, 116, 119.

Zit. nach Dussler 1968/1974, Bd. 2, S. 120.

Bereits 1517 hatte Jakob Fugger eine Stiftung zur
Finanzierung der Predigerstelle (Pradikatur) von St.
Moritz mit 50 Gulden jihrlicher Zuwendung fir den
Prediger eingerichtet. Der damit Dotierte war zwar als
Chorherr weiterhin integriertes Mitglied des Stiftskapi-
tels, iibte sein Predigeramt gleichwohl am Pfarraltar
vor der und fiir die Pfarrgemeinde im Langhaus aus.
Von vorneherein hatte die Einrichtung dieser Stiftung
zwischen Dekan/Propst und Stiftskapitel als altherge-
brachten Rechtstrigern einerseits, und der Pfarrzeche
/Pfarrgemeinde samt den neuen Patronatsrechteinha-

23
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bern Fugger andererseits zu Spannungen gefiihrt.
Jakob Fugger sprach gelegentlich sogar von regelrech-
tem ,,Krieg* zwischen ihm und dem Kapitel, den Fug-
ger schlieflich fiir sich entscheiden konnte. Mit der
Pradikaturstiftung war wohl schon von Beginn an auch
die Stiftung eines neuen Pfarraltars verbunden gewe-
sen, an dem der neue Fuggersche Prediger sein Amt
ausiiben sollte. Dieser Altar trug deutlich ein Fugger-
sches Wappen und hielt damit den Hérern der Predigt
immerwaihrend jene Stifterfamilie vor Augen, der sie
Predigt und Meffeier am Pfarraltar verdankten. Die
Bedeutung des Pfarraltars als , Materialisierung® der
Pradikaturstiftung und ihres Besitzes durch die Fugger
ging also weit tiber liturgisch-funktionale Belange hin-
aus. Zu Jakob Fuggers Stiftung fir St. Moritz und
deren weiterem Schicksal vgl. jingst und ausfithrlich
Scheller 2004, S. 101-125 und 268-274 sowie dessen
Beitrag in diesem Band; zur Altarausstattung der
Moritzkirche seit dem Reformationsjahrzehnt 1530/
1540 bis etwa 1620 grundlegend: Strecker 1998, S. 44,
197-199, 273-297, 353-359; zu weiteren Umstinden
und Ereignissen um die Fuggerschen Altar- und Pradi-
katurstiftung vgl. die Beitrage von Benjamin Scheller
und Freya Strecker im vorliegenden Band.
Schwennicke 1987, Taf. 35 (Wilhelm) und Taf. 51
(Georg).

Zu Ottheinrich und Petel jiingst Haberer 2004, S. 422.
Ottheinrich war mehrfach Kunde Petels gewesen, vgl.
etwa Petels Vermittlertatigkeit fiir Ottheinrich an Peter
Paul Rubens (s. unten, Anm. 57). 1629 erwarb Otthein-
rich von Petel ein kunststuckh von belffenbain geschnit-
ten zum Preis von 200 Gulden, das der Augsburger
Goldschmied Andreas Weickhart wenig spater um
zusitzliche 90 Gulden und 18 Kreutzer mit einer Silber-
fassung versah. Zum Vergleich: Der spater bei Petels
Witwe erworbene ,,Salvator® der Moritzkirche kostete
mit 63 Gulden kaum den Dritteil einer solchen Elfen-
beinpretiose (das elfenbeinerne ,,Kunststuckh® erwihnt
im Ausgabenbuch Ottheinrichs, Fuggerarchiv Dillingen
1.2.78c, fol. 51v (Nr. 190) u. 53r (Nr. 206); s. auch
Schadler 1973, Qu 23 und Haberer 2004, S. 421-422).
Vermutlich handelte es sich um einen Elfenbeinhumpen,
wie sie Petel haufiger angefertigt hatte und die geradezu
als seine Spezialititen galten; beispielhaft der prachtige
Petel-Humpen mit Bachanaldarstellung in den Stadti-
schen Kunstsammlungen Augsburg, Inv. 10433, zu die-
sem jiingst Emmendérffer 2005.

So die Vermutung eines anonymen Inventarisators um
1600/1630 zur Stiftung der ,,alten“ gemalten Altartafel
des Pfarraltars (Fuggerarchiv Dillingen 5.2.7d; Nr. 4,
siehe folgende Anm.).

