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Neuentdeckungen zum Lebenswerk von
Johann Rieger
Von Karl Kosel

Erforschung und Bewertung des Lebenswerkes der vier katholischen Direk-
toren der reichsstidtischen Kunstakademie Augsburg sind sehr unterschiedlich.
Wihrend Johann Georg Bergmiiller (Direktor 1730 bis 1762) und Matthius
Giinther (1762 bis 1784) ihren feststehenden Platz in der Kunstgeschichte ein-
nehmen, kann dies von Johann Rieger (1710 bis 1730) und Johann Joseph An-
ton Huber (1784 bis 1815) nicht gesagt werden. Die unterschiedliche Bewertung
ihrer kiinstlerischen Qualititen kommt auch im unterschiedlichen Forschungs-
stand zum Ausdruck. Als einziger unter den katholischen Direktoren besitzt
Matthius Giinther eine Monographie!. Uber Johann Georg Bergmiillers Oeuv-
reverzeichnis sind wir dank der Forschungen Oswald Liuterers gut unterrichtet,
obwohl eine grundlegende Monographie zu den dringendsten Erfordernissen
der Augsburger Kunstgeschichte zihlt?. Dasselbe gilt mit Einschrinkung fiir das
Lebenswerk von Johann Joseph Anton Huber, dessen Oeuvreverzeichnis sich
durch Einzelfunde stindig erweitert®.

Am mangelhaftesten ist das Schaffen Johann Riegers erforscht. Unsere derzei-
tige Kenntnis von seinem malerischen Werk ergibt sich grofltenteils aus der
Inventarisierung der Kunstdenkmiler in Schwaben und aus Funden bei der Er-
forschung einzelner Kirchen. Das biographische Geriist steht seit den Artikeln
Norbert Liebs in Thieme-Beckers Kiinstlerlexikon und Bruno Busharts im
Ausstellungskatalog ,Augsburger Barock” fest®. Angesichts des sicher nur ge-
ringen Teils seines Oeuvres, der bis jetzt bekannt ist, sind die Vergleichsmog-
lichkeiten fiir die Werke, die hier vorgestellt werden, sehr eingeschrinkt. Im
Schatten seiner berithmteren Vorldufer, Zeitgenossen und Nachfolger, wie Jo-
hann Heinrich Schonfeld, Georg Philipp Rugendas und Johann Georg Bergmiil-
ler, hat ihm die Forschung nicht die Aufmerksamkeit gewidmet, die er an sich

! Hermann Gundersheimer, Matthius Giinther, Augsburg 1930.

* Oswald Liuterer, Die Kiinstler Tiirkheims, I. Teil: Johann Georg Bergmiller, 0. O.,
0. ]. (Landsberg 1953). {

3 Vgl. Karl Kosel: Schwibische Blitter 1968, Heft 2, S. s2—59; JVABG 5, 1971,
S. 220—2a1.

# Norbert Lieb: Thieme-Beckers Kiinstlerlexikon 28, 1934, S. 327. — Bruno Bushart,
Katalog ,Augsburger Barock”, Augsburg 1968, S. 130.
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verdient hitte. Allein schon die Tatsache, dafl Johann Rieger in der Klosterkirche
Holzen kurz nach 1700 einen der frithesten groflen Deckengemildezyklen ge-
schaffen hat, und seine Titigkeit fiir die Dome in Wiirzburg und Konstanz hitte
Interesse erwecken sollenS.

An Hinweisen, in wessen Auftrag Rieger beschiftigt war, hat es nicht gefehlt.
Seine Titigkeit fiir die Fugger war seit langem durch die Gemilde in der ehema-
ligen Kollegiatstiftskirche St. Moritz zu Augsburg bekannt, die im Krieg zer-
stort wurden®. Heinrich Geifller wies ihn in Diensten der Fugger'schen Stif-
tungsadministration als Restaurator des Hochaltargemildes in der katholischen
Friedhofskirche St. Michael nach?. In den Stiftungsrechnungen des Fuggerar-
chivs erscheint Rieger als Maler eines Fuggerwappens in der eisernen Stiftungs-
kasse und eines Markusbildes an der gleichnamigen Kapelle in der Fuggerei®.

Riegers Verbindung mit den Benediktinern von St. Ulrich und Afra wurde
neuerdings durch Adolf Layers Forschungen {iiber die Wallfahrtskirche St. Afra
im Feld bestitigt®. Dort schuf er zwei Seitenaltargemilde, die leider der Sikula-
risation zum Opfer fielen. — Auch die Augustinerchorherren von St. Georg zihl-
ten zu seinen Auftraggebern. Im gleichen Jahr wie fiir St. Afra im Feld, nimlich
1711, war er an der Ausstattung des Kreuzgangs mit Passionsgemilden betei-
ligt!®. Doch auch diese Gemilde sind verschollen. Zieht man auflerdem in Be-

8 Hans Jakob Worner, Ehemaliger Landkreis Wertingen, Kurzinventar (= Bayerische
Kunstdenkmale XXXIII), Miinchen 1973, S. 132—133. — KD Bayern III, Unterfranken 12,
Stadt Wiirzburg, Miinchen 1915, S. 78. — Thomas Onken, Der Konstanzer Barockmaler
Jacob Carl Stauder 1694—1756 (= Bodensee-Bibliothek 17), Sigmaringen 1972, S. 270,
Anm. 146.

¢ Norbert Lieb, Stadtpfarrkirche St. Moritz Augsburg (Kunst- u. Kirchenfiihrer 482/83),
Miinchen 1940, S. 8.

7 Heinrich Geif8ler: Jahrbuch der Staatlichen Kunstsammlungen in Baden-Wiirttem-
berg 2, 19653, S. 53, 79, Anm. 10.

Fiirstlich und griiflich Fugger'sches Familien- und Stiftungsarchiv Dillingen 66, 2,
13 m: Jahrs Rechnung... vom 1. Mirz 1708 bis 1. Mirz 1709. Ausgaab an gelt fiir die
Stiifftung gottsdienst und gepewen zuefilliges, pag. 29: Nr. so. Johann Rieger burger
und Mahler wegen Mahlung der bildtnus Sti. Marci, und dem Tachl lauth Conto Nro.
5o bezalt 12 fl. — Ebenda 66, 2, 14 d: Rechnungsrapular vom 1. Mirz 1713 bis 1. Mirz
1714. Ausgaab an gelt fiir die Stiiftung gottsdienst und gepew auf Pawcosten, pag. 27:
Nr. 30. Dem Mahler Rieger wegen mahlung des hochgrifl. Fugger. Wappens in die
Eiserne Stiifftung Cassa zeig quittung Nro. 30 bezalt 2 fl.

® Adolf Layer, Der Neubau der Wallfahrtskirche St. Afra (bei Friedberg) durch das
Reichsstift St. Ulrich und Afra in Augsburg: Zeitschrift des Historischen Vereins fiir
Schwaben 68, 1974, S. 166 f.

10 HStA Miinchen, KL Augsburg, Augustiner-Chorherrenstift St. Georg, Nr. 4:
Ferdinand Seida, Chronik des 16bl. Gotteshauses St. Georgen in Augsburg, S. 200:
Ao. 1711. In disem Jahr liefe auch H. Prilath die Passionbilder in dem Creuzgang
mahlen, einige von dem 82jihrigen Kiinstler Melchior Schmidtner, einige von H. Mair,
und Rieger. Wurde ein Taffel in die andere bezahlt. 15 fl. fiir iede Rahm ohne das
Holz. 2 fl. vor das Metallisieren dem mahler vor ein Stuckh 1 fl. Summa 360 fl.
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tracht, dal das Fronleichnamsbild im Wiirzburger Dom 1945 zerstort wurde, so
kann von einem Unstern gesprochen werden, der iiber Riegers Lebenswerk wal-
tete. Jedenfalls weisen die aufgefithrten Archivfunde einen Weg, auf dem wei-
tere Quellen und unbekannte Werke als Erginzungen zum Schaffen Johann Rie-
gers erschlossen werden konnen. Als Grundlage fiir weitere Forschungen wird
am Ende dieser Abhandlung ein auf den neuesten Stand gebrachtes Werkver-
zeichnis seiner Gemilde aufgestellt.

Die Pfarrkirche von Aufkirch, am Siidende des Kirchweihtales bei Kaufbeu-
ren gelegen, birgt vier Gemilde von der Hand Johann Riegers mit Darstellun-
gen aus dem Alten Testament:

1. Die Heimkehr des Tobias. Ol/Lw., 65 x 106 cm.
2. Jonas wird vom Walfisch ans Land gespien. Im Hintergrund: Jonas wird vom

Schiff ins Meer geworfen. Ol/Lw., 65 x 106,3 cm. Auf der Riickseite signiert:

]. Rieger 1721.

