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LI, ‘T'eil
Die Werke der Goldschmiedekunst in Freiburg.

Nachdem wir den ersten Teil unserer Arbeit der be-
ruflicherr Organisation der Freiburger Goldschmiede ge-
widmet, treten wir an die ungleich schwierigere Aufgabe
heran, die uns bis heute erhaltenen Werke einer kritischen
Wiirdigung zu unterziehen mit dem Bestreben, das Schaffen
der Freiburger Goldschmiede in chronologischer Folge zu
einem Gesamtbilde zusammenzufassen. 7

Wenn es uns fiir die drei ersten Jahrhunderte nicht ver-
gonnt ist, Reprisentanten rein lokaler Abstammung nach-
zuweisen, so wollen wir doch diejenigen Werke, welche erst
spiter nach Freiburg gelangten, einschliessen, da sie, nun
einmal mit dem Orte seit Jahrhunderten verwachsen, in
ihren Bezichungen zur grossen Kunst unsere Beachtung ver-
dienen. '

Wir werden im Laufe unserer Darstellung des oftern
die Frage des auslindischen Einflusses zu streifen haben
und hoffen damit einen Beitrag zu leisten an die Arbeit
der Freiburger Kunstforschung, da mancherorts der Ver-
gleich zur grossen Kunst, besonders zur Plastik, gegeben
gein wird.1

A) Prozessionskreuz im Franziskanerkloster.
(Tafel I).

Das heute noch im Gebrauch stehende Kreuz begitzt
folgende Dimensionen: 56 cm., 52 cm. Der romanische

! Wir finden den Versuch einer Analyse der fremden Einflisse
bei Zemp: Diec Kunst der Stadt Freiburg im Mittelalter. Festschrift
der beiden historischen Vereine des Kantons Freiburg. 1903. p.
31€ff. u. auch in TFreiburger Geschichtsbl. X.
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Christus desselben zieht auf den ersten Blick die Aufmerk-
samkeit auf sich; seine stilkritische Untersuchung wollen
wir an den Beginn des II. Teiles stellen. Das Kreuz
sclbst, eine Zusammensetzarbeit eines ziemlich unheholfenen
Meisters aus dem Anfang des XV. Jahrhunderts, dem noch
einige Vierblatifillungen von einem Kreuze des XIV.
Jahrhunderts zur Verfiigung ‘standen, welche ihrerseits
ebenfalls mehr einer kiinstlerischen Unbeholfenheit als
einem hohern Alter zuzuschreiben sind, steht zum kiinst-
lerischen Werte des Korpus in keinem Vergleich.

Es mochte ihm wvielleicht noch einige Wirkung zu-
kommen, wenn der dazu gehorige Christus aus dem An-
fang des XV. Jahrhunderts daran hingen wiirde, ein in
Schmerzen sich windender Koérper mit seitlich flattern-
dem Lendentuch. Die erhabene Ruhe des romanischen
Korpus bildet aber einen zu starken Gegensatz zur unru-
higen, unkiinstlerischen Form des Kreuzes.

Wann dieser Christus auf dieses Krsuz aufgeheftet
wurde, lisst sich schwerlich nachweisen. Jedenfalls wurde
er zu wiederholten Malen abgenommen und in recht pri-
mitiver Weise aufs ncue aufgeheftet, zuletzt gar mit vier
Schrauben und einem Drahte, der sich um den rechten
Fuss herum zieht, eine Befestigungsart, die in ihrer Go-
schmacklosigkeit auf allerneuesie Zeiten hinweist. Da
uns iitber das Herkommen des Christus jeder fiussere An-
haltspunkt fehlt, miissen wir uns darauf beschrinken, ev.
Schlisse aus der Betrachtung des Gegenstandes selbst zu
ziehen 2

Die allgemeinen Merkmale, die rein frontale Wieder-
gabe des ganzen Korpers, die Parall-elstellung der Beine,
diec Behandlung des Kopfes mit den typischen Glotzaugen
und den einfachen Haarstrihnen, die iber die Schulter

L Pater Guardian Bernhard Fleury, der die Geschichte seines
Klosters vorbereitet, versichert, dass aus den ersten Zeiten desselben
nur wenige Archivalien erhalten seien, und dass diese tber Jdie Her-
kunfr des Kreuzes keinen Aufschluss geben.
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fallen, die noch rein symmetrische Anordnung des Schurzes
lassen den” Typus des romanischen Kruzifixus des XII.
Jahrhunderts erkennen, dem wir noch einigen Spielraum
im ersten Viertel des XIII. Jahrhunderts zumessen dirfen.t
Um einer priziseren Datierung und vor allem einer ¢rtlichen
Festlegung niher zu kommen, miissen wir den Korpus einer
eingehenden Betrachtung unterwerfen, wobeil wir unser
Hauptangenmerk auf jene Teile zu werfen haben, in denen
der Kinstler am leichtesten seine individuelle Auffassung,
unabhidngig von der allgemein herrschenden Tradition, zum
Ausdruck bringen konnte. Es kommen hier in Betracht:
die Haarbehandlung, die Anordnung der Arme und des
Schurzes. ‘

Wihrend das Haupthaar in gewohnlicher Art ziemlich
flach modelliert, in der Mitte gescheitelt, zu beiden Seiten
des Hauptes mniederfillt und sich in einfachen Strihnen
auf den Schultern ausbreitet, finden wir eine ungewohnte
Wiedergabe von Bart und Schnurrbart. Die stilisierten
Bartlocken, jede einzelne mit geringelter Spitze, muten im
Original beinahe wie Akanthusmotive an. Auffallond ist,
dass der Schnurrbart in diese Behandlung nicht einbezogen
wurde. Er fihrt, der Tradition getreu, starr an den Mund-
winkeln vorbei in' den Bart hinein ; seine Spitze ist nicht
ceringelt. Eine so intensiv stilisierende Wiedergabe lisst
sich weder bei Bronzekreuzen noch bei andern Werken der
Goldschmiedekunst konstatieren,? und man wird gezwungen

1 Nach den allgemeinen ikonographisch. Auffassungen: Didron.
Grimonard de Saint Laurent. Guide de l'art chrétien. I1., p. 389 ff.
Poitiers 1873.

Goldschmidt im ,,Jahrbuch der DTreuss. Kunstsammlungen®
XXXV.. Bd. III. Heft 1915, p. 137.

Kraus, Christliche Kunst II. 332 ff. ‘

* Vergl. dic Abbild. in Zeitschrift fir christl. Kunst XXI.
Jahrgang 1908, Tafel V u. VII. Diisseldorf 1909.

Das Kunstgewerbe in Elsass-Lothringen. VI. Jahrgang 1905/6,
pag. 69. Strassburg.

Fabre, Pages d’art chrétien, I. Série. Pacis 1911, pag. 14 ff.
fiir die Werke der Goldschmiedekunst: v. Falke und TFrauberger,
Schmelzarbeiten. Kreuz, Edle Metalle.



sein, sich Parallelmotive dazu in der Gross-Plastik zu
suchen. Nach Martin ,,I’art roman en Italie” lisst sich eine
einigermassen dhnliche Behandlung an Steinsculpturen aus
dem Anfang des XII. Jahrhunderts an der Kathedrale in
Cremona beobachten.! Auf nordischem Boden kinnen wir
eine derartige Stilisierung in der Bildhauerschule von Maas-
tricht nachweisen. Besonders auffallend tritt sie in die
Erscheinung bei zwei Figuren von St. Odilienberg, die
sich heute 1m Maastrichter-Museum befinden, und die Pater
Raphael Ligtenberg? als Ausgangspunkt der Maastrichter-
schule angenommen und ins Ende des XII. Jahrhunderts
verlegt hat. Es diirfte dies fiir uns ein Fingerzeig sein, dass
wir unsern Blick in die Rhein- u. Maasgegend lenken
missen. Wie sehr in jener Zeit in dieser Gegend das Gold-
schmiedegewerbe in Bliite stand, ersehen wir aus den
Arbeiten. die in dem bekannten Prachtwerke von Falke und
Frauberger zusammengestelli sind. Es wird sich darum han-
deln, die beiden Hauptschulen, diejenige der Pantaleons-
werkstatt in Koln mit dem Hauptvertreter Fridericus vou
Koln (Werke nachgewiesen 1150—1170) und die Maas-
schule mit Godefroy de Claire als Fihrer niher ins
Auge zu fassen. Bel den Werken des Fridericus von Kéln
wird es uns schwer, irgend einen Ankniipfungspunkt zu
finden. Seine figiirlichen Arbeiten weisen wohl cine strenge
Stilicierung der Gewandung auf; dagegen bemiiht er sich
gefligsentlich einer moglichst realistischen Wiedergabe der
Kopfe seiner Gestalten.? Die beiden Kreuzigungsgruppen
der Kuppelreliquiare in Wien und im S. Kensington
Museum. verbieten ohnehin schon jeden Vergleich, da
Fridericus einerseits die Gestalt Christi mit merklicher

! Siehe auch die Abbildungen bei Venturi, Storia dell arte ita-
liana III, p. 183 u. 185. Milano 1904.

2 Siehe . Raphael Ligtenberg, ,,Die romanische Bildhauerkunst
tm heutigen Niederland®. :

3 v. Falke und Frauberger, Schmelzarb. Tafel 37—40. Kuppel-
reliquiar des Welfenschatzes Wien und Kuppelreliquiar des S. Ken-
sington Museums.



e T s

Ausbiegung des Korpers, abweichend vom alten byzanti-
nischer Gebrauch, behandelt, die anderseits durch die starie
Hecbfithrung der Arme in weichem unknochigem Bogen
bedingt ist, in der Weise, dass die Hinde des Gekreuzigten
auf der einen Darstellung hochschief, auf der andern ganz
senkrecht zu stehen kommen. Ein Blick auf unsern Chris-
tus geniigt, uns zu iiberzeugen, dass seine Arbheitsweise fiir
unsern Fall nicht in Frage komamt.

Wenn schon die Behandlung des Bartes auf die Sculp-
turen der Maasschule hingelwiesen, so fordert uns des wei-
tern ein Crucifix des Godefroy de Claire vom Jahre 1165
mm  S. Kensington Museum?® zu einem nihern Verglei-
che auf. Hier finden wir die rein frontale Haltung des
Rumpfes, die symmetrische Anordnung des Lendentuches
wieder. Bevor wir aber niher auf den Christus eingehen,
wollen wir noch' das Andreaskopf-Reliquiar aus Stavelof
vom gleichen Meister zu Rate ziehen.? Die Haupthaar-
behandlung an diesem Reliquiar beweist uns, wie friih
Godefroy de Claire schon an eine rein ornamentale Be-
handlung der Haare gedacht (1145). Jede cinzelne Haar-
locke ist da, wo sie gegen die Stirne zuliduft, schnecken-
formig aufgeringelt, so dass die Stirne mehr decorativ als
natirlich gerahmt zu sein scheint. Godefroy de Claire hat
diese seine ornamentale Haarbehandlung wieder aufgegeben,
wic dies aus den weitern Werken hervorgeht, und neigt
meht zu realistischen Iormen hin. Dies ist einerseits durch
die Erkenntnis erklirlich, dass diese ornamentale Behand-
lung an den kleinen Figuren der Kuppelreliquiare kaum
mehr zur Geltung kam, anderseits mochte ihn vielleicht
ein Einfluss der realistischen Kélner-Richtung von seiner
ilteren Arbeitsweise abgebracht haben. Wenn wir auf Grund
der Reproduktion seines Christus nicht mehr auf die {rithere
Art der Haarbehandlung schliessen dirfen, so geniigt cs uns

1 y. Falke und Frauberger, Schmelzarbeiten Tafel 75.
2 v. Falke und TFrauberger. Tafel 63. Andreaskopfreliquiar aus
Stavelo: in Briwgsel. 1145,
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vorderhand, bei ihm diese letztere in der ersten Schaffens-
‘epoche gefunden zu haben.

Das stilistische Kriterium der Armbehandlung fiihrt
uns direkt zum Christus unseres Maastrichter Meisters
hin. Wenn Goldschmidt in seiner Analyse des Naumburger
Liettnerkreuzes ! sagt, dass bel Werken mittelalterlicher
Kunst vorerst zwei KFragen zu stellen seien, die nach
dem Gesamtstil und diejenige nach den individuellen Eigen-
schaften, wobei er in besonderer Riicksicht auf letztere
hinzufiigt, dass zur Beantwortung jener Fragen meist noch
die wichtigsten Vorbedingungen fehlen, nimlich die Kennt-
nis der Grenzen allgemeiner stilistischer und besonderer
personlicher Unterschiede, so muss es eben unsere Aufgabe
sein, hier mit den primitiven Mitteln der Kritik zu ar-
beiten und die einzelnen Motive untereinander in Ver-
gleich zu bringen, um ev. Schliisse zichen zu konnen.

Wir kénnen in der romanischen Gross- u. Klein-
plastik bei der Darstellung des Gekreuzigten verschiedene
Phasen in der Behandlung der Arme deutlich erkennen. Die
byzantinische Gestaltung mit ihrer frontalen Behandlung
des Korpers ergibt eine horizontale Anlage der beiden Arme
im strengsten Sinne, soweit sogar, dass auch die Hiinde
die Bewegung mitmachen. Man vergleiche die Halberstadter
Schiissel 2, und das FElphenbeintryptichon der National-
bibliothek in Paris.? FEine tiefgreifende Aenderung tritt
ein mit dem Zeitpunkt, da die romanische Kunst sich’ von
der Strenge des byzantinischen Einflusses zu befreien sucht.
Der Korper wird tiefer gehiingt, und dadurch kommt eine

1 Jahrb. der konigl. preuss. Kunstsammlungen. XXXVI. Bd.
I1I. Heft. Berlin 1915.

Das Naumburger Lettnerkreuz im Kaiser-Friedvich-Museum in
Berlin : pag. 137.

2 Abgebildet bei Goldschmidt. Kreuz, Gesch. d. edl. Metalle, p.
102. Lehnert, Gesch. des Kunstgewerbes. II.; Abteilung, p. 185.
vergl. auch Abb. 48, P. 51. Elfenbeinrelief Kreuzigung. d. Brit,
Mus. Liibke-Semrau, Kunst des Mittelalters Stuttgart 1901L.

3 Fabre, Pages d’art chrétien. I. Serie, p. 18.
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Biegung in die Arme, welche in karolingischen Elfenbein-
Werken in iiberaus weicher, beinahe kreissegmentformiger
Rundung die Arme zum Balken hochfiihrt. Diese Form haben
wir denn auch schon bei der Kélner Goldschmiedeschule fest-
gestellt, und sie spielt beinahe durch die ganze romanische
Kunst auf den gross-und kleinplastischen Gebieten weiter.
Mit dem Anfang des XI. Jahrhunderts scheint ein ausges-
prochenes anatomisches Gefiihl eine Aenderung gebracht zu
haben, denn wir finden von da an die Behandlung orga-
nisch richtig erfasster Arme.! Die Weichheit der Glieder
verschwindet und die Ellbogengelenke werden als solche
Letont. Diese zweite Art lidsst sich von nun an parallel mft
der ersten verfolgen, bis die Gotik die straffe Behandlung
des seitlich hochgehenden Armes bringt, bei der keine
Biegung mehr zu konstatieren ist, die Gelenke aber deut-
lichen Awusdruck erhielten. Wenn wir dann und wann
eine Abweichung von diesen zwei Hauptrichtungen fin-
den, so beweist uns das nur, dass es auch 1n der
frithmittelalterlichen Kunst stets Meister gab, die ihren
cigenen Weg gingen und deren Bestreben es war, sich von
den Fesseln der Tradition zu befreien. Godefroy de Claire’s
Christus ist das typische Beispiel fiir die genannte zweite
Art der Armbehandlung. Seine Arme weisen ein starkes
Empfinden fir anatomische Auffassung auf. Vom Achsel-
gelenk leise aufsteigend, wird der kurze Oberarm sogar
in seiner muskulosen Anstrengung gezeigt, was der Kiinstler
durch eine tiefe Kannelure an der untern Hilfte des
Armes andeutet.2 Der lange Unterarm hilft vor allem mit
zur Betonung des Ellbogens durch eine leichte Anschwel-
lung am Ursprung. |

1 Sjehe Kreuz, Gesch. d. edl. Met., p. 115. Giselakreuz der
reichen Kapelle in Miinchen, wohl ein Friithbeispiel dieser zweiten Art.

Vergl. des weitern das Kreuz im Domschatz zu Essen. Kreug,
Ed. M. p. 135.

2 BEs scheint, dass hier der Kinstler sich an Elfenbeinwerke
erinnerte. die schon frither diese anatomisch andeutende At iibten.
 Vergl. Metzer Kvangeliar der Pariser Nationalbibliothek. Kreuz,
Gesch. d, edl. Met. p. 111. '
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Schreiten wir zur Gegeniibersiellung unseres Freibur-
ger-Christus mit demjenigen Godefroy’s, so darf uns die
starke Abweichung in der Stellung der Hinde nicht be-
einflussen. Unser Christus weist eine einfache, runds Be-
handlung der Arime auf. Von irgend einer Muskelandeutung
findea wir keine Spur. Dagegen frappiert die Kiirze des
Oberarmes 1m Gegensatz zum Unterarm, ein Moment, das
wir bei Godefroy de Claire auch sehr ausgesprochen beob-
achten konnen. Die Reproduktion gibt uns leider infolge
der starken Reflexe ein schlechtes Bild. Im Original finden
wir auch deutlich die Stelle des Ellbogens. Es tritt eine
leichte Brechung der Linie ein, so dass Ober- und Unier-
arm getrennt werden. Ich mochte bei dem Krite -
rium der Armbehandlung vorderhand einzig und allein
auf die Andeutung der Gelenke und auf die Verhilinisse
der beiden Armteile hingewiesen haben. Wir werden spiior
bei der endgiiltigen Beurteilung noch darauf zuriickkommen.

Zum Schlusse bleibt uns noch das dritte Kriterium,
das Lendentuch, zu untersuchen. Auch dieses Motiv bictet
unzihlige Variationen, die aber doch ziemlich allgemein
von dem byzantinischen Typus auszugehen scheinen. Iin
um die Hiften herumgelegtes Tuch, das sich seitlich in
streng parallele Falten legt, wihrend vorne der iibrig blei-
bende Teil eines Girtels herunterfillt, welcher das Tuch
um die Lenden herum festhilt. Der Knoten dieses Giirtels
befindet dich vorn in der Mitte, so dass das Lendentuch
durch sein niederfallendes Endstiick rein symmetrisch ge-
teilt wird. Dies der reine byzantinische Typus, wie wir
ihn an vielen Beispielen finden.?!

Solange die frontale Haltung des Korpers beibehalten
wurde, ergaben sich Verschiebungen im Schurze nur durch
eine schiefe Behandlung der Falten, die entweder gegen

I'Bin typ. Beispiel: das Giselakreuz der reichen Kapelle in
Miinchen. Kreuz, Fig. 99. p. 115.

Ferner IFragment des Tripiychons der Nationalbibliothek, Iaris,
TFFabre, pages d’art chrétien, I. p. 19.



die Mitte zulaufen oder von ihr wegfallen. Seltener aber
sind die Beispiele von Verschiebung des Knotens auf die Seite
bei rein frontaler Korperhaltung.! Mit dem Verlassen
der frontalen Auffassung fillt natiirlich auch die Symme-
trie des Lendentuches dahin. Der Knoten wird ziemlich
allgemein auf eine Seite geriickt und von ihm aus fallen
diec Falten hintiber auf die andere Seite. Er wird mit dem
Tuche selbst gebildet, so dass dieses notgedrungen auf der
Knotenseite hochgeratft wird und nur auf der Gegenseite
frei herabfillt.

Der Christus von Godefroy de Claire und der unsrige
haben das Gemeinsame, dass beide im Grundgedanken auf
die erste DBehandlung zuriickgehen ; beide aber weisen
deutliche individuelle Darstellung auf. Bei Godefroy
wird der Gurt in einer sorgfiltigen Schlinge vorn so an-
gelegt, dass das Ende moglichst breit in reichen, streng
parallelen Falten nach unten fallen kann.? Die seitliche
Faltung kommt dadurch zustande, dass das Tuch an den
Hiiften iber den Giirtel iibergeschlagen wird und dann
seitlich in ebenfalls parallelen Falten mniederfillt. Um
nun zwischen die Parallelfalten ein abwechselndes Motiv
einzuschalten, behandelt er den Rest des Tuches in Sack-
falten, wodurch eine vornehm ruhige Wirkung zu Stande
kommt. Bei unserm Freiburger Christus lassen sich die
gleichen Motive in umgekehrter Anwendung nachweisen.
{neger Kiinstler ersetzt den Gurt aus Tuch durch einen Reif,
den wir uns infolge seiner massiven Behandlung vielleicht
als starken Ledergurt oder aber direkt als Metallreif' vor-
stellen. miissen.3 Das Tuch, das durch diesen Reif fest-

1 Eiu interessantes Beispiel findet sich im Landesmuseum in
Miinster in Westfalen, siehe Katalog d. Mus.

Dehio u. Bezold, Denkmiiler der deutschen Bildhauerkunst. Ta-
fel. 4.

2 Diese Art der Schlingung scheint in der Rheingegend iiblich
gewesen zu sein. Vergl. Bronze-Kruzifix des Schongauer Museums.
Abb. im Kunstgewerbe in Elsass-Lothringen. VI. 1905/06. Strass-
burg, pag. 69. : ‘

5 Wir haben nirgends eine analoge Behandlung feststellen konnen
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gehalten wird, fillt vorne unter demselben in doppelter
Lage hervor. Die untere Lage reicht hinunter bis zu den
Knieen, wihrend die obere nur einen kurzen Ueberschlag
bildet, dem die analoge dekorative Stellung zukommt, wie
dem Schlingenhalter bei Godefroy. Besonders auffillig und
fiir unsere Untersuchung von besonderer Wichtigkeit ist die
analoge Anwendung der Motive der seitlichen Ueberschla-
gung des Tuches iiber den Giirtel, um es lings der Hiifte in
parallelen Falten niederfallen zu lassen. Auf dieses Motiv,
das in der Rheingegend und bei Godefroy hesonders belieht
ist, wollte unser Kiinstler trotz seiner sonst so freien Be-
handlung mnicht verzichten. Die Gliederung des Schurzes
als dekoratives GanZzes weist uns nun auf die analoge Kom-
position Godefroy’s hin. In der Erinnerung an das nieder-
fallende Knotenende, das bei Godefroy so-gliicklich ver-
wertet wurde, hat unser Kiinstler den Mittelteil des Tuches
mit einer eigenen Kennzeichnung bedacht und beniitzt
hiezu das Sackmotiv, welches Godefroy gerade als Neben-
motiv anwandte. Alles iibrige wird durch Parallelfalten
gebildet. ’

Nachdem uns bei Betrachtung der drei gestellten Kri-
terien verschiedene Motive, wie die Bartbehandlung, Pro-
portion und Beugung der Arme sowie die Anordnung des
Schurzes, unter Verwendung der gleichen dekoration Mo-
mente, nach der Maastrichterschule hingewiesen, bleibt uns
noch iibrig, einen Blick auf die Gesamtbechandlung zu
werfen und die Frage nach einer eventuellen Zuteilung zu
untersuchen.