Insb. Fuggerarchiv Dillingen 5.2.7.d, Stiftungen, St.
Moritz, Altire, Kanzel, Orgel, Nr. 4-15 und Nr.
24-35); und Stadtarchiv Augsburg (insb. B.5.9, St.
Moritz, Akten iiber die Erneuerung des neuen Pfarral-
tars und die ,Demolierung® des Katharinenaltars
betreffend) sowie Stadtarchiv Augsburg, katholisches
Wesensarchiv, B.8.7 (unnumeriertes Konvolut ,,St.
Moritz, Altire“, darin: die Schreiben des Fuggereiver-
walters Piechel an Propst und Kapitel von St. Moritz
von 1651). Die beiden Bestinde wurden bereits von
Schadler 1973, Qu 25, 29, 30, 35, 56, 62—65 umfang-
reich, aber ohne Vollstindigkeitsanspruch, ausgewertet
und ediert.

Laut Protokoll einer Aussprache zwischen dem Kapi-
telvertreter ,,Johannes Krexelig* und den Grafen Fug-
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ger in Landberg am Lech am 8.3.1632, Stadtarchiv
Augsburg, B.8.7.

Undatiertes Schreiben (Kopie?) Georg und Wilhelm
Fuggers an das Moritzer Kapitel, Stadtarchiv Augs-
burg, B.5.9.

Ebd., Schreiben des Kapitels an die Fugger vom
12. Oktober 1630.

Fuggerarchiv Dillingen 5.2.7.d, Nr. 10; zum alten Altar
siehe oben, Anm. 25. Fiir diese alte Altartafel fand sich
schlieflich um 1651 tatsichlich ein leider unbekannter
Kiufer. Bis dahin war die durch Rauch und Staub ver-
altende Malerey in der feichtlen] und dufftiglen]
Kapelle nahezu zerfallen (zwei Schreiben Piechels, Fug-
gerarchiv Dillingen 5.2.7.d, Nr. 20; publiziert bei
Schidler 1973, Qu 62 und Qu 63). Aus dem Veraufle-
rungsgewinn wurde u.a. der ,Salvator des neuen
Pfarraltars aus dem Besitz von Petels Erben erworben.
Was anschliefend aus diesem mysteriésen, angeblich
noch von Jakob Fugger dem Reichen gestifteten (s.
oben, Anm. 25) und derart wertvoll eingeschatzten
Holztafelgemilde wurde, ist ebenso unbekannt wie
sein urspriingliches Aussehen und sein Maler. Nicht
verwechselt werden darf das Gemilde mit dem erst
1567/1568 ebenfalls von den Fuggern gestifteten
Katharinenaltargemilde, das urspriinglich aus Italien
hitte stammen sollen (zu diesem Strecker 1998,
S.276-297, Quellen S. 353-359 und Diemer 2004,
Bd. 1, S. §5). Auf dem Pfarraltar (in den historischen
Quellen auch , Frithmefaltar“, ,,Herrenaltar“, , Kreuz-
altar genannt) stand die Holztafel bereits 1565, laut
damaligem Inventar als gemalte Tafel, [...], auch der
Herren Fugger, so sy vor vil Jarn auf Irren kosten haben
mahln lassen, was tatsichlich fiir eine Anfertigung zu
Jakobs Zeiten spriche. Angeblich war das Gemalde
urspriinglich ,,zu St. Ulrichs Kirchen verordnet gewe-
sen® (die zitierten Archivalien aus dem Bestand Inven-
tar, Kosten und Pflege des Alten Pfarraltars vom 16. bis
18. Jh. im Fuggerarchiv Dillingen, 5.2.7.c, Nr. 4, dort
auch zur angeblichen Provenienz aus St. Ulrich).
Verlockend, aber unwahrscheinlich die Vorstellung, es
handle sich um Teile jenes 15031508 gefertigten und
angeblich 1537 im Bildersturm zerstorten FrithmefSal-
tars, an dem mit Jorg Seld und Gregor Erhart, Adolf
Daucher und Burkhard Engelberg das ,,Who is Who*
der Augsburger Frithrenaissancekunst gearbeitet hatte.
Sein gemaltes Retabel stammte von Hans Holbein dem
Alteren! Zu diesem Moritzer Frithmefaltar von
1503/1508 vgl. Miiller 1958, S. 139-141, Strecker
1998, S. 44 und Krause 2002, S. 184-188.