3. David auf der Flucht vor Absalom, von Semei mit Steinen beworfen. O1/Lw.,

65 X 106 cm.
4.Die Leiden des Hiob. Ol/Lw., 65 x 106,5 cm. Auf der Riickseite signiert:

J. Rieger F. x7211.

Diese Spdtwerke Johann Riegers (1655 bis 1730) spiegeln, was hiufig in der
letzten Entwicklungsphase eines Kiinstlers zu beobachten ist, auf der Hohe der
vollen kiinstlerischen Reife die entwicklungsbestimmenden Eindriicke seiner
Friihzeit wider. Aus der nachfolgenden Behandlung der Gemailde wird sich erge-
ben, dafd dies vor allem die kiinstlerischen Eindriicke von Riegers Aufenthalt in
Rom (um 1692) und von seiner Schulung in der Augsburger Schionfeldnachfolge
bei Johann Georg Knappich (1680 bis 1683) sind. Paul v. Stetten d. J. berichtet,
dafl Rieger in Seestiicken und Stiirmen am stirksten gewesen sei. Diese Kom-
ponente seines Schaffens, die bis jetzt nicht zu belegen war, wird nun im Tobias-
und Jonasgemilde greifbar.

Die Komposition des Tobiasgemildes zeigt im Vordergrund auf einer archi-
tektonisch umrahmten Biihne die Begriiffungsszene zwischen Tobias und seinen
Eltern (Abb. 13). Der dreiecksférmige Aufbau der Familiengruppe schlieft sich
durch die Geste der Mutter mit dem Siulensockel am rechten Bildrand zusam-
men. Die Begrenzung nach links zum offenen Landschaftsraum hin bildet der
in Frontalansicht dargestellte Erzengel Raphael, dessen ausgebreiteter rechter
Fliigel parallel zur Architekturstaffage deren diagonale Ausrichtung in die Tiefe
des Landschaftsraumes betont. Deren Instrumentierung mit Quadermauern,
einem Sarkophag und einem tempelartigen Sdulenbau erinnert an die Architek-
turstaffagen bei Johann Heinrich Schonfeld. Weit ins Meer vorgeschoben er-

11 Tilmann Breuer, Stadt und Landkreis Kaufbeuren, Kurzinventar (= Bayerische
Kunstdenkmale IX], Miinchen 1960, S. 68 (bemerkenswerte Arbeiten aus dem letzten
Drittel des 17. Jh.).
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blickt man als Abschluf3- der Diagonalachse einen Leuchtturm. Die Bithne im
Vordergrund mit der Gruppe um Tobias wird von einer Balustrade gegen den
freien Landschaftstaum mit dem stiirmisch bewegten Meer abgegrenzt. Uber
den gischtenden Wellen erheben sich Segel in den von Gewitterwolken verhan-
genen Himmel. Ganz links erblickt man auf einem Steg Raphael und Tobias
herbeieilend.

Die Farbigkeit des Gemildes ist gréfitenteils durch dunkle Rot-, Oliv- und
Grauténe bestimmt. Ein gewisses, wenn auch sehr gedimpftes Ubergewicht be-
sitzt das Weinrot, das kriftig aufleuchtend rechts oben in der um die Siule ge-
schlungenen Draperie erscheint. Geddmpfter tritt es in den Kleidern der Eltern
und im Mantel des Erzengels auf und leitet dadurch zum rotmarmornen Plat-
tenbelag und zu den gleichfarbigen Balustern iiber, die den Bildvordergrund be-
herrschen. Die lockere Anordnung der Rottone quer iiber den Bildvordergrund
schliefft am linken Bildrand mit der Wiederholung im Mantel Raphaels ab. Die-
se Gruppe bezeichnet die Stelle des Lichteinfalls von links und bildet dadurch
den Ausgangspunkt fiir die Verteilung der hellen Tone iiber den gesamten
Bildraum. Die Weifd-Rot-Gruppierung in den Kleidern Raphaels stellt zunichst
eine diagonale Achsenbeziehung zur gleichen Gestalt im Vordergrund auf. Die
Ausweitung dieser Farbgruppierung zur Raumfarbigkeit bringt das Aufleuchten
des Weifl und Rosarots in den michtigen Wolkenbergen iiber der stiirmenden
See. Der Gegensatz zwischen dem ruhigen, dunklen Porphyrrot des Marmor-
bodens und dem lichten, bewegten Rosarot der Wolke verursacht eine michtige
rdumliche Spannung, in welche auch die Sdule mit der roten Draperie am rech-
ten Bildrand als Zielpunkt der riumlichen Farbbewegung und die anderen frei-
stehenden Architekturmotive, Siulen und Leuchtturm, als Begrenzungen des
freien Landschaftsraumes einbezogen werden. In dieses farbriumliche und ar-
chitektonische Spannungsfeld bricht mit elementarer Gewalt die vom Sturm ge-
jagte dunkle Wolke herein, die in schirfstem Gegensatz zum Lichteinfall bei der
Raphael-Tobias-Gruppe und zur weillen Wolke an ihrer rechten Seite steht.
Diese Gegensitzlichkeit wird noch dadurch gesteigert, daf} die dunkle Wolke die
Diagonalrichtung aufnimmt, in die der Lichteinfall durch die Diagonalachse
zwischen den beiden Gestalten Raphaels gelenkt wird. Die Lichtdiagonale er-
scheint nochmals in aufgelockerter Form mit den gischtenden Wellenkronen, die
durch das vom Sturm geneigte Segel kontrastierend mit der Spitze der dunklen
Wolkendiagonale verspannt wird. Innerhalb der Rottone, die den Bildgrenzen
zugeordnet sind, entwickeln die Lichtachsen eine michtige Bewegung, welche
die ganze Breite und Tiefe des Landschaftsraumes umspannt. Die Beziehung
dieser beiden Farbkomplexe zu den Wolkengebilden im Hintergrund verursacht
nicht nur ihren raumbildenden Charakter, sondern auch durch ihren freien
Rhythmus und die dramatischen Spannungsmomente ihre Steigerung zu ele-
mentarem kosmischem Ausdruck. Die Unterscheidung zwischen dem geborge-
nen, architektonisch festgefiigten Bereich des Elternhauses und dem von den Ge-
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fahren elementarer Gewalten beherrschten Naturraum ist in sinnfilliger und
eindringlicher Weise durchgefiihrt (Abb. 14).

Das raumbildende und -umfassende Spannungsverhiltnis zwischen den bei-
den Farbkomplexen bringt es mit sich, dafl die Lokalfarbigkeit beinahe keine
Bedeutung im Bildganzen besitzt. Lokal bzw. punktuell fixiert sind nur die be-
leuchteten Partien der beiden Gestalten Raphaels, die aber in dunkelrote und
dunkelblaue Farbgruppen eingebunden sind. Diese kontrastierenden Lokalfar-
bengruppen stehen in Bezichung zu den entsprechenden freirdumlichen Farben
am Himmel und auf dem Meer. Innerhalb der beiden Farbkomplexe und der
einzelnen Farbgruppen herrscht ein auflerordentlicher Reichtum an skalarischen
Tonwerten und Nuancierungen, der wohl am stirksten bei der Blau-Grau-Ska-
la ausgeprigt ist. Die Entfaltung dieser Skala in der freien Landschaft mit den
dunkelsten Tonen im Grauschwarz der Gewitterwolke und auf der Wasserfliche
bis zum Himmelblau, das zwischen den Wolken hervorschimmert, wird durch
die griinlich-blauen Tonwerte zu einer vielfiltigen Ausdrucksskala des Elemen-
taren und Bedrohlichen differenziert. Die rdumliche Spannung dieser Blau- und
Griintone, die changierenden Charakter besitzen, wird durch ihre Beziehung
zum lokalfarbigen Kobaltblau in der Raphael-Tobias-Gruppe auf dem Steg und
zum Dunkelgriin des Busches zu Fiiflen des tempelartigen Sdulenbaus betont.
Trotz des bedrohlichen Heranstiirmens von Wolken und Meer, das in diesen
dunklen Ténen zum Ausdruck kommt, entsteht keineswegs ein beengter Raum-
eindruck. Vielmehr erzielen die weiflen Gischtkronen durch ihre Beziehung zu
den hellen Tonen des Himmels ein weitriumiges Ausschwingen, das in den ro-
saroten und himmelblauen T6énen zuoberst verklirend iiberh6ht wird.

Aber auch in der Rot-Braun-Skala des Vordergrundes stellt man diese Viel-
falt an differenzierten Farbnuancen fest. Die briunliche Abschattierung des
kriftigen Rots, das in der Draperie an der Siule erscheint und in den Kleidern
der Eltern gedampft wird, bezieht sich zunichst auf die ruhigen, dunkeltonigen
Farbflichen der Quaderarchitektur und des Fulbodens, wodurch die raumgrei-
fende Bewegung der Draperie und ihrer Farbigkeit in die Flachigkeit iiberfiihrt
wird. Im Mantel Raphaels gerit sie aber wieder in Bewegung, wobei dessen
Torsion mit jener der Draperie iibereinstimmt. Diese Bewegung wird von Ra-
phaels rechtem Fliigel aufgenommen und durch die seidig schimmernde, rotbrau-
ne Schattierung mit dem dunklen Hintergrund beinahe verschmolzen. Doch das
von links einfallende Licht und die vom beleuchteten Fliigelteil ausgehenden
Streiflichter bewirken eine fein nuancierte Beziehung zu den elementaren Dun-
kelheiten und Lichtphinomenen des freien Landschaftsraumes. Riegers Farbig-
keit ist innerhalb der starken Komplexitit ihrer Kontraste durch ein reich ent-
wickeltes skalarisches System von Tonwerten gekennzeichnet, -denen eine fein
differenzierte raumliche Beweglichkeit innewohnt. Zugleich eignet dieser Farbig-
keit eine starke poetische Aussagekraft in der Schilderung des Elementaren.

