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Der Auferstandene der Karmelitenkirche
Hinweise zur Kunst des Straubinger Barock-Bildhauers Simon Hofer (1683 bis 1749)

Von Dr. Otto Schmidt, Landshut

Zwischen Ostern und Christi
Himmelfahrt bekrönt ein mo-
numentaler Auferstandener

die in Gold und Silber glänzende
Tabernakelanlage der Karmeliten-
kirche. Seine Rechte weit aus, um zu
segnen, prägnant für jeden Besucher
bereits vom Eingang her sichtbar.
Die Linke hält die Siegesfahne, ein
Zeichen des Triumphs über den Tod.
Ihr Original war natürlich aus Holz
geschnitzt und wurde vermutlich bei
einem der beschwerlichen Aufstel-
lungsmanöver beschädigt. Auch der
Heiligenschein verdankt sich einem
solchen Ergänzungsversuch.

Bekleidet ist der Auferstandene
mit einem bewegt flatternden Um-
hang, einem purpurroten und golden
gesäumten Pallium, das als ein Ho-
heitszeichen zu lesen ist. Dieses
schwere Tuch gibt den Körper nahe-
zu ganz frei, das auffällig dünne
Halteband zieht bloß einen beschei-
denen Mantelteil über den linken
Oberarm. So begegnen wir dem
Herrn in jener entblößten Leiblich-
keit, die für sein Leiden am Kreuz
gegolten hatte. Der bewahrte Len-
denschurz darf nun allerdings die
Faltenfülle des Palliums aufgreifen
und vorderseitig dessen Rolle wei-
terführen.

Der Auferstandene als
ein Konventionsstück
Im 18. Jahrhundert gehörte ein

solches Bildwerk – damals als eine
„Urständ“ bezeichnet – zum unver-
zichtbaren Bestand einer Kirchen-
ausstattung. Vom „Urständabend“
bis zum Himmelfahrtstag hatte der
Auferstandene über jedem Taberna-
kel zu stehen. Wie etwa eine vom
Verfasser entdeckte Statuette Lein-
bergers in der Pfarrkirche von Volk-
mannsdorf bezeugt, besaßen die
Bildhauer für diese Darstellung
über Jahrhunderte hinweg ein festes
Formular, das ab dem 17. Jahrhun-
dert freilich gerne den Herrn zu ei-
ner heroischen Erscheinung stili-
sierte, triumphalistisch gesteigert
durch rauschende Draperie.

Noch in der Zeit Chr. Jorhans wa-
ren die möglichen Abweichungen
denkbar gering. Unser Beispiel steht
auf einer einfachen Sockelplatte
und nicht auf einem Wolkenkissen,
es präsentiert das Vexillum victoris
und rafft nicht mit der Linken den
Umhang, statt eines abgezehrten,
geschundenen Leibs wurde das ath-
letische Modell gewählt. Ebenso
fehlen zumindest heute zwei beglei-
tende Putten, eine Zugabe, welche
ein versierter Meister wie Hofer des
Geschäfts wegen sich nicht leicht
entgehen ließ.

Interessiert man sich für die Be-
deutungen des Bildtyps, fällt auf,
dass genau genommen eigentlich
keine Bibelstelle auf ihn bezogen
werden kann. Fast scheint es, die
Auferstehung des toten und die
Himmelfahrt des verherrlichten
Herrn würden insgeheim gleichge-
setzt, zumal dann, wenn er auf Wol-
ken gezeigt wird. In der Tat dürfte
der Kern des Formulars nicht in der
Absicht liegen, den soeben dem
Grab entsteigenden Christus abzu-
bilden, sondern darin, ein einpräg-
sames Sinnbild der österlichen Er-
lösungsherrlichkeit vorzustellen.

Was für den Betrachter konkret
an dem Auferstandenen der Karme-
litenkirche zu erscheinen vermag,
bezeichnen Jesu Worte an Maria
Magdalena. „Gehe aber hin zu mei-
nen Brüdern und sage ihnen: Ich
fahre auf zu meinem Vater.“ (Joh 20,
17)

Damit aber lagern sich in eine
solche Bildform zugleich alle ent-
scheidenden Bedeutungsschichten
des Ostergeheimnisses ein, insbe-
sondere die Aussage, dass Christus
„der Lebendige“ ist (Lk 24,5). Bis in
die letzte Faltenfuge bezeugt der
Straubinger Auferstandene diese
Überwindung des Todes.