H. 180 c¢m, Lindenholz, riickseitig grofiflichig aus-
gehohlt; wohl bereits urspriinglich polychrom gefafit,
heute jedoch in entstellendem, stark purifiziertem Fas-
sungszustand von 1964, als zwei iltere Uberfassungen
von den Restaurierungswerkstitten des Bayerischen
Landesamts fiir Denkmalpflege mit dem Ziel einer
Freilegung der petelzeitlichen Fassung entfernt wurden;
»[...] von der Fassung des Gesichts war nurmehr die
Grundierung vorhanden (Schadler 1973, S. 124), die
offensichtlich mafSgeblich fur die heutige Inkarnatdar-
stellung mit ihrer blassen, pupillenlosen Erscheinung
und dem ,leeren Blick® des Christus wurde (zum
Zustand vgl. Schadler 1973 und Trepesch 2005, Anm.
1); die Entfernung der urspriinglichen (?) Dreistrah-
lengloriole ist alten Aufnahmen zufolge wohl ebenso
erst im Zug der Purifizierungsmaffnahmen von 1964
erfolgt. Die Standortwechsel sind nur beschrinkt
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rekonstruierbar: 1652 auf dem neuen Pfarraltar aufge-
stellt war die Skulptur angeblich bis 1868 auf diesem
verblieben und wurde erst damals samt dem Altar ent-
fernt (Trepesch 2005); skeptisch stimmt bei dieser
Spatdatierung der Entfernung des Pfarraltars, daff der
,Salvator® in der Reise-, Guiden- und Vitenliteratur
des 18. und 19. Jahrhunderts géanzlich unerwahnt
bleibt (vgl. die Quellen bei Schadler 1973, S. 206-222);
vermutlich wurde er bereits im Zug der Barockisierun-
gen unter Herkommer um 1714/1715 an einen weniger
attraktiven Platz verbracht; in den 1920er Jahren
wurde die Figur ,,in der Sakristei“ aufbewahrt (Feulner
1926, Taf. 51; vgl. diese Abb. auch zur damaligen,
kontrastreichen Fassung mit erheblich lebensniherer
Wirkung); in den Nachkriegsjahrzehnten in wechseln-
den Aufstellungen teils im Chorhaupt, teils in der 6stli-
chen Kapelle des nordlichen Langhauses (Schnell 1977,
S. 19; vgl. die Innenraumabbildungen ebd. S. 7, die
dortige Umschlagriickseite und die Abb. bei
Hagen/Wegener-Hiissen 1994, S. 339). Literatur:
Schadler 1973, Kat. 33 (mit alterer Literatur); Schnell
1977, S. 13, 19-20; Schadler 1985, S. 56, 76, 77; Tre-
pesch 2005.

Fuggerarchiv Dillingen 5.2.7.d, Nr. 20; Schadler 1973,
Qu 62 und Qu 63.

Siehe nachfolgende Anm.

Fuggerarchiv 5.2.7.d, Nr. 18; ,Pfarraltar des Salva-
tors“, Erstattung der Aufrichtungs- und Zehrungsko-
sten fiir die beteiligten Handwerker, 19.-24. August
1652. Unter diesen namentlich Ferdinand Murmann
(Bildhauer) und der Caspar Straufl (Fafmaler). Auch
der Fuggereiverwalter Michel ,,Biirchele® resp. Piechel
erstattete sich selbst die Spesen.

Fuggerarchiv Dillingen 5.2.7.d, Nr. 16, 17, 19; Schad-
ler 1973, Qu 64.

Zwei solche Engel seitlich des Tabernakels waren
bereits im zitierten Rechtfertigungsschreiben des
Moritzer Kapitels von 1630 vorgesehen gewesen. Auch
die Fugger hatten sich bereits damals zu deren Finan-
zierung bereiterklirt (s. oben). Vgl. auch die Altarauf-
satze auf Abb. 100 und Abb. 101 vorliegenden Beitrags
(die dortigen Anlagen mit entsprechenden flankieren-
den Engelpaaren). Uber zwei begleitende Engel seitlich
des ,,Salvators“ spekuliert auch Schadler 1973, S. 125.
Die imposante iiberlebensgrofle Skulptur heute in der
Taufkapelle von St. Georg. Der Altar ist verloren. Vgl.
Reindl 1977, Nr. A3a, b und Hagen/Wegener-Hiissen
1994, S. 194-195.