Allein schon das Tobiasgemilde wiirde geniigen, um Stettens Nachricht und
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Riegers kiinstlerische Potenz als Landschaftsmaler glinzend zu bestitigen. In
der Raumdarstellung und vor allem im raumbildenden Charakter der kontrast-
reichen Farbigkeit ist die rémische Landschaftsmalerei des 17. Jahrhunderts als
Vorbild wirksam. In der rdumlichen Anlage der Architekturstaffage und in ih-
rem Verhiiltnis zur Meereslandschaft ist Riegers Tobiasgemilde letzten Endes
Claude Lorrain verpflichtet. Es sei hier auf dessen ,Seehafen bei Sonnenauf-
gang” (Miinchen, Alte Pinakothek) als eine von vielen Vergleichsmoglichkeiten
hingewiesen'®. Doch der Einfluf des grofen zum Rémer gewordenen Lothrin-
gers macht nicht das Typische an Riegers Schopfung aus. Sein koloristisches
Differenzierungsvermégen innerhalb der kontrastierenden Farbkomplexe, vor
allem in der Blau-Grau-Skala, verweist vielmehr auf den Einflufl von Pietro da
Cortona. Dessen Frithwerke, , Triumph des Bacchus” und ,Raub der Sabinerin-
nen” (Rom, Pinacoteca Capitolina), zeigen in ihren Landschaften diese zart
schimmernde Nuancierung der Blau- und Grauténe!d. Vor allem aber die Wol-
kenstimmung auf dem ,Triumph des Bacchus” diirfte Rieger als unmittelbares
Vorbild gedient haben®. Auch die Raphael-Tobias-Gruppe auf dem Steg in der
Tiefe des Landschaftsraumes geht motivisch und stimmungsmifig auf Pietro da
Cortona zuriick. Sein Schutzengelgemilde (Rom, Galleria Nazionale, Palazzo
Corsini) zeigt neben der Hauptgruppe eine zweite Schutzengeldarstellung in
einer gewittrig verfinsterten Landschaft'®. Bei der Vermittlung dieses Motivs
nach Augsburg diirfte vermutlich die ,Knotenlgsende Madonna” in St. Peter
am Perlach eine Rolle gespielt haben, die Bruno Bushart Johann Georg Melchior
Schmidtner zuschreibt und in die Zeit um 1700 datiert!®, Auch hier erscheint
am unteren Bildrand eine Schutzengelgruppe in einer nichtlichen Landschaft.
Schrittstellung und wegweisende Geste des Engels stimmen mit dem Raphael
auf dem Tobiasgemilde vollig iiberein. Der von Bushart festgestellte Einflufl
Schmidtners auf Rieger wird hierdurch eindeutig bestitigt. Damit sind bereits
Riegers Augsburger Stilquellen angesprochen. Die lasierend aufgetragenen sil-
brigen Aufhellungen, die bei der Gestalt Raphaels im Vordergrund und auf den
Wellenkronen auftreten, erinnern an die Malweise der Emporenbilder Franz
Friedrich Francks in der evangelischen St. Ulrichskirche. Der Gesichtstyp von
Tobias’ Vater stimmt vollig mit dem des schlafenden Jakob auf Francks Ge-
milde mit der Darstellung der Jakobsleiter iiberein. Der EinfluRl Franz Friedrich

2 Alte Pinakothek Miinchen, Katalog IV: Johann Georg Prinz v. Hohenzollern und
Halldor Soehner, Franziisische und Spanische Malerei, Miinchen 1972, S. 42—44, Abb. 13.

13 Giuliano Briganti, Pietro da Cortona, Firenze 1962, S. 165—167, 185—186; Abb. 28,
I,

14 @G, Briganti, a.2.0., Abb. 30.

15 G. Briganti, a.a.0., S. 258, Abb. 274.

16 Bruno Bushart, Anmerkungen zum Spidtwerk Johann Heinrich Schinfelds, in:
Zwischen Donau und Alpen. Festschrift fiir Norbert Lieb zum 65. Geburtstag: Zeit-
schrift fiir Bayerische Landesgeschichte 35, Heft 1, 1972, S. 119, Abb. 81.
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Francks auf Rieger erklirt sich aus der Entstehungszeit seines Gemildezyklus’
in Evangelisch St. Ulrich um 1680 bis 1685, die mit der Lehrzeit Riegers bei
Johann Georg Knappich zusammenfillt!?,

Zu dramatischer Vehemenz steigert sich Riegers Naturschilderung in der Ge-
schichte vom Propheten Jonas, wie er vom Walfisch ans Land gespien wird
(Abb. 15). Die rdumlich-farbliche Struktur des Bildes kann unter zweierlei Ge-
sichtspunkten betrachtet werden: 1. Als beinahe totale Identitit von Raum und
Farbe; 2. Als Expansion der Lokalfarbigkeit. Beide Elemente erscheinen im Jo-
nasgemilde als gegensitzliche, jedoch gleichwertige Komplexe, so daf} hier bei
aller Verschiedenartigkeit von einer grundsitzlichen Verwandtschaft mit dem
Tobiasgemilde gesprochen werden kann. Was in diesem Bild Raum ist, wird
von einer schweren Braun-Griin-Skala umschlossen, die Himmel und Meer zu
kosmischer Einheit im Ausdruck des Elementaren zusammenfassen. Die verdich-
tende gegenseitige Anndherung der Griin- und Braunttne beschrinkt sich nicht
nur auf eine verengende Begrenzung des Raumes, sondern greift mit den bizarr
geformten Felsen in diesen selbst herein. Diese Felsen grenzen das von links
oben aus einer Himmelsofinung einfallende Licht auf den inneren Bildbereich
ein, welcher der Schauplatz des Aufruhrs der Elemente ist. Das kanalisierte
Licht bleibt auf eine Diagonalbahn beschrinkt, streift die Segel des Schiffes und
wird von den Schaumkronen der Wogen reflektiert. Doch die Dunkelheit des
Himmels, der Felsen und des nach rechts aufsteigenden Festlandes kreisen zu-
sammen mit dem durch die Gischt schimmernden Smaragdgriin diese Helligkeit
ein, so daf} der Eindruck des Unentrinnbaren entsteht. Der Raum wird daher
ausschliefilich von seiner Begrenzung her bestimmt, deren Farbcharakter in der
Verfinsterung fast villig vereinheitlicht ist. Das Licht besitzt keinen raumbilden-
den Charakter, sondern ist Bewegungselement, wie aus dem diagonalen Auf-
brechen der Wolken, den vom Sturm gebldhten Segeln, der diagonal dahinja-
genden Gischt und dem ebenfalls diagonal liegenden Jonas mit seinem roten
Mantel ersichtlich wird. Der Raum kreist in sich und seine ,negative” Bestim-
mung von den verdiisterten Begrenzungen her fithrt zu seiner Identifikation mit
der absorbierenden Macht dieses Farbcharakters. Denn der diagonale Licht-
durchbruch am Himmel bewirkt keine illusionire Raumausweitung, sondern
verursacht im Gegenteil das raumabsorbierende Niherriicken der Dunkelheit.
Ihr expansives Ausgreifen in den Felsen, dem Walfisch, der wie die Bewegungs-
spitze der Dunkelheit im Vordergrund erscheint, und ihr unterschwelliges Flu-
ten in der Tiefe des Meeres verdeutlichen ihre Grenzenlosigkeit und fithren zur
Identitit von Raum- und Farbcharakter.

Die andere Betrachtungsmoglichkeit geht von der Polaritit der Wechselbezie-
hungen zwischen den lokalisierten Helligkeiten und Dunkelheiten aus. Von den

1" T. Breuer, Die Stadt Augsburg, Kurzinventar (= Bayerische Kunstdenkmale I,
Miinchen 1958, S. 51.
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Helligkeiten fillt zunichst die Beziehung zwischen dem roten Mantel des Jonas
im Vordergrund und der azurblauen Himmelséffnung links oben ins Auge. Wie
bereits erldutert, besitzt das Himmelsblau keinen riumlichen Charakter, son-
dern bleibt durch die eingrenzende Dunkelheit ortsgebunden im Sinne einer Lo-
kalfarbe. In diese lokalfarbige Wechselbeziehung werden durch das einfallende
Licht die Segel des Schiffes einbezogen. Erst hier kommt durch die Aufblihung
eine riumliche Expansion der Lokalfarbe, besser gesagt der lokalen Helligkeit,
zur Geltung. Das diagonal hereinflutende Licht besitzt daher auslésende Funk-
tion im Hinblick auf die raumlich expansive Helligkeit und Bewegung der Segel.
Die rdumliche Expansion der Lokalfarbigkeit im Zusammenhang mit dem Licht-
einfall wird zusitzlich durch die bolusartigen Ténungen veranschaulicht, die auf
den Wolken bei der Himmelséffnung, den Segeln, am Kiistenabhang und bei
den Wolken rechts oben erscheinen. Eine achsial disponierte Expansion des Rots
geht von der Gestalt des Jonas im Vordergrund aus. In iibereinstimmender To-
nung erscheint es wieder auf der Tiefenachse im Bildmittelgrund bei der skiz-
zenhaft angedeuteten Szene, wie die Seeleute Jonas vom Schiff ins Meer werfen.
Dahinter markiert ein Lichtstreifen in rétlicher Bolustonung am Horizont den
tiefsten Punkt des Raumes. Doch auch hier bleibt durch die umgebende Dunkel-
heit der lokalfarbige Charakter gewahrt, wodurch eine raumiibergreifende Kor-
respondenz zu den Tonungen am Rand der Himmelséffnung entsteht. Diagonal
durch diesen von verschiedenartigen lokalfarbigen Helligkeitswerten abgesteck-
ten Raum braust als entfesselte Lichtbewegung die wogende Gischt des Meeres.
Die Verbindung der lichtbezogenen Lokalfarbigkeit zur Lichtbewegung des ent-
fesselten Elements macht ihren expansiven Charakter aus.

