-
. & £
i
g sl
i
e
[

&
Z Ly
”"/;é ot F

oy
et

3 ey, SV 2
G Pl e i)
AL G i o
M%}W% o

o

Bitlsr rie ! Ferrintr, R

z

¢ (& 4
i - ’.. A
- 7

W”%&; Z. |
gég”;ﬁ% %ot

@ ‘
1)
G
m_
LM
L]
e
e
~

1]

o |

} O
4 <



Abb. 1

Martino Altomonte

Kreuzigung mit Maria Magdalena, 1728
Ol auf Lwd., 118 x 75 cm
Osterreichischen Galerie Belvedere

Inv. Nt. 4284

Dugan Skorié

Werke Wiener Meister in der Vojvodina

Da sie ihre heutigen Grenzen verhaltnismai-
Rig spat erhielt, verfugt die Vojvodina (eine
autonome Provinz Serbiens) heute tiber ei-
ne ungewohnliche Mischung von Volkern
und nationalen Minderheiten, die ihrerseits
wiederum unterschiedlichen Konfessionen
angehoren und dessen Selbstbewusstsein
heute trotz dichter geschichtlicher Ereignis-
se reif geworden ist, aber leider nicht reif ge-
nug, um den Wert ihres kunstlerischen Er-
bes schitzen zu kénnen. Dies ist bei den

Katholiken besonders ausgeprigt, obwohl
sie in einigen Epochen, wie zum Beispiel in
der Zeit des Barocks, zweifellos zum mittel-
europdischen Kulturkreis gehorten. In der
Vojvodina hatte der Barock spat Fuf gefasst,
namlich erst nachdem die Kriege zwischen
der Habsburger Monarchie und dem Osma-
nischen Reich beendet worden waren, was
in diesen Gebieten in den ersten Jahrzehn-
ten des 19. Jahrhunderts geschah. Barock
wurde zuerst von den klosterlichen Orden,
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Abb. 2
Martino Altomonte, Maria Magdalena
Det. aus Abb. 3

Franziskanern und Jesuiten, gefordert, wih-
rend die Pfarr- und Filialkirchen lange Zeit
keine finanzielle Macht besaflen.! In der
Vojvodina gab es im 18. Jahrhundert weder
Bistumssitze noch groffe Grundbesitze mit
Schlossern und die Kloster- und Kirchen-
stifter waren Adelige militarischer und bir-
gerlicher Herkunft. Kunstwerke wurden in
den nichstgelegenen Kunstzentren Osijek,
Pécs und Budim bestellt. Die meisten Kunst-
werke, unter welchen solche aus Wiener
Werkstitten am zahlreichsten waren, kamen
erst Ende des 18. und Anfang des 19. Jahr-
hunderts in der Vojvodina an, als vermégen-
de Einzelpersonen grof$e unbewohnte Grund-
besitze erwerben konnten, und zwar bei der
Versteigerung der Kammergtiter 1781 und
1782. Far die Einrichtung der Kirchen in
den neu entstandenen Siedlungen nutzten
die Grundbesitzer das Depot der Schulischen
Stiftung in Wien?, wo die zu der Zeit von
Maria Theresia und Joseph II. aus den auf-
gelassenen Klostern in Beschlag genomme-
nen Kunstwerke und Wertsachen deponiert
und verkauft wurden.
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Abb. 3

Martino Altomonte, Kreuzigung Christi mit Maria Magdalena, um
1736, Ol auf Lwd., 182 x 105 cm, Pfarrkirche von Coka

Nachdem er 1791 von der Hotkammer den
Grundbesitz Coka gekauft hatte, vollendete
der Adelige Lerinc Marcibanyi den Bau der
spitharocken Dreifaltigkeitskirche im Jahre
1808, und kaufte Gemalde und Kunstwerke
fur ihre Ausstattung im Wiener Depot der
Schulischen Stiftung.> Unter anderen auch
die Kreuzigung mit Maria Magdalena (182 x
105 cm), die an der Seitenwand unterhalb
des Triumphbogens angebracht wurde, und
alle Eigenschaften der Malerei von Martino
Altomonte besitzt (1657-1745).

Martino, dessen Vater Michael Hohenberg
aus Tirol stammte, wurde in Neapel geboren
und erhielt den Namen Johann Martin. Mit
dem Malerhandwerk fing er 1672 (oder 1674)
in Rom an, wo er funf Jahre als Schiiler von
Giovanni Battista Gaulli (gen. Baciccio) ver-
brachte. Dann ging er zu Carlo Maratta
(1677 oder 1679) und besuchte die rémi-
sche Malerakademie San Luca, die zwischen
1676 und 1677 vom franzosischen Maler
Charles Le Brun geleitet wurde. Er folgte
der Einladung Koénig Johann III. Sobieski
und ging als dessen Hofmaler nach Polen,

wo er seinen Vor- und Familiennamen an-
dern musste und sich nun Martino Alto-
monte nannte, denn der Konig bevorzugte
italienische Meister. Uberhaupt wurden ita-
lienische Meister in Mitteleuropa viel besser
bezahlt als einheimische und erhielten die
anspruchsvolleren Auftrige. Im Jahr darauf
vollendete er sein Gemilde Entsatz von Wien,
das ihn bertthmt machte und ihm zahlrei-
che Auftrige einbrachte, meistens fir die
Ausstattung von Palasten und Kirchen, aber
auch fir die Ausfithrung von Altargemalden.
In Polen wurde auch sein Schn Bartolomeo
(1694-1783) geboren, der nach dem Ab-
schluss seiner Schulausbildung, um 1722, als
Mitarbeiter in das Atelier seines Vaters ein-
trat. Seine Familie zog 1699 nach Wien, und
Martino folgte ihnen im darauffolgenden
Jahr. 1707 wurde er Mitglied der Wiener
Akademie Peter Strudels und auch dessen
Assistent. Tn Wien angekommen, schon als
erfahrener Maler bekannt, fing er mit einer
regen Tatigkeit an. Seine Manier wurde von
vielen jungen Malern der Wiener Akademie
nachgeahmt. Er hatte aus Italien ein reiches,




Abb. 4

Paul Troget, Christus am Olberg, um 1730, Ol auf Lwd.,

Pfarrkirche von Coka

saftiges Kolorit mitgebracht und damit der
Kunstszene neue Impulse gegeben.*

Das Thema der Kreuzigung ist in Altomon-
tes Werk mehrmals vertreten, doch sind nur
einige Altargemadlde erhalten, andere sind
spurlos verschwunden oder vernichtet. Die
dynamische Komposition der Kreuzigung
mit mehreren Personen und der Figur Maria
Magdalena, die Altomonte auch weiterhin
favorisierte (Priesterseminarskirche, Linz),
hatte er eigentlich von Peter Strudel tber-
nommen (St. Florian, Stiftskirche). In der
Osterreichischen Galerie Belvedere in Wien
befindet sich das Gemalde Kreuzigung mit
Maria Magdalena, das man wegen seiner
Mafse (118 x 75 cm, Abb. 1) auch als eine
Skizze fiir das Werk, das sich heute in Coka
befindet, betrachten konnte, Das Gemalde
in Wien ist tatsichlich vielfach mit dem Ge-
milde in Coka verbunden: Der gekreuzigte
Korper Christi hat die gleiche Muskulatur,
Lendentuch, Hinde, nur dass in Coka sein
Kopf nach rechts gedreht ist. Maria Magda-
lena steht an seiner linken Seite, auf ihrem
rechten Bein kniend, ihr Kopf lehnt an den
Beinen Christi, ihr rechter Arm hangt herab
und mit der linken Hand stutzt sie sich ge-

Abb. 5

Pfarrkirche von Coka

gen das Kreuz. Man trifft auch hier auf das
typische ikonographische Muster mit her-
abgelassenen Haaren und tiefem Dekolleté.
Im Hintergrund ist der unruhige Himmel,
rechts erkennt man Jerusalem, unten rechts
sind ein Schédel und eine Pyxis.”