Die Anatomie des” Oberkérpers, die starke Abgren-
zung des flachen Brustkorbes von der unteren, gegen den
Lendenschurz stark anschwellenden Hilfte, mit leichter
Andeutung der Magenhohle, steht in auffallender Ueberein-
stimmung mit dem Christus von Godefroy. Desgleichen
auch die diinne regeimissige Behandlung der untern Ex-

und finden bis jetzt keine andere Erklirung fir diese ungewohnli-
che Art als die frei komponierende Phantasie des Kiinstlers, deren
Launen wir auch anderwirts noch begegnen werden.



tremititen. Abwelchend vom Gesamteindruck des Kruzifixes
von Godefroy erscheinen ung hier die Haltung des Kopfes
und der Héinde, sowie ein leichtes Vorsetzen des rechten
Fusses.

Wihrend bei Godefroy de Claire das Haupt durch
einen anatomisch richtigen Hals sich von den Schultern
abhebt und dann sich zur rechten Seite und nach vorn
neigt, finden wir bei unserm Christus ein vollstindiges
Fehlen des Halses. Das Haupt ruht direkt zwischen den
Schultern, so dass die leise Drehung nach rechts den Liin-
druck des Gezwungenen erweckt.

Diese Beobachtung geniigt wohl, um ecine Zuteilung
an die Hand Godefroys de Claire auszuschliessen. Noch
fremder wirkt die Behandlung der Hinde. Sie scheint
uns den Beweis zu liefern, dass wir es mit einem Meisior
zu tun haben, der viel gesehen haben muss und bei aller
Verwertung fremder Einfliisse doch seine FEigenart bei-
behielt. Diese stark gezwungene Stellung der Hinde er-
weckt unmittelbar den Eindruck von gewollter Wirkung,
vom Suchen nach dem Ausdruck des Krampfhaften. Das
Motiv der sich senkenden Hand ist an sich ein altes und
besonders die Art der Einkriimmung des Daumens sehr
gebrdauchlich.? Der Kontrast kommt erst zustande durch
die Vereinigung dieses Motives mit der starren Behandlung
der Arme. Da wir eine analoge Darstellung nirgends fest-
stellen konnten, darf zweifelsohne angenommen werden,
dass es sich in diesem Falle nicht um ecine schulgemiisse
Verwertung der Motive handelt, sondern dass wir es mif
einem berechneten Lffekte des individuell komponierenden
Meisters zu tun haben. Dass dieser eine Zeit lang der
Maastrichter-Schule angehort oder gar mit Godefroy ge-
arbeitet hat, erscheint uns aus den verschiedenen Ana-
logien der beiden Kreuze als naheliegend. Wenn der Chris-
tus des Godefroy um 1165 angesetzt wird, so diirfen wir
mit der Datierung des unsrigen zwischen 1180 u. 1200
der Zeit seiner Entstehung ziemlich nahekommen.

1 Siehe Elfenbeintafel des Egbert-Codex in Gotha. Kreuz, p. 110.
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B) Reliquienkasten des XIV. Jahrhunderts.
(Tafel II),

Gegenstindliches und Geschichtliches

Im Kantonsmuseum in Freiburg finden sich zwei Ta-
feln aufbewahrt, welche in Silber geirieben und stellenweise
vergoldet, die Trinitas Domini mit den Evangelisten~Em-
blemen einerseits, St. Johannes w. St. Maria Magdalena
andererseits darstellen. Sie sind heute auf sichene Brettchen
festgemacht und weisen mit den Schriftrahmen eine Héhe
von 40 em. und eine Breite von 27 cm. auf.l Die Tafeln
werden 1m Kataloge des Museums aufgefithrt als Depositum
des Kapitels zu St. Nicolaus. Ueber ihr Herkommen und
ihre ehemalige Bestimmung herrschen die verschiedensten
Ansichten. Wir hoffen, durch die Sichtung vor allem des
historischen Materials zu einer hefriedigenden Lisung der
beiden Fragen zu kommen.

Die Darstellung der Trinitit mit den Evangelisten-
symbolen liess in erster Linie an den Deckel eines Iivan-
geliars denken. Der Name Wilhelm von Grandson lenkte
die Aufmerksamkeit nach Grandson hin, und so war man
lewcht geneigt, an ein Beutestiick der Burgunderschlacht zu
denken. Diese Annahme findef sich denn getrculich bei
Liang verzeichnet.?2 "Er schreibt :

,11. noch weiter aber ist in dieser Kirech ein kostlich
silberin. verguldtes und mit Heylthumb inngefiilltes Creutz
Herrea Wilhelmi von Grandson ; item ein wie ein 'gro.sses
Buch formiertes Anno 1373 gemachtes Heylthumbkistlein,
auf dessen forderen Blatt die Bildnuss der H.H. Drey-
taltigkeit, auf der hinderen scyten aber zwo Tafeln welche

1 Abbild. des @anzen in Frib. art. 1890, pl. IX. Schweiz.
Kunstkalender 1905, Abb. auf dem Umschlag mit Text.
2 Lang, Historisch-theologischer Grundriss der alt und jewei-
ligen christl. Weli. Finsiedeln 1692. p. 698 ff.: von den heyl-

thumben in der Kirch St. Niecolai,



kinnen auf und zugeschlossen werden, so anno 1476 in der
wider Herzog Carle von Burgund vor Granson erhaltenen
siegreichen Schlacht bekommen worden.*

Lang diirfte sich in diesen Angaben auf die Chronik
des Chorherrn Iuchs vom Jahre 1687 gestiiizt haben.
- Da er den Gegenstand aber eingehender beschreibt als die
genannte Chronik,! so ist anzunehmen, dass er von Fuchs
sclbst oder aber durch einen andern Gewidhrsmann orien-
tiert war., Auf jeden Fall scheinen Beschreibung und Da-
tierung zuverlissig zu sein. Es handelt sich demnach um
einen Reliquienschrein, der in Form eines Buches gemacht
war.2 Die Proportionen von Hohe und Tiefe 40 : 27 waren
gegeben. Die Dicke mochte 8—10 c¢m. betragen. Der
Ricken des Kastens liess sich éffnen, um die Reliquien.

L Chronigue fribourgeoise, p. 345: Reliquiarium argenteum Do-
mint Wilhelmi de Grandson ad instar libri.

> Im Catalog der Nationalausstellung v. Genf 1896, p. 92
No 795, wird die Vermutung ausgesprochen, dass die beiden Jafeln
urspriinglich wohl Buchdeckel gewesen und erst spiter zu einem
Reliquiar umgeformt worden seien. Als Grund wird hinzugefigt,
dass die Schrift jiinger zu sein scheine als das Relief. Es wiire
tatsichlich nicht ausgeschlsossen, dass wir es mit einem [Evangeliar
zu tun hitten. Wir miissten aber infolge der Zweiteiligkeit der zweiten
Tafel immerhin an beigeschlossene Reliquien denken. Da aber die
Reliefs doch zu erhaben gearbeitet sind, um als Buchdeckel gedient
haben zu konnen, scheint uns die Erklirung als einfacher Reliquien-
kasten, wie sie von ILang iibermittelt wurde, die beste Lésung, da
in diesem Format das Kistchen gestellt wurde, so dass die Reliefs
nicht gefihrdet waren.

Aus dem gleichen Grunde lisst sich auch die Idee eines Buch-
kastens, wie wir ihn héiufig finden als capsa evangeliarum verwerfen,
Ferd. Keller schreibt hieriiber in , Bilder wu. Schriftziige in den
irischen Manuscripten der schw. Bibliotheken® Mitteil. d. Antigq.
Gesellsehaft Zirich VII, p. 69. ,Tast jede der berithmten irischen
Kirchen war vor dem Einfalle der novdischen Vglker mit einem
Cumhdach d. i, einer aus Erz oder Silber "setriebenen wund ein
schon ges}:hriebenes Evangelienbuch einschliessenden Kapsel ausge-
stattet.*

Beisp. Kasten des Uotaevangeliars Staatsbibl. Miinchen. Cim.
54. Abb. Creutz, p. 114.
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vermutlich der beiden Heiligen Johannes und Maria Mag-
dalene, sehen zu lassen. Die Seitenpartien waren vielleicht
mit den Schrifibindern und den vielen Wappen geziert,
die heute in so verstindnisloser Weise aufgeheftet sind.
(Schrift verkehrt).

Mehr Vorsicht ist geboten bei Langs Bericht iiber
das Herkommen. Wir besitzen im Staatsarchiv unter
Chiffre 63 der geistlichen Sachen ein eingehendes Inventar.
das 1499 vom Kanzler Nicolaus Lombard begonnen und
spiater von verschiedenen Hinden noch erginzt wurde.!
Wire nun dieses Reliquiarium aus der Schlacht als Beute
mitgebracht worden und an St. Nicolaus iibergegangen,
so miisste es auch in dem Inventar von 1499 figurieren,
was aber nicht der Fall ist. Weitere Nachforschungen Dei
,,Biichi, Akten aus den Burg. Kriegen'? und ,,Diesbach, Beute
der Freiburger aus den Burgunderkriegens ergaben ektenfalls
ein negatives Resultat. Eine direkte Schenkung Wilhelms
von Grandson scheint nicht in Betracht zu kommen. s
bleibt nur noch eine Miglichkeit. Wir wissen, dass die
Minoriten in Grandson infolge der Reformationsstiirme
thr Kloster verlassen mussten. Ihrer wenige, die noch
itbrig blieben, kamen 1555 nach Freiburg. Kuenlin schreibt
in seinem Dictionnaire statistique de Fribourg, p. 311:
,,Deux religieux de 1'ordre de 1’ancien couvent de Grand-
son auxquels on avait laissé le vestiaire et les ormements
d’église vinrent a Fribourg avec leurs confréres. Amn-
dererseit.. erfahren wir durch die Publikation des Inventars
der Schitze des Minoritenklosters in Grandson durch Du-
bois,* dass dieses Reliquiar zweifellos vor der Aufhebung
des Klosters Eigentum desselben gewesen ist. Die Stelle

} Siehe Anhang. II.

2 Freib. Geschichisblitter XVI. 1909.

8 Archives de la Société d’histoire du Ct. de Frib. V.

4 Dubois, Inventaire des objets du couvent des Cordeliers. Ar-
chives cant. Lausanne, Grandson 1550, fol. 250 & 32. Zeitschrift
fiir schweiz. Kirchengeschichte 1909, p. 47.
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fautet : ,,Jtem ung grand reliquiaire qui se serre a deux
tables couvertes d’argent’. :

Sei es nun, dass das Reliquiar auf dem von Kuenlin
angenommenen Wege nach Freiburg gekommen, sei es, dass
es ber der Teilung zwischen Bern und Freiburg nach Auf-
hebung der gemeinsamen Vogtel Freiburg zufiel, es bleibt
uns nur noch nachzuweisen, dass das im Grandsoner In-
ventare angefiihrte Reliquiar identisch sei mit dem Frei-
burger. Zu diesem Zwecke miissen wir die Beziehungen der
Herrschatt Grandson zu den beiden Kléstern in Grandson
noch niither betrachten.

Das Haus Grandson stand in freundlichem Iinver-
nehmen zu den drei Klostern der Benediktiner von Grand-
son, den DBarfissern daselbst und den Karthiusern 1in
La Lance am Neuenburgersee.! In der heutigen protestan-
tischen Kirche, der ehemaligen Benediktinerabtei St. Jo-
hannes, finden wir noch' jetzt den reich geschnitzten Prior-
stuhl mit dem Wappen der Grandson.

In der Kirche der Barfiisser hatten die Grandson
ihre Ruhestitte. Fir La Lance waren sie Griinder und
erste Donatoren. Des weitern wurde auch'die Kathedrale von
Lausanne reichlich' von den Herren von Grandson bedacht.?

Der vermutliche Schenker, Wilhelm von Grandson,
Herr von Sainte-Croix, war der zweite Sohn Peters von
Grandson und der Blanche von Savoyen. Geborsn im
Beginn des 14. Jhdt., itbernahm er um 1348 vom Vater
die Herrschaft iiber Sainte-Croix. Im Gefolge des (zrafen
von Savoyen erwarb er sich verschiedene Auszeichnungen.
Er starb im Jahre 1389.3

1 Diese Notizen stammen grostenteils aus dem Werke von Gaston
de Beausejour : Pesmes. Vesont 1895, wo die Herren von Grandson,
als verwandt durch Allianz mit dem Hause Pesmes eine weitgehende
Wiirdigung finden.

? 5. Blavignac, Histoire de 1'Architecture sacrée du IV. au X.
Siécle dans les anciens évéchés de Geneve, Lausanne et Sion. Lausanne
1853.

3 Montet, Dictionnaire biographique des Genevois et des Vau-
dois. T. I. p. 394. '



Da auf der Riickseite des Reliquiars der hl. Johannes
durgestellt ist, und da der hl. Johannes Hauptpatron?! der
Benediktinerkirche war, so ist anzunchmen, dass das Re-
Liquiar ein Geschenk Wilhelms von Grandson an dieses
Stift gewesen sei. Wann es an die Barfiisser gekommen,
vermogen wir nicht festzustellen, jedenfalls befand es sich
im Besitze der letztern bei deren Aufhebung und diirfte
durch sie nach Freiburg gebracht worden sein.

Ikonographie ?

Ueber den Ursprung des Gmadenstuhls, d.h. der Dar-
sfellung der Trinitdt, wie wir sie hier vor Augen haben,
herrscht ziemlich allgemein die Amnsicht, dass er in das
XII. Jahrhundert zu verlegen sei. Didron, Grosnier,
Detzel u. Haseloff sind in dieser Auffassung einig. Detzel,
I. Band 63, sieht mit Recht in dieser Darstellung die
Vercinigung simtlicher Geheimnisse der Trinitit, der
Menschwerdung und der Erlésung, ausgedriickt.

Im XIII. u. X1V.Jhdt. wurden die drei Personen hiiu-
fie durch eine Aureole umschlossen. Das Gnadenstuhlmotiv
fand eine verhdltnismissig reiche Anwendung seit dem
X1IV. Jahrhundert auf allen Gebieten. Plastiker, Maler,
Goldschmiede und Glasmaler verwendeten es in grosser

t Benzerath, Statistique des saints Patrons des églises du dio-
cose de Lausanne au moyen-ige. Zeitschr. f. schw.» I&lrchentre sch .
¥Yi. 104.

2 Grundlage fiir diesen Abschnitt bildeten die Werke : Haseloff,
Eine Thiivingisch-Sichsische Malerschule des XIIL. Jhds. Strassburg
1897, p. 182 ff. Didron, Histoire de Dieu. Iconographie chrétienne.
Paris 1843 trotz seines Alters wohl immer noch das eingehendste,
wenn auch in einzelnen Teilen tUberholte Werk.

Grosnier, Iconographie chreétienne.

Detzel, Christl. Tkonographie.

Grimonard de St-Laurent, Guide de 1’art chrétien.

Kraus, Geschichte der christlichen Kunst. IT. Tkonographic der
mittelalterlichen Kunst.

Mile, l'art relig. du XIIIme siécle et 'art religieux du moyen-
age err France. |



Mannigfaltigkeit als Portalsteine, an Chorstithlen, an Re-
hquiaren,” in Illustrationen ete.

In der Behandlung des Gegenstandes findet sich fiir
das XIV. Jahrhundert eine frappiercnde Einheitlichkeit.
Goti Vater hilt das Kreuz an seinen beiden Enden deg
Querbalkens. Vater und Sohn tragen den durch ein Kreuz
gegliederten Nimbus. Die CGottheit des Vaters wird durch
die Nacktkeit seiner Fiisse ausgedriickt. Die Gewandung
Gott Vaters, der, im Gegensatz zu den Einzeldarstellungen
dieses Jahrhunderts, nicht als Konig dargestellt ist, son-
dern einfach als Vater, besteht in einem Untfergewand und .
einem durch eine Schliesse zusammengehaltenen Mantel,
dhnlich einem Pluviale. In der Behandlung dieses Mantels,
voral, im Faltenwurfe, liegen fir diese Zeit diejenigen
kiinstlerischen Merkmale, die uns eine nihere Datierung
der Werke gestatten.

Der Gekreuzigte, im Gegensatz zur hieratischen Ruhe
Gott Vaters, wird in echt gotischem Empfinden im bewe-
gungsreichen Momente des griossten physischen Schmerzes
dargestellt. |

Der hl. Geist geht in Gestalt der Taube vom Munde
des Vaters auf den Sohn iiber.

Von grossem ikonographischem Interesse ist die Ge-
stalt des Gekreuzigten. Die Wandlung von der rein hie-
ratischen frontal gestellten Haltung zur Wiedergabe des
in Schmerzen sich! windenden Koérpers ging in der [.
Hilfte des XIII. Jahrhunderts vor sich. Die beiden Ifiisse,
von denen bis zu dieser Zeit jeder einzeln von einem Nagel
durchbohrt war und die auf dem Suppedaneum ruhten, wer-
dea jetzt iibereinandergelegt, mit einem einzigen Nagel be-
festigt, und die Fusstiitze fillt weg, um dem gezerrten und
hingenden Korper auch' diesen Ruhepunkt zu nehmen und
damit den Eindruck des Schmerzes zu vergrossern.

Dic beiden hochrechteckigen Riickfelder des Reliquiars,
diz wir als Fligel zu denken haben, werden durch die
Gestalten des hl. Johannes w. der Maria Magdalena aus-
gefiillt. Sie stehen beide auf Konsolen w. erinnern schon
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deshalb an die zeitgendssische Grosskulptur. Wie der Stein-
metz in seinen Portalfiguren den von der Archatektur
gegebenen Nischen wu. Hohlkehlen Rechnung trug, so
bemithte sich auch unser Goldschmied, die beiden Gestalten
méglichst glinstig in die beiden Hochrechtecke einzukom-
ponieren. .

Die Darstellung des hl. Johannes des Tiufers war
eine der beliebtesten. Ikonographisch gesprochen wird er
durch die Nacktheit seiner Fiisse den Aposteln gleich-
gestellt. Oft wird er sogar durch den Kreuznimbus ausge-
. zeichnet. Hauptsymbol fiir thn sind aber seine Gewandung
und das Lamm. Erstere mochte manchen Kinstler schon
des Irithen Mittelalters gereizt haben, ihn mit umgewor-
fenem Kameelfelle, das bis zu den Knien reicht, darzustel-
len. In der Behandlung des Lammes lassen sich verschie-
dene Varianten verfolgen. Es wird bis zum XIV. Jahr-
hundert mit wenigen Ausnahmen?! in einem diskusformigen
Nimbus dargestellt. Erst mit dem XIV. Jahrhundert tritt
eine Aenderung ein, indem das Lamm ohne Nimbus in natiir-
licher Darstellung von St. Johannes gehalten wird. Ziem-
lich allgemein ist der Gestus der rechten Hand, welcher
auf das Lamm als auf dem Erléser hinweist. Unser Jo-
hannes weist den gewdhnlichen Heiligennimbus auf. Das
Lamm wird nach der dlteren Version im Nimbus dar-
gestellt.

Maria Magdalena ist als Heilige durch Salbengefiss und
Buch gekennzeichnet. Thre Gewandung wird uns mehr vom
analytischen Standpunkt, denn vom ikonographischen inte-
ressieren.

Kunsthistorische Wiirdigung

Die rein geschichtliche Untersuchung iiber das Her-
kommen des Reliquiars wies uns auf Grandson und im

1 Eine Skulptur der Kathedrale von Reims: St. Johannes hilt
ein realistisch gestaltetes Lamm. Didron, p. 327.
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weitern Sinne, infolge der familidren Beziehungen deren
von Grandson nach Burgund hin. Awufgabe der folgenden
U'nt‘ersuchung' wird es sein, zu erforschen, ob auch stillkri-
tische Momente die Annahme franzosischen und burgundi-
schen Ursprunges gestatten.

Der grosse Reichtum des burgundischen Hofes, die
mannigfaltigen Beziehungen Burgunds zu Flandern be-
glinstigien einen allseitigen lebhaften Aufschwung des bur-
gundischen Kunsthetriebes.! Die auserlesensten Kiinstler
‘landerns wurden. an den burgundischen Hof berufen.

Leider liess sich bei dem heschrinkten Anschauungs-
material > in Bezug auf burgundisch-flandrische Kunst-
werke ein Vergleichs-Beispiel fiir die Darstellung der Tri-
nitdt nicht auffinden. Heranzuziehen ist jedoch ein in
der Nationalbibliothek in Paris aufbewahrtes Breviarium *
Karls V. Wir wissen, dass auch er mit Vorliebe flan-
drische Kinstler beschiftigte. Male gibt aus diesem
Breviarium eine Miniatur wieder, welche als Inhalt
die Trinitas aufweist. Die beiden Trinititsdarstellun-
gen auf unserm Reliquiar und auf der Miniatur weisen
verschiedene gemeinsame Berithrungspunkte auf. Beson-
ders auffallend sind die Dimensionen des Kreuzes, an
welehem der Corpus Christi hingt. Aus sehr diin-
nem Holze gearbeitet, welches die Miniatur realistisch
wiedergibt, die der Goldschmied aber in diinien Stiben
heraushebt, frappiert das Kreuz beiderseits durch die
Lidinge der Querbalken, welche bLeiden Kiinstlern An-
lass gaben zu einer ausgiebigen Behandlung der Arme
Christi.

Dass natiirlich der Miniator in seiner Kemposition
freier verfahren konnte, als der Goldschmied, der ohnehin

1 Perrault-Dabaut, L’art bourguignon. Coll. des Arts francais.
Paris 1914, p. 19.

2 Perault-Dabot gibt wohl eine Trinititsdarstellung, die aber
dem XV. Jahrhundert angehirend, nicht mehe .in Betracht fiillt.

8 Bibliothéque nat. latine 1052, fol. 154 bei Méle, l’art religieux,
p- 140,



miithsam der technischen Schwierigkeiten Herr geworden.

ist in der Natur der Sache gelegen. Der Miniator
konnte mit Leichtigkeit das Haupt des Christus niedersinken
lassen und den Hinden eine echt gotisch sensible Kriimmung
verleihen. Dies alles wire einem geiibten Goldschmied des
XV. Jahrhunderts wohl auch gelungen. Ende des XIV.
Jahrhunderts aber herrschte in den Werken der Gold-
schmiedekunst allgemein eine grosse Steifheit und Ungelen-
kigkeit, besonders in getriebenen Arbeiten, die noch stark
an romanische Formen erinnert. Dass auch der Gold-
schmied bemiiht ist, dem Metalle realistische Formen
zu entlocken, beweist das ziemliech wirr von Kopf und
Kinn niederfallende Haar und die Gewandbshandlung.
Der Miniator des Breviariums wusste in geschicktier
Weige die dunkelgehaltene Innenseite des durch die
Armbewegung sich weit 6ffnenden Mantels als wirkungs-
volle Folie fiir den Korper Christi zu benutzen. Wenn
der Goldschmied auch' nicht auf eine analoge Wirkung
des Metalles rechnen konnte, so finden wir doch das gleiche
Motiv bei 1hm wiederholt. Es 1st ja freilich die Ana-
logie gegeben durch die Weitspannung der Arme Gott
Vaters ; sie setzt sich aber noch weiter fort in der Art der
Zusammenraffung des Mantels auf dem Schosse, in den
Kniefalten, bis hinunter zu den freigelagsenen Fiissen, die
in gezwungener Drchung nach aussen, beim einen gich der
Mandorla anpassend, beim andern auf dem Fussbrette des
Thrones sich aufstellen. So unbedeutend auch das Motiv
der zuriickgeschlagenen Aermel bei Gott Vater sein mag,
so auffallend scheint es uns, dass wir es bei beiden vor-
finden, wobei dem Goldschmied allerdings der Umschlag des
Aermels besser gelungen ist als die damit notwendig ge-
wordene Andeutung des Handgelenkes.

