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I V O K R S E K 

B E I T R A G Z U M W E R K M A R T I N J O H A N N S C H M I D T S 

( K R E M S E R S C H M I D T ) 

Gegen Ende der österreichischen Barockepoche erscheinen zwei große Künst lerpersönl ich-
keiten, Franz Anton Maulbertsch und Martin Johann Schmidt, deren jede auf die kompli­
zierte Lage des Ausgangs der seinerzeit durch den italienischen Humanismus eingeführten 
Periode auf ihre spezifische Weise reagiert. Das Werk beider Meister wurde erat in jüngster 
Zeit monographisch bearbeitet. Vor der Erscheinung der Publikation ü b e r Franz Anton Maul­
bertsch von Klara Garas wurde 1955 eine ausführl ichere Monographie über Martin Johann 
Schmidt herausgegeben.1 Der vorliegende Aufsatz versucht die Wertung einiger Schmidtsehen 
Werke aus den mährischen Sammlungen, die entweder der Aufmerksamkeit der Autoren 
der Monographie entgangen sind, oder die ihnen nur aus älterer Literatur oder in photo­
graphischen Aufnahmen zugängl ich waren.3 

* * * 

Eines der wertvollsten m ä h r i s c h e n Bilder von Martin Johann Schmidt ist 
die große Anbetung der Hirten aus der Galeriesammlung in Olmütz vom Jahre 
1757 (Abb. 20) . 3 Im Einklang mit der alten Tradition ist diese biblische Bege­
benheit g e n r e m ä ß i g aufgefaßt , indem sie mit menschlicher W ä r m e den Besuch 
einfacher Landleute bei der heiligen Familie im Hof vor einem Wirtschafts­
g e b ä u d e schildert. Die frische malerische Wiedergabe verleiht der Szene rein 
b a r o c k m ä ß i g e sinnliche Gegenwärt igke i t . Dies gilt vor allem von dem warm 
gestimmten Vordergrund, in dem das einzige Element kalter Farbigkeit der 
himmelblaue Mantel der Mutter Gottes vorstellt, der mit ihrem himbeerroten 
Kleid und ockergoldenen Kopftuch die farbige Dominante der ganzen maleri­
schen Komposition bildet. Blonde, ockergelbe und goldige T ö n e beherrschen 
h a u p t s ä c h l i c h die B o d e n f ä r b u n g und kommen in dem das Jesuskind umgebenden 
Licht zur Geltung, sie spielen bronzen auf den K ö r p e r n der m ä n n l i c h e n Figuren, 
w ä h r e n d das Inkarnat der heiligen Jungfrau und des gött l ichen Kindes eher zarte 
rosa T ö n e aufweist Diese helle Farben stechen markant von dem Braun aß , das 
stellenweise als lokale F a r b e n q u a l i t ä t und insbesondere in der Modellierung und 
in den nachgedunkelten Partien auftritt, wo es als verbindender Faktor der 
farbigen Komposition wirkt und zusammen mit den hellen Farben einen starken 
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Kontrast zum blauen Mantel Mariens und zu den kalten T ö n e n des landschaftli­
chen Hintergrunds bildet. 

Das Bild gehört zu den besten Werken der frühen Schaffensperiode des 
Meisters und ist umso wertvoller, als aus dieser Zeit v e r h ä l t n i s m ä ß i g wenige 
Arbeiten erhalten sind, wohl deshalb, weil die Produkt iv i tä t des Malers damals 
noch nicht die erstaunliche Intens i tät der s p ä t e r e n Zeit erreicht hat. Trotz seiner 
hohen Qual i tät ist das Bild nicht ganz frei von einigen Zeichen der Unreife. 
Zu ihnen gehört die nicht ganz ü b e r z e u g e n d e Verbindung der warmen und der 
kalten F a r b e n s p h ä r e (des Vorder- und Hintergrunds). Typisch für ein F r ü h werk 
ist auch eine gewisse Uneinheitlichkeit der malerischen A u s f ü h r u n g . Die Hand­
schrift nimmt bei der Behandlung von Details manchmal zeichnerischen Cha­
rakter an, ver allem an beiden Seiten des Bildrandes und zum Teil auch am 
Unterrand ( B ä u m e , Gras, abgefallener Zweig, Korb, Besen), wie es in dem 
damaligen Werk Schmidts ziemlich oft der Fall ist.4 Wenn auch diese graphischen 
Elemente einen wirkungsvollen Kontrastrahmen der Zentralszenerie der Anbe­
tung bilden, ist es dennoch ganz klar, daß in dem fortgeschritteneren Werk M . J . 
Schmidts eine viel organischere Verbindung der breiten P inse l führung mit der 
Detailbehandlung eingetreten ist und daß bei all der reichen Differenzierung 
der malerische Vortrag dann größere Einheitlichkeit erreicht hat. Sehr auffallend 
ist auch die mit Bravour gemalte Gestalt des Hirten am Rande der Gruppe, 
die gewißermaßen die malerische Pointe des Bildes darstellt und durch ihre 
beinahe „ impres s ion i s t i s che" Traktierung ziemlich auffallend von den mehr de­
skriptiv aufgefaßten ü b r i g e n Figuren absticht. Es ist vor allem diese Figur, die 
Schmidts Kenntnis der ze i tgenöss i schen venezianischen Malerei verrä t , denn im 
wesentlichen steht sie eigentlich gar nicht so fern den so radikalen Erscheinun­
gen der Lichtzerlegung der Formen, wie es Guardis b e r ü h m t e r Zyklus aus dem 
Leben des Tobias in der Erzengel-Raffael-Kirche in Venedig darstellt.5 Von dem 
Einf luß der venezianischen Malerei des 18. Jahrhunderts, die bekanntlich für 
die ganze österreichische Rokokomalerei in jeder Hinsicht sehr anregend war, 
zeugt übr igens auch der Ausblick ins Freie und vor allem der Baumstumpf am 
linken Bildrand der Anbetung, der einer ganzen Reihe ähnl icher Motive insbe­
sondere bei M. Ricci nahesteht.6 

