E.3. Bildkiinste 143

eigentlichen Buchthema, Lorenzos Kunstpolitik und zum Werk von Botticelli, Signo-
relli und Michelangelo in Bezug auf Lorenzo gerit dabei teilweise aus dem Blick, wo-
bei Michelangelo relativ wenig Raum einnimmt. Botticellis Bedeutung als Lorenzos
,Hausmaler” steht in diesem Zusammenhang stets klar im Vordergrund.

Der grofie und unbestreitbare Nutzen dieses opulenten Bandes ist und bleibt
sein erreichtes Ziel, den Einfluss des Lorenzo di Pierfrancesco de” Medici tiefgriindig
und auf der Basis kritischen Quellenstudiums in ein neues Licht zu riicken. Ohne Lo-
renzo di Pierfrancesco de” Medicis ambitionierte Kunstpolitik wére die Welt &rmer an
unschitzbar wertvollen und die Zeiten tiberdauernden Kunstwerken. Simone Eberts
iiberragende analytische Leistung riickt damit Lorenzos Bedeutung fiir die Kunst ins
Bewusstsein ihrer Leserschaft und belegt gleichzeitig die Funktion der Kunst als Mit-
tel zur Manifestation und Demonstration seines Machtanspruchs.
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reichische Galerie Belvedere 2018; 151 S.; ISBN 978-3-
903114-64-7; €19

Anlésslich seines 300. Geburtsjubildums ehrte man Martin
Johann Schmidt, einen der bedeutendsten dsterreichischen
Barockmaler, mit zwei Ausstellungen in der niederdster-
reichischen Landeshauptstadt Sankt Polten und in Wien.
Auch in zahlreichen Stiften und Kléstern, wo sich grofie
Altarwerke vom ,Kremser Schmidt’ befinden, darunter
etwa Gottweig oder Seitenstetten, gab es Sonderfithrungen
zu den Werken dieses Kiinstlers. Dariiber hinaus wurde
im September 2018 an der Donau-Universitit Krems ein
Symposion zum Kremser Schmidt veranstaltet. Die um-
fangreichere der beiden Ausstellungen fand zwischen Mai
und Oktober 2018 im Di6zesanmuseum Sankt Polten statt.
Dort standen kleinere Gemaélde, Zeichnungen und Radie-
rungen mit religioser Thematik im Fokus. GewissermaBen im Anschluss daran war
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dann im Oberen Belvedere in Wien eine kleinere Kremser Schmidt-Schau zu sehen, in
der nicht nur Entwiirfe fiir groSere Arbeiten présentiert wurden, sondern auch Werke
mit Themen aus der antiken Geschichte und Mythologie sowie Genreszenen. Wie
Bischof Klaus Kiing im Gleitwort des Sankt Péltner Ausstellungskatalogs zu Recht
betont, war der Kremser Schmidt ein zutiefst religioser Mensch und dies kommt
zweifellos auch in seinem Werk zum Ausdruck (5). Aus kunsthistorischer Perspek-
tive fast noch faszinierender an diesem Kiinstler ist allerdings die Tatsache, dass er
offenbar eine umfassende Kenntnis der européischen Kunstgeschichte vor allem des
16. bis 18. Jahrhunderts besa8 und sich von Kiinstlern wie Tizian, Rubens, Tiepolo,
insbesondere aber Rembrandt und der hollindischen Malerei des 17. Jahrhunderts in-
spirieren lief. Die Rembrandt- und Niederlinder-Rezeption bei Martin Johann
Schmidt ist dabei jedoch kein Zufall, sondern im Kontext eines hochst interessanten,
jedoch bisher kaum erforschten Phdnomens zu sehen: der Niederldnder-Rezeption
des 18. Jahrhunderts. Hollindische Gemailde waren im 18. Jahrhundert ndmlich sehr
gefragt auf dem Kunstmarkt, sodass man fast von einem Trend sprechen kénnte. Da
die Nachfrage nach niederldndischer Malerei immer gréBer, das Angebot aber immer
kleiner wurde, kam es sogar dazu, dass Kiinstler des 18. Jahrhunderts begannen, den
Stil der Holldnder zu imitieren. Obwohl man beim Kremser Schmidt zwar eine deut-
liche Hinwendung zu Rembrandt und der hollindischen Kunst feststellen kann,
wollte er (im Gegensatz zu einigen seiner Kollegen) Rembrandt und seine Zeitgenos-
sen aber nicht sklavisch imitieren. Vielmehr sollte man seine Kunst eher als ein — im
Sinne Georges Didi-Hubermans — faszinierendes , Nachleben”, eine ,Wiederkehr”
oder ein , Uberleben der Bilder” begreifen, das heif3t als ein (teilweises) Fortfiihren
oder Wiederaufleben eines Stils der Vergangenheit.! So wird beim Kremser Schmidt
Rembrandt zu einem immer wiederkehrenden ,,(kunst-)historischen Phantom”.