Von dieser Interpretationsmoglichkeit aus kann auch der Bereich der Dunkel-
heit erschlossen werden. Thre Intensitdt und Stufung liflt eine verdichtende Ent-
wicklung vom Hintergrund zum Vordergrund erkennen. Im Hintergrund besitzt
die Wolkenwand eine raumabschlieBende und -absorbierende Wirkung. Nur ge-
ringfiigig 16st sich die gebirgige Kiiste am rechten Bildrand durch eine leichte
Aufhellung aus der umklammernden Dunkelheit. Die beiden Felsengruppen im
Vordergrund stimmen in ihrer Farbintensitit mit der Dunkelheit der Wolken-
wand vollig tiberein, so da8 hier eine korrespondierende Kommunikation der
beiden gleichartigen Farbcharaktere erfolgt. Die lokalfarbigen Felsen erscheinen
daher als korperhafte Verdichtungen der absorbierenden Expansion der Dunkel-
heit. Diese expansive Verdichtung der Lokalfarbe wird vor allem beim linken
Felsen deutlich, der erst teilweise aus dem dunklen Hintergrund hervorzutreten
scheint. Der vor ihm aus dem Meer auftauchende Walfisch ist mit ihm als Be-
standteil derselben Dunkelheit verbunden und bildet zugleich die frei bewegte
Spitze der Expansion.

Die dramatische Spannung zwischen diesen beiden Bereichen des Raum- und
Farbcharakters steigert Rieger in imponierender Weise zu elementarer Vehe-
menz. Die elementare Antinomie zwischen der stiirmischen Lichtbewegung und
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der raumabsorbierenden Macht der Dunkelheit 148t ein Szenarium der entfessel-
ten Naturgewalten entstehen, das durch seine faszinierende Unmittelbarkeit
Riegers Naturtalent als Landschaftsmaler beweist. Bei der Frage nach seinen
Stilquellen ist zunichst zu beriicksichtigen, daf die Bildgattung der Seestiicke
und Stiirme von Johann Heinrich Schonfeld in die Augsburger Malerei einge-
fithrt wurde. Doch sein ,Christus im Seesturm” (Augsburg, Stidtische Kunst-
sammlungen) besitzt nicht die geringste Gemeinsamkeit mit Riegers Jonasge-
milde®, Herbert Pée weist auf die Abhingigkeit Schonfelds von zwei Radie-
rungen Johann Wilhelm Baurs mit Seestiirmen hin'?. Vor allem die zweite Ra-
dierung Baurs (Pée, Abb. 327) weist manche Gemeinsamkeit mit Riegers Ge-
miilde auf. Doch alle diese Darstellungen von Seestiirmen haben mehr oder we-
niger ihre gemeinsame Wurzel bei Claude Lorrain. Riegers Jonasgemilde hingt
eindeutig mit der Zeichnung eines Seesturmes im ,Liber Veritatis” (I11, 44) zu-
sammen2’, Die Diagonalkomposition der stiirmisch bewegten Wogen, die
Rechtsneigung des untergehenden Schiffes und der Lichteinfall von links oben
beweisen dies. Man beachte vor allem die Woge, die iiber den Schiffsleib hin-
wegrollt, und die Brechung der Wellen am rechten Bildrand! Rieger muft daher
das ,Liber Veritatis, das sich zu Ende des 17. Jahrhunderts noch in Rom be-
fand, bei seinem dortigen Aufenthalt kennengelernt haben. Sein malerisches
Temperament wird unter den rémischen Landschaftsmalern des 17. Jahrhun-
derts vor allem von der Kunst des extravaganten Neapolitaners Salvator Rosa
angesprochen gewesen sein. Einige von dessen Marinen und Schlachtbildern,
die sich im Palazzo Corsini befinden, zeigen tatsichlich den raumabsorbierenden
Charakter der Dunkelheit und die Konzentration auf zwei stark kontrastierende
Farbkomplexe. Obwohl der Einflufl Rosas auf seine Farbigkeit offenkundig ist,
teilt Rieger nicht dessen unrémisches Verhiltnis zum Raum. Die Macht und die
klare Ordnung des Raumes als Schauplatz elementarer Naturereignisse sind spe-
zifisch romisch. Die sensible Differenzierung der Farbigkeit, womit er das rdium-
liche und naturhafte Geschehen ausdeutet, ist in ihrer poetischen und dramati-
schen Dichte der personliche Beitrag des reifen Meisters zu den prigenden Ein-
driicken seiner rémischen Zeit.

Im Vergleich zur Dramatik der entfesselten Elemente, die Rieger im Tobias-
und Jonasgemilde schildert, zeigt er sich im Gemilde mit Davids Flucht vor
Absalom von einer vollig andersartigen Seite (Abb. 16). Die Szene mit dem vor
seinem Sohn fliechenden David, der von Semei und seinen Leuten mit Steinen be-
worfen wird, ist in eine grofartig weitrdumige Landschaft hineinkomponiert,
die sich dreistufig in die Tiefe entwickelt. Links im Vordergrund erblickt man

18 Herbert Pée, Johann Heinrich Schonfeld. Die Gemilde, Berlin 1971, S. 191—192,
Kat. Nr. 128, Abb. 154.

19 H. Pée, a.a.0,, S. 192, Abb. 326, 327.

20 Rurt Gerstenberg, Claude Lorrain, Baden-Baden 1952, Tafel 15.
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David mit seinen Soldaten, die in eine Schlucht hineingehen. Auf dem nach
rechts zu einem tempelartigen Gebdude abfallenden Gelinde sind Semei und
seine Leute, die Steine werfen. Den Mittelgrund beherrscht ein imposantes
Bergmassiv, dem ein Fluff mit einem Wasserfall vorgelagert ist. Den Hinter-
grund schlieft eine Gebirgskette ab, vor der sich die Stadt Jerusalem mit ihren
Tempel- und Festungstiirmen auf mehreren Terrassen ausbreitet.

Die Monumentalitit und Ruhe dieses Landschaftsbildes sind von einer tekto-
nischen Raumvorstellung getragen, die in ihrer klassischen Haltung spezifisch
romisch ist. Die Zentrierung der riumlichen Tiefenentwicklung zwischen dem
Felsen und dem Tempel im Vordergrund auf das grofie Bergmassiv und die be-
kréonenden Tempeltiirme von Jerusalem ist Allgemeingut der rémischen Barock-
malerei, die wir u. a. bei Domenichino (S. Andrea della Valle) und Pietro da
Cortona (Palazzo Pamphili] vorfinden. Am klarsten ist diese tektonische Raum-
auffassung bei Nicolas Poussin ausgeprigt. Das Vorbild fiir Riegers Gebirgs-
landschaft finden wir bei Poussin’s ,Zug durch das Rote Meer” (Melbourne,
National Gallery of Victoria)?!. Rieger hat Poussin’s Gemiilde wahrscheinlich
durch einen Nachstich von Baudet (1684) kennengelernt.