Mit dem Werk M . J . Schmidts h ä n g e n ferner zwei unsignierte Bilder zusam­
men, von gleichem Format und g e w i s s e r m a ß e n auch von gleicher malerischen 
A u s f ü h r u n g , in den Sammlungen der Mährischen Galerie in Brünn, Der sitzende 
heilige Johannes der Täufer und Die Enthauptung des Johannes des Täufers 
(Abb. 18, 19)? Beide stammen aus dem Kloster in Raigern. Das Kolorit g r ü n d e t 
sich auf .den Kontrast zwischen den beleuchteten Gestalten und dem dunklen 
Hintergrund. Der Heilige des ersten Bildes befindet sich in einer dunkelnden 
Landschaft, deren Details kaum zu sehen sind. 8 E r sitzt auf einem Grasrain, 
auf dem er seinen Mantel ausgebreitet hat, im Hintergrund zeichnet sich in der 
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Dunkelheit schwach ein Baum ab. Der K ö r p e r des Heiligen ist mit weichen 
P i n s e l z ü g e n gemalt, die fleischfarbenen, blonden und blaß rosa T ö n e mit helleren 
Lichtern sind stellenweise durch markantere rosafarbene, bezw. braunrosa T ö n e 
belebt, insbesondere in dem mit goldbraunen Locken umrahmten Gesicht. Die 
Schatenmodellierung ist in braunen, manchmal auch leicht grünl ichen T ö n e n 
ausge führt . Das Inkarnat ist hier und da, insbesondere in Halbschatten, noch 
durch grauliche Lasuren verfeinert, die dem Inkarnat matte F a r b t ö n e verleihen. 
Das sahnenweiße Lendentuch von einem Zipfel der ockergelben Draperie be­
gleitet, das oker- und braungelbe Schaf, das O l i v g r ü n der Vegetation, der ziegel­
rote Mantel und das d u n k e l g r ü n e Braun des Hintergrunds mit dem kaum er­
kennbaren Abglanz der A b e n d r ö t e , das alles rundet die warme und verhalten 
farbige Grundstimmung zu einem'Ganzen ab. 

Die Enthauptung des heiligen Johannes des Täufers steht, wie bereits gesagt, 
dem Bilde des sitzenden Heiligen durch ihre Malerstruktur sehr nahe. Das 
Hauptmotiv des Bildes, die Gestalt des Henkers, der in seiner Rechten ein 
Schwert und in der Linken das abgeschlagene Haupt des Heiligen hält , ist jedoch 
f a r b e n m ä ß i g im Vergleich mit Dem sitzenden Johannes ein wenig vereinfacht. 
Es g r ü n d e t sich auf den ausdrucksvollen Zweiklang des gelblichen Inkarnats und 
der warmen, braunen und stellenweise grünl ichen Farbtonmodellierung. Das 
modellierende Braun verfolgt mit beschreibender U m s t ä n d l i c h k e i t das Relief der 
Muskeln, die von der sensitiveren und freieren malerischen Behandlung des 
K ö r p e r s des Heiligen auf dem ersten Bild ziemlich klar verschieden ist. Dieser 
Umstand sowie die reduzierte Skala der Inkarnatfarben und die schärferen Kon­
traste zwischen Licht und Schatten sind Zeugen d a f ü r , d a ß die Enthauptung 
zwar derselben Zeit angehört , wie Der sitzende Johannes, daß sie jedoch mit 
einer ä l teren Vorlage aus dem 17. Jahrhundert, wohl aus dem Umkreis von 
Caravaggio, z u s a m m e n h ä n g e n m u ß . Die Att i tüde und die Geste des Henkers 
sind ü b r i g e n s der Gestalt des Henkers in Caravaggios Enthauptung des heiligen 
Johannes in der Kathedrale in La Valetta auf Malta ziemlich ä h n l i c h . 9 Da es 
recht ungewöhnl i ch ist, die Gestalt des Henkers, in einem rel ig iösen Bild mit 
der St. Johannes Thematik, zur Hauptperson, ja fast zum einzigen Schauspieler 
der Szene zu machen, lieg* die Vermutung nahe, d a ß das B r ü n n e r Bild ein 
Detail einer größeren caravaggiesken Hinrichtungsszene darstellen mag. Diese 
Vermutung könnte, dann auch die recht schwierige Frage der Datierung beider 
B r ü n n e r Bilder lösen helfen. Wenn es wahrscheinlich ist, daß die Enthauptung 
eine Figurenstudie bildet, dann ist nicht ausgeschlossen, daß sie zusammen mit 
Dem sitzenden Johannes zu der Studiensammlung gehört , die M . J . Schmidt 
vor seiner Aufnahme in die Wiener Akademie der bildenden K ü n s t e als Vor­
arbeit zu seinen beiden mythologischen Bildern vom Jahre 1767, die er der 
Akademie vorlegte, geschaffen hatte (Apollo und Marsyas, Venus und Amor 
in der Schmiede Vulkans). 1 0 Wenn es der Fall sein sollte, dann k ä m e für den 
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Ursprung beider B r ü n n e r Bilder das Jahr 1767, bzw. etwas früher in Betracht. 
Ferner sind zwei Bilder kleinen Formats aus den Sammlungen des Museums 