Die Gruppe wird aus stilistischen, hier nicht naher zu
erorternden Grunden Christoph Murmann d.]J. zuge-
schrieben; vgl. Kohlberger 2003, S. 31, 46, 65. Flan-
kiert wird der ,,Salvator® in Klosterlechfeld von der
knienden, gekronten Muttergottes zu seiner Rechten
als Mediatrix und dem Seelenwiger St. Michael mit
Waage zur Linken. Diese Kerngruppe aus dem frithen
17. Jh. ist heute vor Ort erhalten, die restlichen Altar-
teile sind jiingeren Datums.

Strecker 1998, S. 197-199.

Vgl. die Quellen bei Braun 1924, S. 590-647, hier
S.593-596 und Nuflbaum 1979, S. 427-454, insb.
S. 442-448. Zur Entwicklung des Tabernakelaltarty-
pus vgl. Schneider 1999, S. 65ff. und Engelberg, wie
Anm. 42.

Rituale Romanum 5,1,7, zit. nach NuSbaum 1979,
S. 448.

Zur Konzilsforderung, Lettner und Kreuzaltire gene-
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rell zu entfernen, vgl. von Engelberg 2005, S. 420; zu
diversen Vergleichsbeispielen dhnlich ,renovierter
Pfarraltire ebd., z. B. S. 180-189, 296, 420-421 mit
alterer Literatur.

Fuggerarchiv Dillingen 5.2.7d, Nr. 13 (in Ausziigen bei
Schadler 1973, Qu 25).

Genau zeitgleich zum Schreiben des Altarerneuerungs-
vorhabens im Februar 1630 muf sich die katholische
Augsburger Restitutionsbewegung auf einem euphori-
schen Hohepunkt befunden haben. Das beriichtigte
Restitutionsedikt Kaiser Ferdinands II. vom 6.3.1629
zeigte damals seine ersten ,Friichte® im Stadtbild,
indem man die Evangelische Heilig-Kreuz-Kirche und
das Predigthaus bei St. Georg kurzerhand komplett
abgerissen hatte (vgl. Hoffmann/Johanns 2005, Kat.
VIIL.62). Aus katholischer Sicht schien 1630 der Prote-
stantismus tiberwunden. Die vollstindige Wiederher-
stellung der vorreformatorischen kirchenrechtlichen
Zustande lag zum Greifen nahe. Gleichzeitig sollte eine
innere Erneuerung im Sinn moderner gegenreformato-
rischer Theologie und Glaubenspraktik stattfinden.
Das Blatt wandte sich freilich wenig spiter mit den
militarischen Erfolgen der protestantischen (schwedi-
schen) Truppen wieder zu Ungunsten der katholisch-
kaiserlichen Seite, was wihrend deren Aufbruchsstim-
mung um 1630 aber noch niemand ahnen wollte.
Germanisches Nationalmuseum Niirnberg, Graphische
Sammlung, HB 8686; Hollstein, XIX, 86/1; 101/204;
Hagen/Wegener-Hussen 1994, S. 220; links vom
Tabernakelaltar ist Rubens’ wohl durch Petel vermit-
teltes und 1627/1628 von Ottheinrich Fugger gestifte-
tes Gemalde der ,,Himmelfahrt Mariens® sichtbar.
Zur spektakuldren Altarneuausstattung von St. Ulrich
und Afra unter Abt Johannes Merk in den Jahren
1603-1612 zusammenfassend Engelberg 20035,
S. 504-514, mit Bewertung von Reichles Bronzegruppe
als dem ,,Gipfel und Mittelpunkt der neuen Ausstat-
tung“ (ebd., S. 511).

Lexikon fir Theologie und Kirche Bd. 3. Freiburg
1959, Sp. 1150.

Ebd.

Laut Hagen/Wegener-Hiissen 1994, S. XXIII, 152,
130, befand sich das Ecce-Homo-Bild ehemals auf dem
Vierungsaltar der Dominikanerkirche. Im Jahr 1709
allerdings wird es dort in separierter, altarunabhingi-
ger Aufstellung ,auf einem Pfeiler zwischen zwei
Kapellen“ beschrieben und wurde vielleicht erst spater
auf einem Ecce-Homo-Altar installiert (Schadler 1973,
Nr. 30).