Das Gemilde in Coka war einst das Altarge-

‘malde (182 x 105 cm, Abb. 2, 3) und ahmt

als Ganzes das Gemilde aus Wien nach; es
ist aber freier gestaltet, mit mehr Kontrasten
und psychologisch dramatischer. Hier ist der
Korper Christi langlicher, dtnner, ange-
spannt und gemartert, das Blut aus der
Wunde an den Fiaflen fliefit das Kreuz hin-
unter und tropft reichlich auf die Erde. Der
Kopf ist nach oben gerichtet, die Augen
starren in den Himmel, der Mund ist geoff-
net, die Dornenkrone hinterlédsst eine bluti-
ge Spur. Maria Magdalena ist etwas anders
positioniert als auf der Skizze, hier kniet sie
auf dem linken Bein, ihr Korper ist ganz
dicht am Kreuz und an dem toten Christus,
die rechte Hand ist gesenkt, den Saum des
Gewandes haltend, wihrend sie sich mit der
linken gegen das Kreuz stiitzt. Das Licht,
das von oben links fallt, beleuchtet nur eine
Halfte ihres Gesichtes und Kérpers. Ihre

Paul Troger, Marter Dolorosa, um 1730, Ol auf Lwd.,

Augen sind halb geschlossen, man kann da
eine Triane sehen, wie auch die langen, gol-
digen, herabgelassenen Haare, die geschickt
schattierte, gesenkte Hand und schliefSlich
die reichlich gefaltete Kleidung in Pastell-
tonen. Der Himmel ist dunkel und unruhig,
rechts im Hintergrund ist Jerusalem nur
skizzenhaft angedeutet, vor Maria Magdale-
na liegen die Pyxis und rechts von ihr ein
Schadel. Altomonte hat hier ein Drama des
Leidens und der Einsamkeit geschaffen,
aber auch einen psychologischen Kontrast,
der die zwei Personen nicht voneinander
trennt: Christus ist auffallend dimn, lang-
gestreckt und abwesend, Maria Magdalena
dagegen, trotz des Schmerzes, sinnlich und
weiblich. Dies ist vielleicht eine der besten
Kreuzigungen, die Martino Altomonte je ge-
malt hat, denn alles, was auf der Skizze ge-
schmickt und kokett gemalt wurde’, ist
hier dramatisch, bedriickend und wvoller
Pathos dargestellt.”

Der Grundbesitzer Marcibanyi brachte 1808
aus dem Wiener Depot noch zwei Gemilde,
die dem Wiener Zirkel angehoéren, in die
Dreifaltigkeitskirche in Coka: Christus am
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Olberg und Mater Dolorosa (187 x 132 cm),
die man an der linken und rechten Wand des
Kirchenschiffs anbrachte. Nach den Stilei-
genschaften und Analogien ist es nicht
schwer zu schliefen, dass sie dem Opus von
Paul Troger (1698-1762) angehoren, dem
Maler, der sich genauso wie Martino Alto-
monte in Italien bildete und dann an die Wie-
ner Akademie ging, von wo aus er zahlreiche
Wanddekorationen und Altargemilde in
ganz Mitteleuropa ausfihrte.

Er verbrachte zu Studienzwecken zehn Jah-
re in Ttalien, von 1716/17 bis 1726/27, ...
wobei u.a. das Studium der Werke Riccis,
Piazzettas, Pittonis (in Venedig), Solimenas
(in Neapel), Concas, Trevisanis, Marattas
(in Rom) und jenes der Werke Crespis (in
Bologna) fur seine Stilbildung im Olbild
(was Komposition, Figurenbildung und
Hell-Dunkel-Malerei betrifft) von Bedeu-
tung waren“.® Im ,Nekrolog“ aus dem Jahr
1762 wird sein erster Christus am Olberg
erwihnt, der in Italien gemalt wurde: ,Zu
Bononien (Bologna) sieht man von ihm
(Troger) einen C)lberg, zu Padua bei den
Paulanern sehr schéne Mahlereyen auf
Leinwand und auf nassem Kalke*.’

Michael Krapf (2005) hat eine provokative
Studie tber Trogers Gemilde Christus am
Olberg verfasst, in der er die konstante The-
menlinie aufgreift.” Es gibt noch Dutzende
Beispiele far die renaissanceartigen Formu-
lierungen dieses Themas, wihrend das
oberitalienische Muster von Peter Strudel
korrigiert und markiert wurde (Osterreichi-
sche Galerie Belvedere)."

Die Spekulationen iiber die Ableitung von
Trogers Versionen von Christus am Olberg
aus Italien sind nicht ausreichend begrin-
det. Um zu der einfachsten und zugleich er-
schiitterndsten Version zu kommen, in der
Christus allein mit dem Engel ist, der seinen
Korper flankiert, ihn zugleich tréstend, hat-
te Troger mehrere Versionen gemalt, und
zwar zundchst mit Hilfsfiguren, die er all-
mahlich reduzierte. Die erste von den ,re-
duzierten“ Fassungen dieses Themas befin-
det sich in der Erzabtei St. Peter in Salzburg
(176 x 132 cm, um 1728-1730). Eine zwei-
te Version steht im Diézesanmuseum in Bri-
xen in Sidtirol (188 x 127,5 cm, um 1735)
und die dritte in der Osterreichischen Ga-
lerie Belvedere (241 x 157 cm, um 1750).
Unter ihnen bestehen minimale, aber we-
sentliche Unterschiede, und zwar nicht nur
beziiglich der Frage nach den Bezichungen
Kunstler-Werkstatt-Schiiler, sondern es sind
vielmehr die Details, die die visuelle, religi-
ose und psychologische Wirkung des
Kunstwerks intensivieren. Zeichnungen,
die dem Gemdlde vorangegangen sind, sind
in Wien und Miinchen aufbewahrt und ha-
ben nur einen Kontext zur Skizze, der Suche
nach der Figurenstellung des Christus und
des Engels sowie dem Topos des Raums. Das
Salzburger Werk ist zweifellos ein Produkt
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von Trogers Pinsel: Christus kniet, leicht
zur rechten Seite geneigt, sein Kérper wird
zum Teil vom Engel gestiitzt, der aufl einer
niedrigen Wolke rechts von ihm schwebt.
Uber dem Engelskopf befinden sich kaum
sichtbare Kopfchen weinender Putten, die
die Gesichter in ihren Hinden verbergen.
Die Farbwerte sind auf den Kontrast blau-
rot und hell-dunkel ausgerichtet.

