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Schwdbisch Gmiinder Passionskrippen
Bildschnitzerei und Frémmigkeitspraxis im Rokoko

Zusammenfassung

Eine Kleinarchitektur, zundchst als barockes Altarmodell mit
Szenen der Passion Christi und spéter als Modell eines Heilig-
Grab-Theatrums angesprochen, kann als Passions- oder Fasten-
krippe identifiziert werden. Parallelen bestehen zu einer Passi-
onskrippe in Schwabisch Gmiind, die vermutlich aus dem
dortigen Dominikanerinnenkloster stammt, sowie zum Hochaltar
der Franziskanerkirche, einer Arbeit des Franziskanerbruders
Anton Pfister (1720-1790). Komposmonelle Ubereinstimmun-
gen finden sich an einem Heiligen Grab im Dominikanerin-
nenkloster Maria Mé&dingen, das dem 1756 ebenfalls in
Schwébisch Gmiind tatigen Freskanten Johannes Anwander
(1715-1770) zugeschrieben wird. Die Nirnberger Schauar-
chitektur kénnte Anton Pfister zunéchst als Altarmodell fir die
Franziskanerkirche geschaffen und spéater der Gmiindener Bild-
haver Jakob Metterich durch Hinzufigung einzelner Figuren
und Figurengruppen in eine Passionskrippe veréndert haben.

Auf einer Berliner Auktion der Kunsthandlung Gott-
schalk erwarb das Germanische Nationalmuseum im
Jahr 1896 eine mit zahlreichen Figuren ausgestattete
Kleinarchitektur (Abb. 1)'. Das 75 cm hohe, aus poly-
chromiertem Holz bestehende Obijekt stellt ein kompli-
ziert konstruiertes, zweigeschossiges Gebdude dar,
dessen zuriicktretender Mittelteil von zwei nach vorn ge-
zogenen, Uber rautenférmigem Grundriss aufgebauten
Adikulen flankiert und schlieBlich von einem Segment-
bogengiebel mit auskragendem Thronhimmel iberfan-
gen wird. Ein drei- beZ|ehungswelse vierstufiges Podest,
auf dem sich zunachst eine durchfensterte, scheinbar
von Atlanten getragene Gadenzone erhebt, dient der
Konstruktion als Parterre. Das iber dieser ersten Etage
emporstrebende, luftige Stockwerk besteht im wesent-
lichen aus zwei von jeweils vier Saulen gebildeten Ta-
bernakeln. Im Zentrum des Hauptgeschosses, das von
einem roten, von zwei Kinderengeln gerafften Vorhang
gerahmt und einer Balustrade zum Betrachter hin be-
grenzt ist, erscheint eine dreifigurige Gruppe der Schau-
stellung Christi, hinter der sich ein retabeléhnlicher Auf-
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Abstract

A micro-architecture initially described as a Baroque altar
model with scenes of the Passion of Christ and later as a minia-
ture Holy Sepulcher, can be identified as a so-called Passion
or Lenten crib. Parallels exist to a Passion crib in Schwébisch
Gmiind, which probably comes from the Dominican convent
there, a work of the Franciscan friar Anton Pfister (1720-
1790). Compositional similarities are to be found on a Holy Se-
pulcher in the Dominican convent Maria M&dingen which is atf-
tributed to the fresco painter Johannes Anwander (1715~
1770), who also worked in Schwébisch Gmiind in 1756. The
Nuremberg tableau may have been originally produced by An-
ton Pfister as an altar model for the Franciscan church and later
transformed by the Gmiinder sculptor Jakob Meterich into a
Passion crib by the addition of free-standing figures and figural
groups.

bau erhebt. Wéhrend die Personifikationen des Glau-
bens und der Hoffnung dieses Monument wie Schrein-
wachter flankieren und Gottvater in einer an dessen
Spitze angebrachten Wolkenglorie erscheint, fihrt an-
stelle des Altarblattes eine arkadenartige Kulissenarchi-
tektur in die Tiefe und verleiht der Ecce-Homo-Gruppe ei-
nen theaterhaften Fond. Auf einer rautenférmigen
Konsole vor der bereits genannten Abschrankung ist
schlieBlich das Gotteslamm mit Kelch und ésterlicher
Siegesfahne postiert. In den seitlichen Tabernakelréu-
men spielen sich die Geifelung sowie die Fesselung und
Dornenkrénung Christi ab. Eine zuriicktretende, ausge-
wdlbte und wiederum mit Kulissen in die Tiefe verldn-
gerte Mittelnische im Erdgeschoss birgt die Grablegung
Christi. Der auf den Boden gebreitete Leichnam wird
von Maria und Maria Magdalena betravert. Zwei Mén-
ner mit auf die Brust gelegten Hénden in den beiderseits
der »Grabkammer« angeordneten Réumen meinen si-
cherlich Josef von Arimathia und Nikodemus. Dominie-
rend aber knien dort in der Kérperwendung auf die Be-
stattungsszene bezogen Maria Magdalena als Bii3erin
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und der reuvige Petrus. In schmerzlicher Gebéarde um-
armt die einstige Sinderin ein Kreuz, das sich nebst
SalbgefaB, Schadel und Gebetbuch auf einem kleinen
Felsblock erhebt. Der Apostel, der seinen Herrn verriet,
ringt bittflehend die Hande, wéhrend ein hinter ihm auf
einen Baumstumpf gesetzter Hahn seine Schande of-
fenbart. Nackte Kinderengel und gefligelte Puttenk&pf-
chen in Wolkengebilden und auf Kartuschen, ja selbst
ein die Vera lkon présentierendes Himmelswesen be-
volkern Segmentbogen- und andere profilierte Gesimse.
Drei auf den oberen Abschluss der Architektur gesetzte
Konsolen tragen schlieBlich den mit dem Flammen-
schwert ausgestatteten Erzengel Michael, der den Teu-
fel niedertritt, sowie zwei Nester, die Phonix und Pelikan
mit ihren Jungen beherbergen. Neben kleineren Be-
schadigungen und verlorenen Teilen von Figuren und
Zierornamenten féllt vor allem der Verlust einer dem Mit-
telteil auf der Grundplatte vorgesetzten Abschrankung
auf, zumal sich die Positionen der Pfeiler noch in der Fas-
sung des Bodens abzeichnen?.