Jede Ausstellung wurde von einem jeweils gut 150 Seiten umfassenden Katalog
im A5-Format begleitet, wobei beide zahlreiche sehr gute Reproduktionen von Krem-
ser Schmidts Werken enthalten. Im Sankt Péltner Katalog wurden zudem vier kiirzere
Aufsidtze von renommierten Experten fiir sterreichische Kunst abgedruckt, die we-
sentliche Aspekte der Kunst Martin Johann Schmidts bertihren. Der Kurator der Aus-
stellung, Wolfgang Huber, verfasste den einfithrenden Text zu Kremser Schmidts Sa-
kralmalerei, Monika Dachs widmete sich einem Kernproblem der Kremser Schmidt-
Forschung, ndmlich seinem Verhdltnis zu verschiedenen zeitgentssischen und
historischen Vorbildern. Der Beitrag Werner Teleskos beschiftigt sich mit einigen
ikonografischen Aspekten in den Werken des Kiinstlers, wihrend Manfred Koller die
technischen Grundlagen seiner Kunst bespricht. Im Fokus des Wiener Katalogs steht
Martin Johann Schmidts Biografie, die in Georg Lechners Beitrag vorgestellt wird.
Zwei kiirzere Essays von Elisabeth Vavra beziehungsweise Ferdinand Serbelj wid-
men sich aulerdem der Nachfolge des Kiinstlers und seiner Tétigkeit in Slowenien.
Ergénzt wird die Publikation durch mehrere kurze Texte, welche die groen Themen

1 Georges Didi-Huberman, L’image survivante. Histoire de I’art et temps de fantomes selon Aby Warburg,
Paris 2002.
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in der Kunst des Kremser Schmidt wie Altarbild, Andachtsbild, Portrit oder Mytho-
logie sowie die ausgestellten Arbeiten zusammenfassend vorstellen. Die Ausstellun-
gen waren also nicht als Forschungsprojekte konzipiert, weshalb nicht jedes einzelne
Exponat ausfiihrlich in einer Katalognummer diskutiert wird, aber dennoch bieten
die beiden Kataloge insgesamt eine gute allgemeine Einfithrung in die Kunst Martin
Johann Schmidts.

Wolfgang Huber verweist in seinem einfithrenden Essay Zu Kremser Schmidts
Sakralmalerei auf Licht und Farbe als die beiden wesentlichen Komponenten in der
Kunst des Kremser Schmidt (12). Dabei versucht er unter anderem auch, die stilisti-
sche Entwicklung des Kiinstlers in groben Ziigen nachzuzeichnen. Obwohl die Aus-
einandersetzung mit Rembrandt und dessen charakteristischer Lichtregie bereits in
seinen frithen Arbeiten aus den 40er und 50er Jahren des 18. Jahrhunderts deutlich zu
erkennen ist, scheint sich der Maler im Laufe seiner langen Schaffenszeit immer inten-
siver mit der Kunst des grofen Holldnders beschéftigt zu haben. So bemerkt man ins-
besondere in seinen fritheren Arbeiten hdufig auch noch den Einfluss der flimischen
und italienischen, insbesondere der venezianischen Malerei, wihrend das typische
Helldunkel seiner Spatwerke aus den 1790ern vor allem mit der Kunst des frithen
Rembrandt in Verbindung gebracht werden kann. Dabei werden die Formen und die
Figuren zunehmend aus dem braunen Bildgrund herausmodelliert, wobei Licht und
Farbe immer subtiler dosiert werden. Im Vergleich zu seinen Spéatwerken ist der Ge-
gensatz zwischen Licht und Schatten also bei den Gemilden, die in der Zeit zwischen
etwa 1740 und 1780 entstanden, haufig stirker ausgeprégt, charakteristisch sind da-
riiber hinaus oft auch intensivere Farben, wihrend in den 90er Jahren die Tonigkeit
und die , houding“? eine bedeutende Rolle spielen. Eine interessante Frage ist in die-
sem Kontext, wie Martin Johann Schmidt seine umfassende kunsthistorische Bildung
erworben haben kénnte. Huber ist der Ansicht, dass der Kiinstler die Werke der gro-
Ben Meister ausschliefllich aus ,Reproduktionen”, das heiit Stichen und Kopien
kannte, zu denen er durch die Sammlungen der niederdsterreichischen Stifte und
Kloster, eventuell auch durch die Kaiserliche Sammlung Zugang hatte (13). Kremser
Schmidt gehorte daher auch zu den Kiinstlern, die selbst Kunstsammler waren (aller-
dings hinterlief er seinen Erben eine Sammlung, die hauptsichlich aus Kopien be-
stand). Sein Leben sei von einer stabilitas loci gekennzeichnet gewesen, da er seinen
Heimatort Stein an der Donau kaum verliefS und dort den Grofiteil seines umfangrei-
chen (Euvres schuf. Obwohl Reisen im Leben Martin Johann Schmidts bis auf wenige
Ausnahmen nicht dokumentarisch belegbar sind, wire es in meinen Augen aber
durchaus reizvoll, die zahlreichen (bewussten) ,Zitate’ und Motiviibernahmen im
Werk dieses Malers genauer zu untersuchen, um daraus eventuelle Auslandsaufent-
halte — etwa in den Niederlanden, in Deutschland beziehungsweise Italien — zu
rekonstruieren. Als weiteren wichtigen Faktor, der die Kunst des Kremser Schmidt
bestimmte, nennt Huber den Umstand, dass seit der Mitte des 18. Jahrhunderts die