Die gleichen Figurenstellungen sowie die
Farb- und psychologischen Effekte sind
auch auf dem Gemilde in Brixen zu finden.
Hier sind zwar auch kleinere Ungeschick-
lichkeiten sichtbar, wie zum Beispiel die
schlecht gezeichnete und beleuchtete Hand
des Engels auf der Schulter Christi oder die
schuichterne ,Pinselfuhrung®.

Das Gemilde aus Wien bringt einige Ande-
rungen, die aber die Kraft der Szene nicht
wesentlich beeinflussen. Der Korper Christi
Jfalle” hier gewissermaflen nach rechts,
seine Hinde liegen auf einem Stein — der
hier die Rolle der Wolke aus der Salzburger
Fassung tbernimmt — seine Muskulatur ist
kriftiger und realistischer, die Falten der
Kleidung detaillierter. Die linke Hand des
Engels hat ihre Lage beibehalten, wihrend
die rechte in den Himmel weist. Im An-
schluss befinden sich Putten, und die Be-
wegung sucht gerade nach direkter Verbin-
dung und Hilfe von Gott Vater. Mit diesen
Anderungen droht die ganze Komposition
zu ,stirzen® und ist leicht nach rechts ge-
neigt. Die Mafle des Gemaldes, die neue Fi-
gurenstellung sowie ihre realistischere Dar-
stellung mit dem weiten, dunklen Himmel
im Hintergrund machen das Drama komple-
xer, weil Christus und Engel getrennt sind
und ihre Finsamkeit dadurch grofier ist.

Der Salzburger Fassung am zhnlichsten ist
das Gemalde aus der Kirche in Coka. Es muss
gleich gesagt werden, dass es als Pendant zu
einer Mater Dolorosa gedacht war und da-
durch die Themen einen verstirkten Bezug
aufeinander haben. Der bis jetzt unbekannte
Christus am Olberg (Abb. 4), der immer noch
unter den Staubschichten und teilweisen
Ubermalungen aus dem 19. Jahrhundert liegt,
ist leshar genug fiir eine Analyse.

Die Tkonographie Christus am Olberg ist ein
grofles Thema des Christentums, nach dem
Letzten Abendmahl und vor der Verhaftung
Christi. Wiahrend Christus Angst und Be-
klemmung fiuhlte, nahm er seine Jinger in
das Dorf Getsemani mit; er ging dreimal von
ihnen weg, um zu beten. Besonders der Text
des zweiten Gebets stellte eine Herausforde-
rung an die Maler dar: ,Vater, willst du, so
nehme diesen Kelch von mir, doch nicht
mein, sondern dein Wille geschehe® (Lk,
22, 39). Der Barock hatte dieses Thema
iber das italienische Erbe aufgegriffen — ein
monumentales Bildthema, in dem Christus
seinen Kummer und Trost, die starker als
die Angst sind, mit dem Engel teilt, der sei-
nen gemarterten Korper umfangt und in

dessen geoffneten, ausgestreckten Armen
man die Giite von Gottes Willen sehen
kann. Der Blick Christi ist auf den Kelch ge-
richtet und druckt das Leiden aus, das
durch die ineinander geflochtenen Fingern
noch dramatisch verstarkt wird und die zu-
gleich eine Andeutung der nahenden Pas-
sion darstellt. Der stumme Dialog zwischen
ihnen ist der Hohepunkt der Hinnahme des
Leidens und im weiteren Sinne offnet das
Gemdlde die Tur fur die grofsten Wahrhei-
ten des Christentums, wie eine Tkone, denn
das angenommene Leiden Christi ist durch
die weit gedffnete Tir in die offentliche
Frommigkeit in der Zeit des Barocks hinein-
gekommen.

Auf dem Gemiilde in Coka hat Christus das
kommende Leiden schon akzeptiert, und
auch das Gesicht des Engels hat einen Aus-
druck des Pathos und der Ruhe angenom-
men. Sein Gesicht korrespondiert tibrigens
sehr mit dem Engelsgesicht, das sich auf
einem Gemaildefragment mit dem Apostel
Matthius befindet, aus dem Jahr 1749, das
einst die Decke der Kirche in Brixen
schmiickte.”? Die chromatischen Werke sind
fast identisch mit dem Gemalde aus Salz-
burg, die Gewandung Christi hat eine sym-
bolische Bedeutung: das Rot symbolisiert
Blut und Martyrium, wahrend der blaue
Mantel die ,Anwesenheit“ des Himmels be-
zeichnet. Die ganze Szene spielt in der dun-
klen Nacht, deshalb ist der Beleuchtungs-
effekt sehr wichtig. Die Lichtquelle befindet
sich irgendwo dariiber und es wird nur das
beleuchtet, was eine gestalterische und psy-
chologische Wirkung leisten sollte: Das vol-
le Licht fillt auf den Nacken Christi, sein
Gesicht und seine Hande und sprenkelt den
Stoff, den reduzierten Falten folgend, wah-
rend der Engel im vollen Licht erscheint,
das ihm iber den rechten Arm fallt und
zum Teil auch dber das Gesicht, den linken
Arm und die Flugel. Zwei kleine Lichtpunk-
te sind der Kelch und der Teil des Walk-
chens, das ihn mit der Hand des Engels ver-
bindet. Die Kontraste sind stark, aber bei
den Ubergingen aus dem Hellen in das
Dunkle gemildert, was die Dramatik und
das Pathos der Szene noch verstarkt. Nach
seinem kunstlerischen Wert und den Ma-
Sen — die sich kaum unterscheiden — kénn-
te das Gemalde in Coka aus der Zeit um
1730 und von Paul Troger stammen.