Die Gesamthohe der skulpturalen Gruppe betragt 3,5
Meter; Plastiken aus Bronze und Kupfer, teilweise ver-
goldet, Ausfithrung 1591-1593 von Girolamo Campa-
gna nach Entwurf von Antonio Vassilacchi; vgl. Timo-
fiewitsch 1972, S. 134-169 und Kat. 15. Dort insb.
S. 141-152 zum Typus und zur Funktion als ,,nachtri-
dentinischer Tabernakelaltar®.

Durch die Entfernung der Pupillenzeichnung in den
1960er Jahren haftet diesem ,,Blick“ heute allerdings
das ungliickliche Element der ,Leere® an, noch ver-
stirkt durch das bleiche Inkarnat des Gesichts, bei dem
es sich um die urspriingliche Grundierung (!) der Fas-
sung handelt, die man bei der Restaurierung einzig als
surspriinglich“ entdeckte und entsprechend beliefs.
Miiller 1973, S. 81.

Zum ,habitus pacificatoris“ des Augustus vgl. Diemer
2004, Bd. 1, S. 224-226.
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Vgl. mit zahlreichen Bildbeispielen Schiller 1966-
1991, Bd. 3 (1971), S. 66-139.

Berithmt Raffaels ,, Transfiguration® als letztes Werk
des Meisters (1517/1520; Vatikanische Museen) und
Tizians Transfigurationschristus in San Salvatore zu
Venedig (um 1560), der Petels ,,Salvator* sehr ahnlich
ist. Die generelle Tendenz der Spatrenaissance, neue
Christusbilder zu entwickeln, spiegelt sich vor allem in
den variantenreichen Christusdarstellungen der nieder-
landischen Druckgraphiker des spateren 16. Jahrhun-
derts wider, etwa bei Marten de Vos, Hendrik Goltzius
oder Hieronymus Wierix; vgl. als eines von zahlreichen
Petels ,Salvator nahestehenden Beispielen Wierix’
Transfiguration nach Marten de Vos’ Entwurf aus
Hieronymo Nadal: Evangelicae Historiae Imagines,
Antwerpen 1593, abgebildet bei Zur Miihlen 1998, S.
265.

Vgl. Sandrart/Klemm 1675/1994, Teutsche Academie,
II. Teil, III. Buch, S. 342-343 (Vita Petels) und S. 293
(Rubens-Vita, dessen Sammlung von Elfenbeinskulptu-
ren auf Vermittlung ,unsers lobwiirdigen Augsburgi-
schen Petel“ hin).

Nordlicher Seitenaltar in Katholisch-Heilig-Kreuz; vgl.
Freedberg 1984, Nr. 42 und Renger 1990, S. 10-11,
109, Anm. 7, mit Quellenbeleg fur die Datierung von
Stiftung bzw. Aufstellung in das Jahr 1627 oder 1628.
Das Folgende vorwiegend nach Freedberg 1984,
S. 5§9-71 (,, The paintings of Christ triumphant over sin
and death: A note on their iconography“; sowie Kata-
log ebd.).

Relevante Schriftstellen nach Freedberg 1984, S. 59:
Psalm 91,13 (,,Uber Lowen und Ottern wirst du gehen
und junge Lowen und Drachen niedertreten®); 1
Korinther 15, 55-57 (,, Tod, wo ist dein Sieg? Tod, wo
ist dein Stachel? Der Stachel des Todes aber ist die
Stinde, [...] Gott aber sei Dank, der uns den Sieg gibt
durch unsern Herrn Jesus Christus®).

Inv.nr. 37.160.12; ausfiihrlich erortert von Baudouin
1991 (zur Datierung ,,1633/1635 vgl. insb. S. 51);
Freedberg 1984. Nr. 17a; Marjorie E. Wieseman im
Online-Katalog der Ausstellung ,,Drawn by the Brush:
Oil Sketches by Peter Paul Rubens*, University of Cali-
fornia, Berkeley Art Museum, 2005 (http://
www.bampfa.berkeley.edu/exhibits/rubens/index.html).
Das Karmeliterkloster wurde 1789 abgebrochen und
das ausgefiithrte Altargemalde zerstort.

Siegfried Gohr: Triumph der Eucharistie, in: (Ausst.
Kat.) Peter Paul Rubens 1977, S. 359-368.

