
 

 

 

 

 

 

 

 

Frater Max Schmalzl (1850-1930). 

Katholische Bildpropaganda in der christlichen Kunst 

des späten 19. Jahrhunderts. 

Monographie und Werkkatalog 

 

 

 

 

 

 

Inaugural-Dissertation 

zur Erlangung der Doktorwürde der Philosophischen Fakultät I 

ï Philosophie und Kunstwissenschaften ï  

der Universität Regensburg 

 

 

 

 

 

 

vorgelegt von 

Monika Schwarzenberger-Wurster 

aus Plattling 

2006 

 

Berlin 2010 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Erstgutachter: Professor Dr. Hans-Christoph Dittscheid 

Zweitgutachter: Professor Dr. Wolfgang Schöller 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Meinen Eltern 



 

 

Geleitwort 

 

Die Arbeit verdankt ihre Entstehung einer Anregung von Professor Dr. Jörg Traeger, der 

mich auf den Künstler Frater Max Schmalzl aufmerksam machte. Eingedenk der Worte 

Professor Traegers ĂSehen Sie sich zuerst die Kirche in Cham an. Das ist nicht jedermanns 

Sache.ñ besuchte ich an einem klirrend kalten Wintertag bei strahlendem Sonnenschein die 

Redemptoristenklosterkirche in Cham ï und war vom Künstler und seinem Werk tief be-

eindruckt.  

Mein verehrter Lehrer, Professor Dr. Jörg Traeger begleitete den Fortgang der Studie bis 

zu seinem plötzlichen Tod mit großem Interesse und stand mir stets hilfreich zur Seite. Ihm 

gilt mein Dank in besonderer Weise. Ein ebenso herzlicher Dank gilt Herrn Professor Dr. 

Hans-Christoph Dittscheid, der mich nach dem Tod von Herrn Professor Dr. Traeger be-

stärkte, die Arbeit zu vollenden. Er erklärte sich sofort bereit, mich als Doktorandin zu 

übernehmen und unterstützte meine Arbeit mit großem persönlichem Engagement. Des-

gleichen danke ich Herrn Professor Dr. Schöller, der sich ebenfalls unverzüglich bereiter-
klärte, das Koreferat für diese Arbeit zu übernehmen.  

Mein Dank gilt auch dem Bibliothekar des Redemptoristenklosters Gars am Inn, Herrn 

Franz Wenhardt, der mir den Nachlass Schmalzls und die relevanten Archivbestände zu-

gänglich machte. Über Jahre begleitete er meine Forschungen mit großem Engagement. 

Besonders bedanken möchte ich mich bei der Klostergemeinschaft in Gars am Inn, die 

mich mit großer Gastfreundschaft aufgenommen hat und mit regem Interesse und vielen 

hilfreichen Hinweisen die Genese des Werkes verfolgte.  

Zu danken habe ich der Regensburger Universitätsstiftung, die meine Dissertation durch 

ein Stipendium gefördert hat. Abschließend danke ich den Doktorandinnen und Doktoran-

den von Herrn Professor Dr. Jörg Traeger, die in einer schwierigen Situation großen Zu-

sammenhalt und große Hilfsbereitschaft gezeigt haben. Zuletzt habe ich meiner Familie zu 

danken, die mich immer unterstützt hat und ein lebhaftes Interesse für Fr. Max Schmalzl 
entwickelt hat.  
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1. Einleitung  

ĂEinen óK¿nstlerô Bruder Max Schmalzl kenne ich nicht, so hºre ich Stimmen. Ich habe 

Kunstgeschichte studiert und nichts von ihm gelesen. Ich schlage die große Kunstgeschichte 

des Benediktinerpaters Dr. Albert Kuhn auf; nicht einmal der Ordensmann weiß etwas von 

diesem Klostermaler; ich habe die Kunst des 19. Jahrhunderts eingehend studiert und seit 

Jahrzehnten die Kunstzeitschriften verfolgt; sein Name ist mir nicht begegnet. Ausstellungen 

habe ich besucht und nichts von ihm gesehen.ñ
 1
 

Der Redemptoristenlaienbruder Max Schmalzl (1850-1930) stellte sein gesamtes Schaffen in 

den Dienst der Kirche. Seit seinem Eintritt in das Kloster Gars am Inn 1871 bis in die Zwi-

schenkriegszeit schuf der vielseitig begabte Künstler, als Maler, Illustrator, Zeichner, Archi-

tekt und Gestalter kirchlichen Geräts sein umfangreiches, ausschließlich religiös motiviertes 

Werk. Innerhalb der divergierenden Auffassungen christlicher Malerei im 19. Jahrhundert 

vertrat Schmalzl die traditionell-konventionelle Richtung. Dies tat er mit einer Rigorosität, die 

sein Werk letztendlich höchst individuell geraten ließ. Seine dogmenkonforme Kunstauffas-

sung, sein frommer Lebenswandel und seine künstlerische Bescheidenheit lassen Max 

Schmalzl als Inkarnation eines von der christlichen Kunsttheorie geforderten Künstlerideals 

erscheinen. Obwohl seine Werke in der ganzen Welt verbreitet waren, war der Künstler zu 

seinen Lebzeiten kaum bekannt. Die kunsthistorische Forschung hat ihn bislang noch nicht 
ausreichend zur Kenntnis genommen.  

Dafür gibt es im Wesentlichen zwei Gründe, einen individuellen und einen übergeordneten. 

Die Persönlichkeit des Bruders charakterisieren die für einen Künstler wenig spektakulären 

Eigenschaften Ăbescheidenñ und Ădem¿tigñ treffend. Der zur¿ckgezogen im Redemptoris-

tenkloster Gars am Inn in Oberbayern lebende Bruder war schon zu Lebzeiten nur einem klei-

nen Kreis von Klerikern und Künstlerkollegen, die sich auf christliche Malerei spezialisiert 

hatten, bekannt. Seine grafischen Arbeiten hingegen, die vor allem durch den Regensburger 

Verlags Friedrich Pustet in tausendfacher Auflage verbreitet wurden, waren in der gesamten 

katholischen Welt hoch geschätzt. Mehrmals wurde er von Papst Pius IX. (1792-1878) und 

dessen Nachfolger Leo XIII. (1810-1903) zu Privataudienzen empfangen und für sein künstle-

risches Werk ausgezeichnet. Trotzdem trat der Schöpfer der populären Erbauungs- und Mess-

buchillustrationen völlig hinter sein Werk zurück. Bereits zu Lebzeiten kaum bekannt, geriet 

der Künstler nach seinem Tod rasch in Vergessenheit. 

Der zweite Grund für die mangelnde Beachtung ist die Verwurzelung seiner Kunst im 

Nazarenertum und im Historismus. Die opulent dekorierten Kircheninnenräume des Historis-

mus entsprachen spätestens in den dreißiger Jahren des 20. Jahrhunderts nicht mehr dem Zeit-

geschmack. ĂDiese Bauten aus der zweiten Hªlfte des 19. Jahrhundert aber pflegen so starke 

Mängel zu haben, daß man einfach verpflichtet, aus Gründen der Kunst und Kultur verpflich-

tet ist, f¿r eine Besserung zu sorgenñ.
2
 Urteile wie dieses hatten noch vor dem Zweiten Welt-

krieg eine erste Welle ausgelöst, in der historistische Kircheninnenräume zerstört wurden. Die 

Liturgiereform und die Aufbruchstimmung in der katholischen Kirche nach dem II. Vatikani-

schen Konzil (1962-1965) ließen die Kirchenbauten des 19. Jahrhunderts erst recht unhaltbar 

                                                

1 Eckl, Leonhard, Bruder Max, Lebensbild des Künstlers Fr. Max Schmalzl C. Ss. R, Regensburg 1930, S. 52. 
Eckl bezieht sich auf Kuhn, Albert, Allgemeine Kunstgeschichte. Mit aesthetischer Vorschule als Einleitung zur 

Geschichte und zum Studium der bildenden Künste; die Werke der bildenden Künste vom Standpunkte der Ge-

schichte, Technik, Aesthetik, 3 Bde., Einsiedeln 1909.  
2 Vgl. Lützeler, Heinrich, Was wird aus den Kirchenbauten des 19. Jahrhunderts? in: Die christliche Kunst 33, 

1936/37, S. 249-262, hier 249. 
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erscheinen. In den 1960er Jahren setzte ein ĂBildersturmñ ein, der vor allem die Wand- und 

Glasmalerei im Visier hatte, aber auch neugotische Altäre und die mobile Ausstattung aus den 

Kirchenräumen entfernte. In denkmalpflegerischer Hinsicht war bis in die 1980er Jahre hinein 

wenig Interesse an der Erhaltung von Bauten und Raumausstattungen des späten 19. Jahrhun-
derts festzustellen.

3
 

Gerade die zweite und dritte Generation der Nazarener wurde unter dem Blickwinkel des Äs-

thetizismus lange als von geringem künstlerischem Reiz angesehen. Um die Mitte des 19. 

Jahrhunderts setzte ein Popularisierungs- und Trivialisierungsprozess ein, der den 

nazarenischen Spätstil in der Malerei und den Historismus in Baukunst und Kunstgewerbe 

zum kirchlich-religiösen Stil schlechthin geraten ließ.
4
 Diese Entwicklung führte mitunter 

unbestritten zu einem Qualitätsverlust. Besonders augenfällig tritt er im Bereich der religiösen 

Gebrauchsgrafik, bei Sterbe-, Andachts-, Kommunion- und Beichtbildchen zutage, wo im 

Zeitalter von technischer Reproduzierbarkeit und Massenauflagen der Verlust von künstleri-

schem Anspruch und inhaltlicher Aussagekraft besonders evident wird. Trotzdem erfreuten 

sich gerade diese Bildvorstellungen größter Beliebtheit und prägten sich tief ein.
5
  

Die Auseinandersetzung mit dem Werk des Fraters Max Schmalzl zeigt jedoch, dass dies eine 

sehr verengte Sicht auf die religiöse Kunst der Jahrhundertwende ist. Zeitlich gehört er zwar 

der dritten, weitgehend namenlosen Generation von kirchlichen Künstlern in der Tradition der 

Nazarener an, doch in seinen Werken kann weder ein Verlust an künstlerischer noch inhaltli-

cher Qualität festgestellt werden. Im Gegenteil, sein graphisches Oeuvre zeichnet sich durch 

hohes handwerkliches und ästhetisches Niveau aus und besticht durch seine theologische Ver-

siertheit. 

Die Beurteilung seines künstlerischen Schaffens kann sich nicht darauf beschränken, 

Schmalzl stilistischen und inhaltlichen Konservatismus zu bescheinigen. Es gilt, die sozialen, 

historischen und kunsttheoretischen Voraussetzungen zu zeigen, die seine Rückwärtsge-

wandtheit bedingten und jede Form von künstlerischem Subjektivismus kategorisch aus-

schlossen. Die traditionsverhaftete und in ihren Motiven festgelegte christliche Kunst bot ihm 

als katholischen Künstler keinerlei Freiraum für künstlerische und thematische Neuerungen. 

Sein Kunstverständnis ist symptomatisch für die Situation der römisch-katholischen Kirche, 

die auf die tief greifenden Veränderungen in Politik und Gesellschaft des 19. Jahrhunderts mit 

einem Rückzug in die selbst gewählte Isolation reagierte. Schlagwortartig seien hier der Syl-

labus errorum (1864), das Unfehlbarkeitsdogma (1870), der Ultramontanismus (1871-1887) 

und der Kulturkampf (1872-1894) in Deutschland genannt. Die restaurative Haltung des Paps-

tes und der römischen Kurie hatte tiefgreifende Folgen für die christliche Kunsttheorie und 

damit indirekt Einfluss auf Schmalzls Werk. Mit Max Schmalzl wird ein Vertreter einer dezi-

diert katholischen Richtung innerhalb der pluralistischen christlichen Kunst des 19. Jahrhun-

derts in die kunsthistorische Diskussion eingebracht. Der Persönlichkeit des Künstlers wird 

Kontur verliehen, seine wichtigsten Werke werden in Form eines kommentierten Kataloges 

für die weitere wissenschaftliche Auseinandersetzung aufbereitet. Der Katalog erhebt keinen 
Anspruch auf Vollständigkeit. 

                                                
3 Vgl. Stankowski, Martin, Zu den Stilgrundlagen im ländlichen Raum von Bayerisch-Schwaben, in: Ars 

Bavarica 63/64, 1990, S. 99-111. 
4 Vgl. Metken, Sigrid, Nazarener und Ănazarenischñ, Popularisierung und Trivialisierung eines Kunstideals, in: 

Kat. Ausst. ĂDie Nazarenerñ, Stªdel, Stªdtische Galerie im Stªdelschen Kunstinstitut (28. April ï 28. August 

1977), Frankfurt 1977, S. 365-387. 
5 Vgl. Brückner, Wolfgang, Elfenreigen ï Hochzeitstraum, Die Öldruckfabrikation 1880-1940, Köln 1974, S. 

115f.  
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2. Forschungsstand zu Frater Max Schmalzl 

Das Eingangszitat stammt von Leonhard Eckl (1889-1972), der so die Antworten auf seine 

Frage nach dem Künstler Max Schmalzl zusammenfasst.
6
 Unmittelbar nach Schmalzls Tod 

machte sich Eckl, der selbst Redemptorist war, wegen Nachfrage aus dem In- und Ausland an 

die Zusammenstellung einer Künstlerbiografie. Ziel war es, die Erinnerung an den Mitbruder 

wach zu halten und sein kaum bekanntes Leben einer größeren Öffentlichkeit vorzustellen. 

Die wenige Monate nach dem Tod des Künstlers erschienene Biografie ist bis heute das Refe-

renzwerk, auf das sich die überschaubare Zahl von Aufsätzen und Artikeln zu Schmalzl be-

zieht. Künstler und Biograf kannten sich, da Eckl von 1918-1921 Juvenatsdirektor in Gars 

war. Den eigenen Eindruck rundete der Autor mit Berichten ab, die Mitbrüder, Verwandte 

und Freunde des Künstlers beitragen konnten.
7
 Darüber hinaus wertete er autobiographische 

Notizen Schmalzls und in Ansätzen auch dessen künstlerischen Nachlass aus. Obwohl bereits 

Eckl beklagte, dass Schmalzl kaum Jahreszahlangaben vermerkte, bringt er wichtige Hinwei-

se auf die Chronologie in Schmalzls Oeuvre. Die bei Eckl gemachten Angaben sind bisweilen 

die einzigen Hinweise auf Werke des Künstlers. Anhand seiner Beschreibungen konnte die 

Provenienz einiger Werke geklärt werden. In manchen Fällen bietet die Lebensbeschreibung 

Anhaltspunkte für die Existenz eines heute verschollenen Werks. Den wichtigsten Schöpfun-

gen Schmalzls widmet Eckl kurze Kapitel. Neben positivistischen Angaben überliefert Leon-

hard Eckl ein höchst anschauliches, an manchen Stellen sicher idealisiertes Charakterbild des 

Künstlers und gibt Einblick in dessen Lebensumstände. Dabei konnte Eckl auf schriftliche 

Aufzeichnungen Schmalzls zugreifen, die inzwischen verschollen sind. 

In Eckls Biografie klingt an mehreren Stellen an, dass 1930 Schmalzls große Zeit unwieder-

bringlich vorüber war.
8
 Deutlich benennt der Biograf die teils erheblichen qualitativen Unter-

schiede im Oeuvre des Künstlers. Für die Bewertung von Schmalzls bilderfinderischer Leis-

tung wesentliche Hinweise bringt Eckl allerdings nicht, so finden sich nur wenige Angaben zu 

den theologischen Kenntnissen des Künstlers. Unbeantwortet bleibt, ob Schmalzls Komposi-

tionen tatsächlich seine Bilderfindungen waren oder ob Theologen die komplexen Programme 

vorgaben. Auch über den Kontakt zu und den Austausch mit Künstlerkollegen liefert Eckl nur 

spärliche Informationen. Entweder war es bereits für Eckl kaum noch möglich, diese Informa-

tionen in Erfahrung zu bringen, oder diese waren für den Biografen zweitrangig. Eckls Bio-

grafie ist die umfassendste Veröffentlichung zum Künstler, wegen der Bekanntschaft von 

Autor und Künstler und der frühen Auseinandersetzung ist sie bisher das Standardwerk. 

Otto Weiß, selbst Angehöriger des Redemptoristenordens, widmet in seinem Werk über die 

Redemptoristen in Bayern Schmalzl 1977 ein eigenes kleines Kapitel, das jedoch in der ge-

kürzten Neuauflage 1983 ersatzlos entfällt.
9
 Im Jahr 1980 veröffentlichte Weiß zum 50. To-

destag des Künstlers einen kurzen Artikel im Jahrbuch für christliche Kunst, um den kaum 

bekannten Schmalzl einem breiteren Publikum vorzustellen.
10

 Es ist der erste Versuch, 

                                                
6 Pater Leonhard Eckl, geboren am 15.07.1889, Profess am 18.09.1909, Priesterweihe am 04.08.1914, war Di-

rektor der Juvenate in Gars und Günzburg. Anschließend ging er nach Brasilien, wo er am 11.07.1972 starb. Für 

den Hinweis danke ich Herrn Franz Wenhardt, Bibliothekar und Archivar des Redemptoristenklosters Gars am 

Inn.  
7 Vgl. das Vorwort bei Eckl 1930, S 7. 
8 Eckl 1930, S. 56ff. 
9 Weiß, Otto, Die Redemptoristen in Bayern (1790-1909), Ein Beitrag zur Geschichte des Ultramontanismus, 

Phil. Diss. München 1977, 1. Aufl., München 1977. Ders., Die Redemptoristen in Bayern (1790-1909), Ein 

Beitrag zur Geschichte des Ultramontanismus, 2. Aufl., St. Ottilien 1983. 
10 Weiß, Otto, Kunst und Seelsorge, Der vergessene Maler Bruder Max Schmalzl (1850-1930), in: Jahrbuch des 

Vereines für christliche Kunst, 11, München 1980, S. 101-109. 
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Schmalzl aus der historischen Distanz heraus kritisch zu würdigen. Weiß benennt die Schwä-

chen des Künstlers deutlich, stellt dabei aber klar heraus, wie Schmalzl seine Kunst verstan-

den wissen wollte: Nicht als ästhetischen Genuss, sondern als Seelsorge. Sein Appell an die 

Kunsthistoriker, sich eingehender mit Frater Max auseinanderzusetzen, fruchtete nicht.  

Herbert Schindler widmet Max Schmalzl und der Maria-Hilf -Kirche in Cham/Oberpfalz im-

merhin eine Seite, bei Georg Brenninger wird Schmalzl kurz erwähnt.
11

 Ein kleines Heft von 

Annemarie Krauß und Franz Bergler, das Weihnachtskrippen im Nazarener-Stil vorstellt, er-
wähnt den Namen Schmalzl in der kurzen, allgemeinen Einleitung.

12
 

Jörg Traeger illustriert mit einem Andachtsbild Schmalzls den Standpunkt der katholischen 

Kirche im 19. Jahrhundert und bindet den Künstler erstmals in einen umfassenden kunsthisto-
rischen Kontext ein.

13
 

Erwähnung findet der Künstler einem Kalendertext für das Jahr 2001, der thematisch den Kir-

chen bzw. kirchlichem Gerät im Stil der Neuen Sachlichkeit gewidmet ist.
14

 Max Schmalzl 

wird als Vergleich herangezogen um die Charakteristika der Neuen Sachlichkeit zu veran-

schaulichen. 

Historische Beschreibungen von Kirchen, die Schmalzl ausgestattet hat, liefern keine ver-

wertbaren Hinweise zum Künstler, die aktuelleren Kirchenführer kolportieren die Angaben 

Eckls.
15

  

Im Rahmen ihrer Magisterarbeit setzte sich die Autorin mit den Messbuchillustrationen 

Schmalzls für den Regensburger Verlag Friedrich Pustet auseinander. Ergebnis war, dass der 

                                                
11 Schindler, Herbert, Nazarener. Romantischer Geist und christliche Kunst im 19. Jahrhundert, Regensburg 

1982, S. 170. 

Brenninger, Georg, Der Historismus in Kirchenbau und Kirchenausstattung Niederbayerns. Ein Beitrag zur Li-

turgie- und Frömmigkeitsgeschichte des 19. Jahrhunderts, Phil. Diss. München 1989, veröffentlicht in: Der Stor-

chenturm, 25, 1990.  

Ders., Zur Ausstattung der Kirchen des ehemaligen Landkreises Vilsbiburg im 19. Jahrhundert, in: Der Stor-

chenturm, 13, 1978, S. 57-90, bes. S. 88. 
12 Krauß, Annemarie, Bergler, Franz, Von den Künstlern, die Weihnachtskrippen im Nazarener-Stil geschaffen 

haben. Zusammengestellt im Advent 1989, o. O. 1989, S. 1f. 
13 Traeger, Jörg, Renaissance und Religion. Die Kunst des Glaubens im Zeitalter Raphaels, München 1997, S. 

35. 
14 Morsbach, Peter, S. Mater Ecclesia, aus dem Missale Romanum, sog. ĂGottwald-Missaleñ Regensburg: Fried-

rich Pustet, 2. Auflage 1932, in: Liga Bank (Hrsg.), Wandkalender 2001, ĂKirchliche Kunst der Neuen Sachlich-
keit in Bayern, Sachsen, W¿rttemberg und der Pfalzñ, Regensburg o. J., Vorderseite des 2. Kalenderblattes. 
15 Erinnerung an die Gnaden- und Wallfahrtskirche Mariahilf bei Vilsbiburg, Vilsbiburg 1886, S. 41. Abwei-

chende Schreibweise des Namens: hier ĂSchmaizlñ. 

Baudenbacher, Josef, Das Marienmünster zu Cham im Wald, Beschreibung der Maria-Hilf -Kirche der Patres 

Redemptoristen in Cham, Cham, 1910. 

Sachs, Josef, Die neue Pfarrkirche in Kraiburg am Inn, Regensburg o. J. (um 1900/1910) 

Missong, Alfred, Heiliges Wien, Ein Führer durch Wiens Kirchen und Kapellen, Wien 1933, hier: Redemptoris-

tenkirche Maria Hilf, S. 223. 

Steinle, Josef, Die Kirche der Redemptoristen Maria Hilf Cham/ Oberpfalz, Cham 1975. 

Wittman, Josef, Redemptoristenkirche Maria Hilf in Cham, 2. Aufl., Cham 1976. 

Ganser, Zeno, Wallfahrtskirche Maria Hilf Vilsbiburg, 3. neubearb. Aufl., Regensburg 1986. 

Komarek-Moritz, Sabine, Kraiburg am Inn, St. Bartholomäus, Münsterschwarzach 1993. 
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Erfolg der Pustet-Missale wesentlich auf den sorgfältig ausgeführten und theologisch kom-

plexen Illustrationen Schmalzls beruhte.
16

 

In die mittlerweile vorhandenen wissenschaftlichen Abhandlungen zur christlichen Malerei 

um 1900 fand Schmalzl keinen Eingang.
17

 Eckls eingangs zitierte Feststellung von 1930 be-

sitzt ungebrochene Gültigkeit.  

3. Quellenlage zu Frater Max Schmalzl 

In Anbetracht des ehemals umfänglichen Werks ist der Bestand an Skizzen und schriftlichen 

Hinweisen zum Leben des Künstlers erstaunlich überschaubar.  

Die wichtigste Quelle sind die Unterlagen im Provinzarchiv der Redemptoristen in Gars am 

Inn. Dort wird der gesamte Nachlass des Bruders verwahrt, der in einem Archivkarton Platz 

findet. Dieser Nachlass umfasst die Autobiografie des Künstlers, das sogenannte ĂFrater Max 

Buchñ sowie einige kleinformatige Zeichnungen. 2008 wurden alle erhaltenen großformati-

gen, teils farbigen Skizzen für die Klosterkirche Mariä Hilf in Cham ins Provinzarchiv nach 
Gars überführt.  

Trotz seines geringen Volumens brachte die Sichtung des Nachlasses wesentliche Hinweise 

zum Werk und zur Person des Künstlers. Für die Erstellung der Künstlerbiografie waren die 

unveröffentlichten Manuskripte Schmalzls bzw. deren frühe Abschriften hilfreich. Die Auf-

zeichnungen dienten bereits Eckl als Grundlage für seine Künstlerbiografie und galten als 

verschollen, konnten aber im Zug der Recherchen in Gars wieder entdeckt werden. Es handelt 

sich um fünf Hefte, nur eines davon ist in Schmalzls zittriger Altershandschrift abgefasst.
18

 

Zwei Hefte sind vermutlich wortgetreue Abschriften von Schmalzls biographischen Notizen, 

denn zwei erhaltene lose Blätter wurden wortgetreu in eines der Hefte übertragen.
 19

 In den 

beiden letzten Heften unternimmt der unbekannt Autor der vier Manuskripte den Versuch 

Schmalzls Oeuvre chronologisch zu ordnen, was ihm jedoch nicht vollständig geling.
20

 Mög-

licherweise war es Leonhard Eckl, der zur Vorbereitung seiner Biografie eine Übertragung 

von Schmalzls originalen Notizen vornahm. Grund dürfte eine größere Benutzerfreundlichkeit 

gewesen sein, denn Schmalzls Aufzeichnungen sind durch die zittrige Altershandschrift äu-

ßerst schwer zu entziffern. Die Autografen sind, abgesehen von einem Heft und zwei losen 

Zetteln, offenbar verloren. Obwohl vier Teile der Biografie nicht im Original, sondern nur in 

Abschrift erhalten sind, besteht kein Zweifel an der sachlichen Richtigkeit der Texte, weshalb 

sie in gleicher Weise zur Erstellung der Biografie und des Werkverzeichnisses herangezogen 

wurden wie der Autograf.  

                                                
16 Schwarzenberger-Wurster, Monika, Die Missaleillustrationen des Max Schmalzl für den Verlag Friedrich 

Pustet in Regensburg. Katholische Programmkunst in Messbüchern des späten 19. Jahrhunderts, unveröffentlich-
te Magisterarbeit der Philosophischen Fakultät I der Universität Regensburg, Regensburg 2002. 
17 Seit den 1990er Jahren ist in der Forschung eine intensivere Auseinandersetzung mit Künstlern aus Schmalzls 

Generation zu beobachten. Noch handelt es sich mehrheitlich um monografische Grundlagenforschung, überge-

ordnete Zusammenstellungen und Fragestellungen stehen bislang nicht im Vordergrund.  
18 Max Schmalzl, Manuskript ĂFr. Max Schmalzl, 1850, 1871-1924-1925ñ, PAG, Nachlass Fr. Max Schmalzl. 

Im Folgenden wird dieses Heft mit Autobiografie bezeichnet. 
19 Anonymer Autor, Manuskript ĂI Biografie des Fr. Max Schmalzl nach seinen Aufzeichnungenñ und Manu-

skript ĂII Biografie d. Fr. M. Sch.ñ, PAG, Nachlass Fr. Max Schmalzl. Die Bände werden im Folgenden mit 

Biografie I und Biografie II abgekürzt.  
20 Anonymer Autor, Manuskript ĂIII Abschrift von Aufzeichnungen des Fr. Max Schmalzl aus dem Jahre 1917ñ 

und Manuskript ĂIV Wichtige Daten aus dem Leben des Fr. Max Schmalzl nicht zeitlich geordnetñ, PAG, Nach-

lass Fr. Max Schmalzl. Die Bände werden im Folgenden mit Biografie III und Biografie IV abgekürzt. 
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Auf Anordnung des damaligen Rektors P. Alois Uhl
21

 begann der siebenundsechzigjährige, 

bereits an Arterienverkalkung leidende Bruder, 1917 seine Lebenserinnerungen niederzu-

schreiben. Die letzen Aufzeichnungen entstanden Ende 1924 oder zu Jahresbeginn 1925, da 

Schmalzl ein kleines Christbäumchen beschreibt, das ihm seine Mitbrüder aufgestellt hatten.
22

 

Mehrmals stellte er den Sinn der Aufzeichnungen in Frage, denn Schmalzl bezweifelte das 

Interesse der Nachwelt an seiner Person. Seine Skepsis war keine Koketterie, die Biografie 

kam nur zustande, weil er dem Befehl seines Rektors gehorchte.
23

 Die über einen Zeitraum 

von neun Jahren entstandene Lebensgeschichte ist weder thematisch noch chronologisch ge-

ordnet. Jahreszahlen finden sich äußert selten, Schmalzl selbst bemerkte dazu: ĂBez¿glich der 

Zeitangaben in meinem Leben bin ich sehr unzuverlässig, da ich mir die Daten nicht merken 

konnte, wie in diesen Zeilen ersichtlich ist.ñ
24

 Trotzdem konnte unter Einbeziehung anderer 

Quellen, etwa der Klosterchroniken der Häuser Gars und Krakau, sein Arbeitsleben in wichti-
gen Teilen rekonstruiert werden.  

Zum Informationsgehalt der biografischen Aufzeichnungen ist zu bemerken, dass die Ge-

dächtnisprotokolle viele wissenschaftlich relevante Angaben zur Werkgenese, etwa Jahres-

zahlen, Angaben zu Auftraggebern oder Mitarbeitern weitgehend fehlen lassen. Zumeist ohne 

Rücksicht auf deren Chronologie streut Schmalzl oft kürzelhafte Hinweise auf seine Werke 

ein, was deren Identifikation erschwert. Dafür liefert Schmalzl ein Dokument der besonderen 

Art, nämlich authentische Momentaufnahmen seines Lebens als Ordensbruder und Künstler, 

die Einblicke in seine geistige Befindlichkeit gewähren. In loser Folge präsentiert er Erinne-

rungen an den Klosteralltag, an Papstaudienzen, an Reisen, an Aufträge und Auftraggeber 

sowie an Kindheitserinnerungen. Mit fortschreitender Krankheit, Schmalzl litt an einer Herz-

erkrankung und Arterienverkalkung, kommt in den niedergeschriebenen Gebeten und den 

Reflexionen der eigenen Sterblichkeit Schmalzls starker Glaube ergreifend zum Ausdruck.
25

 

In ihrer augenscheinlichen Spontaneität bieten die Texte einen glaubwürdigen Einblick in 

Schmalzls Lebensumstände und lassen den Charakter des Künstlers erkennen. Deshalb tragen 

sie erheblich zum Verständnis seines Werkes bei. Wie ein roter Faden zieht sich eine tiefe 

Religiosität und eine unverbildete, fast kindliche Frömmigkeit durch die gesamten Aufzeich-

nungen. Religiosität und Frömmigkeit waren die beiden Triebkräfte in Schmalzls Leben und 
in seiner Kunst.  

Eine weitere wichtige Quelle, vor allem zu seinem Werk, ist das sogenannte ĂFrater Max 

Buchñ aus dem Jahr 1929. Zu seinem 80. Geburtstag bastelten Mitbrüder und Studenten des 

Juvenats dem Jubilar ein Album, in das sie Skizzen, Drucke und Fotografien von Schmalzls 

Arbeiten klebten.
26

 Die historischen Fotografien im ĂFrater Max Buchñ geben wichtige Hin-

weise auf verschollene Werke. Die einzelnen Abbildungen sind größtenteils mit kurzen Hin-

weisen auf den Bestimmungsort bzw. den Adressaten der Arbeiten versehen.  

Außerdem enthält der Garser Nachlass einige kleinformatige Originalzeichnungen Schmalzls. 

Die kombinierte Betrachtung von Biografie, ĂFrater-Max-Buchñ und Skizzen liefert wesentli-

che Erkenntnisse für den Katalog.  

                                                
21 P. Alois Uhl gestorben am 28. Juli 1924. Für den freundlichen Hinweis danke ich Herrn Bibliothekar Franz 
Wenhardt. 
22 Vgl. Biografie I, S. 1. 
23 Vgl. Autobiografie, S. 67. 
24 Biografie I, S. 14. 
25 Vgl. Autobiografie, S. 36 und S. 65-66. 
26 Offenbar wurden die Geburtstage damals abweichend von der heute gängigen Zählung gefeiert. 
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Für den monumentalen Kirchen- und Klosterbau in Cham existieren noch von Schmalzl ge-

schaffene Baupläne, einige Entwürfe zu den Glasfenstern, die Vorzeichnungen zu wenigen 
Tierkreiszeichen und Ornamententwürfe.

27
 

Abgesehen von den im Nachlass vorhandenen Schriftstücken, Fotografien, Heftchen, Skizzen 

und der existierenden Werke gibt es kaum Hinweise auf die enorme Produktivität des Künst-

lers. In seiner Biografie erwähnt Schmalzl z.B. ein Skizzenbuch, das er noch vor seinem Ein-

tritt ins Kloster vollgezeichnet hatte und das nicht mehr auffindbar ist.
28

 Es stellt sich die Fra-

ge, wo die Masse der Skizzenbücher, der Vorzeichnungen und vor allem der großformatigen 

Kartons und Farbentwürfen des Künstlers geblieben ist. Schmalzl beantwortete diese Frage 

zumindest zum Teil selbst. Wenn darum gebeten stellte er seine Entwürfe großzügig anderen 

Künstlern zum Kopieren zur Verfügung.
29

 Teile der verliehenen Arbeiten, so die relevanten 

Farbentwürfe für die Chamer Klosterkirche erhielt er nicht mehr zurück.
30

 Selbst unter Be-

rücksichtigung dieser frühen Verluste bleibt die Frage offen, was aus den zahllosen Skizzen, 

Entwürfen und Visieren wurde, die Schmalzl sicher gefertigt hatte. Da eine gründliche Suche 

in Schmalzls Heimatkloster Gars ergebnislos verlief, ist davon auszugehen, dass der Bestand 
zu einem unbekannten Zeitpunkt verloren ging.  

Im Staatsarchiv München befindet sich der Nachlassakt mit dem Testament des Frater Max 

Schmalzl, verfasst am 28. August 1918 in Gars. Sein geringes Barvermögen vererbt er in 

kleinen Beträgen dem St. Ludwigs-Missionsverein in München, dem Provinzialat und dem 

Haus in Gars und seinen drei Geschwistern. Vom Rest sollen Seelenmessen für ihn und seine 
verstorbenen Verwandten gelesen werden.

 31
  

In den Staatsarchiven Landshut (Vilsbiburg, Maria-Hilf) und Amberg (Cham, Maria-Hilf) 

beziehen sich die Unterlagen lediglich auf die Baugeschichte der Kirchen, für die Schmalzl 
die Innenausstattung schuf. Sein Name wird dabei nicht genannt.  

Für die graphischen Vorlagen, die Schmalzl im Auftrag des Verlags Friedrich Pustet in Re-

gensburg ausarbeitete, liefert das verlagseigene Archiv wichtige Erkenntnisse. Leider ist der 

Bestand an Archivalien aufgrund der bewegten Geschichte des Archivs lückenhaft und noch 

nicht aufgearbeitet.
32

 Die dort verwahrte Personalakte von Max Schmalzl umfasst in Auszü-

gen die Korrespondenz von Schmalzl und Pustet sowie Verträge über Arbeiten Schmalzls, die 

vom Rektor des Garser Klosters und Pustet unterzeichnet sind.
33

  

                                                
27 Im Zuge der Recherchen wurde auf dem Dachboden des Klosters in Cham eine Schachtel mit dem genannten 

Inhalt entdeckt. 2008 wurden die Pläne ins PAG gebracht mit dem Ziel, dort alle Schmalzl betreffenden Unterla-

gen zentral zusammenzufassen. 
28 Biografie I, S. 5. 
29 Vgl. dazu Brief von Schwester Juliana, Redemptoristin aus Marienthal an Fr. Max Schmalzl vom 3.1.1914, 

PAG, Nachlass Fr. Max Schmalzl. Sr. Juliana bat um Übersendung von Skizzen, deren Bildinhalte nicht aufge-

führt werden. Juliana schrieb, sie werde die Figuren kopieren, sobald das bestellte Kopierpapier einträfe und die 

Skizzen danach an Schmalzl zurückschicken.  
30 Biografie I, S. 1, Autobiografie, S. 31f. 
31 Staatsarchiv München, AG Haag NR 1930/1. 
32 Für die allzeit gerne gewährte Unterstützung bei der Arbeit im Verlagsarchiv danke ich Frau Elisabeth Pustet. 
33 Vertrag zwischen Friedrich Pustet und Provinzial Vogl über die Abtretung der Vervielfältigungsrechte des 

Vilsbiburger Kreuzwegs vom 12.12.1884 (Unterschrift Pustet) bzw. vom 21.2.1884 (Unterschrift Vogl), Brief 

Schmalzl an Pustet betreffs Lithografie von Schmalzls Bild Mutter Anna und Maria mit dem Jesusknaben, vom 

22.4.1903. Verlagsarchiv Fa. Pustet, Regensburg, Personalakte Fr. Max Schmalzl.  
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4. Biografie des Frater Max Schmalzl 

Max Schmalzl wurde am 7. Juli 1850 in Falkenstein im bayerischen Wald geboren (Abb. 1). 