in Iglau (Muzeum Yysociny v Jihlave) zu e r w ä h n e n : Das Opfer Abrahams und 
Das Martyrium der heiligen Barbara (Abb. 21, 22) M Sie sind im Katalog der 
Monographie ü b e r M . J . Schmidt mit der Bemerkung, daß sie „n icht ü b e r p r ü f t 
werden konnten", a n g e f ü h r t . 1 2 Den Autoren der Monographie waren sie bloß 
aus dem Thieme-Becker Lexikon ( X X X . S. 161) und aus der Nachricht von Hans 
Tietze aus dem Jahre 1909 bekannt. 1 3 Mit den beiden Bildern publiziert Tietze 
zugleich auch einen derzeit verschollenen Brief von Schmidt aus den Sammlun­
gen des Iglauer Museums, datiert in Stein 16. 11. 1782, der an den Iglauer 
Schüler Schmidts, Franz Österre icher , adressiert ist. Der Meister teilt Österre icher 
neben den anderen Dingen darin mit, er werde ihm bei nächster Gelegenheit 
„ A b r a h a m s Scitza" und „ U r s u l a Scitze" zukommen lassen. Tietze nimmt wohl 
mit Recht an, daß die im Brief erwähnten Bilder mit den Bildern des Iglauer 
Museums identisch sind. E r ist der Meinung, daß es sich im Fall der „ U r s u l a 
Scitze" um eine Verschreibung handelt oder daß der Meister statt der „ U r s u l a 
Scitze" die Skizze zum Martyrium der heiligen Barbara gesandt hat. Beide 
Iglauer Bilder h ä n g e n wirklich ebenso ihrem Format nach als auch in der Ma­
l e r a u s f ü h r u n g aufs engste zusammen. 1 4 

Das Opfer Abrahams ist von der in markanten Farben gehaltenen Figuren­
gruppe beherrscht, die sich in einem dunkleren Milieu von einer eher gebro­
chenen Farbigkeit befindet. Dies wird vom goldigen Boden, dem silbrigbraunen 
Scheiterhaufen, der o l ivgrünen Vegetation, dem verhaltenen Blau und Grau und 
den gelblichen T ö n e n des Himmels gebildet. Die warme Gesamtstimmung und 
der helle Charakter des G e m ä l d e s ist e in igermaßen durch die hellrote Grundie­
rung bedingt. Der m ä c h t i g e Abraham in seinem satt golbraunen Gewand und 
zinoberroten wehenden Mantel bildet einen lebendigen Kontrast zu dem farbig 
leichteren Engel und insbesondere zu dem weißlichen Akt des Isaak. Wurde 
die Figur Abrahams durch malerisch freie Pinselstriche und Flecke geschaffen, 
so ist der Akt eher durch die bildnerisch f l ießende Malerhandschrift aus der 
hellen perlmutterartig schillernden Farbenpaste geformt. Der malerische Vortrag, 
der die breiteren Pinselstriche mit den m i n u t i ö s e n Handschriftpointen (insbeson­
dere in den glanzreichen Stellen) organisch verbindet, ist Ausdruck der ver­
feinerten Sinnenkultur, die die Rokokoskizzen so anziehend macht. Trotzdem 
fehlt dem Bild deutlich das gewisse Etwas der spontanen Hingebung und male­
rischen Freiheit der besten Werke Schmidts. 

Das Martyrium der heiligen Barbara stimmt, wie bereits gesagt, in der ma­
lerischen A u s f ü h r u n g mit Dem Opfer Abrahams wesentlich übere in . Nur in der 
Farbenskala gibt es gewisse Unterschiede, z. B . darin, daß die Figurengruppe 
um silbrige T ö n e bereichert ist. Hat man bereits bei dem Abrahamsopfer eine 
Erschlaffung der malerischen Spannung feststellen können , so gilt das für das 
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Martyrium der heiligen Barbara in gesteigertem M a ß e . Abgesehen von der ver­
h ä l t n i s m ä ß i g energisch a u s g e f ü h r t e n Figuren der liegenden Frau im Vorder­
grund und zum Teil auch der Heiligen selbst, ist für das Bild eine Steifheit der 
malerischen Wiedergabe und Kleben am Detail charakteristisch, wie es insbe­
sondere in der Physiognomie der Figuren zutage tritt. Malerisch steif sind auch 
einige Draperien, vor allem das Gewand des Mannes mit der Statuette am linken 
Bildrand. Von den K o n s t r u k t i o n s m ä n g e l n ist die ungeschickte Form der linken 
Hand der gerade erwähnten Figur am auffallendsten. 

Die M ä n g e l der Iglauer G e m ä l d e , vor allem des Martyriums, könnten wohl 
dahin führen , die Autorschaft des Meisters in Frage zu stellen. Diese wird jedoch 
durch den Brief Schmidts wahrscheinlich gemacht. Gegen grundsätz l i che Zweifel 
spricht ü b r i g e n s noch eine Reihe U m s t ä n d e . Es ist vor allem die bekannte 
Tatsache, d a ß Schmidts Arbeiten — insbesondere die s p ä t e n — öfters von min­
derer Qua l i tä t sind. Da erscheinen auch gewisse Ermattungszeichen (auf diese 
Weise Hesse sich wohl eine gewisse Mattheit Der Abrahamsopfer erklären) und 
Zeichen von Hast. Als Folge der P o p u l a r i t ä t Schmidts kam damals auch seine 
Werkstatt, deren Bedeutung mit der Zeit anwuchs, sehr stark zur Geltung. Das 
Problem des Meisters und seiner Schüler , bzw. Helfer, ist daher sehr aktuell 
und es war ganz im Einklang mit der ze i tgemäßen Auffassung der schöpfer i schen 
Orig ina l i tä t , wenn der Meister Bilder, die seine Werkstatt oder in welchem er 
selbst bloß einige Details a u s g e f ü h r t hatte, für sein Werk hielt. 1 5 Dies war wohl 
besonders bei dem Martyrium der heiligen Barbara der Fall. 