Mindestens in seiner Spitzeit besitzt Nicolas Poussin erhebliche Bedeutung
fiir Riegers kiinstlerische Entwicklung. Im Jahre 1714 malt er fiir die Erasmus-
kapelle an der Stadtpfarrkirche in Dillingen ein Altargemilde mit dem Marty-
rium des Kapellenpatrons, das eine freie Wiederholung des von Poussin fiir
St. Peter in Rom geschaffenen Gemaildes (jetzt in der Vatikanischen Pinakothek]
darstellt®. — Ungefihr gleichzeitig mit den Aufkircher Gemilden schuf Rieger
ein Tafelbild, das den hl. Eligius und einen Fiirsten mit Gefolge in seiner Gold-
schmiedewerkstatt darstellt (Abb. 17)2%. Das Gemailde zeigt rechts den Innen-
raum der Werkstatt. Die linke Seite des Vordergrundes beherrschen der Fiirst
und sein Gefolge. Dahinter 6ffnet sich der Blick in den Vorhof einer Kirche mit
einer reichen Architekturstaffage, die eine Ddmonenaustreibung des hl. Eligius
umrahmt. Die Verwandtschaft der Raumverteilung und der Gruppe des fiirstli-
chen Gefolges mit dem Davidgemilde ist augenfillig. Weniger durch direkte
motivische Analogie, als durch freie Entsprechung im Verhiltnis der Architektur
zum freien Raum ist Riegers Gemilde mit Poussin verbunden. In diesem Sinne
sind vor allem Poussin’s ,Die Pest in Asdod” und ,Der Tod der Sapphira” (bei-
de Paris, Louvre] anzufithren®. Letzteres Gemilde bringt als Abschluff der
Raumflucht das Motiv des turmbewehrten Tempels von Jerusalem, das Rieger

! Jacques Thuillier, L'opera completa di Nicolas Poussin (= Classici dell’ Arte 72,
Milano 1974, S. 96, Kat. Nr. 82, Tafel XXVIL

# Die Kunstdenkmiler von Bayern, Regierungsbezirk Schwaben VI, Stadt Dillingen
a. d. Donau. Bearbeitet v. Werner Mayer und Alfred Schidler. Miinchen 1964, S. 152.
J. Thuillier, a.2.0., S. 91, Kat. Nr. 54, Tafel XVL

% N. Lieb: Thieme-Becker 28, 1934, S. 327 (als Fiirst mit Gefolge bezeichnet).

# J. Thuillier, a.a.0., S. 93, Kat. Nr. 65, Taf. XX—XXI; S. 108, Kat. Nr. 191, Tafel LI
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beim Davidgemilde in verwandter Weise verwendet. Dagegen zeigt das Gefol-
ge des Fiirsten beim Eligiusgemilde unmittelbare Abhingigkeit von dem be-
rithmten Gemilde ,Der Tod des Germanicus” (Minneapolis, Institute of Arts),
das Poussin 1626 bis 1628 fiir Kardinal Francesco Barberini schuf?*, Am deutlich-
sten ist die Abhingigkeit bei den beiden Soldatenképfen in der hinteren Reihe
und bei dem am linken Bildrand in Profilansicht stehenden Soldaten. Kennzeich-
nend fiir die Art, wie Rieger den Einflufl Poussin’s verarbeitet, sind nicht die
motivischen Anleihen, sondern das Gesamtverhidltnis von Figur und Raum.
Beim Eligiusbild ist es die rhythmische Anlage der Hauptgruppe, die sich in
freier Weise an Poussin’s , Tod des Germanicus” anlehnt. Die Hauptgruppe der
Stehenden auf der linken Seite, die von leuchtenden roten und blauen Akzenten
betont wird, und die absinkende Lockerung des Rhythmus mit Betonung der
Horizontalen auf der rechten Seite entsprechen im rhythmischen Grundprinzip
der Komposition Poussin’s. Dieses freie Verhiltnis zu klassischen Vorbildern,
das die Wahlverwandtschaft in der immanenten Kongruenz verwirklicht, ist
typisch fiir diese Spatwerke Riegers in ihrer Beziehung zu Poussin.

Dieser Wesenszug kennzeichnet auch die Farbigkeit des Davidgemaildes. Den
Vordergrund beherrschen die dunklen Griin- und Braunténe, die nur vom leuch-
tenden Rot und Blau in der Riistung des sich zuriickwendenden Speertrigers am
Ende von Davids Gefolge aufgelockert werden. Auch dieser paraphrasiert frei
eine Gestalt Poussin’s, nimlich jene des Romulus im ,Raub der Sabinerinnen”
(Paris, Louvre)?, Dieser Rot-Blau-Akkord bildet den Beziehungspunkt zu der
von der Sonne beleuchteten Landschaft im Mittel- und Hintergrund. In ihr wei-
tet sich die Lokalfarbenskala des Vordergrundes zu einer fein differenzierten
Raumfarbigkeit von wunderbarer atmosphirischer Stimmungshaftigkeit aus.
Die Stufung und Aufhellung der Blau- und Ockertone im Flufl und an den Ab-
hingen des Bergmassivs ergeben eine ausgewogene Uberleitung zur leuchtenden
Weite der Blau- und Rosarottone am Himmel und den gleichtonigen Lichtrefle-
xen auf den Tiirmen Jerusalems, die in weitrdumiger Streuung vor dem samt-
griimen Grund stehen und in der Verschmelzung sich mit dem flimmernden
Lichtdunst iiber den fernen Bergen vereinen. Die Durchsichtigkeit der Rosarot-
und Blauttne, die groflziigige rdumliche Disposition der hellen und dunklen
Tonskalen und die grofRartige Uberhohung des Raumes in einem Lichtphinomen
von kosmischer Strahlkraft zeigen wieder jene typisch romische Monumentali-
tit in der Raum- und Naturauffassung. Rieger faflt hier die ganze Entwicklung
der klassischen Landschaftsmalerei des 17. Jahrhunderts in Rom, von Annibale
Carracci und Domenichino bis zu Claude Lorrain und Nicolas Poussin, zusam-
men. Das Flufital zu Fiilen des Bergmassivs ist in seinem Verhiltnis zum terras-
senformigen Aufbau Jerusalems mit Carracci’s ,Flucht nach Agypten” (Rom,

2 1. Thuillier, a.a.0,, S. 90, Kat. Nr. 43, Taf. IV-V.
26 J. Thuillier, a.2.0., S. 99, Kat. Nr. 114, Tafel XXXIII.
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Galleria Doria-Pamphili) vergleichbar®”. Einen verwandten Aufbau der Raum-
farbigkeit, vor allem in der Entwicklung der Rosarot-Blau-Skala, finden wir bei
Domenichino’s Campagnalandschaften in der Kapitolinischen Pinakothek. Doch
von einer eigentlichen Wesens- und Wahlverwandtschaft kann bei Riegers
Synthese von transparenter Raumfarbigkeit und kosmischer Uberhdhung der
monumentalen Raumlichkeit im Hinblick auf Poussin gesprochen werden. Hier
ist wieder auf das Gemilde ,Der Tod der Sapphira” hinzuweisen, dem eine ver-
wandte Skalierung der transparenten Raumfarbigkeit und jene kosmisch ver-
klirte Monumentalitit eignet.

Die Farbigkeit des Davidgemildes beweist aber die Selbstindigkeit Riegers,
womit er die eine volle Generationsspanne zuriickliegenden kiinstlerischen Ein-
driicke seiner romischen Zeit verarbeitet. Denn in der Differenzierung seines
Kolorits, womit er die vielschichtigen rdumlichen Beziehungen und die Stim-
mungshaftigkeit der atmosphirischen Erscheinungen charakterisiert, hat er einen
Grad an Verfeinerung erreicht, der die Nidhe zum Rokoko deutlich macht. Diese
koloristische Verfeinerung in Richtung auf das Rokoko lif3t sich an der Stelle
veranschaulichen, wo die Biume auf dem Gipfel des Felsens dem abendlich be-
leuchteten Himmel mit der rosarot strahlenden Wolke und der Spitze des grofien
Bergmassivs gegeniiberstehen. Die differenzierende Auflockerung des dichten,
dunklen Griins zur Durchsichtigkeit gegen das Blau und Rosarot des Himmels
bereitet auf hichst subtile Weise die Ausweitung des Raumes und die Freiset-
zung der Raumfarbigkeit vor. Die kleinteilige Kontrastierung zwischen dem
dunklen Geist und dem durchschimmernden Himmelslicht 1483t den Lichtstrom
auf der Bergesflanke und seine Ausstrahlung in der abendlich schimmernden
Wolke mit der Michtigkeit eines kosmischen Phanomens erscheinen. Die Kon-
zentration dieser farbrdumlichen Gegensiitze auf eng begrenztem Raum und ihr
harmonischer Ausgleich durch die rdaumliche Differenzierung der lichtbezogenen
Farbskala kennzeichnen eindeutig die Stellung des Davidgemildes am Ubergang
zum Rokoko.