Für die Bildhauer blieb die Aus-
fertigung der „Urständ“ eine hand-

werkliche Angelegenheit, ohne dass
sie sich dem Anspruch zu stellen
gehabt hätten, von vornherein allen
subtilen Auslegungskünsten der Ba-
rockpredigt zu genügen. Wenn ein
Hofer den unzähligen Vorgaben
folgte, die damals in den Kirchen
standen, und es ihm dabei gelang,
durch leichte Abwandlung eine neue
Version herbeizuführen, dann ver-
mochte er den Auftrag für das ange-
sehene Gotteshaus der Karmeliten
bereits angemessen zu erfüllen. Nur
musste in diesem Fall die Ausfüh-
rung „muesamb“ sein.

Hofer der Urheber?
Heutzutage sind wir in der Lage,

aus der unübersehbaren Masse der
barocken Pflichtstücke sehr wohl
Qualitäten herauszuheben; G. Ph.
Telemann ist in der Regel gerade
nicht mit J. S. Bach gleichzusetzen.
Dieselbe Sichtung nach personal-
stilistischen und qualitativen Ni-
veaus steht nun hier an, zugegeben
ein Verfahren, bei dem subjektives
Vorurteil grundsätzlich nicht völlig
auszuschalten ist. Vor allem zwei
Fragen: Stammt der Auferstandene
eigentlich nicht von Joseph Matthias
Götz – und weshalb soll er seiner
Ausführung nach deutlich überle-
gen sein?

J. M. Götz besorgte in der Karme-
litenkirche nicht allein die beiden
großen Frontaltäre, ab dem 14. No-
vember 1740 gab es auch einen Kon-
trakt für den Hochaltar. Die Arbei-
ten zum Tabernakel konnten freilich
durch ihn nur mehr unter sporadi-
scher Kontrolle durchgeführt wer-
den. Im Mai 1742 verkaufte nämlich
J. M. Götz seine Werkstätte.

Der Auferstandene ist unverkenn-
bar auf die Größen-, Höhenverhält-
nisse des Tabernakels abgestimmt,
folglich gewissermaßen ein Nach-
trag. Außerdem setzt er sich in sei-
ner Körper- und Draperiebehand-
lung dramatisch von der Mittelmä-
ßigkeit der restlichen Tabernakels-
kulptur ab. Er mag zwar mit dem
Auferstandenen von Aldersbach auf
gleicher Niveauhöhe stehen, jedoch
dieser hat endgültig als ein Werk
Wenzel Jorhans zu gelten. Und wenn
Felix Mader im Inventarband der
Kunstdenkmäler vorschlägt, die
„Urständ“ der Karmelitenkirche als
eine „Rokokoarbeit um 1700“ anzu-
sehen, widerspricht das allen Er-
kenntnissen, die auf archivalischer
Basis über einen Johann Georg Fux
oder Johann Gottfried Frisch zu ge-
winnen sind.

Verlässlichkeit bei der Zuschrei-
bung stellt sich indessen ein, sobald
man den sicheren Auftritt des Auf-
erstandenen zur Kenntnis nimmt,
jene ihn prägende Einheit aus Pa-
thos und wahrer Körpersprache, die
im Straubinger Umfeld ausschließ-
lich das Werk Hofers zu entfalten
weiß. Das mit hohem Anspruch für

die Karmeliten gefertigte Figuren-
ensemble des J. M. Götz, ein wahrer
Heiligenhimmel des Ordens, er-
reicht dagegen bei keinem seiner Re-
präsentanten eine derartige Präsenz
plastischer Energie.

Kunst der Gestaltung
Nachdem die Anfertigung des

Auferstandenen als eines unent-
behrlichen Funktionsstücks kurz
nach 1742 anzusetzen ist, handelt es
sich um ein Spätwerk Hofers, der
1749 verstarb. Wie sehr er sogar mit
ihm, einer Ausfertigung gehobener
Routine, innerhalb der Straubinger
Kunstprovinz die Leistungen seiner
zum Teil beachtlichen Zeitgenossen
überschreitet, ist durch Vergleich
leicht zu erhellen.

Sein Schüler Mathias Obermayr
hat 1750 für St. Peter in Straubing
gleichfalls einen Auferstandenen
geschnitzt, ursprünglich mit zwei
adorierenden Kindln. Er wurde
durch Karl Tyroller entdeckt und
archivalisch abgesichert. Wenige
Jahre später entstanden, der junge
Meister muss ihn mit vollem Einsatz
gearbeitet haben, handelte es sich
doch um den Auftrag einer altehr-
würdigen Pfarrkirche, war doch zu-
dem in Konkurrenz zur ersten Bild-
hauergerechtigkeit, die den Hofer-
schen Erben gehörte, eine Stellung
am Markt zu erobern. Zwei Ge-
sichtspunkte sollen genügen, den
Rang des Auferstandenen aus der
Karmelitenkirche zu belegen.