Seine Eltern, Peter und Franziska Schmalzl, waren Krämer, betrieben im Nebenerwerb eine 

kleine Landwirtschaft und hatten zehn Kinder, neun Jungen und ein Mädchen. Max war ein 

eher kränkliches Kind, das körperliche Arbeit mied und sehr an seiner Mutter hing.
34

 Bereits 

als Kind malte und zeichnete er gern, noch im hohen Alter erinnerte sich Schmalzl an zwei 

während der Schulzeit erhaltene Preise für seine Zeichnungen.
35

 

Die geistig-intellektuelle Prägung Schmalzls erfolgte durch ein sehr religiöses Elternhaus in 

dem der Glaube gelebt wurde und den Lebensrhythmus einer konservativ gesinnten ländli-

chen Bevölkerung.
36

 Der tägliche Besuch der hl. Messe, Wallfahrten und Andachten waren 

ihm von Kindheit an vertraut, der Religionsunterricht an der Volksschule und später die Mit-

gliedschaft im katholischen Jünglingsbund führten zu einer tiefen Verwurzelung im katholi-

schen Glauben.
37

 Dazu kam der Einfluss des ältesten Bruders, des Redemptoristenpaters Peter 

Schmalzl.
38

 Er war der intellektuelle und spirituelle Kopf der Familie. Peter Schmalzl leitete 

seine Angehörigen zu religiösen Übungen, Exerzitien und Wallfahrten an, schickte geeignete 

Literatur ï Gebets- und Andachtsbüchlein ï und Heiligenbildchen. Peter war stets der Mentor 

seines jüngeren Bruders, förderte dessen künstlerisches Talent entsprechend seiner Möglich-

keiten und schickte Zeichenmaterial. Bei den Eltern versuchte Peter, für Max eine Ausbildung 

im künstlerischen Bereich anstelle einer Handwerkslehre durchzusetzen.
39

 Es kam zu einem 

Kompromiss. 

Nach dem Abschluss der Volksschule in Falkenstein besuchte Max wohl ab März 1864 das 

Privatinstitut für Bauhandwerk eines Johann Dorner in Regensburg. Nach dem im Stadtarchiv 

Regensburg aufbewahrten Familienbogen war Johann Dorner (1816-1881) Privatlehrer im 

Fach ĂBaukunst f¿r Gewerbsleuteñ, die dazu notwendige Erlaubnis hatte er am 25. Februar 

1847 erteilt bekommen.
40

 Dorner unterrichtete die Jungen nicht nur, sie wohnten auch in sei-

nem Haushalt.
41

 Eckl erwähnt eine Mappe mit 24 Blättern, das früheste datiert am 31. März 

1864, das jüngste datiert am 27. März 1865.
42

 Diese Mappe befindet sich nicht mehr im Nach-

lass, so dass aus dieser frühen Zeit keine Werke überliefert sind. Zur Art der Ausbildung äu-

ßert Schmalzl, er habe bei Dorner Ăgr¿ndlich Zeichnen von Strichmachen bis Ornament und 

Bauplªne machenñ
43

 gelernt. Demnach vermittelte das Institut die theoretischen Grundlagen 

für eine anschließende Maurerausbildung.
44

  

Schmalzls Jahr in Regensburg fiel in die Zeit, in der der Regensburger Dom eine Großbaustel-

le war. Bischof Ignatius von Senestrey hatte 1858 beschlossen, die im Mittelalter unvollendet 

                                                
34 Vgl. Biografie I, S. 3  
35 Vgl. Autobiografie, S. 48. 
36 Vgl. Zum Stellenwert der religiösen Erziehung der Kinder im 19. Jahrhundert: Paul, Eugen, Religiös-

kirchliche Sozialisation und Erziehung in Kindheit und Jugend, in: Brandmüller, Walter (Hrsg.), Handbuch der 

Bayerischen Kirchengeschichte, 3, St. Ottilien 1991, S. 681-711, hier besonders S. 681-690. 
37 Biografie I, S. 5, Autobiografie, S. 35, Eckl 1930, S. 32. 
38 Peter Schmalzl, geb. 1835, Priesterweihe am 13. August 1858, am 9. September 1865 Eintritt in den Redemp-

toristenorden, starb 1874 in Heldenstein.  
39 Vgl. Autobiografie, S. 37.  
40 Zu Dorner (16.08.1816-17.02.1881) vgl. StAR, Familienbogen Johann Dorner. 
41 Biografie I, S. 3-4. 
42 Vgl. Eckl 1930, S. 17. 
43 Vgl. Autobiografie, S. 37. 
44 Eckl 1930, S. 17. 
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gebliebenen Domtürme fertig bauen zu lassen. Zwischen 1859 und 1869 wurden zunächst der 

Südturm und anschließend der Nordturm vollendet. Den Ausbau der Domtürme hatte 

Schmalzl sicher aus beruflichem und privatem Interesse verfolgt. Schmalzl überliefert in sei-

ner Biografie, sein Bruder Peter, damals Kooperator am Obermünster, habe Ăals t¿chtiger 

Kaligraf [sic!]ñ die Urkunde, die in den Grundstein der Domtürme eingelassen wurde, ange-

fertigt.
45

 Bei der Westfassadenvollendung wurden insgesamt neun Schriftstücke versetzt. Pe-

ter Schmalzl fertigte vermutlich die Urkunde des Bischofs Ignatius von Senestrey, die in ei-

nem Glaszylinder in den Grundstein des Nordturms eingelassen ist. Am 29. Juni 1864, dem 

Festtag des Dompatrons Petrus, wurde der Grundstein feierlich geweiht und im Rahmen eines 

Festakts versetzt.
46

 Vermutlich war Max Schmalzl bei den Feierlichkeiten selbst dabei, zu-
mindest aber hatte ihm sein Bruder darüber berichtet.  

Im Anschluss an die theoretische Ausbildung in Regensburg begann Max wohl noch 1865 

beim Stiefbruder des Vaters, Wolfgang Schmalzl, in Falkenstein eine Lehre als Dekorations-

maler. Nach der zweijährigen Ausbildung ging er nach Burghausen, wo er für einen Maler-

meister namens Schigl tätig war.
47

 Schon nach acht Wochen kehrte er wieder in die Falken-
steiner Werkstatt zurück, um den erkranken Onkel zu unterstützen. 

Die Aussicht, Dekorationsmaler in seinem Heimatort zu bleiben, bot Schmalzl offenbar keine 

adäquate Herausforderung. Er strebte den Besuch der Kunstgewerbeschule in München an 

und zog 1867 oder 1868 nach München.
48

 Da er die Schulgebühren nicht bezahlen konnte, 

verdingte er sich vorübergehend als Maler und musste die Fensterstöcke in der Wohnung der 

Familie des bekannten Münchner Nazareners Heinrich Maria Heß (1798-1863) streichen.
49

 

Die Begegnung und Bekanntschaft schildert Schmalzl: ĂDa sah ich nun die herrlichen Kar-

tonzeichnungen des berühmten Meisters, die mich sehr interessierten. Da [sic!]  Bei dieser 

Arbeit sah ich auch einmal, wie der Sohl [sic!]  Sohn August des verstorbenen Meisters ein 

Bild P. Bruchmanns[
50

] und des hl. Alfonsus[
51

] malte. Ich ließ nun verlauten, dass mein Bru-

der ein Redemptorist sei, für die diese beiden Bilder bestimmt waren. Darauf hin gab mir eine 

Schwester der Frau Heß ein Gebetbüchlein (es hieÇ: ĂErhºre mein Gebet, o Herr.ñ), das mir 

mein ganzes Leben hindurch teuer war. In der Vakanzzeit besuchte ich meinen Bruder in 

Gars. Dieser ermunterte mich, f [sic!]  v. August Heß die Erlaubniß[sic!] zu erbitten an Sonn-

tagen bei ihm zeichnen zu dürfen, was mir auch bewilligt wurde, ja selbst an Ta [sic!]  wenn 
Heß nicht zu Hause, konnte ich mich in seinem Atelier aufhalten.ñ

52
  

Heinrich Maria Heß hatte an der Münchner Akademie studiert und sich früh den Nazarenern 

zugewandt. König Ludwig I. von Bayern förderte ihn und erteilte ihm 1827 den Auftrag, Kar-

tons für die Glasfenster im Regensburger Dom anzufertigen. Diese Fenster kannte Schmalzl 

aus seiner Regensburger Zeit. Ab 1834 gestaltete Heß einen Bonifatius-Zyklus für St. Bonifaz 

in München, der 1844 vollendet war, 1848 wurde Heinrich Maria Heß zum Direktor der Alten 

Pinakothek ernannt. Der Kontakt zur Kunst des Heinrich Maria Heß erfolgte über dessen 

Sohn August Heß (1834-1893). Wie der Vater war auch der Sohn Historienmaler. Er hatte bei 

                                                
45 Vgl. Autobiografie, S. 37. 
46 Zur Vollendung der Regensburger Domtürme vgl. Fuchs, Friedrich, Die Regensburger Domtürme 1859-1869, 

Regensburg 2006, hier S. 22-32, Wortlaut der Urkunde S. 32. 
47 Vgl. Autobiografie, S. 37f. Der Maler Schigl ließ sich nicht mehr aufspüren. 
48 Vgl. Biografie III, S. 1. 
49 Heinrich Maria Heß wurde am 19. April 1798 in Düsseldorf geboren und starb am 29. März 1863. Vgl. Thie-

me-Becker, Bd. 16, 1932, S. 579-582. 
50 Das lebensgroße Portrait befindet sich heute im Kloster Gars. 
51 Der Verbleib des Gemäldes ist unbekannt. 
52 Biografie I, S. 7. 
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seinem Vater gelernt und die Zusammenarbeit war eng. Nach dem Tod Heinrich Marias über-

nahm August das Atelier und schuf zahlreiche Tafel und Altargemälde für bayerische Kir-

chen.
53

 In Heß Atelier kam Schmalzl erstmals unmittelbar mit nazarenischen Kunstwerken 

und dem Kunstbetrieb in Berührung, was sich nachhaltig auf seine Kunstauffassung auswirk-
ten sollte.  

Nachdem Schmalzl etwa drei Monate in München gearbeitet hatte, bekam er eine Stelle in der 

Mayerôschen Hofkunstanstalt.
54

 Die Hofkunstanstalt wurde 1829 von Joseph Gabriel Mayer 

in München gegründet und stellte in einem halbindustriellen Produktionsprozess religiöse 

Gebrauchsgegenstände in historistischem Stil her. Mit der Entwicklung der sogenannten 

Steinmassa, eines gipsähnlichen, leicht formbaren und beliebig fassbaren Materials, war 

Mayer 1847 der Durchbruch gelungen. Nun waren die serielle Fertigung und damit die Mas-

senproduktion von Heiligenfiguren, Kreuzwegstationen etc. in beliebiger Größe und Ausstat-

tung möglich. Mayer war immer bestrebt, für die Entwürfe seiner Artefakte namhafte Münch-

ner Künstler und Professoren der dortigen Kunstakademie z. B. Joseph Schlotthauer (1789-

1869) und Josef Knabl (1819-1881), zu verpflichten. Die fertigen Abgüsse wurden von Ma-

lern arbeitsteilig nach Kundenwunsch individuell gefasst. Seit Mitte der 1850er Jahre verfügte 

die rasch expandierende Hofkunstanstalt über eine Architekturabteilung, die Altäre wie den 

Hochaltar der Münchner Frauenkirche und ganze Kircheninneneinrichtungen in gotischem 

Stil entwarf und anschließend in den eigenen Werkstätten ausführte. Ab 1867/68 begann man 

mit der Glasfensterproduktion, für die die bis heute in München ansässige Firma bekannt ist. 

In dieser Manufaktur für seriell hergestellte Artikel des religiösen Bedarfes malte Schmalzl 

zunächst Goldbrokate von Statuen, arbeitete sich hoch und fasste zuletzt Kreuzwegstationen 

farbig.
55

 Die bei Mayer gemachte Erfahrung im Fassen von Figuren kam Schmalzl später im-
mer wieder zugute. 

Als er genügend Geld gespart hatte, konnte Schmalzl im November 1870 in die Königlich 

Bayerische Kunstgewerbe-Schule eintreten. Der praktische Unterricht umfasste Ornament-

zeichnen, kolorieren von Flachornamenten, Figurenzeichnen nach der Antike und perspektivi-

sches Zeichnen, der theoretische Unterricht Stillehre und Kunstgeschichte.
56

 In einem Neben-

satz seiner Biografie berichtet Schmalzl beiläufig, dass er gern zusammen mit seinen Studien-

kollegen eine ĂAbendveranstaltungñ eines seiner Professoren an der Gewerbeschule besucht 

hätte, er dazu aber zu wenig Geld gehabt habe.
57

 In seinem Lehrer Theodor Spieß fand er ei-

nen Mentor, der sein Talent erkannte und förderte. Das Zeugnis für das erste Semester, ausge-

stellt am 20. März 1871, ließ in der Tat hoffen. Max hatte in allen Fächern die Bestnote erhal-

ten und die schriftliche Bemerkung deutete auf eine Künstlerkarriere des ambitionierten Schü-

lers hin.
58

 Spieß konnte für den wenig begüterten Schmalzl sogar ein vierjähriges Stipendium, 

inklusive eines längeren Italienaufenthalts erreichen.
59

  

                                                
53 August Heß, Sohn des Heinrich Maria Heß, wurde am 14. Februar 1834 in München geboren und starb am 20. 

Oktober 1893. Vgl. Thieme-Becker, Bd. 16, 1932, S. 575. 
54 Zur Mayerôschen Hofkunstanstalt vgl. Mayer, Konrad, Franz Mayerôsche Hofkunstanstalt Gegründet 1847. 

Eine Münchner Unternehmensbiografie, Teil I: Die 1. Generation 1847ï1883, unveröffentlichtes Manuskript, 

München 2001. 
55 Vgl. Biografie I, S. 7.  
56 Eckl 1930, S. 62. 
57 Vgl. Autobiografie, S. 53. 
58 Zeugnis der Königlich Bayerischen Kunstgewerbeschule für Schmalzl Max, vom 20. März 1871, PAG, Nach-

lass Fr. Max Schmalzl.  
59 Vgl. Biografie I, S. 10. 
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Aus seinen Aufzeichnungen ist nicht ersichtlich, dass der junge Künstler, obwohl hochbegabt 

und fleißig, je ein Studium an der Münchner Kunstakademie angestrebt hatte. Seiner Soziali-

sierung nach wäre der Besuch der Akademie wohl auch ausgeschlossen gewesen. Schmalzl 

hatte eine grundsolide, handwerkliche Ausbildung genossen, der er mit dem Studium an der 

renommierten Kunstgewerbeschule den letzten Schliff verleihen wollte. Dass er nie eine Aka-

demie besucht hatte, bedauert Schmalzl nur ein einziges Mal, nämlich in seinen letzten Le-

bensjahren. An einen Mitbruder schrieb er, dass er Defizite in der Darstellung menschlicher 

Körper hätte, und begründet sie damit, dass er nie Aktmalerei betrieben hätte.
60

 

Max trug sich seit seinem Beginn seines Studiums an der Kunstgewerbeschule mit dem Ge-

danken, in ein Kloster einzutreten, worüber er sich brieflich mit seinem Bruder Peter aus-

tauschte.
61

 Der riet jedoch dringend davon ab, dem Redemptoristenorden beizutreten, denn 

der amtierende Provinzial, Carl Schmöger (1819-1883) hatte ein ambivalentes Verhältnis zu 

Künstlern. Schmöger war eine vielschichtige Persönlichkeit. Am 14. August 1850 trat er in 

Altötting in den Redemptoristenorden ein. Am 26. April 1865 wurde er zum Rektor von Gars 

ernannt, dort starb er am 14. August 1883. Weiß charakterisiert Schmöger als einen getriebe-

nen, überreizten Menschen mit pathologischen Zügen.
62

 In seiner ambivalenten Persönlichkeit 

paarten sich überdurchschnittliche Begabung, Arbeitswut, ungewöhnliche Emotionalität und 

aufopferndes Engagement mit Wutausbrüchen, Intoleranz und Fanatismus. Auch in seiner 

Spiritualität und seiner persönlichen Frömmigkeit war Schmöger zerrissen. Er bewegte sich 

zwischen dem traditionellen Volkskatholizismus ï die Verehrung der Jungfrau Maria, des hl. 

Josef und anderer Heiliger hatte für ihn hohen Stellenwert ï und der Wissenschaft. Schmöger 

verfasste mehrere wissenschaftliche und theologische Werke. Über die Auseinandersetzungen 

mit der umstrittenen Seherin Louise Beck (1822-1879), deren Anhänger Schmöger zeitlebens 

war, erwarb sich Schmöger profundes Wissen auf dem Gebiet der Mystik. Sein Mystikbegriff 

beschränkte sich allerdings zu sehr auf außergewöhnliche Phänomene. Daher hatte er großes 

Interesse an den von Clemens Brentano (1778-1842) protokollierten Visionsberichten der 

Nonne Anna Katharina Emmerick, die er 1881 in einer Volksausgabe herausgab.  

Schmöger schätzte künstlerisches Schaffen hoch, arbeitete selbst an einer Brentano-Biografie, 

stand mit den Nazarenern Joseph von Führich (1800-1876), Eduard von Steinle (1810-1886), 

der Malerfamilie Heß und den Münchner Bildhauern Caspar (1830-1915) und Julius von 

Zumbusch (1832-1908) in Kontakt. Schmöger vertrat allerdings auch die Auffassung, dass 

sich das Naturell eines Künstlers nur schwer mit den hohen Anforderungen an den Lebens-

wandel eines Ordensmannes in Einklang bringen ließe. Einschlägige Erfahrung mit Künstlern 

im Kloster hatte er bereits gemacht. Zwischen 1863 und 1866 lebte der Bildhauer Julius von 

Zumbusch als Laienbruder in Gars am Inn. Weil er sich nicht in das strenge Klosterleben ein-

fügen konnte, musste ihn Schmöger von den Gelübden dispensieren.
63

 Aus diesem Grund 

schien eine Aufnahme Schmalzls in Gars aussichtslos, so dass er Sondierungsgespräche mit 

Vertretern der Münchner Kapuziner und der Benediktiner führte. Beide Orden lehnten ihn ab, 
da der Status seiner Wehrplicht nicht abschließend geklärt war.

64
  

Die unterrichtsfreien Sommerwochen des Jahres 1871 verbrachte Max auf Einladung seines 

Bruders Peter in Gars, um für das Kloster einige Maleraufträge zu erledigen. Von den kleine-

ren Arbeiten ist nichts erhalten, vermutlich handelte es sich in erster Linie um handwerkliche 

Streicharbeiten. Während dieser Zeit reifte in Schmalzl die Überzeugung, der Gemeinschaft 

                                                
60 Vgl. Eckl 1930, S. 54. 
61 Vgl. Biografie I, S. 10. 
62 Vgl. Weiß 1983, S.552-556, 518-519, 654. 
63 Vgl. hierzu Weiß 1980, S. 103-104. 
64 Vgl. Biografie I, S. 10. 
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als Laienbruder beizutreten. Letztlich stimmte auch Provinzial Schmöger zu, zumal sich die 

Frage nach Schmalzls Wehrpflicht inzwischen geklärt hatte. Er war aus gesundheitlichen 
Gründen ausgemustert worden.  

Über seine Beweggründe in ein Kloster einzutreten schwieg Schmalzl und Aufzeichnungen 

aus den ersten Klosterjahren hatte Schmalzl später verbrannt. Der ältere Bruder Peter wirkte 

sicher als Vorbild, doch hat dieser nie aktiv auf einen Ordenseintritt des Jüngeren hingewirkt. 

Zwischen den Zeilen seiner Autobiografie klingt jedoch an, dass der Eintritt eine logische 

Konsequenz seiner geistigen Prägung und seiner inneren Überzeugung war. Eckl sah dies 

ähnlich und nannte seine Erziehung, seine Familie und die Ăkernkatholischeñ Oberpfalz als 
Ursachen Ordensmann zu werden.

65
 

Am 5. November 1871 begann Schmalzl sein Noviziat unter der Leitung von P. Georg Scho-

ber, am 20. Mai 1872 erfolgte seine Einkleidung. Der Klostereintritt bedeutete eine tiefe Zä-

sur in seinem bisherigen Leben und brachte einschneidende Veränderungen mit sich. 

Schmalzl musste die Ausbildung an der Kunstgewerbeschule, für die er viel in Kauf genom-

men und hart gearbeitet hatte, abbrechen und auf den ersehnten Italienaufenthalt verzichten. 

Zunächst schien es aussichtslos, dass er im Kloster seinem Beruf als Dekorationsmaler weiter 

würde ausüben könnte. Erschwerend kam hinzu, dass der Zeitpunkt des Klostereintritts denk-

bar ungünstig gewählt war. Im Deutschen Kaiserreich spitzte sich der Kulturkampf zwischen 

Bismarck und der Katholischen Kirche zu. Der Redemptoristenorden wurde kurz nach 

Schmalzls Einkleidung am 20. Mai 1872 verboten. Deshalb dauerte das Übergansstadium des 

Noviziats für Schmalzl sechs lange Jahre an. Die Zukunft des Ordens und damit auch 

Schmalzls Zukunft waren ungewiss.
 66

 All das scheint er gut verkraftet zu haben. Rückbli-

ckend bedauert er lediglich, dass er seinen ehemaligen Lehrer und Mentor an der Kunstge-

werbeschule, Carl Spieß, mit der Entscheidung zum Ordensleben enttäuschen musste.
67

  

Schmalzl hatte einen vergleichsweise jungen Orden gewählt. Die Redemptoristen, zunächst 

eine Vereinigung von Weltpriestern, wurden am 9. November 1732 von Alfons Maria de 

Liguori (1696-1787) in Scala bei Amalfi gegründet. Die lateinische Bezeichnung ist 

Congregatio Sanctissimi Redemptoris, daher auch das Buchstabenkürzel CSsR, das Schmalzl 

mitunter hinter seine Signatur setzte.  

Obwohl päpstlicherseits seit 1749 anerkannt, entwickelte sich der Orden aufgrund der ange-

spannten politischen Situation nur langsam. Erst 1787 gelang es dem Österreicher Clemens 

Maria Hofbauer (1751-1820), sich nördlich der Alpen, in Warschau, niederzulassen. Die ur-

sprünglich geplante Niederlassung in Wien scheiterte an der politischen Haltung Kaiser Jo-

sephs II. (1741-1790), der Klöster tendenziell eher aufhob, als dass er sie willkommen hieß. 

Die Kommunität in Warschau wuchs rasch und konnte Filiationen in der Schweiz, Ostpreu-

ßen, Wien und Frankreich gründen, aber aufgrund finanzieller Probleme und der im Zuge der 

Aufklärung angespannten politischen Situation hatten die Neugründungen keinen Bestand. 

Napoleon vertrieb die Redemptoristen 1808 aus Wien, erst 1820 wurde der Orden in den ös-
terreichischen Ländern wieder anerkannt.  

Das Wirken des Ordens auf Bayerischem Territorium war geprägt von einer Wellenbewegung 

zwischen Wertschätzung und Ablehnung. König Ludwig I. (1786-1868) rief die Redemptoris-

ten 1841 nach Altötting, wo ihnen die Wallfahrtsseelsorge oblag. Er erlaubte ihnen aber keine 

Missionstätigkeit, was zum Konflikt mit der Ordensregel führte. In den Wirren um die Ab-

                                                
65 Vgl. Eckl 1930, S. 31. 
66 Wegen des Berufsverbots und der Vertreibung der Patres aus Deutschland in Folge des Kulturkampfes dauerte 

Schmalzl Novizenzeit ungewöhnlich lange. Vgl. Eckl 1930, S. 28, 35, 47. 
67 Vgl. Autobiografie, S. 40 und Biografie I, S. 9-10. 
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dankung Ludwigs I. wurden die Redemptoristen am 7. Februar 1848 wieder verboten und 

durften erst im April 1852 ihre Missionstätigkeit wieder aufnehmen.  

Nach einer Glanzzeit des Ordens in den 50er Jahren des 19. Jahrhunderts verschärfte sich im 

letzten Drittel des 19. Jahrhunderts das politische Klima zusehends. Im Kulturkampf zwischen 

dem Deutschen Reich und Papst Pius IX. wurde der Orden ein zweites Mal aufgehoben. Da-

mit gab der große Makrokosmos der Weltpolitik die Parameter vor, die unmittelbare Folgen 

für den Mikrokosmos des angehenden Redemptoristenfraters Max Schmalzl hatten. Anfang 

November 1871 begann Max Schmalzl sein Noviziat, am 20. Mai 1872 erfolgte seine Ein-

kleidung. Üblicherweise wurde das Noviziat im Redemptoristenorden zu Schmalzls Zeiten in 

zwei Halbjahre zerlegt, eine Hälfte vor der Einkleidung, die andere vor der Gelübdeablegung. 

Rund einen Monat nach seiner Einkleidung brachten die sogenannten ĂJesuitengesetzeñ vom 

10. Juni 1872 das Verbot des Ordens, da die Redemptoristen aufgrund ihrer Verfassung, ihrer 

inneren Struktur und ihren Zielen als jesuitenverwandter Orden gewertet wurden. Binnen ei-

ner Frist von sechs Monaten nach Veröffentlichung des von Reichskanzler Otto von Bismarck 

(1815-1898) unterzeichneten Gesetzes mussten sämtliche Niederlassungen aufgelöst werden. 

Die Gesetze zielten weniger auf die Besitztümer der verbotenen Orden ab, sondern richteten 

sich vordringlich gegen die gemeinschaftliche Lebensweise und die Tätigkeit ihrer Mitglieder. 

Über die Patres wurde ein Berufsverbot verhängt, wollten sie ihre Priestertätigkeit weiter aus-

üben, mussten sie Deutschland verlassen und in den Niederlanden und im nahen Tirol Exil 

suchen. Als Privatpersonen durften die Geistlichen in Deutschland bleiben, sofern die Häuser, 

in denen sie wohnten, ihr Privatbesitz waren.  

Diese Maßnahmen wirkten sich auf die Gemeinschaft in Gars und damit auf die Novizen in 

Schmalzl Jahrgang aus. In Gars konnten wenige Patres ein Sonderaufenthaltsrecht erlangen 

und sich notdürftig um die seelsorgerische Betreuung der Brüder kümmern. Die Laienbrüder 

mussten ihr Ordenskleid ablegen, durften aber bleiben und konnten weitgehend unbehelligt 

ihren Tätigkeiten in der Landwirtschaft und im Handwerk nachgehen. Schmalzl war zunächst 

zur Feldarbeit auf dem Klostergut eingesetzt, zudem fielen sämtliche anfallenden Malerarbei-

ten, wie Fenster, Türen und Fußböden streichen, in seinen Arbeitsbereich. Das geduldete Zu-

sammenleben der verbliebenen Patres, der Brüder und Novizen unterstand der Überwachung 

durch die Bezirksämter. Schmalzls Novizenzeit war durch Improvisation geprägt und lässt 

sich schwer mit einem Noviziat unter normalen Bedingungen vergleichen. Inwieweit er diese 

Situation als belastend empfand, lässt sich rückblickend kaum klären. Eckl überliefert einige 

Aufzeichnungen aus dieser Zeit. Darin reflektierte der junge Mann über die Austritte aus der 

Kongregation, die sich während des Kulturkampfes ereignet hatten. Er kommt zu dem 

Schluss, dass für ihn die bewusste Übertretung eines Punktes der Ordensregel einem Damm-

bruch gleichkäme. Die Folgen wären die Unlust am Gebet, Versuchung und zuletzt der Ver-

lust seines Berufes.
68

 Wie ernst Schmalzl seine Berufung nahm, geht aus einer Bemerkung 

hervor, die er während der Exerzitien im Vorfeld seiner Einkleidung niederschrieb. ĂLieber 

meine Malerei aufgeben erstens, zweitens für dumm hintangesetzt werden, lieber mich einer 

schweren, schmutzigeren, schwierigeren Arbeit unterziehen é als eine einzige schwere S¿nde 

zu begehen.ñ
69

 Auffallend ist, dass sich Schmalzl schon im Noviziat als ĂStreiter Christiñ 

versteht und sich als Ăals Ordensmann zu den Hauptleuten im Heere Jesus Christiñ gehörig 
wähnt.

70
 

                                                
68 Eckl 1930, S. 49. 
69 Die Aufzeichnungen, die Schmalzl während seiner Novizenzeit erstellt hat, sind nicht mehr erhalten. Hier 

zitiert nach Eckl 1930, S. 50. 
70 Eckl 1930, S. 48. 
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Erst nach dem Tod von Papst Pius IX. am 7. Februar 1878 gelang es Papst Leo XIII. die har-

ten Kulturkampfgesetze zu lockern. Am 20. Juli 1878 konnte Schmalzl seine Gelübde able-

gen. Mit dem schrittweisen Abklingen des Kulturkampfes flauten die Repressalien gegen die 

Patres ab. Seit 1890 wurden sie in Bayern wieder stillschweigend geduldet. Am 1. Dezember 

1893 erfolgte offizielle Rücknahme des Jesuitengesetzes, am 5. August 1894 konnte in Gars 

das erste Hochamt gefeiert werden und am 2. September 1894 fand die erste Volksmission 
nach der Verbannung statt.

71
  

Auch das Zusammenleben der Geschwister Schmalzl in Gars war nicht immer konfliktfrei, 

wie aus der Bemerkung Schmalzls, er sei nicht wegen Peter Redemptorist geworden hervor-

geht.
72

 Peter war nicht nur der ältere Bruder, als geweihter Priester hatte er auch innerhalb der 

Kongregation die höhere Stellung inne, denn die Laienbrüder standen dem sozialen Rang 

nach weit unter den Patres. Am 9. November 1732 als reiner Klerikerorden gegründet, nah-

men die Redemptoristen bald Laien auf. Für die Frühzeit ist überliefert, dass sich die Laien 

aktiv an der Seelsorge beteiligten, allerdings wurde ihr Einfluss, den sozialen Strukturen der 

2. Hälfte des 18. Jahrhunderts entsprechend, bald zurückgedrängt. Die untergeordnete Stel-

lung der Brüder wurde zwar erst in den 1894 formulierten Konstitutionen festgehalten, aller-

dings stellte dies nur die Verschriftlichung der bestehenden Auffassung dar.
73

 

In diese hierarchische Struktur musste sich Schmalzls integrieren. Von den Brüdern wurden 

nur zwei Eigenschaften verlangt, nämlich Gehorsam und Demut. Ihre Bestimmung war, die 

Existenz der Priester durch körperliche Arbeit in der Landwirtschaft und im Handwerk zu 

sichern. Die Verrichtung ihrer täglichen Arbeit hatte bei den Brüdern absolute Priorität und 

wurde sogar über den Besuch des Gottesdienstes gestellt. Auf die religiöse Betreuung wurde 

eher wenig Wert gelegt. Die Auseinandersetzung mit theologischen oder mystischen Proble-

men war den Brüdern ï sofern sie intellektuell überhaupt dazu in der Lage waren - untersagt. 

Ein engerer oder kollegialer Kontakt zwischen Brüdern und Patres war verboten.
74

 In zwei 

Zirkularerlassen aus dem Jahr 1863 hatte der Garser Provinzial Schmöger die Stellung der 

Brüder zementiert. Ihre dienende Rolle vollkommen auszufüllen war für sie die einzige Mög-

lichkeit, die himmlische Vollkommenheit zu erlangen. Ihre Tätigkeit hatten sie im Gehorsam 

gegenüber den Vorgesetzten zu verrichten, Eigeninitiative und Selbständigkeit waren verbo-

ten, eine eigene Meinung wurde als Stolz gewertet.
75

 Als Ordensmitglieder zweiter Klasse 

saßen die Brüder im Refektorium an gesonderten Tischen und aÇen eine spezielle ĂBr¿der-

kostñ. Schmºger f¿hrte 1870/71 in Gars die sogenannte ĂKochreformñ durch, in der er gegen 

die fettlastigen bayerischen Ernährungsgewohnheiten zu Felde zog. Selbst wenn die Umstel-

lung aus ernährungsphysiologischer Sicht gerechtfertigt sein mochte, deutet die mitunter qua-

litativ minderwertigere ĂBr¿derkostñ auf die Ungleichbehandlung von Patres und Fratres 

hin.
76

 Auch Strafen wurden bei den Brüdern schneller und häufiger verhängt, das Strafmaß 

fiel bei ihnen deutlich härter aus. Strafen waren Kommunionentzug, Absonderung von der 

Gemeinschaft, Stillschweigen und die Entlassung aus dem Orden. Entlassungen wurden 

schnell ausgesprochen, da Laienbrüder wegen der großen Nachfrage leicht zu ersetzen wa-

ren.
77

  

                                                
71 Zur Wiederzulassung vgl. Weiß 1983, S. 403-407.  
72 Vgl. Biografie I, S. 15 und 3. 
73 Vgl. Weiß 1983, S. 707f.  
74 Vgl. Weiß 1983, S. 707-715. 
75 Vgl. Weiß 1983, S. 707-715. 
76 Vgl. Weiß 1983, S. 712f. 
77 Die Redemptoristen haben ihre Konstitutionen überarbeitet, in den am 2. Februar 1982 bestätigten Konstituti-

onen gelten die Brüder als gleichwertige Mitglieder der Kongregation.  
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Je nach Charakter gelang es dem einen schlechter, dem anderen besser, sich in seine Rolle zu 

fügen. Für den schöpferisch tätigen Schmalzl bedeutete dies eine besondere Herausforderung, 

da auch für Künstler Gehorsam das oberste Gebot war. Die Ordensleitung bestimmte, ob 

Schmalzl malen durfte, was er malen sollte und wie er zu malen hatte. Julius von Zumbusch 

hatte sich nicht unterordnen können und verließ den Orden. Auch Schmalzl hatte zu Beginn 

seines Klosterlebens einige Schwierigkeiten, in ästhetischen Fragen seine Meinung zurückzu-

nehmen. Bei der Rahmung des Hochaltarbildes in Vilsbiburg hatte der Künstler andere Vor-

stellung und versuchte diese durchzusetzen, was ihm zur Strafe den Abzug aus Vilsbiburg und 

Fensterputzen in Gars einbrachte.
78

 In seiner Autobiografie berichtet er von einer weiteren 

Unstimmigkeit, die Maßnahmen in der Garser Kirche betraf. Zwei Holztafelgemälde der Ge-

burt- und Auferstehung Christi aus Vilsbiburg, hätten in Gars zu Seiten des Tabernakels Ver-

wendung finden sollen. Schmalzl überliefert, er habe an dieser Stelle die vier Evangelisten 

gemalt, was aber offenbar keine Konsequenzen für ihn hatte, da er solche nicht erwähnt. Bei 

Exerzitien hielt er schriftlich fest: ĂIch werde deshalb bestrebt sein, alle Anordnungen des P 

Provinzial als direkt von Gott kommend zu betrachten und nicht wieder zu denken: Da hat 

aber Hochwürden eine kuriose Ansicht. Denn bisher haben mich noch alle Beschäftigungen, 

die ich mit noch einigem Eigenwillen und Selbstsucht getan habe, immer beunruhigt.ñ
79

 Je 

länger er im Orden war, desto mehr fand auch der Künstler in seine dienende Rolle hinein. 

