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Dr. Hermann Kissling

Der Meister des Oberbettringer
Altarbildes von 1675

Ein Forschungsergebnis von Claudia Madel, Miinchen

Der Zusammenhinge wegen sei zuerst an

_ einen Aufsatz des Jahres 1979 erinnert: Der

Hochaltar des Gmiinder Miinsters 1670 bis
1801 und der Gminder Frithbarock (in:
Gmunder Studien 2, Herausg. Stadtarchiv
Schwibisch Gmiund, S. 7 bis 28). Darin habe
ich den Einflull Augsburger Kunstler auf die
beginnende Gmiinder Barockkunst betont,
so des Johann Melchior Schmidtner, den Ma-
ler der beiden Blatter jenes 1801 zerstorten
Hochaltares. Der Aufsatz schlief3t mit der Be-

merkung: ,Das groBartigste erhaltene Bei-
spiel (Augsburger Barockmalerei in Gmun-
der Kirchen) ist das vom Miinster in die Ober-
bettringer Kirche gelangte Altarblatt von
1675. Uber dessen ungewohnliche Ikonogra-
phie und tber dessen Autor soll . . . an ande-
rer Stelle gehandelt werden.“ Dieses Verspre-
chen loste ich spéater bei einem Vortrag des
Gmunder Geschichtsvereines ein. Ich
brachte den Augsburger Maler Johann Rie-
ger mit dem Oberbettringer Bild in Zusam-
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Altarbild in der Oberbettringer Kirche ,Der Schmerzensmann und die 14 Nothelfer“.

menhang, sagte aber auch, daB zur Absiche-
rung dieser MutmafBung weiterflihrende Stu-
dien notwendig wéren.

Diese leistete nun eine Miinchener Dokto-
randin, Claudia Madel, die mit mir wegen des
Oberbettringer Bildes Verbindung aufge-
nommen hatte. Sie handelt in ihrer Disserta-
tion 1987 dber ,,die Nachfolge Johann Hein-
rich Schonfelds unter besonderer Bertick-
sichtigung der Maler Johann Georg Schmidt-
ner und Johann Georg Knappich®. Sie hatte
sich zur Aufgabe gestellt, Art und Dauer eines
Ein- und Nachwirkens Schénfelds auf die
Augsburger Kunst des 17. Jahrhunderts zu
untersuchen. Thr zeitlicher Ansatz liegt bei
1651. In diesem Jahr kehrt Schonfeld von Ita-
lien zurtick, ,die wichtigste, begabteste und
phantasievollste Erscheinung der deutschen
Malerei in der dunklen Zeit zwischen 1630
und 1680 (H. Pée). In Augsburg und weit dar-
uber hinaus gab er der Malerei neue Impulse.
Sie wurden von den dort versammelten Ta- .
lenten aufgenommen, die die Augsburger
Akademie angelockt hatte. Claudia Madel be-
schreibt und analysiert, welche Maler von
Schonfeld beeindruckt waren und wie sich
dieses in ihrer Malerei duflert. Sie erstellt
einen Katalog von Namen und Werken, wo-
bei Schmidtner und Knappich besonders ge-
wiurdigt werden. Und schliefSlich macht siein

- der Figur des Joachim von Sandrart deutlich,

wie nach dem Tode Schénfelds (1682/83) in
Augsburg nach anderen Vorbildern Aus-
schau gehalten wird.

In Gmund interessiert Schmidtner, weil er
fir den verlorenen Hochaltar des Minsters
eine Himmelfahrt Mariens und ,,ein Kreuz-
bild“ malte. Und noch mehr, wie wir jetzt wis-
sen. Auch das Oberbettringer Bild geht auf
ihn zurtck. So Claudia Madel.! Thre Ausfiih-
rungen Uber dieses Bild (Diss. S. 65 bis 66)
seien auch wegen der ikonographischen Kla-
rungen vollstdndig wiedergegeben:

» - . Diese Tatsache (daBl Schmidtner die
Blatter fiir den Gmunder Hochaltar von 1670
malte, Anm. H. K.) ist umso interessanter, als
€in 1850 ebenfalls aus dem Gmiinder Miinster
erstandenes Olgemailde, das sich heute als
sudliches Seitenaltarbild in der Oberbettrin-
ger Pfarrkirche befindet?, als Arbeit Johann
Melchior Schmidtners identifiziert werden
kann.