Die erste Verdffentlichung des Objektes im Jahrbuch
des Museums 1897 benannte es als Altarmodell aus
dem 18. Jahrhundert ohne regionale Zuordnung. Fiir
lange Zeit sollte diese knappe Notiz auch die letzte
Aussage dazu bleiben3. Erst 1977 erschien das Stiick
wiederum in der Literatur. Der Aufnahme in den reich
bebilderten, bis 1994 in vier Auflagen edierten Samm-
lungsfihrer sowie in einen 1982 publizierten Bildband,
der das Germanische Nationalmuseum als »Schatz-
kammer der Deutschen« vorstellte, verdankt es seine
heute gegeniiber anderen Bestéinden des Hauses ver-
gleichsweise hohe Popularitét. Im Zusammenhang mit
der Vorbereitung dieser Schriffen hatte sich Giinther
Brautigam mit dem Werk beschéftigt und aus der Art
des Aufbaus des Gebdudes sowie der Anordnung der
Figuren und Figurengruppen den Schluss gezogen,
dass es sich nicht um das Modell eines barockes Altar-
retabels handeln kénne. Er deutete es vielmehr als Mo-
dello eines Heilig-Grab-Theatrums, da es »eines der
Schaugeriste, die in der Barockzeit wéhrend der Kar-
tage in den Kirchen Bayerns und Osterreichs aufge-
schlagen wurdenc, zeige4. Die Vermutung resultierte
wohl aus der Erkenntnis, dass die kleine Architektur
nicht nur den Einfluss der hochbarocken Altarbaukunst
reflektiert, sondern auch in merklicher Beziehung zu
den Kulissendekorationen des nach dem Tridentini-
schen Konzil und insbesondere unter dem Einfluss des
Jesuitenordens forcierten religisen Theaters steht. Das
Kompositionsprinzip von zuriickiretendem Mittelteil
und flankierenden Adikulen war in dieser Dekorations-
architektur gebrauchlich?.
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Brautigam prdzisierte dariiber hinaus die Datierung
des Stickes an den Beginn des 18. Jahrhunderts.
AuBerdem konkretisierte sein Hinweis auf Bayern und
Osterreich die bis dahin nur auf der Inventarisations-
karte nach Siiddeutschland vorgenommene Verortung
des Obijektes. Wohl weil mit den formalen Kennzei-
chen der bayerischen Skulptur jener Zeit nicht in Ein-
klang zu bringen, lokalisierte er das Exponat aber
schlieBlich nach Osterreich. In spéteren Museums-
publikationen von 1997 und 2001 wurde diese Be-
stimmung vom Verfasser ibernommen®. Erst im Zusam-
menhang mit der Verdffentlichung eines aus einem
Heiligen Grab stammenden Leichnams Christi aus der
Zeitum 1760/1770, der 2003 ins Museum gelangte,
entstanden Zweifel an der Einordnung des Werkes und
seiner Funktion der Veranschaulichung eines Expositur-
grabes’. Die entsprechenden kleinformatigen Beispiele
zeigen Figuren und Szenen ndmlich meist in einer
tatséchlich der Theaterbiihne entsprechenden Kulissen-
architektur®. In unserem Exemplar tritt jedoch gerade
dieses Moment nur am Rande in Erscheinung und be-
sitzt allein den Stellenwert von Abbreviaturen.
Handelt es sich also um einen Entwurf, einen Mo-
dello fir ein gréBer gedachtes und in umfénglicheren
Dimensionen auszufihrendes Denkmal oder aber um
die nach einem solchen groBen Theatrum gefertigte Re-
duktion? Oder muss das figurenreiche Gehéuse viel-
leicht gar als eigensténdiges Werk interpretiert wer-
den, als spezifische Form eines der frommen
Privatandacht bestimmten Hausaltares? Uberlegungen
aufgrund dieser Unklarheit fihrten zunéchst zur Ver-
mutung, dass es sich um eine Passions- oder Fasten-
krippe handeln k&nnte®. Ein Exponat im Museum im
Prediger zu Schwabisch Gmiind stiitzt diese These auf
den ersten Blick (Abb. 2)10. Jenes seltsame Gebilde,
das eine zweigeschossige, barocke Architekturfassade
mit einem Kalvarienberghiigel kombiniert, ist mit einer
Héhe von 149,5 cm allerdings entschieden gréfer als
das Nirnberger Gebaude. Das an ein Puppenhaus ge-
mahnende Bauwerk enthalt 94 Figirchen, die zu 17
Szenen gruppiert sind. In der Anordnung von unten
nach oben wird nahezu die gesamte Leidensgeschich-
te Christi wiedergegeben. Die zuriickgesetzte Mittel
nische des Untergeschosses birgt den Garten Gethse-
mane, in dem Jesus betet, die Jinger schlafen und die
romischen Soldaten anriicken. Im linken Seitenjoch sind
hintereinander gestaffelt der Verrat Petri und die Vor-
fohrung Christi vor den Hohenpriester Kaiphas zu se-
hen, rechts die Verspottung und das Verhér vor Pilatus.
Die prachtige »Belletage«, die ionische Saulen in drei
bogeniiberwélbte Logen fassen, prasentiert in ihrem



Abb. 1 Passionskrippe, Schwabisch Gmiind, um 1760. Nirnberg, Germanisches Nationalmuseum
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Passionskrippe, Schwabisch Gmind, um 1750/1760. Schwébisch Gmiind, Museum im Prediger

Abb. 2
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einer barocken Chorapsis gleichenden Zentrum das letz-
te Abendmahl Jesu mit seinen Jingern. In den flankie-
renden, durch Galerien nochmals unterteilten R&dumen
spielen sich die Geiflelung und die Begegnung mit
Herodes Antipas beziehungsweise die Dornenkrénung
und die Ecce-Homo-Szene ab. Wie auf einer Dachter-
rasse erscheint in der nachsthheren Zone Pilatus, der
seine Hande wascht. In zwei an Dachgauben gemah-
nenden VerlieBBen erblickt man Christus als rastenden
Schmerzensmann sowie als Geif3elheiland, der an eine
kniehohe Saule gekettet ist. Anstelle eines Daches tiirmt
sich der landschaftlich gestaltete Kalvarienberg auf, an
dessen Fuf} sich die Kreuztragung samt der dem Tod-
geweihten begegnenden Veronika und die Kreuzan-
nagelung abspielen, wéhrend die Spitze von den drei
iblichen Marterbalken eingenommen wird. In gebar-
denreicher Weise sind Maria, Johannes und Maria
Magdalena sowie der berittene Longinus unter dem
Kreuz Christi in Stellung gebracht. Drei den hingerich-
teten Gottessohn umflatternde Engel fangen das seinen
Wounden entstrdmende Blut in goldenen Kelchen auf.
SchlieBlich ist in eine Hohle unterhalb des Kreuzes der
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Abb. 3  Reuiger Petrus, Figurengruppe in der Passionskrippe,
um 1760. Nirnberg, Germanisches Nationalmuseum

Leichnam des Herrn gebettet, den ein gefligeltes Him-
melswesen, das sein Pendant verloren hat, betravert.
Neben Ahnlichkeiten beider Objekte, zu denen die
Finesse der Stuckmarmor imitierenden Farbfassung an
den Architekturteilen gehért, fallen gewichtige Unter-
schiede ins Auge. Sie betreffen nicht allein GréBe und Art
der Architektur, sondern auch das Bildprogramm. Wird
die Passionsgeschichte im Gmiinder Stiick szenisch kon-
tinuierlich und dicht sowie in gut nachvollziehbarer Rei-
henfolge von unten nach oben wiedergegeben, tauchen
in Nirnberg die von Figurengruppen gestellten Szenen
eher versatzstiickartig auf und besitzen keine folgerich-
tige Positionierung im Gesamtwerk. Zudem bleibt die
Bilderz&hlung ausschnitthaft und wird von nicht unmittel-
bar zum Geschehen des Leidens Christi gehérenden Ge-
stalten wie dem Erzengel Michael, den beiden Biiflern
und den Personifikationen zweier theologischer Tugen-
den bereichert. SchlieBen besitzen sémtliche Figuren im
Gmiinder Gehduse den gleichen Maf3stab, wéhrend in
Niirnberg die mit der Architektur verbundenen Bildwerke
entschiedenen kleineren und weniger qualitétsvoll ge-
fassten Passionsgruppen gegeniiberstehen (Abb. 3, 4).

Abb. 4 Erzengel Michael, Bekrénung der Passionskrippe,
um 1760. Nirnberg, Germanisches Nationalmuseum



Meisterfrage und Datierung

Doch der Figurenstil eben dieser Bildwerke und jener
des Schwabisch Gmiinder Gehéduses sind so eng
verwandt, dass sie miteinander verglichen werden
kénnen. Von einer Entstehung zur gleichen Zeit muss
daher ebenso ausgegangen werden wie von der Her-
stellung in ein und demselben Atelier. AuBerdem legt
die Geschichte des Schwdbisch Gmiinder Exemplars
nahe, dass beide Objekte in der Reichsstadt selbst ge-
schaffen worden sind. 1920 gelangte dieses namlich
aus lokalem Privatbesitz in die Julius-Erhard’sche Alter-
timersammlung, die den Grundstock des 6rtlichen Mu-
seumsbestandes darstellt. Der Uberlieferung nach soll
es aus dem unmittelbar vor der Stadt gelegenen Domi-
nikanerinnenkloster Gotteszell stammen, dort angeb-
lich auf einem Seitenaltar der Kirche gestanden haben
und bereits Ende des 18. Jahrhunderts, also noch vor
der Sakularisation, verkauft worden sein!!. Anlésslich
einer ersten Beschaftigung mit dem Artefakt hatte Albert
Walzer 1962 Ahnlichkeiten mit Architekturfassaden
monumentaler Heiliger Gréber festgestellt und ins-
besondere auf das bis 1899 benutzte Exemplar in der
Pfarrkirche von Kenzingen in Baden verwiesen'2. Als
Vorbild dieses inzwischen verlorenen Werkes, das dem
Schwabisch Gmiinder Miniaturgeb&ude allerdings
allein hinsichtlich der séulengetragenen Arkade sowie
mit Balustern begrenzten Balkone und Terrassen unter

138

Verzicht auf die Tiefenstaffelung der Héfe vergleichbar
ist, machte er einen bekannten Kupferstich aus. Das 71.
Blatt der »Perspetiva pictorum atque architectorumg,
die der namhafte Freskant und Jesuit Andrea del Pozzo
(1642-1709) 1693 in Rom publiziert hatte, gibt zwar
ein imposantes Architekturbild wieder, wahrend der
ltaliener jedoch allein die Terrasse des Sockelgeschos-
ses staffiert hatte, zeigen sowohl das Kenzinger als
auch die Schwabisch Gminder und Nirnberger
Gebdude eine Verteilung der Figuren und Passions-
szenen Uber die Mittelnische hinaus auf Balkone und
Loggien.