2 Werner Busch, , Houding’. Rembrandts Farbaufbau”, in: ders., Das unklassische Bild, Miinchen
2009, S. 122-134.
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Abb. 1: Martin Johann Schmidt, Bildnis eines dlteren Orientalen, 1749, Galerie
Bassegne, Berlin, Auktion 29.5.2014 (Nr. 5391) (St. Polten, 35)
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Auftrage fiir Fresken als Raum- und Deckendekorationen immer weiter zurtick-
gingen, was zur Folge hatte, dass sich der Maler auf die Anfertigung von Altar- und
Andachtsbildern konzentrierte (12f.). Dies trug laut Huber wesentlich zur Herausbil-
dung der vertieften Frommigkeit und Spiritualitit seiner Kunst bei (13). Insbesondere
im Spatwerk gehe es daher nicht um die Darstellung einer dufSeren Realitit, sondern
nur mehr um inneres Erleben.3

Monika Dachs verweist zu Beginn ihrer Ausfithrungen tiber den Kremser
Schmidt und seine Zeitgenossen auf das Nachlassinventar Schmidts, in dem nicht
weniger als 362 Olgemailde aus der Barockzeit und eine betrichtliche Stichsammlung
genannt werden (34). Im Anschluss daran versucht sie, anhand konkreter Beispiele
aus unterschiedlichen Schaffensphasen des Malers die Art seiner Auseinanderset-
zung mit den Werken anderer Kiinstler genauer zu beleuchten. Zuerst nennt sie zwei
Arbeiten aus dem Jahr 1749. Das radierte Bildnis eines dlteren Orientalen (Abb. 1) kdnnte
man auf den ersten Blick fast fiir ein Werk Rembrandts halten, denn Schmidt scheint
sogar die Strichfithrung und die Zeichen- beziehungsweise Radiertechnik des Hol-
landers recht genau nachgeahmt zu haben. Seine dunkelgrundigen Altargemélde,
aus denen grofle, durch Licht fragmentierte Figuren hervorleuchten, zeigen zu dieser
Zeit jedoch einen etwas anderen Stil. Hier verarbeitete der junge Kiinstler offenbar
seine Auseinandersetzung mit dem schlesischen Maler Franz Karl Palko, der sich in
den 1740er Jahren in Wien aufhielt. Jener orientierte sich wiederum vor allem an der
italienischen Kunst, da er auch an der Accademia in Venedig studiert hatte. Die 1756
datierte Himmelfahrt Marii in der Kremser Piaristenkriche sieht Dachs allerdings als in
erster Linie von der Kunst Franz Anton Maulbertsch’s inspiriert (38). Die dramatische
Unordnung und die kontrastreiche Lichtfiihrung verwiesen jedoch indirekt auf die
Kunst Solimenas und Riccis. Zustimmen kann man Dachs wohl auch darin, dass
Gemailde wie Die Flucht nach Agypten im Benediktinerstift Seitenstetten von Giovanni
Battista Tiepolo und seinem druckgrafischen Zyklus zur Fuga in Egitto beeinflusst
seien (40). Besonders tiepolesk wirke hier die Distanz zum Bildgeschehen, die Posi-
tion der Figurengruppen sowie die Art, wie die Figuren ins Bild hineinwandern. Di-
rekte Motiviibernahmen gébe es jedoch keine. Des Weiteren nennt Dachs unter ande-
rem die Allegorie auf die Schrecken des Krieges aus 1771 (Schloss Eggenberg, Universal-
museum Joanneum, Graz), die eine Variation von Rubens’ Gemilde desselben
Themas darstellt, und die Anbetung der Konige aus den 1780er Jahren, die auf eine
Erfindung Solimenas zurtickgefithrt werden kann (43-45). Mit Solimenas Konigs-
anbetung in Santa Maria Donnalbina in Neapel beschiftigte sich Schmidt sogar mehr-
mals, was angesichts der Tatsache, dass er eine Olskizze dieses Werkes besaf, nicht
tiberraschend ist. AbschlieSend geht Dachs noch auf die Frage ein, ob und wie sich
der Kremser Schmidt mit dem im spéteren 18. Jahrhundert aufkommenden Klassizis-
mus auseinandersetzte, wobei sie beim Kiinstler eine beinahe hartnéckige Resistenz