Die Darstellung ist ikonographisch sehr
originell in der Verbindung von mariani-
schem Rosenkranz und dem Thema der 14
Nothelfer. Der Grundgedanke, die Erlosung
durch das Opfer Christi, ist in der zentralen
Gestalt des Auferstandenen mit dem Kreuz
ausgedruckt. Das Blut aus Christi Seiten-
wunde wird in einer Schale aufgefangen.
Diese steht in einem von einer Mauer umge-
benen Garten, als dessen hintere Begrenzung
ein Portal sichtbar wird. Dieses — als Him-
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melspforte gedeutet — ware als ,,porta coeli*
neben dem ,hortus conclusus“ als Marien-
symbol zu verstehen und in diesem Zusam-
menhang kann die das Blut auffangende
Schale auch als ,fons hortorum®, als Gott
empfangende Quelle des Heils, und als ,,pute-
tus aguarum viventium®, als Lebensbrunnen,
gedeutet werden. Aus diesem Heilsbrunnen
wachst ein Rosenstrauch, ebenfalls ein Ma-
riensymbol (,,plantatio rosae* oder ,yvirga
jesse®), dessen Triebe sich an den Seiten des
Bildes emporranken. Je sieben medaillonar-
tige Rosenbliiten zu beiden Seiten enthalten
die Darstellungen der 14 Nothelfer, Katha-
rina, Agidius, Achatius, Cyriacus, Vitus, Eras-
mus, Blasius und Margarethe, Barbara, Eu-
stachius, Christophorus, Georg, Pantaleon,
Dionysius?. Die vermittelnde Rolle, die ihnen
durch Anrufung im Gebet zur Erlangung der
Erlosung durch ,,Christi Blut®“ zukommt, ist
hier bildhaft dargestelit.

An der Spitze dieser Anordnung erscheint
ein von Engeln getragenes Medaillon mit
dem Bildnis Mariens; sie halt einen Spiegel in

der Linken —mit der tiber dem Bildnis schwe- °

benden Heiliggeisttaube als ,,speculum sine
macula“* Die Anordnung der Rosenmedail-
lons zusammen mit dem Marienbildnis in ei-
nem Oval zu einem Kranz assoziiert die Vor-
stellung des Rosenkranzgebetes, dessen 15
»Gesetze* hier durch Heilige besetzt sind und
somit eine Anspielung auf die heil- und erlé-
sungsbringende Wirkung des Gebets darstel-
len.

Die Zuschreibung an Schmidtner fillt
beim Vergleich mit seinen spateren Werken
in Luzern und Munchen® nicht schwer. Typus
von Madonna und Putten bleiben in seinem
Schaffen nahezu unverdndert. Typisch fir
seine Gemalde ist eine weiche, rauchige Ge-
staltung von Korperformen, die feste Kontu-
ren oder glatte Oberflachen nicht kennt und
in den Wolken%rund einbettet, Dabei gemah-
nen die zarten Ubergéinge und die malerische
Gestaltung ebenso an Schénfeld wie die grau-
pastellige Farbigkeit.

Das Altarblatt ist 1675 datiert und kann
demnach nicht unmittelbar mit dem Hochal-
tar der Gmunder Kirche in Zusammenhang
gebracht werden. Interessant ist, daB
Schmidtner im selben Jahr ein Gemalde fiir
den Rosenkranzaltar schuf, das sich 1924
noch in der Pfarrkirche Dietenheim befand
und heute verschollen ist. So lassen sich
eventuelle ikonographische Parallelen nicht
mehr nachpriifen.*