Eng damit verwandt ist ein ,Martyrium des hl. Georg” (Dillingen, ehem.
Priesterseminar), das sich eindeutig Johann Rieger zuschreiben Lift (Abb. 18)28.
Die dreiteilige Komposition zeigt im unteren Teil die Enthauptungsszene. In der
mittleren Zone ist einem bewaldeten Abhang mit Zuschauern der Drachen-
kampf des Heiligen vor freiem Himmel gegeniibergestellt. Das obere Bilddrittel
schildert die Aufnahme der Seele des hl. Georg durch die hl. Dreifaltigkeit und
Maria in den Himmel. Gottvater und die Muttergottes stimmen typologisch und
kompositionell mit dem signierten Altargemilde ,Die sieben Zufluchten” in der

*" Leo Bruhns, Die Kunst der Stadt Rom, Wien — Miinchen 21972, Abb: 354.
* W. Meyer u. A. Schidler, a.2.0., S. 392—393 (Augsburgisch, Anfang 18. Jh.).
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Antoniuskapelle Hainhofen iiberein?®. Der Einflufl Poussin’s zeigt sich am deut-
lichsten beim Reiter am linken Bildrand, der dem ,Martyrium des hl. Erasmus”
entlehnt ist. Im Vergleich zur oben behandelten Stelle des Davidgemildes ist je-
doch die mittlere Bildzone des Georgsmartyriums am interessantesten, da hier
eine dhnliche kontrastierende Gegeniiberstellung der Raum- und Farbkomplexe
erfolgt. Zunichst stellt man den einfachen Grundkontrast zwischen dem Dun-
kelgriin der Bewaldung und dem Weil der Wolken als Hintergrund fest. Aus
der dunklen Folie des Waldes lésen sich in skizzenhafter Malweise die Gestalten
der Zuschauer, deren Aufhellung vor allem durch den stehengelassenen Bolus-
grund erzielt wird. Die intensiv rotliche Imprimitur des Bolus bewirkt als aufge-
setztes Licht eine Verrdumlichung vor dem dunkelgriinen Hintergrund, die im
umgekehrten Sinn mit der Durchsichtigkeit der Biume gegen den Himmel beim
Davidgemailde vergleichbar ist. Diese Bolusténung stellt zugleich eine raumiiber-
greifende Beziehung zur warmtonigen braungoldenen Raumfarbigkeit der Him-
melszone her, was im Grundprinzip der raumfarbigen Expansion, vor allem des
Rosarots, beim Davidgemilde entspricht. Motivisch am engsten mit diesem ver-
wandt ist der Ubergang vom Wald zur offenen Landschaft, wo das Geist eines
Baumes vor dem Weifs des Wolkenhimmels steht. Verursacht das Weifs und
Blau des Himmels ohnehin im Gegensatz zur Dunkelheit auf der rechten Seite
einen michtigen rdumlichen Tiefensprung, so kommt mit seiner Wechselbe-
ziehung zu den gleichen Lokalfarben in den Kleidern Mariens ein charakteristi-
sches Element des rdumlichen Farbaufbaus bei Rieger hinzu, das wir eng ver-
wandt beim Speertridger des Davidgemildes in seiner farbrdumlichen Beziehung
zur Gebirgslandschaft beobachten konnten. Auch die Wechselbeziehung zwi-
schen den bolusfarbigen Aufhellungen und dem hellroten Mantel des mit dem
Drachen kimpfenden hl. Georg steht im Zusammenhang mit dem farbraum-
lichen Aufbau. Obwohl lokalfarbig behandelt, besitzt das lichte Rot vor dem
hellen Hintergrund eine viel stirkere rdumliche Strahlkraft als die durch die
Dunkelheit gebundenen Bolustone. Dieser im Vergleich zum Bildganzen kleine
Ausschnitt vereinigt in konzentrierter Form die gesamten farbraumlichen Bezie-
hungen, zwar nicht mit der malerischen Brillanz wie das Davidgemailde, doch
unverkennbar mit ihm verwandt. Diese geringere kiinstlerische Reife lif3t auf
eine frithere Entstehungszeit des Georgsmartyriums, etwa um 1715 bis 1720,
schliefen. Moglicherweise steht der Auftrag an Rieger im Zusammenhang mit
dem Erasmusmartyrium in der Stadtpfarrkirche.

Das vierte der Aufkircher Gemilde schildert die Leiden des Dulders Hiob und
steht durch die Dramatik seiner Landschaftsdarstellung dem Tobias- und Jonas-
gemilde nahe (Abb. 19). Die Bildkomposition ist einheitlich in Diagonalrichtung
durchgefiihrt. Die Diagonalkomposition beginnt auf der linken Seite mit einem

20 Wilhelm Neu und Frank Otten, Landkreis Augsburg, Kurzinventar (= Bayerische
Kunstdenkmale XXX, Miinchen 1970, S. 157. Das angegebene Datum 17 (287) wurde
bei der Konservierung des Gemildes eindeutig als 1724 festgestellt.
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Bretterzaun, an den sich ein Portalpfeiler mit Kugelbekrénung und die Ecke
eines Hauses anschliefen. Vor dem Zaun erblickt man die Hauptgruppe mit dem
sitzenden Hiob, auf den ein gefliigelter Dimon mit einer Geiflel einschligt.
Rechts von Hiob stehen im Gespriach mit ihm seine Frau und ein Speertriiger.
Die Gruppe ist durch eine komplizierte Diagonalkomposition gekennzeichnet.
Die Arm-, Bein- und Fliigelstellung des Dimons weist durch die diagonale An-
ordnung nach rechts in die Tiefe des Raumes. Hiob dagegen bildet durch seine
diagonale Neigung nach links ein retardierendes Element. Die Geste seiner aus-
gebreiteten Arme nimmt jedoch die gegenliufige Diagonalrichtung wieder auf,
die iiber den vorgestreckten rechten Arm des Speertrigers, parallel zum linken
Arm Hiobs, zur raumgreifenden Gestik seiner Frau weitergeleitet wird. Mit der
Haltung ihrer Arme weist sie auf die Gruppe rechts im Vordergrund und in die
Tiefe des Landschaftsraumes. Die Gruppe mit dem Toten und dem sich iiber ihn
beugenden Speertriger wiederholt spiegelbildlich die Richtungsgegensitze der
Hauptgruppe. Zwischen den beiden Gruppen bleibt ein diagonaler Bodenstrei-
fen frei, der die Grundrichtung des Zaunes aufnimmt und als optische Leitachse
den Blick in den Landschaftsraum lenkt. Seine Funktion als Blickachse wird
durch die parallel gefithrten, umrahmenden Diagonalen des Toten und der Geste
der Frau Hiobs betont. Die Zusammenfassung und Uberleitung dieser Achsen
zur Landschaft im Hintergrund erfolgt durch die Gestalt eines in Riickenansicht
dargestellten Mannes, der mit geziicktem Schwert in die fahl beleuchtete, von
den Greueln des Krieges zeugende Landschaft hineingeht. In seiner raumlichen
Stellung und auch stimmungsmifig ist er mit der Raphael-Tobias-Gruppe auf
dem Steg im Tobiasgemilde unmittelbar verwandt. Im Hintergrund setzt der
Viadukt, der iiber einem schluchtartig eingetieften Tal zwei befestigte Stidte
miteinander verbindet, die Diagonalrichtung des Zaunes fort. Die unheilvolle
Kriegsstimmung wird durch die brennende Stadt rechts vom Viadukt gesteigert.
Die weit ausschwingenden Konturen des Berges, dessen Gipfel in den dunklen
Wolken verschwindet, fassen die diagonalen Gliederungselemente des vorge-
lagerten Raumes zusammen.

Mit dieser Szenerie hat Rieger eine typische Campagnalandschaft geschaffen,
wie sie in fast zahllosen Beispielen der romischen Landschaftsmalerei des 16.
und 17. Jahrhunderts erscheint. Wenn man dafiir, was Rieger in der Campagna
selbst sicherlich aus eigener Anschauung kennengelernt hat, so etwas wie ein
kiinstlerisches Vorbild namhaft machen soll, dann hochstens im oben beschrie-
benen Sinne einer wahlverwandten Gestaltungsweise, wie die allgemein ge-
briuchlichen Landschafts- und Architekturmotive in gegenseitige raumliche Be-
ziehung gesetzt werden. In diesem Sinne mit der Landschaft des Hiobgemaildes
vergleichbar ist das Fresko ,Christus und die Samariterin” von Pietro da Cor-
tona in der Kapelle der Villa Sacchetti zu Castelfusano?®. Die mit Cortona nicht

30 G. Briganti, a.a.0., S. 177—180, Abb. 67.
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vergleichbare Farbigkeit, womit Rieger jene dramatische und unheilvolle Stim-
mung erzielt, beweist, dafl er ein ganz personlich geprigtes Erinnerungsbild von
der romischen Campagna geschaffen hat.

Die Farbigkeit des Hiobgemiildes ist durch eine scharfe Gegensitzlichkeit zwi-
schen Vorder- und Hintergrund gekennzeichnet. Im Vordergrund dominieren
die leuchtenden Lokalfarben Blau und Rot. Doch schon beim Rot bemerkt man
eine Dimpfung, die zu den dunkleren Ténen der Landschaft iiberleitet. Am
intensivsten erscheint es im Kleid der Frau Hiobs, dunkler beim Speertriager
rechts vorn und beim gefliigelten Didmon, der Hiob geifielt. Bereits in die dunkle
Farbigkeit der Landschaft eingebunden, tritt es im Hut des Bewaffneten auf, der
zum Hintergrund vermittelt. Diese Gestalt bildet durch ihren dunklen, bizarr
wirkenden Umrif eine Schliisselfigur, in der sich die unheilvolle Stimmung der
Landschaft konzentriert. Die koloristische Gestaltung der Landschaft wird grof-
tenteils durch eine eng begrenzte Grau-Braun-Skala bestimmt, die weitgehend
Ton in Ton gehalten ist. Nach rechts hellen sich die Wolken gelblich auf, um
iiber der brennenden Stadt den Blick auf den blauen Himmel freizugeben. Die
farbraumliche Beziehung zwischen den gelblichen Aufhellungen der Wolken
und den Flammen der brennenden Stadt verursacht durch den Gegensatz zur
gedampften Farbigkeit der iibrigen Landschaft den dramatischen und unheil-
vollen Stimmungscharakter. Die von den stirksten Lokalfarben markierte diago-
nale Rauméfinung im Vordergrund findet daher ihre Entsprechung in der farb-
riumlichen Offnung des Hintergrundes. Die Aufhellung des Himmels kommt
durch eine streifenformige lasierende Malweise zustande, die graue und gelbe
Téne nebeneinanderlegt. Die Dichte der Grautone bewirkt, dal die beinahe
gleichtonige Gipfelzone des Berges in den Wolken verschwindet. Die Konturen
der Flanken dagegen werden durch gelbliche Lichtstreifen hervorgehoben, die
sich auf der rechten Seite zu lichten Haufenwolken zusammenballen, wobei als
Auflockerung gegen den freien Himmel eine skizzenhafte Malweise angewandt
wird,