Zuerst flüchtige Hinweise zur
kompositorischen Einheitlichkeit
eines Hoferschen Bildwerks. Wie
verführerisch es sein mag, sich in die
Schnitzlandschaft der Draperie zu
versenken, in unserem Zusammen-
hang ist höchstens von Interesse,
dass die vielen Details geeignet sind,
der Fassung Schlaglichter zu bieten
und die Fernwirkung abzusichern.
Unter den für uns wichtigen, den
übergreifenden Zuordnungen fällt
besonders die Vorherrschaft sich
steigernder Gegensätze auf. Der
glatt ausmodellierte Akt kontras-
tiert zur unruhigen, reliefhaltigen
Draperie, die Aktion des Auferstan-
denen erscheint gehälftet, zuge-
spitzt auf einen Gegensatz zwischen
rechts und links, mit dem Charakter
einer Discordia concors. Auffällig
vor allem die Antithetik bei den
Richtungsverläufen: Das Pallium
unterliegt in seinem oberen Bereich
einer Ausfallrichtung nach rechts,
um dann mit erhöhter Kraft in einen
diagonalen Zug nach links umzu-
schlagen, unterstreicht somit jeweils
das Ausgreifen beider Arme. Nicht
genug, der gezackt abfliehende
Tuchwulst des Lendenschurzes
greift richtungsgleich die Diagonale
der Segensgebärde auf, hier eine
Aufwärts- und dort eine Abwärtsbe-
wegung. Sogar der spärliche Man-
telrest in Höhe der Brust erweist

sich als Fortsetzung der Richtungs-
dynamik des Salve. Diesem gegen-
satzreichen Zusammenspiel der
Komponenten innerhalb der Drape-
rie und dem gleicherweise kontrast-
setzenden wie parallelisierenden
Gegenüber zwischen Draperie und
Körper ist nachzuspüren, wenn man
Hofers Bedeutung erkennen will.

Beim jungen M. Obermayr, der
1750 nicht einmal die neuen Mög-
lichkeiten des Rokoko aufgreift,
vielmehr sich in den ausgeschriebe-
nen Bahnen seines Lehrmeisters be-
wegt, bleiben die Chancen einer
pointierenden, Spannungswerte er-
zeugenden Komposition ungenutzt.
Lasch wellen die Säume des Aufer-
standenen von St. Peter, das ästhe-
tisch so produktive Gegenüber von
Leib und Kleid ist aufgegeben. So-
gar die grundlegende Prämisse der
Hoferschen Gestaltung, dass die
Glieder des Bildwerks keine Mem-
bra disjecta sein dürfen (keine
Bestandteile, die zu eigenwilligen
Einzelformen zerstückt sind), dient
nicht zur Leitschnur. Die Falllinie
der linken Mantelkontur gliedert
sich aus der Hauptbewegung des
Faltensystems aus, wobei die verti-
kal charakterisierte Tuchkappe den
Abstand zur altbewährten Gewand-
überlappung erheblich verstärkt.

Obwohl die durch M. Obermayr
auf allen Gestaltungsebenen vorge-
nommene Reduzierung der Motive
die Vereinheitlichung befördern
sollte, Pallium und Auferstehungs-
leib existieren uninteressiert neben-
einander, die untere Saumlinie un-
terstützt mitnichten die Segens-
handlung. Ebenso zehrt die starke
Aushöhlung im linken oberen Tuch-
areal an der optischen Potenz des
Haupts. Zwar könnte man der Mei-
nung sein, dass die ermäßigte Fal-
tenführung gut zum versonnenen
Blick dieses Heilands passe. Doch
dann wäre unsere Aufmerksamkeit
noch stärker auf das vielleicht be-
zeichnendste Missverhältnis verwie-
sen.

Zu einem bereits leicht empfind-
sam eingetönten Salvator passt die
robuste Pathosskulptur überhaupt
nicht. Genau besehen zeigt sie sich
ja schon bei Hofers Auferstandenen
als eine überholte Manier. Für einen
Neuling, der frischen Wind in die
Kunstszene zu bringen hätte, der in
Oberschwaben gewiss den stuckier-
ten Wundern der Rocaille begegnet
war, stellt sie ein Armutszeugnis
dar.