Soweit der Text aus der Dissertation. Dazu
einige Anmerkungen. Die Beschreibung des
Bildtextes vermittelt dessen Komplexitat
und die Verflechtung von drei Themen: Die
14 Nothelfer, Maria und der auferstandene
Christus. Nicht genug damit: Uber dem Bild
der Gottesmutter, das Putten halten, die
Taube des heiligen Geistes; unten eine Erd-
zone mit etlichen Anspielungen, ein Garten

mit weitem Ausblick und fernem, geradlini- _

gem Horizont, dariber das wolkenreiche
Himmelsgefilde. Das Bild ist wahrlich reich-
lich mit Inhalt befrachtet. Diese Fiille der In-
halte hatte der Maler in seinem Bild zu organi-
sieren. Dem schwierigsten Problem sah er
sich vermutlich bei der Konzeption des Bild-
raumes gegeniiber. In welcher Tiefenschicht
dieses Illusionsraumes sollten die einzelnen
Bildinhalte fixiert werden? Unsere Sehge-

wohnheiten (die barocke Maler nicht mehr .

unterschlagen) bringen Perspektive und Fi-
gurengrofe in Zusammenhang. Auf unserem
Bild sind fur die Figuren drei Grofenmaf-
stdbe gewahlt, von Christus tiber Maria zu
den Nothelfern abgestuft. Unseren Erfahrun-
gen gemaB miiften sie in dieser Folge im Tie-
fenraum gestaffelt sein. Aber vor der Wolken-
bank Christi ziehen sichH die Rosenranken
hoch, an die die kleinen rinden Brustbilder
der Nothelfer geheftet scheinen. Und im obe-
ren Bildteil aberschneidet das Marienbild
das Kreuz Christi, ist also rdumlich vor dieses
geriickt. Hierbei zu argumentieren, den Maler
habe das Problem des Raumes (ein Hauptan-
liegen im Barock!) nicht interessiert, wider-
legt das Bild selbst. Der gewinkelte Mauerzug

am unteren Bildrand scheint so angelegt, um
die Beherrschung der Zentralperspektive de-
monstrieren zu konnen. Und das Mittel des
Hell-Dunkels, womit der Barockmaler nicht
nur Plastizitat, sondern auch raumliche Zu-
sammenhéange mitteilt, ist Schmidtner so ge-
laufig wie seinen Zeitgenossen.

Der Maler weil} sich zu helfen. Mit der ein-
fachsten aller Kompositionssysteme, der
axial-symmetrischen Anordnung, stiftet er
Ordnung, Ubersicht und Sinnbeziige: In der
Mitte die iberragende Gestalt, auf den Seiten
gleichméaBig verteilt die kleinen Rundbilder.
Den Drang des Barockmalers nach Bewe-
gung und Dynamik illustriert die Gestalt
Christi. Mit diagonal auswehendem Mantel
erscheint er im Schreiten begriffen. Und bei
den anderen Figuren des Bildes bemerkt man
fortgesetzt wechselnde Gesten und Korper-
wendungen. Und schrige Lichtbahnen bele-
ben das Wolkenspiel.

Das Problem der irrationalen raumlichen
Positionen ist damit im Bild nicht aufgeho-
ben. Doch die Komposition mit ihrer beherr-
schenden Zentralfigur stuft es in seiner Wer-
tigkeit zuruck. Der verschiedenen ,,unange-
messenen* Bildebenen wird man erst beim
zweiten oder dritten Hinsehen (oder tber-
haupt nicht) bewut. Dazu tragt noch ein an-
deres Phianomen bei: Maria und die Nothelfer
agieren nicht im Himmelsraum wie Christus.
Ihr Dasein ist in umkrinzte Medaillons ver-
wiesen, sie sind Bilder im Bild.

Dafur gibt es den Begriff des Einsatzbil-
des.® Hier ist er aber nicht zu verstehen in sei-
ner originaren Form des 16. Jahrhunderts, wo
Bilder in Bilder anderer Materialsubstanz
wirklich eingesetzt wurden.” Sondern wir ha-
ben hier ein Beispiel der spiteren abgewan-
delten Form des 17. und 18. Jahrhunderts.
Hier gilt generalisierend: Groflere Szenen
sind mit scheinbar eingesetzten Bildern an-
gereichert. Diese, oft heilige Personen dar-
stellend, dienen dazu, dem Bild eine neue Di-
mension zu geben. Die Heiligenhierarchie -
und dafiir ist das Oberbettringer Bild ein tref-
fendes Beispiel — soll in einem Stiick Malerei
schaubar gemacht werden. Zwar sprechen
Logik von Ort und Zeit dagegen. Und doch
sieht jeder, wie die Heiligen am Bild und Ge-
schehen teilhaben. Die vom Blut Christi ge-
trankten und genihrten Rosenranken brin-
gen die schonsten Bliten hervor in Gestalt
der Heiligen. Der Kranz des hellen Bliatenkel-
ches ist unschwer als ihre Gloriole zu verste-
hen. Rationales Bildlesen und Einfiihlung in
das Irrationale des Glaubens tragen zum
Bildverstandnis bei.