Diese Malweise, die einerseits Ton in Ton arbeitet, andererseits die Aufhel-
lungen konturierend verwendet, geht eindeutig auf den Einflufl von Giovanni
Battista Gaulli, gen. Baciccia, zuriick. Sehr enge Verwandtschaft in der Gestal-
tung der Berglandschaft und des Himmels verbindet das Hiobgemilde mit Gaul-
lis ,Ruhe auf der Flucht nach Agypten” (Rom, Galleria Nazionale, Palazzo
Corsini)*. Der Einflul des Genuesen auf Rieger ist deshalb nicht verwunderlich,
da er wihrend dessen romischem Aufenthalt dort titig war und noch vor Andrea
Pozzo die modernste Richtung der rémischen Barockmalerei vertrat. Doch muf}
auch beim Hiobgemilde betont werden, daf Rieger im Stimmungscharakter der
Farbigkeit seinen eigenen Weg geht. Die eigentliche Bestdtigung fiir den Einfluf}

3 Maria Vittoria Brugnoli, Il Baciccio (= I Maestri del Colore 214), Milano 1966,
Taf, VI-VIL
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Gaullis auf Rieger liefern zwei alttestamentarische Darstellungen, das Opfer
des Melchisedech und der Mannaregen (Weiflenhorn, Heimatmuseum), die
wahrscheinlich vom Tabernakel der alten Weilenhorner Stadtpfarrkirche stam-
men?®2, Die enorme Strahlkraft und Raumhaftigkeit des Blaus bei beiden Ge-
milden steht eindeutig im Zeichen Gaullis. Vor allem beim Mannaregen ist die
streifenférmige lasierende Malweise der grauen und gelblichen Wolken, die
durch ihren pointierten Kontrast und ihre Skizzenhaftigkeit die Tiefenrdumlich-
keit des Blaus erhthen, mit dem Hiobgemilde engstens verwandt (Abb. 20).
Diese weitgespannte Raumfarbenskala mit einem silbrig durchsichtigen Grau,
einem ockrigen Gelb und dem tiefen Azurblau ist bei Gaullis Schutzengelge-
milde (Genua, Privatbesitz) und bei seinem Bozzetto fiir Il Gesut ,Verherrli-
chung des hl. Ignatius” (Rom, Galleria Nazionale, Palazzo Corsini| vorgebil-
det®. Ohne Zweifel steht auch das Tobiasgemilde durch die Farbigkeit seiner
Meereslandschaft und seine skizzenhafte Faktur dem Hiobgemilde und den bei-
den Weilenhorner Tabernakelbildern nahe, wenn auch der Ausdruckscharakter
seiner Farbigkeit ein schwererer ist.

Der Einflufl Gaullis, der fiir den mit Rieger fast gleichaltrigen Johann Michael
Rottmayr (geb. 1654) und den um 1720 seine ersten Hauptwerke schaffenden
Cosmas Damian Asam von erheblicher Bedeutung ist, und die zunehmende Be-
deutung der Skizzenhaftigkeit zeigen Rieger auf der Hohe der gleichzeitigen
kunstgeschichtlichen Entwicklung. Die Aufhellung seiner Farbigkeit im David-
und Hiobgemilde, vor allem aber bei den Weiflenhorner Tabernakelbildern,
macht im Vergleich zum Tobias- und Jonasgemilde einen Generationssprung
deutlich. Der EinfluR der um 1590 bis 1600 geborenen groflen rémischen Ba-
rockmaler, Pietro da Cortona, Claude Lorrain und Nicolas Poussin, tritt zuriick
und Rieger wendet sich der wihrend seines Aufenthalts modernsten Richtung
zu, die der 1639 geborene Giovanni Battista Gaulli vertrat. So erstaunlich diese
‘Wandlung fiir den im siebten Lebensjahrzehnt stehenden Kiinstler ist, die noch-
malige verwandelnde Aneignung von bestimmenden Jugendeindriicken be-
obachtet man hiufig als Charakteristikum des Altersstils. Diese Umwandlung
der romischen Eindriicke ist bei Riegers Aufkircher Gemilden eine sehr inten-
sive. Was dem Betrachter vor Augen tritt, ist eine Synthese von ganz personli-
cher Prigung, die wie in einem fernen Spiegel die Vielzahl der Eindriicke zu
einem individuellen Erinnerungsbild zusammenfafit. Nichts ist bezeichnender

32 Heinrich Habel, Stadt und Landkreis Neu-Ulm, Kurzinventar (= Bayerische Kunst-
denkmale XXIV), Miinchen 1966, S. 235. — An dieser Stelle ist es mir eine angenehme
Pflicht, Herrn Anton H. Konrad, Weillenhorn, fiir die liebenswiirdige Uberlassung der
Fotos von den Weillenhorner Gemilden, die Angaben iiber ihren Erhaltungszustand
und den Hinweis auf die beiden Stadtpfarrer Kuile sehr herzlich zu danken. — Des-
gleichen sei an dieser Stelle Herrn Dr. Hugo Schnell, Scheidegg, fiir die freundliche
Erlaubnis zur Einsichtnahme in seine Kartei herzlich gedankt.

3 M. V. Brugnoli, a.a.0., Taf, XIII u. XIV.
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fiir die umwandelnde Verarbeitung als die Tatsache, daf8 dort, wo der Einflufl
Gaullis unmittelbar falbar wird, die Nahe zum Rokoko ersichtlich ist. Bei aller
Verschiedenartigkeit und Wandlungsfahigkeit, die aus den Aufkircher Gemal-
den spricht, bildet die Entwicklung einer hochdifferenzierten Raumfarbigkeit die
verbindende gemeinsame Grundlage, die mit eindrucksvoller kiinstlerischer
Konsequenz bis zu den transparenten atmosphirischen Farbwirkungen des Ro-
kokos gefithrt wird. Mit diesem hochentwickelten Sinn fiir die riumlichen Aus-
drucksmoglichkeiten des Kolorits hingt auch Riegers Begabung fiir die Land-
schaft und fiir die Schilderung elementarer Naturereignisse zusammen, die Stet-
ten mit Recht hervorhebt. Seine Kunst als Landschaftsmaler sichert den Aufkir-
cher Gemilden einen bedeutenden Rang in der Augsburger Malerei wihrend
des ersten Drittels des 18. Jahrhunderts. Zugleich tragen sie dazu bei, Riegers
Kiinstlerpersonlichkeit individuelles Profil zu verleihen. Der Vergleich Riegers
als kirchlicher Decken- und Tafelmaler mit seinem Amtsnachfolger Johann
Georg Bergmiiller fiel stets zu Ungunsten des ersteren aus. Doch kann jetzt
festgestellt werden, daR man bei Bergmiiller vergebens Landschaftsdarstellun-
gen vom Rang der Aufkircher Gemilde suchen wird. In der Vermittlung romi-
scher Monumentalitit und Raumvorstellungen, die auch in Bergmiillers Tafel-
malerei wirksam sind, scheint Rieger dessen Vorldufer gewesen zu sein. Das
1729, ein Jahr vor seinem Tod, entstandene Hochaltargemilde in Waidhofen
zeigt Rieger den gleichzeitigen Werken Bergmiillers (Hochaltargemiilde in der
Klosterkirche Maria Stern, Augsburg) mindestens ebenbiirtig®. Die Darstel-
lung der Beschneidung Christi auf demWaidhofener Gemalde erscheint in einer
verklirten Erhabenheit und Monumentalitit, die zuriicdkblickend mit der fiir den
Altersstil typischen Vergeistigung die ganze Grofe der rémischen Barockmalerei
cin letztes Mal heraufbeschwort (Abb. 21). Mit der malerischen Brillanz seiner
WeiRenhorner Tabernakelbilder nimmt Rieger wesentliche Elemente des Boz-
zettos in der Augsburger Rokokomalerei vorweg.