Was bis jetzt ausgewiesen wurde,
könnte man unter dem Stichwort
der Funktionalisierung zusammen-
fassen, dem Vermögen Hofers, die
Bauelemente seiner Skulpturen un-
ter eine wechselseitige, unbewusst
gehandhabte oder bewusst reflek-
tierte Kontrolle zu bringen. Das
Verfahren mündet in das erstaunli-
che Ergebnis, dass die Arbeiten zu
sprechen beginnen, eine neuartige

Eindringlichkeit in der Körper- und
Draperiesprache erobern.

Der Auferstandene der Karmeli-
tenkirche wendet sich ganz seiner
segnenden Hand zu: ein Impetus, der
bis in den Fuß des vorgestellten
Spielbeins reicht. Der muskulöse
Körper bedeutet keinesfalls eine
neutralisierende Schwächung der
Ausdruckskurve, während hingegen
bei M. Obermayr eine solche psycho-
physische Integration nicht existiert
und das Spielbein schulgerecht an
der Gegenseite zum Extremum eines
übergewichtigen Arms angebracht
wird.

Hofer weiß, dass der Hals – frei
von der Verzerrung bei einem Ge-
kreuzigten im Todeszustand – wie
der Schaft einer Monstranz das Ant-
litz zu stemmen vermag, dass zu-
rückgenommenes Haar seinen Vor-
rang unterstreicht. Gleicherweise
darf wegen des herabgesetzten Man-
teltuchs die massige Schulter zum
Sockel für die Exposition des wah-
ren, vom Schweißtuch befreiten Er-
lösergesichts werden.

Von dieser selbstverständlichen
Praxis Hoferscher Gestaltung weiß
der Schüler nichts mehr. Er scheint
auch nicht verstanden zu haben, wie
die Goldborte zum Aufbau einer
Tiefenillusion zu verwenden ist. Erst
der Bildhauer, der sich auf die hier-
bei gezeigten Täuschungsfinessen
versteht, besitzt den Schlüssel zu
einer Faltenkunst, die Lebenselixier
aus sich ist. Weil das Gewand jedoch
wie ein Partner, ein verständnisvol-
ler, jedoch kein unterwürfiger, auf
den emotionalen Gehalt der Körper-
signatur eingeht, tritt es als ein un-
verzichtbares Medium der Affekte
auf.

Insgesamt erfüllt die Draperie am
Auferstandenen der Karmelitenkir-
che die Aufgabe, den Herrn seiner
Würde nach zu definieren, seinen
göttlichen Leib zu offenbaren und
nicht zuletzt den Richtungsimpuls
von Haupt und Segensgeste auf ei-
ner zweiten Ebene abzubilden. Bei
M. Obermayr übersteigt das Pallium
nicht die Funktion einer konventio-
nellen Beigabe, eines anspruchsvoll
instrumentierten Attributs.

Ein weiteres Mal sei es betont,
theologische Gelehrsamkeit besaßen
die Handwerksmeister des 18. Jahr-
hunderts nicht. Je schöpferischer sie
allerdings mit den unumstößlichen
Vorgaben umgingen, je größer die
Bandbreite ihres schnitztechnischen
Könnens war, desto tiefer reicht der
theologische Gehalt, der ihren Ar-
beiten zu entnehmen ist. Die Strau-
binger Karmelitenkirche besitzt ei-
nen Hercules christianus, bei dem
vor unseren Augen der an den Ar-
men von Stauvenen überzogene
Leidenskörper sich in den verherr-
lichten, kraftvoll antikischen Leib
des Protagonisten einer erlösten
Menschheit wandelt.

Als Redemptor mundi gekenn-
zeichnet könnte sein zur Seite und in
die Ferne gekehrter Blick besagen,
dass der Herr nach dem erfüllten
Passionsauftrag das letzte Ziel, die
Vollendung am Jüngsten Tage ins
Auge fasst, vermittelt durch eine Be-
sonderheit der Hoferschen Kunst,
die orientierte Kopfwendung.

Sicher keine überzogene Ausdeu-
tung ein weiterer Sachverhalt: Alles
an der Draperie scheint nach unten
zu drängen, fasslicher ist die gegen-
läufige Aufwärtsbewegung des Kör-
pers in der Himmelfahrt kaum vor-
wegzunehmen. Trotzdem liegt kei-
nes der großen Meisterwerke des Si-
mon Hofer vor, doch verrät der Auf-
erstandene die Pranke des Löwen.
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Der Auferstandene aus der Karmelitenkirche von Simon
Hofer, kurz nach 1742. Foto: Peter Schwarz
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Auferstehungschristus aus St. Peter von Mathias Obermayr
(1750). Foto: Ulli Scharrer