Fir die Schwébisch Gmiinder Kleinarchitektur hatte
diese Graphik hachstens mittelbare Bedeutung. Die
Kenntnis entsprechender architektonischer Vorstellun-
gen und Muster ist sowohl dem Schépfer des Kenzin-
ger Aufbaus als auch seinem fiir das kleinere Gehéuse
verantwortlichen Kollegen zweifellos zuzutrauen. Der
angefihrte Stich muss dafiir nicht unbedingt benutzt
worden sein. SchlieBlich folgte auch die Bihne des
Gmiinder Passionsspiels, das 1727 erstmals erwéhnt
und dessen Spielstatt seit etwa 1730 nachweisbar ist,
dem Prinzip der Reihung unterschiedlich breiter, mit
Rundbdgen iiberwslbter Nischen. Nach kolorierten Fe-
derskizzen in der um die Mitte des 18. Jahrhunderts an-
gelegten Chronik des Dominikus Debler und eines etwa
gleichzeitigen anonymen Olgeméldes, das sich heu-
te im Museum im Prediger befindet, bestand das Pro-

Abb. 5

Bihne des Gmiinder
Passionsspieles, Olgemélde,
Mitte 18. Jahrhundert.
Schwébisch Gmiind,
Museum im Prediger



szenium aus zwei breiten Hinterbihnen mit zwei
schmaleren Eingéngen, die abwechselnd als Spielorte
der aufeinanderfolgenden Szenen fungierten (Abb. 5).
Ahnliche Raumlichkeiten bietet das gréBere der beiden
hier interessierenden Gehduse den Passionsdarstellun-
gen in seinem Hauptgeschoss. Die Entstehung der viel-
figurig besetzten Architekturen im kiinstlerischen Milieu
der schwabischen Reichsstadt erhalt auch angesichts
dieses Aspektes Wahrscheinlichkeit.

Wenn nach den kinstlerischen Kréaften zu fragen ist,
die diese eigentimlichen Ensembles schufen, muss
zunachst auf die auffélligen Parallelen zwischen der Ar-
chitektur des Nirnberger Objekts und dem Hochaltar
der Schwdbisch Gmiinder Franziskanerkirche hinge-
wiesen werden (Abb. 6). Dieses Monument, das »mit
seiner héchst eigenwilligen Baldachinform« zu den be-
deutenden Altaren des siddeutschen Rokoko gehért'3,
ist Zeugnis einer Blitezeit des Minoritenklosters: Seit
1736 betrieb der Konvent eine florierende Lateinschu-
le, und auBBerdem hatte die Ordensprovinz hier eine
Hochschule errichtet. Zwischen 1749 und 1752 lieflen
die Franziskaner ihre Klosterkirche barockisieren und
im Anschluss mit einer modernen Ausstattung versehen,
deren Krénung der Altar im Ménchschor darstellt. Auf
dem Grundriss des unregelméBigen Sechsecks ange-
legt erhebt sich um die freistehende Stipes mit Aufsatz
eine kunstvolle Saulenarchitektur, die einen majestd-
tischen, sich dreifach verjingenden Kuppelbau mit
abschlieBendem Kronreif trégt'4. Die mit einer Vor-
hangdraperie hinterffangene Marienfigur iUber dem
Tabernakel dominiert ihn'5.

Zweifellos orientiert sich die Architektur der Passi-
onskrippe des Germanischen Nationalmuseums an
dieser Architekturerfindung mit Ubereck gestellten
Stiitzengruppen, so dass man vermuten méchte, das Re-
tabel fungierte hinsichtlich seiner in der Kompliziertheit
der Konstruktion faszinierenden Gestalt als eine Inspi-
rationsquelle des Miniaturgehéuses. Sowohl die aus
Séulen gebildeten Adikulen als auch der Lambrequin-
bogen, das Schmuckmotiv des mit Quasten verzierten
Querbehangs, weisen auf die Beziehung hin wie die
Volutenspangen, die am Altar die Baldachingeschosse
tragen und an der Passionskrippe zum Unterbau fiir
den Sockel der Michaelsfigur abgewandelt worden
sind. SchlieBlich erfahren die gedriickten Segment-
bégen der Altarkuppel hier eine Spiegelung in einem
die gesamte Konstruktion iberfangenden Bauteil. Ein-
gedenk dieser formalen Né&he kann die Fastenkrippe
also erst im Zusammenhang mit der Schaffung oder
nach der Fertigstelling des monumentalen Retabels
entstanden sein, so dass diesbeziiglich eine Datierung
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Abb. 6  Schwébisch Gmiind, ehemalige Franziskanerkirche,
Hochaltar, Anton Pfister, um 1755

in die 2. Halfte der finfziger Jahre des 18. Jahrhunderts
ins Auge zu fassen ist.

Fir die Ausfihrung des Hochaltares nebst der bei-
den Seitenaltére ist der Franziskanerbruder Anton
Pfister (1720-1790) belegt, der in der Gegend von
Luzern geboren worden und 1747 ins Kloster von
Freiburg im Uchtland eingetreten war. Uber seine Aus-
bildung liegen keinerlei Nachrichten vor. Hugo Schnell
vermutete sie bei Dominikus Zimmermann (1685-
1766), Albert Reinle bei Marianus Moosbrugger
(1700-1769), einem aus Vorarlberg stammenden
Stuckateur, der dem Freiburger Konvent seit 1728 an-
gehdrte, sechs Altére fir dessen Kirche geschaffen und
spatere Werke in Villingen am Schwarzwald sowie in
verschiedenen Kirchen der oberdeutschen Ordenspro-
vinz hinterlassen hatte. Hshere Wahrscheinlichkeit be-
sitzt die These Reinles, zumal auch Schnells Zuschrei-
bung der Grund- und Aufrisslésung des Gmiinder
Altares an Dominikus Zimmermann von Sixtus Lampl in-
zwischen eindeutig widerlegt werden konnte¢.



Schenkt man der Tatsache Beachtung, dass das Nirn-
berger Passionsgehéuse Kompositionsprinzipien des
Gminder Altares aufgreift, ihm aber auch solche des
Heiligen Grabes in der Kirche des bei Dillingen an der
Donau gelegenen Dominikanerinnenklosters Maria
Médingen eignen, ergibt sich die legitime Frage nach
dem Zustandekommen dieser Beziige (Abb. 7). Die
phantasiereiche, perspektivisch virtuos gemalte Schein-
architektur, die in drei Stockwerke eingefigte Passions-
darstellungen zeigt, besitz wie die Fastenkrippe zwei
den zentralen Trakt flankierende Sé&ulentabernakel.
Einzelne Szenen sind auf und unter vorspringenden
Balkonen angeordnet. Die Ecce-Homo-Gruppe er-
scheint im Obergeschoss des Mittelteils hinter einer Ba-
lustrade und vor einer sich in die Tiefe verjingenden Ar-
chitekturkulisse, wahrend im Parterre die Grabnische
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Abb. 7  Maria Médingen, ehemalige Dominikanerinnen-
klosterkirche, Heiliges Grab, Johannes Anwander, um 1760
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situiert ist. Das Maria Médinger Werk wird dem Fres-
kanten Johannes Anwander (1715-1770) zuge-
schrieben und gegen 1760 datiert!”. Bezeichnender-
weise war dieser Kinstler 1756 in Schwabisch Gmiind
tatig. Von ihm stammt die aufwéndige, zentralperspek-
tivisch konstruierte Architekturmalerei, die die Decke
und die Gewdlbezwickel der dortigen Augustiner-
eremitenkirche ziert und als eines der bedeutendsten
Werke des Monumentalmalers gilt'8. Angesichts der
aufgefiihrten Affinitaten liegt es nahe, an Beziehungen
zwischen dem in der Darstellung von Architektur ver-
sierten Kiinstler, dem Entwerfer des Gmiinder Franzis-
kaneraltares und dem Schépfer der Passionskrippen zu
denken.