3 Rupert Feuchtmiiller, Der Kremser Schmidt (1718-1850), mit Beitrdgen zu Maltechnik, Konservie-
rung und Réntgenuntersuchungen von Manfred Koller und Franz Mairinger, Innsbruck und Wien
1989, S. 187ff.
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gegentiiber der neuen Stromung feststellt (45f.). Hochstens die Kleidung der Figuren
folge manchmal der zeitgendssischen Mode, und selbst derartige Einzelmotive wiir-
den teilweise wieder ,barockisiert’.

Werner Telesko nennt in seinem Heiligenglorie und Arbeitsokonomie betitelten Bei-
trag einige Beispiele fiir den ikonografischen Erfindungsreichtum Martin Johann
Schmidts. Dabei betont er allerdings, dass hier der Rahmen fiir Neuerungen relativ
eng begrenzt war, da seine Kunst stets die Fortfiihrung und Ubersteigerung bereits
etablierter hochbarocker Traditionen zum Ziel hatte (49). Dennoch finden sich in sei-
nem Werk zahlreiche ikonografische Besonderheiten. Einzigartig diirfte etwa Schmidts
Formulierung von Der zwdlfjihrige Jesus lehrt im Tempel aus den 1750er Jahren sein (Zis-
terzienserstift Lilienfeld), bei der Christus auf dem Boden sitzend gezeigt wird. Zur
gleichen Zeit entstand auch der sechsteilige Augustinuszyklus fiir das ehemalige
Chorherrenstift Sankt Pélten (heute im Bistumsgebdude Sankt Pélten), den Telesko als
die signifikanteste ikonografische Eigenleistung des Kiinstlers ansieht (52). Fiir diese
Gemailde hatte der Kiinstler vermutlich keine ikonografischen Vorbilder, da Szenen
aus dem Leben des heiligen Augustinus sehr selten dargestellt wurden. Bemerkens-
wert sind in dieser Hinsicht vor allem zwei Bilder, ndmlich der Besuch des Ponticianus
bei Augustinus und die Christus- und Marienvision des Augustinus. Die Grundlage dieser
Darstellungen bilden Texte, die Augustinus selbst verfasste oder die eng mit seinen
Lehren in Verbindung stehen. Uber den Besuch des Ponticianus berichtet Augustinus
selbst im achten Buch seiner Confessiones. Das (typisch katholische) Thema des zweiten
Gemiildes ist das Blut Christi und die Milch Marias als zwei zentrale Quellen des
Heils, zwischen denen sich Augustinus nicht entscheiden kann. Anhand des néchstens
Beispiels versucht Telesko, die Funktionsweise von Schmidts Bildfantasie zu verdeut-
lichen. Héaufig verwendete der Kiinstler ndmlich fiir unterschiedliche Themen das-
selbe Kompositionsschema, so auch fiir Der heilige Nikolaus von Bari erscheint dem Vater
der drei Tochter (Dommuseum, Wien) und die Vision des Abtes Hartmann (Benediktiner-
stift Gottweig), da man bei beiden Gemaélden im rechten unteren Viertel des Bildes
eine schlafende ménnliche Figur sieht, wihrend in der oberen Bildhilfte ein bartiger
Alter mit Bischofshut erscheint. Die spezifische Disposition des Werkstattbetriebes
von Martin Johann Schmidt, die einmal formulierte Inventionen multiplizierte und
modifizierte, kénne daher (laut Telesko) als eine dezidiert marktorientierte beschrie-
ben werden (60). Zum Schluss nennt der Autor mit Johannes der Téiufer in der Wiiste
(Alte Galerie, Schloss Eggenberg; Abb. 2) auch ein Beispiel fiir eine vollkommen neue
Typenbildung. Singuldr ist bei diesem Gemilde, bei dem die biblische Geschichte
eigentlich nur einen Vorwand fiir eine paradiesische Naturszene darstellt, dass der
Engel Johannes auf eine bestimmte Stelle im Markusevangelium hinweist.