Wir wollen hier zum Vergleiche zwel deutsche Trini-
tatsdarstellungen des XIV. Jahrhunderts heranziehen. Die
eine befindet sich im Luitpold- Museum zu Wiirzburg®.

! Leitschuh, Wiirzburg, Berithmte Kunststitten. 54, Seemann 1911.
Portal des Biirgerspitals, p. 118, Abb. 56.
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Die andere ist durch den Auktionskatalog der Sammlung
Dr. Oertels, Miinchen! weiteren Kreisen bekannt geworden.

In der Wiirzburger Darstellung kommt ein iberrein-
stimmendes Motiv zum Vorschein, ndmlich die Stirnlocke
Gott Vaters, die auch auf dem Reliquiar ziemlich unbe-
holfen in die Stirne hineinfillt. Im iibrigen aber frap-
piert auf den ersien Blick die solide massige Behand-
lung des Kreuzes, welches Gott Vater mithelos hilt, da
die beiden Querarme gar kein ungewoshnliches Lingenmass
aufweisen so dass der Corpus Christi durch die Einziehung
der Arme gegen den Mittelbalken zu tief zu hingen kommt.
Betrachten wir sodann die Ruhe, das Langatmige der Fal-
ten ; in weichem Flusse ergiessen sie sich iiber den Korper,
ohne energische Brechung irgend eines Zuges; in ruhigen
Wendungen findet eine jede Falte thren Ausklang. Um den
Throrn mnicht weiter dekorativ behandeln zu miissen, wird
er einfach durch den bleibenden KFaltenrest des weiten
Mantels bedeckt.

Die Trinitas der Sammlung Oertels ist leider nicht
so gut erhalten wie die Wiirzburger Plastik. Was an ihr
aber moch zu sehen 1st, weist auf eine grosse Ueberein-
stimmung im Gesamtbilde mit Wirzburg hin und somit auf
die gleichen Gegensitze zu unserm als franzésisch ange-
sprochenen Reliquiar. In den Proportionen entschieden
missraten, weist sie aber doch einige charakteristische Stel-
len auf. Gott Vater und Sohn, deren Kopfe eine geiibte
Hand aufweisen, tragen beide einen miiden Gesichtsausdruck
zur Schau, der sich aus der auffallenden Betonung der
Unterlippe ergibt. Dem Wiirzburger Meister ist ein mehr
feierlich erhabener Ausdruck bei Gott Vater gelungen. Unser
Reliquiar entzieht sich in dieser Richtung einem Urteil,
weil das Antlitz Gott Vaters bedeutend gelitten hat. Im-
merhin ist auch’ durch die Verstiimmelung hindurch

! Sammlung DU Oertel, Miinchen. Bildwerke der Gotik u. Re-
naissance in Holz, Stein und Ton. Lepkes Kunst-Auctions-Haus

1913. Tafel 10. No 25.
3
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eine gewisse Hoheit, die allerdings mehr gewollt als ge-
konnt ist, nmicht zu verkennen. Ein gut Teil der Wiirde
scheint auf Kosten der strengen Frontalitit zu stehen zu
kommen, wihrend das Haupt Christi, dieses Momentes
beraubt, entschieden an Awusdrucklosigkeit leidet. Ueber
die Art des Kreuzes gibt uns die Gruppe Oertels keinen
Aufschluss. Die Gestalt Christi, deren verstiimmelte Arme
aber stark nach oben gerichtet sind, muss auch als tief-
hiingend aufgefasst werden und somit werden die Quer-
arme ungefihr den Dimensionen der Gruppe in Wiirzburg
entsprochen haben.

s se1 gestattet, im Zusammenhang mit diesem drei letzt-
besprochenen Gruppen noch ein ikonographisches Moment
zu streifen. Die beiden deutschen Beispiele Wiirzburg und
Oertel versehen nur Gott Vater mit dem Nimbus, wihrend
unser Reliquiar in Uebereinstimmung mit der Miniatur aus
dem Pariser Breviarium Vater und Sohn mit dem Nimbus
bedacht hat.! Bei Oertel und bei unserm Reliquiare finden
sich auch schon die ersten Ansitze der Dornenkrone, die
allerdings mnoch nicht als solche ausgebildet ist, sondern
noch mehr als Stirnreif aufzufassen ist. Das Eigentiim-
liche an unserm Reliquiare besteht darin, dass wir Nim-

1 Die bei Haseloff, Tafel XI. widergegebene Trinitits-Miniatur
(XIIT. Jhds) aus dem ,Psalterium des Landgrafen Hermann von
Thiringen in der Stuttgarter Hofbibliothek weist allerdings die
gleichen Nimben auf. Zudem finden wir dort in den Zwickeln des
von der Mandorla freigelassenen Raumes die vier Symbole der Evan-
gelisten.  Der ausgesprochene Stilcharakter des XIII. Jhdt, wie
er sich vor allem in der knitterigen Gewandung Gott Vaters, im
Lendenschurz des Gekreuzigten dussert, verhindert aber entschieden,
hier direkt anzuschliessen. Der Christustypus im Haupte Gott Vaters.
wie er im XIII. Jhdt. noch iblich war, ist im XIV. schon giinzlich
verschwunden. In der Verteilung der Mandorla durch den Querbalken
des Kreuzes kommen die beiden andern deutschen Beispiele (Wiirz-
burg und Oertel) dieser Miniatur sehr nahe, ebenso in den Dimensionen
des Kreuzes selbst, was bei unserm Reliquiar nicht der Fall ist.
Immerhin  dirfte die Gesamtanlage dieser Trinititsgruppe darauf
hinweisen, dass unser (toldschmied sich an eine Miniatur angeschlossen

hat.



bus und Stirnreif zusammen vorfinden, ein Moment, das
weiter wohl micht stark fiir eine Zuweisung in Betracht
fallen kann, sondern mehr als ikonographische Lizenz des
Meisters hingenommen werden muss.

Wenn wir fir unser Reliquiar mit besonderer Riicksicht
auf die Trinititsgruppe auf franzosische Herkunft, und spe-
ziell auf burgundisch-flandrische, Anspruch erheben wollen,
so geschieht dies in erster Linie auf den Vergleich mit
der Miniatur des Breviariums hin, wobel noch hinzuzufiigen
1st, dass die Ausfithrung des Thrones stark an Miniatur-
manier erinnert. Als bewegende Momente in diesem Urteil
fassen wir zusammen, die ungewohnliche Breitfithrung der
Querarme des Kreuzes, die daraus resultierende weite Oeff-
nung des Mantels und das Hochhingen des Corpus Christi,
die Gewandbehandlung im allgemeinen und die Anwendung
von Nimbus bei Vater und Sohn.

Alles tibrige, die Einordnung der Gruppe in die Man-
dorla, die Zwickelfiillung mit den Symbolen der vier Evan-
gelisten, entspringt allgemeinen ikonographischen und gold-
schmiedetechnischen Gepflogenheiten fritherer Zeiten und
1st vom Meister aus Anhinglichkeit an die Tradition her-
* {ibergenommen worden.

Wir haben es mit einem Meister zu tun, der von einer
gewissen Befangenheit nicht freizusprechen ist, der sich aber
alle Miihe gegeben hat, in das durch die Tradition gegebene
Schema der Gruppe den Realismus hineinzutragen, der in
der zeitgengssischen Gross-Skulptur sich geltend machte. Als
Komposition im Raume ist die Gruppe gut verstanden. Die
Belebung der an sich etwas zu stark betonten Mandorla
durch den Querbalken, der bis zum Rande geht und der
etwas fiiber die Hilfte der Mandorla zu liegen kommt,
scheint gliicklich berechnet zu sein. Die tibertriebene Pro-
portion der Oberkérper bei Gott Vater und Sohn wird
dadurch bei Gott Vater bedeutend gemildert. Bei Christus
mag sie als Ausdruck des in Schmerzen gedehnten Korpers
gedeutet werden. Der Gesamt-Eindruck der Tafel weist auf
die Mitte des XIV. Jahrhunderts hin.
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Trotzdem jeder Zweifel ausgeschlossen ist iiber die
Zugehorigkeit der beiden Gestalten der Riickseite zum
gleichen Meister, muten diese beiden doch viel frischer
und entschiedener an. Auf den ersten Blick gewinnt die
hl. Magdalena in unserm Urteil, und wir sehen, dass sich
in 1ihr der Meister so gegeben, wie er war, dass er ge-
zelgt, was er gekonnt und vor allem, dass er es angenchm
empfand, sich frei von den Ketten eciner alten Tradition
1mm Geiste seiner mit ihm lebenden Zeit aussprechen zu kin-
nen. Wir diirfen wohl ohne weiteres die hl. Magdalena
als die unbefangenste und beste Figur des Reliquiars in
Anspruch nehmen.

Offenkundig schliesst der Meister an die zeitgenossi-
sche Darstellung der Madonna an, jener Madonna. mit
runden, vielfach ausdruckslosem Gesicht, vollem Kinn und
kleinem, beinahe schmollendem Mund.

Vor allem frappiert in diesen franziosischen Madon-
nen des XIV. Jhdt. die grosse Einheitlichkeit der Ge-
wandung. Ein Unterkleid, fest am Korper anliegend, wird
vom dariiber liegenden Mantel, der in einem Stiicke vom
Haupte herunterfillt, mehr oder weniger gedeckt. Zwei-
malige Ueberschneidung der natiirlich' fallenden Lings-
falten durch den Mantel ; die durch den Hiiftenschub re-
sultierende Betonung von Standbein und Spielbein. sind
charakteristisch .

Im Museum ,,Trocadéro‘ findet sich ein gutes Vergleichs-
beispiel fiir die Gewandbehandlung der " oberen Korper-
partie.! Das Kopftuch wird, wie bei unserer Magdalena,
zu beiden Seiten des Korpers heruntergefithrt bis auf die
Hoéhe der Ellenbogen. Dann umwickelt es, zum Mantel
geworden, den linken Arm und wird auf die rechte Seite
hiniiber gefiihrt, wo die rechte Hand einen Faltenwulst des
Mantels als Unterlage fiir das Kind benutzt. Dadurch
wird die Brust freigelegt. In den untern Partien tritt dann

1 Musée du Trocadéro, Paris. Tafelwerk in 3 Binden. Guerinet,
Paris. I. Tafel, 28.
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eine relativ beschrinkte Verschiedenheit in der Gewand-
behandlung ein und gibt uns Anlass, einer Differenzierung,
wenn nicht nach Schulen, so doch im Grossen nachzugehen.

Im gleichen Museum finden wir zwei Engelsgestalten,
die wenn auch nicht direkt aus Burgund selbst stamm-
end, doch in unmittelbarer Nihe entstanden sind.l Sie
weisen, besonders die eine, die im gleichen Sinne ge-
stellt 1st wie unsere hl. Magdalena, in den untern
Gewand - Partien eine frappierende Aechnlichkeit auf :
Falte von rechts nach links hinunterfallend. Da wo der
Mantel aufhort, wird sie durch das Untergewand weiter ge-
fithrt ; auf der linken Seite strenge Parallelfalten im
Untergewand, die den fallenden Resten des Mantels ent-
sprechen. Deuftliche zweimalige Ueberschneidung der Figur
durch den Mantelrand, die obere von links nach rechts,
die wuntere von rechts nach links. Dies die auf-
fallenden.  Uebercinstimmungen, die wuns nicht =zogern
lassen, auch fiir die Magdalena burgundischen Kin-
schlag in Anspruch zu nehmen.

Wenn wir mangels kunstgewerblichen und kleinplas-
tischen Vergleichsmaterials unsern Blick auf die grosse
. Plastik geworfen haben, so hat dies im Werke selbst seine
Begriindung. St. Magdalena und St. Johannes sind beide
auf Konsolen gestellt, die, frappierend in ihrer Kinfachheit,
stark an die Steinplastik der Zeit erinnern. Im allgemeinen
begniigte sich  der Goldschmied dieser und vergangener
Zeiten mit einer gewdéhnlichen Platte, auf die er seine Fi-
guren aufstellte, selbst 1m Relief. Auf dem Altarvorsatz
von Romburg? findet sich eine etwas ungewdshnliche Art
ven Standbrettern, die einer Konsole gleich kommen kénnten,
auf welche die Apostelfiguren aufgestellt sind. Doch lisst
sich bel der Trapezform der Standfliche mehr an ein unre-
gelmiissiges Felsenstiick denken als an eine Konsole. In die-
ser von der Plastik heriibergenommenen Form diirfien die

1 Aus Laon. District ([’Aisng, Op. c., Tafel 253.
= Kreuz, p. 179.



Konsolen auf dem Gebiete der Goldschmiedekunst wohl zu
den Seltenheiten gehéren und ein Hinweis sein, wie sehr
sich der Goldschmied jener Zeit in diesen Gegenden an die
Grossplastik angeschlossen, wihrend wir im folgenden Jahr-
hundert den Wandel von der Plastik zur Architectur ver-
folgen konnen. -

Dass auch diese Gestalt der hl. Magdalena dem XIV.
Jahrhundert angehort, steht ausser Zweifel. Sie ist ein
ins Goldschmiedehandwerk hineingetragenes Dokument der
ausklingenden Hoheit der friithgotischen franzosischen Plas-
tik und diirfte ebenfalls in die Mitte des XIV. Jahrhun-
derts zu datieren sein. In ihr spiegelt sich jener an Manie-
rismus  grenzende Geist der damaligen franzisischen und
speziell burgundischen Grosskulptur wieder, welche in der
Folge durch die Kiinstlergestalt Claus Sluters zu mneuem
gesunden Leben emporgefithrt wurde.

Weit unsicherer verfuhr der Meister in der Gestaltung
des hl. Johannes. Der Kopf scheint derjenige Gott Va-
ters von der Trinitas in leichter Wendung nach links zu
sein. Der Hinweis der rechten Hand auf das Lamm Gottes
ist dem Kiinstler nicht iiberzeugend gelungen. Die Ge-
wandung gemiiss der hl. Schrift, ein beliebtes Motiv fiir
manchen Bildhauer jener Zeit, vermochte sein Kiénnen
nicht zu reizen ; er begniigt sich, den Heiligen mit einem
einfachen, bis zu den Knien reichenden Tuchgewande
mit weiten Aermeln und Seitenschlitzen zu bekleiden,
welches 1n  den Hiiften durch einen Giirtel gehalten
wird. Die frei gelassenen Fiisse ,die auf der Kon-
sole aufstehen, weisen im Gegensatze zu den Armen des am
Kreuze hingenden Christus wenig Verstindnis fir ana-
tomisch empfundene Modellicrung auf. Die Falten der
Gewandung stehen in starken Kontraste zu der Frische,
welche durch die Trinitatsdarstellung weht und zu dem
sympathischen Wohlklang der Linienfiihrung bei Magda-
lena. St. Johannes ist entschieden die schwiichste Figur
des Reliquiars. Er liefert uns den Beweis, dass der Gold-
schmied sich gezwungenermassen an bekannte Vorbilder



anschliessen musste. Je nach dem kiinstlerischen Werte
derselben wusste er sie dank seiner Technik auf seinem
Gebiete zur Wirkung zu bringen.

Dem Beschauer dieser Tafeln fiallt auf den ersten
Blick die eigentiimliche Umrahmung, tibersit mit Wap-
penschildchen und Inschrift, auf. Der Text der Inschrift
lautet : Guillaume de Granson je le weil.! Wilhelm von
Grandson : ,,je Je veux, seine Wappendevise. Der Cha-
rakter dieser Schrift weicht wesentlich von demjeni-
gen der Evangelisten-Namen auf der Trinitdtstafel ab.
Diese letzteren gehoren unzweifelhaft dem XIV. Jahr-
hundert an, wihrend die Inschrift auf dem Rahmon etwas
spater zu sein scheint und eventuell noch dem Anfange
des XV. Jahrhunderts angehiéren kénnte. Die Wappen, die
teils in Schildform, teils in einfachen Rechtecken, bis auf
oin einziges? die heraldischen Insignien Wilhelms von
Grandson aufweisen, diirften ehemals anderswo ihren Platz
gefunden haben. Waren sie vielleicht wie die Spruchbinder
zur Schmiickung der Seitenwinde bestimmt? Das zwischen
der Schrift sich hinziehende Rankenmotiv weist deutlich
darauf hin, dass sie nicht auf die Hand des gleichen
Meisters zuriickzufithren sind, was aus dem Vergleich des-
selben mit dem Dekorationsmotiv auf der Gewandung Gott
Vaters und der hl. Magdalena hervorgeht.

Diese Zutat dirfte vermutlich nach dem Tode Wil-
helms von Grandson dem Reliquiar beigefiigt worden sein,
um den Namen des Schenkers festzuhalten.

Wann das Reliquiar seinem urspriinglichen Zwecke
entfremdet und in so widersinniger Weise auf die eichenen
Holztafeln festgemacht wurde, konnten wir mnichi fest-
stellen. '

Auf jeden Fall hat dieses kiinstlerisch und {echnisch

! Diese Schriftplatten sind alle verkehrt auf die Tafeln aufge-
heftet, was auf ecine ganz verstindnislose Aenderung <des (GGanzen
schliessen lisst.

2 Dieses eine Wappen rechts am Rande der II. Tafel, das einen
Fliigel darstellt, konnte bis jetzt noch nicht gedeutet werden.
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hochstehende Dokument burgundischer Goldschmiedekunst,
das auf Umwegen nach Freiburg kam, nicht immer die
notige Beachtung wund Schonung genossen ,die seiner
Bedeutung zukommen, bevor es im hiesigen Kantonsmu-
seum 1n sichere Verwahrung kam.

C) Aufbliihen der heimischen Goldschmiedekunst.

Die Wende vom XIV. zum XV. Jahrhundert wurde fiir
die kunstgewerbliche Entwicklung Freiburgs bestimmend.
Die einzelnen Handwerker sind organisiert. Der Austausch
der Arbeitskrifte gewinnt an Lebhaftigkeit. Aus  ihm
schopft ganz besonders die Goldschmiedekunst Anregung
zur neuen Entfaltung. Wenn aus der chronologischen
Goldsechmiedliste ersichtlich ist, dass schon mit Beginn des
XV. Jahrhunderts etliche Meister in Freiburg titig waren,
so ist dozh einerseits ithr Werk verloren gegangen, und an-
derseits 1st es schwierig, bei der geringen Zahl des
itbrig Gebliebenen Zuweisungen zu versuchen, da diese
Frithmeister der hiesigen Gofik nicht signierten. Ein
solch unsigniertes Stiick® ‘ist das kleine Reliquiar in
Turmform im Schatze von Si. Nicolaus. In seiner zuriick-
haltenden Einfachheit, die auf den Beginn des XV.
Jahrhunderts hinweist, wirkt es als sprechendes Beispiel
der einbrechenden Tendenz, das Figiirliche zu vernach-
lissigen und dafir mit der Ueberiragung architektonischer
Formen auf die kirenliche Kleinkunst zu wirken. Unser
kleines Reliquiar mutet so recht wie ein erster schiichterner
Versuch dieser ncuen Arbeitsweise an. Durch primitive
Strebepfeiler, welche etwas {iber der halben Hohe mit ein-
fachen Wasserschlaggesimsen versehen sind, wird das im
Grundriss quadratische Glasgehiuse festgehalten. Nach
oben klingen die Strebepfeiler in Fialen aus. Zwischen
hinein sind vier Giebel eingesetzt, mit zierlichen Krabben
versehen. Hinter diesen Giebeln steigt ein turmformiger
Kern empor, welcher geinerseits mit cinem Zinnenkranz ge-

18. Tafel 1II.
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kront ist. Eine hoch gezogene Pyramide trigt die Kugel,
auf welcher das leider beschidigte Kreuz sitzt. Wir beo-
bachten das Bestreben, dic Bauformen gotischer Archi-
tecten 1in Verwendung zu bringen. Wihrend aber 80 Jahre
spiter ein Jost Schiffly sich nicht genug tun konnte in
der reichlichsten Verwendung von Strebepfeilern, Schwib-
bogen und Krabben, ist unser Goldschmied noch dusserst
vorsichtig zu Werke gegangen.

Was neben dieser ersten Verwertung architektonischer
Motive an diesem Stiicke besonders frappiert, das ist der
Fuss ; sehr flach gehalten, wie bei den meisten in der Rhein-
gegend hiufig vorkommenden Turmreliquiaren, weist er doch
eine iiberaus originelle Behandlung auf. Wihrend im All-
gemeinen bel sechseckigen sternformigen Fiissen die Rippen
direkt von den KEcken zu dem Schaft hingezogen werden
oder vielfach unbetont bleiben, so dass der Fuss ganz
flach erscheint, hai unser Meister die Rippen als Schlangen
behandelt und, statt sie in direkter Linie zum Ursprung
des Schaftes hinzufithren, weiss er den Fuss durch das
rhytmisch wiederholte Bewegungsmotiv iiberaus anziehend
zu beleben. "Der Schaft, der den Turm mit dem Fusse
vermittelt, ist in einfacher Weise gegliedert. Der vom
Kelche entlehnte Nodus weist in seinen Zapfen ein einfaches
Vierpassmotiv auf. Ein Vergleich mit rheinischen Reli-
quiaren dieser Form?! aus dem Beginn des XV. Jahr-
hunderts lidsst kaum einen Zweifel offen, dass hier ein
Meister an der Arbeit gewessn, der, wenn er nicht
selbst aus der Rheingegend herstammt, zum mindesten die
dortigen Arbeiten gekannt haben muss.

Bevor wir iibergehen zur ersten greifbaren Kiinstler-
gestalt unserer Goldschmiedereihe, miissen wir noch eines
Werkes gedenken, das den Uebergang von der Friih-
gotik in die Spitgotik auf unserm Boden vertritt. Es
ist die Monstranz in Corserey.? Frither Eigentum der

1 Siche Kreuz, p. 257/8. Sammlung Schnﬁégen. Koln. Fiihrer
von L. Witte, 2. Auflage 1911. Tafel 23 und Text.
2S. Tafel IV. :



Ursulinerinnen, kam sie im Laufe des XIX. Jahr-
hunderts in den Besitz dieser Pfarrei. Das in Kupfer
gefertigte Stiick ist vergoldet. Es ist nicht signiert, da nur
Silber gezeichnet werden musste. Auch hier lassen uns die
Archive im Stiche. Wir haben es nochmals mit einem
anonymen Stiicke zu tun, welches jedoch vermutlich in
Freiburg entstanden ist und uns das kiinstlerische Schaffen
des Goldschmiedes in unserer Stadt um die Mitte des XV.
Jahrhunderts kurz vor dem Auftreten Guitschard Rey-
nolds kundtut. In der Wiedergabe von , Fribourg artisti-
que”“1l wird mit Recht darauf hingewiesen, dass dies di=
einzige Monstranz im Kanton sei, welche die cylindrische
Form des Glasbehilters heute mnoch auflweist. So zahl-
reich die gotischen Monstranzen dieser alten Form gewesen,
so oft hat man ihnen den Reiz und die Harmonie der
Komposition genommen, indem die ,unpraktische” Cy-
linderform mit dem Rundbehilter vertauscht wurde, der
erst in der Renaissance seine organische Verwertung ge-
funden hat.