Bilder solch differenzierter Kombinatorik
sind auch im 17. Jahrhundert selten. In dem

Oberbettringer Bild steckt so viel an Gedank-

lich-Spekulativem, da3 dessen Programm si-
cherlich auf einen Geistlichen (Gmiinder?)
zurtickgeht. Dieses Programm tberzeugend
schaubar, damit zu Ende gedacht zu haben,
bleibt das Verdienst des Malers. Was dabei
Schmidtner an Leistung zukommt, wissen
wir nicht, zumal auch nicht bekannt ist, in-
wieweit etwa Vorlagen, Stiche usw. ihm an
die Hand gegeben wurden.

Was weil' man iiber Johann Michael
Schmidtner? Er ist Augsburger, geboren 1625
und dort gestorben vor 1713. Von.P. von Stet-
ten d. A. wird er in dessen Geschichte der
Stadt Augsburg (1743/1758) als ,,Freund und
gehulfe” Schonfelds bezeichnet. 15 Jahre soll
Schmidtner in Italien zugebracht haben.? Da-
nach 1664 Meisterrecht und Heirat in der Va-
terstadt. Seine Werke finden sich heute weit
zerstreut im schwibisch-niederbayrischen
Raum und dartiber hinaus, so in Konstanz
und Luzern, in Eichstatt und Ellwangen
(Schénenberg)’ — und in Oberbettringen, wie
kunftig ein Oeuvre-Katalog mitzuteilen hat.

Wie ist die Kunst Schmidtners, wie ist das
Oberbettringer Bild einzustufen? Schmidt-
ner stand, solange Schonfeld lebte, in dessen
Schatten. Doch sie waren einander zugetan,
sie verband mehr als das Handwerk. P. von
Stetten Gberliefert, daf3 die beiden o6fters zu-
gleich an einem Bild gearbeitet hitten (s. Ma-
del, S. 61). Demnach muf} der Meister seinen

'mit sehr schénen Gmalden...

ehemaligen Schiler anerkannt haben. Wer
aber Schonfelds leichte und zugleich genau
arbeitende Hand, den Duft seiner Malerei
kennt, sieht bei Schmidtner das Wolkige.
Dessen Starke war nicht die Zeichnung. Bei
der Christusfigur in Oberbettringen hat der
Korper nicht die von anatomischem Wissen
und Verstindnis her geprigte Festigkeit. Der
Kopf scheint auch etwas klein geraten und
die zur Brustwunde zeigende Hand samt Un-
terarm nicht vollig gegliickt. Aber Schmidt-
ner hat Verve in seiner Malerei. Sie fihrt
nicht an die Gréfle und Kraft eines Rubens
heran, schafft aber eine lockere, freie Erschei-
nung. Am glucklichsten zeigt sich dies im
kleinen Format der Nothelferfiguren, auch
dort, wo ihm die Zeichnung freien Lauf 1af3t.
So beim flammenden Rot des Christus-Man-
tels und den Wolkenmassen mit ihren kraft-
vollen Hell-Dunkel-Kontrasten. Wie hier das
Dunkelbraun in ein helles Blaugrau chan-
giert und bei den Rosenbliiten ein Rotviolett
sich mit Braun zusammenfindet, das ist eine
malerische Delikatesse — bei Schonfeld gese-
hen.