Auf seine Beweggründe und den Erfolg seiner Missale-Illustrationen für Pustet angesprochen, 

antwortete Schmalzl: ĂIch machte die Bilder im Gehorsam; welche Absicht die Auftraggeber 
hatten k¿mmerte mich weniger.ñ

80
  

Nicht nur der Gehorsam, auch die gelobte Armut bedeutete eine Einschränkung seiner künst-

lerischen Entfaltung und zwar in materieller Hinsicht. Seine gesamte Schaffenszeit stand ihm 

lediglich ein einfaches Atelier im Osttrakt des Konventsgebäudes zur Verfügung. Der große 

Raum liegt im ersten Stock, seine Fenster gehen nach Süden und Osten.
81

 Dieses Atelier war 

nur mit dem Nötigsten ausgestattet. Schmalzl standen nie Modelle zur Verfügung, eine Glie-

derpuppe, über die er Stoffe drapierte musste genügen.
82

 Im Umgang mit Arbeitsmaterial und 

Papier war er sparsam, nicht mehr benötigte Skizzenblätter zerschnitt er und nutzte deren 

Rückseite. Unterstützung durch seine Mitbrüder war nicht immer gewährt, so dass Schmalzl 
auch größere Aufträge alleine bewältigen musste. 

Der Ătypischeñ Laienbruder, der sich in diese prekªren Umstªnde f¿gte, war wie WeiÇ zeigen 

konnte, ein einfacher, unermüdlich arbeitender Mensch mit einem schlichten, aber tiefinnerli-

chen Gebetsleben.
83

 Schmalzl erfüllte dieses Ideal zeitlebens, wie aus dem Beileidschreiben 

des damals amtierenden Ordensgenerals P. Patritius Murray (1864-1956) nach Gars hervor-

geht: ĂIch habe den Bruder Max bei meinem Besuche in Gars recht lieben und schätzen ge-

lernt als einen Bruder vom alten Schlag: ein wahrer Redemptorist, observant, kindlich, ge-

horsam, bescheiden und demütig trotz seines hervorragenden Malertalentes. Beseelt von ei-

ner inneren Frömmigkeit spiegelt sich diese ab in den Heiligenbildern, die er geschaffen hat, 

                                                
78 Biografie I, S. 18,  
79 Zitiert nach Eckl 1930, S. 42. 
80 Zitiert nach Eckl 1930, S. 64. 
81 Der Redemptorist P. Franz Xaver Urban (1907-2008) konnte mir 2003 den Raum zeigen, den Schmalzl als 

Atelier nutzte. P. Urban er erzählte mir, er sei Schüler im Juvenat gewesen. Im Kunstunterricht habe der Lehrer-

mit seiner Schulklasse einen Atelierbesuch bei Fr. Max gemacht. Schmalzl sei damals vor einer Staffelei geses-

sen und habe an einem Bild gemalt. An das Motiv konnte sich P. Urban nicht erinnern, auch an das Schuljahr 

nicht. Schmalzl selbst beschrieb P. Urban als Ăklein und dickñ. Franz Xaver Urban trat 1928 in Gars in den Or-

den ein, aber zu dieser Zeit war Schmalzl schon krank. 
82 Vgl. Eckl, 1930, S. 65. 
83 Vgl. Weiß 1983, S. 715. 
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aus welchen eine hohe Milde und geistvolle Anmut hervorleuchten é Bruder Max war sicher-

lich Muster eines wahren Redemptoristenlaienbruders, an dem sich alle erbauen konnten.ñ
84

  

Wegen seines Talents scheint Schmalzl eine Sonderstellung inne gehabt zu haben. Auch sein 

solides theologisches Fundament, das für seine künstlerische Arbeit maßgeblich war, er-

scheint für einen Laienbruder untypisch. Über das theologisches Wissen des Malers und Il-

lustrators äußert der Bibelexperte des Ordens, Johannes Schaumberger (1885-1955): ĂFr. Max 

hat nie wissenschaftliche Studien gemacht. Er war aber mit gediegener aszetischer Literatur 

sehr vertraut. Ganz besonders aber liebte er das Buch der B¿cher, die Heilige Schrift. [é] Er 

las fleißig in ihr, dachte viel darüber nach und besprach schwierige Texte nicht selten mit 

Patres, bei denen er AufschluÇ zu finden hoffte. [é] Wenn man ihm die Aufgabe stellte, ir-

gendeine Glaubenswahrheit oder ein Festgeheimnis zu illustrieren, so war es nicht nötig, ihm 

die theologischen Gedanken zu zergliedern. Er hatte hierin Kenntnisse, wie sie nicht einmal 

unter Theologen Gemeingut sind.ñ
85

  

Obwohl Schmalzl auf seine weitere Ausbildung, ein Italienstipendium und sogar auf seine 

künstlerische Freiheit verzichtete, bedeutete der Eintritt in den Redemptoristenorden nicht nur 

Beschränkungen. Er bot auch unvermutete Chancen. Für seine Kongregation konnte Schmalzl 

Kapellen und Kirchen in Europa ausstatten, außerdem sorgte die Ordensleitung für Fremdauf-

träge und leitete die fruchtbare Zusammenarbeit mit dem Verlag Friedrich Pustet in Regens-
burg ein. 

Schmalzls Novizenjahre waren durch Beschränkungen des Kulturkampfes geprägt, so dass er 

vor allem im näheren Umkreis seines Heimatklosters Gars am Inn tätig war. 

Im Sommer 1872 schuf Schmalzl sein Erstlingswerk, die Ausmalung der Hauskapelle der 

Redemptoristen in Vilsbiburg (VI 1). Er fertigte die Kartons, die seitens der Ordensleitung auf 

ein positives Echo stießen und führte die Malereien in der Kapelle aus.
86

 Im Anschluss daran 

wurde Schmalzl die Ausmalung der großen Wallfahrtskirche Maria-Hilf übertragen (IV 1, VI 

2). Dies war zunächst nicht geplant, doch der Kostenvoranschlag für die Gestaltung der Kir-

che durch einen Münchner Hofmaler Schwarz war mit 20.000 Mark schlicht zu teuer.
87

 Ab 

1873 arbeitete Schmalzl in Gars unbehelligt an den Entwürfen für die Ausmalung, den Plänen 

für die Innenausstattung und den Seitenaltarblättern (II 2, III 1, III 2, IV 4).
88

 Die umgestaltete 

Wallfahrtskirche wurde 1880 durch den Regensburger Bischof Ignatius von Senestrey ge-
weiht.

89
 

                                                
84 Beileidsschreiben des römischen Ordensgenerals P. Patritius Murray. Zitiert nach Eckl 1930, S. 154. 
85 Zitiert nach Eckl 1930, S. 145-146. 
86 Peter Schmalzl an Anna Schmalzl, 27. Dezember 1872, zitiert bei Eckl 1930, S. 68. 
87 Vgl. Biografie I, S. 17. Der genannte Maler Schwarz konnte nicht identifiziert werden 
88 Vgl. Eckl 1930, S. 72. 
89 Vgl. Biografie I, S. 17-20. 

Ignatius von Senestrey (* 13. Juli 1818 in Bärnau, ŝ16. August 1906 in Regensburg) war von 1858 bis 1906 

Bischof von Regensburg und zeitlebens treuer Gefolgsmann des Papstes. Während des Ersten Vatikanischen 

Konzils (8. Dezember 1869ï20. Oktober 1870) war er ein strikter Verfechter der Unfehlbarkeit des Papstes. Im 

bayerischen Episkopat war Senestrey einer der großen Wortführer der extrem kirchlichen Richtung, der seine 

römische Gesinnung und seine Wertschätzung der Jesuiten öffentlich bekundete. Seine Ernennung zum Bischof 

von Regensburg 1856 war sowohl seitens der Konservativen als auch der Liberalen Fraktion höchst umstritten 

und zog öffentliche Proteste nach sich. Unter Senestrey wurde in den Jahren 1859-1869 mit dem Ausbau der 

beiden mittelalterlichen Turmstümpfe des Regensburger Doms begonnen. Senestrey stand den Redemptoristen 

zunächst kritisch gegenüber änderte seine Haltung jedoch, als er im Orden engagierte Anhänger der Infallibilität 

des Papstes erkannte. Zum Verhältnis von Bischof Senestrey und den Redemptoristen vgl. Weiß 1983, S. 895-

906. 
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Während der Arbeiten in Vilsbiburg wurde der Nazarener Eduard von Steinle (1810-1886) 

auf den jungen Bruder aufmerksam.
90

 Man hatte Steinle um eine Expertise zum 

Schmalzelóschen Ausmalungskonzept gebeten. Steinle war von seiner Leistung so begeistert, 

dass er Provinzial Schmöger 1876 bat, ihm Schmalzl als Gehilfen für die Ausmalung des 

Straßburger Münsters zu überlassen: ĂBei der groÇen Schwierigkeit zu solcher Aufgabe eine 

geeignete Hilfe zu bekommen, d. h. einen Mann der in seiner Seele zur Ehre Gottes dabei ist, 

muß ich immer an diesen Ihren Bruder denken; ich glaube, er könnte bei dieser Gelegenheit 

eine Schule machen, wie kaum bei einer anderen, und ich wäre auch in der Lage anständig 
bezahlen zu können. Soll ich diesen Gedanken vºllig aufgeben m¿ssen?ñ

91
 

Schmöger lehnte das Gesuch mit der Begründung ab, ein längeres Verweilen außerhalb der 

Klostergemeinschaft gefährde Schmalzls Ordensberuf.
92

 Mit seinem Veto versagte Schmöger 

Schmalzl eine einmalige Gelegenheit der künstlerischen Weiterentwicklung, doch dieser fügte 

sich klaglos.
93

 Ob Schmöger lediglich den alleinigen Anspruch der Kongregation auf den 

Künstler demonstrieren wollte, oder ob er Schmalzl wirklich gefährdet sah, ist fraglich. Die 

Sorge des Provinzials ist nachvollziehbar, da während des Kulturkampfes zwischen 1873-
1894 sieben Laienbrüder aus der Garser Kongregation austraten.

94
  

Neben den Arbeiten für Vilsbiburg, die sich bis in die frühen 1880er Jahre hinein erstreckten, 

entstanden mehrere nicht mehr nachweisbare Tafelbilder und die Altarblätter des Kirchleins 
von Geisberg bei Taufkirchen.

95
  

Von entscheidender Bedeutung für Schmalzls Karriere als Illustrator war die Zusammenarbeit 

mit dem Regensburger Verlagshaus Friedrich Pustet, deren Anfänge in den späten 1870er 

Jahren lagen (I A, I B, I C). Die Verbindung zwischen dem Bruder und dem Verleger kam auf 

Vermittlung des Redemptoristenpaters Georg Schober (1840-1908)
96

 zustande.
97

 Schober, der 

Schmalzls erster Novizenmeister gewesen war, bekam am 15. Juni 1874 wohl auf Empfeh-

lung des Regensburger Bischofs Ignatius von Senestrey eine Anstellung als Redakteur und 

Lektor im Pustet-Verlag. Bis 1894 blieb Schober bei Pustet und erarbeitete sich einen hervor-

ragenden Ruf als Herausgeber und Verfasser liturgischer Werke. Schober, der als Fachmann 

für sämtliche liturgische Gesetze und Dekrete galt, wurde 1895 Sekretär der Ritenkongregati-

on in Rom, wo er bis zu seinem Tod am 9. Dezember 1908 blieb. Pustet wollte Papst Pius IX. 

ein Prunkmissale zum Geschenk machen und war auf der Suche nach einem Künstler, der ein 

Messbuch per Hand nachkolorieren konnte. Schober empfahl seinen Mitbruder Max 

Schmalzl. Der erledigte den Auftrag zur großen Zufriedenheit Pustets. Da Pustet im Frühjahr 

1877 nach Rom reiste, um das Messbuch persönlich zu übergeben, muss der erste Kontakt 
zum Verlag Ende 1876 oder Anfang 1877 stattgefunden haben.

98
  

                                                
90 Zu Eduard vor Steinle siehe Kapitel 6. 5. 
91 Steinle an Schmöger, 11. Januar 1876, PAG, Briefe Steinle, zitiert nach Weiß 1977, S. 1940. 
92 Vgl. Eckl 1930, S. 71.  
93 Schmalzl erwähnt diesen Vorfall in seiner Biografie nicht. An sein Gehorsamsgelübde gebunden, blieb ihm 

keine andere Wahl.  
94 Eine Aufstellung der ausgetretenen Brüder bei Weiß 1977, S. 1336-1337. 
95 Vgl. Biografie I, S. 18-23. 
96 Georg Schober, geboren am 5. April 1840 in Deggendorf war 1861 dem Redemptoristenorden beigetreten und 

1865 zum Priester geweiht worden. Der zeitlebens kränkliche Schober war für seelsorgerische Aufgaben nicht 

geeignet, brachte aber alle Anlagen für die wissenschaftliche Arbeit mit. Vgl. Weiß 1983, S. 749. 
97 Vgl. Denk, Otto, Friedrich Pustet, Vater und Sohn. Zwei Lebensbilder, zugleich eine Geschichte des Hauses 

Pustet, Regensburg 1904, S. 117. 
98 Vgl. Denk 1904, S. 119. Laut Denk wurde das Missale wieder an die Familie zurückgeschenkt, evtl. handelt es 

sich bei einem handkolorierten Exemplar im Pustet-Archiv um dieses Messbuch. 
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Unmittelbar darauf, im März 1877, lieferte Schmalzl Illustrationsproben für eine geplante 

Neuauflage der Visionsberichte der Seherin Anna Katharina Emmerich, die von P. Karl 

Schmöger herausgegeben werden sollte (I A).
99

 Die Proben fanden bei Pustet großen An-

klang, so dass Schmalzl bis 1881 insgesamt 65 Zeichnungen lieferte.
100

  

Provinzial Schmöger war es auch, der dem Künstler 1878 eine Studienreise nach Padua ge-

stattete. Angeregt wurde der Aufenthalt wohl von den beiden im sogenannten Prälatenstock 

des Klosters residierenden Damen Louise Beck und Berta von Pranckh, die auch die anfallen-

den Reisekosten für Schmalzl übernahmen.
101

 Den nur wenige Tage dauernden Aufenthalt 

nutzte Schmalzl zum intensiven Studium italienischer Wanddekorationen der Frührenais-

sance, besonders der Fresken des Altichiero da Zevio (um 1330 - um 1390) im Oratorium von 

San Giorgio (IV 2).
102

 Ob Schmalzl in Padua auch Giottos Fresken in der Arena-Kapelle ge-
sehen hat, ist nicht überliefert. Auszuschließen ist es nicht.  

Zur¿ck in Gars arbeitete Schmalzl an der Ausmalung der sogenannten ĂImmer-Hilf -Kapelleñ, 

im nördlichen Seitenschiff der Pfarrkirche. Die vor allem in dekorativen Mustern ausgestatte-

te Kapelle stand ganz im Zeichen von Schmalzls Padua-Eindrücken (IV 3). Zu Ostern 1880 

konnte in der neu gestalteten Seitenkapelle die erste Messe gefeiert werden. In den frühen 

1880er Jahren folgte die Ausmalung der Hauskapelle im sogenannten Prälatenstock, 1885 der 

Hauskapelle der Patres. 

Zwischen 1883 und 1885 entstand in vierzehn querrechteckigen Bildern auf Blech Schmalzls 

erster Kreuzweg (III 6). Er war das letzte Ausstattungsstück für die Wallfahrtskirche Maria-

Hilf in Vilsbiburg, deren Ausstattung damit abgeschlossen war. Die Vervielfältigungsrechte 
an diesem Kreuzweg sicherte sich Pustet 1884.

103
  

Als 1883 der Illustrator für Pustets liturgische Bücher, Johann Klein (1823-1883)
104

, überra-

schend starb, wurde diese verantwortungsvolle Aufgabe auf Schmalzl übertragen (I B). Die 

Mehrzahl seiner rund 90 Illustrationen entstanden vor 1888, einige wenige fertigte er in den 

1890er Jahren.
105

 

Im Jahr 1900 gestaltete Schmalzl die Hauskapelle der Patres in Kloster Gars, deren Decken-
gemälde erhalten ist (VI 3) 

Zu Beginn des Jahres 1893 ermöglichte Provinzial Franz Anton Schöpf (1830-1908)
106

, der 

Schmalzl seit dessen Novizenzeit kannte, dem Künstler eine Fahrt nach Rom.
107

 In Begleitung 

                                                
99 Schmöger, Carl E., Das arme Leben und bittere Leiden unseres Herrn Jesus Christi und seiner heiligsten Mut-

ter Maria, nebst den Geheimnissen des Alten Bundes, nach den Gesichten der gottseligen Anna Katharina Em-

merich. Aus den Tagebüchern des Clemens Brentano, Regensburg 1881. 
100 Vgl. Eckl 1930 S. 77. 
101 Vgl. Autobiografie, S. 4. 
102 Vgl. Eckl 1930, S. 105. 
103 Vertrag zwischen Friedrich Pustet und Provinzial Vogl (wie Fußnote 33). Nach einer grundlegenden Umge-
staltung in den 1960er Jahren ist er das letzte Relikt der ehemaligen Ausstattung in der Kirche. 
104 Johann Klein wurde am 7. März 1823 in Altlerchenfeld bei Wien geboren und starb überraschend auf einer 

Reise am 8. Mai 1883 in Venedig. Während seiner Ausbildung an der Wiener Akademie war er ein Schüler 

Joseph von Führichs (1800-1876). Ab 1854 war er Zeichenlehrer in Wien. Wegen seiner deutlichen Orientierung 

an der mittelalterlichen, insbesondere der gotischen Kunst konnte er sich in kirchlichen Kreisen etablieren und 

erhielt zahlreiche Aufträge. Er schuf nicht nur Entwürfe, die für graphische Vervielfältigung vorgesehen waren, 
sondern auch für Kirchenausstattungen wie z. B. Glasfenster und Mosaiken. Er war in erster Linie in Österreich 

und im Rheinland tätig. Vgl. Thieme-Becker, Bd. 20, 1927, S. 440. 
105 Zu den Missale-Illustrationen Schmalzls vgl. Schwarzenberger-Wurster 2002. 
106 Franz Anton Schöpf, geboren am 5. Mai 1830 war Sohn einer schwäbischen Kleinbauernfamilie. Als 

Mitnovize Schmögers legte er am 25. Dezember 1851 im Kloster Altötting sein Gelübde ab, am 6. Juli 1852 

erfolgte die Priesterweihe. Schöpf war ein beliebter Seelsorger und Prediger, der sich gegen die Strenge seines 
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zweier Patres sollte er in Rom die Seligsprechung des Redemptoristenlaienbruders Gerhard 

Majella (1726-1755) am 29. Januar mitfeiern. Anschließend führte der Weg nach Neapel, wo 

die Wirkstätten des hl. Alfons besucht wurden. Der Aufenthalt dauerte vom 11. Januar bis 

zum 13. Februar 1893.
108

 

Schmalzls Freude muss groß gewesen sein, als ihm im Alter von 43 Jahren die Kompensation 

für den Verzicht auf sein Italienstipendium in Aussicht gestellt wurde. ĂDas Bewusstsein, sich 

in der Hauptstadt der katholischen Welt zu befinden, éñ
109

 versetzte Schmalzl in eine erha-

bene Stimmung und prägte ihn. Die nachhaltige Wirkung der Reiseeindrücke wird in der aus-

führlichen Schilderung des italienischen Alltagslebens, der Landschaft, der religiösen Sitten 

und der persönlichen Begegnungen in Schmalzls Biografie deutlich.
110

 Über die Kirchen und 

Kunstwerke, die er gesehen hat, berichtet Schmalzl dagegen nur knapp: ĂWas nun die Se-

henswürdigkeiten betrifft, so habe ich in den ersten 8 Tagen der 1. Romreise verhältnismäßig 

mehr gesehen als in den 3 folgenden, nur hatte es dieses Mal das Unangenehme, dass ich 

mich bei meinen Rundgängen immer nach meinen Hochw. Begleitern richten musste. [é] 

Aber trotzdem P. Schöpf einmal sagte, man bringe mich nicht weiter, so war dies umgekehrt 

auch bei ihm manchmal der Falléñ
111

 Offenbar wäre Schmalzl bei manchen Sehenswürdig-

keiten gerne länger geblieben, doch die Reisegestaltung richtete sich nach den Vorlieben sei-
ner geistlichen Begleiter. 

Über den weiteren Reiseverlauf berichtet er: ĂDie Kirchen Neapels sind, soweit ich sie gese-

hen habe, allerdings sehr schön u. großartig, doch haben dieselben bei mir keinen bleibenden 

Eindruck hinterlassen außer St. Elmo auf der Höhe b. Neapel mit dem Zisterzienserkloster 

welches aber bereits profaniert u. in ein Museum verwandelt war. éDoch der gesamte Ein-

druck der Malereien, der kostbaren Steine, der großartigen Krippe u. namentlich auch der 

prächtige Ausblick aus der Mauer, auf die Stadt u. den Vesuv war u. ist wohl auch jetzt noch 

groÇartig.ñ
112

 Schmalzl bezog sich auf das Kartäuserkloster San Martino, das unmittelbar bei 

der Festung Santô Elmo auf dem Berg Vomero liegt. Es war bereits 1866 in ein Museum um-

gewandelt worden. Die beeindruckende Krippe war vermutlich die ĂCucinielloñ, eine der be-

rühmten Neapolitanischen Krippen, mit 162 Menschen, 80 Tieren, 28 Engeln und etwa 450 

Miniaturgegenständen. Nächste Station der Reise war das Geburtshaus des hl. Alfons in 

Marianella, von wo aus die Reise nach Pagani weiterging. Dort sah Schmalzl noch einige 

Dinge aus dem Besitz des Heiligen, die einen starken Eindruck beim Künstler hinterließen. In 

seiner Biografie erwähnt Schmalzl, er hätte eine Orange geschenkt bekommen, die von einem 
Baum stammte, den der hl. Alfons selbst gepflanzt hatte.

113
 

Auf der Rückreise wurden die Ruinen von Pompeji besucht, die Schmalzl als kunsthistorisch 

interessant würdigte, aber aufgrund der erotischen Darstellungen als wenig ansprechend und 
für Ordensmänner ungehörig empfand.

114
  

                                                                                                                                                   

Vorgängers Schmöger, mit dem er nicht immer konform ging, wandte. Nachdem er 1890 Provinzial in Gars 

geworden war, forcierte er den Neuaufbau der Provinz und tat sich in Gars als Bauherr des Juvenats hervor. Am 

6. März 1908 starb er in Gars. Vgl. Weiß 1983, S. 743-746. 
107 Vgl. Weiß 1977, S. 1939. 
108 Chronik des Hauses Gars, 1873-1893, Jahr 1893, S. 149, PAG 2600.01.02. 
109 Biografie II, S. 7. 
110 Vgl. Biografie II, S. 5-15. 
111 Biografie II, S. 8. 
112 Biografie II, S. 10f. 
113 Vgl. Biografie II, S. 13. 
114 Vgl. Biografie II, S. 15. 
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In Assisi besichtigte die Gruppe die Ăherrlich ausgemalte Kirche d. hl. Franziskusñ
115

, von 

der Schmalzl tief beeindruckt war. Über Florenz ging es nach Norden. ĂIn Florenz macht auf 

mich außer der herrlichen Domfassade das Kloster St. Marko [sic!]  u. St. Croce einen un-

wahrscheinlichen Eindruck.ñ
116

 Als Abschluss der Reise sah er schließlich in Venedig San 
Marco und andere Kirchen. 

Während dieser Reise verfestigte sich Schmalzls Vorliebe für die Malerei Giottos, seiner 

Zeitgenossen und Nachfolger, die er bereits in Padua intensiv studiert hatte. Die Großartigkeit 

des römischen und neapolitanischen Hochbarocks erkannte er zwar an, innerlich blieb er da-

von jedoch unberührt. Diese vierwöchige Italienrundreise bedeutet für die Entwicklung des 

Künstlers mehr als eine Studienreise und die intensive Auseinandersetzung mit der italieni-

schen Kunst des Quattrocento. Seine biografischen Notizen zeigen deutlich, welche spirituelle 

Bereicherung er aus dem Aufenthalt zog. Das Wissen, sich in Rom, im Zentrum des katholi-

schen Christentums zu befinden und in Süditalien die Wirkstätten seines Ordensgründers zu 

besuchen, vertiefte den Glauben des Künstlers. Auch die Gebete an den Gräbern der bedeu-

tenden italienischen Mystikerinnen Angela von Foligno (1248-1309), Klara von Assisi (1194-

1253), Magdalena Pazzi (1566-1607) und Katharina von Bologna (1413-1463) wirkten nach-

haltig.
117

  

Zu Hause in Bayern war das nächste große Projekt Schmalzls die Entwürfe und Kartons zur 

Ausmalung der neuen Pfarrkirche St. Bartholomäus in Kraiburg am Inn, die er zwischen 1893 

und 1895 fertigte (IV 8 bis IV 14, VI 4). Zur Ausführung wurden großenteils auswärtige De-

korationsmaler herangezogen, August Schluttenhofer und Basilio Coletti aus München, Franz 

Ronge aus Regensburg und Adalbert Kromer (um 1840-1919) aus Freising.
118

 Schmalzl be-

aufsichtigte die Arbeiten und führte die figürlichen Szenen eigenhändig aus.
119

 Die Arbeiten 

in Kraiburg waren 1897 abgeschlossen.  

Ein Jahr später wurde Schmalzl nach Rom gerufen, um dort beim Umbau der Kirche Santô 

Alfonso mitzuarbeiten. Während dieses zweiten Romaufenthalts fertigte er im Kloster die 

Farbenskizzen und Entw¿rfe zur Neugestaltung der Kirche Santô Alfonso an (IV 16, VI 5).
120

 

Wie Schmalzl selbst berichtete, hätte er ab 1898 in Rom bleiben sollen. Dies wollte der 

Künstler nicht und durfte auf Bitten nach Gars zurückkehren.
121

 Die Ausführung der Malerei-

en in Santô Alfonso wurde daraufhin dem rºmischen Dekorationsmaler Eugenio Cisterna 

(1862-1933) übertragen. Cisterna war Maler, Freskant und Restaurator mit immensem Wissen 

und großen Fertigkeiten in den mittelalterlichen Maltechniken. Entsprechend gefragt war er 

bei der Restaurierung der Römischen Kirchen. Sein eigenes Schaffen widmete er ausschließ-
lich der Sakralraumdekoration.

122
 

Zurück in Bayern gestaltete Schmalzl im Jahr 1900 die Decke der Hauskapelle im neu erbau-

ten Juvenat in Gars (VI 6).  

Vom 27. März 1904 bis Mitte Dezember 1904 verweilte Schmalzl erneut in Rom, um in der 

von den Redemptoristen betreuten Pfarrkirche San Gioacchino eine Seitenkapelle, die soge-

                                                
115 Biografie II, S. 15. 
116 Biografie II, S. 15. 
117 Vgl. Biografie II. S. 7-15. 
118 Die genannten Kirchenmaler konnten nicht ermittelt werden. 
119 Brenninger, Georg, Die Pfarrkirche in Kraiburg am Inn ï ein seltene Beispiel neuromanischen Kirchenbaus in 

Oberbayern, in: Das Mühlrad 35, 1993,43-54. 
120 Der Verbleib der Entwürfe Schmalzls ist, abgesehen von einer in Gars verwahrten Zeichnung, nicht bekannt.  
121 Vgl. Biografie II, S. 17. 
122 Scarpa, Eugenio Cisterna e la sua opera pittorica, in: LôIllustrazione vaticana, Ausgabe für den 16.-31. Okto-

ber 1934, S. 881-884. 
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nannte Bayerische Kapelle auszumalen (VI 7).
123

 Im Verlauf der Arbeiten in Rom deuteten 

sich bereits gesundheitliche Probleme an.
124

 Während dieses Romaufenthaltes intensivierte 

sich der Kontakt mit dem Deutschrömer Ludwig von Seitz (1844-1908).
125

 Schmalzl hörte 

zusammen mit seinem Mitbruder und Gehilfen Frater Cyriak Albrecht (1867-1910)
126

 einige 

Vorträge von Seitz. Als sich der Kontakt intensivierte und dieser Schmalzl aufforderte, dem 

ĂVerein der deutschen K¿nstler in Romñ beizutreten musste sich Schmalzl zurückziehen. Er 

wurde überstürzt nach Hause befohlen und Eckl berichtet von der Existenz zweier Briefe, in 

denen sich römische Bekannte über die eilige Heimreise Schmalzls beklagten.
127

 Als Grund 

für die rigide Aktion wurde die Sorge um den Gesundheitszustand des Künstlers angegeben. 

Vielleicht sah die Garser Leitung im Kontakt zu anderen Künstlern eine potentielle Gefahr für 

den Ordensmann. So wie Schmöger bereits 1876 eine Zusammenarbeit mit Eduard von Stein-

le abgelehnt hatte, wurde Schmalzl auch noch im Alter von Künstlerkreisen ängstlich abge-

schirmt. Allem Anschein nach befürchtete man, Schmalzl könnte durch den Austausch mit 

anderen Künstlern mit modernen Strömungen in der Malerei in Berührung kommen oder viel-
leicht sogar seine Berufung als Ordensmann in Frage stellen.  

Der Höhepunkt in Schmalzl Schaffen waren die Arbeiten für den ab 1900 errichteten Neubau 

des Redemptoristenklosters Cham in der Oberpfalz (IV 8). Schmalzl lieferte einen Bauplan 

für die Gesamtanlage, der jedoch nicht ausgeführt wurde. Für die Klosterkirche entwickelte 

der Künstler das gesamte Bildprogramm und lieferte die entsprechenden Kartons.
128

 Auch die 

Entwürfe für die Einrichtungsgegenstände stammen großenteils von Schmalzl und wurden in 

den Garser Werkstätten für Schreinerei, Bildhauerei und Malerei umgesetzt.
129

 Mit den Mal-

arbeiten im Inneren wurde 1904 begonnen. Unterstützt wurde Schmalzl nur von seinem Mit-

bruder Cyriak Albrecht und einem namentlich nicht bekannten Bildhauergehilfen, der auch 

Malarbeiten übernehmen konnte. Da die drei Maler keine weitere Unterstützung erhielten, 

dauerte die Innengestaltung entsprechend lange und konnte erst 1909 abgeschlossen wer-
den.

130
 

Während der Arbeiten in Cham wurde Schmalzl 1908 kurz nach Rom gerufen, um dort den 

Farbton für den Neuanstrich der Sakristei von Santô Alfonso zu mischen. Schmalzl fuhr mit 

dem Schnellzug nach Rom, rührte die Farbe an und kehrte postwendend nach Cham zu-

rück.
131

 Diese letzte Romfahrt zeigt zum einen, wie hoch Schmalzls Kunst geschätzt wurde, 

ist aber zugleich ein Indiz für eine gewisse Rücksichtslosigkeit des Ordens gegenüber dem 

Künstler. 

Schmalzl wurde auch als Experte bei Kirchenrenovierungen herangezogen, etwa bei der Kir-

che Halbmeile nahe Deggendorf (IV 18). Die dortige Wallfahrt wurde von den Redemptoris-

                                                
123 Vgl. Eckl 1930, S. 121. 
124 Vgl. Biografie II, S. 18. 
125 Zu Ludwig von Seitz siehe Kapitel 6. 6. 
126 Cyriak Albrecht, geboren am 23. Januar 1867 war wie Schmalzl Laienbruder in Gars. Er starb am 09. März 

1910 im Kloster Gars am Inn. Für den freundlichen Hinweis danke ich Herrn Bibliothekar und Archivar Franz 

Wernhardt. 
127 Vgl. Eckl 1930, S. 125. 
128 Vgl. Biografie II, S. 19. 
129 Vgl. Autobiografie, S. 42 und Biografie II, S. 17-18. Schmalzl erwähnt einen Fr. Benedikt, der Fassmaler- 

und Vergolder arbeiten übernahm, ein Fr. Anton half ihm dabei. Unter Aufsicht von Fr. Benedikt musste der 

junge Schmalzl im Anschluss an Vilsbiburg in Engelsberg eine Kapelle ausmalen. Ein Fr. Gerd und ein Fr. En-

gelbert werden ebenfalls als Helfer erwähnt. 
130 Vgl. Biografie II, S. 20. 
131 Vgl. Biografie II, S. 21 und Eckl 1930, S. 128. 
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ten betreut. Der Entwurf eines Deckenfreskos mit der Kreuzigung Jesu ist ein beeindrucken-

des Beispiel für Schmalzls stilistische Wandelbarkeit. Den Entwurf für das Deckengemälde 

fertigte der Künstler 1910, die Ausführung erfolgte durch seinen Neffen, den Kunstmaler Ru-

dolf Schmalzl (1890-1932). 

In der Folgezeit fertigte Schmalzl keine monumentalen Sakraldekorationen mehr, sondern 

beschränkte sich auf einzelne Altarblätter und Tafelbilder und die Arbeit für Pustet in Re-

gensburg.  

Eine seiner letzten Auslandsreisen war ein Irlandaufenthalt im Jahr 1911. Nachdem der Irlän-

der Murray in Rom zum Ordensgeneral gewählt worden war, förderte dieser offensichtlich 

gezielt den Orden in seinem Heimatland.
 132

 Murray, der Schmalzl vermutlich aus Rom kann-

te, schickte den Künstler auf die Insel, um für die Ordenskirchen in Dundalk und Belfast zu 

arbeiten. Die Irlandreise entpuppte sich als Misserfolg. Die Entwürfe, die Schmalzl für die 

Mosaiken der Kirche in Dundalk fertigte, fanden bei den irländischen Architekten keinen Ge-

fallen und wurden nicht ausgeführt.
133

 Die Reise ging weiter nach Belfast, wo er zwei nicht 

näher bezeichnete Entwürfe lieferte, deren Ausführung jedoch nicht gesichert ist. Von seiner 

Reise brachte Schmalzl wie bereits von den vorhergegangenen viele Zeichnungen und Skiz-

zen nach Hause, die allerdings nicht mehr vorhanden sind. Wegen seiner angeschlagenen Ge-

sundheit war die Reise sehr strapaziös. 

Vom 5. November bis zu 16. November 1911 war Schmalzl zu Gast im Redemptoristenklos-

ter Krakau, um für die dortige Klosterkirche zwei Altarblätter zu fertigen (III 11, III 12). Der 

Krakauer Chronist beschrieb Schmalzl als außerordentlich demütiges, bescheidenes und 

frommes ĂBr¿derchenñ und berichtet, Schmalzl habe mehrere Kirchen und das Nationalmu-

seum besichtigt.
134

 

Als Schmalzl 62 Jahre alt war, kam von den amerikanischen Redemptoristen der Provinz Bal-

timore die Bitte, Schmalzl möge nach Amerika reisen um dort eine Kapelle auszugestalten. 

Zu seinem großen Bedauern musste Schmalzl diese Reise aus gesundheitlichen Gründen ab-
lehnen.

135
  

Kurz vor Ausbruch des Ersten Weltkrieges folgte im Mai 1914 noch eine Reise ins Elsass, 

deren Anlass Schmalzl selbst nicht mehr sicher wusste.
136

 Eckl überliefert, Schmalzl habe für 

das Redemptoristenkloster bei ĂTrois-Episñ, einem bekannten Marienwallfahrtsort, Ratschlä-

ge zum Bau eines Altares und zur Ausmalung der dortigen Hauskapelle erteilt.
137

 

Als bei Kriegsbeginn einige der Laienbrüder an die Front eingezogen wurden, konnte 

Schmalzl nur noch in geringem Ausmaß malen, da er die Arbeit der ausgefallenen Brüder zu 

übernehmen hatte. Außerdem verschlechterte sich Schmalzls Gesundheitszustand zusehends, 

1915 wurde ein Herzleiden diagnostiziert.
138

 So sind aus den Jahren zwischen 1914 bis 1918 

nur wenige Werke überliefert, die größtenteils für das Garser Haus angefertigt wurden (III 15, 
III 16, III 17, III 18).  

In der Zwischenkriegszeit verschlechterte sich der Gesundheitszustand Schmalzls weiter. 