Die Monstranz, traditionsgemiiss architektonische For-
men aufweisend, zeichnet sich vor allem durch ihre klare
Tektonik aus. Der sirenge, niichterne Fuss verschafft dem
Stiicke die notige Stabilitit und leichte Handhabung. Der
Nodus ist in letzterem Sinne von stark hervorstehender Pro-
filierung freigehalten. Die Stelle, an der die Monstranz
gefasst wird, entbehrt giinzlich' der Decoration. Dies sind
Momente, die fiir die Tragmonstranz wesentlich sind, und
fiir welche eine spitere Zeit in dekorativem Uebereifer
den Sinn vollstindig verloren hat. Trotz der grossen
Einfachheit entbehrt die Monstranz nicht des dekorativen
Beiwerkes. Es beschrinkt sich auf das Lilienmotiv, das

1 Frib. art. 1904, pl. 16. Text von F. Pahud. Leider war
die anlisslich des Katholikentages vom 22—25. Sept. 1906 ver-
anstaltete Ausstellung der kirchlichen Kleinkunst fiir den Ver-
fasser zu frith veranstaltet worden. Sie bot eine einzigartige Gele-
genheit, die relig. Goldschmiedekunst Ireiburgs vergleichend zu wiir-
digen.



43 —

in Krdnzen den Cylinder fasst. Die krénenden Fialen
fithren in -einfacher, iibersichtlicher Weise die Parallel-
bewegung nach oben fort.

Auch dieses Werk lehnt sich ohne Zweifel an deutsche
Vorbilder an. Was wir dem Meister hoch anrechnen, ist
der Umstand, dass er mit so wenig Mitteln diese harmo-
nische Wirkung der Komposition und diese klare l.dsung
der zweckentsprechenden Form zu vereinbaren wusste.

Gruitschard Reynauld
(I. Erwiithnung in Freiburg 1441, § 1471.)

Mit diesem Meister treten wir ein in eine neue Aera
der Geschichte der Freiburger Goldschmiedekunst. Herge-
wandert aus Pagny, einige km. von Nancy entfernt, wird
unser Meister auf seiner Reise Strasshurg und Basel be-
sucht haben, ev. sind die bei Meyer! aufgefithrten Reyn-
hardt der gleichen Familie zugechérend. Reynold’s Kiinst-
lergestalt war fiir das hiesige Goldschmiedegewerbe von
entscheidender Bedeutung. Er brachte aus seiner Heimat
den Geist der Hochgotik und einen ausgesprochenen Realis-
mus mit sich, dessen Spuren wir von seinem Erscheinen an
so hdufig begegnen. Der Goldschmied des Mittelalters ar-
beitete fiir die Kirche. Mit der Gotik wird er immer mehr
vom Biirgertum beschaftigt. Auch hier in Freiburg scheinen
die privaten Aufirige zugenommen zu haben, wenn viel-
leicht auch nicht in dem Masse wie anderswo, da hier
Kléster und Stifte reiche Arbeit boten. Wir wissen, dass
Reynold reichlich mit Auftrigen bedacht wurde. Leider
liess sich his jetzt von seinem Lebenswerke nur ein Pro-
zessionskreuz im Spital nachweisen,2 welches signiert und
datiert ist. Wenn wir ihn nach diesem einen Werke be-
urteilen, so wird der Schluss stets ein bedingter, und von
der ev. Auffindung anderer Werke mechr oder weniger
abhingiger sein. Wir haben es hier mit einem Beispiele
zu tun, bei dem ausnahmsweise die photographische Wie-

1 Meyer. Strassburger G‘roldschmwdezunft
2 8. Tafel V.



dergabe einen giinstigeren Eindruck macht als das Origi-
nal. Die Unruhe der Composition, die unverstindliche
Verbindung von Kreuz- und Trigerknauf wird hier in der
Wirkung gedimpft, die im Original direkt unangenchm
auffillt. Um dem Werke einigermassen gerecht zu werden,
wollen wir die beiden Teile getrennt behandeln. Das
Kreuz ist signiert aber mnicht datiert. Datum und
Stempel zusammen befinden sich auf dem Fusse des Ka-
pellenknaufes. Das Kreuz trigt seinen Stempel auf einem
silbernen Deckblatte, welches gedffnet werden kann, um
die Reliquien hineinzulegen. Die Art dieser Oeffnungen
entspricht so sehr der Anordnung des ganzen Kreuzes, dass
an der Echtheit der Signatur nicht zu zweifeln ist.

Das Kreuz ist hohl, um Reliquien aufnehmen zu
konnen. Es wird im Innern von zweli Schrauben durch-
zogen, welche jeden Endes die birnenformigen Schluss-
motive amziehen und dadurch’ dem Ganzen Halt geben.
Die Léngsschraube dient im untern Teile zugleich als
Schaft, durchzieht als solcher dashohle Oktogon und reicht
noch ca 8 cm. iber dieses hinaus. Die Proportionen des
Kreuzes sind edel und gut empfunden. Die beiden Querarme
wurden gegeniiber der obern Partie der Lingsarme ctwas
eingezogen. Der Corpus Christi, dessen Behandlung ganz
der realistischen Tendenz der Zeit entspricht, weist grosses
anatomisches Verstindnis auf. Das Kriimmen der Finger,
das Betonen der mageren Brust, der eingefallenen Magen-
partie und des aufgeschwollenen Unterleibes, dies alles sind
die iiblichen Momente, durch welche auch in der grossen
Skulptur bei besonders realistisch veranlagten Meistern
der mit dem Tode ringende Korper dargestellt wird. Es
sel hier darauf hingewiesen, dass Reynold seinen Realis-
mus aus dem Elsass mitbrachte, wo wir in Gerhaert von
Leyden einen Grossmeister des Realismus kennen. Durch
Reynold diirfte dieser Realismus vielleicht sogar in unsere
Grossplastik hintibergewirkt haben.

Der Corpus Christi ist in Silber gearbeitet, die Haar-
partien und der Lendenschurz sind vergoldet. Ersterer ruht



auf einem vergoldeten Naturkreuz. KEin leicht graviertes
Rankenmotiv, das schon im Original ziemlich schwer zu
erkennen ist, sich in der Reproduktion aber ganz verloren
hat, zieht sich iber die ganze Kreuzfliche hin. Die Me-
daillen enthalten z. Teil Symbole, z. B. Heiligengestalten :
Pelikan, St. Johannes und Madonna. Die Technik erinnert
mehr an Holzschnitt, als an Metallschnitt. Die Riick-
seite, die infolge der technischen Anordnung fiir die Ver-
sorgung der Religuien keinen ausgiebigen Schmuck ge-
stattete, weist drei Symbole der Evangelisten und oben
eine zweilte Version des Pelikan auf. Ein mit Mass
gewihltes Motiv der Belebung ist die Anwendung der
von Krablen umzogenen Stibe, die sich lings der Wangen
der Kreuzbalken hinziehen. Um dem Kreuze aber noch
mehr Glanz zu verleithen, verwandte der Meister ecin
fir Freiburg mneues und ungewohntes Motiv. Aus den
Kreuzesbalken wachsen an jedem Ende Kreuzblumen
‘hervor, die einen birnformigen Kern umschliessen. Dic
Blume ist vergoldet.

Reynold liess sich hier vom Drange nach Glanzeffekten
auf Kosten der Einheit und Ruhe des Ganzen verfithren.
Ganz unverstindlich aber erscheint uns die unorganische
Beifiigung des an sich reizenden Kapellenoktogons, das
eher fiir einen Abstab gefertigt zu scin gcheint. Wiiren
nicht beide Stiicke signiert und fest miteinander ver-
bunden, so wire anzunehmen, dass ecine spitere Hand
diese Riicksichtslosigkeit begangen. Die Linge des Mit-
telstiftes, der das Ganze zusammenhilt, war aber wun-
" bedingt auf diese Kombination berechnet, und wir sind
somit gezwungen, an den ausdriicklichen Willen des
Meisters zu glauben. Um konsequent zu sein, wollts
Reynold vermutlich sein Kreuzblumenmotiv mit der Birne
auch am unteren Ende des Lingsbalkens anwenden. Er
hitte es besser unferlassen und eine kriftigere Lésung in
einem massiven Knauf gesucht, welcher direkt auf das
tragende Holzstiick zu sitzen gekommen wire. Die An-
wendung dieses Knaufes war thm aber wegen der Birne un-
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miglich geworden. So blieb ihm vermutlich zur Ver-
deckung seines schwachen Punktes, nédmlich des diinnen
Stiftes, kein anderes Mittel, als die Verkleidung durch das
Octogon. Leider wird das hochgotische, iiberaus zierliche
Gehduse hier in seiner Wirkung durch die Schwere des
Kreuzes vollig totgeschlagen.

Trotz dieser ungliicklichen Kombination verraten die
beiden Partieen, Kreuz und Oktogon, ein jedes fiir sich,
grosses technisches Kénnen unseres Meisters. Das Datum
1456, das sich am Fusse des Octogons befindet, diirfte
nach unserer Ansicht fir die Entstehung des Kreuzes
massgebend sein.

Es soll uns diese eine kompositionelle Verirrung nicht
hindern, das Wirken des Meisters in Freiburg vollauf zu
wiirdigen. Kommt ihm doch das Verdienst zu, das hie-
sige Goldschmiedegewerbe der Hochgotik entgegengefiihrt
z. haben und durch seinen ausgesprochenen Realismus
manchen hiesigen Kiinstler zu aufmerksamerer Naturbeo-
bachtung und lebenswahrer Darstellung angeleitet zu haben.
Ohne Zweifel wird sich mit der Zeit das Werk Reynolds
noch durch weitere Stiicke dokumentieren lagsen. Wir
konnen seine Hand nur mehr in einem Werke vermuten,
nédmlich im Prozessionskreuz der Abtei Magerau. Wenn auch
das Kreuz selbst nicht von seiner Hand zu stammen braucht,
(zwar finden wir auch hier wieder die gleiche Unsicher-
heit in der Fassung des unteren Kreuzbalkens mit dem Li-
hienmotiv) so diirfte doch der Corpus Christi mit dem
kleinem Naturkreuz, an welchem er hingt, auf Reynold
hinweisen. Es ist die gleiche, etwas gedrungene Gestalt
mit frappierend #dhnlicher anatomischer Behandlung von
Brust u. Unterleib. Das Kreuz mit der iblichen Lilienen-.
dung ist dusserst primitiv fiir die Aufnahme der Reliquien
eingerichtet. Vermutlich wurde das Corpus Christi, aus
dem Nachlasse Reynolds stammend, von einem spitern
Golaschmied auf dieses Kreuz appliziert.

Der Werkstitte Reynolds, wenn auch kaum ihm selbst
zuzuschreiben, diirfte das Prozessionskreuz von Romont



angehoren.! Wenn Techtermann?, mnach dem auf den
Kreuzarmen. sich befindenden V auf Frenel schliesst, so
st dies an sich kein Widerspruch, da es sehr wohl moglich
1st, dass Frenel, wie spidter vermutlich auch Jost Schiffly,
eine Zeit lang bei Reynold gearbeitet hat. Die anatomische
Behandlung weist auf die Arbeitsweise Reynolds hin,
wihrend die Lendentuchpartie und das Haupt Christi eine
andere Hand verraten.

Jost Schiiffly | :
In Freiburg 1471—1 1503).

Gebirtig aus Strassburg, jener Stitte, an der zu die-
ser Zeit das Goldschmiedegewerbe in hoher Bliite stand,
vermutlich ebenfalls nach einem kiirzeren oder lingeren
Aufenthalt in Basel, scheint Schiffly hier in Freiburg der
Erbe der kiinstlerischen Ideen Reynolds geworden zu sein.
Der Umstand, dass er nach dem Ableben des letztern dessen
hinterlassene Gattin heiratete, die Ausbildung dessen Soh-
nes Peter und die Werkstitte Guitschards iibernahm, ver-
anlasst uns zur Annahme, dass er gleich bei seiner Ankunft
bei Reynold zu arbeiten begann.

Das Schaffen Jost Schiffly’s wird vor allem charakte-
" risiert durch sein Hauptwerk, die Monstranz im chem. Au-
gustinerkloster im Stalden.® Heute noch verunstaltet durch
Zutaten spiterer Jahrhunderte, lisst sich das Werk, mit
Ausnahme des Fusses, der 1816 neu dazu kam, doch leicht
in seinen Urformen bewundern, da das unverstindliche
Beiwerk spiterer Zeiten immerhin mit moglichster Scho-
nung angebracht wurde und mit Leichtigkeit wieder ent-
fernt werden kann.

Das Ganze ist ein hochgotischer Turmhelmbau in vier
sich verjingenden Etagen, deren unterste den iiblichen
Cylinder zur Aufnahme der Hostie enthielt. (Auch hier
musste leider der Cylinder dem Ovalgefiss mit Strahlen-
LS. Tafel VI
2 8. Frib. art. 1899, pl. XV,

3 8. Tafel VIL. ~




kranz weichen.) Ueber dem Cylinder sind in drei Kapellen
drei Figuren aufgestellt, die durch ihre Vergoldung reichen
Wechsel in das Schimmerspiel der silbernen (rehiuse hinein
bringen. Es sind die Gestalten des hl. Augustinus, der
Madonna u. des Schmerzensmannes. Seitwirts flankieren
unter Baldachinen Joachim?® und Anna den zur Aufnahme
der Hostie bestimmten Raum. In diesen Figuren zeigt
sich eine grosse Verschiedenheit der Gewandbehandlung.
Wihrend der hl. Augustinus, die Madonna und Joachim in
ruhigen, weichfliessenden Gewandungen dastehen, weist die
(restalt der hl. Anna eine frappierende Schwere und Eckig-
keit in den Mantelpartieen auf. Der Schmerzensmann
diirfte kaum der Hand Schifflys zugewiesen werden. Er
wirkt befremdend in seinen kithnen Bewegungsmotiven
und seiner theatralischen Pose und scheint eher ein erster
Versuch eines jungen Kiinstlers zu sein.

Siamtliche Figuren sowie die 2 Kreuzblumen, welche
die Strebepfeiler nach unten abschliessen, nebst einigen
Ifialen sind vergoldet, alles iibrige in Silber gehalten.

Das Kupferstichkabineit der éffentlichen Kunstsamm-
lung in Basel besitzt eine Reihe spitgotischer Goldschmie-
derisse, die uns zeigen, wie weit die damaligen Goldschmie-
de Architekturmotive u. Ornamentik in Verwendung brach-
ten.? Beim Durchsehen dieser Risse fillt uns besonders
elner auf vermdége seines analogen turmformigen Aufbaues.?
Ms kann sich bei solchen spitgotischen Werken natiirlich

I Wie man eine Heiligenfigur, die zwei Tauben im Teller triigt,
als hl., Nikolaus bezeichnem kann, ist uns unbegreiflich. 3. Frib.
art. 1901, pl. 10,

2 Bagel. Kupferstichkab. d. off. Kunst. S. Goldschmiederisse, 13,
i

5 Auch anderwiirts treffen wir grosse Uebereinstimmung in der
Verwertung der Motive. So gibt Singer in ,,Unica u. Seltenheiten im
konigl. Kupferstichkab. zu Dresden. Leipzig 1911 eine Monstranz
eines niederlind. Meisters wieder, der vermutlich am Hofe Karls des
Kithnen gearbeitet hat. Leider war es uns nicht méglich, das reiche
Material an Goldschmiederissen 1in der Kunstakademie zu Wien,
sowie dic Monstranzen des Prager Domschatzes cte. zum Vergleich
heranzuziehen, da der Krieg hemmend eintrat.

i
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niemalg um Anlehnung an gesehene Motive im Detail han-
deln, da bei diesem Reichtum an Strebepfeilern, an Schwib-
bogen und IFialen, an unaufhérlich sich verschlingendrn
geschweiften Wimpergen der Phantasie des Kiinstlers ein
grosses Ield zu selbsttitiger Arbeit gegeben war. Iine
Richtungslinie lisst sich nur aus dem grossen Schema dor
Monstranz herausschilen, set es, dass sie turmformig und
daher dreidimensional zur Aufnahme von Figuren in Ka-
pellen  gedacht oder flichenhaft, dem architektonischen
Begriff der Fassade entsprechend behandelt wurde, wobel
die Figuren in Nischen untergebracht, werden. Beide For-
men waren der Hochgotik geliufig, was aus den vielen
Beispielen 1n Basel ersichtlich ist.

Bei Jost Schiffly sind wir natiirlich in erster Linie
geneigh, an Strasshurger Beeinflussung zu denken. Seine
Monstranz lebnit sich in auffandender Weise an dic
Werkzeichnungen des Strassburger ‘Architekten Mathias
Ensinger an, von dem das historische Museum in DBern
den Helmentwurf zum Strassburger Miinster besitzt. Durch
cenannten Ensinger dirfie auch I'reiburg mit der Strass-
burger Bauart bekanni geworden sein.! Schiffly war aber
hier der erste, der die Insinger’schen Motive, vor allem
‘die reiche Verwertung der Lilie, in die Goldschmiedetechnik
iibersetzt, an seiner Monstranz verwandte.

Sie trigt den Stempel des Meisters und soll frither
auf dem Fusse auch die Jahrzahl 1476 aufgewiesen haben.”

D) Peter Reinhardt. (1470 —1540). (Das Eindringen
der Renaissance).

Von seinem Vater, dessen Bedeutung im Freiburger
Goldschmiedegewerbe wir soeben betont, hatte er die Lust

! Ensinger wurde im Jahre 1445 nach Freiburg berufen als
Experte fiir den Weiterbau von St. Nikolaus.

2 Freib. Staatsarch.: Handbuch der Augustiner, fol. 73: 1476
Monstrantia magna argentea hoe anno facta est,
charakteribus pedi, subtus inscriptis gerit insigna Velgarum.

ut apparet ex:
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und Liebe zum Handwerk ererbt und die ersten Anleitun-
gen zu tichtigem kiinstlerischem Schaffen erhalten. Bei
seinem Stiefvater Schiffly mochte er seine fachménnischen
Kenntnisse bereichert und erweitert und neue kiinstlerische
Ideen in sich aufgenommen haben. Dass er auch zum echten
Freiburger Stadtbiirger sich entwickelt, das bedeutet uns
die Verdeutschung seines IFamiliennamens, der aus einem
Reynold zum Reinhardt wurde. Ob Peter Reinhardt nach
seiner Lehrzeit zum Wanderstab gegriffen, missen wir
vorderhand - bezweifeln, da seine frithern Werke sich ge-
niigend aus dem bodenstindigen Kunstbetriebe, wenn auch
mit kiinstlerisch personlichem Einschlag, erkliren lassen.
Wir werden spiter diese Frage moch beriihren.

Die Gestalt dieses Meisters verdient in diesem Zusam-
menhange, der vor allem die Entwicklungsgeschichte des
hicsigen Goldschmiedegewerbes, mehr denn eine Personen-
geschichte, darstellen soll, eine eingehendere Behandlung.
Peter Reinhardt fiel die schwierige Aufgabe zu, das hiesige
Handwerk aus der Gotik, in der er selber noch' aufgewach-
sen, hiniiberzuleiten in die neuen Bahmen der Renaissance.
Dags diese Aufgabe eine starke Kiinstlernatur verlangte,
ist jedem klar, der weiss, wie geliufig die gotischen For-
- men unsern Handwerkern, Steinmetzen, Architekten, Bild-
schnitzern und Goldschmieden geworden, und wie zih man
an den lieb gewonnenen Formen hielt.

Iis 1st unsere Aufgabe, in den uns erhaltenen Werken
dieses Meisters die Entwicklungslinie festzustellen und an
ihnen den Uebergang zur neuen Kunstform nachzuweisen.
Gliicklicherweise sind wir im Besitze von drei Stiicken,
die sich zu einer solchen Amnalyse vorziiglich eignen. Es
sind dies die grosse Monstranz in Biirglen, der Keleh Diet-
richs von Englisberg in der ehemaligen Johanniterkomturei,
jetzt Reetorat von St. Johann und das Biistenreliquiar von
Part-Dieuw bei Bulle im Kantonsmuseum. Alle drei Werke
sind mit Reinhardts Stempel versehen, so dass ein Zweifel
an der Authentizitit ausgeschlossen ist.



Die Monstranz in Biirglen
‘ (Tafel VIII).

Die Streitfrage, ob das Werk fir die Kapelle Unserer
lieben Frau zu Biirglen gefertigt worden sei oder ob sie
fiir das Spital bestimmt gewesen, berithrt uns hier nicht.1
Fiir uns ist der Nachweis Peissard’s iiberzeugend, dass das
Werk im Auftrage des Spitals in den Jahren 1507 und
1508 ausgefithrt wurde. Reinhard war damals volljihrig,
wurde ihm doch im Jahre 1506 das Biirgerrecht seines
Vaters iibertragen.2 Es war dies der Moment fiir den
jungen Meister, zum ersten Male an einem grossen Werke
sein Konnen zu zeigen. Aus der Schule seines Vaters und
Jost Schifflys hervorgegangen, war seine Formbildung der
Gotik zugewandt, wie er sie von diesen beiden Meistern:
erlernt. hatte. Vor allem muss auf ihn die Augustiner-
Monstranz seines Stiefvaters Schiffly gewirkt haben. Er
nahm sie zur Grundlage seines Werkes. Die Anlehnung
erstreckt sich auf die Zahl der Stockwerke und die Ver-
teilung der Figuren in den drei Kapellen. Damit liess es
der Meister aber bewenden, und es ist 1thm gelungen, ein
Werk zu schaffen, das trotz der Gemeinplitze der goti-
schen Motive von Strebepfeilern, Fialen, Kreuzblumen und
Pyramide einen ausgesprochenen personlichen Charakter
verrit. Ich weise vor allem hin auf die strenge Geschlos-
senheit der ganzen Form, die in wunderbarem ununter-
brochenem Steigen hinauffiihrt zur Pyramide. (Leider muss
auch hier wieder die Strahlenkapsel die Bewegung storen,

1 M. I’Abbé Peissard hat die Frage itber das Herkommen der
Monstranz eingehend behandelt in den ,,Annales fribourgeoises 1913,
Er findet die Monstranz 1630 in Biirglen erwihnt. Da aber die
Kirche von Biirglen zum Spital gehorig war, scheint die Rechnung
des Spitals von 1507/8 ohne Zweifel fiir die genannte Monstranz
in Betracht zu kommen. Reinhardt hat nach Peissard’s Feststel-
lungen fiir sein Werk total 314 @ erhalten.