Die Datierung der beiden Iglauer Bilder kann sich auf den erwähnten Brief 
des Malers von 1782 stützen. Sie ist ohne jeden Zweifel auch aus stilkritischen 
G r ü n d e n annehmbar. Das Abrahamsopfer steht ü b r i g e n s in der Gesamtszenerie 
sowie in der malerischen Faktur (insbesondere in der Betonung der d e t a i l m ä ­
ßigen Handschrift) und zum großen Teil auch im Kolorit Dem heiligen Johannes 
d. T. in der Wüste (Landesmuseum in Graz) aus dem Jahre 1781 nahe. 1 6 

Das Martyrium der heiligen Barbara ist nun fast eine wört l iche Replik des 
Bildes mit demselben Sujet und von a n n ä h e r n d gleicher Größe in der Sammlung 
des Germanischen Museums in Nürnberg, datiert „ u m 1785". t

17 Die Qual i tä t 
des N ü r n b e r g e r Bildes ist — so weit sich das nach der Reproduktion sagen läßt — 
höher , die malerische A u s f ü h r u n g ist weit kompakter und temperamentvoller. 
Die Ü b e r e i n s t i m m u n g zwischen den beiden Bildern geht jedoch auch sonst so 
weit, daß einige schwächere Stellen des Iglauer Martyriums, z. B. die linke 
Hand der m ä n n l i c h e n Gestalt mit der Statuette, auch in dem N ü r n b e r g e r Bild, 
wie mir scheint, vorkommen. 1 8 

Dem Werk M . Joh. Schmidts, bzw. seiner Werkstatt, gehören endlich zwei 
Bilder im Schloß Sternberg in Mähren an . 1 9 Es ist vor allem das Porträt des 
Malers (Abb. 23) j 2 0 das mit dem Autoporträt M. J. Schmidts im Kreis seiner 
Familie vom Jahre 1790 im österre ichischen Privatbesitz in Frohnleiten bei 
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Graz (Abb. 24) 2 1 und mit einer Skizze zu diesem Bild im Museum der bildenden 
K ü n s t e in Budapest aufs engste z u s a m m e n h ä n g t . 2 2 

Die Skizze und das fertige Bild stellen den damals bereits dreiundsiebzig-
j ä h r i g e n Maler dar, wie er vor der Staffelei mit zurechtgemachter Leinwand sitzt. 
Im Atelier ist die ganze Familie in Festtracht versammelt, zu des Meisters Rech­
ten seine Frau und seine Tochter, zu seiner Linken die S ö h n e Johann und 
Joseph. Im H i n t e r g r ü n d e befindet sich eine große Leinwand mit mythologischem 
Sujet, eine a b g e ä n d e r t e Version des Bildes Venus in der Schmiede des Vulkans, 
mit dem sich Schmidt seiner Zeit um die Aufnahme in die Wiener Akademie 
beworben hat. Der alte Meister spricht wohl gerade zu seinem j ü n g e r e n Sohn 
Johann, den er der Tradition g e m ä ß das Zeichnen und die graphischen K ü n s t e 
gelehrt und der im Hintergrund mit der Palette in der Hand vor dem P o r t r ä t 
von vier Kindern steht. Das P o r t r ä t ist eine schmerzliche Erinnerung an die 
vier ersten Kinder des Meisters, die im Kindesalter den Pocken zum Opfer 
fielen. Schmidts A u t o p o r t r ä t sollte also eine Art Rekapitulation der Lebensbahn 
des Meisters sein und war wohl für den R e p r ä s e n t a t i o n s r a u m seines Hauses 
in Stein bestimmt. 2 3 

Das Sternberger Bild ist eigentlich ein Ausschnitt aus dem Frohnleitener Fa­
mi l i enporträt , u n g e f ä h r in einem Verhäl tn i s 1 : 1 a u s g e f ü h r t und auf die Gestalt 
des Meisters b e s c h r ä n k t . Die K ö r p e r und Kopfwendung des Meisters ist erhalten, 
der Blick ist jedoch dem Zuschauer und nicht dem Sohn Johann zugewandt, 
der im F a m i l i e n p o r t r ä t wohl gerade den Vater um Beurteilung seiner Arbeit, 
d. h. des Bildnisses seiner Geschwister ersucht hat. Johanns Gestalt befindet 
sich bereits a u ß e r h a l b des Ausschnitts und die Linke des Meisters, die in der 
Budapester Skizze und auch in dem definitiven Frohnleitener Bild gleichsam 
in einer Belehrungsgeste erhoben ist, weist im Sternberger Ausschnitt nach der 
Statue der Palas Athene hin, die der Autor am rechten Bildrand gemalt hat, 
an der Stelle, wo sich in der Skizze und dem fertigen Bild die Knie des sitzenden 
äl teren Sohnes befinden. Da auf der entgegensetzten Seite die Gestalt der Tochter 
(bzw. das in den betreffenden Ausschnitt g e h ö r e n d e Detail ihrer Gestalt) durch 
nichts ersetzt wurde, kam es zu einer gewissen Uberbelastung der rechten Seite 
des Sternberger P o r t r ä t s . Dieser Umstand bildet jedoch zugleich einen ü b e r ­
zeugenden Beweis für die Pr ior i tä t des Frohnleitner Familienbildnisses und ist 
ein Beleg dafür , daß das Sternberger Bild durch dessen Reduktion entstanden ist. 