Trotzdem schuf er auf Bitten des Benediktinerpaters Lukas Etlin, der bereits seit 1906 um 

                                                
132 Pater Patritius Murray, geboren am 24. November 1864 wurde am 1. Mai 1909 zum General gewählt und 

hatte das Amt bis zu seinem Rücktritt am 26. April 1947 inne. Er starb am 04. Juni 1959 in Irland. 
133 Vgl. Biografie II, S. 21f. 
134 Chronik des Hauses Krakau, Chronika Doma Krakowskiego, Tom I, Rok: 1910-1913, S. 345.  
135 Vgl. Eckl 1930, S. 139. 
136 Vgl. Biografie II, S. 24. 
137 Vgl. Eckl 1930, S. 138. 
138 Vgl. Biografie II, S. 24. 
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Kontaktaufnahme mit Schmalzl bemüht war, zu Beginn der zwanziger Jahre einige Illustrati-

onen und Tafelbilder für die Benediktinerinnen in Amerika (III 20, III 21). Grund dafür, dass 

Schmalzl diese Aufträge noch annahm oder annehmen musste war, wie Eckl überliefert, die 

wirtschaftlich schlechte Situation des Klosters während der Weltwirtschaftskrise.
139

 Die ame-
rikanischen Devisen sicherten die Priesterausbildung der Juvenisten.  

Am 2. Februar 1924 bezog Schmalzl ein Zimmer im Krankentrakt des Klosters, in dem er 

seinen Lebensabend verbrachte. Noch im hohen Alter empfing er viel Besuch am Kranken-

bett, was die Wertschätzung des Bruders seitens des Konvents belegt. Schmalzl starb am 6. 

Januar 1930 in Gars am Inn. 

Schmalzls Selbstverständnis war nicht das eines Künstlers, sondern das eines Ordensbruders. 

Seine Position innerhalb des hierarchisch strukturierten Ordensgefüges war ihm stets bewusst, 

oder man erinnerte ihn daran. Entsprechend seiner Bestimmung, stellte Schmalzl sein ganzes 

Talent und seine Arbeitskraft in den Dienst der Gemeinschaft. Obwohl den Brüdern im Re-

demptoristenorden nur eine äußerst untergeordnete Stellung zukam, genoss Schmalzl auf-
grund seiner künstlerischen Begabung auch seitens der Ordensleitung großes Ansehen.  

5. Analyse von Schmalzls Illustrations- und Malstil 

5. 1. Charakteristika der Illustrationen zu den Visionsberichten der Anna Katharina 

Emmerick 

Die Illustrationen zu Carl Schmögers großer Volksausgabe der Visionsberichte der Dülmener 

Nonne Anna Katharina Emmerick waren Schmalzls erste Vorlagen für druckgrafische Arbei-

ten. Leider sind die Originalzeichnungen verloren, in denen die künstlerische Handschrift 

besser ablesbar wäre, als an den Holzstichen, die vermutlich alle Heinrich Knöfler ausgeführt 

hat.
140

 In seiner Biografie gibt Schmalzl an, er habe die Vorlagen direkt auf Holz gezeichnet. 

Das würde erklären, wieso keine Vorzeichnungen mehr vorhanden sind.
141

 Die Illustrationen 

entstanden in einem Zeitraum von vier Jahren zwischen 1877 und 1881. Die Texte der Sehe-

rin übersetzt Schmalzl mit seinen Bilderfindungen buchstabengetreu ins Medium der Zeich-

nung. 

Anna Katharina Emmerick wurde am 8. September 1774 in Flamschen bei Coesfeld im 

Münsterland als Tochter eines abhängigen Kleinbauern geboren. Im Alter von 25 Jahren emp-

fing sie in der Jesuitenkirche in Coesfeld ihre erste Stigmatisation. Sie verspürte die Schmer-

zen der Wundmale und der Dornenkrone, äußerliche Wunden waren damals noch nicht sicht-

bar. Drei Jahre darauf, 1802, trat Anna Katharina Emmerick in das Augustinerinnen-Kloster 

Agnetenberg bei Dülmen ein. Nach der Aufhebung des Klosters 1811 wohnte die Emmerick 

bis zu ihrem Tod in verschiedenen Privatunterkünften. Im Jahr 1812 zeigten sich erstmals die 

Wundmale Christi an Händen, Füßen und auf der Brust sowie die Verletzungen der Dornen-

krone auf dem Kopf. An Freitagen begannen die Stigmata zu bluten.  

Die stigmatisierte Nonne zog nicht nur Scharen von Gläubigen an, sondern rief auch eine 

staatliche Untersuchungskommission auf den Plan. 1819 wurde von der preußischen Regie-

rung eine Überwachungskommission eingesetzt, welche die Nonne drei Wochen Tag und 

                                                
139 Eckl 1930, S. 143. 
140 Im Archiv der Firma Friedrich Pustet in Regensburg befinden sich keine Zeichnungen zu den Emmerick-

Illustrationen mehr. Auch der Holzstecher konnte aufgrund der großen Bestandslücken im Archiv nicht mehr 

ermittelt werden. Da das Frontispiz als Drucker Heinrich Knöfler angibt, ist zu vermuten, dass dieser den ganzen 

Zyklus gestochen hat. 
141 Biografie IV, S. 17. 
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Nacht beobachtete, aber keine Hinweise auf einen Betrug aufdecken konnte. Am 9. Februar 

1824 starb Anna Katharina Emmerick - mittlerweile im Ruf der Heiligkeit stehend - in Dül-
men.

142
  

Zwischen 1819 und 1824 verweilte Clemens Brentano (1787-1842), von wenigen Unterbre-

chungen abgesehen, fortwährend am Krankenbett der Emmerick und zeichnete ihre Visionen 

zum Leben Jesu auf. Die Herausgabe des mehrere tausend Seiten umfassenden Manuskripts 

sah Brentano als sein Lebenswerk. Über die Stellung und Bewertung der Emmerickschriften 

innerhalb Brentanos Schaffen ist sich die germanistische Forschung uneins. Je nach Schule 

erscheint der Dichter als Verfechter des Aberglaubens, als Vermittler der göttlichen Offenba-

rung, oder als Fall für den Psychiater.
143

 Gemäß der romantischen Denkweise, hinter der rein 

textlichen Ebene eine zweite tiefere Wahrheit zu vermuten, sind die Emmerick-Schriften wohl 

ein Versuch Brentanos, einem religiösen Text eine poetische Gestaltung zu verleihen.
144

 Bren-

tano selbst konnte 1833 nur einen geringen Teil seines Manuskripts unter dem Titel ĂDas 

bittere Leiden unseres Herrnñ
145

 in Druck geben, da er sich schwer tat einen Herausgeber zu 

finden. Guido Görres (1805-1852) lehnte ebenso ab, wie der Redemptorist Friedrich 

Windischmann (1811-1861), mit dem Brentano seit seiner Münchner Zeit befreundet war.
146

 

Als Brentano 1842 starb, war der zweite Band mit dem Titel ĂLeben der heiligen Jungfrau 

Mariañ gerade zur Hälfte fertig. Testamentarisch hatte Brentano seine Aufzeichnungen dem 

jungen Theologen Daniel Haneberg (1816-1876) zur Herausgabe übergeben, der allerdings 

die Verantwortung für die umstrittenen Berichte nicht übernehmen wollte. Er gab sie an die 

Familie zurück. Um die Weiterführung des Druckes kümmerte sich nun der Bruder Christian 

Brentano (1784-1851), bis er 1851 starb. Erst seine verwitwete Schwägerin Emilie Brentano 

(1810-1882) konnte den Druck 1851 abschließen.
147

 Über Umwege gelangten die Manuskrip-

te in das Münchener Benediktinerkloster St. Bonifaz, wo Haneberg zwischenzeitlich Mönch 

geworden war. Da die Visionen der Emmerick seit ihrer Entstehung sehr umstritten waren, 
wurde erwogen, die Aufzeichnungen zu vernichten.

148
  

Der Redemptorist und Mystik-Experte Karl Schmöger seine Chance gekommen, die Notizen 

Brentanos in seinen Besitz zu bringen. Friedrich Windischmann vermittelte zwischen Emilie 

Brentano, Haneberg und Schmöger. In den Jahren 1856 und 1857 sandte Haneberg mehrere 

Konvolute an Schmöger, am 17. April 1857 traf die letzte Sendung bei Schmöger, der sich 
damals in Altötting aufhielt ein.

149
  

                                                
142 Zwischen 1891-1899 wurde in Münster ein Informationsprozess zur Einleitung ihrer Seligsprechung ange-
strengt, dessen Akten 1899 an die Ritenkongregation weitergeleitet wurden. 1928 wurden die Unterlagen zu den 

Akten gelegt und der Seligsprechungsprozess nicht weiter verfolgt. Erst 1973 wurde dieser vom Münsteraner 

Bischof Heinrich Tenhumberg (1915-1979) mit Unterstützung aller deutschen Bischöfe wieder aufgerollt. Am 

24. April 2001 sprach Papst Johannes Paul II. Anna Katharina Emmerick den Ăheroischen Tugendgradñ zu, wo-

mit ihr Seligsprechungsprozess die erste Stufe erreicht hat.  
143 Hümpfner, Winfried., Adam, A., Clemens Brentanos Emmerick-Erlebnis, Freiburg i. Br. 1956. Frühwald, 
Wolfgang, Das Spätwerk Clemens Brentanos, in: LThK 3, S. 850. Lüders, Detlev., Clemens Brentano 1778-

1842, Ausst. Kat. Frankfurter Goethe-Museum, (5. Oktober - 31. Dezember 1978), Frankfurt 1978, S. 86-99, 

bes. 89f. 
144 Vgl. Frühwald, Wolfgang, Das Spätwerk Clemens Brentanos 1815-1842, S. 293-298. 
145 Brentano, Clemens (Hrsg.), Das bittere Leiden unseres Herrn Jesu Christi. Nach den Betrachtungen der gott-

seligen Anna Katharina Emmerich, Sulzbach 1833. Auch der Name Emmerick ist gebräuchlich. 
146 Vgl. Schmöger, Karl, Das Leben der gottseligen Anna Katharina Emmerich, 2. Aufl., S. 902.  
147 Leben der heil. Jungfrau Maria. Nach den Betrachtungen der gottseligen Anna Katharina Emmerich, Hrsg. u. 

bearb. Von Haneberg, Christian und Emilie Brentano, München 1851. 
148 Vgl. Weiß 1983, S. 1038. 
149 Rechtlich gingen die Manuskripte erst 1892 in den Besitz des Redemptoristenordens ein. Vgl. Weiß 1983, S. 

1039. 
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Schmöger begann mit deren Bearbeitung für eine Neuauflage. Als Verleger hatte sich ihm 

Friedrich Pustet in Regensburg geradezu aufgedrängt.
150

 Ab 1858 wurde bei Pustet eine drei-

bändige Ausgabe der Visionsberichte der Dülmener Nonne gedruckt.
151 

Die Auflage erreichte 

eine Höhe von 7.500
152

 Exemplaren und bereits vier Jahre später, 1864, erschien eine einbän-

dige Gesamtausgabe der Emmerick-Visionen. Auf Betreiben Friedrich Pustets arbeitete 

Schmöger seit den 1870er Jahren an einer einbändigen Volksausgabe. Diese Ausgabe war als 

Erbauungsbuch für einen großen Leserkreis gedacht und sollte entsprechend reich bebildert 

werden. Von zahlreichen, detailverliebten und prächtig ausgeführten narrativen Szenen er-

hoffte sich Pustet einen zusätzlichen Kaufanreiz. Die früheren Ausgaben waren alle nur mit 

Titelblättern, u.a. von Eduard von Steinle und Josef von Führich, versehen, mit dem Bilder-

buch sollten breitere Bevölkerungsschichten angesprochen werden.
153

 Als Illustrator kam für 

Schmöger nur Bruder Max Schmalzl in Frage, dessen Illustrationsproben bei Pustet Anklang 

fanden. Seit März 1877 arbeitete Schmalzl an den 65 Illustrationen, spätestens 1881 waren die 

Arbeiten abgeschlossen, da die erste Ausgabe in diesem Jahr erschien. Im Jahr 1896 kam die 

vierte verbesserte, mit neuer Einleitung versehene Ausgabe auf den Markt. An der Zahl und 

der Anordnung von Schmalzls kongenialen bildlichen Ergänzungen zum Text wurde nichts 
verändert.  

In den frühen Illustrationen des knapp Dreißigjährigen tritt seine kunsthandwerkliche Prägung 

kaum zu Tage. Dafür zeigt sich hier am deutlichsten in seinem gesamten Werk seine Verwur-

zelung in der Zeichentradition der Nazarener. Sämtliche Bilder sind akribisch durchkompo-

niert, mit großer Liebe zum Detail sorgfältig ausgeführt, schnell erfassbar und leicht verständ-

lich. Die Bildfläche gliedert Schmalzl meist nach einem einheitlichen Schema. Das zentrale 

Geschehen ereignet sich, von einer Ausnahme abgesehen (I A 51), im Vordergrund. 

Die Bühne für die agierenden Personen bildet bei Szenen unter freiem Himmel jeweils eine 

weite, orientalisch anmutende Landschaft. Gerne lässt Schmalzl das Ereignis auf einem Hügel 

im Bildvordergrund stattfinden und nutzt die sich bietenden Ausblicke für Überschauland-

schaften auf weite Flusstäler, entfernte Seen, orientalischen Stadtlandschaften oder einfache 

Behausungen. Gleiches gilt für die Architekturdarstellungen, beispielsweise den Tempelbe-

zirk in Jerusalem, den Schmalzl offensichtlich nach einer topographischen Vorlage gestaltet 

hat (I A 47). Als Betrachterstandpunkt ist ein Höhenzug im Bildvordergrund gewählt, von 

dem aus sich der Tempelbau mit dem weiten Vorplatz im Mittelgrund erschließt. Die dicht 

gedrängten Jerusalemer Wohnbauten verlieren sich im Hintergrund.  

Die Entfernungen sowie die in die Tiefe fluchtende Architektur unterliegen dabei den Geset-

zen der Perspektive. Mit zunehmender Distanz werden die Bildgegenstände kleiner, verlieren 

an Details und lösen sich schrittweise im Äther auf (I A 37, I A 39, I A 47). Schmalzl war 

durchaus in der Lage, die Gesetze der Perspektive richtig anzuwenden. Bei Interieurszenen 

wird der Erzeugung von Tiefenräumlichkeit ebenfalls hohe Bedeutung beigemessen (I A 12). 

Am sorgfältig konstruierten, in entfernte, dunkle Tiefen fluchtenden Kreuzgratgewölbe der 

Kerkerszene (I A 40) spielt Schmalzl sein ganzes Können auf dem Gebiet der Architektur-
zeichnung aus.  

                                                
150 Vgl. Weiß 1983, S. 1044. 
151 Das Leben unseres Herrn und Heilandes Jesu Christi. Nach den Gesichten der gottseligen Anna Katharina 

Emmerich aufgeschrieben von Clemens Brentano. Mit einer Einleitung vom Herausgeber. Erster Band. Vom 

Tod des heiligen Joseph bis zum Schlusse des ersten Jahres nach der Taufe Jesu im Jordan. Mitgetheilt vom 1. 

Mai 1821 bis zum 1. Oktober 1822. Zum Besten milder Stiftungen, Regensburg, Papier Druck und Verlag von 

Friedrich Pustet 1858. 
152 Vgl. Weiß 1983, s. 1056. 
153 Schmöger, Carl, Das Leben der gottseligen Anna Katharina Emmerich. Erster Band Vom Jahre 1774 bis 

1819, Freiburg i. Br. 1867 (Herder).  
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Die sein späteres Werk kennzeichnende Negation der Tiefenräumlichkeit und die Tendenz 

zum Verzicht auf dreidimensionale Darstellung finden sich bei den Emmerick-Illustrationen 
noch nicht. 

Bei den Figurendarstellungen treten die Körpervolumina plastisch in Erscheinung. Unter den 

Gewändern zeichnen sich deutlich Gliedmaßen ab (I A 30). Die Menschen haben alle ein spe-

zifisches Gewicht, und stehen mit beiden Beinen auf der Erde (I A 7). Wenn die Personen 

sitzen oder knien ist deutlich zu sehen, auf welchem Untergrund sie dies tun. In den Massen-

szenen werden Menschen in allen Ansichten und Körperhaltungen gezeigt. Als Rückenfigu-

ren, frontal oder schräg ins Bild gedreht werden sie eingesetzt, um Tiefenräumlichkeit zu er-

zeugen. Nur bei der Darstellung unbekleideter Körperpartien treten Defizite zu Tage (I A 50, I 

A 53). Der Künstler hatte Schwierigkeiten, menschliche Körper anatomisch korrekt wieder-

zugeben. Die Extremitäten werden nur umrissen, das Wechselspiel von Muskelpartien bei Be- 

und Entlastung kann Schmalzl nicht überzeugend herausarbeiten. Hier zeigt sich seine man-

gelnde Ausbildung. An der Kunstgewerbeschule war Schmalzl nicht im Aktzeichnen unter-

richtet worden. Schmalzl selbst war sich seines Unvermögens in diesem Punkt durchaus be-

wusst: ĂK¿nstler und Kunstfreunde d¿rften bei meinen Bildern enttªuscht sein; sie werden 

nicht das finden, was sie etwa suchen, da mir eine gründliche Vorbildung mangelt und ich 

einen ĂAktñ nach der Natur weder gesehen noch gezeichnet oder gemalt habe, was in den 

Schulen doch als Hauptsache gilt.ñ
154

 

In den Physiognomien der biblischen Personen zeichnet sich bereits eine Tendenz zur Verein-

fachung und zu einer übernatürlichen, stereotypen Milde ab. Heftige Gefühlsregungen wie 

Angst, Freude, Erstaunen oder Erschrecken spiegeln die Gesichter der Zuschauer nicht wie-

der. An den wunderbaren Ereignissen partizipieren sie mit frommer, teilnahmsloser Gelassen-

heit. In den Missale- bzw. Brevierillustrationen wird Schmalzl diese Affektlosigkeit noch ver-

stärken. Bei den Passionsszenen unternimmt Schmalzl den Versuch, die römischen Soldaten 

und Schergen als brutale und grausame Männer zu charakterisieren. Dies gelingt dem Künst-

ler nur schlecht; die wut- und hassverzerrten Gesichter überzeugen nicht und wirken allenfalls 

grotesk. Auffällig ist, dass Schmalzl in den Blättern zur Leidensgeschichte die zu hemmungs-

loser Gewalt bereiten Menschen durch körperbetonte Kleidung und nackte Haut bloßstellt (I 

A 50, I A 53, I A 54, I A 56). 

Auch bei den übrigen Illustrationen versucht Schmalzl eine Zuordnung der einzelnen Perso-

nen mit Hilfe der Kleidung. Die neutestamentarischen Figuren uniformiert er mit langen, ge-

fältelten Einheitsgewändern, Vertreter des Alten Testaments hüllt er in individuelle, phantas-
tisch-orientalische Gewänder (I A 7, I A 33).  

In den Emmerick-Illustrationen kann Schmalzl alle Stilmittel der Zeichnung ausschöpfen. Die 

von der Seherin geschilderten Episoden werden unter Berücksichtigung von atmosphärischen 

Stimmungen, Licht, Schatten und den Wirkkräften der Naturgesetze gezeigt. Das bedeutet, 

dass sämtliche dargestellten Personen, auch Christus, der nur durch seinen Kreuznimbus von 

den übrigen Figuren unterschieden ist, als real existierende Menschen aufgefasst werden. Für 

den Betrachter ist dies sofort daran zu erkennen, dass sie Schatten werfen (I A 9, I A 26, I A 

30, I A 31). Grund für diese realitätsnahe bildliche Widergabe ist die literarische Vorlage. Die 

Emmerick-Texte sind Berichte einer Seherin. Ihre phantastischen Vorstellungen konnte 

Schmalzl bildmedial anders behandeln als kanonisierte Heilswahrheiten. In den Emmerick-

Illustrationen lautete die Aufgabenstellung, das - zwar visionär ausgeschmückte, doch histo-

risch verbürgte - Leben Jesu zu illustrieren.  

                                                
154 Schmalzl an einen unbekannten Mitbruder, zitiert nach Eckl 1930, S. 54. 
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5. 2. Charakteristika der Illustrationen zu den liturgischen Büchern 

Der Regensburger Verlag Friedrich Pustet war im späten 19. Jahrhundert die weltweit führen-

de Druckerei auf dem Gebiet des liturgischen Buchdrucks. Auf Anregung des Regensburger 

Domherrn und späteren Fürstbischof von Breslau, Melchior von Diepenbrock (1798-1855) 

beschäftigte sich Friedrich I. Pustet seit 1845 mit dem technisch höchst aufwändigen Druck 

liturgischer Werke. Das erste nachweisbare Buch ist ein Missale Romanum von 1849. Fried-

rich II. Pustet (1831-1902) verfolgte konsequent die Produktion liturgischer Werke und baute 

den Verlag weiter aus; das Engagement wurde 1862 von Papst Pius IX. mit dem Ehrentitel 

eines Typographus apostolicus, also eines vom Vatikan offiziell anerkannten Druckbetriebes 

belohnt.
155

 In den 1860er Jahren expandierte die Firma und eröffnete Zweigniederlassungen 
in New York und Cincinnati. 

Die Ritenkongregation beschloss 1868, Graduale Romanum und Antiphonale neu drucken zu 

lassen und erteilte Pustet in Regensburg den Auftrag, beide Werke neu aufzulegen. 1870 wur-

de Friedrich II. Pustet für die Neuauflage der Gesangbücher von Papst Pius IX. mit zwei Me-

daillen sowie dem Ehrentitel eines Typographus Sacrorum Rituum Congregationis ausge-

zeichnet und bekam für die beiden Werke das Druckmonopol 30 Jahre in Folge zugesichert. 

Als sich die römische Kurie 1884 entschloss, eine Editio typica, also eine hinsichtlich des 

Textes authentische und für alle anderen Verleger redaktionell verbindliche Musterausgabe 

bestimmter liturgischen Bücher drucken zu lassen, fiel die Wahl abermals auf den Regensbur-

ger Verlag. In den folgenden Jahren erschienen jeweils die Editio Typica für das Missale 

Romanum (1884), das Brevier (1886), das Caeremoniale, das Rituale und das Pontificale 

Romanum.
156

 Zwar war mit der Herausgabe der Editio Typica de jure kein Druckmonopol 

verbunden, doch von Papst und Kurie solchermaßen prädiziert, erlangte Pustet in den späten 

1880er Jahren die Marktführung im liturgischen Druck und avancierte im letzten Viertel des 

19. Jahrhunderts zum Verlag für liturgische Bücher schlechthin.  

Als der langjährige Illustrator der liturgischen Werke Johann Klein 1883 überraschend starb, 

wurde diese verantwortungsvolle Aufgabe auf Schmalzl übertragen.
157

 Insgesamt konnten 79 

verschiedenartige Illustrationen gefunden werden, die über Jahrzehnte hinweg die Messbü-

cher und Breviere des Verlages Pustet zierten. Die ersten Schmalzl-Illustrationen erschienen 

im Missale Romanum von 1886, das letzte Messbuch mit seinen Bildern wurde 1946 ge-

druckt.
158

 Die Langlebigkeit der Illustrationen beweist den großen Erfolg der Werke. 

Schmalzl Zeichnungen verdrängten nach und nach die seines Vorgängers Johannes Klein.  

In formaler Hinsicht fällt auf, dass Max Schmalzl an dem von Johann Klein 1875 bei Pustet 

eingeführten Illustrationstyp festhält. Klein hatte das siebenteilige Schema der Biblia 

pauperum Ende der 1870er Jahre gegen den Willen Pustets für die liturgischen Bücher durch-

gesetzt (Abb. 3).
159

 Im größeren Mittelbild, dem Antityp, ist jeweils eine Szene aus dem Neu-

en Testament gezeigt, die der Schriftlesung des zugehörigen Messformulars entnommen ist. 

In zwei flankierenden, kleineren Illustrationen, werden dem Antityp zwei Typen aus dem Al-

ten Testament zugeordnet. Zur leichteren Identifikation der Szenen gibt Schmalzl verkürzt die 

entsprechende Stelle aus dem Alten Testament an. Die Auswahl der jeweiligen Begleitszenen 

erfolgt nach dem Prinzip der Präfiguration. Die Armenbibel war eines der wichtigsten bebil-

derten Erbauungsbücher des späten Mittelalters und war ein Bildbetrachtungsbuch mit medi-

                                                
155 FS 150 Jahre Pustet, S. 16. 
156 Illustriert wurden nur das Missale Romanum und das Breviarum Romanum. 
157 Biografie IV, S. 2. 
158 Vgl. Schwarzenberger-Wurster 2002, hier S. 48 und S. 78. 
159 Vgl. Schwarzenberger-Wurster 2002, S. 36-40. 
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tativer Grundtendenz.
160

 Ihr Zweck war also ein ganz anderer als der des Messbuches, wel-

ches das offizielle Textbuch für die Feier eines katholischen Ritus darstellt. Nachdem Klein 

dieses Illustrationsschema erfolgreich etabliert hatte, fertigte auch Schmalzl Zeichnungen in 

dieser Manier. Aus Sicht der Zeitgenossen führte Schmalzl die Illustrationen der liturgischen 

Bücher zu höchster ästhetischer Vollendung, indem er die Stilsprache des 15. Jahrhunderts, 

der Klein in der Gesichtsbildung und Gewandbildung verhaftet blieb, überwand.
161

 Eine Ab-

weichung vom mittelalterlichen Vorbild besteht bei den Eckillustrationen, wo Schmalzl an-

stelle der üblichen Propheten Symbole anordnet.  

Die zweite Gruppe bilden längsrechteckige Illustrationen, die innerhalb einer reichen Rand-

leiste figürliche Szenen zeigen. Oft ist die bildliche Darstellung um Beischriften und Spruch-

bänder ergänzt. Zum Einsatz kommen sie, wenn Gruppen von Messformularen zusammenge-
fasst sind oder bei bestimmten außerbiblischen Heiligenfesten. 

Dazu kommen schmale, ornamentierte Streifen, deren Mittelpunkt ein Rundmedaillon mit 

dem Brustbild eines Heiligen ist. Seltener ist ein Symbol oder ein Monogramm das Zentrum. 

Schmalzl selber nannte diese Illustrationen ĂKopfleistenñ; weshalb der Begriff im Folgenden 

übernommen wurde.
162

 Einige Vignetten die vor allem bei großformatigen Büchern beliebig 

als dekorative Lückenfüller gesetzt wurden, schließen die dekorative Ausstattung Schmalzls 

ab.  

Lediglich die großen Illustrationen sind teilweise signiert, die einfacheren Kopfleisten und die 

Vignetten bezeichnete der Künstler grundsätzlich nicht. Die Vorzeichnungen setzte ein nicht 

mehr namentlich bekannter Xylograph in Holzstiche um. Noch seltener als Signaturen finden 

sich Datierungen der einzelnen Bilder. Die Mehrzahl der Illustrationen entstanden vor 1888, 

da sie in diesem Jahr erstmals auftauchen. Einige kamen im Lauf der 1890er Jahre dazu, spä-
ter tauchen nur noch vereinzelt neue Entwürfe Schmalzls auf.  

Die Illustrationen wurden durch mechanische Vergrößerung bzw. Verkleinerung den ver-

schiedenen Formaten der Bücher angepasst.
163

 Einige der Illustrationen wurden sowohl für 

Messbücher, als auch für Breviere verwendet; bisweilen wurde eine Illustration für verschie-

dene Themen gewählt.  

Auffälligstes Merkmal bei Schmalzl ist, dass die Bildfläche vollständig ausgefüllt ist. Men-

schen, Tiere, Pflanzen, Teppiche, Wandbehänge und Möbel sind dicht aneinandergereiht, so 

dass sich der Gedanke an den mittelalterlichen Horror vacui aufdrängt. Die flächige Wirkung 

der Illustrationen rührt daher, dass sie nicht drei-, sondern nur zweidimensional angelegt sind. 

Es gibt weder einen perspektivischen Fernblick, noch Räumlichkeit. Alle Figuren agieren auf 

einer schmalen Bühne, die, gleichgültig ob es sich um einen irdischen oder himmlischen 

Schauplatz handelt, nach hinten durch Architektur, Wandteppiche, Vegetation, Ornamente 

oder Aureolen abgeschlossen ist. Ein Ădavorñ oder Ădahinterñ wird lediglich durch ¦ber-

schneidungen und halbherzige Verkürzungen angezeigt (I B 26). 

                                                
160 Vgl. Weckwerth, Alfred, Schmid, G., Artikel ĂBiblia Pauperumñ, in: LCI, 1, Freiburg 1968, Sp. 293-298. Zur 

Herkunft der Bezeichnung Biblia pauperum vgl. Weckwerth, Alfred, Der Name ĂBiblia pauperumñ, in: Zeit-

schrift für Kirchengeschichte 83, 1972, S. 1-33. Dagegen: Berve, Maurus, Die Armenbibel. Herkunft, Gestalt, 

Typologie, Beuron 1968.  
161 Vgl. Schwarzenberger-Wurster 2002, S. 41. 
162 Biografie II, S. 17. 
163 Maße: 2° Folio 355 x 270 mm, Größe der Biblia Pauperum Illustrationen: 110 x 173 mm; Größe der recht-

eckigen Illustrationen: 84 x 173 mm. 4° Quart 310 x 225 mm, Größe der Biblia Pauperum Illustrationen: 102 x 

155 mm; Größe der rechteckigen Illustrationen: 78 x 166 mm. 8° Oktav 230 x 165, Größe der Biblia Pauperum 

Illustrationen: 175 x 94 mm; im Oktavformat nur Biblia Pauperum Illustrationen im Hochformat. 
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Bei Massenszenen sind die Figuren hintereinander geschichtet, was bisweilen zu Lasten der 

Übersichtlichkeit geschieht und wodurch die Verständlichkeit leidet. Allenfalls bei den Perso-

nen oder Gegenständen im unmittelbaren Vordergrund wird durch Körperhaltung oder eine 

leichte Schrägansicht Volumen angedeutet. Für Gegenstände oder Figuren in den hinteren 

Reihen, die oft nur durch Köpfe oder Gliedmaßen angegeben sind, wird der Versuch gar nicht 

erst gemacht. Beim ĂEinzug in Jerusalemñ erscheint am linken Bildrand der unnat¿rlich zur 

Seite geknickte Kopf eines bärtigen Apostels, der offenbar als Lückenfüller eingeschoben ist 

(I B 33). Bei der Mutter, die ihr Kleinkind auf dem Arm hält, ist nur der Oberkörper darge-
stellt, ihre untere Körperhälfte verliert sich im linearen Gefältel der Gewänder.  

Die mit Falten stark gegliederten Gewänder verdecken sämtliche anatomischen Gegebenhei-

ten und erhalten ein Eigenleben, wie es der gotischen Gewandfigur zu Eigen ist. Die sich 

überschneidenden Gewänder verschmelzen zu großflächigen Ornamenten mit starker Binnen-

gliederung. Diese Gewandblöcke verstärken den zweidimensionalen Eindruck der Illustratio-

nen. Die phantastischen Wandbehänge, Bodenbeläge, die Detailverliebtheit und die geometri-

schen bzw. floralen Ranken vollenden den flächigen Eindruck.  

Entsprechend dem strengen Gebot der Fläche arbeitet Schmalzl nur mit Linien; Schraffuren 

um Räumlichkeit zu erzeugen, verwendet er dagegen nie. Die liturgischen Illustrationen ken-

nen keine Atmosphäre, es gibt weder Licht noch Schatten. Sie bestechen alleine durch den 

Kontrast von schwarzen und weißen Flächen und dem Gegensatz von dunklen und hellen Li-

nien. 

Bei all ihrer Kleinteiligkeit sind die Darstellungen streng durchkomponiert. Die Aufteilung 

der Bildfläche ist stets ausgewogen, jede Figur hat ihr Pendant. Im Prinzip können die meisten 

Bilder an einer imaginären Mittelachse gespiegelt werden. Dabei entsprechen sich nicht nur 

die Personen, sondern sogar ihre Gebärden. Bei den Ornamenten ist die Symmetrie selbstver-

ständlich. Die Mittelachse hat auch eine hieratische Funktion. Sie fällt immer mit der Haupt-

person der Darstellung - meistens ist es Christus, seltener Maria - zusammen, um die die As-

sistenzfiguren herum gruppiert werden (I B 10, I B 41, I B 45) 

Das zweite Charakteristikum ist die Naturferne und die Stereotypie der Darstellungen. Die 

Figuren bestehen aus Gewand und Gesicht. Die Gesichter sind auf eine Grundformel redu-

ziert: die Kopfform ist stets längsoval, die Stirn hoch, das Kinn spitz. Die Gesichtszüge sind 

durch Striche angegeben. Die Augen sind mandelförmig, die Augenbrauen beschreiben einen 

feinen Bogen, die Nase ist lange und gerade, der Mund schmal. Die gleichförmigen Gesichter 

werden bei den Männern durch die Haartracht und den Bartwuchs, bei den Frauen durch die 

Art des Schleiers unterschieden. Das Alter, sofern es überhaupt dargestellt wird, deutet sich 

mit Runzeln im Gesicht an. In den schablonisierten Gesichtern haben seelische Regungen 

keinen Platz. Innere Anspannung äußert sich - wenn überhaupt - nur sehr verhalten in der 

Mimik und in schematisierten Gebärden. Nach unten gezogene Mundwinkel und gesenkte 

Lider bedeuten Trauer z. B. bei der Grablegung Christi (I B 5), Freude wird durch gehobene 

Mundwinkel ausgedrückt (I B 8). Meistens jedoch zeigen die Gesichter einen ausdrucklosen, 

überirdischen Ernst, der durch den geraden Mund und einen auf den Betrachter gerichteten, 

offenen Blick charakterisiert ist. Die normierten Gebärden sind auf Hände und Arme be-

schränkt. Demut wird geäußert, wenn sich eine Figur an die Brust schlägt, oder die Arme über 

der Brust kreuzt. Gefaltete Hände zeugen von Gebet, ebenso die in Orantenhaltung erhobenen 

Arme. Daneben gibt es noch den Sprech- bzw. den Segensgestus. Alle Figuren erscheinen in 

ihren zurückhaltenden Gebärden wie versteinert. 

Schmalzls Figuren nehmen oft einen unbestimmten Schwebezustand ein und ihre Sitz- bzw. 

Stehpositionen sind bisweilen unklar. Die Heiligen unterliegen nicht mehr der Schwerkraft 

und können sich über physikalische Gegebenheiten hinwegsetzen. Zusätzlich verzichtet 

Schmalzl auf die Darstellung von Schatten, wodurch er ebenfalls zeigt, dass die Himmelsbe-



30 

 

wohner den Zustand irdischer Körperlichkeit längst überwunden haben und somit nicht stoff-

lich sind.
164

  

Mit Hilfe des Ornaments entmaterialisiert Schmalzl seine Bildwelt. Für den Betrachter ist sie 

nicht betretbar und liegt jenseits des menschlich Erfahrbaren. Gleichzeitig bietet das Orna-

ment die Möglichkeit - ungeachtet der Diskussion um historische Genauigkeit - die Vergan-
genheit und sogar etwas eigentlich nicht Sichtbares darzustellen.  

Schmalzls überirdische, himmlische Sphäre ist allein den frommen Heiligen vorbehalten, die 

alle menschliche Unvollkommenheit hinter sich gelassen haben. Die ĂauÇerirdischeñ Welt ist 

eine konfliktfreie Zone, in der negative Emotionen, das Altern und der Tod ebenso überwun-

den sind, wie die Sexualität. In ihren uniformen weiten, weißen Gewändern wirken die Män-

ner und Frauen seltsam asexuell. In ihrer Ăeklatante[n] Unsinnlichkeitñ
 165

 drückt sich die 

Unschuld und Keuschheit im Sinne einer durch die Nazarener geprägten Bildvorstellung aus.  