Zu vermuten ist, dass Anwander und Pfister in
Schwabisch Gmiind einander begegneten, dass sie
gleichzeitig dort arbeiteten oder dass sich ihr Aufent-
halt in der Reichsstadt zumindest iberschnitt. Die Ba-
rockisierung der Franziskanerkirche war hinsichtlich
der Wandschale 1752 abgeschlossen, so dass die
Arbeiten an der neuen Ausstattung fortan méglich ge-
wesen waren. Zwischen 1746 und 1752 arbeitete
Pfister an den beiden vorderen Seitenaltdren der Frei-
burger Franziskanerkirche!. In den folgenden Jahren
dirfte er seine Tatigkeit in Schwabisch Gmiind aus-
geibt haben, so dass seine Anwesenheit dort in die Mit-
te der finfziger Jahre zu setzen ist2. Wenngleich iber
die Daver des Pfisterschen Aufenthaltes in der Reichs-
stadt nichts bekannt ist, diirfte er wohl weit iiber ein Jahr
gewdhrt haben. Da die Errichtung seines Werthenstei-
ner Altares mehr als 60 Wochen in Anspruch nahm,
muss fir die Fertigstellung des Schwabisch Gmiinder
Hoch- und der beiden Nebenaltére wohl von einer
Spanne zwischen anderthalb und zwei Jahren ausge-
gangen werden. Aus dieser Perspektive betrachtet
kénnte der Entwurf des als architektonische Meisterlei-
stung gerihmten Hochaltars der Franziskanerkirche
aus einer Zusammenarbeit Pfisters und des fir seine
Architekturmalerei bekannten Johannes Anwander re-
sultieren, beziehungsweise aus einer gegenseitigen
geistigen Befruchtung zu erklaren sein. Auch die kom-
positorische Né&he zwischen dem Madinger Heilig-
grab und dem Nirnberger Exponat lieBe sich auf die-
se Weise erschliefen.

Der Stil der kleinformatigen Gruppen beider Passi-
onskrippen unterscheidet sich allerdings sichtlich von
dem der Figuren des von Pfister geschaffenen Hoch-
und der Seitenaltére der Franziskanerkirche. Allein die
in ihrer Kérperlichkeit und Gestik naiv und unbeholfen
auftretenden Putti, die am Nirnberger Gebaude verteilt
sind, zeigen mit gescheitelten Frisuren und eng anlie-



genden, gelegentlich wie gefaltet wirkenden
Lendentiichern Eigenheiten, die auch an den Bild-
werken der Retabel anzutreffen sind. Selbst wenn Ver-
gleiche zwischen Miniaturform und GroBplastik stets
problematisch sind, lassen die formalen Ubereinstim-
mungen in diesem Fall Schlisse auf einen Personal-
beziehungsweise Atelierstil zu. Immerhin belegt eine
kleine Anzahl bisher in diesem Sinne noch nicht
gewirdigter Skulpturen, dass Pfister in Schwdabisch
Gmiind neben den drei Retabeln noch weitere Werke
hinterlassen hat. Dazu gehért zunéchst das gut einen
halben Meter hohe, die Madonna de Victoria dar-
stellende Bildwerk im Gmiinder Museum (Abb. 8). Die
auf dem schlangenumwundenen Erdball stehende Ge-
stalt aus Erlenholz imitiert mit ihrer einst strahlenden
Versilberung sowie Teilvergoldung ein Werk der Gold-
schmiedekunst. Vor der musealen Aufbewahrung be-
fand sie sich im Schulhaus des Vorortes Wetzgau. Von
Hermann Kissling als Bozzetto jenes nahezu lebens-
groBen Marienbildes betrachtet, das im Zentrum des
Hochaltares der Gmiinder Franziskanerkirche prangt,
wurde sie neuerdings von Richard Strobel als eine ver-
kleinerte Replik dieser Skulptur bezeichnet?!. In der Tat
besteht zwischen beiden Bildwerken enge Verwandt-
schaft. Aufgrund der summarischen Behandlung der
plastischen Masse des kleineren Stiickes ist jedoch der
alteren Meinung, es handele sich um einen plastischen
Entwurf, eher zuzustimmen. Vielleicht darf man sogar
soweit gehen und darin das Prasentationsmodell der
zentralen Retabelskulptur vermuten. Die kostbare Fas-
sung widerspréiche der Funktion eines Modello nicht,
gingen doch solche kleinformatigen, im bildhaveri-
schen Entstehungsprozess kaum entbehrlichen Objekte
nach Fertigstellung des entsprechenden Monumen-
talwerkes oft in den Besitz des Auftraggebers iber und
wurden mit einer der ihnen dann zugedachten Aufgabe
geméBen Oberflachengestaltung versehen??. In unse-
rem Fall wére an die Uberfilhrung als Andachtsbild in
eines der klésterlichen Privatoratorien zu denken.

Uber die Bestatigung der &lteren Meinung zur Funk-
tion des Stiickes hinaus muss auch die Datierung der
Skulptur Gberpriift und vom Beginn des 18. Jahrhun-
derts auf dessen 3. Viertel korrigiert werden. Tanzeln-
de Bewegung, flatternder Mantel und &uBerst beweg-
te Kontur der Gewdnder definieren sie eindeutig als
Produkt des Rokoko. Aufgrund der bislang geléufigen
Frihdatierung der Wetzgaver Madonna um 1720
kam es zu der irrigen Auffassung, das Marienbild auf
dem Altar der Franziskanerkirche kénne kein integraler
Bestandteil des kurz nach der Jahrhundertmitte entstan-
denen Retabels sein, sondern miisse von dessen Vor-
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Abb. 8 Madonna de Victoria, Anton Pfister, um 1760.
Schwdbisch Gmiind, Museum im Prediger

ganger kommen. Doch der Vergleich mit den ibrigen
Figuren, die den bislang meist um 1760 datierten
Hochaltar der Klosterkirche schmiicken, widerlegt die-
se These. Offensichtlich wurden die Standbilder der
Madonna, der heiligen Ludwig und Ulrich sowie der
Engelputti gleichzeitig geschaffen. Die Kérper bewegt
umspielende Mantel mit lappig wirkenden Sédumen, die
im Gewandstoff sich plastisch abzeichnenden Schen-
kel der Spielbeine, die betonten Brauen und tiefliegen-
den Augen sowie die aus stilisierten Stréhnen gebil-
deten Frisuren bekunden dies zweifellos. Samtliche
Figuren sind demzufolge zur gleichen Zeit in einer
Werkstatt entstanden.

Vermutlich ebenfalls aus der Gmiinder Franzis-
kanerkirche stammt ein heute im Museum aufbewahr-
ter Putto, der auf einer Wolke kniet und mit beiden



Abb. 9  Putto, Werkstatt des Anton Pfister, um 1760.
Schwabisch Gmiind, Museum im Prediger

Héanden eine Kartusche halt (Abb. 9). Das kindliche, mit
fulliger Leiblichkeit ausgestattete Wesen besitzt betont
plastisch hervortretende Lippen und schmal ausge-
zogene Augen. Ein mit gurtartigen Bandern an den
Koérper geheftetes Schamtuch legt sich den Glied-
mafen in unregelmé&Bigen Faltungen eng an, um sich
in dynamischen Schwiingen wieder davon zu entfer-
nen und am Ende im scheinbaren Luftzug zu flattern. So-
wohl die Art der Kérperlichkeit wie der Gewand-
bildung ist von den Figuren der Franziskaneraltére
bekannt und kann an den dortigen Engeln wie dem
wohl zur weihnachtlichen Staffierung der Hochaltar-
mensa gehérenden segnenden Jesusknaben am rein-
sten studiert werden?3, ist aber auch an den kleinen
Bildwerken der Fastenkrippen zu beobachten. Die ge-
ringere Qualitét unterstreicht die Annahme, dass der
Pfistersche Werkverband mehrere bildnerisch tatige
Hande umfasste, die nach einheitlicher formaler Vor-
gabe wirkten.