Als Pendant zu Christus am Olberg erscheint
das Gemilde Mater Dolorosa und zwar in
Salzburg und Brixen — das in der Sakristei der
Landeskrankenhauskapelle (97 x 77 cm)
Salzburg stammt wahrscheinlich aus der
Werkstatt und wurde nach dem Gemalde in
St. Peter gemalt. Das Renaissance-Thema ist
entblofit worden, Maria steht ohne Engel
und auf den vielen Repliken drtckt sie, so-
wohl mit ihrer Korperstellung als auch mit
dem Gesichtsausdruck, eine unermessliche
Einsamkeit und die Trauer um ihren Sohn




Abb. 6

Felix Ivo Leicher, HI. Johannes von Nepomuk,
Ol auf Karton, 48,5 x 26,5 cm
Szépmiivészeti Museum Budapest

Inv. Nr. 59.3

aus. Tkonographisch ist es dieselbe Figur,
die man auf den Kreuzigungsdarstellungen
neben Johannes und Maria Magdalena se-
hen kann. In Trogers Version ist sie, genau-
so wie Christus, mit dem zusammengesun-
kenen Korper dargestellt und von Engeln
umgeben, wahrend im Hintergrund Dun-
kelheit herrscht. Die Klarheit der Details ist
noch offensichtlicher auf dem Kupferstich,
den Troger um 1728/30 ausgefithrt hat und
der es in seiner Feinheit und seiner psycho-
logischen Glaubwiirdigkeit mit den Gemil-
den durchaus aufnehmen kann.” Das Ge-
milde Mater Dolorosa in Coka (187 x 132
cm, Abb. 5) ist mit der Graphik identisch,
bis auf die Blumen in der rechten unteren
Ecke. Nach seinem Wert und nach dem ma-
lerischen Verfahren ist sie dem Gemilde aus
der Kirche in Salzburg am ahnlichsten.
Maria sitzt im Zentrum des Bildes auf einem
steinernen Postament, ihr Korper ist nach
vorne gebeugt, ihr Kopf ist gesenkt, und
ihre im Schof$ liegenden geoffneten Hénde
zeugen von ihrem Schmerz. Um Kopf und
Hals tragt sie ein pastellgritnes Tuch, ihr
Kleid ist rot und der breite, blaue Mantel
umhullt ihren Kérper und reicht bis zum
Boden. Von der linken und rechten Seite
wird sie von zwei Engeln flankiert: Der
rechte halt in der rechten Hand einen Nagel,
mit dem Christus ans Kreuz genagelt wor-
den war und mit der linken Hand zeigt er
aul Christus, wihrend sein Blick auf Marias
erschopftes Gesicht gerichtet ist. Warum
muss dieser Engel die Intensitit der Leiden
Christi und der Mutter noch betonen, die
ohnehin schon genug leidet? Vielleicht han-
delt es sich nur um barocke Pathetik, die
vielleicht auch in der damaligen theologi-
schen, sehr popularen Literatur anwesend
war. Hinter ihm befinden sich wieder zwei
Puttenképfichen, die ihre Gesichter in den
Hianden verbergen, was die Szene noch
pathetischer macht. Ein Engel taucht auch
in der unteren linken Ecke hinter Marias
Fuflen auf, wo auch ein Teller und Pokal
aus Zinn stehen. Am Teller lehnt ein Schilf-
korb, auf dem die Dornenkrone Christi
liegt. In der rechten Ecke liegt bei Marias
Mantelsaum ein Blumenstraufs. Der Hinter-
grund ist nachtlich dunkel. Das Licht
kommt von oben, fallt von der linken Seite
ein und schafft eine diffuse, mystische
Atmosphare ohne starke Kontraste. Pedan-
tisches Malen des Inkarnats, des Stoffes und
aller Einzelheiten, die psychologische Typo-
logie von Mariens Gesicht und der beiden
Engeln zeugen von dem Wunsch nach der

Vollendung des aufregenden Ereignisses, vol-
ler Pathos und Leiden. Die dufSerst ausgear-
beitete Komposition, die Figurenstellung
sowie die Beleuchtung bestatigen nochmals,
dass dieses Gemailde, wie auch das vorige,
um 1730 von Paul Troger gemalt wurde. Im
Jahr 2011 werden sie einer Konservierung
unterzogen werden, und die nachtraglichen

Daten itber die eventuellen Verschiebungen
der kunstlerischen Werte, tiber Signatur und
Datierung werden einen spannenden Bei-
trag zum Wissen tber den grofien Wiener
Meister leisten.

Der Edelmann Janos Lazar (1757-1809) kauf-
te bei der Versteigerung der Grundbesitze
der Staatskammer im Jahre 1781 elf Sied-
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Abb. 7

Felix Ivo Leicher, HI. Johannes von Nepomuk, um 1757, Ol auf Lwd.,

180 x 108 cm, Kirche von Ecka

lungen, unter denen auch Ecka war. Die
Kirche, die Johannes d. T. geweiht ist, er-
baute er 1784 und fur ihre Einrichtung liefs
er im selben Jahr aus dem Wiener Depot der
Schulischen Stiftung ein Gemalde fur den
Hauptaltar sowie zwolf Gemalde fir die Sei-
tenwande bringen. Dank des erhaltenen Vi-
sitationsherichts des Bischofs von Temeswar
weifs man, welche Gemilde gebracht wur-
den, obwohl die damalige Terminologie
nicht klar genug ist, wenn es um die Bestim-
mung des ikonographischen Inhalts geht:
Heilige Familie, Predigt Christi aul dem
Berg der acht Seligpreisungen, hl. Theresia,
Geburt Christi, Kreuzigung, Kreuzabnah-
me, Mutter Gottes mit dem Jesuskind und
den hll. Anton, Johannes Nepomuk, Franz
von Assisi, Josef, die Dreifaltigkeit und das
Bild des Heilands."" Im selben Jahr brach im
Dorf ein Brand aus, von dem auch die ganze
Kirche betroffen war, aber die Gemalde
wurden mit Hilfe des Pfarrers und der Glau-
bigen vor dem Feuer gerettet. Das sind die
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Abb. 8

Felix Ivo Leicher, Hl. Antonius von Padua, um 1757, Ol auf Lwd.,

180 x 108 cm, Kirche von Ecka

ersten Daten tiber das Vorhandensein be-
stimmter Gemalde. Die Kirche wurde leider
1945 von der neuen Regierung gepliindert
und so sind nur vier Gemalde erhalten ge-
blieben: Apotheose des hl. Johannes von
Nepomuk, hl. Antonius von Padua, die
Flucht nach Agypten und das Brotwunder
Christi. Das funfte Gemalde, die hl. Anna
unterrichtet Maria, wurde im Depot des
Volksmuseums in Zrenjanin gefunden. Zu
dieser Gruppe gehort auch das Gemilde der
hl. Josef mit dem Jesuskind (das aus dem
ehem. Jesuitenkloster des hl. Georg in Pe-
trovaradin stammt), aus der Heiligkreuzkir-
che in Petrovaradin. Sechs Gemalde konnen
wir aufgrund zahlreicher Analogien und
Stileigenschaften dem aus Schlesien gebur-
tigen Maler Felix Ivo Leicher (1727-1812)
zuschreiben.