Mit der Flucht ins Schablonenhafte, Ornamentale und Stereotype verschleiert Schmalzl nicht 

künstlerisches Unvermögen. Der Vergleich mit den Emmerickvisionen aus den späten 1870er 

Jahren beweist eindeutig, dass er sehr wohl perspektivische Landschaften, Atmosphäre, indi-

viduelle Gesichter oder Menschengruppen zu gestalten vermochte. Die Konsequenz aus dieser 

Beobachtung ist, dass Schmalzl Flächigkeit, Entindividualisierung und Ornamentalisierung 

als künstlerisches Stilmittel verwendet, um den überzeitlich und überirdisch gültigen liturgi-

schen Texten eine adäquate Form der bildnerischen Darstellung entgegenzusetzen. Die Natur-

ferne ist Gegenpol zur irdischen Wirklichkeit, die Uniformität zeigt, dass im Jenseits alle 

gleich sind und die fromme Andacht in den ewig jungen Gesichtern erklärt sich daraus, dass 

es im ĂHimmelñ weder Konflikte noch Tod gibt. Die Illustrationen sollten dem zelebrierenden 

Priester die Glaubenswahrheiten, die er den Gläubigen zu vermitteln hatte, auch bildlich vor 
Augen führen. 

Ein Charakteristikum der liturgischen Illustration ist, dass die über einen Zeitraum von 15 und 

mehr Jahren entstandenen Bilder keine stilistische Veränderung erfahren. Die Gleichheit der 

Darstellungen war vermutlich Wunsch des Verlegers Pustet. Von Vorteil war, dass Pustet die 

Bilder von Auflage zu Auflage variieren konnte und der Fundus an Abbildungen über die 

Jahre hinweg stetig erweitert werden konnte. Das einheitliche Gepräge des Breviers bzw. des 

Missale Romanum wird nicht durch die Kombination von älteren und jüngeren Illustrationen 
getrübt.  

Die für die liturgischen Illustrationen herausgearbeiteten Kennzeichen, nämlich überbordende 

Ornamente, Betonung der Umrisslinie, Negation der Tiefenräumlichkeit, Detailverliebtheit, 

Schablonenhaftigkeit und stereotype Naturferne finden sich auch in Schmalzls übrigen Wer-

ken wieder. Schmalzl überwindet damit jede Form des Naturalismus und findet eine Stillage 

außerhalb von Raum und Zeit. Dies war für Schmalzl die einzig mögliche Methode, den über-

zeitlich gültigen Heilsanspruch der Mess- und Breviertexten adäquat ins Bild zu setzen.  

5. 3. Charakteristika der Illustrationen für den R egensburger-Marien-Kalender  

Friedrich Pustet gab von 1866 bzw. 1867 bis 1941 und nach dem Krieg nochmals 1953 den 

Regensburger Marienkalender heraus. Der Regensburger Marienkalender war mit einer Auf-

lage von bis zu 500.000 Stück einer der großen katholischen Volkskalender des 19. und frü-

                                                
164 Vgl. Gombrich, Ernst, Schatten. Ihre Darstellung in der abendländischen Kunst, London 1995, S. 18. 
165 Vgl. Metken 1977, S. 365. 
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hen 20. Jahrhunderts.
166

 Die Volkskalender, die neben der Bibel oft die einzigen Drucker-

zeugnisse in den Haushalten der unteren Bevölkerungsschichten darstellten, waren seit der 

Aufklärung ein Medium zur Volksbildung. Vor allem seit der Mitte des 19. Jahrhunderts wur-

den die Kalender zunehmend als religiöse Massenmedien entdeckt und genutzt.  

Das Medium Kalender bot die Möglichkeit, den schwindenden Einfluss der Kirche auf die 

Gläubigen zumindest teilweise zu kompensieren. Der Regensburger Marienkalender teilte alle 

Lebensbereiche nach dem Wahrheitsanspruch der katholischen Kirche in ein einfaches Sche-

ma von Gut und Böse. Mit seinem umfassenden Weltbild bot er seinen Lesern ein festes mo-

ralisches Korsett und unterstützte sie in ihrer Glaubenstreue.
167

 

Der Regensburger Marienkalender enthielt neben einem Jahreskalender auch Hinweise zu 

Märkten, Bauernregeln, Gewichts- und Maßeinheiten, Postgebühren und allerlei nützliches 

Wissen. Im Leseteil steuerten mehrheitlich katholische Geistliche erbaulich-besinnliche Ge-

schichten, Belehrungen, Ermahnungen und Gedichte bei. Die Themen waren unter anderem 

die bedrohte römisch-katholische Welt im Allgemeinen, der Papst, Wunderbares, Lebensbil-

der von Klerikern und Heiligen, Politik und Geschichte sowie das Familienleben. Ein beson-

derer Schwerpunkt lag, wie bereits im Titel zu erkennen war, auf der Verehrung Mariens in 

Form von Geschichten, Gedichten und Bildern. Die beständige geäußerte Ermahnung, sich 

dem Schutz Mariens anzuvertrauen, entsprach der Bedeutung der Gottesmutter in der Theolo-

gie und Frömmigkeit des 19. Jahrhunderts. In einer zunehmend kirchenfeindlichen Zeit avan-

cierte Maria zum Symbol der Stärke und Einheit der Kirche.  

Der Kalender war durchgehend reich bebildert. In einem Zeitraum von 1889 bis 1917 schuf 

Schmalzl 25 Episoden von der unbefleckten Empfängnis bis zur Krönung Mariens (I C 1 bis I 

C 25). Zwei gleichartige Darstellungen ĂMaria als Kºnigin des Rosenkranzesñ (1889) und 

ĂMaria als Kºnigin des Friedensñ (1917) werden mit zum Marienzyklus gezählt, obwohl sie 

nicht zum überkommenen Kanon der Marienvita zählen. Schmalzls Marienbilder waren die 

einzigen Farbdrucke in den Heften. Die Präsentation des Marienlebens als Fortsetzungsge-

schichte sollte die Leser über lange Jahre an den Kalender binden. Die Blätter, die zum 

Heraustrennen und Sammeln gedacht waren, befanden sich zumeist in der Kalendermitte. Die 

25 Illustrationen im Format 217 x 157 mm zum Leben Mariens wurden von der Fa. Heinrich 
Knöfler xylografiert.

168
 

Das augenfälligste Unterscheidungskriterium zu den Emmerick-Arbeiten und zu den liturgi-

schen Illustrationen ist die Farbigkeit des Marienzyklus. Das Schmalzl-Bild ist die einzige in 

Vierfarbendruck wiedergegebene Illustration in jedem Jahrgang. Dies wertet die Darstellung 

Schmalzls gegenüber den vielen anderen Illustrationen inhaltlich und künstlerisch auf. Das 

Leben der titelgebenden Figur zu illustrieren war ein Privileg, das der Verleger Pustet aus 

verkaufstaktischen Erwägungen nicht an einen ungeeigneten Illustrator vergeben hätte. Das 

als zyklische Fortsetzung erschienene Marienleben band die Leser über Jahre an den Kalen-

der. Die Farbigkeit verlieh den Illustrationen eine ï mit heutigen Sehgewohnheiten schwer 

nachvollziehbare ï Exklusivität. Eine ansprechende und gefällige Farbgestaltung war für die 

Akzeptanz des Zyklus und damit des ganzen Kalenders von entscheidender Bedeutung. Hier 

                                                
166 Zur Auflagenzahl des Kalenders vgl. Oßwald, Christine, Der Regensburger Marienkalender im 19. Jahrhun-

dert, unveröffentlichte Hausarbeit zur Erlangung des Magistergrades (M.A.) im Fach Volkskunde an der Philo-

sophischen Fakultät IV der Universität Regensburg, Regensburg 1989, S. 24. 
167 Zum Regensburger Marienkalender vgl. Oßwald 1989. 
168 Heinrich Knöfler wurde am 18. April 1824 in Schmölln in Thüringen geboren. Nach einer Tischlerlehre war 

er in Meißen als Porzellanmaler tätig, anschließend ging er auf mehrjährige Wanderschaft. Seit Beginn der 

1850er Jahre lebte er in Wien, wo er mit der Holzschneidekunst in Berührung kam. Obwohl Autodidakt erreichte 

er im Farbholzschnitt höchste Meisterschaft. Nach seinem Tod am 31. Juli 1886 wurde seine Firma von den 

Söhnen weitergeführt. Vgl. Thieme-Becker, Bd. 21, 1927, S. 16. 
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kam Schmalzl seine solide Ausbildung als Dekorationsmaler zugute, in der das Reiben und 

Mischen von Farben eine herausgehobene Stellung hatte. Schmalzl setzte bewusst auf Kom-

plementärkontraste, um die Buntfarbigkeit und die plakative Wirkung der Bilder zu steigern. 

Bei Gewändern kombiniert er in Ober- und Untergewand oft Violett mit Gelb oder Grün mit 

Rot. Der traditionelle blaue Umhang über dem roten Untergewand Mariens bildet zwar keinen 

Komplementärkontrast, stellt aber einen starken farbigen Akzent dar. Die Farbe ist stets 

streng an die Umrisslinie gebunden und dieser untergeordnet, modulierende Farbabstufungen 

gibt es nicht. Die von den Nazarenern übernommene Lokalfarbe erleichtert das Bildverständ-
nis wesentlich, da jedes Detail klar erkennbar ist.  

Unter Berücksichtigung der theologischen Kenntnis des Massenpublikums, für das der Kalen-

der gedacht war, lieferte Schmalzl Szenen, deren Inhalt für Laien ohne theologisches Wissen 

auf einen Blick klar erfassbar war. Die Auswahl der Ereignisse entspricht ganz dem Kanon 

von Schlüsselszenen der Marienvita. Hinsichtlich der Bildkomposition und der Figurendar-

stellung gelten die bereits für Emmerick-Illustrationen herausgearbeiteten stilistischen Ele-

mente: Perspektive, phantastisch-orientalische Prachtentfaltung, minutiöse Behandlung der 
Details und teilnahmslos-fromme Physiognomien.  

Mit diesen Illustrationen hat Schmalzl noch weit mehr als mit den Emmerick-Illustrationen 

den Geschmack des Massenpublikums getroffen, was die immens hohen Auflagenzahlen des 
Kalenders ohne jeden Zweifel bestätigen.  

Die buntfarbigen Illustrationen, wie auch die farbigen Frontispize der Emmerick- und Missale 

bzw. Brevierausgaben sind Chromolithographien, mehrfarbige Steindrucke. Alois Senefelder 

(1771-1834) hatte bereits 1808 mit unterschiedlichen Farben experimentiert, entscheidende 

Fortschritte brachten die 30er Jahre des 19. Jahrhunderts.
169

 Bis nach dem II. Weltkrieg domi-

nierte der Steindruck den Farbdruck. Besonders in der populären Druckgraphik erfreute sich 

diese Technik außerordentlicher Beliebtheit, da der Steindruck die Traditionslinie des Holz-

schnitts und des Kupferdrucks fortsetzte. Fleiß- Andachts- und Sterbebildchen, Beicht- und 

Kommunionzettel sowie großformatiger Wandschmuck in Gestalt von Gemäldereproduktio-

nen, Heiligenbildern und Schlafzimmerbildern waren größtenteils Chromolithografien. Bei 

Pustet wurde in vier Farben gedruckt, bestimmte Serien, etwa der Marienzyklus und Frontis-
pize, waren zudem in Goldheißdruck mit Blattmetall versehen worden.  

5. 4. Charakteristika der monumentalen Sakraldekorationen  

Für Schmalzls monumentale Kirchengemälde gelten die gleichen Stilprinzipien wie für die 

Illustrationen zu den liturgischen Büchern. Dies wurzelt in der Wahl der Themenkreise für die 

Kirchenräume, die im 19. Jahrhundert fast ausschließlich die großen Dogmen der christlichen 

Heilslehre und wesentliche Stationen des Marienlebens zeigen. Seit Mitte des 19. Jahrhun-

derts kursierten Bauhandbücher, die als praktische Leitfäden für kirchliche Bauherren der 

dringend benötigten Pfarrkirchen konzipiert waren.
170

 Diese Ratgeber deckten alle relevanten 

                                                
169 Zur Entwicklung der Chromolithografie vgl. Imiela, Hans-Jürgen, Geschichte der Druckverfahren 4, Stein 

und Offsetdruck, Stuttgart 1993, hier S. 106-113, 140-146. 
170 Ziel dieser Handbücher war, beim enormen Nachholbedarf, der seit den siebziger Jahren des 19. Jahrhunderts 

im Sakralbau herrschte, praktische Hilfestellung zu geben. Diese Handbücher umfassten auch Kapitel zur Male-

rei. Darin lässt sich deutlich das Bemühen um zeitlos gültige Darstellungsmodi und Bildtypen feststellen. Bau-

handbücher stammten sowohl von katholischen wie auch protestantischen Autoren. Für den katholischen Kir-

chenbau waren bestimmend: Jakob, Georg, Die Kunst im Dienste der Kirche, Ein Handbuch für Freunde der 

kirchlichen Kunst, 3. Aufl. Landshut 1880 und Heckner, Georg, Praktisches Handbuch der kirchlichen Baukunst 

einschließlich der Malerei und Plastik zum Gebrauche des Clerus und der Bautechniker, 2. Auflage, Freiburg 

1891. Grundlegend zur Ikonographie: Detzel, Heinrich, Christliche Ikonographie. Ein Handbuch zu Verständnis 

der christlichen Kunst, 2. Bde., Freiburg 1894/1896. 
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Fragen zur Architektur, Inneinrichtung und Wandmalerei ab. Georg Jakob empfahl in seinem 

in mehreren Auflagen erschienenen ĂPraktischen Handbuch der kirchlichen Baukunstñ
 
den 

Malern, sich ausschließlich an der einzig objektiven Quelle zum Leben Jesu, der Bibel, zu 

orientieren. Dazu schlug er einen vierteiligen Bildkanon vor, der die Darstellungen der Kind-

heitsgeschichte, Christus als Lehrer, die Kreuzigung und Christus als Weltenrichter mit der 

Deesis vorschlug. 

Für die Apsiden, in denen jedes Bildprogramm kulminiert, greift Schmalzl auf die Bildformel 

der Maiestas Domini zurück, die als Apsidenmotiv seit frühchristlicher Zeit bis in die Spät-

romanik hinein auftritt.
171

 Christus thront in streng frontaler Haltung auf der Weltkugel oder 

dem Regenbogen und hält das Buch in der Hand. Hinterfangen wird er dabei von einer Man-

dorla, die von den vier Wesen begleitet wird. Christus kennzeichnen strenge Frontalität, Axia-

lität, Symmetrie, Körperlosigkeit, Entrückung, Strahlenkranz und Sternendekor. Der gemalte 

Christus in der Apsis verbildlicht also nicht die menschliche, sondern die im Altarsakrament 
gegenwärtige, göttliche Natur Jesu.  

Mit der zentralen Figur des thronenden Erlöserchristus griff Schmalzl das Motto der Kongre-

gation des Allerheiligsten Erlösers, des Redemptoristenordens, Ă¿berreich ist bei ihm die Er-

lºsungñ auf. Zugleich entsprach er damit der Forderung Jakobs, sich auf zentrale Aussagen 

des Christentums zu beschränken.  

Mit den ausgedehnten Marienzyklen in den großen Gemeindekirchen von Vilsbiburg (VI 2) 

und Cham (VI 8) setzte sich Schmalzl explizit über den Regelkanon der damals üblichen 

Handbücher hinweg. Jakob ließ in der Marienikonographie nur das Dogma der Unbefleckten 

Empfängnis, die Darstellung der Jungfrau, der schmerzhaften Mutter unter dem Kreuz, der 

Himmelskönigin und der Fürbitterin im Rahmen der Deesis gelten.
172

  

Die inhaltliche Zentrierung auf Maria ist teils durch Schmalzls Zugehörigkeit zum Redempto-

ristenorden, teils historisch bedingt. In Vilsbiburg handelte es sich um die Umgestaltung einer 

bereits bestehenden Marienwallfahrtskirche, der inhaltliche Schwerpunkt war durch das Pat-

rozinium vorgegeben. Da die Wallfahrtsseelsorge zudem in den Händen der Redemptoristen 

lag, war die Wahl eines Marienzyklus in zweifacher Hinsicht geboten. 

In Cham leitet sich der bedeutsame Zyklus zum Leben der Jungfrau und Gottesmutter vom 

Redemptoristenorden ab. Bereits der Ordensgründer, Alphons Maria de Liguori war ein gro-

ßer Marienverehrer. Als Papst Pius IX. dem Orden 1866 eine als wundertätig verehrte Ma-

rienikone für besondere Verdienste um den Heiligen Stuhl überreichte, nahm die Marienver-

ehrung ordensintern großen Aufschwung (Abb. 13).
173

  

In der Pfarrkirche von Kraiburg am Inn tritt der marianische Bezug deutlich zurück. Maria 

erscheint als Teil der Deesis in der Apsis und in den Medaillons zu den Hauptfesten des Kir-

chenjahres. Der inhaltliche Schwerpunkt der Kraiburger Kirche liegt im Sinne der Pfarrseel-

sorge auf der Darstellung von Tugenden und Heiligen, die den Gläubigen als ständige Ermah-

nung dienen sollten.  

Die bereits in den liturgischen Illustrationen entwickelten stilistischen Kennzeichen Axialität, 

Frontalität, Körperlosigkeit und Symmetrie waren auch für die monumentalen 

Kirchenausmalungen geeignet. In den Kirchenausstattungen kommt die Farbigkeit als wesent-

liche didaktische und ästhetische Komponente hinzu. Auffällig ist die Verwendung des mit-

telalterlichen Goldgrundes zur Verbildlichung des Göttlichen. Schmalzls solide Ausbildung 

                                                
171 Vgl. Van der Meer, Frits, Artikel ĂMaiestas Dominiñ, in: LCI 3, Sp. 136-142.  
172 Vgl. Jakob 1880, S. 106ff. 
173 Zum Gnadenbild der Redemptoristen siehe Kap. 9.2. 
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im Dekorationsfach, die sich in der präzisen handwerklichen Ausführung offenbart, ist mit 

einem hoch entwickelten Gefühl für Farben gepaart.  

Den erhaltenen frühen Entwurf zur Apsis von Vilsbiburg (IV 1) dominiert ein Dreiklang der 

Farben Gold, Rot und Blau. Grün taucht nur in den Gewändern der Heiligen auf, Gelb nur als 

Farbe im Regenbogen.  

Den intimen der Raum sogenannten ĂImmerhilf-Kapelleñ (IV 3) in Gars beherrschen ein krªf-

tiges Hellblau und ein dunkles Rotbraun. Diese beiden Farben, die Schmalzl zeitlebens beibe-

halten hat, sind ein nachhaltiger Reflex seiner Padua-Reise.
174

  

Die Hauskapelle der Patres in Gars besticht durch einen kräftig türkisblauen Himmel mit gol-

denen Sternen, vor dem sich die Figuren in ihren warmtonigen Kleidern klar abzeichnen (VI 

3). 

In der Pfarrkirche St. Bartholomäus in Kraiburg (VI 5) ist der vorherrschende Ton in der Ap-

sis Rot - in Abstufung von Braunrot bis Rosé - vor Goldgrund. Aufgelockert wird der Farbka-

non durch die weißen Gewänder der Engel, den blauen Mantel Mariens und den grünen Gras-

streifen. Die erhaltenen Ornamente sind in warmen Pastelltönen vor dem typischen rotbraun 

gehalten.  

In Cham (VI 8) beschränkte sich Schmalzl im Wesentlichen auf den Grundkanon von weni-

gen Lokalfarben. In den Gewändern, aber vor allem bei der Wandgliederung, verwendet 

Schmalzl neutrales Weiß kombiniert mit Beige- und Sandtönen. Für sämtliche Himmelspar-

tien in den szenischen Darstellungen, für die Gewölbe und die Apsiskalotte wählt er kräftiges 

Blau. Ein Dunkelgrün beherrscht sämtliche Pflanzendarstellungen und tritt auch in Gewän-

dern auf. Diesen kühlen Farbtönen setzte Schmalzl einen satten, erdigen Rotton entgegen, den 

er massiv in der Fensterzone der Apsis verwendete. Dieser Farbton wird bei verschiedenen 

Ornamentpartien wieder aufgegriffen. Ein mit Braun abgetöntes Gelb, das vor allem in Ge-

wändern zum Einsatz kommt, gehört ebenfalls zu den warmen Farben. Goldene Akzente set-

zen Sterne, Nimben oder Strahlenkränze. Den starkfarbigen Partien stellte Schmalzl vor allem 

im Mittelschiff neutrale Sand- und Beigetöne entgegen und erzeugt so eine ruhige, erhabene 
Grundstimmung im Kirchenraum.  

Bei Betrachtung des Marienzyklus fällt auf, dass Schmalzl häufig mit Komplementärkontras-

ten arbeitet. So trägt der hl. Josef durchgehend ein violettes Untergewand mit gelbem Mantel. 

Staffagefiguren sind häufig rot-grün gewandet. Maria sitzt oder kniet im blauen Mantel vor 

orangeroten Wandteppichen. Blaue und grüne Hintergrundpartien setzen kräftige Akzente. 

Neben starken Buntfarben arbeitete Schmalzl gezielt mit dem Steingrau des Bodens und der 

Rahmenarkaden. Auch das blasse, blutleere Inkarnat der Gesichter und der Hände ist in seiner 

Farbwertigkeit eher neutral. Wie im Großen des Kirchenschiffs vorgegeben, setzt Schmalzl 

im Kleinen der Einzelbilder gezielt unbunte Farbtöne ein um ruhige Partien in den Bildern zu 
erzeugen. 

Schmalzl war gelernter Dekorationsmaler. Besonders seine Kirchenprogramme bestechen 

durch ihren dekorativen, prächtigen Charakter und ihre präzise handwerkliche Ausführung. 

Besonders deutlich wird dies in der minutiösen Ausführung von Teppichornamenten, Brokat-

gewändern und opulenten Architekturmotiven. Auch die nichtfigürlichen, geometrischen oder 
vegetabilen Teile der Monumentalmalereien sind akribisch umgesetzt.  

                                                
174 Siehe hierzu Kapitel 6.1. 
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5. 5. Charakteristika der Tafelbilder  

Von Schmalzls Tafelbildern, zumeist handelt es sich um Altarblätter, ist nur eine geringe Zahl 
überkommen.  

Eines seiner Hauptthemen sind die drei zu seinen Lebzeiten bereits heiliggesprochenen Re-

demptoristen: Der hl. Alfons Maria de Liguori, der hl. Clemens Maria Hofbauer und der hl. 

Gerhard Majella.
175

 Es gibt sie einzeln, zu dritt auf einem Bild oder als Triptychon. Die Or-

densheiligen wurden ausschließlich für Redemptoristenkonvente gemalt. Da es sich im Ge-

gensatz zu den überzeitlichen Inhalten der Kirchenausmalungen und der Liturgie-

Illustrationen um historische Personen handelt, bemühte sich Schmalzl stets, das tatsächliche 

Aussehen der drei Männer wiederzugeben. Den hl. Alfons stellt er immer mit seinem überlie-

ferten, durch eine Gichterkrankung bedingten, Buckel dar.  

Mit den Herz-Jesu-Darstellungen für die Klöster Deggendorf und Dürrnberg greift Schmalzl 

eine populäre Christus-Darstellung im 19. Jahrhundert auf (III 4, III 8, III 12, III 18, III 20). 

Die Figur des stehenden Christus mit dem dornengekrönten Herz auf der Brust kann das allei-

nige Bildthema sein. In einem Fall scharen sich um den thronenden Christus die äußerst rea-

listisch wiedergegebenen Gymnasiasten des Klosters Gars (III 18). Die römische Ritenkong-

regation hatte im Mai 1877 verboten, die Herz-Jesu-Figur in eine szenische Darstellung der 

Vision der Nonne Margarethe von Alacoque einzubinden.
176

 Das heute nicht mehr erhaltene 

Seitenaltarblatt von Vilsbiburg, überliefert durch ein Andachtsbild (II 2), deutet darauf hin, 

das Schmalzl sich über diesen Beschluss möglicherweise hinweg gesetzt hat.
177

  

Szenen aus der Kindheit Jesu (III 14, III 17) und Kreuzwege (III 6 und III 7) zählten ebenso 
zu Schmalzls bevorzugten Motiven. 

In den Tafelbildern rückt die zentrale Figur des Bildes in den Vordergrund. Ähnlich wie bei 

den Messbuch-Illustrationen wird der Bildraum nach hinten durch dekorative Brokatmuster 

abgeschlossen bzw. verliert sich in diffusem Gewölk. Die Heiligen erscheinen unvermittelt 

vor dem Betrachter, der nicht durch Nebensächlichkeiten abgelenkt wird. Tritt Alltägliches 

auf, so hat dies eine didaktisch-belehrende Funktion. Nicht das szenische Element einer Dar-

stellung ist elementar, der Vorrang gilt der heiligen Person und ihrer inneren Bewegtheit, die 

sich in den Blicken und Gesten der Personen maßvoll äußert. Bei mehrfigurigen Kompositio-

nen ist keine Interaktion zwischen den einzelnen Personen beabsichtigt. Mit der zurückge-

nommenen Handlung korrespondiert der einfache Bildaufbau, der die Hauptfigur in die Bild-

mitte nimmt und die Staffagefiguren darum gruppiert.  

Schmalzl benutzte ausschließlich kräftige Lokalfarben für seine Tafelbilder. Zu den Primär-

farben kommen schwarz und weiß, bisweilen ein Goldton bei Brokatornaten und Brokathin-

tergründen. Auch hier unterliegt die Farbigkeit dem Primat der Umrisslinie. 

Die Tafelbilder Schmalzls haben, egal ob sie für Altäre oder Studierstuben gedacht waren, 

den intimen Charakter von Andachtsbildern. Sie hatten in erster Linie didaktische Funktion 

und führten den Betern oder Betrachtern - durchaus in altersgerechter Form - jeweils das Ideal 
vor Augen, dem es nachzueifern galt.  

 

                                                
175 Zu den Ordensheiligen siehe Kapitel 8.5. 
176 Vgl. Heinig, Anne, Die Krise des Historismus in der deutschen Sakraldekoration im späten 19. Jahrhundert, 

Regensburg 2004, S. 224.  
177 Vgl. Anonym, Erinnerungen an die Gnaden- und Wallfahrts-Kirche Mariahilf bei Vilsbiburg, Vilsbiburg 

1886, S. 41. 
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6. Vorbilder und Anregungen für Frater Max Schmalzl 

An dieser Stelle sei nochmals in Erinnerung gerufen, dass Schmalzl nie eine Kunstakademie 

besuchte, keine Freundschaften mit Künstlerkollegen unterhielt, keine Ateliers und Galerien 

besuchte und sich nicht an Ausstellungen beteiligte. Mit dem Kunstbetrieb kam er nicht in 

Berührung. Vom vielfältigen und pulsierenden Kunstleben des kaum 60 Kilometer entfernten 

München war er völlig abgeschnitten. Seine künstlerische Ausbildung war mit 21 Jahren nach 

einem Zeichenkurs, einer Malerlehre und einem Studienjahr vorbei. Alle anderen Fertigkeiten 
eignete sich Schmalzl autodidaktisch an.  

Trotz dieser Isolation gelang es Schmalzl, durch intensive Auseinandersetzung mit verschie-

denen Meistern und Kunstrichtungen, einen völlig eigenständigen und sehr charakteristischen 

Stil auszubilden. Neue Impulse bezog Schmalzl auf Reisen und von fotografischen oder 

druckgrafischen Reproduktionen bekannter Künstler. Sein in Kraiburg tätiger Kollege, Basilio 

Coletti, der Schmalzl beim Malen beobachtete äußerte: ĂMerkw¿rdig mit diesem Bruder: man 

möchte meinen, durch den Aufenthalt im Kloster müßte die Phantasie verkümmert werden, 

ihre Frische und Lebendigkeit verlieren; aber dieser Bruder malt aus sich selbst heraus die 

anmutigsten und reizendsten Köpfe, die graziösesten Hände in der elegantesten Haltung, 

während wir immer unsere Studien zur Hand haben müssen um darnach zu arbeiten.ñ
178

 Eckl 

betont in seiner Biografie mehrmals die Inspiration im Gebet als Quelle für Schmalzls 
Kunst.

179
  

6. 1. Giotto, Altichiero da Zevio und die italienischen Frührenaissance 

Prägend für Schmalzl waren die Kapellendekorationen der italienischen Frührenaissance, die 

er auf seinen Reisen eingehend studiert hatte. Biografisch belegt ist Schmalzls Kenntnis der 

Kirchen San Francesco in Assisi, Santa Croce in Florenz und des Oratorium di San Giorgio in 

Padua. Bemerkenswert erscheint, dass sich Schmalzl kaum für den eigentlichen Fortschritt der 

Frührenaissancemalerei, den Handlungsaufbau der narrativen Szenen interessierte, sondern 

für die ornamentalen Rahmensysteme. Diese machte er sich zu Eigen und kombinierte sie mit 

seinem Wissen als Dekorationsmaler. Wie die mittelalterlichen Kirchenräume bestechen auch 

seine Raumfassungen durch mannigfaltige Varietät der Rahmungen. Nicht geschmückte wei-

ße Wand war bei Schmalzls Sakraldekorationen ebenso wenig vorgesehen wie bei Mittelalter-

lichen. 

Nach seinen Vorbildern teilt Schmalzl die Wandflächen seiner Kirchenräume in verschiedene 

Zonen ein und trennt die einzelnen figürlichen Darstellungen und narrativen Szenen durch ein 

geometrisches Rahmenwerk.  

Wie stark der Einfluss der italienischen Vorbilder war, zeigt sich am Entwurf zur der soge-

nannten ĂImmer-Hilf -Kapelleñ in Gars (IV 3). Hier kann eine ¦bernahme des von Altichiero 

da Zevio (um 1330-um 1390) für das Oratorium di San Giorgio in Padua entwickelten Rah-

menwerkes eindeutig belegt werden. Schmalzl hatte während seiner Italienreise 1878 eine 

Wand des Oratoriums auf einer Skizze (IV 2, Abb. 4) festgehalten.  

Die Dreiteilung der Bildfläche im Langhaus von Cham scheint ein Reflex auf die von Giotto 

di Bondone (1266-1337) in der Oberkirche von San Francesco in Assisi gewählte Drittelung 

der Joche zu sein. Die Gestaltung der Gewölbe mit goldenen Sternen auf blauem Grund hat 

Schmalzl wie viele seiner Zeitgenossen von der spätmittelalterlichen abgeleitet. In der 

                                                
178 Zitiert nach Eckl 1930, S. 65. 
179 Z. B. Eckl 1930, S. 63. 
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Chamer Kirche existiert das Sternengewölbe von Schmalzl heute noch, die Kirchen in Vilsbi-

burg und Kraiburg hatte bis zu Neufassung ihrer Raumschalen ebenfalls ein solches besessen.  

Ebenfalls durch Italien angeregt ist die ornamentale Verkleidung des Architekturgerüsts. Pfei-

ler, Vorlagen, Säulen, Kapitelle, Lisenen, Gurtbögen und Rippen werden mit einem reichen 

ornamentalen Schmuck überzogen und als gliedernde Rahmung eingesetzt. Dabei scheidet 
Schmalzl die einzelnen Elemente klar durch wechselnde Ornamentik voneinander.  

Ein wesentliches Element ist bei Schmalzl, wie bei allen anderen Kirchenmalern des Histo-

rismus, die farbige Gestaltung. Die besonders dekorative Wirkung seiner Raumschalen grün-

det auf Schmalzls hoch entwickeltem Gefühl für Farben. Wirkungsvoll kombinierte er gold-

schimmernden Apsiden bzw. Strahlenmandorlen mit warmen, erdigen Rot- und Beigetönen 

und satten, kühlen Grün- und Blauwerten. Obwohl die einzelnen, kräftig bunten Lokalfarben 

der figürlichen Partien oft stark miteinander kontrastieren, erreicht Schmalzl eine ruhige, er-
habene Grundstimmung im Kirchenraum.  

Schmalzl beabsichtigte nie die historisch korrekte Wiedergabe italienischer Raumdekoratio-

nen der Frührenaissance. Vielmehr nutzte Schmalzl den Formen- und Farbenreichtum der 

italienischen Vorbilder als Inspirationsquelle für seine ornamentalen Kreationen. Eine buch-

stabengetreue Kopie wäre für Schmalzl ohnehin nie in Frage gekommen, da er andere archi-

tektonischen Gegebenheiten zu berücksichtigen hatte. Während seinen Vorbildern Giotto und  

Altichiero teils große Wandflächen zur Verfügung standen, musste Schmalzl seine Bildfelder 
den Vorgaben bereits existierender Bauten oder basilikalen Systemen anpassen.  

In Vilsbiburg stand Schmalzl wegen der hohen Arkaden und der offenen Emporenzone im 

Prinzip nur die Decke für die Ausgestaltung zur Verfügung. In Kraiburg sind die Medaillons 

mit den Mariendarstellungen die einzige Möglichkeit, die Arkadenzwickel vernünftig zu nut-

zen. Ähnliche Voraussetzungen galten für Cham. Dort boten nur der Chor und die ungeglie-

derte Wandfläche zwischen Arkadenzone und Obergaden genügend Raum für die Entwick-

lung narrativer Szenen.  

In der selektiven Übernahme und Weiterentwicklung spätmittelalterlicher Versatzstücke zu 
Ămodernenñ Innenraumdekorationen besteht Schmalzls Leistung in der Monumentalmalerei.  

6. 2. Fra Angelico 

In besonderer Weise fühlte sich Schmalzl Zeit seines Lebens mit Fra Angelico verbunden. Fra 

Angelico, auch Beato Angelico, war der Beiname des Fra Giovanni da Fiesole, der eigentlich 

Guido da Pietro hieß. Der um 1395 geborenen Maler war um 1420 in das Dominikanerkloster 

in Fiesole eingetreten. 1436 wurde den Mönchen das Kloster San Marco in Florenz zugewie-

sen, für das er umfangreiche Arbeiten ausführte. Vasari überliefert, Fra Angelico habe aus-

schließlich religiöse Werke geschaffen. Die kunsthistorische Auseinandersetzung mit Fra An-

gelico hatte bereits in den sechziger Jahren des 19. Jahrhunderts begonnen.
180

 Die Darstellun-

gen des Meisters kennzeichnet die große Anmut seiner Figuren. Der durchdachte Bildaufbau 

und die verhaltenen Gesten der Figuren verleihen seinen Kompositionen eine harmonische 

Gesamtwirkung.  

                                                
180 Zu den frühen Studien über Fra Angelico: Förster, Ernst, Leben und Werk des Fra Giovanni Angelico da 

Fiesole. Eine Monographie, Regensburg 1861, Beissel, Stephan, Frau Giovanni Angelico da Fiesole. Sein Leben 

und Seine Werke, Freiburg im Breisgau 1895, Supino, I. B., Beato Angelico, Florence 1898, Rothes, Walter, Die 

Darstellungen des Frau Giovanni Angelico aus dem Leben Christi und Mariae. Ein Beitrag zur Ikonographie des 

Meisters, Heidelberg 1902. Seit Beissel sind die Werke bebildert. In der Klosterbibliothek in Gars existiert keine 

dieser frühen Abhandlungen. Für den freundlichen Hinweis danke ich Herrn Franz Wenhardt, Bibliothekar und 

Archivar in Kloster Gars. 
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Wie populär die Malweise des Giovanni da Fiesole im späten 19. Jahrhundert war, spiegelt 

sich in den Aussagen der christlichen Kunsttheoretiker wieder, die expressis verbis eine 

Rückkehr zur Figurenauffassung Fra Angelicos forderten. Die Fresken Fra Angelicos für das 

Kloster San Marco in Florenz hatte Schmalzl auf dem Heimweg von Rom 1893 gesehen. Ob 

er Skizzen gefertigt hat ist nicht überliefert, dennoch darf dies vermutet werden.
181

 Zumindest 

setzte sich Schmalzl mit dem Dominikanerbruder auseinander. In seinem Nachlass befinden 

sich zwei Zettel, auf denen sich Schmalzl Notizen zu dem von ihm verehrten Künstler ge-

macht hat.
182

 Möglicherweise stammen die beiden Zettel noch aus Schmalzls Ausbildungs-

zeit, wahrscheinlicher erscheint jedoch, dass er die Aufzeichnungen vor den Originalen notiert 

hat. Schmalzl beschreibt nicht nur eine Kreuzigung, sondern auch den Charakter des Fra 

Angelicos und zwar mit den Eigenschaften fromm und demütig. Mit den Lebensumständen 

des verehrten Künstlers konnte sich Schmalzl in hohem Maß identifizieren. Beide waren mo-

nastische Künstler, die einer Ordensgemeinschaft mit strenger Observanz angehörten. Für 

beide war das Gebet die Quelle jeder Inspiration, beide schufen ausschließlich religiöse Su-

jets. Ob die Parallelen in der Lebensführung und der Geisteshaltung von Schmalzl bewusst 

intendiert waren bleibt offen. Bereits zu Lebzeiten hatte Schmalzl sich unter den wenigen 
Personen die ihn kannten, den Ruf eines bayerischen Fra Angelico errungen.  