Die Mal- und Zeichentechnik Martin Johann Schmidts ist — wie Manfred Koller
ausfiihrt — ebenfalls relativ traditionell (63-83). Die Materialien, die er fiir seine Werke
verwendete, waren dabei tiberwiegend in Stein beziehungsweise Krems und Um-
gebung erhiltlich, in wenigen Fallen sind Besorgungen aus Wien tiberliefert. Der
Bildtrédger ist bei Schmidts Werken zumeist Leinwand, aber es sind auch einige
Gemilde auf Metallplatten wie Kupfer oder Silber erhalten und wenige Arbeiten
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Abb. 2: Martin Johann Schmidt, Johannes der Taufer in der Wiiste, 1781, Alte Galerie,
Schloss Eggenberg, Universalmuseum Joanneum, Graz (St. Polten, 61)
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auf Holztafeln. Selten sind Werke auf Leinwand, bei denen mehrere Leinwinde zu-
sammengeniht wurden, er bevorzugte also auch fiir seine groSformatigen Arbeiten
grofle Webbreiten von bis zu vier Metern. Seine Gemalde sind héufig doppelt grun-
diert, wobei fiir die untere Grundierung roter Ocker mit Leim verwendet wurde und
fiir die obere oft ein mit einem griinen Pigment gemischter Ocker. Unterzeichnungen
konnte man bei seinen Werken bisher allerdings keine nachweisen. Offenbar verwen-
dete er fiir diese daher ein Medium, welches von den Olfarben vollstdndig absorbiert
wurde. Bei der Maltechnik schien sich der Kremser Schmidt zunéchst an den Italie-
nern zu orientieren, das heif8t, die Farbe wurde direkt und oft nass in nass aufgetra-
gen. In Laufe seines Schaffens verband er jedoch diese spontane, schnelle Malweise
mit dem deckend und lasierend kombinierenden Farbauftrag der Niederldnder. Eine
wichtige Rolle spielte fiir Martin Johann Schmidt auch die Zeichnung, fiir die er viele
unterschiedliche Materialien verwendete, von Feder iiber verschiedene Arten von
Kreide und Pinsel bis hin zu Pastell. Ab den 1760er Jahren zeichnete der Kiinstler zu-
meist auf gefdrbte Papiere, wobei er nicht nur graue, sondern auch griine und blaue
Papiere unbekannter (vermutlich regionaler) Herkunft nutzte. Bei grofen Gemélden
fertigte er regelmégBig eine Olskizze an. Allerdings konnte bei keinem seiner klein-
formatigen Arbeiten ein VergrofSerungsraster beobachtet werden. Koller erwéhnt
auBerdem auch, dass die Frage, wo der Maler seine grolen Altarbilder herstellte,
ebenso wie bei Paul Troger und Franz Anton Maulbertsch unbeantwortet ist, da die
Rdume in seinem Wohnhaus, wo sich auch seine Werkstatt befand, weniger als vier
Meter hoch waren (65). Der Autor weist zudem darauf hin, dass Martin Johann
Schmidts Werke seit Feuchtmiillers Monografie, das heifit seit den 1980ern, nicht
mehr konsequent technisch untersucht wurden (64).