? Wir verweisen hier auf den eigentimlichen Fall, dass Rein-
hardt im Rate der CC war [1505], bevor sein Biirgerrecht aner-
kannt war. S. Goldschmiedliste No 21.
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die durch den ehemaligen Cylinder noch entschieden un-
terstiitzt wurde.)

Der massive Fuss wirkt in seinen nervigen Awuskceh-
lungen im Originale noch solider, wenn auch andererscits
eleganter als in der Reproduktion, was der Wirkuny
des Metalles zuzuschreiben ist. Der Nodus, ziemlich flach
gehalten, weist ein leichtes Stabmotiv auf, um den Ueber-
gang vom massigen Fusse zur Leichtigkeit und Luftigkeit
des Oberbaues zu vermitteln . Die Basis, die das Gehiuse
tragt, ist mit architektonischer Berechnung dreieckig oo-
wihlt. Von jeder Ecke steigh ein wuchtiger Strebepfeiler
empor, dessen Schwere durch die Eingliederung einer Fiour
in der Nische weislich gedimpft wird. Im zweiten Stock-
werke wird das Triangularsystem in Hexagonalsysiem aus-
gewechselt, das der Basis des Fusses entspricht. Die Ka-
pelle wird von den hochgehenden Fialen des ersten Stock-
werkes flankiert, aber so, dass die Umrisslinie des Ganzen
ohne merkliche Unterbrechung ruhig nach oben zieht. In
der Kapelle fand die Madonna ihre Aufstellung. Wir werden
sic im Zusammenhang mit dem andern figiirlichen Schmuck
besprechen. Anlisslich einer Reparatur wurde die Mons-
tranz verkehrt montiert, so dass jetzt simtliche Kapellenfi-
guren gegen einen derdrei Hauptpfeiler blicken, wihrend sie
zwischen den beiden andern Pfeilern durchschauen sollten.
Im dritten Stockwerk wird die Hexagonalform in Riicksicht
auf die Verjiingung des ganzen Baues in Quadratform iiber-
gefithrt. Fialen mit Kreuzblumen, die in Bogen aus der
Basis der Kapelle herauswachsen, schmiegen sich den Stre-
ben an. St. Anna fand ihren Platz in dieser Kapelle.
Im letzten Stockwerke tritt noch einmal das Dreieckmotiv
als Basis auf. Der Schmerzensmann, vor dem Kreuz ste-
hend, ziert den Raum. Eine reich mit Krabben besetzte
viereckige Pyramide, deren Seiten leicht durchbrochen sind,
fithrt zum Kreuz empor, welches das Ganze abschliesst.

Wenn wir die beiden Monstranzen Schifflys und
Reinhardts einander gegeniiberstellen, so wird im ersten
Moment das Werk Schiatflys durch seinen grisseren Reichium
an Motiven, durch kompliziertere architektonische Kom-



binationen blenden ; gleichzeitig kommt uns aber der tek-
tonische Wert des Werkes Reinhardts, seine Ruhe, die
allen Reichtum einem Principe zu unterwerfen weiss, zum
Bewusstsein. Ohne Zweifel liegt hierin ein Fortschritt ;
hier hat der Schiiler den TLehrer iiberboten. Es sel nur
auf die Wichtigkeit der drei Grundpfeiler hingewiesen.
Wie geben sie dem Ganzen den notigen Halt und Sicher-
heit, wie entschieden betonen sie das Princip der Last.
Dagegen haben wir bei Schiaffly das Gefithl, dass bel
oktogonaler Anlage der Basis des Gehiduses zwel seitwirts
oestellte Triager, zumal wenn sie nicht organischer in den
Kern der obern Gehiuse eingreifen, fiir das Auge un-
geniigend sind. Wenn der Goldschmied die gotischen For-
men der Architektur in sein Gewerbe iibertragen will, dann
muss er konsequenterweise auch die statischen Prinzipien
dev gotischen Architektur heriibernehmen. Diese Prinzipien
bleiben im grossen und ganzen die gleichen. Wenn auch
Gold und Silber in Wirklichkeit andere Verhédltnisse der
Tragkraft aufweisen, als der Stein, so wird doch unser
Auge beleidigt, wenn bei der Heriibernahme der Formen
die einfachsten Prinzipien iibergangen werden. Dies hat
Reinhardt gefiihlt, zumal da bei der Hohe seines Werkes
'('1. m. 10 em.) die Last in Wirklichkeit ein zu beriick-
csichtigender Faktor wurde, wihrend bei Schiffly die gerin-
geren Dimensionen (96 cm.) auch ein geringeres Gewicht
voraussetzten.

Es eriibrigt noch des figirlichen Schmuckes der Mons-
tranz Erwdhnung zu tun. In den Nischen an den Stre-
bepfeilern finden wir die Apostelgestalten des hl. Petrus,
Paulus und Jakobus. Ob diese Gestalten auf Donatoren
oder auf die allgemeine Verehrung hierzulande zuriickzufiih-
ren sind, wagen wir nicht zu entscheiden.! Trotz der ge-

1 Sicher ist, dass St. Petrus und Jakobus sich hier in Frei-
burg einer grossen Verehrung erfreuten; besonders die Darvstellung
des hl. Jakobus ist der Grossplastik dieser Zeit geliufig geworden
S. Kantonsmuseum Skulpturensaal.

Des Weitern orientiert uns iiber die Vevehrung dieser Heiligen
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ringen Maasse der Figuren atmen sie doch eine Fiille
von Kraft, besonders diejenige des Namenspatrons des
Meisters, die er mit besonderer Liebe bearbeitet zu haben
scheint. Die Madonna in der ersten Kapelle mit dem
nackten Kindlein in ihren Hinden ist ein kleines Meister-
stiick. Sie ist noth ganz vom Hauche der Gotik durchzogen,
was sich besonders in der geschweiften Linie der Gestalt
kundgibt. In der Gewandung aber lisst sich schon das
Nahen einer neuen Auffassung ahnen. Die Falten sind
keineswegs manieriert, sondern weisen eine Stofflichkeit
auf, wie sie in Metallarbeiten dieser Zeit noch sehr selten
zu finden ist. Die hl. Anna, welche die dritte Kapelle
schmiickt, wurde in Biirglen in besonderer Verehrung ge-
halten ; sie wire vielleicht mit der Innung der Gerber in
Zusammenhang zu bringen. Die Figur des Schmerzens-
mannes erinnert stark an die analoge Figur bei Schaftly.
Auch hier sind simtliche Figuren vergoldet, wie auch
die Tropfenmotive, die sich unten an die Strebepfeiler
schliessen.

Der Kelch von St. Johann
(Tafel I1X).

Sechs Jahre spiter, 1514 hat Peter Reinhardt dieses
Werk auf Bestellung Dietrichs von Englisberg geschaffen,
~ein Kunstwerk, das als eines der seltensten Stiicke derin der

Zeit des Ueberganges von der Gotik zur Renaissance ge-
- schaffenen Goldschmiedewerke in der Schweiz bezeichnet
werden darf. Der Stempel des Meisters befindet sich auf
dem Rande des Bechers, wihrend im Innern des Fusses
folgende Inschrift zu lesen ist:! + Den + Kelch + Hat

der ,,Dictionnaire des paroisses cath. du canton de Fribourg. P.
Apollinaire Dellion. Vol. VI, 397, 446 u. 464.

1Das Monogramm, das sich am Ende der Inschrift befindet u.
U.G. zu lesen ist, konnte bis jetzt nicht gedeutet werden. Max de
Techtermann vermutet, dass die Inschrift spiter eingraviert wurde
und dass dies das Monogramm des Graveurs sei. Auf keinen Kall
kann es als Urs Graf gelesen werden, wie Seitz es, ohne sich
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+ Dietrich + Von + Engelsperg + Zu + Sant + Johans
+ Geben + Got + Wel + Siner + Sel -+ Ewenklich -+

Pflegen 4 1514 -+ \.ﬁ, +

Wir werden durch diese Inschrift zugleich mit dem
Donator und dem Datum bekannt.

Der Kelch weist folgende Masse auf: Hcéhe 22,5 cm.
Breite des Fusses 16,7 em. An diesem Werke lassen
sich deutlich die gotischen Formen von jenen der Re-
naissance unterscheiden. Der Fuss, ein Sechspass in
der Grundform, weist mnoch alle Merkmale der Go-
tik auf bis hinauf zum Mittelstiick, an dem sich der
Knauf befindet. Kennzeichnend fiir Peter Reinhardi
sind auch hier wieder die von innen herausgeirie-
benen Kehlen, die dem Kusse eine Festigkeit verleihen,
wie wir sie auch beim Fusse der Monstranz festgestellt.
Ein doppeltes Stabmotiv umzieht ihn an seinem oberen
Rande. Figen wir gleich hier hinzu, dass wir uns nicht
entscheiden konnen, die Kreuzigungsgruppe mit Maria
und Johannes dem Kiinstler zuzuschreiben. Ein Meister,
der so ausdrucksvolle Figuren in den Aposteln der Mons-
‘tranz geschaffen, wird micht acht Jahre spiter diese
schwerfilligen Gestalten von Maria und Johannes gefer-
tigt haben. Wohl wire manches der kleinen Dimension
der einzelnen Figur zuzuschreiben, doch macht auch das
Innere des Fusses den Eindruck, als ob die frither exis-
tierende Kehle wieder zurickgeschlagen worden wire, um
der Gruppe Platz zu machen. Vielleichi haben wir es hier
mit einer Zutat des U.G. zu tun, der in ‘der Inschrift
sein Monogramm hingesetzt hat.

bei Fachleuten zu orientieren, tun wollte in Freib. Geschichtsblitter.
Bd. 17. 1910, p. 92 (Anm.).

Major gibt in seinem Buche: Urs Graf, Ein Beitrag zur Ge-
schichte der Goldschmiedekunst im XVI. Jahrhundert. Studien zur
deutschen Kunstgeschichte 1907, simtliche Arten der Monogramme
Grafs, wovon keines mit dem unsrigen dibereinstimmt.



Besonders interessant gestaltet sich die Partie des
Mittelstiickes. Im Bau des Kelches an sich gotischen For-
men entsprechend, weist dieser Teil doch entschiedene Neue-
rungen auf. Die Kiinstler der Uebergangszeit, vor allem
die Meister der verschiedenen Zwelge des Kunstgewerbes,
konunten sich selten entschlizssen, die neuen Formen, die von
ltalien her zu uns kamen, ohne welteres hinzunehmen
und zu verwerten. Noch lange bleiben die Grundformen der
Gotik beibehalien ; der Kiinstler sucht die neuen Motive in
erster Linie im ornamentalen Beiwerk zu verwerten.
Ziahlreich sind auch bei uns in der Schweiz vor allem
die kunstgewerblichen Werke, welche an gotischen Grund-
fermen das Renaissanceornament oft sogar mnoch go-
tisierend, oft aber in seiner Reinheit verwenden.! In Rein-
hardts Kelch haben wir ein treffendes Beispiel dieser
Arbeitswelse. In der Form, mit Ausnahme des Bechers,
noch vollstindig den alten gewohnten Linien des goti-
schen Kelches folgend, iiberrascht er uns ploizlich im Mit-
telstiicke durch einen ausgesprochenen Renaissance-Akan-
thus, der sich in harmonischer DBreite iiber den in der
Form mnoch gotischen Knauf verbreitet. Selbst die sechs
Quadrate, welche in ihren Fiillungen die Widmung an Ma-
ria enthalten,? werden durch cin Akanthus-Motiv gefasst.
Doch ist dies nicht das einzige neue Motiv, das hier seine
Verwertung gefunden. In den beiden Stiicken, welche den
Knauf mit dem Fuss einerseits, und mit dem Becher an-
dererseits verbinden, hat der Meister abwechslungsweise in
je ein Feld einen Putio gestellt, der durch ein mit goti-
schem, durchbrochenem Masswerke gefiilltes Feld abge-
lost wird. Wir kennen die Bedeutung des Putto in der
Entwicklungsgeschichte der nordischen und speziell schwei-
zerischen Renaissance. Bel uns zuerst vielleicht in den
Scheibenrissen verwendet, wird seine Gestalt allmahlich

1 S, Schneeli, Renaissance in der Schweiz. Miinchen 1896,
Tafel 1.

2 In jedem Quadrat je ein Buchstabe. M. A.R.I. A.O, wohl
zu lesen als: Maria ora .pro nobis.
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eines der belichtesten Renaissancemotive auf allen Schaf-
fensgebieten. -Dass ein Helbein, ein Urs Graf und Niklaus
Manuel eimen grossen Anteil an der Verbreitung dieses
Dekorationsmotives haben, geht zur Geniige aus ihren
Zeichnungen und graphischen Werken hervor. Wihrend
aber die eigentliche Bedeutung des Putto als Ornament
erst recht im Verein mit Ranken, Guirlanden, Laub und
Bandrollenwerk, im Zusammenhang mit architektonischen
Rahmen- wund Siulenmotiven zur Geltung kommt, ist
unser Kiinstler in der Anwendung noch bescheiden ver-
fahren. Ir stellt ihn einfach in das Hochrechteck, so
dass die anmutige Bewegung, die den Kleinen belebt, unter
der Strenge der ih'n umgebenden Formen betrichtlich leidet.
Reinhardt war entschieden gewandter in der Verwendung
des Akanthus als in derjenigen des Putto, und dies aus
dem einzigen Grunde, weil im Knaufe das Renaissance-
motiv unbeschadei der gotischen Formen wirkt, der Putto
aber gegen die Ucbermacht der ihn umgebenden, steifen
ootischen Motive ‘nicht aufkommen kann. Solche Kom-
promisse mussten dem suchenden Kiinstler unterlaufen, der
sich redlich bestrebte, neue Formen, die thm damals durch
Vermittlung der graphischen Kunst zu Gesichte kamen,
‘in seinem Werke zu verwerten. Wenn wir von den Freibur-
ger (rlasmalerei absehen, deren Zeichnung gewohnlich von
nicht freiburgischen Kinstlern stammten, auch wenn sie
hier entstanden sind, dann diirfte Reinhardt das Verdienst
zufallen, zum ersten Male hier in Freiburg an seinemi
Kelche diese typischen Motive angewandt zu haben. Lei-
der ist es uns michi vergénnt, an weiteren Werken Rein-
hardts die allmilige, formelle Entwicklung des Meisters
zur Renaissance nachzuweisen, da wir mit dem 3. und
letzten bekannten Werke von seiner Hand vor einem aus-
gesprochenen Renaissanceprodukte stehen. Nach Reinhardt
diirfte es zunichst der Meister der Freiburger Brunnen?

1 Die Kiinstlergestalt Hans Geilers, dem die Brunnen zuge-

schrieben werden, scheint uns noch mnicht allseitig ergriindet zu sein,



gewesen sein, der den Ideen der Renaissance hier in Frei-
burg vollstindig zum Durchbruch verholfen. Da sie meis-
tens um 1530/40 herum entstanden sind, gewinnen wir
einen Einblick in die Zahigkeit und Hartnickigkeit, welche
die Gotik dem FEindringen der neuen Formen entgegen-
setzte.

Unser Kelch weist aber moch eine weitere Neuerung
auf, die besonders fiir die Entwicklung dieses liturgischen
Gefisses von Bedeutung ist. Wihrend der Becher des
gotischen Kelches stets in umgekehrter Kegelform auf dem
Mittelstiicke sass, hat Reinhardi hier zum ersten Mal
seinem Kelche den typischen Renaissancebecher aufgesetzt.
Unten breit ausholend, steigt er mit leichter, noch bei-
nahe unmerklicher Finziehung hinauf zum Rande.

Nebst all diesem Suchen, neue Formen, vor allem neue
Dekorationsmotive in sein Gewerbe hinein zu bringen,
hat sich Peter Reinhardt doch an die wichtige Forderung
der kiinstlerischen Einheit zu halten gewusst. Dank seiner
iiberaus vornehmen Proportionen hebf uns dieser Kelch
ganz iiber jenes unangenchme Gefiihl hinweg, das uns sonst
bei der Betrachtung vieler Werke aus der Uebergangszeit
beschleicht : Es wird nicht als storend und unorganisch
empfunden, am gleichen Stiicke den echtgotischen Fuss
mit dem Renaissancebecher vereinigt zu sehen, und in der
iiberaus gliicklichen Einschaltung des vermittelnden Nodus
diirfte wohl der Hauptwert des Werkes liegen. Hs war
die befreiende Tat, die einer nachfolgenden Zeit gestatiete,
weiter zu schaffen auf dem geéffneten und angebahnten
Wege. Wenn es Reinhardt gewagt, den Kelch ohne viele
aufdringliche und nebensiichliche Dekoration aus seiner
Werkstiatte in die Kirche zu geben, so war er sich be-
wusst, dass nur Formen, klare, ruhige Formen, und vor
allem wohlberechnete Proportionen wirken sollten.

um ihn als endgiiltigen Schopfer simtlicher Brunnen bezeichnen zu
konnen.
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Das Biistenreliquiar im Kantonsmuseuam
; (Tafel X). |

Dass die Gotik infolge der allgemeinen Uebernahme
der Architekturmotive in das Goldschmiedegewerbe zu einer
starken Vernachlissigung des Figiirlichen fiihrte, machte
sich in Freiburg ganz besonders fiithlbar. Getriehene Sta-
tuen und Statuetten sind Seltenheiten. Wir weisen hier
im Vorbeigeher hin auf die beiden Statuetten in Stiffis
am See, die den hl. Georg und den hl. Laurentius! dar-
stellen. Sie diurften beide demselben Meister des XV.
Jahrhunderts angehéren, der bei aller Befangenheit in der
Behandlung des Figiirlichen doch im Kopfe des hl. Georg
zu einem sprechenden Awusdruck gelangte.

Mit dem Eintreten der Renaissance kommt auch die
Freude am menschlichen Koérper wieder lebhaft zur Gel-
tung, was sich im Laufe des XVI. und besonders des
XVII. und XVVIII. Jahrhunderts auch im Goldschmie-
degewerbe geltend macht. Werke aus der Frithrenaissance
auf diesem Gebiete aber gehéren in der Schwelz zu den
Seltenheiten. Das Kantonsmuseum in Freiburg ist in gliick-
lichem Besitze eines solchen von der Hand Peter Reinhardis.
_Es ist zweimal signiert. Es stellt das Haupt einer Hei-
ligen dar und war zur Aufnahme der Reliquien einge-
richtet.? So sind wir denn in der Lage, Peter Reinhart
auch in seinem figiirlichen Schaffen zu verfolgen und
seire Stellung zur Renaissance auf diesem Gebiete zu
untersuchen. '

Bei Reliquienbiisten der Gotik, seien sie in Metall ge-
trieben oder in Holz gearbeitet, filt bei weiblichen Dar-

1 Die Werke sind nicht signiert.

2 Die Biiste stammt aus dem chemaligen Kartiuserkloster ,,Part-
Dieu‘* bei Bulle. Verschiedene Inventare aus genanntem Kloster,
jetzt in der Valsainte, sprechen von der silbernen Biiste einer Mar-
tyrerin. Nach giitiger Mitteilung des F. Al. Courtray, der die
Archive darnach untersuchte, diirfte es sich um die Biiste der hl.
Viktoria handeln, von der jetzt noch in Valsainte Reliquien des
Hauptes vorhanden sind und die von Part-Dieu kamen.
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stellungen gewohnlich das geringelte Haar lose auf die
Schultern herab. Der Hals, der kurz und breit in die arm-
lose Halbbiiste iiberleitet, fand wenig anatomische Be-
achtung und ist grosstenteils bekleidet. Die Brust endlich
verliert vollig den anatomischen Zusammenhang ; sie wird
Reliquienkasten, oft durch Gitterwerk durchbroehe um
die Reliquien sehen zu lassen.

Anders stellte sich Peter Reinhardt zur Aufgabe der
Reliquienbiiste. Die Reliquien sollen moglichst unauffil-
lig, vor allem unbeschadet der kiinstlerischen Form des
(Ganzen, untergebrachi. werden. Zu diesem Zwecke offnet
er dic hintere Hilfte des Schidels und verbindet den
Deckel, der durch das Hinterhaupt gebildet wird, durch
Scharniere mit Nacken und Stirne. Um diese Art der
Reliquienversorgung mnoch moglichst zu verdecken, weiss

klug die Scharniere unter dem luftigen Krinzchen zu
verstecken.! So steht denn das Reliquiar vor uns, als ob es in
einem Stiick gearbeitet wiire, und nur dem aufmerksameren
Beschauer fillt die besprochene Vorrichtung auf. Rein-
hardt wollte also auch hier des bestimmtestern die kiinst-
lerische Einheit des Werkes wahren und alle stérenden
Zutater ferne halten.

Im Vergleiche zu den gewohnten Biistenreliquiaren
tillt auch die ganze Behandlung dieses Frauenkopfes ent-
¢chieder auf. Das Haar liegt nach alter Freiburger Volks-
sitte jener Zeit enge am Hinterhaupte an und wird in
einem Zopfe um dasselbe geschlungen. Wir konnen diesen
einfachen, aber saubern Kopfschmuek noch spiter ver-
folger auf den Freiburger Trachtenbildern von Konig,
und auf dem Lande, wo die Tracht schon allzu stark am
~verschwinden ist, hat sich diese Art, das Haar zu tragen,
noch ziemlich allgemein erhalten. Reinhardé wollte mit der
anwahr gewordenen Tradition der offenen Haare brechen
und schloss sich kithn an die zeitgendssische Mode an. Dass
dies fiir die ganze Behandlung der Biiste von grosser

1 Auch die nicht sechr wohl geformten Ohren diirften hauptsiich-
lich aus dem gleichen Grunde ctwas stark betont worden sein.
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Wichtigkeit war, werden wir sehen, wenn wir zur Be-
sprechung der Hals- und Brustpartie gelange

Das Antlitz der dargestellten Heiligen zeichnet cich
aus durch die stark gewdolbte, nach hinten fliehende Stirne.
eine edel geformte Nase, die in klassischer Linie in den
Boger der Augenbrauen iibergeht, einen kleinen, iiberaus
fein modellierten Mund und starkes Doppelkinn. Beson-
ders die charakteristische Stirne und die starke Betonung
des Doppelkinnes lassen vermuten, dass Reinhart hier cin
bestimmies Modell wiederzugeber versuchte. Es fillt das
besonders auf, wenn wir die Figur im Profil beschauen,
wo die beiden Merkmale mnatiirlich noch deutlicher zum
Augdruck kommen. Wenn es auch ein unniitzes Unterfangen
wire, nach dem Modelle Reinhardts zu forschen in Anbe-
tracht der wenigen Portraite, die aus dieser Zeit zur
Verfiigung stehen, so mochien wir doch auf einzelne Frauen-
kopte des Malers Hans Fries hinweisen. Es kime hier vor
allem die Madonna auf seinem Bilde St. Anna selb-driit
in Nirnberg in Betracht. Die hier beinahe geschlossenen
Augen, die aut das Kind hinunter schauen, wiirden, wenn
sie gedtfnet wiren, in gleicher, etwas glotziger Art wie
auf unserm Reliquiar, vor sich blicken. Auffallend sind
auch bel Fries die michtige gewdolbte Stirne, die feinen
~Augenbraunen und das mollige miitterliche Doppelkinn.
Obschon wir keinen Identititsbeweisen nachgehen wollen,
so soll nur gezeigt werden, dass sich in Freiburg dieser
Frauenkopf als Typus gefunden haben muss, und dass
Reinhardt wie Fries sichi dem Studium des menschlichen
Korpers am lebenden Maodelle hingaben. Die Ueberwin-
dung gotischer Prinzipien, die sich hierin dussert, kenn-
zeichnet sich’ in unserm speziellen Fall aber ganz heson-
ders in der Behandlung von Hals und Brust. Da die nie-
derfallenden Haare, welche sonst den iiblichen Rahmen
dieser Partien bildeten und zum Teil deren anatomische
Schwichen verdeckten, wegfallen, sind sie beide frei und
konnen die Schénheit ihrer Formen ungehindert zur Schau
tragen. Gegeniiber den vielen halslosen Beispielen der



crossen Plastik Freiburgs! wirkt unsere Biiste als eine
wahre Befreiung. Wie kithn sitzt der edle Kopf auf
diesem wohlgeformten Halse, der in die breiten, aber den-
noch anmutigen Schultern iiberliuft. Die Gewandung mit
einem leichten Bordenmotiv geziert, liuft sicher iiber die
runden. Formen der Achsel hin und lisst vorne auf der
Brust ein Stiick des gleich behandelten Untergewandes
sehen. Alles gotisch Gezwungene, Beengende ist iiber-
wunden, und unwillkiirlich werden wir an die edlen Por-
traitbiisten eines Settignano und eines Laurana erinnert.
Wenn unserem Reliquiar auch die Hoheit und Vornehm-
heit italienischer Damen abgeht, so hat doch Reinhardt in
diesem nordischen Frauenkopf die Wiirde der KFrau mit
nicht zu unterschiitzender Meisterschaft wiedergegeben. Es
ist die junge Freiburgerin, die in diesem Reliquiar ihre
Verherrlichung gefunden hat.