Es erscheint eher unwahrscheinlich, dass sich Schmalzl das für Fra Angelico kolportierte 

künstlerische Selbstverständnis bewusst angeeignet hat. Ursächlich für die Parallelen waren 
wohl die Strukturen innerhalb der Ordensgemeinschaften.  

Ein konkreter Einfluss von Fra Angelico auf Schmalzls Bildfindungen im Sinne buchstaben-

getreuer Kopie besteht nicht. Schmalzls schönlinige, zarte Figurenauffassung und die Milde in 

den Gesichtern können ein Reflex auf Fra Angelico sein. Allerdings sah er die Originale erst 

1893, also zu einem Zeitpunkt, an dem Schmalzls Stil bereits voll ausgebildet war. Es ist aber 

durchaus möglich, dass Schmalzl Zugriff auf Reproduktionen von Fra Angelicos Werken hat-

te oder dass dieser im Unterricht an der Kunstgewerbeschule besprochen wurde.  

6. 3. Die Nazarener 

Herbert Schindler bezeichnete Schmalzls Kirche in Cham als Ăerstaunliche Einzelleistung des 

Spªtnazarnertum.ñ
183

 Weiß differenzierte und beurteilte Schmalzl nur hinsichtlich seines 

hoch entwickelten Farbempfindens nach als den Ăletzten Nazarenerñ 
184

 Was ist das 
nazarenische Element in Schmalzls Kunst? 

Mit der Bezeichnung Alla nazarena beschrieben die Römer in der zweiten Dekade des 19. 

Jahrhunderts die Frisur einer Gruppe junger deutscher Künstler in Rom. Sie trugen ihr Haar 

lang, offen und in der Mitte gescheitelt, um sich ein christusähnliches Aussehen zu geben. Im 

fortschreitenden 19. Jahrhundert wurde der Begriff auf die von ihnen bestimmte Kunstrich-
tung übertragen.  

                                                
181 Vgl. Eckl 1930. Dieser berichtet nichts darüber, auch in seiner Autobiografie erwähnt Schmalzl den Florenz-

Aufenthalt nur kurz.  
182 Es handelt sich um zwei undatierte, lose Blätter. Auf dem einen beschreibt Schmalzl eine Kreuzigung. Bei 

dem zweiten Blatt handelt es um das Fragment eines längeren Textes, von dem nur die vorliegende Seite erhal-

ten ist. In verschiedenen Zitaten notierte sich Schmalzl die Charakterisierung Fra Angelicos als demütigen und 

frommen Künstler. Das saubere und einheitliche Schriftbild ist ein Indiz für die Entstehung der Aufzeichnungen 

weit vor dem Jahr 1917. PAG, Nachlass Fr. Max Schmalzl. 
183 Vgl. Schindler 1982, S. 170. 
184 Vgl. Weiß 1980, S. 109. 
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Wie Ziemke erarbeitet hat, bezeichnete Ănazarenischñ eine nach 1840 auftretende Neigung bei 

vornehmlich deutschen Meistern, ausschließlich religiöse Themen gelten zu lassen.
 185

 Dazu 

entwickelten die Künstler eine eigene Stilsprache. Die Werke bestechen durch ihre strenge 

Komposition, die Beschränkung in der Zahl der Figuren, einen Bildaufbau mittels Flächen 

und Schichten, die Betonung der Kontur und den Einsatz von kräftigen Lokalfarben. Die be-

wusste Beschränkung der malerischen Mittel führt zu großer Deutlichkeit und Klarheit in der 
Komposition, die wesentlich zur leichten Lesbarkeit und zum Verständnis der Bilder beiträgt.  

Treibende Kraft bei der Fokussierung auf die christliche Religion war der Hauptmeister der 

Nazarener, Friedrich Overbeck (1789-1869). Sein Werk ĂDer Triumph der Religion in den 

Künstenñ, das 1829 von der Administration des Städelschen Kunstinstitutes in Frankfurt am 

Main in Auftrag gegeben wurde, gilt als programmatisch für die weitere Ausrichtung der 

Gruppe. Spätestens seit diesem Werk versuchte Overbeck, die christliche Kunst, aus der er die 

alleinige Legitimation der Malerei ableitete, gegenüber anderen Sujets durchzusetzen. Seine 

Generationsgenossen Philipp Veit (1793-1877), Peter Cornelius (1783-1867) und Wilhelm 

Schadow (1788-1862) verfolgten indes einen weit weniger doktrinären Ansatz und räumten 

der Religion zwar einen hohen, aber keinen ausschließlichen Stellenwert ein. Sie widmeten 

sich neben religiösen Themen auch der Historien-, Landschafts- und Genremalerei.  

Prägend war die Begegnung mit dem rigorosen Overbeck für die jungen Künstler Joseph von 

Führich und Eduard von Steinle. Sie stießen Ende der zwanziger Jahre zu den Nazarenern. 

Beide pflegten das nazarenische Kunstideal ihr ganzes Leben lang und verbreiteten es in Wien 

und den Ländern Österreich-Ungarns sowie in Westdeutschland. Von Beginn an war der 

nazarenischen Bewegung mit dem Medium der Druckgraphik ein wirksames Medium zur 
Verbreitung ihres religiös-missionarischen Anliegens an die Hand gegeben. 

Über die Meister der zweiten Generation wurden die Ideale der Gruppe bis ins späte 19. Jahr-

hundert hinein tradiert. Kennzeichen der Richtung blieb dabei die Vorstellung von der Kunst 

als Dienerin der christlichen Religion und der Kirche. Während seiner Münchner Zeit hatte 

Schmalzl August Heß kennen gelernt. Über ihn war Schmalzl vermutlich mit dem Kunstideal 

der Nazarener vertraut geworden. Während seines Noviziats bestand zumindest ein loser Kon-

takt zu Eduard von Steinle, die Werke des Joseph von Führich waren ihm sicher aus Repro-

duktionen vertraut. Der Vorstellung, die Kunst sei die Dienerin der Kirche, folgte Schmalzl 

sein Leben lang. Für ihn war Malerei eine Form der Seelsorge, mit der er sich als Laienbruder 

aktiv an der Verkündigung der christlichen Heilslehre beteiligen konnte. Die Idee von Kunst 

als Seelsorge und die Stilistik der Nazarener, nämlich die Beschränkung auf wenige Personen, 

eine einfache Handlung, den tektonischen Bildaufbau, die prägnanten Gesten und das Fehlen 

von Atmosphäre tradierte Bruder Max weit ins 20. Jahrhundert.  

6. 4. Joseph von Führich 

Joseph Führich wurde am 9. Februar 1800 in Kratzau in Nordböhmen geboren. Seine erste 

Ausbildung erhielt er in der Werkstatt seines Vaters Johann Ambros Wenzel Führich, einem 

Maler und Vergolder. Nach einem Studium an der Prager Akademie malte Führich erste Al-

tarbilder und graphische Zyklen zur böhmischen Geschichte, die er selbst radierte. Während 

eines dreijährigen Italienaufenthaltes in den Jahren 1827 bis 1830 wurde er unter dem Ein-

fluss Overbecks Mitglied Gruppe der Nazarener. Sein erster großer Auftrag waren die Kreuz-

wegstationen für die Johann-Nepomuk-Kirche in Wien. In den dreißiger und vierziger Jahren 

entstanden zahlreiche religiöse Tafelbilder. Als sein Hauptwerk gilt das Mitte des 19. Jahr-

                                                
185 Ziemke, Hans-Joachim, Zum Begriff der Nazarener, in: Kat. Ausst. ĂDie Nazarenerñ, Frankfurt, Stªdel, Stªd-

tische Galerie im Städelschen Kunstinstitut (28. April bis 28. August 1977), Frankfurt am Main, 1977, S. 17-25. 
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hunderts entwickelte Ausstattungskonzept der Kirche ĂZu den sieben Zufluchtenñ in Altler-

chenfeld in Wien. Führich hatte die führende Rolle in der religiösen Wandmalerei Österreichs 

inne. In den sechziger- und siebziger Jahren entstanden komplexe graphische Illustrationszyk-

len. Führich starb als bedeutender Vertreter der Spätromantik am 13. März 1876 in Wien.
186

  

Zwischen den Garser Redemptoristen und Führich bestand persönlicher Kontakt, der rund 

eine Generation zuvor über den Wiener Hofbauer-Kreis zustande gekommen war. Der Re-

demptorist Clemens Maria Hofbauer (1751-1820) verkehrte in Wien mit dem Freundeskreis 

um Friedrich von Schlegel (1772-1829), dem Friedrich von Klinkowström (1778-1835), Phi-

lipp Veit (1793-1877) , Joseph von Eichendorff und Clemens Brentano angehörten. Die Brü-

cke nach Deutschland schlug Pater Franz Ritter von Bruchmann (1798-1862).
187

 Als Ritter 

Franz Seraf Joseph Vinzenz von Bruchmann wurde er am 5. April 1798 in Wien geboren. 

Sein Vater Johann von Bruchmann war als Mäzen über die Grenzen Wiens hinaus bekannt. 

Im Hause Bruchmann fanden über Jahre hinweg die sogenannten Schubertiaden statt, Musik- 

und Leseabende, deren Mittelpunkt der Komponist Schubert bildete. Nach einem Studium der 

Rechtwissenschaften wurde der Protestant Bruchmann von Schubert in den Kreis der Wiener 

Romantiker eingeführt. Bruchmann war mit Josef von Führich und Eduard Steinle befreundet. 

Am Faschingsdienstag 1827 konvertierte er unter dem Einfluss der Wiener Redemptoristen, 

im Frühling heiratete er, wobei Friedrich von Schlegel als Trauzeuge auftrat. Nach dem Tod 

seiner geliebten Frau ging er nach Rom und trat im Juli 1831 in den Orden ein. Drei Jahre 

darauf, am 28. Juli 1833, fand die Priesterweihe statt. Mit seinen Freunden aus der Wiener 

und der Römischen Zeit, Friedrich Overbeck, Joseph von Führich und Eduard von Steinle, 

blieb der Kontakt auch nach Bruchmanns Eintritt in die Kongregation eng. Als erster Provin-

zial der deutschen Redemptoristen baute Bruchmann in Bayern die Kongregation auf. Am 19. 

April 1841 traf er in Altötting ein und stand dann bis zwei Jahre vor seinem Tod am 26. April 

1862 fast ununterbrochen an der Spitze der bayerischen Redemptoristen.
188

 Im April 1865 

wurde P. Carl Schmöger Rektor in Gars; auch er kannte Führich persönlich und schätzte des-

sen Kunst hoch.
189

  

Die hohe Wertschätzung die dem Wiener Spätromantikers seitens der Redemptoristen entge-

gengebracht wurde, beruhte neben persönlicher Freundschaft auch auf dessen Ansicht zum 

Verhältnis von Kunst und Religion. In seiner 1869 verfassten Schrift Die Kunst und ihre 

Formen bezog Führich Stellung.
 190

 Kunst sei ihrem Wesen nach immer religiös, ihre Funkti-

on sei die Veredelung des Menschen. Für die religiöse Kunst sei die Ămystische Formñ in 

Formen und Stilsprache bindend.
191

 Nur mit ihr könnten die überzeitlichen und übernatürli-

chen, aus der Bibel und der kirchlichen Lehre abgeleiteten, Beziehungen dargestellt wer-

den.
192

 Eine nähere Erläuterung, wie diese mystische Form konkret aussehen sollte, bringt 

Führich nicht. Mit seiner religiös motivierten Kunstauffassung entsprach er einer Hauptforde-

rung der Nazarener, die auf Overbeck zurückging. Erklärte Ziele der Gruppe waren, die Wie-

derbelebung der Monumentalmalerei und die Christianisierung der breiten Masse, die mit 

                                                
186 Vgl. Schröder, Klaus Albrecht (Hrsg.), Kat. Ausst. ĂJoseph F¿hrich, Die Kartons zum Wiener Kreuzwegñ, 

Wien, Albertina (2. August bis 13. Oktober 2005), S. 93f. 
187 Zur Bruchmann vgl. Weiß 1983, S. 430-440. 
188 Vgl. Weiß 1980, S. 438. 
189 Vgl. Weiß 1980, S. 103. 
190 Führich, Josef, Die Kunst und ihre Formen, Wien o. J.  
191 Vgl. Führich, S. 18f und S. 34. 
192 Vgl. Führich, S. 39. 
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Massenauflagen von religiöser Reproduktionsgraphik erfolgen sollte.
193

 Damit verfolgten 

Führich und einige seiner Kollegen aus der zweiten Generation der Nazarener das gleiche Ziel 
wie die Redemptoristen: die Mission.  

Eine persönliche Bekanntschaft von Schmalzl und Führich ist nicht wahrscheinlich. Als ein 

von der Ordensleitung geschätzter Künstler wurde er Schmalzl sicher zur Nachahmung emp-

fohlen. Die komplexen graphischen Illustrationszyklen waren weit verbreitet und zu diesen 

hatte Schmalzl sicher Zugang. Führichs bedeutenden Kreuzweg in der St. Johann- Nepomuk-

Kirche in Wien hat Schmalzl zumindest als graphische Vervielfältigung gekannt und reichlich 

Anregungen daraus gezogen.  

Führichs Wiener Kreuzweg ist einer der wenigen monumentalen Kreuzwege in der 

nazarenischen Kunst. Zwischen 1844 und 1846 schuf der Künstler die Kartons
 
zu dem für die 

Seitenschiffe der Johann-Nepomuk-Kirche im zweiten Wiener Gemeindebezirk bestimmten 

Passionszyklus.
194

 Der Kreuzweg, der noch heute unter den seitlichen Emporen hängt, wurde 

bald mit Hilfe der Druckgraphik verbreitet. Führich stach ihn zusammen mit Alois Petrak und 

der Zyklus erschien erstmals 1848 bei G. J. Manz in Regensburg mit deutschem, englischem 

und französischem Text. 1856 kam eine zweite Auflage heraus, 1914 bot der Verlag Kühlen 
in Mönchengladbach gleichzeitig sechs verschiedenen Ausgaben dieses Kreuzweges an.

195
 

Von Führichs Kreuzweg hat Schmalzl einige grundlegende Gestaltungselemente übernom-

men.
196

 Führich inszeniert seine meditativ versunkene Christusfigur in scharfem Kontrast zu 

den dramatisch übersteigerten restlichen Figuren. Der völlig ergebene Christus liefert sich den 

in Mimik und Gestik hemmungslose Gewalt und Grausamkeit suggerierenden Männern aus. 

Die Dialektik von passiver Ergebenheit des Guten und aktiver Handlung des Bösen hat 

Schmalzl in seinen Passionsdarstellungen übernommen. Allerdings gelingt es dem Garser 
Bruder weit weniger, Schurken anhand ihrer Physiognomie zu kennzeichnen.  

Ein direktes Führich-Zitat findet sich unter Schmalzls Emmerick-Illustrationen. Das Frontis-

piz Führichs (Abb. 5) zum 1858 bei Manz erschienenen ĂLeben unseres Herrn und Heilandes 

Jesu Christiñ übernimmt Schmalzl seitenverkehrt.
197

 Das Vorbild zeigt die Taufe Jesu durch 

Johannes den Täufer in einem polygonal gebrochenen Becken. Im Hintergrund schlängelt sich 

der Jordan, die einzigen Beobachter sind die Engel im Hintergrund. Schmalzl übernimmt für 

seine Darstellung der Taufe Jesu spiegelverkehrt (I A 22). Die Gesichtszüge Jesu, das polygo-

nale Becken und die Palme, an der sich Jesus festhält, finden sich ebenso wie der Fluss. Von 

Führich abweichend, erweitert Schmalzl die Szene um eine Männergruppe, die als Figuren-
staffage dient. 

                                                
193 Vgl. Reiter, Cornelia, Die Kartons von Joseph Führich zu den Kreuzwegstationen in der Johann-Nepomuk-

Kirche in Wien, in: Hollein, Max, Steinle, Christa (Hrsg.), Kat. Ausst. ĂReligion, Kunst, Macht, Die Nazarenerñ, 

Frankfurt am Main, Schirn Kunsthalle (15. April ï 24. Juli 2005), Frankfurt am Main 2005, S. 211. 
194 Die Kartons zu Führichs Kreuzweg wurden Ende der neunziger Jahre des zwanzigsten Jahrhunderts im Mu-

seum für angewandte Kunst wiederentdeckt. Nach einer aufwändigen Restaurierung wurden sie 2005 in einer 

eigenen Ausstellung in der Wiener Albertina der Öffentlichkeit präsentiert. Vgl. Schröder, Klaus Albrecht 

(Hrsg.), Kat. Ausst. ĂJoseph F¿hrich, Die Kartons zum Wiener Kreuzwegñ, Wien, Albertina (2. August bis 13. 

Oktober 2005), Wien 2005. 
195 Zu den verschiedenen Editionen des Kreuzweges vgl. Reiter 2005, S. 211 und Schröder 2005, S. 30. 
196 In den Beständen der Klosterbibliothek Gars konnte zwar keine der Ausgaben von Führichs Kreuzweg gefun-

den werden, doch ist die Kenntnis des Werkes nicht abzustreiten. 
197 Das Leben unseres Herrn und Heilandes Jesu Christi. Nach den Gesichten der gottseligen Anna Katharina 

Emmerich aufgeschrieben von Clemens Brentano. Mit einer Einleitung vom Herausgeber. Erster Band. Vom 

Tode des heiligen Josephs bis zum Schlusse des ersten Jahres nach der Taufe Jesu im Jordan. Mitgetheilt vom 1. 

Mai 1821 bis zum 1. Oktober 1822, Regensburg 1858.  
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6. 5. Eduard von Steinle 

Auch Eduard von Steinle, geboren am 2. Juli 1810 in Wien, gestorben am 18. September 1886 

in Frankfurt am Main, war dem Redemptoristenorden zeitlebens eng verbunden. Bereits in 

Wien hatte sich Steinle dem Kreis um Dorothea von Schlegel angeschlossen und später eine 

intensive Freundschaft mit Clemens Brentano gepflegt. Seit seiner Jugend war Steinle mit 

Franz von Bruchmann befreundet, der 1830 sein Vormund wurde.
198

 Nach einer Ausbildung 

an der Wiener Akademie ging Steinle mit seinem Freund Bruchmann, der inzwischen Witwer 

geworden war, nach Rom. Der Maler schloss sich an den engsten Kreis der katholischen Na-

zarener um Overbeck an und fertigte unter deren Einfluss ausschließlich religiöse Bilder. 

1839 übersiedelte Steinle nach Frankfurt, wo er 1850 zum Direktor des Städelschen Kunstin-

stitutes berufen wurde. Sein bedeutendster Zyklus entstand für den Frankfurter Dom St. Bar-

tholomäus und ist heute weitgehend verloren.
199

  

Die freundschaftliche Beziehung zwischen Bruchmann und Steinle bestand fort, als Bruch-

mann nach Gars übersiedelte. Nach dem Tod Bruchmanns schien der Kontakt zu Steinle vo-

rübergehend abgerissen zu sein. Karl Schmöger, der seinen Altprovinzial Bruchmann hoch 

verehrt hatte und in dessen letzten Lebenstagen nicht von seiner Seite wich, knüpfte an die 

abgerissenen Bande zu Steinle an.
200

  

Da Steinle in Briefwechsel mit Schmöger stand, war er wohl über den Ordenseintritt des jun-

gen Schmalzl informiert. Eine persönliche Bekanntschaft der beiden Künstler ist anhand der 

überkommenen Quellenmaterialien nicht belegbar, wohl aber kannten sie jeweils das Werk 

des Anderen.
201

 Nachdem man Steinle die Arbeiten jungen Max für Vilsbiburg vorgelegt hat-

te, versuchte er 1876 Schmalzl als Gehilfen für die Arbeiten des Straßburger Domes zu enga-

gieren. Dies scheiterte jedoch an der starren Haltung von Provinzial Schmöger. Obwohl 

Schmöger Steinle seit langem kannte und der Kontakt zu den Redemptoristen eng war, sah er 

den jungen Schmalzl offensichtlich einer Gefährdung in seiner Berufung ausgesetzt. Ob vom 

greisen Meister tatsächlich eine solche ausgegangen wäre bleibt anzuzweifeln. In einem 

Werkverzeichnis Steinles aus dem Jahr 1910 sind 706 Werke geführt.
202

 Ein großer Teil da-

von ist christlichen Themen gewidmet. Steinle schuf Tafelbilder zum Alten und Neuen Tes-

tament, Leben-Jesu-Darstellungen, Heiligenlegenden, religiöse Allegorien sowie Zyklen für 

Gebets- und Andachtsbücher. Historien-, Märchen- und Genrebilder, Illustrationen zur Weltli-

teratur, Karikaturen und Landschaften zählten zwar auch zu seinem Repertoire, sind aber in 

der Minderzahl.  

Hinsichtlich der Auffassung von religiöser Malerei war eine Gefährdung Schmalzls kaum zu 

befürchten, wie folgendes Zitat Steinles belegt: ĂIch konnte nicht einsehen, warum ein K¿nst-

ler, wenn ein so heiliger Gegenstand gleichsam wie durch eine Eingebung wunderbar getrof-
fen ist, sich herausnehmen will, Neues zu erfinden.ñ

203
  

Steinles Fresken in der Schlosskapelle der Fürsten Löwenstein in Kleinheubach hat Schmalzl 

offensichtlich gekannt. Steinle stattete den Raum in den Jahren 1869 bis 1870 im Auftrag des 

                                                
198 Vgl. Weiß 1980, S. 103. 
199 Abgesehen von zwei Historienbildern auf der westlichen Hochwand des südlichen Querhauses ist davon 

nichts mehr erhalten, da im Zuge der Wiederherstellung des Domes nach dem Zweiten Weltkrieg die Wandmale-

reien von Steinle abgeschlagen wurden. Vgl. De Weerth, Elsbeth, Die Ausstattung des Frankfurter Doms, Frank-
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200 Vgl. Weiß 1980, S. 103. 
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202 Alphons Steinle, Eduard von Steinle, Des Meisters Gesamtwerk in Abbildungen, Kempten-München 1910. 
203 Zitiert nach Alphons Steinle 1910, Einführung, S. XIV. 
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Fürsten aus. Die Kartons der Ausstattung der Kapelle sind im Werkverzeichnis von 1910 

überliefert.
 204

  

Die Ostwand der Kapelle (Abb. 6) thematisiert im Mitteljoch die Himmelfahrt Mariens, flan-

kiert von je zwei Szenen aus dem Marienleben. Beim Tempelgang Mariens (Abb. 7) schreitet 

die kleine Maria alleine über eine hohe Treppe von ihren Eltern weg auf den Tempelpriester 

zu, der sie in Empfang nimmt. Die Dramatik der Szene liegt im langen, einsamen Weg des 

Kindes und dem von links unten nach rechts oben komponierten Handlungsablauf. Die Ange-

hörigen Mariens sind im verlorenen Profil unten links wiedergegeben. Ihre Gesichter lassen 

keinen Rückschluss auf ihre Befindlichkeit zu. 

Die Anordnung der Figuren hat Schmalzl für seine Darstellung des Tempelgangs für den Re-

gensburger Marienkalender (I C 4) und den Marienzyklus in Cham (VI 8) übernommen. Wie 

Steinle lässt Schmalzl die kleine Maria mit einer Öllampe in der Hand, ohne sich nach ihren 

Eltern umzuwenden, auf den Hohepriester zuschreiten, der sie mit einer Willkommensgeste in 

Empfang nimmt. Allerdings entbehrt die Darstellung bei Schmalzl jeglicher Dramatik. Der 

Handlungsaufbau ist streng bildparallel, das Moment der Loslösung vom Elternhaus, das 

Steinle über die lange, steile Treppe verbildlicht, ist auf wenige Stufen verkürzt. Maria wird 

von ihrer Mutter in einer unbestimmten Geste zwischen Halten und Fortschieben auf den Weg 

gesandt, während die Eltern mit traurig-stolzer Miene Abschied nehmen. Der Priester, obwohl 

ebenfalls alt und bärtig nimmt das Kind mit einem milderen Gesichtsausdruck und einer deut-

lichen Gebärde in Empfang.  

Auch bei der Vermählung Mariens ist die Anregung durch Steinles Kleinheubacher Vorbild 

(Abb. 8) offensichtlich. Zentrum der Steinleschen Komposition ist der Priester, der die Hände 

der beiden Eheleute vereinigt und dabei den Oberkörper leicht Maria zuwendet. Hinter dem 

bereits in fortgeschrittenem Alter dargestellten Josef brechen abgewiesen Freier ihre Stäbe, 

hinter Maria steht eine Gruppe Frauen, die der Zeremonie aufmerksam beiwohnen. Schmalzl 

konstruiert seine Marienvermählungen (I C 5, VI 8) absolut symmetrisch. Der Priester bildet 

die Mittelachse des Bildes und blickt frontal auf den Betrachter bzw. auf die Hände des Paa-
res. Joseph ist auch nicht mehr als älterer Mann, sondern jugendlich dargestellt.  

Obwohl Schmalzl sich an Steinle orientiert hat, fallen doch grundsätzliche Unterschiede ins 

Auge. Während Steinle Wert auf eine gewisse Entwicklung im Handlungsablauf legt, friert 

Schmalzl die Handlung ein. Steinles Kompositionen zeichnen sich durch individuelle Physi-

ognomien aus, die weit entfernt jeder Schablone sind. Schmalzl hingegen verwendet stereoty-

pe Gesichter, in deren ausdruckslosen Mienen keine Regung zu sehen ist. Verstärkt wird die-

ser Eindruck durch die gesenkten Köpfe und die zu Boden gerichteten Blicke. Steinle be-

schränkt die Handlung auf wesentliche Personen und verzichtet auf dekorative Elemente. 

Schmalzl neigt zu überbordender Detailfreudigkeit, die das Hauptereignis fast in den Hinter-
grund treten lässt.  

6. 6. Ludwig von Seitz 

Mit dem nur sechs Jahre älteren Ludwig von Seitz stand Schmalzl spätestens seit 1904 per-

sönlich in Kontakt. Seitz, geboren am 11. Juni 1844 in Rom, gehörte der zweiten Generation 

der Nazarener an.
 205

 Er war beeinflusst von Cornelius und Overbeck. Seit 1894 war er der 

technische Direktor der vatikanischen Galerie. Als seine Hauptwerke gelten die Chorkapelle 

des Marienheiligtums in Loreto und die Arbeiten für die Kathedrale in Djakovo. Schmalzl 

berichtete, während seines Romaufenthalts anlässlich der Ausmalung von San Gioacchino 

                                                
204 Vgl. Steinle 1910, S. 30. 
205 Vgl. Thieme-Becker, Bd. 30, S. 473.  
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1904, einige Vorträge von Seitz gehört zu haben.
206

 Als sich der Kontakt zu ihm intensivierte 

und die Ordensleitung eine Gefahr für Schmalzl witterte, musste dieser sich aus Rom zurück-

ziehen. Dies ist insofern verwunderlich, als Seitz in seiner Funktion als Direktor der Vatikani-

schen Gemäldesammlungen eine ausgezeichnete Reputation vorweisen konnte. Zudem vertrat 

er eine dezidiert konservative Richtung bezüglich der religiösen Malerei. Für Seitz war die 

Kunst eine dem Menschen verliehene Gottesgabe. Das Individualitätsstreben und die Bezie-

hungslosigkeit der Künstler waren für ihn ursächlich für die empfundene der Krise der religi-

ösen Malerei im späten 19. Jahrhundert.  

Seine Positionen zur religiösen Malerei hatte Seitz bereits 1902 in einem kleinen Bändchen 

unter dem Titel ĂErºrterungen ¿ber wichtige Kunstfragenñ publiziert.
207

 Darin prangerte er 

einen Verfall der Kunst an, für den er ursächlich den herrschenden Stilpluralismus verant-

wortlich machte. In seiner Einführung, die er als drei Klagen formulierte, bedauerte Seitz die 

heftigen Dissonanzen der Künstler untereinander, die er auf die vielfältigen subjektiven Stil-

richtungen zurückführte. Schuld sei der anstelle einer einheitlichen Richtung herrschende 

Stilpluralismus, der zur Orientierungslosigkeit der K¿nstler f¿hre. Die groÇe ĂLeichtfertig-

keitñ von Publikum und Kunstkritik, deren Urteilskraft er in Zweifel zieht, verstärkte seiner 

Meinung nach das Problem.
208

 Als probates Mittel wieder zu einer Einigung der Stilarten zu 

kommen, erschien Seitz die Gründung von Künstlervereinigungen. Vorbild für diese Zusam-

menschlüsse sollten die Zünfte sein, da diese in der Vergangenheit einen Ăwohltuhenden Ein-

fluss auf die Kunst aus¿btenñ.
209

 Die Vereinigungen sollten Diskussionsforen für die Künstler 

sein und dazu dienen konträre Meinungen in Einklang zu bringen.  

Zwei Jahre später erschien die Fortsetzung der ĂErºrterung wichtiger Kunstfragenñ, die 

diesmal Papst Pius X. gewidmet war.
210

 Nach einer Einleitung, die sich mit dem Wesen der 

Schönheit befasste, betonte er den Primat der Linie. Als Leitmotiv der Malerei könne die Li-

nie jede sichtbare Erscheinung ihrem Wesen nach charakterisieren. Die Frage, wann ein 

Kunstwerk gelungen wäre, beantwortete Seitz folgendermaßen. Parameter für die Schönheit 

eines Kunstwerkes wären dessen Zweckerfüllung, die Proportion, die Ganzheit oder Voll-

kommenheit sowie eine deutlich akzentuierte Farbgebung. Am Beispiel der ägyptischen 

Kunst entwickelte Seitz seine Stiltheorie, die eine Absage an das Streben des Künstlers nach 

Individualität und eine Einheitlichkeit nach ägyptischem Vorbild forderte. 

Sicher kamen die Positionen Seitzó auch in seinen Vortrªgen, die Schmalzl in Rom hºrte zur 

Sprache. Beide Künstler teilten die Ansichten über die christliche Kunst, die Bekanntschaft 

dürfte auf Schmalzl demnach positiv verstärkend gewirkt haben. Ein unmittelbarer Einfluss 

auf Schmalzls Kunstauffassung und Malweise ist nicht festzustellen, da dieser zum Zeitpunkt 

des persönlichen Kontaktes bereits 54 Jahre alt war und seinen eigenen Stil bereits voll entwi-
ckelt hatte.  

6. 7. Die Beuroner Kunstschule 

In Schmalzls Werk finden sich auch Parallelen zu den Ideen der Beuroner Kunstschule, deren 

geistigen Väter Peter Lenz (1832-1928) und dessen Freund Jakob Wüger (1829-1892) waren. 

Er selbst berichtete, in seiner Vorlagensammlung hätten sich auch Reproduktionen von 

                                                
206 Biografie II, S. 19. 
207 Seitz, Ludwig, Erörterungen über wichtige Kunstfragen, 1. Heft, München 1902. 
208 Vgl. Seitz 1902, S. 18. 
209 Vgl. Seitz 1902, S. 18. 
210 Seitz, Ludwig, Erörterung über wichtige Kunstfragen, 2. Heft, München 1904.  
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Beuroner Arbeiten befunden. 
211

 Ein persönlicher oder schriftlicher Kontakt zu seinen Gene-

rationsgenossen ist nicht überliefert.  

Lenz, geboren am 12. März 1832 in Haigerloch absolvierte zunächst bei seinem Vater eine 

Tischlerlehre und erhielt theoretischen Unterricht im Zeichnen von Säulenordnungen und 

gotischen Konstruktionen durch einen Architekten. Vom Handwerk unbefriedigt, ging Lenz 

nach München, wo er sich 1852 an der Königlich Bayerischen Akademie der bildenden Küns-

te im Fach Bildhauerei immatrikulierte. In München traf er auf den Schweizer Maler Jakob 

Wüger, mit dem er im Folgenden seinen Lebensweg teilen sollte. Im Verlauf der 1850er Jahre 

setzte sich Lenz intensiv mit der Gotik auseinander. Die Entdeckung der patriotischen Ver-

gangenheit führte zu einer Rückwendung zur mittelalterlichen Kunst. In der alten Reichsstadt 

Nürnberg sah Lenz die ideale Möglichkeit, sich in das Wesen der Altdeutschen Kunst zu ver-

senken, so dass er 1859 dorthin übersiedelte. Aufgrund der lokalen Situation in Nürnberg ka-

prizierte sich der Bildhauer in erster Linie auf Vorbilder des 15. und 16. Jahrhunderts. Wäh-

rend der Nürnberger Zeit galt sein Interesse kunstgewerblichen Gegenständen, bei deren Or-

namentschmuck er spätgotisches Formenrepertoire und Elemente der deutschen Renaissance 

zu verbinden suchte. Seine bildhauerischen Werke der Zeit waren sowohl religiösen als auch 

historischen Inhalts. Lenz, der sich durch eine Professur für Bildhauerei an der Nürnberger 
Kunstgewerbeschule eingeengt fühlte, wollte bereits 1860 nach Italien.

 212
  

Sein Freund Jakob Wüger wurde am 2. Dezember 1829 in Steckborn im Schweizer Kanton 

Thurgau geboren. Sein Vater, ein wohlhabender Tuchhändler, hatte seinen Sohn in der Rolle 

des Geschäftserben gesehen, doch dieser wollte Maler werden. 1847 ging er an die Kunstaka-

demie in München, wo er in die Malklasse Wilhelm Kaulbachs aufgenommen wurde. Wüger 

zog 1860 ebenfalls nach Nürnberg und ging sofort im künstlerischen Milieu der Stadt, das von 

der Mittelalterrezeption geprägt war, auf. Es entstanden großformatige Historienbilder zu Ge-

schichte des Landes und der Stadt, Domszenen, Illustrationen zum Faust, knorrige Krieger 

und Landsknechtdarstellungen und religiöse Szenen.
213

  

Mitte Dezember 1862 traten Lenz und Wüger ihren Weg nach Italien an. Nach ihrer Ankunft 

in Rom, wandelten sich ihre anfänglichen Bedenken über die sozialen und rechtlichen Ver-

hältnisse im Vatikan durch die Freundschaft mit einem Schweizer Gardisten in Euphorie für 

den regierenden Papst Pius IX.
214

 Im Kirchenstaat war das politische Gefüge angespannt, un-

ter dem Druck der nationalstaatlichen Einigungsbewegung konnte der Papst seinen weltlichen 

Herrschaftsanspruch nur noch unter französischem Schutz aufrechterhalten. Papst Pius IX 

führte einen reaktionären Kampf, der mit der Veröffentlichung der Enzyklika ĂQuanta curañ 

und ihrem Anhang ĂSyllabus complectens praecipuos nostrae aetatis erroresñ vom 8. De-

zember 1864 seinen vorläufigen Höhepunkt erreichte. In diesem aufgeheizten geistigen Klima 

konvertierten Lenz und Wüger am 8. Dezember 1863 im Römischen Redemptoristenkloster 

Santô Alfonso zum Katholizismus. Die Verbindung zu den römischen Redemptoristen hielten 

sie während ihres gesamten Aufenthalts in Rom aufrecht. Mehrmals führten Lenz und Wüger 

zusammen Arbeiten für den Orden aus; unter anderem fassten sie ein Relief, das die Grable-

gung Christi darstellte nach Vorgaben Arnold Böcklins.
215

 Wüger pflegte engen Kontakt zum 

greisen Overbeck und zu dessen Schülern, den Nazarenern der zweiten und dritten Generati-

                                                
211 Vgl. Autobiografie, S 18. 
212 Zur Biografie von Lenz vgl. Siebenmorgen 1983, S. 25-73. 
213 Zur Biografie Wügers vgl. Siebenmorgen 1983, S. 25-73. 
214 Vgl. Siebenmorgen 1983, S. 59. 
215 Vgl. Siebenmorgen 1983, S. 60. Den Kontakt zu Böcklin hielten die beiden nicht aufrecht.  
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on. Lenz blieb eher für sich und gelangte durch das Studium der griechischen Vasenmalerei 

zu einer künstlerischen Neuausrichtung.
216

  

Im Herbst 1864 entwickelten die beiden Künstler ihre Vorstellung, sich von nun an aus-

schließlich in den Dienst der kirchlich-religiösen Kunst zu stellen. Zentrale Idee war die 

Gründung eines Bundes gleich gesinnter Künstler und die Konstituierung eines Klosters, des-

sen ausschließliche Bestimmung die Produktion christlicher Kunst sein sollte.
217

 Beeinflusst 

von der romantischen Vorstellung des mittelalterlichen Bauhüttenwesens sollte das Kloster 

als Keimzelle Impulse zur Erneuerung der christlichen Kunst setzen.
218

 Der Vorschlag, ein 

Kunstkloster zu gründen kam möglicherweise von der an der Düsseldorfer Akademie ausge-

bildeten Historien- und Porträtmalerin Amalie Bensinger (1809-1889), der dritten im Bun-

de.
219

 In der am Weihnachtsabend 1864 ausgearbeiteten Satzung hielten die Gründer in ein-

zelnen Statuten mönchische Gelübde, Klausur der Mitglieder, die Aufteilung in eine Männer- 

und Frauenabteilung sowie die vorgesehenen Kunstdisziplinen und die Regelung des geistli-

chen Beistandes fest.
220

 Über ihr Werk vereinbarten die drei in geheimbündlerischer Absicht 

Schweigepflicht.  