Uber Leicher gibt es viele Daten u.a. auch
in den beiden Studien von Klira Garas”
und Lubomir Slavitek.'® Das Werk Leichers
wird immer im Kontext des Einflusses des

groflen Wiener Spatbarockmalers, Franz
Anton Maulbertsch (1724-1797), seiner
Schiiler, Nachfolger und Nachahmer be-
rrachtet. Leicher stammte aus einer kauf-
ménnischen Familie, er erlernte die Malerei
zwischen 1745 und 1749 bei dem heute ver-
gessenen Maler und Burgermeister von
Wagstadt, Franz Andreas Schaffer, nach des-
sen Tod er fir eine kurze Zeit zu Franz
Ignaz Herbert (1709-1770) nach Neu Tit-
schein (Novy Jicin) ging. Bald fand sich der
junge Leicher in Wien, bei dem Maler Mar-
tin Zehetner, nach dessen Tod aber blieb er
in der Werkstatt blieb, die von seiner Witwe
weitergefthrt wurde. Denn im Immatrikula-
tionsregister der Wiener Akademie vom 3.
Dezember 1751 steht: , Leicher Felix ein Ma-
ler aus Schlesien von Wagstadt in Cond(ition)
bey d(er) Frau Zehnerin im Winterischen
H(ause) war*"

Die Schiiler an der Wiener Akademie erwar-
tete eine Atmosphare, die von den zwei gro-
Sen Malern geprigt war, die sich an der




Abb. 9

Felix Ivo Leicher: HI Josef, 1773, Ol auf Lwd., 180 x 108 cm,

Heiligkreuzkirche in Petrovaradin

Rektorenstelle abwechselten: Paul Troger
(1698-1762) und Michelangelo Unterberger
(1695-1758). Nach dem Studienabschluss,
1754, wohnte Leicher in der Wiener Vor-
stadt Neubau, wo sich nebenbei bemerkt ei-
ne Malerkolonie befand.'® Bald danach fing
er mit einer regen Malertatigkeit an, und
zwar besonders fur die Piaristen, und malte
ausschliefflich Altar- und Tafelgemailde.
Wenn man seinen Stil, der sich mit der Zeit
nicht viel dnderte, kurz definieren wollte,
dann konnte man sagen, dass Leicher zu
jener Gruppe der Wiener Schuler gehorte,
die einer gemafSigteren Variante des konser-
vativen, gleichmafSigen Stils folgte, in der
Unterberger eine gewisse Rolle, besonders
im Kontext der Kompositionsbildung, ge-
spielt hatte, wihrend das ,angenehme* Ko-
lorit, die hibsche und sentimentale Atmos-
phire auf Maulbertsch zuruckgehen, mit
dem Leicher in freundschaftlichem Verhalt-
nis stand. Sie arbeiteten oft zusammen in
den gleichen Kirchen, Maulbertsch an den

Abb. 10
Johann Martin Kremserschmidt, Werkstatt: HI. Rochus, 1773, Ol auf
Lwd., 220 x 116 cm, Frangiskanerkloster St. Michael in Subotica

Wandgemalden — er arbeitete dabei oft mit
Josef Winterhalter d. J. (1743-1807) zusam-
men — wihrend Leicher Altargemalde malte.
Manchmal geschah es, dass in einer Kirche
ein Teil der Altargemilde auch von Maul-
bertsch gemalt wurde, so dass auch heute
eine gewisse Verwirrung tber die Abgren-
zung ihrer Werke herrscht. Dazu trugen
auch die Olskizzen bei, die, neben den
Zeichnungen, als Vorlage dienten, nach de-
nen die kirchlichen Behorden die Ausfith-
rung der Altargemilde genehmigten und
kontrollierten. Ein GrofSteil dieser Skizzen
kann niamlich dem ersten oder dem zweiten
Kunstler zugeschrieben werden.

Leichers Gemalde Apotheose des hl. Johan-
nes von Nepomuk befindet sich an der lin-
ken Schiffswand der Kirche in Ecka (180 x
108 cm, Abb. 7), von einem profillierten
schwarzen Rahmen umschlossen. Die Szene
spielt sich auf einer Wolke ab: Der Heilige
ist in einer halbknienden Position darge-
stellt, die rechte Hand hilt er anmutig an

die Brust, die linke ist herab gesunken und
halbgeoftnet, wihrend der uberzeugend
ekstatische Blick von dem kaum merklich
gehobenen Gesicht nach oben gerichtet ist.
Alle ikonographischen Figenschaften, der
Heiligenschein mit funf Sternen, das Chor-
hemd, das Buch und die Martyrerpalme
sind auch vorhanden. Links unten befindet
sich die Figur eines groffen Engels, der ein
Kruzifix halt. Rechts, dicht neben der
Kleidung des Heiligen und seinem Buch
schwebt ein kleiner Engel, und oben sind
Partien mit jeweils zwei Putten. Atherische
Atmosphire durchdringt die ganze Szene,
trotz des Kontrasts, der geschickt gemildert
und gedampft ist. Die Engel sind sehr leb-
haft dargestellt und das Licht, das von der
oberen linken Seite kommt, formt interes-
sante Schatten und Halbschatten. Plastisches
Modellieren des kérperlichen Volumens ist
eine der besonderen Geschicklichkeiten Lei-
chers. Ein Beispiel dafiir ist der grofSe, sinn-
liche Engel mit dem Kruzifix: Starkes Licht
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fallt auf seine Schultern, sein linker Flugel
ist weils und der rechte dunkelblau, sein
Gesicht befindet sich im Schatten, wahrend
ein schmaler Strahl seine Stirn und Nasen-
wurzel bertthrt. Kldra Garas (1960) hat als
erste die Aufmerksamkeit auf den Bozzetto
in den Sammlungen des Budapester Muse-
ums der Schoénen Kunste gelenkt, indem sie
ihn Maulbertsch zuschrieb, aber ohne eine
klare Bestimmung des Heiligen: Glorie des
hl. Aloisius von Gonzaga (oder des hl. Franz
de Regis).”” Lubomir Slavitek (2006) schlug
als Thema die Verherrlichung des Sel. Al-
exander Sauli® vor. Doch erst mit der Ent-
deckung des Gemaldes in Ecka hatte man
das Thema, die Apotheose des hl. Johannes
von Nepomuk, erkannt, das aber noch fur
andere Versionen als Vorlage hatte dienen
kénnen. Die Skizze ist in Ol auf Karton
(48,5 x 26,5 cm, Abb. 6) und deckt sich mit
unserem Gemadlde bis in die kleinsten Ein-
zelheiten, zweifellos diente sie als Vorlage
fur die kirchlichen Behorden. Das Thema
der Apotheose des hl. Johannes von Nepo-
muk kommt in Leichers Werk oft vor, in der
Wiener Kirche Maria Treu hatte er ein be-
schadigtes Gemalde von Maulbertsch (1769)
repariert, bevor es aufgestellt wurde, und
auch in der Minoritenkirche (um 1760) in
Brno, in Banskd Bystrica (um 1777), in der
Plarrkirche der hl. Anna in Martonvdsar
(1776) usw.