Man sollte bei einem Bild auch nicht die du-
Beren Fakten unterschlagen. Das Bild hat die
stattlichen Mafle von 294 x 175 cm. Es ist mit
Olfarben auf Leinwand gemalt und gespannt
noch vom alten Rahmen mit seinen Uberblat-
tungen an den Ecken. Ursprunglich ist auch
der vergoldete Holzrahmen, den reliefierte
Ornamentstreifen aus Perlstab und Halbro-
setten schmicken. Die Datierung 1675 findet
sich bei genauem Zusehen rechts unten. Von
mindestens zwei Renovierungen des Bildes
weil ich. Die letzte besorgte + Max Bader. Fiir
Kirchenbesucher und Kunstfreunde wire es
ein Gewinn, wenn in dezenter Form bei dem
Bild ein Hinweis wenigstens auf den Maler,
Bildtitel und auch die Herkunft angebracht
wiirde. !

Das grofle Barockbild ist fiir einen Altar des
Miinsters gemalt worden. Seine Ubertragung
in die Oberbettringer Kirche belegen zwei
Schriftstellen. Die iltere ist in der Beschrei-
bung des Oberamtes Gmiind von 1870 zu fin-
den (S. 391: ,Die Oberbettringer Kirche ent-
halt drei grofe, friher in der Gmunder Stadt-
kirche befindliche Spatrenaissance-Altire
auf den
Seitenaltiren die der vierzehn Nothel-
fer . .."), die jungere, sogar die Erwerbungs-
zeit nennend, in der Remszeitung vom 27. 9.
1927 (,,Das groBe Olgemalde, die 14 Nothelfer
darstellend, aus einem der alten Rokokoal-
tare des Gmunder Munsters 1850 angekauft,
ist eine besondere Zierde unseres Gotteshau-
ses“).

Zu welchem Miinster-Altar gehorte das
Bild, in welches Retabel war es eingefliigt?
Dominikus Debler hilft (wieder einmal) mit
seiner Chronik weiter (Band V, S. 500): ,,Am
24.und 28. Juli 1801 lieB (Stiftsprobst) Kratzer
die ganz groBe, liastige und sehr breite, ganz
veralten und verrauchten Altére in der Pfarr-
kirche abbrechen.* Die ausgerdumten Altére
werden aufgezahlt: ,...2. St.-Xaveri-Altar,
im Altarblatt waren die 14 Nothelfer, ober-
halb das klopferische Wappen . . .“ Das muf3
das Oberbettringer Bild sein, denn er gibt die
GrolBe mit 12 Schuhrichtigan. In einer Skizze
uberliefert Debler sogar den Aufbau des St.-
Xaveri-Altars (und der Altare St. Aloisiusund

- der hl. Dreifaltigkeit, ,,die einander ziemlich

gleich waren“): Uber der Mensa eine Predel-
lenzone mit der Darstellung des hl. Xaverius,
daruber das halbrund abschliefende Altar-
blatt. Ein Saulenpaar mit AufBenkonsolen
(auf denen Schnitzfiguren zu denken sind)
flankieren den Mittelteil. Rocaille-Orna-
mente verbinden die Saulenkapitelle mit
dem runden Oberbild. Darin das Wappen der
Familie Klopfer.!! Debler 148t die Art der Dar-
stellung des hl. Xaverius (wie auch des Not-
helfer-Bildes) offen. Wahrscheinlich handelt
es sich um das Leinwandbild des Heiligen,
das heute als Einzelbild an der Nordwand des
vorletzten Miuinsterjoches hangt. Das Bild
stammt nach riuckseitiger Signatur aus dem
Jahr 1764 von dem Ingolstadter Maler Johann
Evangelist Holzl.?
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Diese Fakten lassen den Schluf zu, dafl um
1764 neue Rokoko-Altare fiir das Miinster ge-
schaffen wurden, in die man, zumindest beim
Franz-Xaver-Altar erwiesen, ein ilteres, re-
spektiertes Altarblatt samt Stifterwappen
einfligte. Vermutlich wurde es vom Vorgin-
ger-Retabel ibernommen.