In ihrem Anspruch gingen Lenz, Wüger und Bensinger weit über die gemeinschaftlich organi-

sierte Arbeitsform der Nazarener im aufgelassenen Franziskanerkloster Santó Isidoro hinaus. 

An die Umsetzung der Idee war freilich unter den gegebenen prekären politischen Verhältnis-

sen in Rom nicht zu denken. Am 25. Januar 1868 wurde Lenz auf Vermittlung Amalie 

Bensingers ins Kloster Beuron eingeladen, um dort ungestört arbeiten zu können. Wenig spä-

ter, nämlich 1870 und 1872 traten Lenz, als Pater Desiderius und Wüger, als Pater Gabriel, in 

das Benediktinerkloster ein.  

Im Kloster Beuron gelang es Lenz endlich, seine seit 1864 in loser Form entwickelten theore-

tischen Positionen umzusetzen. Im Zentrum seiner Erneuerungsideen stand für Lenz immer 

das religiöse Bild, Adressantin seiner Theorien war die katholische Kirche.
221

 Die Erneuerung 

der christlichen Kunst erfolgte bei Lenz aus dem Gefühl des drohenden Autoritätsverlustes 

der katholischen Kirche. In der Kunst sah er das einzige Mittel zum Erstarken der Religion im 

Allgemeinen und zur Förderung der katholischen Kirche im Besonderen. ĂDie katholische 

Kirche in der modernen Zeit hat ein gar ärmliches sichtbares Gewand; sie hat den Dienst der 

Kunst noch verschmäht. Wenn sie, die Göttliche, die Kunst einmal wieder in Gnaden auf-

nimmt und ihr Licht leuchten lässt zu heiligem Schaffen, dann wird sie in Pracht und hehrer 

                                                
216 Vgl. Siebenmorgen 1983, S. 64.  
217 Vgl. Siebenmorgen 1983, S. 61. 
218 Vgl. Siebenmorgen 1983, S. 61. 
219 Vgl. Siebenmorgen 1983, S. 62. Amalie Bensinger (1809-1889) war Schülerin der Düsseldorfer Akademie 

und eine Historien- und Porträtmalerin. Kurz vor Lenz und Wüger, die sie in Rom kennen gelernt hatte, war sie 

1860 zum Katholizismus übergetreten. Bensinger hatte bereits ohne Erfolg versucht, in Rom ein Institut mit 

jungen Künstlerinnen in der Art eines Damenstiftes zu verwirklichen. Zusammen mit Lenz und Wüger arbeitete 

sie die Statuten für das Römische Kunstkloster aus. 1866 kehrte sie nach Deutschland zurück und gründete in 

Mittelzell auf der Reichenau das sogenannte ĂB¿rgleñ oder ĂSchlºÇleñ, mit dem sie ihre Idee eines Damenstifts 

für Künstlerinnen wieder aufnahm. Es war als Filiale von Beuron gedacht. Ihre künstlerische Leistung liegt in 

den frühen Portraits und in den religiösen Genreszenen. Vgl. Sauer Verlag (Hrsg.) Allgemeines Künstlerlexikon, 

Die bildenden Künstler aller Zeiten und Völker 9, München-Leipzig 1994, S. 148-149. 
220 Vgl. Siebenmorgen 1983, S. 62. 
221 Die kunstprogrammatischen Äußerungen, auf denen seine Reformkunst fußt hat erstmals Siebenmorgen deut-

lich herausgearbeitet.  
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Majestät und wonniglichem Glanz einherschreiten als die große, liebliche Herrscherin, die 

Alle beseeligen und Alles heilen kann.ñ
222

  

Die Reform konnte für Lenz nur in rigidem Antagonismus zum fortschreitenden Rationalis-

mus der profanen Welt gelingen. Mit dieser Position stellte sich Lenz vorbehaltlos hinter die 

ĂKriegserklªrung an die moderne Weltñ
223

, die Pius IX. im Syllabus errorum von 1864 for-

mulierte. Lenz suchte nach Wegen, die verbale Verurteilung von Rationalismus und Natura-

lismus bildnerisch umzusetzen. Die von Papst Pius IX. zunehmend betriebene Dogmatisie-

rung des Glaubens übernahm Lenz für seine Ădogmatischeñ
224

 Kunst. Damit meinte er jedoch 

nicht die Verbildlichung einer Dogmenverkündung als historisches Ereignis, wie dies durch 

die zeitgenössischen Vatikanischen Hofkünstler Francesco Podesti und Seitz geschehen 

war.
225

  

In der Auseinandersetzung mit der antiken Kunst kam Lenz zu dem Schluss, dass die religiöse 

Kunst, die Naturgeschichte, die Natur, die Technik und eben auch die Kirche auf ewig gülti-

gen Dogmen fußten. Das jeweilige innewohnende Dogma habe weltweit und alle Zeit Gültig-

keit. ĂDogmatischeñ Kunst war für Lenz damit die Wiedergabe eines Gegenstandes ohne 

jegliches menschliche Sentiment. Bezeichnenderweise definiert er eine Hierarchie innerhalb 

der darzustellenden Sujets. Für kultische Monumentalbilder von Christus oder Maria müsse 

ein Höchstmaß an Stilstrenge gelten, die bei narrativen Heiligenviten allerdings gelockert 
werden könne.

226
  

Für seine Reformkunst forderte Lenz die Abkehr von der illusionistischen Naturnachahmung 

in der bildenden Kunst und forderte stattdessen einen abstrahierenden Ăhohen Stylñ. Nur eine 

weit unter die sichtbare Oberfläche der Darstellung reichende Sinnebene könne in gesteigerter 

Unmittelbarkeit auf den Betrachter wirken.
227

  

Als probates Mittel zur Abkehr von der empirischen Natur erschien Lenz die Stilisierung 

durch die Geometrie. Darunter verstand er, die von den Augen rezipierte Form auf ihre archi-

tektonisch-geometrische Urform zurückzuführen. In dieser Urform sah Lenz die ideale Form, 

Ăwie sie von der ewigen Weisheit im Anfange angelegt war.ñ
228

 Entsprechend diesen abstrak-

ten Ansätzen sollte auch die menschliche Gestalt nach geometrischen Grundformen aufgebaut 

werden. Die religiöse Kunst sollte dem rein Stofflichen entzogen werden und höchste monu-

mentale Große erreichen. Als stilistisches Gestaltungsmittel wählte Lenz die zweidimensiona-

le Verflachung seiner Kompositionen, mit der er zugleich gegen die seit der Renaissance ge-

wohnte perspektivische Illusion opponierte. Anstelle der Perspektive setzte er die Silhouette, 

der er absolute Priorität gegenüber der Binnenzeichnung einräumte (Abb. 9). Die von den 

Nazarenern entwickelte Vorstellung vom Primat der klaren Umrisslinie entwickelte Lenz ri-
goros weiter und kombinierte sie mit Symmetrie und Axialität. 

Der Antrieb für Lenz ganze Theorie war eine vermutete Fehlentwicklung in der Kunst. In 

seinen frühen Jahren konnte sich Lenz noch für das Trecento und die deutsche Spätgotik er-

                                                
222 Lenz, Peter, Aphorismen 1863-67, Nr. 33. Veröffentlicht in und zitiert nach Siebenmorgen 1983, S. 271-280, 

hier 274.  
223 Franz-Willing, Georg, Kulturkampf gestern und heute. Eine Säkularbetrachtung 1871-1971, München 1971, 

S. 19. 
224 Lenz, Desiderius (Peter), Zur Ästhetik der Beuroner Schule, Wien-Leipzig 1898, S. 30. 
225 Vgl. Metken, Günter, Rom, der Kirchenstaat, Italien, in: Kat. Ausst. ĂDie Nazarenerñ, Stªdel, Stªdtische Ga-

lerie im Städelschen Kunstinstitut (28. April ï 28. August 1977), Frankfurt 1977, S. 327-355. 
226 Vgl. Siebenmorgen, Harald, Die Christusdarstellung im Werk von Peter (P. Desiderius) Lenz, in: Heilige 

Kunst. Mitgliedsgabe des Kunstvereins der Diözese Rottenburg-Stuttgart 1978, S. 25-44. 
227 Vgl. Siebenmorgen 1983, S. 76. 
228 Lenz an Schwendfür, 20. Januar 1870, zitiert nach Siebenmorgen S. 77. 
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wärmen. Seit 1864 verurteilte er die gesamte christliche Kunst und trat damit weit über die 

seit den Nazarenern zum Gemeingut gewordene Ablehnung der Kunst nach Michelangelo 

hinaus. Seine besondere Verachtung galt inzwischen der Gotik.
229

 Seine Haltung gegenüber 

den Nazarenern war differenzierter. Ihr Bemühen um die Erneuerung der christlichen Kunst 
erkannte er an, sah in ihrer Orientierung am Mittelalter allerdings einen formalen Fehlgriff.  

Die besten formalen Lösungen für echte religiöse Kunst sah Lenz in der archaisch-

griechischen Skulptur und in der altägyptischen Kunst. Ihre ästhetische Qualität setzte er ge-

gen die Tradition der christlichen Kunst. Ihre antinaturalistische Stilisierung kam seinem 

Schaffen entgegen, doch versuchte er, aus den Ausdrucksqualitäten zusätzlich das psycholo-
gische Moment der Erhabenheit abzuleiten.

230
 

In seinen Abbildungen von Maria und Christus wollte Lenz nicht Milde und Güte darstellen, 

was seiner Meinung nach bislang die Hauptabsicht der christlichen Kunst gewesen war. Als 

Gegenposition wollte er ein der menschliche Sphäre entrücktes, von Leiden und Leidenschaft 

befreites, entindividualisiertes Kultbild der ewigen Gottheit schaffen. Die Gläubigen sollten 

die Macht, Majestät und Kraft des Göttlichen dem Verstand, nicht mit dem Gefühl erfassen 

und beim Betrachten erst Furcht und dann Liebe empfinden. Mit dieser extremen Position 

geriet Lenz in Konflikt mit dem Erlösungsgedanken als zentraler Idee des Christentums. Da-

ran entzündete sich auch die zeitgenössische Kritik seiner Theorie.
231

 

Der Rückgriff auf ägyptische Elemente wurde von Kritikern bemängelt, die Lenz eine Propa-

gierung heidnischer Inhalte vorwarfen. Lenz verwehrte sich gegen diesen Vorwurf, indem er 

streng in religiöse und christliche Kunst trennte. Seiner Auffassung nach war nicht wichtig, zu 

welchem Zweck eine weltanschauliche Gemeinschaft eine Form gebrauchte, für ihn zählte 

nur der Charakter der jeweiligen Form. Er sah die Form bereits als ein autonomes Element 

mit einem immanenten psychologischen Ausdrucksgehalt an. Damit vertrat er eine geradezu 

Aufsehen erregende Position in der Kunst des 19. Jahrhunderts, in der bereits wesentliche 

Auffassungen der Moderne vorgebildet waren.
232

 Mit dieser Auffassung stand Lenz diametral 

der Idee des Historismus gegenüber, die im Rückgriff auf die Gotik bewusst die intakte 
Machtstellung der Kirche in vorreformatorischer Zeit zu imaginieren versuchte.  

Obwohl sich Lenz um eine allgemeine Verbindlichkeit bemühte, zielte seine Kunsttheorie an 

den Adressaten seiner Kunst vorbei. Seine Kunst schuf er nicht für intellektuelle Galeriebesu-

cher, sondern für das gläubige Volk. Seine strengen, hieratischen Marien und Heiligen ent-

sprachen dem Massengeschmack in keinster Weise und wirkten im Vergleich mit den milden 

Nazarenermadonnen abschreckend. Davon zeigte sich Lenz jedoch gänzlich unbeeindruckt. In 

erzieherischer Absicht versuchte er, den Gläubigen seine Kunst aufzuzwingen und glaubte, 

den Geschmack der Masse zu Gunsten seiner Ideen beeinflussen zu können. Er musste bald 

erkennen, dass seine Kunstauffassung diametral im Gegensatz zu den Geschmackskonventio-

nen des Massenpublikums stand. Anerkennung und Anhängerschaft fand Lenz nur in einer 

kleinen, avantgardistisch denkenden Kennergemeinde, die überdies außerhalb der Kirche an-
gesiedelt war.

233
 

Der Benediktinerkonvent in Beuron, ein durchaus reformfreudiges Kloster, stand den Ideen 

Lenz zunächst aufgeschlossen gegenüber. Von 1869 bis 1871 errichtete er die Mauruskapelle 

für den Konvent, in dem er erstmals seine gesamten theoretischen Positionen in das Medium 

                                                
229 Offensichtlich hatte Lenz diese rigide Haltung in Opposition zu August Reichensperger, dem Wortführer der 

Neugotik, in dem er seinen theoretischen Kontrahenten sah, entwickelt. Vgl. Siebenmorgen 1983, S. 81. 
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233 Vgl. Siebenmorgen 1983, S. 86. 
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der Malerei umsetzten konnte. Die neue Kapelle wurde nicht nur von der Öffentlichkeit, son-

dern auch ordensintern kontrovers diskutiert. In seinem Freund Wüger sah Lenz in steigen-

dem Maß einen Konkurrenten, da dieser sich bis 1872 zunehmend von den radikalen Entwür-

fen Lenz distanzierte und im Grunde seinem nazarenischen Ideal treu blieb. Der Abt von 

Beuron, Maurus Wolter (1825-1890), beendete 1874 diesen Grundsatzstreit, indem er das 

Verdikt über die Ăªgyptische, unchristliche Kunstrichtungñ von Lenz aussprach. Lenz inno-

vative Ansätze der 1860er Jahre fanden damit ihr jähes Ende. Die in den Folgejahren stetig 

wachsende Beuroner Künstlergruppe folgte Wügers wesentlich moderaterer Stilorientierung.  

Alleine durch ihre Lebensumstände bietet sich der Vergleich von Lenz, Wüger und Schmalzl 

an. Als monastische Künstler waren alle drei in eine Ordensgemeinschaft eingebunden, in der 

Gebet und Liturgie alle Lebensbereiche durchdrangen und Gehorsam gelobt war. Doch bereits 

die jeweiligen Motivationen für den Ordenseintritt unterscheiden sich diametral. Schmalzl 

ergriff den Ordensberuf einer inneren Überzeugung folgend ohne die Auswirkungen auf seine 

Kunstauffassung zu achten. Lenz wählte den umgekehrten Weg. Er wurde Benediktiner, weil 

er im Ordensleben sämtliche Voraussetzungen zur Umsetzung seiner Reformkunst gegeben 
sah.  

Beide versuchten mit ihrem jeweiligen Malstil zeitlos gültigen Dogmen der christlichen Heils-

lehre zu verbildlichen. Im Gegensatz zu Lenz fand bei Schmalzl keine intellektuelle Ausei-

nandersetzung um das Wesen der christlichen Malerei statt. Wie Lenz erreichte Schmalzl mit 

seinen typisierten, ohne jedes Sentiment gezeigten, von Aureolen hinterfangenen Figuren eine 

der irdischen Wirklichkeit entrückte Bildebene. Auch der Garser Bruder verabschiedete sich 

von der illusionistischen Naturnachahmung und opponierte gegen die Tiefenräumlichkeit. 

Antinaturalismus kennzeichnet ï von den Emmerick-Illustrationen abgesehen ï sein gesamtes 

Werk. Er verzichtete auf Tiefenräumlichkeit und steigerte die Flächigkeit seiner Darstellun-

gen durch Ornament und Farbe. Axialität und Symmetrie waren die wesentlichen Gestal-

tungselemente, mit denen Schmalzl überirdische Sphäre zu evozieren suchte. Als Mittel der 

Entfremdung wählte Schmalzl nicht die ägyptische Kunst sondern, näher liegend, die Orna-

mentalisierung. Durch dekorative Elemente, florale und geometrische Muster erreicht 
Schmalzl ein hohes Maß an Stilisierung.  

Der wesentliche inhaltliche Unterschied zwischen den beiden Kunstauffassungen besteht in 

der beabsichtigten Wirkung auf den Betrachter. Lenz betonte das Göttliche in seiner Macht, 

Majestät und Kraft und nahm dafür in Kauf, dass seine Malerei beim gläubigen Betrachter auf 

Unverständnis stieß. Auch Schmalzl versuchte, die überzeitliche Göttlichkeit seiner Heilsge-

stalten zu zeigen, kleidete sie aber in das den Sehgewohnheiten geläufige, nazarenische Ge-

wand. Seine ewig thronenden, ewig frommen, ewig betenden ausdruckslos-milden Heiligen 
verstörten das Publikum nie. Im Gegenteil, sie entsprachen genau seinem Geschmack. 

7. Die christlichen Malerei im ausgehenden 19. Jahrhundert 

7. 1. Die christliche Kunst ï ein Problemfall? 

Das spannungsgeladene Verhältnis von Kunst und Christentum bezeichnete Schwebel als 

ĂGeschichte eines Konfliktsñ.
234

 Tatsächlich genügt ein Blick in die Kirchengeschichte um 

dies zu erkennen. Papst Gregor der Große (540-604) sprach sich zugunsten von Bildern aus, 

da durch sie auch Leseunkundigen Glaubensinhalte vermittelt werden konnten. Zugleich sah 

er die Gefahr der Idolatrie, die er in jeder Form ablehnte. Der Byzantinische Bilderstreit wur-

de 726 eingeleitet, als Kaiser Leo III. (um 680-741) ein wundertätiges Christusbild an der 
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Chalke-Pforte des kaiserlichen Palastes in Konstantinopel zerstören ließ. Über sechzig Jahre 

später entschied die Westkirche auf dem II. Konzil von Nizäa (787) zugunsten der Bilder, in 

der Ostkirche wurde der Bilderstreit erst 843 mit der Synode von Konstantinopel beigelegt. In 

der mittelalterlichen Scholastik wurde der dreifache Zweck der Bilder zum klassischen Topos. 

Thomas von Aquin, Bonaventura und andere Kirchenlehrer betonten, dass Bilder der Unter-

weisung im Glauben und der Verankerung der christlichen Lehre im Gedächtnis der Gläubi-

gen dienten. Zudem könnten Bilder beim Betrachter das Gefühl der Frömmigkeit evozieren. 

Das Konzil von Trient (155 -1563) verteidigte mit Nachdruck die Lehrfunktion der Bilder.
235

 

Die Positionen des Konzils waren noch im 19. Jahrhundert die wichtigste amtskirchliche Äu-

ßerung zum Bildgebrauch, auch wenn die didaktische Funktion der Bilder im Sinne einer 

Biblia pauperum mit fortschreitender Alphabetisierung der Bevölkerung sogar von katholi-

schen Autoren in Frage gestellt wurde.
236

 

Bis ins 19. Jahrhundert partizipierte die kirchliche Kunst selbstverständlich an der Entwick-

lung der Kunst. Aufklärung, Revolution und Säkularisation beendeten dieses Miteinander. In 

der Folgezeit setzte eine neue Spiritualisierung im Geist der Romantik ein.
237

 Die religiöse 

Kunst emanzipierte sich vom kirchlichen Kultraum und damit auch von den kirchlichen Vor-

schriften, so dass christliche Sujets zu einer freien Größe des Kunstmarktes avancierten. Da-

mit unterlag sie, wie alle anderen Kunstgattungen auch, den pluralistischen Entwicklungen 

der Moderne. Das Eindringen der modernen Strömungen wurde als Bruch des Bündnisses von 
Kirche und Kunst gewertet; die Schuld auf Seiten der Künstler lokalisiert.  

7. 2. Die Problemfelder der christlichen Kunst im 19. Jahrhundert 

Grundsätzlich sah sich die christliche Kunst des ausgehenden 19. Jahrhunderts mit drei gro-

ßen Problemfeldern konfrontiert.  

Aufgabe der christlichen Kunst war, Glaubensinhalte und Dogmen, also körperlose Ideen 

bildhaft umzusetzen und ihnen eine sinnlich fassbare Gestalt zu verleihen. Das Problem der 

Darstellung von Übersinnlichem thematisiert Eduard von Steinle in seiner Zeichnung Schau-

kelengel (Abb. 10). Das Jesuskind spielt mit Engeln auf einer improvisierten Wippe. Das 

Kind, seinem Wesen nach sowohl göttlicher als auch menschlicher Natur, hat ein spezifisches 

Eigengewicht. Die sechs Engel, die sich am anderen Ende des Brettes sichtbar abmühen, kön-

nen als rein geistige und damit gewichtlose Wesen den Knaben nicht nach oben drücken.  

Diese niedliche Zeichnung ist nicht nur programmatisch für ein Darstellungsproblem, sondern 

für die Beziehung von christlicher Religion und Kunst allgemein. Um ihre rein immateriellen 

Ideen an die Gläubigen vermitteln zu können, bediente sich die Religion von alters her der 

Bilder. Für Künstler und Theoretiker ergab sich daraus zwangsläufig die Frage, wie Übersinn-

liches und nicht Sichtbares konkret darzustellen sei. Eine schlüssige Antwort darauf mussten 

die Theoretiker schuldig bleiben, forderten aber nichtsdestotrotz von den K¿nstlern eine Ăan-

gemesseneñ Darstellung. Der Benediktiner Johannes Geistberger definierte das Wesen des 

christlichen Kunstwerks hºchst vage. ĂEs muß in seiner ganzen Composition und Ausführung 

durchwegs den übernatürlich-religiösen, den christlichen Geist athmen, dessen Trägerin und 

                                                
235 Zur Bildtheologie vgl. Stock, Alex, Keine Kunst. Aspekte der Bildtheologie, Paderborn 1996. Zu Bildver-
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236 Vgl. Heckner 1891, S. 299. 
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religiöser Malerei im späten 19. Jahrhundert, in: Mai, Ekkehard, Waetzoldt, Stephan, Wolandt, Gerd (Hrsg.) 
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Vertreterin die Kirche istñ.
238

 Bei dergestalt schwieriger Ausgangslage wandten sich einige 

Künstler der aktuellen Richtung der historisch-ethnographischen Bibelmalerei zu. Diese Rich-

tung war allerdings gering geschätzt, da man die Verflachung der theologischen Inhalte zu 

rein historischen Ereignissen befürchtete. 

Ein zweites, erhebliches Problem war das Verhältnis von objektiver theologischer Heilslehre 

und künstlerischer Subjektivität in der Darstellung. Hier wirkten Aufklärung und Säkularisa-

tion nach, deren politische, kirchenpolitische und soziale Umwälzungen massive Auswirkun-

gen auf die Kunst verursacht hatten. Mit der Beschneidung ihres Einflusses war die Kirche 

auch als Hauptauftraggeber für Kunstwerke und damit als normative Instanz der Darstellung 

weitgehend verschwunden. Die Spannweite der formalen Gestaltung und auch der inhaltli-

chen Aussage konnten bei gleich lautenden Bildthemen enorm differieren. Künstler konnten 

in verschieden starker Weise auf Lösungen der Vergangenheit zurückgreifen, oder völlig mit 

der Tradition brechen.  

Die Vorstellung, dass nun Ăfreieñ K¿nstler bar jeder Kontrollinstanz christliche Sujets für den 

Kunstmarkt schaffen könnten, erfüllte viele Kunsttheoretiker mit Sorge.
239

 Als unabdingbar 

bei jeder religiösen Darstellung wurde der kirchliche Aspekt gefordert, da die Kirche alleinige 

Trägerin des Glaubens sei. Dem Primat der Kirchlichkeit müsse der Künstler seine eigene, 

subjektive Anschauung unterordnen. Mehr noch, von Schöpfern christlicher Bildthemen wur-

de eine Ăfeste christlich-religiöse Überzeugungñ
240

 gefordert. Bei aller Vehemenz in der Ab-

wehr subjektiver und damit möglicherweise falscher Bildfindungen, wurden die einzelnen 

Gattungen durchaus differenziert betrachtet. Das religiöse Genre, das zur privaten Erbauung 

der Gläubigen diente, unterlag weniger strengen Auflagen als Objekte, die in einem kirchli-
chen Kultraum die Liturgie ergänzen sollten.

241
 

Der Umgang mit den Strömungen der Moderne war der dritte Konfliktpunkt. Da die christli-

che Kunst nur ein Teil des Ganzen war, partizipierte sie an der malereigeschichtlichen Ent-

wicklung. Auf die neuen Impulse reagierten die Künstler entweder mit reaktionärer Vernei-

nung oder mit Adaption. Eine Annäherung und Indienstnahme der zeitgenössischen Entwick-

lungsstufen der Malerei wurde seitens der christlichen Kunsttheorie als untragbar abgelehnt. 

Die Autoren empfahlen religiösen Künstlern, sich an die Tradition zu halten. Als Vorbilder 

wurden explizit Giotto, Fra Angelico, Fra Bartolomeo, die Nazarener und auf katholischer 

Seite zusätzlich Joseph von Führich, genannt.
242

  

7. 3. Die katholischen Positionen in der christlichen Kunsttheorie des späten 19. Jahr-

hunderts  

Eingedenk dieser drei großen Problemfelder sahen es zahlreiche katholische und protestanti-

sche Autoren für unabdingbar, einen Regelkanon für die christliche Kunst zu erarbeiten. Die 

Wortführer der Diskussion um das Wesen der christlichen Kunst waren vornehmlich Geistli-

che, Architekten und Kunsthistoriker. Die katholische Kunsttheorie vertrat eine reaktionäre 
Haltung, die sie selbst jedoch als Reformkunst auffasste. 
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Die passende Plattform für den Diskurs boten die zahlreichen Periodica zur christlichen 

Kunst, die von Adolf Smitmans ausgewertet wurden.
243

 Er konnte über die Jahre hinweg eine 

deutliche Akzentverschiebung in der teils polemisch geführten Stildiskussion feststellen. Die 

Standpunkte, die darin vertreten wurden, fußen auf den von Pius IX. im Syllabus errorum 
geäußerten Positionen. 

Im Verlauf der 1870er Jahre wurde in erster Linie versucht, die mittelalterlich-christliche 

Kunst von einer heidnisch-antiken abzugrenzen und ihre Vorrangstellung gegenüber der 

überwundenen antiken Kunst hervorzuheben.
244

 Diese Vorrangstellung, die der mittelalterli-

chen Kunst eingeräumt wurde, wurzelte tief in den Vorstellungen der Romantik. Das begin-

nende 19. Jahrhundert hatte eine intensive Beschäftigung mit der religiösen Malerei des Mit-

telalters und der Renaissance mit sich gebracht. Ausschlaggebend für das Interesse an mittel-

alterlicher christlicher Kunst war nicht deren ästhetische Qualität, die mitunter als unzurei-

chend empfunden wurde, sondern der religiöse Inhalt. Das Herz, die Empfindung und die 

Reinheit der Künstlerseele konnte nur Ădurch Religion, durch Studium der Bibelñ geschult 

werden.
245

 

Das Gefühl als zentrales Element der bildenden Kunst und der Literatur der Romantik ließ 

sich in christlichen Sujets besonderes gut darstellen, weshalb vor allem junge Künstler glaub-

ten das Wahre und Reine in der christlichen Heilslehre zu finden. Auch die Entdeckung der 

eigenen Geschichtlichkeit und Tradition spielte eine entscheidende Rolle bei der Rückbesin-

nung auf mittelalterliche Themen.
246

 Nach den Krisen von Reformation, Aufklärung und Sä-

kularisation versuchte man, an eine vergangene, unumschränkte Vormachtstellung des Chris-

tentums anzuknüpfen. Die romantische Mittelalterbegeisterung, das Wissen um die unwieder-

bringlich verlorene Größe und Machtposition, die Instrumentalisierung der eigenen Geschich-

te und der Zeitgeschmack speisten die Begeisterung für das Mittelalter.  

Bereits in den 1880er Jahre begann die christliche Kunstkritik ihren Feldzug gegen die Mo-

derne. In den Periodika kritisierten Theologen verstärkt Strömungen der modernen Malerei, 

den Impressionismus, den Naturalismus, den Realismus und den Symbolismus. Unter dem 

Oberbegriff Naturalismus wurden dabei ohne nähere Differenzierung auch Realismus und 

Impressionismus subsumiert. Die naturgetreue Abbildung der Realität wurde seitens der The-

oretiker nicht als Aufgabe der Kunst anerkannt, deren alleinige Daseinsberechtigung aus der 

Darstellung religiöser Glaubenswahrheiten resultierte. Gemäß dieser Argumentation kamen 

die modernen Stilarten für die christliche Kunst nicht in Frage und wurden rundweg abge-

lehnt. Angeregt durch die Naturalismusdiskussion rückte die Frage in den Mittelpunkt, wie 

übernatürliche Glaubensinhalte darzustellen seien. Schlüssig beantworten konnte sie niemand, 

daher beschränkte man sich auf die Ächtung des Naturalismus, weil er überzeitig und univer-
sell gedachte Wahrheiten auf die Ebene eines historischen Ereignisses herabwürdigte.  

Erschwerend kam hinzu, dass der Naturalismus häufig mit dem Sozialismus, den es zu be-

kämpfen galt, gleichgesetzt wurde. Vor allem am Werk des Protestanten Fritz von Uhde ent-

zündete sich heftige Kritik. Ihm wurde soziale Aufruhr vorgeworfen. So schrieb Albert Fuhr-

mans in einer Rezension der Internationalen Kunstausstellung in München 1888, bei der 
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Uhdes ĂLetztes Abendmahlñ
247

 und noch ein weiteres Bild zu sehen waren, folgendes: ĂEs 

weht uns ein eisiger Hauch entgegen aus diesen Bildern, wenn nicht eine an den Sozialismus 

erinnernde Verbissenheit gegen Gott und Menschen aus denselben redet.ñ
248

 (Abb. 11). Beim 

Abendmahl sitzt Christus mitten unter Männern, die ganz offensichtlich der sozialen Unter-
schicht des ausgehenden 19. Jahrhunderts angehören, in einem ärmlichen Innenraum.  

Eine weitere Strömung der Moderne war der Symbolismus, der in den profanen Kunstzeit-

schriften Pan und Jugend vertreten war. Die christliche Kunsttheorie lehnte ihn wegen seiner 

unklaren, doppeldeutigen und interpretationsbedürftigen Bildaussagen als ungeeignet ab. Hin-

zu kam die sinnliche Komponente des Symbolismus die von katholischen Autoren als Angriff 

auf Sittlichkeit und Moral gebrandmarkt wurde. Entsprechend wurde er als Ădªmonenhaftñ 

und Ăverf¿hrerischñ und von Ăbestrickendem EinfluÇñ charakterisiert.
249

  

Ein Thema das in den 1890er Jahren unter den Nägeln brannte war die Sittlichkeit. Die Mi-

schung von ĂHohem und Niederem, Himmlischem und ¿beraus Irdischemñ
250

 wurde als an-

stößig und unschicklich empfunden. Die Empörung über die irritierende Körperlichkeit bibli-

scher Figuren nahm Thomas Mann in pointierter Form in seiner Erzählung Gladius Dei aufs 

Korn.
251

 Wie es in Manns Erzählung zu einem versuchten Bildersturm kam, kam es bei den 

Generalversammlungen der deutschen Katholiken mehrfach zu verbalen Bilderstürmen.
252

 

Grund dafür war die Angst davor, dass ungeeignete, die Sittlichkeit gefährdende Bilder mit 

den neuen Möglichkeiten der technischen Reproduzierbarkeit enorm Breitenwirksamkeit ent-

falten hätten können.  

Als Orientierungshilfe in Sachen Symbolismus, Sittlichkeit und christliche Moral empfahl der 

Ausschuss für christliche Kunst der deutschen Katholikentage Werke der Beuroner Schule. 

Diese strengen, von der Liturgie geprägten Kompositionen waren bar jeglicher Sinnlichkeit 

und stellten keinesfalls eine Gefährdung der geneigten Betrachter dar.
253

 Trotzdem standen 

die Kritiker der Sonderrichtung innerhalb der modernen religiösen Kunst ambivalent gegen-

über. Der würdevollen Eindruck, der sich über jede subjektive Frömmigkeit erhob, wurde 

geschätzt, die Starrheit, die Negierung der deutschen mittelalterlichen Vorbilder und der loka-

len Traditionen wurden jedoch als zu wenig volkstümlich kritisiert. Diese Kunst - so glaubten 

die katholischen Kritiker - sei allenfalls für Orden geeignet, nicht aber für die Masse der 
Gläubigen.

254
 

Noch ein letztes wurde vom Ausschuss für christliche Kunst der deutschen Katholikentage 

angeprangert: Die seriellen Produkte der sogenannten Kunstanstalten. Neben der mechani-

schen, also unkünstlerischen Reproduktion, wurde in erster Linie die Kommerzialisierung von 

religiösen Sujets bekämpft. In den Blättern wurde der Klerus, der vor Ort für die Kirchenaus-
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stattung zuständig war, vor Produkten der Kunstfabriken ausdrücklich gewarnt. Alexander 

Schnütgen formuliert 1893 ganz eindeutig: Ă... unter keinen Umständen darf fabrikmäßig 

oder schablonenhaft Hergestelltes Berücksichtigung finden. Also keine Farbendrucke, keine 

Gips- oder Terrakottagebilde, keine Zinkgüsse! Niemals und nirgendwo!ñ
255

  

7. 4. Frater Max Schmalzl als Inkarnation des Ideals vom christlichen Künstler  

Wie gezeigt, waren die theoretischen Ansprüche an die christliche Kunst hoch und in ihrer 

Gesamtheit vom Künstler kaum zu erfüllen. Eine Illustration im für den italienischen Markt 

bestimmten Regensburger-Marien-Kalender zeigt bildlich, wie der wahrhaft christliche 

Künstler zu sein und zu arbeiten hatte (Abb. 12). In einem einfachen, nur mit dem Allernö-

tigsten ausgestatteten Atelier arbeitet ein junger Mönch mit ekstatisch-verzücktem Gesichts-
ausdruck an der Farbfassung einer Madonnenbüste.  