An der linken Wand der Kirche von Ecka
befindet sich Leichers Darstellung des hl
Antonius von Padua, das die gleichen MafSe
hat wie das vorige Gemalde (180 x 108 cm,
Abb. 8). Im Fokus ist die ganzfigurige Ma-
ria, die aul der oberen Bildhilfte auf einer
Wolke mit dem Jesuskind sitzt: Als Maria
Immaculata tragt sie zwolf Sternchen und
steht auf einer Mondsichel, wihrend der hl.
Antonius von Padua, ihnen zugewandt, auf
einem Postament kniet, mit den Handen die
Fufle Jesu halt und ihm den Kopf zértlich
zuwendet. Hinter dem Heiligen ist ein En-
gel, der die Hande zum Gebet geschlossen
hat, im linken unteren Teil stehen zwei
Engel, die ein grofSes, geoffnetes Buch tra-
gen, Uber ihnen befinden sich zwei Putten.
Die Engel mit dem Buch sind schon aus
Leichers Gemalde in Sekesfehervar be-
kannt. Maria trigt ein hellrotes Kleid und
einen blauen Mantel und der nackte kleine
Jesus sitzt auf einem weiffen Tuch. Die
Komposition ist um eine vertikale Achse
aufgebaut, der auch das Licht, das von der
linken Seite einfallt, folgt: in der Mitte des
Gemaldes, hinter den Putten, strahlt es,
wihrend die rechte Seite des Gemaldes ganz
im Schatten ist, wie auch links einer der
Engel neben dem Buch und das Kopfchen
eines Puttos ganz verschattet sind. Das dif-
fuse, graziose Licht umschmeichelt alle Fi-
guren und macht das Bild zart und pathe-
tisch. Die Anregung fur die Komposition
hatte Leicher in der Graphik von Hamlet
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Winstamley (1729) gefunden, die nach dem
Gemilde von Carlo Maratta (1625-1713)
entstanden war.>! Das Thema der Vision des
hl. Antonius von Padua hatte Leicher mehr-
mals aufgegriffen: In der Piaristenkirche in
Litomysl (1759), in Morkovice (um 1774)
und in der Wallfahrtskirche in Mithlfrauen.
Das Gemalde die Flucht nach Agypten (180
x 108 cm) ist ein selteneres Thema im Werk
von Felix Ivo Leicher. In der Kirche in Ecka
befindet es sich an der rechten Wand. In der
Mitte ist Maria dargestellt, die auf einem
Maultier sitzend in den Armen den kleinen
Jesus halt, rechts von ihr befindet sich der
hl. Josef, der die Ziigel halt und tiber seiner
linken Schulter ein Bundel mit seinem
Tischlerwerkzeug tragt. Im dunklen Hinter-
grund erkennt man Palmen und auch den
Mond, der sich hinter einer Wolke zeigt;
Die Szene ist von einer Fackel des Engels
beleuchtet, der links von Maria schwebt. Sie
trigt ein hellviolettes Kleid, einen blauen
Mantel und ein hellbraunes Halstuch, das
im Wind flattert, was den Eindruck einer
einsamen, vertriebenen Familie betont, die
sich auf einer ungewissen Reise befindet.
Das Licht berithrt nur das ruhige Gesicht
von Josef und manche Details auf der Klei-
dung. Der Engel mit der Fackel trigt um
den Kopf ein weifSes und um seinen nack-
ten Korper ein rotes Tuch, was dieser stati-
schen Komposition eine gewisse Dynamik
verleiht. Wenn man [ir einen Moment die
Engelsfigur aufler Acht lisst, wurde alles
andere regelrecht vom Kupferstich aus der
Bibel von Philip Andreas Kilian (1714-
1759) kopiert, die in Augsburg mehrmals
gedruckt wurde, und die Szene Flucht nach
Agypten ist nach einem Werk Jacob Jor-
daens (1593-1678) gemalt.”

Das vierte Gemalde in Ecka ist die Szene
Brotwunder Christi (180 x 108 cm), das
sich an der rechten Wand des Kirchenschiffs
befindet. Der Maler hatte zu wenig Raum,
um sich die renaissanceartigen und baro-
cken Vorlagen mit einer grofieren Teilneh-
merzahl als Vorbild nehmen zu konnen, so
dass er den vorgegebenen Raum moglichst
gut nutzen musste. In der Mitte der Szene
befindet sich die Figur Christi, die, mit ei-
ner dramatischen Geste der Hande, den
Kopf nach links gedreht hat, um nach einer
Gruppe dlterer Ménner zu schauen, von
denen der eine die Schiissel mit dem Fisch
hédlt. In der linken Ecke reagiert nur eine
mannliche Person, in dramatischer Bewe-
gung (man sieht sie nur von hinten), wih-
rend die anderen mit sich selbst beschaftigt
sind. Auf der rechten Seite stehen Frauen,
vorne sitzt eine vortrefflich dargestellte
Mutter, die ihr Kind in den Armen hilt. Die
Lichtquelle ist links hinter der Méannergrup-
pe versteckt: Von dort beleuchtet es iber-
wiegend Christus als die zentrale Figur, sein
rotes Gewand und den blauen Mantel, um
die Szene mit der Mutter mit dem Kind dif-

fus und kostbar zu beleuchten, als jenem
Detail, mit dem sich Leicher am meisten be-
schaftigt hatte. Einige wenige Figuren sind
in der Zickzacklinie dargestellt, ohne die
Ruhe und die Privatheit der Gruppe zu sto-
ren, die sich um die fehlenden Nahrungs-
mittel gar nicht kiimmert. In der Ferne sieht
man den Horizont, ber dem sich der war-
me Abendhimmel erstreckt, und die nur an-
gedeutete Landschaft mit dem Wald gibt
mehr Aufschluss dartiber, wo sich die Szene
abspielt. Die Hande sind sehr effektvoll darge-
stellt: Diese dramatische Verkrampfung hatte
Leicher vom Maulbertsch tibernommen.

Das fiinfte Gemalde, das sich bis 1945 in der
Kirche in Ecka befand und danach in das
Volksmuseum in Zrenjanin gebracht wurde
(wo es als ein Werk Paul Trogers geftihrt
wird), stellt ein Thema dar, das bei Leicher
héufig vorkommt: Die hl. Anna unterrichtet
Maria (180 x 108 cm). In der Mitte ist die
Figur der kleinen Maria, an deren rechten
Seite die hl. Anna mit einem gedffneten
Buch auf dem Schofs sitzt. Mit der rechten
Hand beruhrt sie Maria und die linke liegt
auf dem Buch, mit einem Finger auf den
Text zeigend. Links, ganz im Schatten, ist
die sitzende Figur Joachims, der ebenfalls
ein Buch halt und seinen Blick auf die Szene
vor ihm richtet. Links ist eine Saule mit
Kanneluren und ein Vorhang. Auféer der de-
korativen Rolle haben diese zwei Elemente
auch einen ikonologischen Wert: Die Saule
ist ein Symbol des Glaubens, der Hoffnung
und Bestandigkeit, wahrend der Vorhang
ein postumes Andenken an den Vorhang
aus dem alttestamentarischen Tempel dar-
stellt, der in dem Moment zerreifst, als
Christus am Kreuz stirbt. Da Maria ,taber-
naculus dei“, also, die Analogie des Tempels
und des Korpers Christi ist, wurde der Vor-
hang zu einem wichtigen Symbol fur sie.
Links und oben im Bild sind Putten, wah-
rend tber der ganzen Szene ein auf einer
Wolke schlummermnder Engel liegt. Um Ma-
rias Kopf herum befinden sich zwolf Sterne,
die auf ihre Rolle als der ,Unbefleckten®
hinweisen. Der Raum des Gemildes ist ma-
ximal besetzt und voll von Figuren und De-
korationen. Das Licht, von der linken oberen
Seite kommend, berithrt kaum die Figur des
Joachims und fallt direkt auf Maria, die hl.
Anna und den Engel, beleuchtet den Him-
mel hinter der Szene und den Boden und er-
zeugt auf diese Weise ein Gemilde im Ge-
malde. Der Bozzetto aus der Sammlung der
Staatlichen Kunsthalle Karlsruhe (um 1754),
den Leicher gemalt hat, kann als Ausgangs-
punkt fir das Gemalde in Ecka gedient ha-
ben, wenn man die Einzelheiten abzieht, die
fitr das vorgegebene Format tiberfliissig wa-
ren. Eine fast identische Figuren- und
Raumstellung hat Leicher mehrmals wie-
derholt: In Kremnitz (1797), in Marton-
vasdr (1776) und fur die Dekanatskirche in
Troppau (1781).