Da, wie frither schon betont wurde, infolge der Sel-
tenheit dieser Frithwerke der Renaissance eine Anlehnung
an heimische Arbeiten ausgeschlossen ist, fragen wir uns,
ob nicht Reinhardt nach der Vollendung des Kelches von
St. Johann zum Wanderstab gegriffen und dem allgemeinen
Drange der Kinstler seiner Zeit gemiss den Weg nach
dem Siiden genommen.? Faktisch sehen wir ihn 1511 aus
dem Rate der CC ausscheiden, um 1517 wieder einzu-
treten. Da er 1514 moch da war, fiele seine Wanderzeit
in die Jahre 1515/16, und unser Reliquiar, das kein
Datum trigt, dirfte dann die Frucht des Gesehenen, des
neu Gewonnenen darstellen und somit zirka 1520 zu da-

1 8. Skulpturensaal des Kantonsmuseum. Auch in der Malerei
findet sich in Hans Boden ein Vertreter solche halsloser Ge-
stalten. S. seine Gemilde nach Diirerschen Holzschnitten im Ge-
miildesaal ebendaselbst.

> Wir finden wohl im Staatsarchiv die Notiz, dass Reinhardt
im Jahre 1510 am Auszug fiir den Papst Julius II. teilgenommen.
ios waren damals drei Goldschmiede beteiligt: Jost Schiffli, Peter
Reinauld u.. Friedrich [Bucher]. Kriegswesen : Reisegesellschaftsbuch.
Ueber andere Reisen Reinhardts sind wir leider nicht orientiert.
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tieren sein. Die ungewohnte Frische, der zarte Hauch der
Renaissance, der auf dem Stiicke liegt, diirfte fiir die Hypo-
these sprechen. :

Es eriibrigt uns, die Biiste noch nach der technischen
Seite zu betrachten. Da o6ffnet sich vor allem die Frage
nach dem Originalmodell. War Reinhardt eventuell der
Schopfer desselben oder hat er die Biiste nach einem
fremden Modell gearbeitet ? Leider fehlen uns weitere Werke
aus des Mexsters Spitzeit, diec uns iiber sein figiirliches
Schaffen mniher orientieren konnten. Unsere Biiste ist
aber von so kiinstlerischer Feinheit, dass sie zu sehr auf
einen Plastiker hinweist, der auf dem Felde der Portrait-
biiste durchaus gewandt war. ‘

Wir mochten daher annchmen, dass irgend ein wohl
mit der italienischen Plastik der Zeit vertrauter Bild-
hauer unserm Goldschmied das Originalmodell gefertigt.
Das beeintrichtigt jedoch in keiner Weise den kiinstleri-
schen Wert des Werkes Reinhardts. Vor allem miissen wir
bedenken, dass es fiir den Goldschmied ungeheuer schwie-
rig war, diese Ieinheit des Originalmodelles im Metall
wiederzugeben.

Fin eingehendes Betrachten der Biiste fithrt uns zur
Vermutung, dass der Goldschmied nur die Partie des
Gresichtes, d.h. vom Halsursprung bis zur Stelle, wo die
Stirne durch den Haarwuchs begrenzi wird, durch das
Giessverfahren mach dem Modell hergestellt hat. Alle
iibrigen Partieen sind von Hand mit dem Hammer ein-
zeln getrieben worden. So der Hals bis zur Gewandung,
das Hinterhaupt ohne Zopf, der auch wieder fiir sich go-
arbeitet wurde wie die Ohren und das feine Krinzchen.
Alle diese Teile wurden dann durch das Schweissver-
fahren so vereinigt, dass heute dem Beschauer das Werk
einem Gusse zu entstammen scheint. Abgesehen von der
iiberaus diskreten Ziselierarbeit, mit welcher der Meister
dic Haarpartieen behandelte, verdient das feine Gesichi-
chen wunsere volle Bewunderung. Das ist, vor allem in
Anbetracht der geringen Dimension, ein Prachtstiick der
Giesserkunst. Wenn man bedenkt, dass der Silberguss in-
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folge der Weichheit des Metalles stets einer grossen Ueber-
arbeitung bedarf, damit er dem Originalmodell wirklich
entspreche, dags hiufig mit dem Hammer nachgeholfen wer-
den muss, dass die Politur des Stiickes von eminenter Be-
deutung fiur die Wirkung desselben ist, so miissen wir
unserm Meister volle Anerkennung zollen fur die iberaus
sichere Ausfithrung. Wenn wir vermuten, dass sich Rein-
hardts eines kiinstlerisch hochstehenden Originalmodells
bediente, so wird indessen sein Verdienst in keiner Weise
geschmiilert.. Auch sein Werk, diese vornehme Wiedergabe
des Modells, ist eine kiinstlerisech sowohl als auch technisch
hochstehende Leistung.

~ So haben wir denn das kiinstlerische Schaffen Peior
Reinhardts an unsern Augen voritber ziehen lassen. Wir
hotfen, dass sich spiter noch weitere Werke inner und
ausserhalb Freiburgs finden werden, die eine eingehen-
dere Wiirdigung dieses grossen Kiinstlers aus dem hiegigen
(roldschmiedegewerbe gestatten.

Ungere Aufgabe war es vor allem. an den uns bekannten
Werken den stilkritischen Wandel dieses Meisters darzu-
legen.

Wenn auch seine Verkiindigung der neuen Kunst-
form nicht von allen seinen Kollegen verstanden worden ist,
so finden wir doch die Spuren seines kiinstlerischen Kin-
tflusses in spiteren Meistern gelegentlich wieder.

Der Kelch des Probstes Werro von St. Nikolaus.
(Tafel X1II 1)

Fiir den kunsthistorisch Arbeitenden gilt es hier in
Freiburg als eine feststehende Tatsache, dass kiinstlerische
Neustrémungen, welche in den Nachbarlindern Deutschland.
Frankreich und vor allem in Italien grosse Wellen schlugen,
erst nach dem Verlaufe einer Anzahl Jahre, bisweilen
erst nach fiinf Jahrzehnten, sich hier endgiiltig bemerkbar
machten und Fuss fassten. Es lisst’ sich dies vor allem
auf dem Gebiete der Grossplastik im Einzelnen verfolgen.
Aber auch auf unserem Gebiete finden wir geniigende Be-



stitigungen dieser Tatsache. Wenn die Renaissance ver-
héltnismissig frith ihren Vertreter in Peter Reinhardt
fand, sind wir doch heute arm an reinen, ausgesprochencn
Renaissance-Werken.

Umso hoher muss das eine Werk, das uns unversehrt
in seiner urspriinglichen Form erhalten 1st, gewirdiot
werden. Ks ist der Kelech des Probstes Seb. Werro! ecin
Werk seines Bruders, Francois Werro, bezeichnet und 1598
datiert. Was bei Reinhardt am Kelche von St. Johann
Versuch gewesen, 1st hier zur Losung gekommen. Die
ganze Form ist durchirinkt vom Geiste der Renaissance.
Der Meister wandte das zeitgenossische Ornament mit
sichtlicher Freude an, um dem Kelche die Wiirde und den
Reichtum zukommen zu lassen, welche der Stellung seines
Bruders gebithrte. So trefflich die Fassung des Bechers
durch Band- und Rollenwerk, abwechselnd mit Put-
tenmotiven, geraten, so offensichtlich hatte andrerseits der
Meister bei der Anbringung des figiirlichen Schmuckes
zu ringen. Die Kreuzigungsgruppe mit Maria und Jo-
hannes, die Biiste der Madonna mit Kind, St. Nikolaus,
all diese Figuren wirken unruhig im Fluss der Linien des
begleitenden Rollen- und Kartuschenwerks. Besonders un-
oliicklich ist die Verwendung der Console,? auf welcher
der hl. Sebastian steht. Sie wirkt compositionsll iiberaus
storend.

Wihrend Fuss und Nodus des Kelches wegen allzu
starker Ueberhdufung des ornamentalen DBeiwerkes auf-
dringlich wirken, verdienen dis Fassung des Bechers und
die Verbindungsstiicke, die zum Becher und zum Ifuss
itherleiten, eine eingehendere Betrachtung.

1 Seb. Werro, 1578 zum Chorherren ernannt, war Probst des
Kapitels von 1596 bis 1601. Biographie von Romain de Werro
1841. [Brasey]. Histoire du Chapitre de St. Nicolas.

2 Als spezifische Freiburger Erscheinung sei evwithnt, dass die
Anwendung der Console hier auch auf andern Gebieten ein beliebtes
Motiv war. Wir erinnern an die Handzeichnungen des Hans Fries,
Illustrationen zur Chronik Peters von Molsheim. Biichi: Chronik

J
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Trotzdem der Kelch in die letzten Jahre des XVI.
Jahrhunderts hineingehort, erinnern diesz beiden Partien
Iebhaft an die Arbeitsweise desjenigen Meisters, der im
I. Viertel dieses Jahrhunderts einen grossen Teil der Frei-
burger Brunnen geschaffen. Wir denken vor allem an den
Weisheitsbrunen der Neustadt, der 1m Mittelstiicke der
Sidule das Bandrollenmotiv, wie wir es in der Becher-
fassung wiederfinden, iiberaus gliicklich verwendet hat.
Am St. Johannsbrunnen dirften sich Vorlagen fiir die
Medaillons finden, die Werro in sein Bandrollenwerk hin-
ein komponiert. Ueberaus reich sind die meisten Brunnen
mit Fruchibehingen bedacht, die auch an unserem Kelche,
abwechselnd mit Kartuschenwerk verwandt wurden. .

Werro war an sich in der Heriibernahme dieser gross-
plastischen Ornamentik nicht ungliicklich, doch verlor er
dabei den Sinn fiir die gute Proportion. Vor allem liegt
der grosse compositionelle Fehler in der Dimension des
Knaufes, der anstatt den Becher mit dem Fusse ruhig zu
verbinden, den IFluss der Linie und damit die ganze Wir-
kung des Kelches stort. |

Zwei Reliefs mit Darstellungen aus dem Leben
des hl. Nikolaus
(Tafel XI und XII).

Wir schalten hier zwei kleine Werke in unsere Ent-
wicklungsreihe ein, die, wenn auch undatiert und unsigniert
und daher nicht notwendig als Freiburger Werke anzuschen,
doch der Besprechung wiirdig erscheinen, da sie sowohl
kiinstlerigch als auch rein technisch einen iiberaus tiichtigen
Meister verraten. s sind zwel rechteckige, getriebene, stel-
lenweise vergoldete Silberplaiten, die eine den Heiligen
darstellend, wie er das Land vor Hungersnot errettet, die
andere, wiec er die vom Sturme beirohten Schiffer aus der
Gefahr des Todes befreit. !

des Peter von Molsheim. Bern 1914. 8. C. VI. der Einleitung von
I, F. Leitschuh : die Initialen und Federzeichnungen der Handschr. A.
1 Nach Jacobus a Voragine, Legenda aurca. Graesse, Breslau

1890. P. 28 ff.
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Die beiden Reliefs, die sich heute im Schatze von
St. Nikolaus befinden, diirften einst ein Reliquiar ge-
schmiickt haben, worauf verschiedene Oesen auf dem Rande
derselben hinweisen. ! oo b

Der Goldschmied, der die beiden Reliefs getrieben,
scheint ein technisch 1tiberaus sicherer Meister gewesen
zu sein. Man betrachte nur einmal den Gesichtsausdruck
der dem Sturme verfallenen Schiffer, wie ihrer zwel in
miichtiger Geste um Hilfe rufen, einer aber die Hinde
taltend, in traurig-stiller Eirgebenheit der kommenden Dinge
harrt, der vierte endlich in angstverzehrter Besinnungs-
losigkeit den zerbrochenen Mast zu umarmen scheint.

Auf der ersten Szene der Ausdruck mannlicher Energie
mit kaufménnischem Misstrauen gepaart. Im Gegensatz
dazu St. Nikolaus bei der Getreideverteilung in stiller
Ueberlegenheit 1m Vertrausn auf das Wunder, iiber das
Getue der beschiftigten Minner hinwegsehend, bei der
Rettungsszene 1n viterlicher Giite den Segen erteilend.
Diese meisterhafte Durchfithrung des mimischen Momentes
auf den beiden Darstellungen steht hinter Riemenschnei-
ders ? Ausdrucksvermiogen wenig zuriick.

Ein Meister von solech hervorragend technischem
Konnen wird sich schwerlich kompositionell durch’ ge-
oebene Vorlagen binden lassen. Wohl ist es leicht, in
Wandmalereien und Reliefs verschiedener St. Nikolaus-
zyklen Anhaltspunkte fir die Gesamtanlage unserer beiden
Kompositionen zu finden. Wir weisen besonders hin auf
den Nikolauszyklus der Wandmalereien aus dem Anfang

1 Die beiden DPlatten wurden im Nachlasse der Chorherrven Per-
riard gefunden. Da einer der beiden ehemaliger Archivar des
Kapitels gewesen, ist anzunchmen, dass sie zu diesem Archiv gehérten
u. wahrscheinlich schon von jeher fiir St. Nikolaus bestimmt waren.
Ich verdanke diese Angaben dem hochw. Herrn Propst Esseiva von
St. Nikolaus, sowie dem Herrn Dekan Badoud, der sie dem Schatze
einverleibte.

2 Wir denken vor allem an den Rothenburger Blutaltar. Gute
Detailabbildung : Deutsche Plastik des Mittelalters von Sauerlandt,
p. 79. Sammlung, Blaue Biicher.
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des XV. Jhdt, in der St. Nikolauskapelle des Kon-
stanzer Miinsters.! Die Berithrungspunkte sind und bleiben
auch im Vergleich' mit anderen Darstellungen hochst pri-
mitiver Art und lassen sich wohl auf den gemeinsamen
Ursprung simtlicher Darstellungen, auf die Erzihlung der
Legenda aurea, zuriickfithren.

Fir die kiinstlerische Selbstindigkeit unseres Meisters.
dem wir gerade infolge seines hohen technischen Konnens
gerne die Komposition der Reliefs und damit die ganze
kiinstlerische Urheberschaft® zuschreiben mdochten, spre-
chen vor allem zwei Momente.

1. Die gliickliche Anpassung der beiden Kompositio-
nen an die technischen Bedingungen des zu treibenden
Metalls. Das Silberrelief, das im Gegensatz zum Holz-
und Steinrelief von innen herausgetrieben werden muss,
unter steter Beriicksichtigung der Dehnbarkeit des zu
bearbeitenden Metalls, gestattet natiirlich eine relativ nur
geringe Tiefe resp. Hohe des Reliefs, Wenn die Komposi-
tion nun bei diesem Vorgehen Magsendarstellungen wie die
Getreideverteilung verlangt, so bietet sich dem Kiinstler
eine grosse Schwierigkeit, diese Massen in moglichst ge-
dringter Planfolge so anzuordnen, dass die Klarheit der
einzelnen sowohl, als auch die Gesamtbewsgung nicht leide.
Dieser Schwierigkeit ging unser Meister gliicklich aus dem
Wege. Mit zielbewusster Klarheit vermochte er die Getrei-
deverteilungszene so anzuordnen, dass weder der ganze Mas-
senbetrieb an Natiirlichkeit verlor (man beachte vor allem
diejenige Figur, die sich in kostlicher Ungezwungenheit aut
den Rand des Zubers stiitzt) noch andrerseits die Gesamt-
bewegung durch allzu lebhafte Betonung der Einzelmotive

1 Gramm, Spitmittelalterliche .Wandgemilde im Konstanzer
Miinster. Strassburg 1905. Tafel XIT u. XIII.

2 Wenn wir es wagen, dem Goldschmiede auch die ganze
Komposition zuzuschreiben, so denken wir natiirlich an jene nicht
allzu vereinzelten Fille, da Kiinstler, wie Diirer, Urs Graf, Martin
Martini u.A. vom Goldschmiedehandwerk herkommend, sich spiter
als eine reine Kiinstler betitigen.



— B e

zersplittert wurde. Besonders in letzterem Sinne hat er
das Ganze in zwel unabhingige Gruppen geteilt : Die Min-
nergruppe, die sich hinter den Sicken und dem Zuber
in grosstmoglicher Freiheit bewegt und die St. Niko-
lausgruppe, die durch ihre ernste, sachliche Ruhe in starkem
Gegensatze dazu stecht. Das Landschaftliche sollte bei dieser
Szene kompositionell nicht mitwirken, was zur Deutlich-
keit auch durchaus nicht notig war und wurde daher nur
leise betont.

Anders waren die Kompositionsbedingungen fir die
Rettungsszene. Die Darstellung des aufgeregten Meeres, des
Schiffes und der Landschaft liessen bedeutend weniger
Rawm fir die handelnden Personen.

Doch wusste der Meister auch hier in klarer An-
ordnung allen Bedingungen gerecht zu werden. Noch ent-
schiedener als bei der ersten Szene und kompositionell
auch entscheidender nchmen wir hier wieder die Zwei-
teilung der Anlage wahr.

Grosse Bewegung im Schiffe, unter den vier Minnern,
im Meer, dessen Wogen in technisch meisterhafter Wie-
dergabe gegen die Wangen des Schiffes aufschlagen.

Links die Ruhe der Landschaft, vereinigt mit der
ruhigen Darstellung des Heiligen. Technisch am schwie-
rigsten musste sich fiur diese Szene die Darstellung der
Lewegten Elemente, des Wassers und der Luft gestalten.
Wie der Holzschnitzer architektonische Motive, Bal-
dachinswerk efc., ornamental behandelte, so tat es auch
unser Meister, nur unter ungleich schwierigeren Ver-
hiltnissen, da es sich hier wm die eigentliche Umar-
beitung ins Ornamentale handelt. Er dirfte sich, vor
allem in der Behandlung der vom Sturme erregten Luft
an diverse Wolkenpartien zeitgendssischer Holzschnitte er-
innert haben.

Im iibrigen befleisst sich der Meister in der An-
deutung der erklirenden Umstinde der grissten Einfach-
heit. Der gebrochene Mast geniigt, um uns die wehrlose
Lage der Schiffer kundzutun. Die Landschaft links wird



durch einen einfachen Rasenteppich geziert, von dem sich die
Gestalt des Heiligen um so vornehmer abhebt. Zwel Baum-
gruppen und die Berge im Hintergrunde weisen mit grosser
Einfachheit auf die notwendige Einbeziehung des Land-
schaftlichen hin. ~

Das zweite Moment ist stilkritischer Natur und wird
uns auch zu einer annihernden Datierung fithren. Beide
Reliefs atmen offenkundig jenen spitgotischen Geist, den
wir in. Kompositionen der friankischen Meister Kraft, Rie-
menschneider und Stoss wiederfinden.

Ein Realismus, in dem wir schweizerisches Empfinden
vermuten mochten, tut sich in den” Ménnergruppen leb-
haft kund. I&s sei hier nur hingewiesen auf jene
Schiffergestalt, die durch Hochhebung der Arme unter
dem Gewande die blosse Miannerbrust zum Vorschein
kommen lisst. Gegensitzlich zu dieser realistischen Dar-
stellung der Minner wird die Figur des Heiligen behan-
delt. In ruhigen Linien fliesst das Pluviale iiber die ehr-
wiirdige Gestalt hinunter. Auf jeder der beiden Darstel-
[ungen ist die Gewandung durch ein ausgesprochenes
Renaissancemotiv geziert.

Bei der ersten, Szene finden wir dasselbe auf der
Kapuze des Pluviale, wihrend der gestickte Stab, der
dem Rande des Pluviale folgt, noch ein einfaches gotisches
Gittermotiv aufweisst.

In der zweiten Darstellung ist es dieser Stab, der durch
einc Kandelaber-Arabeske bester Renaissance geziert ist.

Die Verwertung dieser beiden Motive veranlasst uns,
die beiden Reliefs in die Mitte des XVI. Jhdt. zu verlegen.

Mangels geniigenden Vergleichsmaterials aus dieser Zeit
erscheint eine Zuweisung an einen hiesigen Meister min-
destens voreilig ; wir missen daher die Frage nach dem
Urheber vorliufig offen lassen.



— 71 —

E) Das XVII. und XVIIl. Jahrhundert.

Stark ist die Zahl unserer Goldschmiede angewachsen ;
reich ist ihr Werk, das uns geblieben. Aus dem umfang-
reichen Material wollen wir eine Auswahl treffen, die nicht
so sehr auf die einzelnen Personlichkeiten und Gold-
schmiedefamilien, sondern in erster Linie auf den Wandel
des kiinstlerischen Empfindens in unserem Gewerbe und
den daraus resultierenden Formenwechsel Riicksicht nehmen
soll. Wenn dabei trotzdem zwei Familien, die der Raemy
fiir das XVII. und die der Miiller fiir das XVIII. Jahr-
hundert, als Hauptvertreter des Gewerbes erscheinen, so ist
dies eben der Beweis, dass in ihnen die Liebe zum Hand-
werk, ein klares Verstindnis fiir das rein Technische, ein
offner Blick fiir das, was das Ausland bot, und Freude
an neuen Formen sich jeweilen vom Vater auf den Sohn
vererbte.l Dass sich der Freiburger Geschmack stark nach
den eindringenden Neuerungen richtete, ergibt sich daraus,
dass nebst diesen beiden fortschrittlich gesinnten Familien
mit besonderer Vorliebe frisch vom Auslande hergewanderie
Meister . bevorzugt wurden. Ein treffliches Beispiel ist
Johann Niiwenmeister, der, nach seinem Nachlass zu
schliessen, mit Aufirigen iiberhduft worden sein muss.