Der Kremser Schmidt wurde — wie Georg Lechner erldutert — am 25. September
1718 in Grafenworth in der Nihe von Krems an der Donau geboren. Sein Vater war
ein aus Hessen eingewanderter Bildhauer, seine Mutter stammte aus der heutigen
niederdsterreichischen Landeshauptstadt Sankt Polten. Seine erste Ausbildung er-
hielt er somit hochstwahrscheinlich in der Werkstatt seines Vaters, allerdings ist er
spéter auch als Lehrling des Malers Gottlieb Starmayr nachweisbar, der wiederum
ein Schiiler Peter Strudels war. Den Beinamen ,Kremser’ erhielt er zunichst, um von
anderen Malern namens Schmidt unterschieden zu werden. Georg Lechner rdumt
auch mit der Idee auf, Martin Johann Schmidt habe sich in den 1740er Jahren in Vene-
dig aufgehalten — diese Reise lasse sich nicht belegen (13). Indirekt nachweisbar ist
nur eine einzige Auslandsreise nach Slowenien, da er an der Freskierung des Gruber-
Palastes in Ljubljana mitwirkte. Das Verhéltnis Schmidts zur Kunstakademie in Wien
ist nicht génzlich geklart. Sicher ist, dass er nicht an ihr studierte. Es liegt jedoch nahe,
dass er Kontakte zu Personen hatte, die dort lehrten, da sein jiingerer Bruder in den
1750ern an der Akademie studierte. 1768 wurde er auflerdem Mitglied der ,K.u.K.-
Kupferstecher-Akademie’, die 1772 in der ,K.u.K. vereinigten Akademie der bilden-
den Kiinste’ aufging. Geheiratet hatte er bereits zehn Jahre frither. Seine Frau Elisa-
beth gebar ihm nicht weniger als sieben Kinder, von denen allerdings die ersten vier
den Pocken zum Opfer fielen. Gestorben ist Martin Johann Schmidt am 28. Juni 1801
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Abb. 3: Martin
Johann Schmidt,
Die Opferung Isaks,
um 1782, Benedik-
tinerstift Krems-
miinster (St. Polten,
110)

in seinem Heimatort Stein an der Donau. Sein Grab befindet sich bis heute auf dem
Friedhof von Stein. Beziiglich seines Malstils hebt Georg Lechner hervor, dass es nicht
die bewusste Intention des Malers war, kiinstlerischen Moden zu entsprechen oder
eine grofle Kennerschaft der Geschichte der Malerei zu demonstrieren (21). Das typi-
sche Helldunkel sei in seiner Kunst nicht blof ein formaler Effekt, sondern ermogli-
che in erster Linie eine pointierte Regie der Ereignisse. An oberster Stelle stand bei
Schmidt daher — laut Lechner - die Vermittlung des Bildinhalts (21). Dariiber hinaus
beobachtet der Autor in der stilistischen Entwicklung des Kremser Schmidt eine ge-
wisse Beruhigung und Vereinfachung der Kompositionen, die er mit dem Einfluss
des Klassizismus erklirt (22). Martin Johann Schmidt liefS sich also von anderen
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Abb. 4: Martin
Johann Schmidt,

Der Erzengel Michael
besiegt den Teufel,
1787, Benediktiner-
stift Gottweig

(St. Polten, 117)

Kiinstlern inspirieren, wollte sie aber nicht imitieren. So lasse beispielsweise der
Zahnbrecher von 1787 auf den ersten Blick an hollindische Genreszenen denken, die
Figuren seien jedoch merkbar eleganter als bei den Holldndern, zudem sei der Kau-
ernde mit dem Hund im Vordergrund ein vom Maulbertsch entlehntes Motiv.

Vor diesem Hintergrund ist es auch ein interessantes Phdnomen, dass der
Kremser Schmidt zahlreiche Schiiler und Nachfolger hatte, die seinen Stil bis zur
Mitte des 19. Jahrhunderts weiterfiihrten. Somit ging der Barockstil in der Oster-
reichischen Malerei teilweise direkt in die Romantik tiber. Zum engeren Kreis der
JKremser Schmidt-Schule’ gehérten vor allem drei Maler: Leopold Mitterhofer
(1761-nach 1838), Andreas Rudroff (1744-1819) und Anton Mayer (1775-1852).
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Abb. 5: Martin
Johann Schmidt,
Christus am Kreuz
(Entwurf fiir ein
Altarbild), um
1780, Belvedere,
Wien (Wien, 65)

Insbesondere Mitterhofer und Rudroff emanzipierten sich stilistisch wenig von
ihrem Lehrer. Wie Martin Johann Schmidt schufen alle drei hauptséchlich Gemaélde
mit religioser Thematik. Ein wichtiger Aspekt ist bei der Frage der Nachfolge des
Kremser Schmidt aber auch der Umstand, dass der Meister eine recht grofle Werk-
statt hatte und ein riesiges (Euvre hinterlief, bei dem der Anteil der Werkstatt teil-
weise noch unerforscht ist. Zumindest einen wichtigen Nachfolger hatte der Krem-
ser Schmidt zudem auch in Slowenien. Bezeichnend ist wohl, dass in den 1950er
Jahren eine Kremser Schmidt-Ausstellung in Ljubljana stattfand, wobei sich Jahr-
zehnte spéter herausstellte, dass die meisten der in dieser Schau gezeigte Werke die
Arbeit des Laibacher Malers Leopold Layer (1752-1828) waren. Um gesicherte
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Abb. 6: Martin
Johann Schmidt,
Zwei Nymphen mit
Amor, um 1795,
Belvedere, Wien
(Wien, 107)