Dieselben stilistischen Charakteristika weisen die
Figuren eines groBformatigen, mit einem profilierten
und rocaillenverzierten Rahmen versehenen Hoch-
reliefs in der Antoniuskapelle der Franziskanerkirche
auf?4. Angesichts der Erscheinung des Jesuskindes sinkt
der heilige Antonius von Padua vor einem Hausaltar
und unter einem roten, geknoteten Vorhang auf die
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Knie. Ein auf dem Boden sitzender Putto weist den
Verziickten mit etwas umsténdlicher Geste auf den in ei-
ner Wolken- und Strahlenglorie schwebenden gétt-
lichen Knaben, der dem Visionér mit ausgebreiteten
Armen entgegentritt. Die Unbeholfenheit der Gebarde
des kommentierenden Engels, der seine beiden Arme
vor der Brust nach rechts wirft, erinnert stark an die
vergleichbare Anordnung der Gliedmafien beim Kind
der Wetzgauer Maria de Victoria. Letzterer eng an die
Seite zu stellen ist eine Skulptur des heiligen Josef in der
gleichnamigen Kapelle vor den Mauern der Stadt, die
bislang als anonym gefihrt wurde?. Auch hier begeg-
nen die schlingernden, um den Kérper wallenden Sau-
me des Gewandes, die kleinen, starr wellenférmig am
Boden und iiber den FiiBen aufstauchenden Lagen des
Mantels, die schlanken Nasenriicken und das stereo-
typ wellig aus dem Gesicht nach hinten gekammte
Haar, die an der kleinen Marienfigur und den Stand-
bildern des Hochaltars zu beobachten sind. Allein
durch die etwas scharfer geschnittene und kantiger ge-
bildete Draperie unterscheidet sich das Bild des Néhr-
vaters von den ibrigen Werken geringfigig.

Wenn nur die architekturgebundenen Bildwerke des
Nirnberger Obijektes eine formale N&he zu Skulpturen
der Pfisterschen Altére aufweisen, bleibt zu kléren, von
wem die Passionsgruppen stammen. Wiewoh! Reinle
von einer »Pfister-Werkstatt« ausgeht, lieBen sich weite-
re langfristige Mitarbeiter bislang nicht namhaft ma-
chen, so dass unklar bleibt, ob der Franziskaner
tatsaichlich permanente Gehilfen beschéftigte oder
aber am jeweiligen Auftragsort geeignete Kréfte rekru-
tierte, wie es beispielsweise fir den Werthensteiner
Altar auf der Grundlage von Rechnungen zu schluss-
folgern ist. Vermutlich griff der Kinstlerménch grund-
satzlich auf die Mitwirkung einheimischer Schreiner
und Fassmaler zuriick. In welchem Mafe er sich der
Mitarbeit fremder Bildner bediente, ist dagegen bis-
lang nicht geklart. Bekannt ist, dass Anton Pfister spater
zeitweise mit einem Luzerner Verwandten namens Pe-
ter Josef Pfister (1747-1809) kooperierte, der ebenso
wie der Monast als Stuckateur und Altarbauer firmier-
te. Fir den 1768 geschaffenen Hochaltar der Franzis-
kanerkirche in Werthenstein im Schweizer Kanton Thur-
gau ist solche Zusammenarbeit belegt?¢; das Alter des
verwandten Mitarbeiters lasst an ein Lehrlingsverhaltnis
denken und stellt eine Zusammenarbeit in Schwébisch
Gmiind auBer Betracht.

Freilich betdtigten sich neben dem Freiburger Fran-
ziskaner und dem Lauinger Freskanten im 3. Viertel des
18. Jahrhunderts eine beachtliche Anzahl weiterer,
sowohl einheimischer als auch auswartiger Bildschnit-



zer und Bildhaver in der schwébischen Reichsstadt. Der
DieBBener Stuckateur Hans Peter Scheithauff fertigte
1757 Altar und Kanzel der ehemaligen Siechenspital-
kapelle St. Katharina?’, und der Dillinger Bildhauer
Franz Karl Schwertle lieferte 1765 die beiden auf den
neuen Torpfeilern des Leonhardsfriedhofes aufgestell-
ten Sandsteinfiguren des heiligen Johannes Nepomuk
und der Maria Immaculata?8. Den 1770 vollendeten
Hochaltar der Augustinerkirche schufen der hiesige
Klosterbruder Fidelis Hellwirth und dessen Schwager
Franz Joseph Bergmiller, ein aus Tirkheim stammender
Schreiner und Schnitzer. Im vorangehenden Jahrzehnt
hatten die beiden Kiinstler auch die drei Altare der
Dominikanerinnenkirche Gotteszell gearbeitet. Erst
1784 wurden die Retabel beider Konventskirchen von
dem Augustinereremiten Cyriacus Stegherr und dem
Gmiinder Maler Johannes Neher gefasst??. Anonyme
Krafte fertigten zwischen 1760 und 1770 Chorgestiihl
und Beichtstuhl der Dominikanerinnenkirche3°. Schlief3-
lich vollendete der Neresheimer Lauretin Hieber 1777
die Kanzel der St. Leonhardskapelle®!. Eine um
1750/1760 entstandene Holzstatue des Apostels Ja-
kobus d.A., heute in der St. Jakobuskirche im Ortsteil
Bargau, ist dariiber hinaus fir den ortsanséassigen, sonst
aber bislang wenig greifbaren Jakob Metterich belegt
(Abb. 10)32.

Mit Sicherheit sind diesem Meister auch die bislang
anonymen Skulpturen der Maria Magdalena in der
Muschelkapelle sowie des Christus und der knienden
Maria zuzuschreiben, die sich im 1. Stationshéuschen
des Salvatorberges, einer weitlaufigen Kalvarienberg-
anlage nahe der Stadt®3, befinden (Abb. 11)%4. Das
letztgenannte Figurenpaar stellt den Abschied Jesu von
seiner Mutter vor und wurde vermutlich aus einem Vor-
gangerbau in den heutigen Pavillon aus dem Jahr
1789 ibernommen35. Wie der Pilgerapostel zeigen
die drei Gestalten schwungvolle und in voluminése Fal-
tenkurven um Rimpfe und GliedmafBen gezogene Klei-
der, wie sie auch fir die Figiirchen unserer Passions-
gruppen charakteristisch sind. Die in das Schwabisch
Gmiinder Gehdause und das Nirnberger Gebéude ein-
gestellten Bildwerke stammen daher wahrscheinlich
von diesem lokalen Schnitzer. AuBerdem ist Metterich
ein bis jetzt unveroffentlichter lebensgroer Kriegs-
knecht zuzuschreiben, der vom Salvatorberg kommt
und heute im Museum im Prediger aufbewahrt wird.
Schlanke Proportionen des Kérpers und graziles Stand-
motiv des Séldners dokumentieren die enge Verwandt-
schaft der Skulptur mit dem teufelbesiegenden Erzengel
auf der Spitze der Nirnberger Kleinarchitektur.

Einzelne Figuren und Details der beiden Passions-
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krippen reflektieren schlieBlich die inspirierende Wir-
kung, die auf dem »Salvator« bereits vorhandene Bild-
werke und Gebéude auf den Kiinstler ausgeiibt haben
missen. Dazu gehért sowohl die monumentale Kreuzi-
gungsgruppe als auch die lebensgrofien Bildwerke der
Peinigung und Kreuztragung Christi in den Stations-
hauschen. Die im 2. Viertel des 18. Jahrhunderts er-
richtete Brunnen- oder Ecce-Homo-Kapelle, ein zwei-
geschossiger Bau mit Giebeldach und zwei gedriickten
Rundbogenéffnungen, besitzt einen steinernen Firstauf-
satz in Form einer Stele mit dem Pelikannest, der das
Vorbild der nestertragenden Konsolen beziehungswei-

Abb. 10 Apostel Jakobus major, Jakob Metterich,
Mitte 18. Jahrhundert. Bargau, St. Jakobskirche
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Abb. 11 BiBende Maria Magdalena, Jakob Metterich,
Mitte 18. Jahrhundert. Schwdébisch Gmiind,
Muschelkapelle auf dem Salvatorberg
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se Stelen beider Fastenkrippen abgab. AuBerdem hal-
ten sich die kleinen Ecce-Homo-Gruppen kompo-
sitorisch bis auf den lavabotragenden Knaben an
die bewegte, Jesus mit offenem Mantel, Pilatus und
Schergen vereinende Szenerie im Obergeschoss die-
ses Bauwerks3®.