H. 187 cm; Lindenholz, riickseitig ausgehohlt. Eine
angeblich ,entstellende“ Fassung von 1901/1902
wurde anliflich der Petel-Ausstellung 1964 vom
Bayerischen Landesamt fiir Denkmalpflege komplett
entfernt (Schadler 1973, Kat. 29); zum Aussehen dieser
Fassung vgl. die zwar schwarz-weifle, gleichwohl in
den Kontrasten aussagekriftige Tafel 49 bei Feulner
1926; bereits Oldenbourg 1919, S. 32, bezeichnete den
Christophorus ,,durch moderne Bemalung schwer ent-
stellt“. Standorte: Urspriinglich vielleicht als Pendant
zum hl. Sebastian fiir den wohl 1629 begonnenen
Choraltar der Moritzkirche geschaffen; Aufstellungs-
umstinde nach der Barockisierung des Chores im
frithen 18. Jahrhundert unklar; von unbekanntem Zeit-
punkt bis 1944 am siidlichen Chorbogenpfeiler auf
niedrigem Bodensockel gegeniiber dem hl. Sebastian
aufgestellt (vgl. Tafel bei Schnell 1977, S. 6). Literatur:
Schadler 1973, Kat. 29 (mit ilterer Literatur).
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Judson 2000, Nr. 46.

Zum Vorbild des antiken ,Hercules Farnese“ fir
Rubens Christophoros vgl. ebd., Nr. 46¢, S. 189.
Rétel auf Papier, 37,9 x 24,2 cm, Kunstsammlung der
Universitit Gottingen, Kupferstichkabinett, Inv. H
591; aus der Frankfurter Sammlung Johann Fr.
Armands von Uffenbach (1687-1769), von fremder
Hand bez. ,,Georg Petel“. Von Petel sind etwa acht
weitere Zeichnungen in selber Roteltechnik erhalten,
darunter auch Ricordo-Blitter seiner frithen italieni-
schen Jahre nach Bildwerken fremder Kinstler. Zur
Gottinger Christophorus-Zeichnung vgl. Feucht-
mayr/Schadler 1973, Kat. 45, S. 134-135; Abb. 94;
Unverfehrt/

Biittner 2000, Kat. 87.

Oldenbourg 1919, S. 32-34, der auch als erster auf den
Bezug zu Rubens’ Antwerpener Altarbild hinwies.
Sandrart/Klemm 1675/1994, Teutsche Academie, II.
Teil, III. Buch, S. 343; Schadler 1973, Qu 82.

Zitiert bei Schidler 1973, Qu 99.

So Haberer 2004, S. 440-441.

Schadler 1973, Qu 25.

Fuggerarchiv Dillingen 5.2.7.d, Nr.8.

Siehe oben Anm. 43.

Stadtarchiv Augsburg, Kath. Wesensarchiv, B.8.7. St.
Moritz: Altaria de novo consecrata in Ecclesia colle-
giata S.ti Maurity Augustae, de Anno 1497-1631 [...]
Altare summum in Choro: Trinitat, St. Moritz, St. Exu-
perius, St. Candidus, St. Viktor, St. Florian und St.
Christophorus. Als weitere vier Altire werden samt
ihrer Patrozinien beschrieben: Der ,Altare S. Crucis
seu Parochiale® (Kreuzaltar/Frithmef3-/Pfarraltar) mit
den Patrozinien des Heiligen Kreuzes sowie der Heili-
gen Michael, Gereon und Ulrich; ein ,,Vitusaltar® zur
Ehre der sechs Heiligen Vitus, Johannes Evangelista
und Johannes Baptist, Nikolaus, Leonhard und
Hieronymus; der Altar in der Langenmantelkapelle mit
den Patrozinien des hl. Geists sowie St. Andreas’, St.
Katharinens und St. Ottiliens sowie ein Marienaltar,
der zusatzlich zur Gottesmutter den Heiligen Georg,
Sebastian, Erasmus, Martin, Ursula und Appolonia
geweiht war; bemerkenswert unter letzteren ist ange-
sichts der erhaltenen gleichnamigen Skulptur der hei-
lige Sebastian. Unter den genannten Patrozinien sind
lediglich dieser und der Christophorus (wiewohl an
zwei verschiedenen Altiren), aber weder ein ,,Salva-
tor“ noch ein Rochus faflbar, was die Funktionszuord-
nung beider letztgenannten Petelfiguren erschwert. In
die liturgisch-pfarreispezifischen Umstinde 14t sich
Petels Christophorus noch am besten einordnen: Im
selben Archivalienbestand wird auf einem undatierten
Einzelblatt wohl des 17. Jahrhunderts unter den beson-
ders gepflegten Chorfesttagen (Festa proponia chori S.
Mauriti Augustae) an erster (!) Stelle das Festum S.
Christophori mart. aufgefiihrt, das man jeweils am 27.
Juli, Christophorus’ Festtag in der Dizese Augsburg,
beging. Die Christophorus-Verehrung scheint sich in
St. Moritz also einer besonderen Beliebtheit oder Tra-
dition erfreut zu haben. Abgebaut (wortlich ,,dirutum
est, also ,niedergerissen®) hatte man im Zug der
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Erneuerung um 1630/1631 unter anderen einen Altar
auf Johannes Evangelista und Johannes den Tiufer
sowie den Altare S. Catharinae Virginis, bei dem es sich
nur um den ,,italienischen Fuggeraltar von 1567/1568
gehandelt haben kann (siehe oben, Anm. 30).