Die funf erhaltenen Gemalde aus der Kirche
in Ecka haben alle Eigenschaften von
Leichers Werk der 1760er Jahre, als er unter
dem starken Einfluss von Maulbertsch
stand, was auch die Ahnlichkeit bei der
Ubernahme seiner Losungen zeigt, sowie
die Vorgehensweise, bei der grofie Flachen
in Lasur gemalt wurden, wihrend die Figu-
ren, das Inkarnat und die Draperien voller
pastoser Effekte sind. Da, wo er keine direk-
ten Vorlagen bei Maulbertsch oder Unter-
berger fand, griff er auch mal nach graphi-
schen Vorlagen, einer Vorgehensweise, die
auch innerhalb der Wiener Akademie ange-
wandt wurde.

Das sechste Gemilde befindet sich in der
Heiligkreuzkirche in Petrovaradin, an der
rechten Seitenwand unter dem Triumph-
bogen und stellt den hl. Josel mit dem Je-
suskind dar. Es stammt aus dem Jesuiten-
kloster in Petrovaradin, dessen Kirche dem
hl. Georg geweiht war. Die Jesuiten hatten
1772 bei Leicher fir 500 fl ein Gemalde fur
den Hauptaltar, sowie eine unbekannte Zahl
von Gemadlden fiir Seitenaltire bestellt. Die
Gemalde wurden im folgenden Jahr, 1773,
vollendet und in die Kirche gebracht. Leider
wurde das Hauptaltargemilde 1905 vom
osterreichischen Offizier Karlo Nepomycki
weggenommen, der als Amateurmaler ein
anderes gemalt hatte und Leichers Gemalde
damit ersetzte.”

Das Gemilde der hl. Josel mit dem Jesus-
kind (Abb. 9) hat ein ruhiges Kompo-
sitionsschema: Der kleine Jesus steht in der
Mitte auf einem Postament und Josef hilt,
halbkniend, mit seiner Linken die Hand des
kleinen Jesus und kiisst sie, wihrend er ihn
mit dem rechten Arm umarmt. Oben am
Ende des braun-griinen Hintergrundraums
befinden sich Putten, links ist eine Grup-
penfigur des halbknienden Engels, der als
Pendant zu Josef dient, tiber ihm sind eben-
falls zwei Putten. Der kleine Jesus ist lissig
mit einem weiffen Tuch umhullt, Josef tragt
ein dunkelgrines Kleid und einen braunen
Mantel; wahrend der grofSe Engel, der einen
roten Mantel tragt, die Hande zum Gebet
geschlossen hat. Derselbe Engel ist bis in
die kleinsten Finzelheiten auf dem Gemailde
Hl. Antonius von Padua in Moravica (um
1774) zu finden, nur anders gedreht. Das
Licht fallt von der linken Seite auf die Mitte
des Gemiildes, beleuchtet den kleinen Jesus,
das Gesicht und die Hande von Josef klar,
wie auch die Puttenkdpfchen, wahrend die
schonsten Effekte auf der Figur des Engels
mit dem rosaroten Gesicht und dem dun-
Kklen, fast schwarzen, groffen rechten Flugel
und dem roten Kleid auftauchen. Sein Fufy
hingegen ist in braunen Ténen nur ange-
deutet. Auf der oberen Gemaldehalfte sieht
man den dunklen Himmel, wihrend sich
um den Kopf des kleinen Jesus ein breiterer
brauner Kreis befindet. Gedampft und voll

von fast familidrer Liebe und Geborgenheit,
besitzt das Bild eine chromatisch gedampfte
Spannung. Gemils seiner MafSe (220 x 116
cm) und den Figuren in Lebensgrofe, wur-
de es in dunklem Kolorit mit effektvoller
Lichtregie gemalt.

Die sechs Gemailde von Leicher, funf vom
Beginn seiner Kunstlerkarriere und eines
aus seiner reifen Periode, stellen einen be-
deutenden Beitrag zu seinem (Euvre dar.

Wolfgang Koepp (1738-1807) ist einer der
seltenen Schuler von Maulbertsch, der es
wahrend der Ausbildung an der Wiener
Akademie nicht schaffte, sich entweder
durch sein Talent oder durch das Charisma
seines Lehrers von der provinziellen Mit-
telmafSigkeit abzuheben, was Josef Winter-
halter d. J. (1743-1807) und Felix Ivo Lei-
cher (1727-1812) durchaus gelungen war.
Den ersten Malunterricht erhielt er bei sei-
nem Vater Christian, der als Maler und Ar-
chitekt im Dienste des Grafen Paul Esterhazy
stand. Zusammen mit dem Vater fithrte er die
Freskodekoration in der Kirche auf dem Berg
in seinem Geburtsort aus, und zehn Jahre
spater malte er das Altargemalde mit dem hl.
Johannes Nepomuk fir Solymdr. Unzuver-
lassige Uberlieferungen ordnen ihn zu den
Mitarbeitern von Maulbertsch wahrend der
Ausfihrung der grofien profanen und sakra-
len Wanddekorationen.* In Wien unter-
richtete er Zeichnen an der Theresianischen
Akademie und wohnte, wie die meisten
Kunstler, in der Wiener Vorstadt Neubau.

Er experimentierte mit Mosaiken und Gips,
indem er verschiedene Materialien benutz-
te, was thm groffes Ansehen brachte, und
zwar sowohl in den dilettierenden als auch
in hoheren Kreisen, von denen er bedeuten-
de Auftrige fir die Dekoration von Palasten
und Kirchen erhielt. 1803 erhielt er sogar
einen erblichen Adelstitel mit der Bezeich-
nung ,von Fesenthal®, den spéter auch sein
Sohn Anton, ein mittelmifiger Kupferste-
cher in Wien, getragen hat.