Werke Schmidts handelt es sich jedoch bei zahlreichen Hauptwerken des Spét-
barock in Slowenien. Wie Ferdinand Serbelj bemerkt, ist die Tétigkeit des nieder-
Osterreichischen Barockmalers in Slowenien beziehungsweise die Konzentration
seiner Werke in Ljubljana, Velesovo und Gornji Grad im Zusammenhang mit der
zunehmenden Zentralisierung der Monarchie zu sehen (38). Viele Details der Auf-
traggeberschaft von Schmidts Werken in Slowenien, die fast alle in den 1770er Jah-
ren entstanden, sind allerdings noch ungeklart.

Exportiert wurden die Kirchenausstattungen des Kremser Schmidt aber nicht
nur nach Slowenien, sondern unter anderem auch nach Deutschland, Ungarn sowie
Tschechien.
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Nicht weniger als 92 Gemélde, 77 Zeichnungen beziehungsweise Pastelle und 15
Radierungen von Martin Johann Schmidt waren in Sankt Pélten zu bewundern. Fast
alle Werke stammten dabei aus Sammlungen in Niederdsterreich wie dem Zisterzi-
enserstift Lilienfeld, dem Benediktinerstift Gottweig oder einzelnen niederdsterreichi-
schen Kirchen. Durch die herausragende kiinstlerische Qualitdt der chronologisch
préasentierten Arbeiten wurde dem Besucher sehr eindrucksvoll vermittelt, dass der
Erfolg dieses Kiinstlers nicht unbegriindet war. Es fillt daher nicht leicht, einige repra-
sentative Werke auszuwihlen. Als besonders bemerkenswerte Werke der 50er und
60er Jahre konnen vielleicht die 1759 entstandene Bergpredigt Christi aus Lilienfeld
oder das 1767 datierte Martyrium der heiligen Barbara aus den niederdsterreichischen
Landessammlungen genannt werden. Am beeindruckendsten waren allerdings die
Spéatwerke Martin Johann Schmidts aus den 80er und 90er Jahren wie beispielsweise
die Opferung Isaaks aus dem Benediktinerstift Kremsmiinster (Abb. 3), sechs Passions-
szenen aus Gottweig, der 1787 datierte Erzengel Michael (Abb. 4), ebenfalls aus Gott-
weig, Christus mit den Schéichern am Kreuz von 1795 (Landessammlungen Niederoster-
reich) oder die 1799 entstandene Verklirung aus Kremsmiinster. Das Highlight unter
den Zeichnungen waren zweifellos die 15 Kreuzwegstationen aus der Wiener Albertina,
die ebenfalls gegen Ende von Schmidts Leben entstanden. Im Belvedere waren die
Exponate nach einem interessanten ikonografischen Konzept geordnet: In den ersten
beiden Silen befanden sich Olskizzen und Entwiirfe fiir grofere Altarbilder und An-
dachtsbilder, unter denen man vielleicht die Taufe Christi aus der Alten Galerie in
Graz, Christus am Kreuz aus der Stiftskirche in Spital am Pyhrn (Abb. 5) und die Grab-
lequng Christi aus dem Belvedere hervorheben kénnte. Im dritten Saal waren alttesta-
mentarische Szenen und Themen aus der antiken Mythologie beziehungsweise Ge-
schichte zu sehen. Die beiden iibergeordneten Themen dieses Raumes waren jedoch
Gewalt und Erotik. Das Thema Gewalt wurde dabei von Werken wie Judith mit dem
Haupt des Holofernes (1785, Belvedere) oder der Ermordung Cisars (1780, Privatbesitz)
représentiert, wihrend Gemélde wie Zwei Nymphen mit Amor aus dem Belvedere
(Abb. 6) oder die Erziehung von Satyrkindern (datiert 1776, Privatbesitz) zum erotisch-
mythologischen Teil zu zihlen waren. Im letzten Raum waren schlieflich niederldn-
disch inspirierte Genrebilder wie der bereits erwdhnte Zahnbrecher von 1787 (Hofgale-
rie Ulrich Hofstétter, Wien), diverse Zeichnungen von Bettlern oder eine Wirtshaus-
szene (1781, Belvedere) sowie das eine oder andere Portrit zu sehen.