Festzuhalten bleibt, dass die Schwabisch Gmiinder
Passionskrippe und ein Grofteil der Figurenstaffage
des Nirnberger Exemplars aus der Hand Jakob Met-
terichs stammen. Beide Stiicke sind Mitte des 18. Jahr-
hunderts entstanden. Das im Germanischen National-
museum aufbewahrte Werk setzt den Hochaltar der
Franziskanerkirche voraus und ist daher nicht vor der
zweiten Halfte des Jahrzehnts geschaffen worden. Ge-
rade aus dieser Perspektive ist die erste Interpretation
des Nirnberger Exponates in der Erwerbungszeit als
Altarmodell wiederum von Interesse. Sollte das fragile
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Gebéaude vielleicht aus Teilen eines Bozzettos zusam-
mengesetzt worden sein, der im Entwurfsprozess des
Hochaltars der Franziskanerkirche entstanden war
Haben wir es maglicherweise mit einem Objekt zu tun,
in dem nach Pfisters Weggang aus Gmiind vorhande-
nes Werkstattgut zu einem Devotionsinstrument verar-
beitet worden ist? Die dilettantisch wirkende Strukturie-
rung des Mittelteils des Gebaudes in zwei Ebenen, die
der groBziigigen Gestaltung der Adikulen widerspre-
chen und wie nachtraglich eingeschoben wirken, un-
terstitzt diese These. Auch die auf Rasengrund gesetzte
Ecce-Homo-Szene und der dahinter gestellte Altar-
aufbau geben kein konsequentes, sinnvoll konzipiertes
Bild ab. Zu den Unstimmigkeiten gehért auBerdem,
dass das analog zum Schwébisch Gminder Objekt
auch in Niirnberg zu erwartende Kruzifix fehlt. Pelikan
und Phénix stehen sinnbildhaft fir den todiberwinden-
den Opfertod Christi, und die beiden klagenden, auf
den fir seinen Unterbau zu gewichtig wirkenden
Sockel des Erzengels Michael weisenden Putti schei-
nen auf ein Kreuz mit Korpus hin angelegt zu sein.
Selbst wenn der mit dem Flammenschwert iiber den Sa-
tan triumphierende himmlische Heerfihrer als meta-
phorischer Vertreter des in der Auferstehung des Got-
tessohns errungenen Sieges iber die Hélle gedeutet
werden kann, erscheint die nicht nur bei weitem grof-
te, sondern auch fir die Flache ihres Sockels zu grof3e
Statuette an ihrem jetzigen Standort doch eher als Ver-
oder zumindest Gelegenheitslosung. Handelt es sich
um einen fir einen anderen Zusammenhang gearbei-
teten Bozzetto oder ein eigenstandiges Bildwerk, das
zur Staffierung eines Altarmodells zur Passionskrippe
eribrigt werden konnte?

Alles deutet darauf hin, dass das Nirnberger Expo-
nat ein Pasticcio darstellt. Vermutlich besteht es aus
Teilen eines Modells, das Anton Pfister im Entwurfs-
prozess des Hochaltars der Gmiinder Franziskaner-
kirche schuf, das spater von Jakob Metterich modifi-
ziert und durch kleine eingestellte Figurengruppen er-
génzt worden ist. Mdglicherweise gehdrte der ein-
heimische Kiinstler zu den von Pfister fiir den Altarbau
mit untergeordneten Aufgaben beschaftigten Mitarbei-
tern, wie sie fir das Retabel in Werthenstein aufgrund
von Lohnabrechnungen belegt sind. Dort erhielten
ein Bildhauer Jakob Fluder etwas mehr als 113 Gulden
und ein anonymer Steinhauer gut 3 Gulden ausbezahlt.
Da der Gehilfe Peter Josef Pfister in der selben Quittung
mit 470 Gulden vermerkt ist, kénnen die Leistungen der
beiden Werthensteiner Mitarbeiter nur ein geringes
MaB umfasst haben37. War Metterich auf solche Wei-
se in Pfisters Gmiinder Auftrag involviert, wird er des



méglicherweise verworfenen Modells in diesem Zu-
sammenhang habhaft geworden sein, um es fir die
Herstellung eines Andachtsinstrumentes zu benutzen.

Inspirationsquellen

Offensichtlich diente das Nirnberger Obijekt als Passi-
ons- oder Fastenkrippe, fungierte also weder als
Modell noch als Reduktion eines Heiligen Grabes. Der
Begriff fir entsprechende kleinformatige Ensembles,
welche die szenische Veranschaulichung des Leidens
Christi vornehmen, ist vom »krippenhaften Gewimmel«
der in ihnen vereinten Figuren abgeleitet?8. Gemeinhin
wird die Genesis dieser Gattung von Miniaturdenk-
mdélern in Tirol lokalisiert. Die dlteste Quelle bezieht
sich jedoch auf den Verkauf eines Stiickes auf der
Konstanzer Messe im Jahre 1725, iber dessen Di-
mension und Gestalt allerdings ebenso wenig Kennt-
nisse existieren wie Uber dessen konkreten Gebrauch.
So herrscht beziiglich der Frage, ob ihm &hnliche Funk-
tionen zugedacht waren, wie den monumentalen ephe-
meren, vornehmlich im 18. und frihen 19. Jahrhundert
gebréuchlichen Heilig-Grab-Architekturen, mit denen
wahrend der Kartage die Altarrdume der Kirchen be-
setzt wurden, oder ob es eher der privaten Andacht
diente, Ungewissheit. Eine Tiroler Kastenkrippe mit Pas-
sionsszenen aus der Mitte des 18. Jahrhunderts, deren
Gebrauch im privaten Bereich zu vermuten ist, befindet
sich im Bayerischen Nationalmuseum in Minchen3?.
Die Existenz von umfangreichen Passionskrippen be-
legt ein aus iiber 360 etwa 30 cm hohen ungefassten
Arvenholzstatuetten bestehendes Exemplar, das der
Kreuzlinger Ratsherr Jakob Hofner 1761 dem Augusti-
nerchorherrenstift seiner Stadt gegen eine zwanzig-
ichrige Naturalleistung von Mehl und Brot ibereigne-
te. Das Werk, dasim 1. Drittel des 18. Jahrhunderts von
vier Tiroler Kinstlern in achtzehnjéhriger Arbeit ge-
schaffen worden sein soll, wurde in einer Kapelle auf
der Evangelienseite der Stiftskirche St. Ulrich und Afra
daverhaft aufgestellt4®. Hinsichtlich der Présentation
stellt es eine Parallele zu kleinplastisch bestickten Kal-
varienbergen dar, zu deren frihen Beispielen das
Anfang des 17. Jahrhunderts entstandene Exemplar in
der Bamberger Oberen Pfarrkirche gehért4!. Gern
wiisste man, ob oder wo Hofner das Ensemble vor der
Ubergabe an die Kanoniker seiner Heimatstadt aufge-
baut hatte. Obwohl die Gmiinder Passionskrippen die-
sem kalvarienbergdhnlichen Monument kaum vergli-
chen werden kénnen, gehéren sie zu den &ltesten
erhaltenen Exemplaren der Gattung im deutschen
Sprachraum.
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Zur Unklarheit Gber die urspriingliche Verwendung
kommen jene um die méglicherweise differierende zeit-
gendssische Benennung solcher Objekte. Sofort nach
Aufthebung und Réumung des Schwébisch Gmiinder
Klosters der Dominikanerinnen am 20. Januar 1803
wurde dessen Kirchensilber eingezogen und die ibri-
gen Giiter akribisch erfasst. Eine Krippe oder eine Pas-
sionskrippe, aber auch ein Kalvarienberg werden in
den Aufzeichnungen nicht erwéhnt42. Wohl auch aus
diesem Grund wurde an eine bereits vorher erfolgte
Aussonderung gedacht. Zwischen dem 9. und 12. Mai
1803 kam das Inventar der Franziskaner-, Dominika-
ner- und Augustinerkléster zur Versteigerung. Bekannt
ist kein Nachweis, der sich auf eine Fastenkrippe deu-
ten lieBe. Méglicherweise ging »1 Krippe und 1 Heil
Grab samt Zubehér«, die der Hohenberger Pfarrer Jo-
seph Baumann in jener Zeit auf einer Auktion erworben
haben soll, aus eben dieser VerduBBerung hervor3.
Dennoch bleibt unklar, was man sich unter den ge-
nannten Losnummern tatséchlich vorzustellen hat und
ob mit den Bezeichnungen »Heiliges Grab« und »Krip-
pe« vielleicht auch eine Miniaturarchitektur wie die
Gotteszeller oder das heute in Nirnberg aufbewahrte
Stiick gemeint gewesen sein kénnte.