AbschlieRend eriibrigen sich einige Erwigungen zur Frage, wie die behandel-
ten Gemailde nach Aufkirch gekommen sind. Ihre Entstehung fillt in eine Zeit,
als Rieger fiir die Ausstattung der alten Stadtpfarrkirche in Weiflenhorn titig
war. Im Jahre 1722 schuf er das Gemilde des Rosenkranzaltars, das sich noch
heute in der Stadtpfarrkirche befindet?. Angesichts der engen Verwandtschaft
mit den Aufkircher Gemilden diirften die beiden Tabernakelbilder in nicht allzu
grofer zeitlicher Entfernung entstanden sein, so daff man sie in die Zeit zwi-
schen 1721 und 1725 datieren kann. Zu dieser Zeit war Lukas Kuile Stadtpfarrer

3 T. Breuer, Kurzinventar Stadt Augsburg, S. 35. — Georg Dehio — Ernst Gall, Hand-
buch der Deutschen Kunstdenkmiler, Oberbayern, Miinchen — Berlin 41964, S. 340
(irrtiimlich als Werk Melchior Steidels bezeichnet. In Wirklichkeit signiertes Werk
Riegers).

3 H, Habel, 2.2.0., S. 221.



262 Karl Kosel

in Weiflenhorn (1703 bis 1723), der 1711 den Chor der Stadtpfarrkirche um-
bauen lief. Dessen Amtsvorginger war sein Vetter Dr. Thomas Damian Kuile
(1700 bis 1703), der dann 1703 bis 1734 das Amt des Stadtpfarrers von St. Mar-
tin in Kaufbeuren innehatte®®. Beide Kuile waren aus Frankenried bei Kauf-
beuren gebiirtig und sehr kunstverstindig. Dr. Kuile betitigte sich sogar als
Architekt und erbaute 1709 die Pfarrkirche seiner Heimatgemeinde Franken-
ried®. Es ist daher durchaus denkbar, dafl Rieger durch eine Empfehlung Lukas
Kuiles an seinen Vetter zu diesem Auftrag kam. Oder war vielleicht Dr. Kuile
selbst der Auftraggeber und die Gemilde kamen erst anliRlich der Entbarocki-
sierung der Kaufbeurer Stadtpfarrkirche nach Aufkirch?

All dies sind Fragen an die kiinftige Forschung, die in Johann Rieger sicherlich
ein sehr ergiebiges Betitigungsfeld hat. Die nicht mehr allzu weite Entfernung
der 250. Wiederkehr seines Todestages, 1980, 14t es angebracht erscheinen, sich
intensiver als bisher der Erforschung seines Lebenwerkes zu widmen und ihm
den gewil nicht geringen Rang in der Augsburger Kunstgeschichte zuriickzuge-
ben, den er verdient.

Johann Rieger

Werkverzeichnis seiner Gemilde
Soweit nicht als Zuschreibung bezeichnet, sind alle Gemilde archivalisch oder
durch Signatur als Werke Riegers gesichert.

1698  Augsburg, Basilika St. Ulrich und Afra: Antependium des Ul-
richsaltars, Ungarnschlacht (Zuschreibung)38

1699 Zusamaltheim (Lkr. Dillingen), Pfarrkirche: Hochaltar-
gemilde (verschollen)?®

vor 1700  Augsburg, St. Margareth (als Leihgabe in der Deutschen Ba-

rockgalerie Augsburg): HI. Familie40

1700 Augsburg, Stidtische Kunstsammlungen: Maria betet das Kind
ando

% Ludwig Gschwind, Die Pfarrer von Weiflenhorn: JVABG 9, 1975, S. 95—96.

37 Pfarrarchiv Frankenried, Heiligenrechnung 1709, S. 19 ff.

* N. Lieb, St. Ulrich und Afra Augsburg (= Kunst- u. Kirchenfithrer 183), Miinchen
21955, S. 9—10. — Karl Kosel, Die nachmittelalterlichen Darstellungen der Ungarn-
schlacht bis zum Ende der Tiirkenkriege: JVABG 7, 1973 (= Bischof Ulrich von Augs-
burg und seine Verchrung. Festgabe zur 1000. Wiederkehr seines Todestages), S. 327
bis 328.

# H. J-Wiorner, ala.0.,S:273.

40 Stadtische Kunstsammlungen Augsburg — Bayerische Staatsgemildesammlungen,
Band II: Deutsche Barockgalerie. Katalogbearbeitung: Eckhard v. Knorre, Augsburg
1970, S. 152—153.
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1700
um 1700

1702

1704 fL.
VOr 1705

1708
1709

1710
1710
1711
I711
1712

1713
1714

um 1715—20

um 1720
1721

1722

Aachen, Suermondt-Museum: Anbetung der Hirten*!
Stitzling (Lkr. Aichach-Friedberg), Pfarrkirche: Hochaltarge-
milde, H1. Familie (Zuschreibung)?

Ziemetshausen (Lkr. Giinzburg), Pfarrkirche: Seitenaltire im
Mittelschiff, nordlich H1. Simon Stock empfingt das Skapulier,
stidlich Engelssturz; Auszugsbilder, Hl. Theresia v. Avila,
Schutzengel®

Holzen (Lkr. Augsburg), Klosterkirche: Deckengemilde
Dinkelscherben (Lkr. Augsburg), Pfarrkirche: Hochaltar-
gemilde (verschollen)*

Augsburg, St. Markus: HL. Markus (verschollen)

Wiirzburg, Dom: Altargemilde, Anbetung des Allerheiligsten
(zerstort)

Augsburg, Friedhofskirche St. Michael: Hochaltargemilde, Sieg
des hl. Michael (Restaurierung)

Konstanz, Miinster: Altargemilde im Marid-End-Chor , Tod
Marid

Friedberg, St. Afra im Feld: Seitenaltargemilde, Bekehrung
(Taufe) Afras, HI. Hilaria am Grab Afras (zerstort)

Augsburg, Augustinerchorherrenstift St. Georg: Passionsge-
milde im Kreuzgang (verschollen)

Weiflenhorn (Lkr. Neu-Ulm), HI. Geist: Verkiindigung Marid,
Anbetung der Hirten®

Augsburg, Fuggerei: Wappen in der Stiftungskasse

Dillingen, Stadtpfarrkirche: Marter des hl. Erasmus, nach
Nicolas Poussin

Dillingen, ehem. Priesterseminar: Marter des hl. Georg (Zu-
schreibung)

Augsburg, Bischofliches Ordinariat: Hl. Eligius und ein Fiirst
Aufkirch (Lkr. Ostallgiu), Pfarrkirche: 4 Gemilde mit Darstel-
lungen aus dem AT

Weiflenhorn, Stadtpfarrkirche: Gemilde des Rosenkranzaltars,

41 N, Lieb: Thieme-Becker 28, 1934, S. 327.
42 N, Lieb, Alte Kunst der Stadt Friedberg und im Friedberger Land: Bayerland 65,

1963, S. 271—280.

4 M. Habel, Landkreis Krumbach, Kurzinventar (= Bayerische Kunstdenkmale
XXIX), Miinchen 1969, S. 307.

44 W, Neu u. E. Otten, 2.a.0., S. 85. :

4 H. Habel, Kurzinventar Neu-Ulm, S. 223. — Anbetung der Hirten: Die Hirten-
gruppe geht auf eine Stichvorlage von Jean Pesne nach einem Gemailde von N. Poussin
zuriick. Vgl. dazu: J. Thuillier, a.a.0., S. 108, Kat. Nr. 185, Abb. 185 a. —Zu J. Pesne vgl.:
Walter Koschatzky und Alice Strobl, Die Albertina in Wien, Salzburg 1969, S. 195.
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Ubergabe des Rosenkranzes an hll. Dominikus, Katharina v.
Siena und einen Dominikanerheiligen mit Rettung der Armen
Seelen (Muttergottes mit Jesuskind von Konrad Huber um
1800 neu gemalt)

um 1720—25 Weillenhorn, Heimatmuseum: Opfer des Melchisedech, Man-

1723

1724

1729

naregen (angeblich vom Tabernakel der 1859 eingestiirzten
Stadtpfarrkirche)

Augsburg, Stadtpfarrkirche St. Moritz: Wandgemilde im Chor,
Steinigung des hl. Stephanus, Bekehrung des Saulus (zerstért)
Hainhofen (Lkr. Augsburg), Antoniuskapelle: Altargemiilde,
Die 7 Zufluchten

Waidhofen (Lkr. Neuburg-Schrobenhausen), Pfarrkirche:
Hochaltargemilde, Beschneidung Christi

Undatierte Gemailde:

Augsburg, St. Barbara: Hl. Caecilia (Allegorie auf die Musik), urspriinglich
wohl von einer Orgelbriistung (zerstort)46

Miinchen, ehem. Julius Bshler: Verlobung der hl. Katharina?

Weillenhorn, Stadtpfarrkirche: Himmelfahrt Marid (von Konrad Huber um
1800 grofitenteils neu gemalt)48

4 N. Lieb: Thieme-Becker 28, 1934, S. 327.

47 H. Geifdler, a.a.0., S. 79, Anm. 11.

48 H. Habel, Kurzinventar Neu-Ulm, S. 221 (Konrad Huber. Nach E. Riiber wohl das
letzte Werk des Franz Martin Kuen, von Konrad Huber vollendet]. — Bei einer Restau-
rierung durch Albert Heinle, Weiflenhorn, um 1930, wurde am linken Bildrand ein
Apostelkopf freigelegt, der einwandfrei den Stil Riegers zeigt. Das Originalgemilde ist
daher als Werk Johann Riegers anzusprechen. Die Angaben bei Habel sind unzu-

treffend.