‘Bei der Betrachiung der beiden Schaffensperioden Ba-
rock und Rococo ist fiir unser Gewerbe vor allem zu be-
tonen, dass die Freiburger Goldschmieds die neue Ideen
nicht aus erster, sondern aus zweiter Hand bekamen.
Wihrend unseren Nachbaren, den Siiddeutschen, der Barock
direkt aus Italien eingefiithrt wurde durch die italienischen
Architekten, das Rococo andrerseits vom! franziésischen Geisto
importiert wurde, sind wir hier besonders in dieser Zeit
Provinz im besten Sinne des Wortes. Siiddeutschen Meis-
tern und ihrem Einflusse verdanken wir diese Neuerung.

! Bs ist interessant, die Theorie der Veredlung des Gewerbes
in der Familie Raemy zu verfolgen. Der Vater des ersten Gold-
schmiedes der Familie war Kupferschmied.
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Seien es nun Werke der Goldschmiedekunst selbst gewesen,
die von hier aus im Awusland, vor allem in Augsburg
bestellt, oder von dorther geschenkt wurden, seien es gra-
phische Quellen, an denen sich unsere Meister ein Vor-
bild genommen, oder seien es endlich fremde Meister ge-
wesen, die den Weg nach Freiburg genommen: in jedem

Falle war es Deutschland, das uns bediente. So nah wir

hier dem Geburtslande des Rococo sind, es musste zuerst

seinen Weg iiber Deutschland nehmen, um zu uns zu ge-
langen. Uecbrigens iiberzeugt uns ein Blick in die Gold-
schmiedeliste zur Geniige, von welcher Seite der Einfluss
kam. Der Grossteil der eingewanderten Meister stammi
aus Deutschland, einige aus Oesierreich, der Rest aus der
deutschen Schweiz.1

Das Eindringen des Barock in unser Gewerbe diirfte vor
allem mit den vielen Schenkungen fir das Jesuitenkollegium
in Zusammenhang gebracht werden. Die Historia Collegii

Friburgensis? gibt uns hieriiber wertvolle Aufklirungen.

Schade, dass die kunstvollen Werke selbsi, die hier Er-

withnung finden, in Freiburgs Silberschatz nicht mehr zu

finden sind. Wir geben hier cinige Stellen wieder :

p- 48. Anno 1599. Argenteam monstrantiam centum coro-
natorum annorum dono misit Augusta, vidua Dn. Ja-
cobl Fuggierl senioris.

p- 48. Anno 1599 ...qui wediens [Der Rektor, der an
der Kongregation gewesen| thecam attulit el ligno
ebeno figuram pyramidis fere-argento hincinde inserto
arteficiose laboratam, os S. Polycarpi continentem quam
Ser s Bavariae Princeps Wilhelmus nobis fieri cu-
ravit... '

p. 50, Anno 1600. Jacobi Fuggieri senioris uxor materiam
subargenteam 70 flor. aestimatam pro casula trans-
misit.

! Der ecinzige Franzose ist Jennet, der als Burgunder aufgefiihrt
wird. Da wir von ihm kein Werk kennen, diirfen wic von ihm in
diesem Zusammenhang ruhig absehen.

2 Kantonsbibliothek. Mscr.
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p- 50. Anno 1600 Seren. Bavariae dux Wilhelmus Divi
Ursi reliquias nostras hebeno et argento somptuose ex
forma qua anno superiore ornavit...

Die meisten der genannten Arbeiten diirften wohl in
Augsburg entstanden sein und in Freiburg als die ersten
Boten des Barock auf unserm Gebiete bewundert wund
von den hiesigen Goldschmieden eingehend studiert worden
sell.

Fiir das Rokoko sind uns zwel typische Augshurger-
Stiicke in Schatze von St. Nikolaus erhalten. Es sind
zwel Platten mit Giesskannen, reproduziert und eingehend
begprochen in , Fribourg artistique.' Wenn Rat und Pri-
vate sich trotz der ansehnlichen Zahl der ansissigen Mei-
ster nach auswirts und besonders nach der Ruhmstitte
des Goldschmiedehandwerkes, nach Augsburg wandten, so
konnten diese stilbestimmenden Werke von auswirts ihren
Findruck bei unsern schaffenden Meistern nicht verfehlen,
und sie mochien sich eifrig besireben, sich die iiberkommenen
Formen zu eigen zu machen. Am meisten aber diirfte das
Beispiel des frisch eingewanderten Goldschmiedes gewirkt
haben, da man ihn jederzeit in seiner Arbeit verfolgen
konnte. So muss vor allem der Einfluss Niiwenmeisters in
Freiburg ein ganz bedeutender gewesen scin, und es wundert
uns nicht zu sehen, wie ein sonst sclbstindiger Meister,
wie Jacques Landerset, sich nicht scheute, eine Monstranz
Niiwenmeisters fast gemau zu kopiesren.2

Eine Entwicklungsgeschichte kann sich nie von Per-
gonlichkeiten trennen. Starke Kiinstlernaturen greifen mif
michtiger Havnd in die Entwicklung ein und dndern oft
den Lauf der Dinge. Wenn wir bis jotzt gezwungen waren,

1 Fribourg artistique 1900, pl. XXII. Fribourg artistiqgue 1895,
pl. IL '

Die Meister lassen sich auch nach Rosenberg nicht feststellen.
Sie signieren J.S. u. G. S.

2 Die Monstranz Niiwenmeisyers in der Liebfrauenkirche, die-
jenige Landersets in der Maigrauge. Wir werden darauf zurick

kommen.
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uns an Personlichkeiten zu halten, wird es fir das XVII.
und XVIII. Jahrhundert bei dem Reichtum des Materials
gegeben sein, das kirchliche Gerédte-nach Formen zu sichten
und den Wandel derselben an bestimmten liturgischen Ge-
fissen zu verfolgen.

Der Kelch
(Tafel XIII—XV).

Der Keleh und das mit ithm wesensverwandie Zibo-
rium gehoren zu den eclementarsten liturgischen Gefissen.
Die arme Landkapelle kann der Monstranz entbehren,
kann sich Leuchter und Reliquiare aus Holz und unedlem
Metall verschaffen ; der Keleh aber ist unentbehrlich. In
Klostern und Kapiteln besitzt beinahe jeder Priester seinen
eignen Kelch, daher der grosse Reichtum an Exemplaren
dieses Gefisses. ‘

Wir haben seine Form in der Gotik bei Schiffly, in der
beginnenden Renaissance bei Reinhardt und in der vollen
Renaissance bei Werro kennen gelernt. An Hand einiger
typischen Beispiele wollen wir seine Weiterentwicklung
in Freiburg verfolgen.

Beginnen wir gleich mit Niiwenmeister. Le Lan-
deron besitzt ein Ziborium von seiner Hand.! Wenn auch
dieses Grefiss eine Veriinderung der Proportionen fordert,
so lisst sich immerkin die Entwicklung der Form an Fuss
und Nodus und der Ornamentik am ganzen Stiick verfolgen.
Wo die Renaissance mit Vorliebe Pflanzen und Bandor-
namente anwandte, da tritt der Barock mit Symbolen, Fm-
blemen, Medaillons auf. Die Consequenz der Linie wird
aufgelést, die Linie gebrochen. Der Fuss unseres Stiickes
entfernt sich moch nicht allzu weit von der Renaissance.
Sie wirkt noch energisch nach in der Profilicrung des-
selben, in der dreifachen deutlichen Wiederholung der
Grundform, des Sechspasses. Anders der Nodus. Hier triit
der Bruch der Linie deutlich zu Tage. Die wuchtige
breite Form des Renaissance-Nodus ist {iberwunden ; trotz-

1 Datiert 1644 und signiert.
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dem steckt in seiner Form noch cine Gebundenheit, deren
Losung wir in spitern Exemplaren verfolgen konnen. Die
Fassung des Bechers mit dem strengen, nach’ oben ab-
schliessenden Kranze und der freien Verwendung von Lei-
denswerkzeugen zeigt uns das Ringen des Meisters mit
dem Barock. Die Liosung ist keine befriedigende und steht
in Kontrast zu den unteren Partien, wo sich Altes und
Neues in weit besserer Harmonie einigi. Es sei zur
Entschuldigung Niiwenmeisters zugegeben, dass das Motiv
der Leidenswerkzouge schwer in Einklang zu bringen war
mit begrenzendem Linienwerk.

Mehr Glick hatte Schrioder in seinem Kelche des
Augustinerklosters, der ungefihr um 1680 zu datieren ist.t
Abgesehen davon, dass der Kelch selbstverstindlich in den
Proportionen vor dem Ziborium im Vorteil ist, finden wir
hier auch den Barock in allen Consequenzen durchgefithrt
bis ing Ornament. Er zeichnet sich aus durch ein starkes
Relief der getriebenen Motive des Fusses, ein kriftiges,
schwungvolles Durchfiithren des Akanthus in der Becher-
fassung, durch den linglichen, vornehm wirkenden Nodus,
der mit Medaillons besetzt ist. Der Sechspass des Fusses
ist nur mehr leise angedeutet, wird durch die starke
Schwellung mehr verdeckt als betont. Bevor der Fuss in
den Nodus tibergeht wird die Linie entschieden unter-
brochen. Die Leidenswerkzeuge werden Engeln iibergeben,
die in den Medaillons sitzen. Awuch hier ist die Becher-
fassung durch einen strengen Reif nach oben begrenzt.
Reif und Pflanzenwerk aber sind aus einem Guss, laufen
in frischer organischer Linienfithrung in- und auseinander.
Das Ganze ist ein erfreuliches Stiick der besten Barockzeit.

Mit Jean Landerset kommen wir wieder einen Schritt
weiter. Sein Kelch gehért der Kirche zu Belfaux und
diirfte zwischen 1690 und 1700 zu datieren sein.2 Auf den
ersten Blick scheint der Unterschied vom Kelche Schriders

1 8. Tafel XIII, 2.
8. Tafel XIV, 1.
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kein grosser zu sein, zumal die beinahe analoge Behandlung
des kreuztragenden Engels im Medaillon frappiert. Doch
bei niherm Zusehen fallt uns cin Moment auf, das schon
deutlich auf das Kommen des Rococo hinweisi. Es ist das
Selbstindigwerden des Ornamentes, das sich vor allem
im Becher dussert. So sehr die Fassung des Bechers
bei Schroder der Form unterworfen und angepasst ist, so
frei und ungezwungen entfaltet sich hier das Ornament
und ringt nach Ebenbiirtigkeit mit der Form, und bald
sehen wir, wie es im Rococo den Sieg iiber dieselbe da-
vontrigt. Fiigen wir noch bei, dass mit diesem Beispiele
auch die alte Form des Sechspasses im Fusse, diese letzte
Erinnerung an die despotische Herrschaft der Gotik, ver-
schwunden 1st und der Kreisform Platz macht, die in der
Unendlichkeit ihrer Bewegung dem: Barockmeister weit mehr
entsprach.

Das Kloster Bisenberg ist im Besitze eines Kelches von
Jacques David Miiller (cirka 1750).1 Der gleiche Meister
hat auch den dortigen Rococo-Tabernakel gefertigt. Wih-
rend er in dem getriebenen Schmuckwerk des Tabernakels
dem Rococo seine unbedingte Huldigung darbringt, behan-
delt er den Kelch mit einiger Zuriickhaltung. Die Form
bleibt noch einigermassen gebunden ; das Muschelwerk am
Becher ist symmetrisch geordnet, wihrend die Akanthus-
rolle des Fusses sich schon freier und ungezwungener be-
wegt. Der Nodus ist die rococomissige Weiterbildung
desjenigen bei Niiwenmeisters. Die beiden Schwellungen
werden in die Lénge gezogen und nicht mehr durch einen
Reif unterbrochen, sondern spielen frei ineinander iiber.

Den ausgesprochenen Vertreter des Rococokelches aber
findenr wir in der Kirche zu Biirglen. Leider ist der Kelch
nicht signiert, so dass wir mangels Vergleichsmaterials
an eine Zuweisung nicht denken koénnen. Wir mochten
ithn ca. 1760—70 datieren.? Wihrend andere Meister

1 8. Tafel XIV, 2.
? Es wird sich um einen Augsburger Meister handeln, der



Fuss und Knauf vergolden und hochstens die Becher-
fassung oder Medaillons dem Silber vorbehalten, hat unser
Goldschmied in sehr gliicklicher Auffassung, die ein her-
vorragendes Verstindnis fiir das zu bearbeitende Material
zeigt, den ganzen Kelch mit Ausnahme des Bechers, da
wo er nicht vom Ornamente geziert ist, in oxydiertem
Silber gehalten. Dies bringt in die ganze Bewegung einc
wundervolle Weichheit und lisst iiberdies sehr organisch
den Becher als Hauptteil, den Rest als untergeordnete
Trager des geweihten Gefisses erscheinen. Nachdem der
Meister dem Becher durch die Betonung des Materials
gerecht geworden, ergeht er sich im Uebrigen in der
vollsten Freiheit und Ungezwungenheit der Rococoformen.
Der Fuss erhilt als Basis ein leichtes Wellenmotiv ; Akan-
thusranken winden sich lebhaft an ihm empor und benehmen
in ihren Wendungen das Ganze aller Symmetrie. Muschel-
werk schmiickt den zwischen den Ranken freigelassencn
Raum. Am obern Ende will der Fuss sich nicht einzichen,
sondern seine Wandung iiberschligt sich gleich einem Blu-
menkelch nach aussen, aus welchem sinnig das Vermiti-
lungsstiick fiir den Nodus herauswichst. Dieser selbst ist
ein  herrliches DBeispiel {freiester Laune und Bewegung.
Alle Ruhe von Renaissance und Barock ist dahin ; keine
Linic mehr kommt zur Geltung. Es herrscht nur mehr dic
Willktir des Ornamentes, bezichungsweise der Muschel in
allen ihren Formen. Am wildesten tobt dieses Leben im
Becherschmuck. Der Becher selbst in seiner vornehmen
eingezogenen I'orm scheint die Wirkung des Ornamentes
noch zu unterstiitzen. Wire ‘der ganze Kelch vergoldet,
so wiire es des Guten zu viel, das Gold wire zu hart
in seinem Glanze und wiirde solche Ungezwungenheit nicht
ertragen. Dadurch aber, dass das Silber gewihlt und
dasselbe durch die Oxydation in seinem Effckte noch
weicher gestimmt, ist die ganze Wirkung aufs feinste
berechnet und meisterhaft gelungen.

aber wahrscheinlich in Freiburg gearbeitet hat, da der Augsb. Pinicn-
zapfen fehlt. (Siehe Tafel XV, 1),



Mit Josef Miiller, dessen Kelch von Chatel St-Denis?
wir hier an letzter Stelle besprechen, hat sich das Ro-
coco schon bedeutend abgekiihlt. KEs tritt die Ruhe wie-
der ein, die sich allgemein in Louis XVI und spiter
im Empire bekundet. Einfache Krinze, mit Palmen ver-
schlungen, zieren alte wiederkehrende Formen von Fuss,
Nodus und Becher. Was zur Belebung dient, ist wieder Li-
nic geworden. Der Kelch, der ca. 1780 zu daticren ist, er-
scheint als ein Zeugnis der zur Neige gehenden hiesigen
Goldschmiedegewerbes. Trotz eifrigen Suchens war es uns
nicht mdoglich, einen Vertreter reinen Empires zu finden,
eging doch mit Miiller einer der letzten ., Meister des
freiburgischen Goldschmiedegewerbes zu Grabe.

Die Monstranz
(Tafel XVI—XVII).

Fiir die Form der Monstranz blieb in Freiburg
lange Zeit die Losung Peter Reinhardts in seinem Werke
von Biirglen vorbildlich. 2 |

Es ist erstaunlich, wie stark das gotische Gerippe
bis tief ins XVII. Jahrhundert hinein durchdringt, mogen
noch so viele Nebenformen und Ornamente der Renaissance
und dem Barock entnommen sein. Es ist. das aber nicht
nur in Freiburg der Fall. Auch anderswo wird mit
Zihigkeit am gotischen Bau der Monstranz festgehalten,
wenn der Kelch schon lingst simtliche gotischen Mo-
menie verloren hat.® Wir besitzen in Freiburg einige
typische Beispiele, an denen das Ringen und Suchen nach
neuem Ausdruck zu Tage tritt. Ein jeder Meister versucht,

L B. Pafe]l XV, 2.

> Eine eigentliche Renaissanceform fiir die Monstranz kennen
wir in Freiburg nicht. Das hindert aber nicht, dass im allge-
meinen doch die Renaissance den Glascylinder verdringt und der
Sonne Platz gemacht hat.

3 8. Llorfévrerie religieuse en Belgique par les Abbés L. ot F.
Crooy. Bruxelles 1911, pl. 14/5.
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sich auf eine andere Weise dem Banne der Tradition zu
entwinden. Man ahnt das Kommen einer neuen Form.
Aber es fehlte Anfangs des XVII. Jahrhunderts dem hie-
sigen Goldschmiedegewerbe eine Peter Reinhardt eben-
biirtige Meistergestalt, welche die kiinstlerische Kraft besass,
mit dem  Althergebrachten zu brechen und das Neue nicht
nur zu ahnen, sondern auch zu schaffen. s musste cin
Meister von auswirts kommen, auf dessen Anregung hin
dann wieder weiter gebaut werden konnte. \

Der erste, der mit der Cylinderform als Hostienbe-
hialter brach, ist der Meister der kleinen Monstranz !
des Schatzes von St. Nikolaus.? Sie ist signiert ; der Stem-
pel ist aber kaum zu lesen. Wir vermuten die Initialen
S. M. Bis jetzt konnten wir keinen Goldschmied finden,
der sich mit diesen Imitialen identifizieren liesse. Da der
Kontrollstempel tiberhaupt fehlt, ist es nicht ausgeschlossen,
dass das Werk ausserhalb Freiburgs entstanden sei. Im
allgemeinen signierten aber auswiirtige Stidte in konsequen-
terer Weise als dies in Freiburg der Fall war. Wenn es sich
um ein Geschenk eines Privaten an St. Nikolaus handelt,
dann ist es wohl moglich, dass der Kontrollstempel der
Stadt fehlen konnte, wenn sich der Schenker mit dem
Meisterzeichen als Garantie zufrieden gab. Das Fehlen
der auswiirtigen Kontrolle ermutigt uns daher, an ein Frei-
burger Stiick zu denken, das wir hier an den Anfang
unserer Entwicklungsreihe stellen.

Die Moustranz weist auf die ersten Jahre des XVII.
Jahrhunderts hin. Diese Datierung mag gewagt erscheinen ;
man mochte glauben, ein Werk reinster Spitgotik von ca.
1500 bis 1520 vor sich zu haben, an dem eine spitere
Hand einige Aenderungen vor allem im Fuss vorgenommen
habe. Dem ist aber nicht so. Wir haben hier einen
bewussten, iiberlegien Plan eines frithern Barockmeisters

I Im Gegensatz zur ,grossen” Monstranz, so zitiert. Letztere
berechtigt eigentlich nur durch ihren Matevialwert zu ciner Ein-
bezichung in den ,Schatz*, um gelinde zu sprechen.

2 8. Tafel XVI, 1.

r
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vor uns, der an einem Stiicke Reminiszenzen aus der Gotik
und Renaissance mit neuem Barockmotiven verband. Diecse
drei Ipochen lassen sich deutlich getrennt erfassen : Spit-
gotisch ist das simtliche Baldachinwerk mit reizend ge-
wundenen Wimpergen, Fialen und Kreuzblumen ; Renais-
sance weist der Fuss auf, der rechteckige Rahmen, der zur
Aufnahme der Lunula dient und vor allem die fein go-
gliederten Sidulchen, die auf kleinen Sockeln siehen nebst
dem Rankenwerk, das dieselben flankiert, sich oben vom
Fusse weg zum #dussern Rande hinzieht und das Ganze
Gehduse mnach unten abschliesst. Barock aber sind die
drei Figuren, die im Strahlen-Kranze unter den Balda-
chinen stehen und der in Wolken schwebende Gott Vater
tiber der Madonna.

Es ist klar, dass bei der Vereinigung von Klsmenton,
die aus ganz wesensfremden Epochen zusammengenommen
wurden, ein logisches, tektonisch erfreuliches Ganzes nicht
zu, Stande kommen konnte. Wir fithlen den Kontrast vor
allem In der Kombination von Siule und Baldachin. So
leicht und dufiig die Baldachine und Pyramiden gebaut
sind, se¢ sind sie doch in ithrem Effekte viel zu schwer fir
die zart gebauten Siulen, die in ihren feinen Proportionen
dringend nach einem leicht aufliegenden, ruhigen Architrav
verlangen.?!

Die Figuren, die trotz ihrer geringen Dimensionen
doch ein klares Verstindnis fiir Anatomie und Gewand-
behandlung und ein tiichtiges Kénnen in der Freiheit und
Wahrheit ihrer Bewegungen bekunden, stehen ihrerseiis
auch wieder in Kontrast mit den Renaissance-Sockeln, auf
die sie gestellt sind. Storend wirken vor allem die Strah-
lenkrinze.

Was an der Monstranz neu ist, das beruht in der Er-
setzung des Zylindergefiisses durch das einfache Rechteck.

1 Ein wohlgelungenes Stiick, das eine sinngemisse Verwendung
von Siule und ‘Architrav aufweist, findet sich auf Tafel 16 in
L’'Ortfévreric en Belgique, vom Jahre 1636.



Wire der Meister im Sinne des ersten Stockwerkes kon-
sequent weiter gefahren und hitte ein ruhiges Balkenwerk
an Stelle der Baldachine gesetzt, dann hiitten wir ein ganz
bemerkenswertes Werk vor uns. Dieser Mangel soll uns
nicht hindern, das technische Konnen des Meisters, das
sich in allen Teilen in hohem Masse Hussert, zu bewun-
dern und anzuerkennen.

Einige Jahre spiiter versuchte Hans Raemy eine neue
Losung auf Grund des Siulensystems. Sein Werk, das
signiert und 1623 datiert ist, befindet sich in Landeron.
Hier ist das Verhilinis umgekehrt. Aus der Gotik sind
Ziylinderform und die Figuren heriibergenommen. Alles
Uebrige weist auf spite Renaissance hin, (mit Ausnahme
der beiden Fialen, welche die Bewegung des zweiten Siu-
lenpaares fortfithren und uns einleichtes Liacheln entlocken.
Wir zweifeln, ob sie von Raemy stammen.) Raemy ist
hier der construktiven Stellung der S#dule gerecht ge-
worden. Sie ruht organisch auf Balken und trigt orga-
nisch. Die Leichtigkeit der Sdulen ist hier zudem berechtigt,
da in der Partie, welche die grosste Last repraesentiert,
der Glaszylinder als Hauptiriger wirkt und die flankie-
renden Siulen stark entlastet.