Stiftsprobst Thomas Kratzer, der seine Kir-
che von den barocken Zutaten befreit
wiunschte, handelte als Zeitgenosse der Auf-
klarung und des Klassizismus in der festen
Uberzeugung, dadurch dem Kirchenraum
Wirde und Schonheit zurtiickgeben zu kon-
nen. In einem Chronologium 1801 lief er dies
auch expressis verbis zum Ausdruck brin-
gen. Als Nachfolger seiner Anschauung kann
man Pfarrer Pfitzer nennen. Um die Mitte des
19. Jahrhunderts brachte er die erste grofle
Miinsterrenovierung im Sinne einer Regoti-
sierung in Gang. Dabei lieB er die bis dahin
noch verbliebenen Barockaltire entfernen,
»weil sie“, wie er sagte, ,der Schonheit der
Kirche Eintrag thaten“.

Warum haben dann die Oberbettringer die
in Gmund ungeliebten Barockbilder aufge-
nommen und dafiir noch bezahlt? Sie
winschten in ihrer 1813 gebauten Kirche —
stilgeschichtlich ein Werk des Klassizismus
sparsamster Ausfiihrung (dessen purita-
nisch-strenger Eindruck 1913 durch die Er-
weiterung mit ihren neobarocken Einschlis-
sen gemildert wurde) — mehr an Warme, an
Farbe. Sie wiinschten am Ort ihrer geist-
lichen Heimat sprechende Bilder, bildhafte
Zeugen ihres Glaubens, Jenseitiges sichtbar
gemacht. Das hatten siein den Barockbildern
vor Augen. Sie sahen darin keine tuberholte
Kunst. Bei ihnen zdhlte der Inhalt und auch
die Herkunft aus der ehrwiirdigen Gmunder
Pfarrkirche mehr als Stilfragen. Der Barock
war fur sie noch keine v6llig uberholte Aussa-
geform, denn die Barockkunst behauptete
sich in der Volkskunst bis weitin das 19. Jahr-
hundert hinein.

Am Anfang und jetzt am Schlull wieder in
eigener Sache redend, mochte der Schreiber
nochmals auf seine , Fehldiagnose® zurtick-
kommen. Er gibt sie zu, schamt sich aber ih-
rer nicht, weill er doch von weit schlimmeren
»Zuweisungen“ namhafter Gelehrter. Ich
fand den Herkunftsort des Bildes, suchte
auch in dem Zirkel um Schénfeld — und griff
doch daneben. Warum? Auch Rieger, den ich
als Autor im Auge hatte, war Schiiler Schon-
felds und ging auf dessen Farbigkeit ein. Wo-
von ich damals nichts wuBte, war die zeitwei-
lige Zusammenarbeit Riegers und Schmidt-

'ners, belegt u. a. durch ein Altarbild in Neu-

burg a. D. So konnte nicht ausbleiben, daB zu-
mindest zeitweilig ihr malerisches Profil sich
einander anglich. Hier soll aber nichts be-
schonigt werden. Der Fehler in den Recher-
chen (und wie man an diesem Beispiel sieht,
zuweilen ein muhsames, weil zeitraubendes,
aufwendiges Unternehmen) lag darin, dafi sie
zZu eng gezogen waren, sie sich hinsichtlich
der Originale fast nur auf Augsburger Be-
stinde konzentrierten. Claudia Madel hat den
Fehler richtiggestellt. Ich habe ihr gedankt.

Anmerkungen

1 Die Zuschreibung zu bezweifeln gibt es
keinen Anlaf, zumal Prof. Dr. Bruno Bus-
hart, der beste Kenner der stiddeutschen Ba-
rockmalerei, Referent der Dissertation war.

2 Bei der Renovierung der Oberbettringer
Kirche im Herbst 1987 wurde der Altar des
sudlichen Querhauses entfernt. Damit hat
das nun freihdngende Bild an Wirkung ge-
wonnen.

3 Die Heiligen sind in der Reihenfolge von
links oben nach rechts unten aufgezihlt. Der
letzte rechts unten ist Dionysius. Er hat sein
abgeschlagenes Haupt in den Hénden. Das
wird hier deshalb gesagt, weil er in der Diss.
Diogenes (!) genannt ist. (Anm. H. K.)