Und doch, es gab ihn tatsächlich, den idealen christlichen Künstler. Es war Frater Max 

Schmalzl, der Redemptoristenlaienbruder aus Gars am Inn, der Ăso fromme Bilder [malte], 

weil er so fromm war.ñ
256

 Der Redemptoristenlaienbruder entsprach in seiner Lebens- und 

Arbeitsweise in allen Punkten den Forderungen der katholischen Kunsttheoretiker. Als tief-

gläubiger, demütiger und gehorsamer Bruder widmete er sein ganzes Leben dem Gebet und 

stellte sein gesamtes Können in den Dienst der Kirche. Unmittelbar vor seiner Einkleidung 

schrieb Schmalzl folgende Sätze: ĂIch gehºre zur Fahne Jesu Christi, solange ich keine 

schwere Sünde auf mir habe, und gehöre überdies als Ordensmann zu den Hauptleuten im 

Heere Jesus Christi. Die Kennzeichen des Streiters Christi sind: Demut, Armut, Geduld, Ge-

horsam, Herzensreinheit, Stillschweigen, fleißiges Arbeiten, eifriges Gebet, Liebe zur Verach-

tung, Zurückgezogenheit, Mißtrauen auf mich selbst, gänzliches rechtes Vertrauen auf Gott, 

Abtötung der Sinne, Augen, Ohren, des Geschmackes und des Gefühls, Abtötung des eigenen 

Willens, der eigenen Einsicht, des eigenen Verstandes und Urteils, oder besser gesagt: gänz-

liches Aufgeben dessen.ñ
257

 In diesem Zitat wird deutlich, dass Schmalzl von der geforderten 
Ăfesten christlich-religiöse Überzeugungñ bis ins Mark durchdrungen war.

 258
  

Die oben zitierten Zeilen beweisen, wie gering Schmalzls Selbstverständnis als Künstler ge-

wesen ist. Die Vorstellung vom schöpferischen Genie eines Künstlers war bei Schmalzl nicht 

nur gering ausgeprägt, sondern offensichtlich gar nicht vorhanden. Einem mittelalterlichen 

Bescheidenheitstops folgend, verzichtete Schmalzl weitgehend auf das Signieren seiner Wer-

ke. Nur vereinzelt hat er seine Tafelbilder bezeichnet, die monumentalen Kirchenausstattun-

gen sind nie signiert. Pustet, der Verleger war es, der den Künstler bat, zumindest seine Illust-

rationen für den Verlag zu kennzeichnen. Doch auch dieser Aufforderung kam Schmalzl nicht 

immer nach. Schmalzl hatte keine Einwände, wenn seine Entwürfe von anderen Künstlern 

ausgeführt wurden. Er verlieh seine Kartons und Zeichnungen großzügig und ließ offenbar 

seine Werke auch klaglos kopieren.
259

 Die Bescheidenheit, mit der der Künstler hinter sein 

Werk zurücktrat wird noch im Alter deutlich, als Schmalzl nicht nachvollziehen konnte, für 

wen seine Vita von Interesse sein könnte.  
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Der alleine in der Abgeschiedenheit des Klosters, nur aus dem Gebet und der Begegnung mit 

der Liturgie heraus, schöpferisch tätige Mönch entsprach dem Ideal vom christlichen Künstler 

völlig. Zum Inhalt seiner Kompositionen nahm er die Liturgie, biblische Texte und Heiligen-

viten. Den literarischen Vorlagen versuchte er zeitlos gültige Bildtypen entgegenzustellen. 

Wie kein zweiter wusste Schmalzl um die Traditionen der christlichen Ikonographie und der 

christlichen Typologie. Sein starres Festhalten an der Überlieferung bewahrte ihn selbst bei 

schwierigen Motiven davor, nicht unbeabsichtigt in Subjektivität und Beliebigkeit abzuglei-

ten. Zusätzlich verfügte er über ein erstaunlich tiefes theologisches Wissen. ĂCharakteristisch 

für Fr. Max war sein lebendiger Glaube, sein tiefes Erfassen des Glaubens, sein Leben aus 

dem Glauben. Auch seine Kunst war nur eine Auswirkung davon. Fr. Max hat nie wissen-

schaftliche theologische Studien gemacht. Er war aber mit gediegener aszetischer Literatur 

sehr vertraut. Ganz besonders aber liebte der das Buch der Bücher, die Heilige Schrift. Er 

hatte sie beständig in seinem Zimmer, selbst noch in seiner langwierigen letzten Krankheit. Er 

las fleißig in ihr, dachte viel darüber nach und besprach schwierige Texte nicht selten mit 
Patres.ñ

260
  

Sein zurückgezogenes Dasein im Kloster Gars schnitt Schmalzl von den modernen Strömun-

gen in der Kunst ab. Während sich in der nur rund 60 Kilometer entfernten Metropole Mün-

chen der Aufbruch in die Moderne vollzog, widmete sich der Frater in klösterlicher Kontemp-

lation überlieferten Motiven. Seine Ordensoberen wachten darüber, dass der Künstler keinen 
zu engen Kontakt mit Kollegen unterhielt oder sonstiger Ablenkung ausgesetzt wurde. 

Auch in der Wahl seiner Vorbilder entsprach Schmalzl voll den Vorgaben der Kunsttheorie 

und der von Rom präferierten Haltung. Sein großes künstlerisches Vorbild war zeitlebens Fra 

Angelico, dessen Kunst er hoch schätzte und mit dem er sich in besonderer Weise identifizier-

te. Darüber hinaus orientierte er sich an den Meistern der italienischen Frührenaissance, ganz 

wie gefordert. In einer Seitenkapelle der Garser Pfarrkirche, der ĂImmerhilf-Kapelleñ zitiert er 

wörtlich das Dekorationsschema des Altichiero da Zevio im Oratorium von San Giorgio in 

Padua. Schmalzl selbst hat sich nie zu seinem Verhältnis zur mittelalterlichen Kunst geäußert. 

Seine Werke sind allerdings ein beredtes Zeugnis für die Hinwendung zu tradierten ikonogra-

phischen Schemata. Die drei monumentalen Ausstattungszyklen der Kirchen von Vilsbiburg, 

Kraiburg und Cham tragen in den Apsiden die Darstellung der Majestas Domini, teilweise vor 

Goldgrund. An diesen Beispielen wird ersichtlich, dass sich Schmalzl inhaltlich stark an mit-

telalterlichen Themen und Vorstellungen orientiert hat. Ganz wie von den Periodika gefordert, 

tritt in seinem Oeuvre eine deutliche Tendenz zu historisch legitimierten Inhalten und Darstel-

lungsformen auf.  

Jedes der Werke Schmalzls ist, bei aller Tendenz zum Selbstzitat, seinem Wesen nach ein 

Unikat. Das gilt für die jeweils individuell entworfenen Wandmalereien ebenso, wie für die 

zur tausendfachen Reproduktion entstandenen Zeichnungen für Pustet. Damit bildet das Werk 

Schmalzls einen Kontrapunkt zu den verfemten, kommerzialisierten religiösen Objekten der 

Kunstanstalten.  

In einem Punkt übertraf Frater Max Schmalzl sogar das Ideal des christlichen Künstlers. 

Durch die Klostergemeinschaft aller wirtschaftlichen Sorgen entbunden, sah sich Schmalzl 

nie mit den Zwängen des freien Kunstmarktes konfrontiert. In seiner seit dem Noviziat ange-

strebten Rolle als ĂStreiter Christiñ ging Schmalzl zur Gänze auf. Seine Waffen, mit denen er 

zur Verbreitung des christlichen Glaubens beitrug, waren Bleistift, Pinsel und Farbtopf. Kunst 

war für Schmalzl zeitlebens aktive Seelsorge.
261
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Warum Schmalzl, der alle Anforderungen an einen christlichen Künstler in sich vereinte, be-

reits zu Lebzeiten nahezu unbekannt war, bleibt als große Frage offen. In keiner der Zeit-

schriften taucht sein Name auf, in keinem der Werke über christliche Kunst wird Frater Max 

Schmalzl erwähnt. Gerade im Zurücktreten hinter sein Werk wird Schmalzl zum Topos des 
christlichen ï und speziell des katholischen - Künstlers.  

8. Zusammenfassung 

Max Schmalzl (1850-1930) ist ein Künstler, dessen scheinbar triviales Werk eine extrem 

rückwärtsorientierte, aber ungemein populäre Auffassung von christlicher Kunst im 19. Jahr-

hundert vertritt. 

Der Vergleich von Werk und Wesen des Künstlers ergibt eine ungewöhnliche Ambivalenz 

zwischen der außergewöhnlichen Popularität seiner Werke und der introvertierten Künstler-

persönlichkeit. Belegt ist, dass die massenphänomenartige Präsenz seiner Werke in erster Li-

nie aus der fast 50 Jahre währenden Zusammenarbeit mit dem Regensburger Verlag Friedrich 

Pustet resultierte. Pustet beherrschte im letzten Viertel des 19. Jahrhunderts den Weltmarkt 

für liturgische Bücher. Die Illustrationen, die Schmalzl für die liturgischen Werke des Verlags 

lieferte, sind Symbiosen zum jeweiligen liturgischen Formular und unterliegen strenger Dog-

matik. Vor Druckbeginn wurden sie von der römischen Kurie zensiert, da sie unmittelbar an 

die Ordens- und Weltgeistlichen, also an das Herz und die Multiplikatoren der katholischen 

Lehrmeinung adressiert waren. Im Bereich der religiösen Massendruckerzeugnisse galt Pustet 

als eine der führenden Druckanstalten. Die enormen Auflagenzahlen - mitunter erreichte Pus-

tet eine Auflage von bis zu 500.000 Exemplaren - sorgten für eine weltweite Verbreitung von 

Schmalzls Werken. 

Im eklatanten Gegensatz zu seinem Werk, das von der damaligen gesamten katholischen Welt 

betrachtet und beachtet wurde, führte Max Schmalzl im Kloster Gars am Inn das zurückgezo-

gene Leben eines Laienbruders und stellte sich und seine künstlerischen Fähigkeiten völlig in 

den Dienst der Kirche. Schmalzl war so konsequent in seiner religiösen Lebensauffassung, 

dass er im Sinne des mittelalterlichen Bescheidenheitstopos vielfach auf die Signierung seiner 

Werke verzichtete. Die Rekonstruktion der Biografie kristallisierte Max Schmalzl als Inkarna-

tion des Ideals vom christlichen Künstler heraus. Ein Ideal, das seitens der christlichen Kunst-

theorie des fortgeschrittenen 19. Jahrhunderts vehement gefordert wurde. In Schmalzl fand 

diese Idealvorstellung vom demütig frommen Malermönch, die bereits die Nazarener und die 
Beuroner zu verwirklichen suchten, ihren finalen Höhepunkt. 

Eine präzise Analyse von Schmalzls Mal- bzw. Zeichenstil brachte die Charakteristika seines 

Stils klar zu Tage. Diese sind ein hoher Grad an Stilisierung, die Naturferne, die Betonung der 

Linie und Lokalfarbigkeit. Bildvergleiche erbrachten den zweifelsfreien Nachweis eines Ein-

flusses italienischer Frührenaissancemalerei auf Schmalzls Dekorationsstil. Die Suche nach 

anderen künstlerischen Vorbildern führte zu den Spätnazarenern Führich, Steinle und Seitz, 

deren Werke Schmalzl gekannt hat. Aus dem Repertoire der Nazarener übernahm Schmalzl 
die klare Betonung der Umrisslinienführung und Farbgebung.  

In seinem symmetrisch komponierten Bildaufbau und der hieratisch-hierarchischen Figuren-

anordnung konnten Parallelen zur in etwa zeitgleich schaffenden Beuroner Kunstschule gezo-

gen werden. Als genuines Merkmal von Schmalzls Stil wurde eine fast aggressive Körperlo-

sigkeit und Asexualität in der Figurenbildung offenbar, mittels derer Schmalzl körperliche 

Unversehrtheit und moralische Integrität zu verbildlichen suchte. Reinheit ist die dominieren-

de ästhetische Kategorie seines Schaffens; allein diese künstlerische Ausdrucksform schien 
dem Künstler für die Umsetzung seiner Themen adäquat. 

Als besondere Eigenheit Schmalzls konnte herausgearbeitet werden, dass er bis ins hohe Alter 

an seiner bereits in jungen Jahren entwickelten, individuellen Stilistik festhält. Dieser blieb 
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Schmalzl treu; eine künstlerische Weiterentwicklung hat Schmalzl nicht vollzogen. Noch weit 

nach 1900 überzeugte seine sowohl formal, als auch inhaltlich traditionell-konservative Auf-

fassung von christlicher Malerei Welt- und Ordensgeistliche sowie die Masse der gläubigen 

Laien.  

Die Einzeluntersuchung seiner monumentalen Kirchenausmalungen und graphischen Entwür-

fe ergab in jedem Fall eine immanente theologisch-komplexe Aussage. Für Ordens- und 

Pfarrkirchen schuf er mehrheitlich mariologische Wandbilderzyklen, die ihre theologische 

Vollendung stets in einem thronenden Christus in der Apsis finden. Die Präferenz mariologi-

scher Szenen kann auf Schmalzls Zugehörigkeit zum marienfrommen Redemptoristenorden 
zurückgeführt werden.  

Um künstlerischen Subjektivismus a priori auszuschließen, griff Schmalzl sowohl in der Mo-

numentalmalerei als auch in der Graphik traditionelle, seit dem Mittelalter gängige, ikonogra-

phische Schemata auf. Umso bemerkenswerter sind die seltenen, eigenmächtigen Modifizie-

rungen, mittels derer Schmalzl die überkommene Ikonographie behutsam den speziellen theo-

logischen Erfordernissen des 19. Jahrhunderts anpasste. Durch die Tradition der christlichen 

Ikonographie und den hierarchisch organisierten Redemptoristenorden bei der Wahl seiner 

Bildmotive determiniert, blieb dem Künstler kaum Raum für thematische Neuerungen. Den-

noch fand Schmalzl zu seinem charakteristischen Kunststil.  

Gerade durch seine retrospektive Auffassung zeichnet sich Schmalzl gegenüber anderen 

christlichen Künstlern des 19. Jahrhunderts aus. Für gewöhnlich bewertet die Kunstgeschichte 

fortschrittliche Tendenzen und künstlerische Weiterentwicklung positiv. Im Falle des Max 

Schmalzl erwies sich seine rückwärtsgewandte Kunstauffassung als ideales Mittel für die Zie-

le der durchweg konservativen, romorientierten Auftraggeber Pustet und der Redemptoristen. 

Die Arbeiten für den Pustet-Verlag dienten dazu, die katholische Priesterschaft auf die eige-

nen Lehren einzuschwören. Mit dem Massenmedium des katholischen Volkskalenders sollten 

die kirchenfernen Bevölkerungsschichten erreicht und wieder stärker an die kirchliche Lehre 

gebunden werden. Die Wandbilderzyklen stimmte Schmalzl eng auf die missionarischen Be-

dürfnisse des ultramontan gesinnten Redemptoristenordens ab, der die Volksfrömmigkeit des 

19. Jahrhunderts entscheidend prägte. 

Ursächlich für den stilistischen und inhaltlichen Anachronismus in Schmalzls Werk war die 

Abschottung gegenüber der Moderne, mit der Papst Pius IX. auf die Beschneidung des Kir-

chenstaats durch das Königreich Italien reagierte. Papst Pius IX. seine Nachfolger bedurften, 

um ihre Position medial zu manifestieren, einer absolut dogmenkonformen Kunst, die jede 

Form von künstlerischem Subjektivismus kategorisch ausschloss. Als Multiplikator der kuria-
len Ansichten ist Max Schmalzl zu bewerten.  
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9. Anhang 

9.1. Die Heiligen des Redemptoristenordens 

Die drei bereits zu Lebzeiten Schmalzls heiliggesprochenen Redemptoristen, der hl. Alfons de 

Liguori, der hl. Clemens Maria Hofbauer und der hl. Gerhard Majella sind wichtige Bildmoti-
ve in Schmalzls Werk.  

9.1.1. Alfons Maria de Liguori 

Der Kirchenlehrer und Ordensgründer Alfons Maria de Liguori wurde am 1. August 1696 in 

Marianella bei Neapel als Sohn eines Landadeligen geboren. Der Vater ließ ihm eine umfas-

sende Ausbildung angedeihen, in der großer Wert auf Kunst, Literatur und Musik gelegt wur-

de. 1713 promovierte sich der siebzehnjährige Alfons zum Doktor beider Rechte. Im Zenit 

seiner Karriere als Anwalt wurde er Opfer einer Intrige und verlor 1723 einen spektakulären 

Prozess gegen den Großherzog der Toskana mit einem Streitwert von 500.000 Dukaten. 

Schockiert brach er mit seinem bisherigen Leben und wurde Priester. Während seines Studi-

ums an der Universität in Neapel wurde Alfons das jansenistische
262

 Bild eines Angst erre-

genden Gottes oktroyiert, von dem er sich erst nach und nach befreien konnte. Als Alfons 

1726 zum Priester geweiht worden war, wandte er sich den sozialen Randgruppen, den zum 

Tod verurteilten und Schuldnern zu. Die neapolitanische Pastoral in den dreißiger Jahren des 

18. Jahrhunderts war eine Pastoral der privilegierte Oberschicht. In Scala, einem Dorf nahe 

Amalfi, traf er auf die materiell und ideell verarmte Landbevölkerung, die nicht von Priestern 

betreut wurden. Er beschloss, sich dieser benachteiligten Bevölkerungsschicht besonders zu 

widmen und gründete 1731 zusammen mit Celeste Crostarosa den Orden der Redemptoristin-

nen und 1732 das männliche Pendant, die Kongregation vom Allerheiligsten Erlöser. Gemäß 

der Ordensregel, die erst am 25. Februar 1749 von Papst Benedikt XIV. (1675-1758) bestätigt 

wurde, sollten sich seine Mitglieder ausschließlich der Volksmission widmen. Andere aposto-

lische Arbeiten, z. B das Abhalten von Prozessionen, der Schuldienst, die Betreuung von 

Wallfahrten, die geistig Leitung von Schwestern oder die Pfarrseelsorge sind den Patres aus-

drücklich untersagt.
263

 1762 wurde Alfons überraschend zum Bischof von Neapel ernannt und 

bekleidete das Amt bis 1775. Von schwerer Gicht an den Rollstuhl gefesselt, schwerhörig und 

fast blind zog er sich in das von ihm gegründete Kloster Pagani bei Neapel zurück, wo er am 

1. August 1787 im hohen Alter von 91 Jahren starb. 1839 wurde Alfons von Papst Gregor 
XVI. (1831-1864) kanonisiert und 1871 von Papst Pius IX. zum Kirchenlehrer erhoben.  

Im Gegensatz zum unnahbaren, fast Furcht erregendem Gottesbild des Jansenismus betonte 

de Liguori in seinen Schriften stets die Barmherzigkeit und die verzeihende Liebe Gottes. Sie 

findet im Motto des Ordens Überreich ist bei ihm die Erlösung sinnfällig Ausdruck. Das Bild 

eines liebenden Gottes leitete Alfons aus der Heiligen Schrift und der Tradition der Kirche ab. 

Im Leben der Heiligen, vor allem aber in Maria, wurde für ihn die Fülle von Gottes Gnade 

und Barmherzigkeit in herausragender Weise sichtbar und nachvollziehbar. Dementsprechend 

                                                
262 Jansenismus: Reformbewegung in der katholischen Kirche im 17./18. Jahrhundert, die nach Cornelius 

Jansenius (1585-1638), Bischof von Ypern benannt wurde. Der Jansenius griff die Gnadenlehre des Augustinus 
auf, gemäß der der Ursünde anheimgefallene Mensch alleine durch göttlichen Gnadenwillen errettet wird, also 

selber keinerlei Einfluss auf seine Erlösung hat.  
263 Vgl. Jockwig, Klemens, Die Volksmissionen der Redemptoristen in Bayern von 1843-1873 dargestellt am 

Erzbistum München und Freising und den Bistümern Passau und Regensburg, Ein Beitrag zur Pastoralgeschichte 

in Bayern, in: Schwaiger, Georg, Staber, Josef (Hrsg.), Beiträge zur Geschichte des Bistums Regensburg 1, Re-

gensburg 1964, S. 41-396, hier S. 80.  
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genießt die Gottesmutter im Redemptoristenorden besondere Verehrung, die ihren Nieder-

schlag unter anderem in den zahlreichen Mariendarstellungen des Frater Max Schmalzl findet.  

Seine als Leitfaden für Beichtväter verfasste Theologia moralis erreichte 73 Auflagen, sein 

Homo Apostolicus, eine Anleitung zu einem heiligen Leben sogar 118 Auflagen. Neben sei-

nen geistlichen Abhandlungen verfasste der stets praxisorientierte Alfons eine Vielzahl von 
Predigten und etwa 50 geistliche Lieder. 

9.1.2. Der hl. Klemens Maria Hofbauer 

Klemens kam am 26. Dezember 1751 als neuntes von zwölf Kindern einer Bauernfamilie in 

Tasswitz in Südmähren zur Welt und wurde zunächst auf den Namen Johannes getauft. Da 

ihm ein Theologiestudium aus wirtschaftlichen Gründen nicht möglich war, absolvierte Kle-

mens zunächst eine Bäckerlehre. Da das Geld für eine weitere Ausbildung noch immer fehlte, 

entschloss sich Hofbauer fortan ein Einsiedlerleben zu führen.
264

 Nahe seinem Heimatort 

Tasswitz gründete der 23jährige Johannes eine Einsiedelei neben einer viel besuchten Wall-

fahrtskirche. Nach dem Verbot des Eremitentums im josephinischen Österreich gingen Hof-

bauer und sein Freund Peter Kunzmann 1777 nach Italien, wo sie in einer Einsiedelei bei Ti-

voli aufgenommen wurden. Dort änderte er seinen Vornamen Johannes in Klemens um. Vom 

Wunsch Priester zu werden getrieben, kehrte Hofbauer bald wieder nach Wien zurück, wo er 

im Herbst 1783 das ersehnte Theologiestudium aufnehmen konnte. Da Klemens das aufkläre-

rische Klima an der Universität in Wien wenig behagte, machten sich er und sein Studien-

freund Thaddäus Hübl auf nach Rom, um ihr Studium dort zu beenden. In San Giuliano, nahe 

Santa Maria Maggiore, wo die Redemptoristen ihre Niederlassung hatten, baten beide um 

Aufnahme. Vom 24. Oktober 1784 bis zum 19. März 1785 leisteten beide ihr Noviziat ab, das 

sie mit den Gelübden abschlossen. Bereits 10 Tage danach, am 29. März 1785 folgte die 

Priesterweihe. Noch im Herbst 1785 wurden beide nach Wien gesandt, um dort das Terrain 

für die erste Klostergründung nördlich der Alpen zu sondieren. Die politischen Gegebenheiten 

schlossen dies aus und so landeten die beiden Redemptoristen im Februar 1787 schließlich in 

Warschau, wo ihnen die verwaiste Kirche St. Benno übergeben wurde. Als 1808 die War-

schauer Niederlassung von Napoleon persönlich aufgehoben wurde, kehrte Hofbauer nach 

Wien zurück, wo bis zu seinem Tod am 15. März 1820 blieb. In Wien widmete sich Hofbauer 

völlig der missionarischen Seelsorge und verstand es meisterlich, Menschen aller Gesell-

schaftsschichten zu erreichen. Er war kein begnadeter Redner, seine Predigttechnik war man-

gelhaft und doch beeindruckte er die Menschen durch seinen unerschütterlichen Glauben und 

sein Engagement.
265

 

Zeitgenossen charakterisieren Hofbauer als tiefgläubigen, tatkräftigen Mann, der sein emp-

findsames, seelenvolles Gemüt unter einer rauen, bisweilen derben Schale verbarg. Seine be-

sondere Sorge galt den Armen. Den Ideen der Aufklärung konnte er ebenso wenig abgewin-

nen wie allem Pseudomystischen. Seine Religiosität entsprach dem volksnahen Barockkatho-

lizismus. In der Auffassung, dass die Gläubigen besser über den Sehsinn als über das Gehör 

zu erreichen seien, feierte Hofbauer seine Gottesdienste mit einer äußeren Prachtentfaltung, 

die im josephinischen Kaiserreich Argwohn erregte. Hofbauer stellte stets die Institution Kir-
che als Hüterin der Wahrheit heraus und bekräftigte die Treue zum Papst.  

                                                
264 Das Einsiedlerdasein im 18. Jahrhundert war eine kirchlich anerkannte Lebensform, die durchaus Parallelen 

mit dem Ordensstand hatte. Es gab eine Einkleidung und eine Namensänderung, von Eremiten wurde Askese, 

Gebet und karitatives Engagement gefordert. 
265 Zum Leben des Klemens Maria Hofbauer: Innerkofler, A, Der heilige Klemens M. Hofbauer, ein österreichi-

scher Reformator und der vorzüglichste Verbreiter der Redemptoristenkongregation, Regensburg, Rom, 2. Aufl. 

1913. 
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Hofbauer war umstritten, denn vielen war sein religiöser Eifer zu groß. Doch sein selbstver-

ständlicher und unreflektierter Glaube übte eine romantische Faszination auf die nach religiö-

ser Identität suchenden Wiener Intellektuellen aus. Viele konvertierten unter dem mittelbaren 

Einfluss Hofbauers.
266

 Mit dem Philosophen Friedrich Schlegel und dessen Frau Dorothea 

scharte er eine Gruppe reformwilliger Katholiken um sich, zu der führende Köpfe der Öster-

reichischen Wissenschaft und Kunst gehörten. Der Staatsrechtler Adam Müller, die Maler 

Friedrich von Klinkowström (1778-1835), Johannes und Philip Veit, der Historiker Franz 

Bernhard Ritter von Buchholz (1790-1838) und zeitweilig auch die Dichter Joseph von Ei-

chendorff (1788-1857) und Clemens Brentano (1778-1842) waren Mitglieder des Hofbauer-

Schlegel-Kreises. Da Hofbauer auch der Beichtvater vieler Mitglieder war, gelang es ihm 

diese mit seinem volksnahen, romtreuen und unreflektierten Glauben besonders zu prägen. So 

paarten sich im Hofbauer-Schlegel-Kreis traditionelle, katholische Religiosität mit geistiger 

Weite, Mittelalterbegeisterung und der Idee des Christentums als allumfassender Kraft. Ex-

trakt war die für Wien typische Form der katholischen Restauration.
267

 

Nach seinem Tod am 15. März 1820 wurde Hofbauer unter großer Anteilnahme der Bevölke-

rung zunächst auf dem Friedhof von Maria Enzersdorf beigesetzt. Am 4. November 1862 

wurden seine sterblichen Überreste in die Kirche Sankt Maria am Gestade überführt. Papst 

Leo XIII. (1810-1903) sprach den Redemptoristen 1888 selig, 1909 folgte die Heilig-

sprechung durch Pius X. (1835-1914). Seit 1914 ist der hl. Klemens der Stadtpatron Wiens. 

9.1.3. Gerhard Majella 

Gerhard Majella wurde 1726 in Muro in Süditalien geboren. Seine Mutter vermittelte dem 

Jungen die grenzenlose Liebe Gottes. Nach einer Schneiderlehre wurde er Kammerdiener 

eines Bischofs und kehrte nach dessen Tod 1745 in sein Heimatdorf Muro zurück. Vier Jahre 

später schloss Gerhard sich den Redemptoristen an und wurde am 16. Juli 1752 als Laienbru-

der in die Kongregation aufgenommen. Bereits zu Lebzeiten rankten sich außerordentlich 

viele Wundererzählungen um den frommen Bruder. Am 15. Oktober 1755 starb Gerhard nach 

schwerer Krankheit. Nach seinem Tod wurden in ganz Italien Wunder auf seine Fürbitte hin 

gemeldet, so dass Leo XIII. Gerhard im Januar 1893 selig sprach. Am 11. Dezember 1904 

erfolgte seine Heiligsprechung durch Papst Pius X.  

9.2. Das Gnadenbild der Redemptoristen 

Augenfällig wird die enge Beziehung der Redemptoristen zu Maria in der vom Orden verbrei-

teten Ikone der Muttergottes von der Immerwährenden Hilfe (Abb. 13). Diese vermutlich kre-

tische Ikone aus dem 15. Jahrhundert wurde in Rom in der San Matteo Kirche auf dem 

Esquilin verehrt, bis die Kirche 1798 von Truppen Napoleons zerstört wurde. Nach Santa Ma-

ria in Postèrula ausgelagert, geriet das Bild in Vergessenheit, bis es 1866 zufällig von einem 

Redemptoristenpater in der Sakristei wiederentdeckt wurde. Nach einer Restaurierung wurde 

es von Papst Pius IX. (1846-1878) offiziell den Redemptoristen geschenkt und in einer feier-

lichen Prozession in die Kirche Santô Alfonso ¿bertragen, wo das als wundertªtig geltende 

Gnadenbild ungebrochene Verehrung genießt. Die kleine Tafel (54 cm x 41,5 cm) der Maria 

mit dem Jesuskind auf dem Arm gehört zum Typus der Passionsmadonnen, da die beiden 

flankierenden Engel Kreuz und Lanze in Vorwegnahme der Passion Christi herbeibringen. 

Die griechischen Buchstaben stehen abbreviierend für die Namen Jesus Christus, Mutter Got-

tes, Erzengel Gabriel (rechts) und Erzengel Michael (links). Goldgrund und die Präsentation 

                                                
266 Vgl. Weiß, 1983, S. 133. 
267 Weiß, der alle Biografien und Lebensbeschreibungen des Klemens Maria Hofbauer untersucht hat kam zu 

diesem Schluss. Vgl. Weiß 1982, S. 136.  
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der Leidenswerkzeuge gleich Trophäen weisen auf die Auferstehung Christi und auf den Sieg 

über den Tod hin. Maria, die den Blickkontakt zum Betrachter hält, weist mit ihrer Rechten 
auf das Erlösung verheißende Kind. Sie ist die Hodigítria, die den Weg Weisende.  

9.3. Liste der Päpste 

Benedikt XIV.  

Prospero Lorenzo Lambertini oder auch Prosper Lambertini; * 31. März 1675 in Bologna; À 

3. Mai 1758 in Rom, 

Amtszeit 1740 bis 1758, 

GroÇer Marienverehrer, gestattet 1752 die Feier des Fests der ĂUnbefleckten Empfªngnis Ma-
riensñ in der pªpstlichen Hauskapelle, erkannte 1849 die Regel der Redemptoristen an 

 

Pius IX.  

Giovanni Maria Mastai-Feretti, * 17. Mai 1792 in Senigallia, À 17. Feburar 1878 in Rom,  

Amtszeit 1846-1878,  

Erstes Vatikanisches Konzil (1869-1870), Unfehlbarkeitsdogma, Dogma der Unbefleckten 

Empfängnis Mariens  

 

Leo XIII.  

Vincenzo Gioacchino Pecci, * 2. Mªrz 1810 in Carpineto Romano, À 20. Juli 1903 in Rom, 

Amtszeit 1878-1903, 

Sehr politischer Papst, verfasste rund 80 Enzykliken, darunter die erste Sozialenzyklika, leitet 

Umorientierungsprozess in der katholischen Kirche ein, erhält Titel Arbeiterpapst, in Fragen 

der Kunst restaurative Haltung 

 

Benedikt XV.  

Giacomo della Chiesa; * 21 November 1854 in Genua, À 22. Januar 1922 in Rom, 

Amtszeit 1914-1922,  

Wegen seines engagierten Auftretens im Ersten Weltkrieg auch Friedenspapst genannt, stopp-
te die Exzesse des Antimodernisteneides 

 

Pius XI.  

Achille Ambrogio Damiano Ratti, * 31. Mai 1857 in Desio, À 10. Februar 1939 in Rom, 

Amtszeit 1922-1939,  

Schloss 1929 mit Mussolini die Lateranverträge, die Vatikanstadt Unabhängigkeit gewährten 

und den Katholizismus zur Staatsreligion erhoben, es besteht der Vorwurf Pius XI. habe sich 
nicht deutlich genug gegen die Nationalsozialisten gewandt 
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9.4. Lauretanische Litanei 

Herr, erbarme dich unser 

Christus, erbarme dich unser  

Herr, erbarme dich unser, Christus, höre uns 

Christus, erhöre uns  

Gott Vater vom Himmel, erbarme dich unser 

Gott Sohn, Erlöser der Welt 

Gott Heiliger Geist 

Heilige Dreifaltigkeit, ein einiger Gott 

Heilige Maria, bitte für uns. 

 Heilige Gottesgebärerin 

Heilige Jungfrau aller Jungfrauen 

Mutter Christi 

Mutter der göttlichen Gnade 

Du reinste Mutter 

Du keuscheste Mutter 

Du unversehrte Mutter 

Du Unbefleckte Mutter 

Du liebliche Mutter 

Du wunderbare Mutter 

Du Mutter des guten Rates 

Du Mutter des Schöpfers 

Du Mutter des Erlösers 

Du weiseste Jungfrau 

Du ehrwürdige Jungfrau 

Du lobwürdige Jungfrau 

Du mächtige Jungfrau 

Du gütige Jungfrau 

Du getreue Jungfrau 

Du Spiegel der Gerechtigkeit 

Du Sitz der Weisheit 

Du Ursache unserer Freude 

Du geistliches Gefäß 

Du ehrwürdiges Gefäß 

Du vortreffliches Gefäß der Andacht 

Du geistliche Rose 

Du Turm Davids 

Du elfenbeinerner Turm 

Du goldenes Haus 

Du Arche des Bundes 
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Du Pforte des Himmels 

Du Morgenstern 

Du Heil der Kranken 

Du Zuflucht der Sünder 

Du Trösterin der Betrübten 

Du Hilfe der Christen 

Du Königin der Engel 

Du Königin der Patriarchen 

Du Königin der Propheten 

Du Königin der Apostel 

Du Königin der Märtyrer 

Du Königin der Bekenner 

Du Königin der Jungfrauen 

Du Königin aller Heiligen 

Du Königin, ohne Makel der Erbsünde empfangen 

Du Königin, in den Himmel aufgenommen 

Du Königin des heiligen Rosenkranzes 

Du Königin des Friedens  

Lamm Gottes, du nimmst hinweg die Sünden der Welt 

verschone uns, o Herr  

Lamm Gottes, du nimmst hinweg die Sünden der Welt, 

erhöre uns, o Herr.  

Lamm Gottes, du nimmst hinweg die Sünden der Welt, 

erbarme dich unser, o Herr.  

Bitte für uns, o heilige Gottesgebärerin 

Auf das wir würdig werden der Verheißungen Christi.  

Lasset uns beten: 

Verleihe, wir bitten dich, o Herr und Gott, dass wir, deine Diener, des beständigen Wohles der 

Seele und des Leibes uns erfreuen, durch die glorreiche Fürbitte der seligsten und allzeit jung-

fräulichen Mutter Maria, von der gegenwärtigen Trübsal befreit werden und die ewige Freude 

genießen mögen, durch Christus unseren Herren. Amen 
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10. Abbildungen 

 

 

 

 

 

Abb. 1: Frater Max Schmalzl im Alter von etwa 45 Jahren, ĂDas Frater Max Buchñ, PAG, Nachlass Fr. Max 

Schmalzl 
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Abb. 2: Max Schmalzl, Ansicht von Falkenstein, Bleistift, 1917, PAG Nachlass Fr. Max Schmalzl 

 

 

Abb. 3: Johann Klein, Einzug in Jerusalem, Missale Romanum ex decreto Sacrosancti Concilii Tridentini 
restitutum, S. Pii V. Pontificis Maximi jussu editum, Clementis Viii. et Urbani Viii. auctoritate recognitum. 

Editio Typica. Regensburg, New York, Cincinnati: Pustet 1886  
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Abb. 4: Altichiero da Zevio, Detail des gemalten Frieses, Oratorio di San Giorgio in Padua, um 1385 

 

 

Abb. 5: Joseph von Führich, Alois Petrak, Taufe Jesu, Frontispiz in Das Leben unseres Herrn und Heilandes Jesu 

Christi. Nach den Gesichten der gottseligen Anna Katharina Emmerick aufgeschrieben von Clemens Brentano. 

Mit einer Einleitung vom Herausgeber. Erster Band. Vom Tode des heiligen Josephs bis zum Schlusse des ersten 

Jahres nach der Taufe Jesu im Jordan. Mitgetheilt vom 1. Mai 1821 bis zum 1. Oktober 1822, (Pustet) Regens-

burg 1858. 






















































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