Siehe oben Anm. 14.

H. 157 cm, Lindenholz, rickseitig ausgehohlt, die
aktuelle Fassung stammt aus dem 18. Jh. und wurde
1964 unter Entfernung zweier jiingerer Fassungen frei-
gelegt, Vergoldungen um 1900 (vgl. Schadler 1973.
Kat. 23); ein 1964 noch vorhandener ruckseitiger
Baumstamm inzwischen entfernt. Aufstellungsge-
schichte: vielleicht wie der Christophorus vom ehema-
ligen Choraltar der Jahre um 1629/1630; von unbe-
kanntem Zeitpunkt an bis 1944 am nordlichen
Chorbogenpfeiler auf niedrigem Bodensockel (vgl.
Tafel bei Schnell 1977, S. 6). Literatur: Feulner 1926,
Taf. 48; Pinder 1933, S. 36 (bei beiden noch Hans
Leonhard Gemelich zugeschrieben); Schadler 1973,
Kat. 23 (mit alterer Lit.).

Neben den beiden lebensgroffen Holzfiguren des Heili-
gen in Aislingen und St. Moritz sind Petel eine Elfen-
beinplastik Sebastians im Bayerischen Nationalmu-
seum sowie zwei Rotelzeichnungen gleicher Thematik
in Kopenhagen und Stuttgart sicher zuweisbar (Schad-
ler 1973, Nr. 18, 23, 25, 40, 42).

Um 1613/1615, Vaduz, Fiirstlich Liechtensteinische
Sammlung.

Graz, Landesmuseum Joanneum, Alte Galerie, Inv.
110; zum spiteren Einfluf von Petels Sebastiansskulp-
turen auf Schonfeld vgl. (Ausst. Kat.) Augsburger
Barock 1968, Nr. 151.

H. 180, Lindenholz, vollrund gearbeitet, die ehemalige,
serneuerte Fassung ,nach 1945“ komplett abgelaugt;
bei der 1961 erfolgten Abnahme vom Sockel ,zer-
brach*“ die Rochus-Skulptur angeblich fortgeschritte-
nen Wurmfrafles wegen und wurde 1963/1964 unter
Einfiigung neuer Teile (beide Fiiffe, linker Arm,
Gewandpartien) und Holzkitterganzungen vom Miin-
chner Bildhauer Giinter Lenz instandgesetzt. Literatur:
Schidler 1973, Kat. 95 (mit ilterer Lit.).

Ebd.

Ebd., vgl. auch Anm. 10 und Anm. 34; trotz seiner lan-
gen Schaffenszeit als Meister von 1630-1675 ist kein
gesichertes und somit stilistisch vergleichbares Werk
von Ferdinand Murmann erhalten; vgl. (Ausst. Kat.)
Augsburger Barock 1968, Kat. 79.

Oldenbourg 1919, S. 34.

Siehe oben Anm. 74.

Vgl. zur aktuellen Diskussion iiber die Problematik
moderner ,,Volksaltire“ und ,,Altarinseln® die Sammel-
rezension Christian Hechts von Publikationen Uwe
Michael Langs zu ,Conversio ad Dominum. Zu
Geschichte und Theologie der Christlichen Gebetsrich-
tung“ (Einsiedeln 2005) und zu Leisch-Kiesl/Freilin-
ger/Rath: Altarraum als Gemeinderaum. Umgestaltung
bestehender Kirchen (Linz 2004): Christian Hecht in:
Kunstchronik 58, Heft 11, November 2005,
S. 586-589.
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