Der Verlust der kompositionellen Gleichgewichts ist nicht das einzige s t ö r e n d e 
Element dieses Bildes, dessen Güte verglichen mit der des F a m i l i e n p o r t r ä t s 
niedriger zu werten ist. Auch die Raumbeziehungen (z. B. zwischen dem Gestell 
mit der Statue, dem Ablegetisch und dem Meister) lassen die Uberzeugungskraft 
des Frohnleitner Originals vermissen. Die Formenbildung ist oft n a c h l ä s s i g , 
wovon vor allem der Ablegetisch mit der Palette zeugen. Das gleiche gilt von 
der Modellierung des Mantels des Meisters und von der malerischen Faktur. 
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Selbst wenn man das verschiedene Material (Kupfer im F a m i l i e n p o r t r ä t , Lein­
wand im Sternberger Ausschnitt) in Betracht zieht, steht immerhin fest, daß die 
malerische Handschrift des Familienbildnisses sichtlich genauer und feiner ist. 
Dagegen wurde wirklich sorgfä l t ig und gediegen der Kopf des Malers wieder­
gegeben. E r wurÜe mit kleinem Pinsel in ockergelben und b l a ß r o s a f a r b e n e n 
T ö n e n mit g r o ß e m V e r s t ä n d n i s für die A u s d r u c k s f ä h i g k e i t der malerischen Sub­
stanz gemalt. Auf diese Weise erreicht hier das Gesicht des Meisters eine größere 
psychologische Ü b e r z e u g u n g s k r a f t als das physiognomisch schär fere , aber de­
skriptivere des F a m i l i e n p o r t r ä t s . 

Sehr eng ist der Zusammenhang beider Bildnisse auch im Kolorit, sofern 
man sich freilich auf die Farbenreproduktion des F a m i l i e n p o r t r ä t s verlassen 
kann. Das Sternberger Bild ist zwar merklich dunkler, die warme Gesamtstim­
mung mit dem Ü b e r g e w i c h t der brauen T ö n e ist jedoch erhalten geblieben und 
in Einzelheiten ist es nur zu unbedeutenden Ä n d e r u n g e n gekommen. Man m u ß 
nichtsdestoweniger auch im Kolorit das h ö h e r e Niveau des Frohnleitner Bildes 
anerkennen, dessen Farben differenzierter, klingender, feiner und vor allem ge­
wählter anmuten. 

Die verminderte Q u a l i t ä t des Sternberger Bildes ist jedoch nicht so g r o ß , daß 
sie berechtigte Zweifel an seiner E i g e n h ä n d i g k e i t erregen könnte . Der Grund 
der niedrigeren Qual i tä t war wohl das kleinere Interesse, mit dem der Meister 
an die A u s f ü h r u n g des Ausschnitts aus dem r e p r ä s e n t a t i v e n F a m i l i e n p o r t r ä t 
herantrat. F ü r die Autent iz i tät des Sternberger Bildes spricht hauptsäch l i ch die 
gute Q u a l i t ä t des Zentralmotivs und zugleich des besten Details, des Kopfes des 
Meisters, die wie bereits gesagt in einem gewissen Sinne auch das Frohnleitner 
Original übertrifft . Der Kopf ist zweifelsohne wesentlich gediegener als in dem 
P o r t r ä t des Meisters von Paul Haubenstricker (das beiden diesen besprochenen 
Bildnissen sonst sehr nahe steht), so daß auch die Mögl ichke i t wohl wegfäl l t , 
das Sternberger Bild für eine Schü lerarbe i t oder für ein im weiteren Umkreis 
des Meisters entstandene Werk zu halten. 2 4 

Das nächs te der Sternberger Bilder, Das Martyrium des heiligen Veit (Abb. 25), 
g e h ö r t zum Abschluß der langen Reihe der barocken Martyrien, die aus führ l i ch 
und ü b e r a u s drastisch die W i e d e r w ä r t i g k e i t e n der für ihren Glauben leidenden 
christlichen Heiligen schildern. 2 5 Das Szenenmilieu, ein Hofplatz mit der Statue 
eines antiken Herrschers ist nicht ohne Analogien in Schmidts Werk, es erscheint 
z. B. bereits in der Enthauptung der heiligen Barbara in Dürns te in 1767. Das 
Sternberger Bild gehört jedoch offensichtlich der s p ä t e n Schaffenszeit des Mei­
sters an. Davon zeugt die Tendenz zur Plas t iz i tä t der Figuren und ein gewisser 
Hang zur Straffung der Komposition, teils mit Hilfe des symetrischen Aufbaus, 
teils durch Festigung der Szene in der B i l d f l ä c h e , was sich vor allem durch 
A u s f ü l l u n g der beiden unteren Bildecken mit Figuren äußert , eine typische 
Erscheinung für eine Reihe der s p ä t e n Schmidtschen Bilder. Trotz dieses deutli-
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chen Widerhalls des Klassizismus kommt jedoch auch fernerhin die sensualisti-
sche Komponente der malerischen Leistung zur Geltung, ja sie ist — bezeichnen­
derweise für das Alterswerk des Meisters — noch im Wachstum begriffen. Die 
Handschrift* ist n ä m l i c h malerisch lebendig und frei, das Kolorit erreicht stellen­
weise Leichtigkeit und Transparenz, die gleichsam an Aquarelle erinnert. 2 6 Der 
einigende Faktor des koloristischen Aufbaus ist die goldbraune F ä r b u n g des 
Bodens und der Schattenpartien zusammen mit der farbenverwandten Stimmung 
des Bildhintergrundes. Die Skala der warmen Farben gipfelt in den rosa Inkar-
naten und namentlich in dem satten Rot des Mantels des Reiters in der golden 
schimmernden R ü s t u n g . Sie wird begleitet von kontrastierenden kalten T ö n e n , 
s i lbrigweiß auf dem Pferdeteib, intensiv blau auf dem Reiterkleid und silbrig­
blau auf dem abgeworfenen Mantel des Heiligen. Interessant ist insbesondere die 
farbig erleichterte Gruppe der herabschwebenden Engel mit den Martersymbo­
len, dem Kranz und dem Palmzweig, mit dem rosafarbenen Teint und den 
gelben, o l ivgrünen und blauen G e w ä n d e r n . 