Zwei Gemilde mit den Aposteln Petrus und
Paulus, die in einer Secco-Technik auf Gips-
Grundlage (271 x 122 cm) gemalt wurden,
befinden sich in der Pfarrkirche, der Dreifal-
tigkeitskirche, in Coka und zwar an der lin-
ken und rechten Wand des Kirchenschiffs.
Sie wurden, wie auch einige andere oben er-
withnte, 1810 vom Lerinc Marcibanyi aus
‘Wien hierher gebracht, wobei ihr urspriing-
licher Aufenthaltsort unbekannt ist. Der
Apostel Petrus steht mit gesenktem Kopf, in
einem braunen Kleid und einem ockerfarbe-
nen Mantel, den er mit der linken Hand zu-
sammenfasst, in der rechten Hand tragt er
Buch und Schliissel. Die Figur dominiert den
Raum, der Hintergrund ist eine graduelle
Nachahmung blauen Marmors, wahrend
das Postament, auf dem der Apostel steht,
in hellbraunen Toénen gemalt ist. In der
Mitte befindet sich ein gleichschenkeliges

Abb. 11

Wolfgang Koep: Apostel Paulus, um 1770,
Secco auf Gips, 271 x 122 cm
Kirche von Coka

Kreuz, umgeben von einem Lorbeerkranz.
Das Gemalde besitzt ein reduziertes chro-
matisches Repertoire, indem die Beleuch-
tung, die Raumlichkeit sowie eine suggesti-
ve Formenmodelierung fehlen. Effekte, die
die klassischen malerischen Werte ersetzen,
sind die auffallenden schwarzen Linien so-
wie die Schraffur. Vor der Rekonstruktion
der Kirche im 19. Jahrhundert hing das Ge-
malde an einer Wand, an der es dem Regen
ausgesetzt war, so dass heute der grofite Teil
der Farbe abgewaschen und unlesbar ist.
Eine Ausnahme stellt der Kopf des Apostels
dar, geneigt und mit einem demdutigen Blick,
ist er durch die Schattierungen der braunen
und weiflen Farbe beleuchtet, wobei die Ak-
zente schwarz gefirbt sind und den Charak-
ter und die Lebhaftigkeit skizzenweise an-
deuten. In der rechten unteren Ecke sieht
man nur die Unterschrift des Autors: ,W.
Kopp fecit.

Der Apostel Paulus (Abb. 11) ist anders kon-
zipiert; er ahmt die Vorbilder der Parade-
portraits der Adeligen und Herrscher nach.
Der Korper ist leicht nach rechts gebeugt,
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der Apostel hat mit seinem linken Fufs
einen Schritt nach vorne gemacht, wihrend
er mit dem Ellbogen des rechten Armes die
Schwere des Mantels balanciert und in der
Hand eine Rolle halt. Das ist ein Ausdruck
aristokratischer Haltung, die durch das vom
Schwert im ausgestreckten linken Arm
sowie von dem fast unmerklich gehobenem
Kopl mit dem langen Bart und dem trotzi-
gen, hochgerichteten Blick noch betont
wird. Das Gemalde ist besser erhalten als
das vorige und gibt eindeutigere In-
formationen iber den Koeppschen Stil. Da
ist die dominante Figur, die mehr durch die
Zeichnung als durch die Farben und eine
plastische Darstellung ausgeftthrt wurde, mit
einem neutralen Hintergrund, den der Ma-
ler in kleinere oder grofSere blaue Farb-
flachen tauchte, ein Marmormosaik nach-
ahmend, was irgendwie rau wirkt, wenn
man unmittelbar vor dem Gemalde steht:
Erst aus einer gewissen Entfernung kann
man die Optik der falschen Materialien be-
merken. Die interessante Figurenstellung
der Apostel zeugen von den bis dato unbe-
kannten Vorlagen. Sie sind zu einer Zeit ent-
standen, als Koepp sich schon langst mit
der routinemifSigen, handwerklichen Aus-
fertigung der Dekorationen grofSer Wand-
flachen befasste, Anfang der 1780er Jahre.

Das Altarbild des hl. Rochus (Abb. 10) aus
dem Franziskanerkloster in Subotica stammt
aus der Rochuskapelle, die nach der grofien
Pest im Stadtzentrum errichtet und 1773 er-
neuert und erweitert worden war. Das Ge-
malde wurde damals in der Werkstatt des
Wiener Kiinstlers Martin Johann Schmidt
(1718-1801), gen. Kremser Schmidt, in Auf-
trag gegeben.*

Das Gemalde hat eine interessante Figuren-
gruppierung: In der Mitte der linken Halfte
befindet sich auf einer Wolke die halbkni-
ende Figur des hl. Rochus im typischen Ge-
wand mit einer Pilgerkapuze auf dem Rii-
cken und mit einem Stab. Vor ihm stehen
zwel kleine Engel, die ein Buch und einen
Stab tragen, und hinter ihm ein fast voyeu-
ristischer Engel, bis zur Biiste, und oben
" sind zwei Putten. Ganz in der rechten abe-
ren Ecke befindet sich die hl. Dreifaltigkeit.
Wihrend der Restaurierung stellte man fest,
dass dieser Teil der Komposition beim Ma-
len nach rechts verschoben wurde. Das Licht
kommt von oben rechts, abgemildert und
auf die Figuren und auf die Wolkenteile fi-
xiert, und alles andere schwimmt in den
hellbraunen Toénen und verschiedenen
Schattierungen der taubenblaugrauen Far-
be. Der Heilige tragt ein blaues Kleid und ei-
nen braunen Mantel, Christus hat ein rotes
Kleid an und Gott Vater ein grunes Kleid
und einen dunkelgrauen Mantel. Uber ih-
nen fliegt die Heilig-Geist-Taube. Den erfolg-
reichen Effekt mit dem Vordergrund und der
Wolke mit dem Heiligen und den Engeln,
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wie auch mit derm Hintergrund mit dem
Himmel und der Wolke, auf der sich ,da
hinten* die hl. Dreifaltigkeit befindet, mus-
ste jemand von den Gehilfen oder Schiilern
in der Werkstatt von Kremser Schmidt ge-
lost haben, dem letzten Vertreter der spat-
barocken Malerei der Wiener Akademie,
mit einem umfangreichen (Euvre von etwa
tausend Gemailden.

Obwohl dieses Gemalde nicht das Werk ei-
nes Meisters, sondern eine Werkstattarbeit
ist, stellt es mit seinen Maflen (200 x 135
cm, Abb. 10) und seiner gedampften und
bezaubernden Atmosphéare ein schones
Zeugnis der Anwesenheit Wiener Meister in
diesem Gebiet dar.

Natarlich, erst wenn man alle Depots der
vojvodinischen Museen, wo es noch etwa
hundert unerforschte profane und sakrale
Werke aus der Barockzeit gibt, untersucht
sein werden, wird man einen richtigen
Eindruck tiber ihre Bedeutung bekommen
und tber eventuell neu entdeckte Werke
Wiener Kinstler.

Anmerkungen:

(1) Fiir den Zustand in den Vojvodinischen
Pfarrgemeinden im 18. Jahrhundert waren
klosterliche Orden, umliegende Bistiimer und
Erzbistiimer;, lokale Grundbesitzer sowie Ade-
lige verantwortlich, die untereinander um das
Patronat tiber die Kirche kampften und dabei
sehr wenig in ihre Instandhaltung investierten.
(2) Ungarn hatte ein eigenes Depot, das in
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