Nichtsdestotrotz besteht die Méglichkeit, dass auch
das Exponat des Germanischen Nationalmuseums
aus einem Kloster der Stadt stammt und ein Zeug-
nis spezifisch klésterlicher Passionsfrémmigkeit dar-
stellt. Neben dem Dominikanerinnenkloster Gotteszell
existierten hier schlieBlich Niederlassungen der Domi-
nikaner, der Franziskaner, der Augustinereremiten, der
Kapuziner und der Franziskanerinnen44. Nachweislich
war die Frémmigkeit der Schwébisch Gmiinder Be-
vélkerung in der Frihen Neuzeit wesentlich von einer
tiefen Verehrung der Passion Christi bestimmt. Unter dem
Einfluss der allerdings bald nach Angliederung an das
Herzogtum Wirtemberg 1802 aufgehobenen Klaster
spielte sie eine pragende Rolle, wovon nicht zuletzt das
bereits genannte Gmiinder Passionsspiel beredtes
Zeugnis ablegt. Es gehérte zu den gréften und be-
kanntesten geistlichen Spektakeln in Schwaben, dessen
Urspriinge wohl bis ins 17. Jahrhundert zuriickreichen,
auch wenn die friheste urkundliche Erwéhnung erst aus
dem Jahre 1727 stammt45. Da der dramatische Text
weitestgehend mit dem élteren Immenstadter Passions-
spiel Ubereinstimmt, wird das Spiel aus literatur-
historischer Sicht in die »volkstimliche, publikumswirk-
same Gebrauchsliteratur ohne besonderen poetischen
Reiz« eingeordnet4?, besitzt aber hinsichtlich der Kultur-,
Frommigkeits- und Mentalitétsgeschichte der Stadt be-
sonders aufschlussreichen Dokumentencharakter.



Am Abend des Griindonnerstages wurde die Passions-
geschichte in zweieinhalbstindiger Vorstellung auf der
vor dem Heilig-Kreuz-Miinster errichteten Bihne vom
Abschied Christi von seiner Mutter bis zur Verleugnung
des Petrus aufgefihrt. Am Karfreitagmittag inszenierte
man den Abschnitt vom Verhér Christi vor Kaiphas bis
zur Verkiindung des Urteils und den Spottreden der
Henkersknechte4”. Am Nachmittag schloss sich eine
bildreiche Karfreitagsprozession an48. Zwar liegen bis-
lang Gber Ursachen und Anféinge des Spiels in Schwa-
bisch Gmiind keine Erkenntnisse vor. Mit Sicherheit
dirfte jedoch die Tatsache eine Rolle spielen, dass
schon seit Beginn des 17. Jahrhunderts ein Andachtsort
nahe der Stadt existierte, der in besonderer Weise dem
Leiden und Opfertod Jesu Christi gewidmet war: das in
den folgenden Jahrzehnten immer stérker ausgebaute
regionale Pilgerzentrum am sogenannten Epperstein,
das sich im 18. Jahrhundert zu einem der gréfiten Kal-
varienberganlagen Schwabens entwickelte (Abb. 12).
Das Spiel addierte der dort mittels volksfrommer Bil-
derszenarien geiibten Passionsfrémmigkeit einen thea-
tralischen Aspekt.

Aufgrund des Verméchtnisses des aus Gmiind stam-
menden Sulzfelder Vikars Heinrich Pfennigmann zur
»Reparierung des Eppersteins« im Jahre 1616 hatte
Caspar Vogt ein altes, nahe der Stadt gelegenes Fel-

senheiligtum, das bald als »der Salvator« eine an-
ziehende Pilgerstatte werden sollte, ausbauen lassen.
Die Hohle wurde zu einer Kapelle gestaltet, 1620 dar-
iber eine zweite, die obere Kapelle in den Stein
geschlagen4®. Ab 1644 betreuten dafir aus Tirol ge-
rufene Kapuziner, die fir ihre »sehr drastischen volks-
timlichen Mittel in der Seelsorge« bekannt waren und
als »Prozessionsmeister« galten, die damals bereits flo-
rierende Wallfahrt>. Beschreibungen beziehungswei-
se Gebetbiichlein des Gnadenortes sind erst vom Ende
des 18. Jahrhunderts iiberliefert, da die Anlage ihren
noch heute im wesentlichen erhaltenen Umfang erreicht
hatte. Dem 72 Seiten umfassenden »Géttliche(n) Ge-
spréich einer andéchtigen Seel mit Gott auf dem Berg
Gottes, das ist: Kurze Betrachtung iber die Geheimnis-
se des Leidens und Sterbens Jesu Christi, welche samt
den zwei uralten, in einen einzigen Felsen eingehau-
enen Kapellen auf dem Salvatorberg, ohnweit des hl.
Rém. Reichs Stadt Schwab. Gmiind, mit derem Seelen-
nutzen zu besuchen sind, allen Inwohnern und Wall-
fahrern zum Trost«, das Joseph Walter um 1780 in
Gmiind verlegte, folgten bald weitere Publikationen,
die sich teilweise der dort abgedruckten Kupferstiche
des Augsburger Stechers Johann Martin Will (1727~
1806) bedienten. Selbst die 18 Aquarelle des Gmiin-
der Zeichenlehrers Baumeister in dem um 1800 ge-

Abb. 12

Schwabisch Gmiind,

Blick auf die ersten
Stationskapellen am Fuf
des Salvatorberges, 1789



schriebenen und in rotes Leder gebundenen Salvator-
bichlein des Anton Herlikofer im Schwabisch Gmiinder
Museum, das auf 38 Blattern Betrachtungen zu einzel-
nen Passionsszenen beinhaltet, schlieBen an die Will-
schen Graphiken an, so sie nicht als freie Kopien der
Darstellungen in den Salvatorkapellen anzusehen
sind>!.

Fur die Deutung der Schwdbisch Gmiinder Passi-
onskrippen ist die mit dem Salvatorberg verbundene
Passionsfrémmigkeit gewiss nicht ohne Gewicht. Gera-
de die Beauftragung der Kapuziner mit der Pilger-
seelsorge, konstatierte Peter Scherer iberzeugend, ga-
rantierte den Ausbau des »Salvators« im Sinne der
barocken, aus spatmittelalterlichen Quellen gespeisten
Verehrung der geheimen Leiden Christi. Die in der Kar-
tausermystik des 14. Jahrhunderts begriindeten An-
dachtstexte und -Gbungen, die die Passion Christi in ei-
ner in den Einzelheiten weit iber die Berichte der
Evangelien hinausgehenden Darstellung schildern,
hatten aufgrund der 1689 erstmals edierten, auflagen-
starken Fassung des Kapuziners Martin von Cochem
(1634-1712), die als »Grof3es Leben und Leiden un-
seres Herrn und Heilandes Jesu Christi« bekannt ist, im
18. Jahrhundert weite Verbreitung gefundens2. Dane-
ben schlug sich hier die besondere Devotion um die
Geiflelung und Kerkerhaft Jesu nieder, die in den Visi-
onen der Franziskanerin Crescentia von Kaufbeuren
(1682-1744) einen wichtigen Motor besaB33. So-
wohl der Salvatorberg als auch vier Kirchen in Gmiind
und Umgebung erhielten nach der Jahrhundertmitte
»Kerkerkapellen« mit dem angeketteten Heiland>4. Das
Gmiinder Passionsspiel kennt eine ausgepragte Szene
dieser Marter. Verkleinerte Nachbildungen des Kerker-
Christus befanden sich angeblich »in vielen Gminder
Familien«35, und auch die beiden Passionskrippen be-
sitzen Kerker beziehungsweise pragnante Darstellun-
gen der Geiflelung. Rudolf Weser, zu Beginn des 20.
Jahrhunderts katholischer Stadtpfarrer in Ulm-S&flin-
gen, hatte dariiber hinaus noch Kenntnis von miniatur-
artigen Nachahmungen einzelner Stationen des Wall-
fahrtsberges. 1916 berichtete er: »Unter den vielen
Nachbildungen des Salvators im kleinen muf3 eine von
ganz guter kiinstlerischer Bedeutung gewesen sein, von
der aber nur zwei Szenen ganz in meinem Besitz er-
halten sind: Jesus am Oelberg, vom Engel getréstet;
und die Dornenkrénung; von anderen Szenen habe ich
nur noch Bruchteile: einen schlafenden Jinger, einen
annagelnden Soldaten, und die Figur Christi an der
GeiBelsaule. Die Figuren sind in 5/, Zentimeter GrofBe
aus Buchsbaumholz sehr fein geschnitzt und hatten Be-
malung.«5¢ Da die genannten Objekte heute nicht mehr
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nachzuweisen sind und keine Abbildungen existieren,
ist es unmdglich, die Aussage des Geistlichen zu veri-
fizieren und dariiber hinaus eine Beziehung von den
genannten, wiewohl undatierten Kleinbildwerken
zur figirlichen Staffage unserer Miniaturgebdude
herzustellen. Zumindest die genannte GréBenord-
nung ist vergleichbar, betragt die Héhe der Figir-
chen in der Nirnberger Passionskrippe doch zwischen
5und 10 cm.