Doch auch die ansprechende malerische Darstellung kann nicht die vielen M ä n g e l 
verbergen, die hier weit mehr s tören, als es auf dem vorhergehenden Sternberger 
Bild der Fall war. Obwohl das Bild wohlgelungene Details, wie z. B . die er­
w ä h n t e Engelgruppe oder die Figur des Hundes in der unteren Ecke links, 
enthält , ist für seinen größten Teil eine gewisse Schwerfä l l igke i t und Ungeschick­
lichkeit charakteristisch. Dies tritt am deutlichsten zutage, wenn man es mit einem 
Bild von ein wenig kleinerem Format, aber mit identischem Motiv vergleicht, 
mit dem das Sternberger Martyrium auf engste z u s a m m e n h ä n g t und das zwei­
felsohne ein e i g e n h ä n d i g e s Werk des Meisters ist. Es ist das Martyrium des 
heiligen Veit in der Prälatur des St. Peter Klosters in Salzburg (Abb. 26). Es 
wurde im Katalog der Monographie über Martin Johann Schmidt registriert 
unter dem Datum 1790 2 7; zu dem Bild ist noch eine gleich datierte Vorskizze in 
der graphischen Sammlung des österre ichischen Kloster zu St. Florian erhalten. 2 8 

Das Salzburger Bild ist wohl eine Skizze zu einem m. E . unbekannten bzw. 
nicht realisierten A l t a r g e m ä l d e . Durch ihre malerische S p o n t a n e i t ä t sticht sie 
auffä l l ig von der Steifheit und ängst l i chen Kleinteiligkeit des Sternberger Mar­
tyriums ab. 

Wenn wir auch wissen, d a ß die Qua l i tä t der Werke M . J . Schmidts häuf ig 
bedenklich schwankte, ist es dennoch sehr wahrscheinlich, daß das Bild in 
Sternberg trotz einiger wirklich gelungener Stellen nicht als authentische Arbeit 
des Meisters zu beurteilen ist. Es steht jedoch fest, daß sein Ursprung in der 
nächs ten Umgebung des Meisters zu suchen ist, wovon vor allem die intime 
Kenntnis der Technik und der malerischen Faktur des Meisters zeugt. A m wahr­
scheinlichsten dürfte die Vermutung sein, daß das Sternberger Martyrium des 
heiligen Veit eine nicht besonders hochstehende Werkstattreplik der Salzburger 
Skizze darstellt, analog dem Iglauer Martyrium der heiligen Barbara (das wohl 
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noch als schwächer zu werten ist). Seine Datierung ist durch das oben angeführte 
Datum 1790 der Salzburger Skizze und der Zeichnung in St. Florian bereits 
angedeutet. 

Ubersetzt von F. P. 

A N M E R K U N G E N 

J Der Maler Martin Johann Schmidt, genannt „Der Kremser Schmidt", 1718—1801. Be­
arbeitet von F r i t z D w o r s c h a k , R u p p e r t F e u c h t m ü l l e r , K a r l G a r z a -
r o l l i - T h u r n l a c k und J o s e f Z y k a n . Wien 1955. Femer nur: Der Maler M. J. 
Schmidt. 

2 Der Autor kommt in nächster Zeit auf das Problem der übrigen mährischen Arbeiten 
Schmidts noch einmal zu sprechen. Uber die Bilder Schmidts in B ö h m e n bereitet Doz. 
P. P r e i s (Prag) eine Studie vor. 

3 ö l auf Leinwand, 102,5X145,5 cm. Besitz des Vlastivfedny ü s t a v — Galerie vytvarneho 
umeni v Olomouci (Olmütz), Inv.-Nr. 0 149. Das Bild stammt aus dem ehem. Stadt­
museum in Ohnütz, frühere Provenienz unbekannt. Links unten signiert: Mart:S:f:1757. 
Das Bild trägt Spuren früherer Restaurierung, wobei es auf einen neuen Blendrahmen 
gespannt und dubliert wurde. Der Restaurator hat kleine Retuschen durchgeführt , s tärker 
hat er in die Figurenstaffage des Mittelplans eingegriffen. Die Firnisschicht ist insbeson­
dere in der Partie des Meeres und des Himmels nachgedunkelt und bröckelig. 

4 Z. B. im Bild der heiligen Elisabeth mit dem kleinen Johannes dem Täufer vom Jahre 
1760 (Schaf) oder im Porträt des Abts Dominik Gussmann vom selben Jahr (Quasten 
im Hintergrund). Vgl. Der Maler M. J. Schmidt, Bild 24, 27. 