Insgesamt scheint dieser bedeutende Vertreter der Gsterreichischen Barockmale-
rei also durchaus angemessen gewiirdigt worden zu sein. Beklagenswert ist allerdings,
dass die Ausstellung in Sankt Polten kaum Echo in iiberregionalen Medien erhielt und
anscheinend auch kein Budget fiir Marketing vorhanden war, weshalb vermutlich nur
Spezialisten und einige Einheimische von dieser groBartigen Schau iiberhaupt wuss-
ten. Zwar ist die Organisation von wichtigen Kulturveranstaltungen in eher landlich
gepragten Regionen, also abseits von grofien Metropolen, grundsitzlich zu befiirwor-
ten, jedoch sollten solche Ereignisse dann auch von addquaten Marketingstrategien be-
ziehungsweise effizienten Mafinahmen zur Steigerung der Besucherzahlen begleitet
werden. Aus diesem Grund wire es eventuell auch iiberlegenswert gewesen, nicht
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zwei, sondern eine grofle Kremser Schmidt-Ausstellung in Wien zu veranstalten und
diese mit einem umfangreichen Forschungsprojekt zu verbinden. Die letzte systemati-
sche Untersuchung der Werke dieses Malers ist immerhin schon dreilig Jahre her.
Auferdem hitte eine grofle Schau in Wien sicher auch viele Besucher dazu angeregt,
die zahlreichen niederdsterreichischen Sammlungen und Stifte zu besuchen, aus denen
die Ausstellungsstiicke stammten. Somit bleibt nur zu hoffen, dass eine neuerliche kon-
sequente Bearbeitung von Martin Johann Schmidts Werk durch diese beiden Ausstel-
lungen und das Symposion in Krems zumindest angeregt wurde.
ANNA SIMON
Wien

Catarina Zimmermann-Homeyer; Illustrierte Friih-
drucke lateinischer Klassiker um 1500. Innovative
Ilustrationskonzepte aus der Straflburger Offizin
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ler Abhandlungen zur Renaissanceforschung 36); Wies-
baden: Harrassowitz 2018; 464 S., 88 s/w-Abb.; ISBN
978-3-447-10939-0; € 98

Es handelt sich bei diesem Band um eine veréffentlichte
Dissertationsschrift zu Buchillustrationen der Inkunabel-
und Postinkunabelzeit. Als besonderes Verdienst kann fiir
diese Schrift herausgestellt werden, dass sie mit grofer
Vollstandigkeit die vorhandene Literatur zusammenstellt. AuBerdem hat die Autorin
zahlreiche Quellen aus dem Lateinischen ins Deutsche iibertragen und somit einem
weiteren Leserkreis zugénglich gemacht. Sehr gut arbeitet die Schrift das vorhandene
Wissen zu den Druckern jener Zeit um 1500 heraus und bindet zahlreiche neue Quel-
len ein. Bis heute nicht selbstverstandlich in der Behandlung von Buchillustrationen
ist der Anspruch, nicht nur die einzelnen Bilder, sondern das Buch in seiner Gesamt-
heit und im Vergleich mit anderen Ausgaben und Editionen zu betrachten. Dieser fiir
Buchillustrationen notwendige Ansatz ist immer noch erfrischend und neuartig in
der kunsthistorischen Literatur zu Biichern und ihren Illustrationen.

Die Dissertation geht von der Beobachtung aus, dass — bis die ersten bebilderten
Terenz-Komodien 1493 bei Johannes Trechsel in Lyon erschienen — kein lateinischer
Klassiker mit Illustrationen gedruckt wurde, wihrend die volkssprachlichen Ausga-
ben schon Illustrationen aufwiesen (31). Diese durchaus spannende Beobachtung
wird dann zum hauptséchlichen Kriterium fiir die Eingrenzung des zu studierenden
Materials gewihlt, womit aber ein methodisches Problem entsteht. Das Hauptanlie-
gen der Autorin scheint es, gegen die Unterstellung fritherer Forscher zu argumentie-
ren, die aufgrund dieser Beobachtung den humanistischen Gelehrten dieser Zeit eine
Bilderfeindlichkeit unterstellten. Dieses Anliegen ist sicher richtig, und doch kann die