4 Speculum sine macula — Spiegel ohne
Flecken. Im Barock fungiert der Spiegel als
marianisches Symbol (unter anderen), denn
»Gottvater spiegelt in der Jungfraulichkeit
Mariens sein Ebenbild im Sohne*. Im Bild
sieht man die Funktionsweise des Spiegels:
Ein fadendiinner Lichtstrahl, von der gétt-

lichen Taube ausgehend, trifft, vom Spiegel
reflektiert, das Herz Mariens. Von der Erfin-
dung und Darstellung her sind das echt ba-
rocke Kabinettstickchen. Spiegeleien dieser
Art sind auch in der Deckenmalerei der
Gmiinder Augustinuskirche zu sehen. (Anm.
H.K)

5 In einer Anmerkung bezieht sich an die-
ser Stelle die Verfasserin auf zwei Werke:

a) ,,Drei Jesuitenheilige in Verehrung des
Namens Jesu* in der ehemaligen Jesuitenkir-
che in Luzern. Ol auf Leinwand, 290 x 121 cm,
bez. J. M. Schmidtner 1679.

b),,Vision des hl. Antonius in Padua®in den
Staatsgemaldesammlungen Minchen, Inv.
Nr. 7368. Ol auf Leinwand, 169 x 82 cm, unbe-
zeichnet.

6 Uber diesen Begriff sieche Karl-August
Wirth, Das Einsatzbild, in: Reallexikon zur
deutschen Kunstgeschichte, Band IV, Spalte
1006-1020.

7 Auf ikonographische Traditionen dieses
Bildtextes geht Madel leider nicht ein. Ein
Strang dieser Traditionen fihrt zuruck zu
spatgotischen Tafelbildern. Schwabisch
Gmind hatte ein Beispiel anzubieten: Die
sieben Schmerzen Maria, ein Tafelbild von
1536 in der Salvatorkapelle (dorthin aus der
bei der Johanniskirche abgebrochenen Veits-
kapelle gebracht). Sechs kleine runde Ein-
satzbilder und der tote Sohn zu ihren Fuflen
veranschaulichen Stationen der Schmerzen
Mariens. 3

8 Angesichts seiner Bilder will man nicht
so recht glauben, er habe 15 Jahre lang unter

BETTRINGENS PFARRKIRCHE ST. CYRIAKUS birgt das Altarbild.

dem Einflul und Eindruck italienischer Ma-
lerei gestanden.

9 Uber die beiden Schmidtner-Bilder in
den Seitenaltiren der Gnadenkapelle auf
dem Schénenberg (Joachim und Anna mit ih-
rem Kind Maria und Johannes der Taufer mit
Elisabeth und Zacharias, seinen Eltern) habe
ich einige Satze in dem eingangs erwahnten
Aufsatz geschrieben (S. 15-18).

10 Ein Vorschlag: Nothelfer- und Rosen-
kranzbild, 1675 von Johann Michael
Schmidtner (Augsburg 1625 bis vor 1713).
Das Bild stammt aus einem 1801 im Gmiinder
Heiligkreuzmunster abgebrochenen Barock-
Altar.

11 Das Stifterwappen bezieht sich wahr-
scheinlich auf Oberstattmeister und Burger-
meister Michael Klopfer. 1599 geborener
Sohn des Stattmeisters Caspar Klopfer heira-
tet er 1627 Maria Debler, Tochter des Statt-
meisters Andreas Debler. Das kinderlose
Ehepaar hat durch grofziigige Stiftungen
ihre Namen nicht in Vergessenheit geraten
lassen. Michael Klopfer stiftete den Augusti-
nern 400 fl. und der Pfarrkirche (Miinster)
1000 fl. zu einem neuen Hochaltar. Seine’
Witwe stiftete 1668 die Josephskapelle. (Nach
Familienregister Band V S. 62 und Personen-
kartei des Stadtarchives Schwaibisch
Gmiind.) S

12 Die Zitate und Hinweise dieses Ab-
schnittes sind entnommen: H. Kissling, Das
Miinster in Schwabisch Gmiind, Schwabisch
Gmiind 1975, S. 126 und 176, Abb. 46¢c.

(Foto: Joos)