5 Der Vergleich der malerischen Form des Hirten von Schmidt mit dem venezianischen 
ZyWus Guardis («wischen 1750—1753) ist freilich absichtlich übertont und ich will 
keineswegs behaupten, daß Schmidt (welcher wahrscheinlich niemals Italien besuchte) 
den Zyklus Guardis aus Autopsie gekannt hätte , wenn auch der Schmidtsche Hirt wirk­
lich auch durch seine Att i tüde an eine von zwei Jüng l ingsges la l t en im Vordergrund der 
Szene der Hochzeit des Tobias (M. G o e r i n g , F. Guardi, Wien 1944, Abb. 56) erinnert. 

* Z. B. Landschaft mit Wasserfall, Akademie in Venedig (G. L o r e n z e t t i , Das Jahr­
hundert Tiepolos, Wien 1942, Abh. 47). 

7 Der sitzende Johannes der Täufer , ö l auf Leinwand, 103X67 cm. Besitz der Moravska 
galerie v Brne (Brünn) , Inv.-Nr. Rajhrad 10. Die Enthauptung des heiligen Johannes 
des Täufers , ö l auf Leinwand, 102X67 cm, Inv.-Nr. Rajhrad 11. Beide Bilder wurden bei 
der Restaurierung (wohl bereits im 19. Jahrh.) an einigen Stellen retuschiert und dub­
liert, und beim Spannen auf einen neuen Rahmen ganz unbedeutend verkleinert. Die Ober­
fläche ist durch nachgedunkelten und verwitterten Firnis beschädigt . Der sitzende Jo­
hannes wird im Katalog der Monographie Der Maler M. J. Schmidt, S. 293, unter den 
Bildern erwähnt, die „nicht besichtigt werden konnten". Die Enthauptung des heiligen 
Johannes war den Verfassern der Monographie wohl nicht bekannt. 

8 Es ist nicht ausgeschlossen, daß es zum Teil durch den Zustand des Bildes verschuldet ist, 
das in nächster Zeit restauriert werden Boll. 

B L u d w i g S c h u d t , Caravaggio. Wien 1942, Bild 57. 
1 0 Der Maler M. J. Schmidt, S. 51, 155, Abb. 38, 39. F ü r die Ratsch läge , die die Datierung 

der beiden B r ü n n e r Bilder betreffen, bin ich Herrn D r . J o s . Z y k a n (Wien) sehr 
verbunden, dem ich auch die Information über fernere Aktstudien verdanke, die zu 
gleichem Zweck geschaffen wurden. Es sind Der heilige Hieronymus im Gebet, 1765, 
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derz. verschollen, und Paulus und Antonius, vor 1765, im Stadlmuseum in Krems. Vgl . 
Der Maler M. J. Schmidt, S. 249. Beide eben angeführten Bilder kenne ich leider nicht. 

1 1 Das Opfer Abrahams, ö l auf Leinwand, 45X23 cm, Inv.-Nr. 2875. Das Martyrium der 
heiligen Barbara, ö l auf Leinwand, 45X23 cm, Inv.-Nr. 2876. Beide Bilder stammen 
aus dem Nachlaß des Bürgermei s ters Josef S t ä g e r (gest. 1903). Vorherige Provenienz 
ist im Museuminventar nicht verzeichnet. Die Oberfläche beider Bilder ist recht ver­
wittert, Leinwand auf Papier aufgeklebt. 

1 2 Der Maler M. J. Schmidt, S. 275. 
1 3 H a n s T i e t z e , Aus der Werkstatt des Kremser Schmidt. Kunstgeschichtliches Jahrbuch 

der K. K. Zentralkommission, Beiblatt zum Band III, 1909. Wien 1909, S. 182. 
1 4 Es sei bereits hier erwähnt, daß sich in der Iglauer St.-Jakobs-Kirche auf dem Seitenaltar 

ein Martyrium der heiligen Ursula befindet, das in einem Martin Johann Schmidt ver­
wandten Stil gemalt ist. Die undeutliche Signatur ließe sich als „Oesterreicher" lesen. 
Einen evtl. Zusammenhang dieses Ursulamartyriums mit dem in unserem Artikel behan­
delten Thema wird man wohl erst nach einer eingehenden Untersuchung dieses Bildes 
näher beleuchten können. 

1 5 Eine Reihe heute unklarer Fragen — ähnlich dem Problem, dem wir gerade begegnet 
sind — kann erst nach Publizierung der Werke der Werkstattgehilfen und Schüler 
Schmidts und der übrigen Maler aus seinem Umkreis definitiv gelöst werden. Vgl. Der 
Maier M. J. Schmidt, S. 54. 

1 6 Meisterwerke der Barockmalerei im Landesmuseum Joanneum — Graz, Wien—München 
1961, Bild auf S. 153. ö l auf Kupfer, 52,8X42,9 cm. Invent.-Nr. 887. Bezeichnet rechts 
unten: M. J. Schmidt 1781. 

1 7 Der Maler M. J. Schmidt, S. 162, Abb. 58, Kat. S. 278. ö l auf Leinwand, 47,5X24 cm. 
Inv.-Nr. G M 1125. Rechteckformat, Segmentende jedoch oben angedeutet. 

1 8 Es ist höchst wahrscheinlich, daß die Iglauer Bilder En twurf skizzen darstellen, obwohl 
dies H . T i e t z e (1. c.) bezweifelt und glaubt, sie seien nur für Fr. Österreicher gemalt 
worden. Mit dem Datum 1782 hat M . J . Schmidt die Altarbilder Das Martyrium der heil. 
Barbara und Das Opfer Abrahams in der Pfarrkirche in Asbach (Niederbayern) bezeich­
net, vgl. Der Maler M. J. Schmidt, Katalog S. 275. Der Autor der vorliegenden Studie 
kennt leider die Asbacher Bilder nicht, die gleiche Entstehungszeit und die Sujets deuten 
jedoch an, daß beide Iglauer Bilder und auch die Nürnberger Skizze mit diesen defini­
tiven Realisierungen im Zusammenhang stehen könnten. 