Funktion

Sind die beiden Gmiinder Passionskrippen demzufolge
als Reduktionen des weitlaufigen Salvatorberges zu be-
trachten2 Handelt es sich um eine Art »gefrorenes Thea-
ter«, wie Rudolf Berliner die Krippen einmal bezeichnet
hat57, das das an zwei Tagen aufgefihrte Passions-
spektakel das gesamte Jahr iber verfigbar halt?2 Wenn
auch sicherlich nicht im Sinne der Miniaturisierung der
landschaftlichen Anlage, so kann zumindest das
Schwabisch Gmiinder Stiick aufgrund seiner ausfihr-
lichen szenischen Erzéhlung der Passion Christi als sol-
che gelten®8. Dieserart Komposition des Leidensweges
im architektonischen Gehé&use scheint eine lokale Ei-
gentimlichkeit zu sein, die Gestaltungsimpulse von der
stadtischen Passionstheaterbiihne empfing und sich an
Bildern und Gebé&uden des Salvatorberges orientierte.
Gerade das »puppenstubenhafte« Moment der Fa-
stenkrippe lasst an Beschreibungen des in der Zeit kurz
nach 1700 entstandenen »Hauses der Heiligen Fami-
lie« denken, das sich bis zu seinem Abbruch 1792 ne-
ben der Kaplanei auf dem Salvatorberg erhob. Der kul-
turgeschichtlich interessante Bau, der von einem um
1780 geschaffenen Kupferstich Wills, aber auch von
Skizzen Franz Xaver Deblers in dessen achtzehnbén-
diger, zwischen 1780 und 1830 verfassten Stadtchro-
nik Uberliefert wird, bot mittels zweier Rundb&gen Ein-
blick in das Speisezimmer mit der Heiligen Familie am
Esstisch sowie ins Sterbezimmer des Nahrvaters Josef,
dessen Bett auch zum Ruhelager Mariens umstaffiert
werden konnte. Die mittig angeordnete, rundbogen-
Uberwdlbte Pforte gab den Blick in die Kiiche frei, in
welcher der Hausherr und Zimmermann auch sein
Werkzeug hortete, wihrend sich in einer Giebelstube
die Verkiindigung an Maria abspielte°.

Die kolportierte Herkunft einer der beiden Passions-
krippen aus dem Gminder Kloster der Dominikanerin-
nen legt nahe, dass auch das Nirnberger Exemplar als
klgsterliches Andachtsinstrument gedient hat. Kleinfor-
matige narrative Szenenfolgen der Passion bezie-
hungsweise des von ihr dominierten Lebens Christi, die



der individuellen Andacht dienten, die Betrachter zu in-
tensiver Versenkung, Nacherleben und Mitleiden auf-
forderten, sind seit dem spaten Mittelalter bekannt und
nicht zuletzt fir den klosterlichen Gebrauch nachge-
wiesen. Die viele Szenen addierenden kélnischen An-
dachtsbilder und Passionsaltére des 14. beziehungs-
weise frihen 15. Jahrhunderts im Wallraf-Richartz-
Museum in Kéln und in der Berliner Gemdaldegalerie,
die sogenannte Bilderbibel in der Rieter-Kirche im mit-
telfrénkischen Kalbensteinberg und die mit 12 Reliefs
bestiickte niederbayerische Tafel in der Landshuter
Zisterzienserinnenabtei Seligenthal aus dem frihen
16. Jahrhundert sind sprechende Beispiel dieser Bild-
gattung®®.

Es liegt nahe, die urspriingliche Verwendung des
Objekts, das sich heute im Germanischen National-
museum befindet, als Andachtsinstrument im zweiten
Frauenkonvent Schwabisch Gmiinds, dem Klarissen-
kloster, zu vermuten. Nonnen war das Verlassen der
Klausur auch zu einer Wallfahrt beziehungsweise einer
ausgedehnten Andacht auf dem Salvatorberg nicht oh-
ne weiteres méglich. Fir das individuelle Gebet von
Kreuzweg und Schmerzhaftem Rosenkranz, die zur Re-
gel geistlicher Frauengemeinschaften gehérten, hatte
eine Passionskrippe ein hilfreiches Bildmedium abge-
geben®!. Gegen diese Lokalisierung spricht jedoch der
bekrénende Erzengel mit einem Schild, das das Signet
der Gesellschaft Jesu tragt, welches sich aus dem
Monogramm Christi mit dem zum Kreuz geformten
Kirzungszeichen sowie drei Négeln zusammensetzté2.
In Gmind existierte jedoch kein Kollegium dieses
Priesterordens.

Prinzipiell hatte ein ausgesondertes beziehungs-
weise umfunktioniertes Modell spdter als privates
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Andachtsinstrument im  Franziskanerkloster dienen
kénnen. Der ausdriicklich auf die Jesuviten Bezug
nehmende Schild der Michaelsfigur spricht jedoch ge-
gen eine Verwendung dort. So bleibt letzten Endes nur
zu vermuten, dass das Objekt zur privaten Andacht ei-
nes Laien benutzt worden ist. In erster Linie wird man an
den Kiinstler selbst oder eines seiner Familienmitglieder
denken diirfen. Das gleich dem barocken Retabel im
Fond der Ecce-Homo-Gruppe aus anderem Zusam-
menhang stammende Figiirchen des Erzengels kénnte
im Werkstatfundus Metterichs erhalten gewesen sein.
Der Besitzer des Hausaltérchens wird jedenfalls weder
am jesuitischer Bezug des Bildwerks noch an den kom-
positorischen Unstimmigkeiten des Gebé&udes Anstof3
genommen haben. Zudem war seine Betrachtung wohl
auf die Frontalansicht beschréankt, denn die nach hinten
sich verjingenden Flanken und weitgehend vernach-
lassigten Seitenansichten des Stiickes machen die ur-
spriingliche Umhausung mit einem Schrein wahrschein-
lich. Auch hierin folgt das Ensemble vermutlich dem
gréBeren Gebdude aus der Gmiinder Dominikanerin-
nenkirche, dessen ungefasste Seitenfléchen auf einen
einfassenden Schrein oder aber die Positionierung in ei-
ner Nische schlieBen lassen.

Unzweifelhaft sind beide Objekte eigentimliche und
einzigartige Dokumente der frilhneuzeitlichen Frém-
migkeitskultur in Schwabisch Gmiind. AuBerdem len-
ken sie den Blick in besonderer Weise auf die Bild-
schnitzerei um die Mitte des 18. Jahrhunderts, der
letzten Blitezeit in der schwdbischen Reichsstadt. Da-
neben zeugt das Niirnberger Exponat, selbst wenn es
nach wie vor Geheimnisse hiitet, von der Praxis in zeit-
gendssischen Bildhauerwerkstatten und im  privaten
Glaubensleben.
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Museum und Galerie im Prediger: 2, 5, 8, 9; Schwabisch Gmiind,
Johannes Schiile: 6; Stuttgart, Rose Hajdu: 10; Verfasser 11, 12.
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