1 9 Beide Bilder sind in der Fachliteratur bisher unbekannt. 
2 0 ö l auf Leinwand, 52,5X38 cm. Inv.-Nr. 378, Iipnik 916. Das Bild wurde restauriert, ist auf 

neuere Leinwand überzogen und an einigen Stellen retuschiert. Es stammt aus dem Schloß 
in Lipnik n. Becvou (Leipnik a. Beczwa), von wo es nach dem zweiten Weltkrieg nach 
Sternberg gebracht wurde. Das Bild ist auf dem Rahmen mit „Fr. Mich. Schmidt" (sie!) 
bezeichnet. 

2 1 Die Sammlung Franz Freiherr von Mayr-Melnhof. ö l auf Kupfer, 72,4X86,4 cm. Datiert 
unten an der Aktzeichnung 1790. Vgl. Der Maler M. J. Schmidt, S. 41, 179, 282, farbige 
Beilage 131. 

2 2 Leinwand auf Karton überzogen, 48X64 cm, Inv.-Nr. 8908. Vgl. Der Maler M. J. Schmidt, 
S. 180, 282, Tafel 130. 

2 3 Zu den Famil ienverhäl tn issen von M . J . Schmidt vgl. das betreffende Kapitel der Mono­
graphie Der Maler M. J. Schmidt, S. 5 f. 

2 4 Haubenstrickers Porträt ist in der Monographie Der Maler M. J. Schmidt abgebildet 
(Abb. 9), und ist hier mit dem Jahr 1778 bezeichnet. Die Datierung stützt sich wohl auf 
die Tatsache, daß Paul Haubenstricker und Schmidts Schüler K. Fellner nach dem Por-
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trat Stiche verfertigt haben, die dasselbe Datum tragen (S. 41). Die bedeutende Verwand­
schaft des Haubenstrickerschen Porträts mit den Porträts au* Frohnleiten und Sternberg 
(sowohl rein malerisch als auch was die Physiognomie, das Alter und die Att i tüde des 
Porträtierten anbelangt) macht jedoch das Datum 1778 recht problematisch. 

2 5 ö l auf Leinwand, 108X61 cm. Inv.-Nr. 390, Lipnik 914. Dieselbe Provenienz wie beim 
Porträt . Das Bild wurde wohl bereits im 19. Jahrhundert restauriert und dubliert, die letzte, 
nicht gerade gediegene Restaurierung, ist jedoch offensichtlich neueren Datums. 

2 6 Das durchsichtige Kolorit ist größtenteils dadurch bedingt, daß das Bild nicht auf dunklem 
Bolus gemalt zu sein scheint, sondern auf einem helleren Grund mit häufiger Verwendung 
von Lasuren. Wie bekannt, gab die Schmidtsche Werkstatt am Anfang der achtziger Jahre 
nach dem Muster der Wiener Akademie immer mehr den Bolus zu Gunsten einer grauen 
oder gelben Grundierung auf. Vgl. Der Maler M. J. Schmidt, S. 177. 

2 7 Der Maler M. J. Schmidt, S. 283. ö l auf Leinwand, 93X^8,5 cm. Beschrieben auf Rückse i te 
von fremder Hand: Original Joanni Martin Schmidt Stein, inf. aust. B. Loiben 1790. — 
Herrn D r . R. F e u c h t m ü l l e r (Wien), der mit großer Freundlichkeit meiner Bitte 
entgegenkam und eine Photographie der Salzburger Skizze besorgt hat, sei hier mein auf­
richtigster Dank ausgesprochen. 

2 8 K a r l G a r z a r o l l i - T h u r n l a c k h , Das graphische Werk Martin Johann Schmidts 
(Kremserschmidt). Zürich, Wien, Leipzig, 1925, Abb. 95. Der Autor datiert die Zeichnung 
um 1790 wohl nach der Salzburger Skizze. 

P R 1 S P E V E K K D I L U M A R T I N A J O H . S C H M I D T A , 

Z V . K R E M S E R S C H M I D T 

Autor n ä v a z u j e na n e d ä v n o u monografii o dile vyznamneho representanta stfedoevrop-
skeho malifstvi sklonku baroka, Martina Joh. Schmidta, zv. Kremserschmidt (Der Maler 
Martin Johann Schmidt, genannt „Der Kremserschmidt", 1780—1801. Bearbeitet von 
F. Dworschak, R. Feuchtmüller , K . Garzaroui-Thurnlackh, J . Zykan, Wien 1955), a prinasi 
rozbor nekolika moravskych obrazü, vytvofenych Schmidtem nebo jeho dilnou, ktere unikly 
pozornosti autoni monografie nebo ktere znali Jen z fotografii. Je to Klanen! p a s t y f ü 
z r. 1757 (Vlastivedny ü s t a v — galerie v Olomouci), Sedici sv. Jan Krtitel a Stfiti sv. Jana 
Kftitele, kolem 1767 ( M o r a v s k ä galerie v Brne), Obef Abrahamova, Muceni sv. Barbory, 
1782 (Muzeum Vysociny v Jihlave), a Vlastni portret M . J . Schmidta a Muceni sv. Vita, 
1790 (Stätni z ä m e k ve Sternberku na Mor.). 