Mit dieser Monstranz treten wir in Freiburg in
jene Periode ein, die sich, im Gegensatz zur Gotik,
an die Grossplastik anlehnt. Kompositionell schilt sich
auffallend der Altarbau und das Rahmenwerk des Epita-
phiums als gegebenes Vorbild heraus, wihrend die Fi-
gurenn des hl. Antonius und Sebastian an unsers land-
liufige Gross-Skulptur anschliessen. Wenn Raemy hier zum
erstenmal nach diesen neuen Vorbildern gegriffen, so hat
er sich damit unbedingt das Verdienst erworben, die Ent-
wicklung der Monstranz um ein Bedeutendes gefordert
zu haben.

Es war kein Leichtes, sich von Principien loszumachen,
welche Jahrhunderte hindurch ihr Recht behauptet hatten.
Niiwenmeister mit seiner Monstranz in der Liebfrauen-



kirche,! die ca. 1650 entstanden sein diirfte, suchte dem
gotischen Empfinden entgegen zu arbeiten durch mog-
lichste Breitfiihrung in der Amnlage des Oberbaues. Als
Stiitze erscheint der Kelch, wie wir ihn in dieser Zeit
ithlich getfunden, einfach mit verbreitertem Fuss heriiber-
genommen.? Schon die Verwendung der Sonne verlangte
ein Nachgeben der Dimensionen in der Breite. Unbewusst
aber wirkt ber dem Meister die Konstruktion des Zylin-
derbaues noch nach. So sehr uns die ganze Anlage auf
die Einkeziehung der Sonne in die Komposition iiberzeugt,
so konnen wir uns doch des Iindruckes der , korrigier-
ten”™ Zylindermonsiranz nicht erwehren. Bei allem Formen-
reichtum, bei aller Sicherheit in der Verteilung des Orna-
mentes bleibt das ‘Ganze eine Kombination. Wir miissen
aber auch bei der Beurteilung rein kunstgewerblicher Werke
auf tektonische Logik hin priifen. Der gréssie Prachtaut-
wand einer solchen Kombination kann gegen die konse-
quente Komposiiion der einfachsten Monstranz, wie z. B.
derjenigen von Corserey, nicht aufkommen, vom kunsi-
geschichtlichen Standpunkt aus betrachtet. Es wird dieses
Urteil der Meisterschatt Nuwenmeisters keinen allzugrossen
Eintrag tun, da wir ihn spiter auf andermiGebiete vollauf
bewundern kénnen. Es gibt auch in der grossen Kunst
Beispiele genug, wo im Kampfe um neus Ideen ganz wesent-
liche Gesichtspuvkie ausser Acht gelassen werden. Hitte
mau in Freiburg auf den Ideen Hans Raemys weiter-
gebaut, so wire man bedeutend schuneller zum Ziele ge-
kommen. Das Wort vom Nichtgelten des Propheten im
Vaterlande hatte aber auch' beim hiesigen Goldschmiede-
gewerbe volle Geltung, und Landerset beeilte sich, Niiwen-
meister’s 3 Schaffen dem Raemys vorzuziehen und, wie
frither schon erwihnt, seine Monsiranz mit wenigen Mo-
difikationen * fiir die Magerau zu kopieren.

LS. Tafel XVI, 2.

2 Vergl. die entsprechenden Kelche von Schréder, ete. Tafel 16.

3 Man bedenke, dass Niiwenmeister erst einige Jahre hier wirkte.
4 Natiirlich mit Anpassung des figiirlichen Schmuckes an die



Gliicklicherweise kennen wir von Landerset noch ein
weiteres Exemplar, das wir hier zu seiner Ehrenrettung
einschalten wollen. Es ist die Monstranz von Romont;1 die
kurz nach derjenigen der Maigrauge entstanden sein diirfte.
Landerset war nicht der Mann, um die endgiiltige Ldsung
der dem barocken Empfinden entsprechenden Form zu
finden. Doch wollte er nicht ein zweites Mal Niiwenmeister
kopieren und suchte nach einer ausweichenden Moglichkeit.
Er fand sie in der Unterdriickung des oberen Kranzes,
der ehemals zur Aufnahme des Zylinders bestimmt war.
Die Idee war glicklich. Das Zylindersystem ist damit
endlich iitberwunden, und mit ihm der letzte Rest der Gotik
aus der Monstranz ausgemerzt. Damit soll nun nicht gesagt
sein, dass die Komposition als solche viel gewonnen hitie.
Das Ganze verfliichtigt sich im Ornamente. Die wenigen
Siulen geniigen nicht, dem Bau den nétigen Halt zu geben.
“Es droht eine meue Gefahr. Gold und Silber verlangen
nach materialgerechier Behandlung. Der Glanz - dieser
Edelmetalle will in Flichen wirken.

Die Reaktion konnte nicht mehr lange ausbleiben.
Schroder hat den grossen Wurf getan. Er fiihlte, dass nur
mit gegensitzlichen Mitteln Remedur geschaffen werden
konme. Stait der Zersplitterung Konzentrierung, statt der
Auflésung Konstruktion, statt der Zerfahrenheit innerer
Halt, und dies alles unter dem barockgemiissen Princip der
Betonung des Ornamentes. Sein Werk, an welchem er
sein Programm ausfiithrte, befindet sich in Ueberstorf.? Iis
ist signiert und wird um 1680 herum zu datieren sein.3

Ordensbediirfnisse der Maigrauge. St. Benedikt, St. Bernhard von
Clairveaux und Madonna.

1 8. Tafel XVI, 3.

2 8. Tafel XVII.

3 Wenn wir in unserm entwicklungsgeschichtlichen Zusammenhang
oft zu andern Resultaten kommen als die meisten der Herren, welche
die Reproduktionen von , Fribourg artistique’* mit ihvem Texte
hegicileten, so sei doch darauf hingewiesen, dass sich dort =zahl-
reiche Hinweise auf Schenkungen etc. finden, die hier nicht wieder-
holt werden. Fur diese Monstranz s. Fribourg art. 1896, pl. XVI.
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Der Kiinstler ging in seiner Komposition aus von der
Strahlensonne. Sie ist der wesentliche Teil der Mons-
tranz. Weitere Aufgabe ist es, diese Sonne durch Hinzu-
fiigung von ornamentalem Schmuck zu erweitern und zu
bereichern. Ein Kreis, der mit Strahlen umgeben ist, kann
aber unmoglich selbst der Triger dieser Ornamente sein.
wenn die Strahlen nur kurz sind.! Es muss daher cin
Kern geschaffen werden, der das ganze Beiwerk zu tragen
vermag. Sodann muss ein Fuss das Ganze stiitzen, dor
dem Bediirfnis des Tragens und Stellens gleicherweise
gerecht wird. Der Kern ist mit glicklicher Vermeidung
einer Wiederholung des Kreismotives der Sonne angepasst.
Von ihm aus strahlt nach allen Richtungen das kriftic
getriebene Akanthus-Rankenwerk, wobel Bliten an kompo-
sitionell wichtigen Stellen als Ruhepunkte verwendet wer-
den. Die Amnlage des Oberbaues wird durch zwei gleich-
schenklige Dreiecke fixiert. Das eine verbindet die drei Ge-
stalten : St. Johannes den T#iufer, Madonna mit Kind und
Johannes, den Apostel, das andere : St. Petrus, die Hostie,
die in die Sonne hineinzudenken ist und St. Paulus.
Damit das erste genannte Dreieck geniigend betont sei,
um die sich verjingende Form zur Geltung kommen zu
lassen, werden die drei Heiligen in die Ornamentik ein-
bezogen und in Nischen gestellt, wihrend St. Peter und
Paul frei auf Konsolen stehen, die aus den Ranken her-
answachsen. Bei allem Bestreben des Kiinstlers, dem Fi-
giirlichen gerecht zu werden, gibt sich doch deutlich dic
Absicht kund, auch diese Gestalten dem allgemeinen de-
korativen Princip unterzuordnen. Vergoldung und Silber-
glanz sind in ihrer Wirkung sehr diskret und unauffillig
verteilt. Daran erkennen wir den wahren Barockmeister,
der seine Aufgabe wirklich im Geiste des herrschenden

1 Ausgenommen, wenn die Strahlen so weit gefithrt werden,
dags sie den Umriss des Ganzen bilden. In diesem Falle wird das
dekorative Beiwerk auf die Strahlen appliziert. Dies das Princip
der Rococomonstranz.



Stiles, nicht bloss in seinen zufalligen Ausdrucksformen
lost. |

Der Fuss, der den Kern in seinem untern Bogen ener-
gisch fasst, enispricht ganz den Bedingungen, die er zu
erfiilllen hat.! Der Hand des Tragenden wird im lang-
gezogenen Nodus Raum gegeben, dessen Ornament mog-
lichst flach gehalten ist. Nach unten und oben geben die
Umfassungsringe der Hand den nétigen Halt. Die Basis
des Fusses, dessen Zier dem Stichel und nicht dem Hammer
entstammt, nimmt ebenfalls Riicksicht auf leichte Trag-
harkeit. Andrerseits ist sie breit genug, um- das Gewicht
auf eine moglichst grosse Fliche zu verteilen und ein
Umkippen zu verhindern. '

Es war eine verdienstvolle Tat Schréders, denhiesigen
Goldschmieden den Weg gewiesen zu haben zur stilge-
missen Behandlung der Monstranz und zur materialge-
rechten Bearbeitung der edlen Metalle. Wie viele unserer
Goldschmiede ihm auf diesem Gebiete gefolgt sind, kénnen
wir nicht sagen. s setzte eben zu bald das Rokoko mit
der Strahlenmonstranz ein. Was wir an solchen Werken
kennen, ist melstenteils auswirtige Arbeit oder aber der
Besprechung kaum wert. Nur allzu bald erscheint der
Einfluss der Fabrik, die auch dem Goldschmiedegewerbe
mit ihren , Kunsterzeugnissen® den Todesstoss versetzte.
Iis 1st traurig, so mancherorts die ,orosse” wertlose Mons-
tranz auf dem Altare prangen zu sehen, wihrend die
kleine“ die micht selten ein Meisterwerk unserer Gold-
schmiedekunst vergangener Jahrhunderite darstellt, ein
jaimmerliches Sakristeidasein fithren muss. Im allgemeinen
ist im Kanton Freiburg das Verstindnis fiir diese Zeugen
unseres einst so blithenden Goldschmiedegewerbes gross ;
doch liesse sich mancherorts mit gutem Willen manch ein
Prachistiick in seiner urspriinglichen Form wieder her-

1 Dass man hier an den Kelech denken kann, zeugt nicht von
cingehender Kenntnis der verschiedenen Formen, die dieses Gefiss
im Laufe der zwel Jahrhunderte durchgangen. S. Text in Fribourg
artistique.
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stellen und dies meistens ohne grosse Kosten und ,,Res-.
taurationen, da es sich gewdhnlich nur darum handeln
miisste, sinnlose Zutaten spiterer Zelten zu entfernen.

 Verschiedene liturgische Gegenstiinde
(Tafel XVIII).

s war von jeher das Bestreben der Kirche, das
hl. Messopfer in jeder Beziehung so wiirdig als moglich
zu gestalten. Der Becher des Kelches musste vorschriftsge-
méss wenigstens innen vergoldet sein. Das Fronleichnams-
fest brachte die grosse, prunkvolle Monstranz mit sich,
fir deren Herstellung und Ausstattung oft grosse Summen
bezahlt wurden. Wo die Verhiltnisse es gestatteten, wur-
den aber auch mnebensichlichere Gerdte wie Platten und
Stienzle, Lampen und Aliarleuchter und selbst der Taber-
nakel in Silber gearbeitet.

Kléster, vor allem diejenigen, an deren Spitze ein
infulierter Abt stand, liessen es sich zur Ehre gereichen,
an hohen Fest- und Feiertagen die Altire in reichem
Schmucke erstrahlen zu lassen. Wallfahrtsorte wurden von
den Gldaubigen mit reichlichen Geschenken bedacht, und
selbst die einfachste Landgemeinde versah sich fiir die
grossen Feiertage mit einigen besseren Stiicken. So ist es
begreiflich, dass auch an den erwihnten untergeordneten
Gegenstinden eine schéne Zahl vorhanden ist, unter denen
wir einige der besten auswihlen und besprechen wollen,
da sich in ihmen der Kiinstler oft noch freier und ungebun-
dener dusserte, als in der Schaffung der durch Liturgie und
kiinstlerische Tradition festgelegten Formen des Kelches,
der Monstranz etc.

Von besonderem Intercsse sind die Platten fir die
Stienzle. Das Ornament, das sich auf dem Rande hin-
zieht, liegt klar und offen vor wunsern Augen, und
lisst sich bis ins einzelne verfolgen. Bei Kelchen wird
manches durch Verkiirzung und Wélbung fir den Blick
unfassbar. Hier kann nichts unserm Auge entgehen. Dessen
war sich der tiichtige Goldschmied bewusst. Wir haben
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iiberall den Eindruck, dass er diesen Gegenstand mit be-
sonderer Liebe und Sorgfalt ausgefithrt. Wir geben drei
Platten wieder, die im Zeitraum von ca 1660 bis 1710 ent-
standen sind.

Die erste Platte stammt von Nicolas Raemy wund
befindet sich in der Magerau.l Wir verlegen sie in die
Zeit von 1660-—70. Der Meister hat das Oval der Form
sehr lang gezogen, um die beiden Kreise, die den Platz fiir
die Kinnchen andeuten, gut isoliecren zu %énnen. Iin
einfaches, graviertes Krinzchen ist das Dekorationsmotiv
des innern Ovals, ein Hinweis darauf, dass der Goldschmied
die beiden Kénnchen in die Wirkung der Platte mit-
eingeschlossen wissen wollie. Wir gelen aber hier ab-
sichtlich die Plaite allein, um den Gegensatz zu den an-
dern zwei Meistern in der Behandlung des Plaitengrundes
deutlich- zu machen.

Der Rand wird durch vier Kartuschen gegliedert,
zwischen denen in kriftigem Relief ein echt barockes Ran-
ken- und Blumenwerk spielt. Die Art und Weise aber,
wie das Dekorationsmotiv nach innen und mach’ aussen in
strengem Blitter- und Perlenkranz begrenzt ist, spricht
noch fiir ein lebhafies Renaissance-Empfinden des Meisters.
Trotz des quantitativen Vorherrschens de2s Ornamentes er-
scheint es qualitativ beschrinkt und als diensndes Motiv
streng in dem konstruktiven Rahmen gefasst.

Anders arbeitet Landerset in seiner Platts von Biirg-
len.? Ein willkiirliches, stark getriebenes Pflanzenornament
scheint die. zufillige Form der Platte angenommen zu
haben. Jedes Gefithl der Beengung und des auferlegten
Formzwanges wird streng umgangen durch den in Wellen
verlaufenden #usseren wie durch den nur in der Vertiefung
angedeuteien inneren Rand. Dass hier die Platte fiir
sich allein wirken soll, bezweckt der Meister durch die

1 8. Tafel XVIII, 1.
2 Sie ist 1670 datiert und signiert. (S. Tafel XVIII, 2).



beiden geschlossenen Kridnze, die mit ithren Monogrammen
zu Ruhepunkten fir das betrachtende Auge werden.

Welchen Wert Landerset auf die ausschliessliche Wir-
kung des Ornamentes legte, bekundet sich dadurch, dass
er da, wo zwischen den getricbenen Blittern und Blumen
der Raum es gestattet, mit dem DBunzen arbeitet. Es ist
dies ein allgemein beliebtes Verfahren und kennzeichnet
die Stellung des Ornamentes im Goldschmiedegewerbe zu
Ende des XVII. Jahrhunderts. Auch anderswo in der
Schweiz finden wir zu dieser Zeit eine ganz analoge Ar-
beitsweise. !

Grundverschieden arbeitet Jean Ulrich Raemy. Seine
Platte befindet sich in der Kapelle zu Loretto.? Wir da-
tieren sie zwischen 1710 und 1720. Trotzdem auch er
das typische Barockornament verwendet, konstantieren wir
bei 1hm ein ausgesprochencs Gegenstandsgetithl. Die zwei
Perlenkreise im mitileren Oval und die vier von Perlen
gefassten Medaillons sichern die Platte vor dem Uberwiegen
des iibrigen Ornamentes. Der Rand wird wieder deutlich
begrenzt. Dieses verkleinerte Wellenmotiv wirkt nicht mehr
als ein Auslaufen des Ornamentes, sondern als Schranke
fiir dasselbe. Das leichte Pflanzenwerk scheint mehr hin-
gesiiet als herausgeirieben. Unkonsequent ist der Meister
in der Anwendung des Stabwerkes, das so wohltuend
unter den Medaillons hervorkommi. und dann auf einmal
im  Iriichtebund sich verliert. Unbeschadet dieser In-
konsequenz repraesentiert diese Platte doch ein vornehmes
Stick eines Mitgliedes der Goldschmiedefamilie Raemys,
von der ein jeder Meister seine Eigenart besitzt und eigene
Ausdrucksformen anwandte.

L'Siehe Anzoiger fir Schweiz. Aliertumskunde. N. F. 1903/4.
Band 5. Goldschmiedearbeiten fir das Kloster Engelberg im XVIIL
und XVIIT. Jahrhundert wvon P. Ignaz Hess., pag. 34. Tafel
2. Fig. 5. Tine Baslerarbeit. Des weitern: lart ancien a l'expo-
sition -nationale a Genéve 1898. Album illustré. Supplément du
catalogne du groupe 25 ; pl. 55.

> 8. Tafel XVIII, 3.
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Fir den Altarleuchter hatte die 1italienische Re-
naissance die typische Form geschaffen. Sie wirkt
nach 1n den meisten Werken dieser Art, auch bex
uns nordlich der Alpen. Die Kapelle von Loretto ist
im  Besitze von vier grossen silbernen Leuchtern von
der Hand Niwenmeisters aus dem .Jahre 1654. Sie ver-
dienec hier besonders erwihnt zu werden, weil der Meister
diesen Exemplaren doch eine personliche Note aufzuprigen
verstand. Der Reiz dieser Leuchter besteht in der mass-
vollen Anwendung ornamentalen Schmuckes. FEr will For-
men  wirken lassen und dies mit Recht, da sich seine
Werke durch edle Proportionen vorteilhaft auszeichnen.
Wir bewundern besonders die obers Hilfte der Kandelaber,
die in der Klarheit der Form bei der diskreten Beklei-
dung durch Pflanzenwerk ganz mustergiiltig wirken, wihr-
end der Fuss sich mehr der allgemein iiblichen Form an-
schliesst. In St. Nicolaus hat Jacques Dayid Miiller vier
orosse Leuchter im Geiste des Rokoko gearhbeitet. |

Zum Schluss sei noch die Ewig-Licht-Lampe Franz
Peter Raemys in Loretto erwihnt. Es ist ein reich ge-
dachtes und gliicklich komponiertes Werk aus den letzten
Jahren des XVII. Jahrhunderts. In massiver getriebener
Arbeit zeichnet sich die Lampe vor allem durch die klaren
Verhiltnisse aus.

Figiirliches aus den beiden Jahrhunderten

(Tafel XIX und XX).

Die Renaissance hatte auf allen Gebieten der IKunst
die DBehandlung des menschlichen Korpers wieder auf-
genommen. Was fiir den Maler und Bildhauer Adam und
Eva waren, das war fiir den Goldschmied der hl. Sehastian.
Mit dem Aufkommen der Schiitzengesellschaften, deren
Patron er war, bot sich manchem Goldschmied die Gelegen-
heit, in einem Becher fiir die Schiitzenstube oder aber
in cinem Reliquiar, das die Gesellschaft einer Kirche
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iibermachte, seine Kenntnisse des menschlichen Aktes zu
zeigen. !

Der Schatz von St. Nicolaus ist im gliicklichen Be-
sitze eines Sebastian-Reliquiars, das zwar nicht von den
Schittzen, sondern von dem Ritter Johann Daniel von Mon-
tenach 2 geschenkt wurde® Es ist die Arbeit Johann Niiwen-
meisters. 1648 entstanden, hat das Reliquiar spiter einige
Verinderungen erfahrent Der Kasten, -auf dem der Heilige
steht, 1st eine tiichtige Barockleistung. In kriiftigem Relief
ziecht sich das Akanthusornament iiber Deckel und Fuss-
leisten hin. Die beiden Kartuschen, die durch ihre Oefi-
nung die Reliquien sehen lassen, sind mit dem Wappen-
schild gut auf der Krontseite verteilt. Ein einfacher Sockel
trigt die Gestalt des Heiligen und den Baumstamm, an dem
er festgebunden ist. |

Dieser hl. Sebastian 1st ein wahres Meisterstiick,
das seinesgleichen sucht. Wir mdigen uns hier in Freiburg
vergebens umsehen, wir werden nirgends, auch nicht in der
Grossplastik, einen Akt finden, der dem unsrigen zur Seite
zu stellen wire.® In echt barocker Weise, den hichsten
physischen Moment der Muskelspannung suchend, hat Nii-
wenmeister den Korper des jungen Mannes halb stehend,
halb hingend dargestellt. Nur schwach berithren die Zehen

1 Auch in der Kleinkunst liess die analoge Bewegung nicht
lange auf sich warten. Ein Haupiverdienst diirfte diesbeziiglich
Peter Flotner zuzuschreiben sein.

2 Johann Daniel von Montenach, bekannt als Verfasser einer
Chronik vergl. Biichi. Die Chroniken u. Chronisten von Freiburg.

Derselbe war 1605 in Freiburg i. Br. immatrikuliert, wurde
1606 bac. art. 1608, mag. art. daselbst u. war spiter Notar.
Miiglied des kl. Rates. Schultheiss 1653—63.

Eine Biographie fehlt leider. Seine Chronik stammt von 1628.

3 8. Tafel XIX.

1 Sie bestehen in den Fissen, dem kleinen Engel vorn und dem
Palmenkranz, der einen vergoldeten Strahlenkranz ersetzt hat.

5 Nach dem Schaffen Geilers, das in seinen letzten Werken
noch véllig der Renaissance angehort, tritt in der hiesigen Plastik
tiberhaupt ein grosser Ruhepunkt ein.
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des rechten Fusses den Sockel. Von diesen Zehen fithrt
die grosse Spannungslinie durch den Korper hinauf zum
linken Arm, wo sie durch die Fesselung an den Ast ausge-
16st wird und in herrlichem Bogen dem Unterarm folgend,
in der krampthaften Bewegung der Finger ausklingt. Als
wirkungsvolles Gegenmotiv erscheint die Fithrung des lin-
ken Beines und des rechten Armes. Ersteres wird als Spiel-
bein, dh. als die gesteigerie, in den Barock iibersetzte Form
dieses antiken Prinecips hochgefithrt und an den Stamm
zuriickgebunden. Der Arm, der in der klassischen An-
wendung des Kontrapost streng der Linie des Korpers
folgt,t wird hier bis zum FEllenbogen im gleichen Sinne
gefithrt, dann aber entsprechend dem Spielbein nach hin-
ten gezogen und ebenfalls an einem Aste festgebunden.

Die zweite Spannungslinie, die den Kérper durchzieht
und die erste in der Brust kreuzt, fihrt hinauf vom
Spielbein zum Kopfe, der, der Richtung des Kirpers fol-
gend, leicht nach hinten geneigt auf dem muskulosen Halse
sitzt. Durch diese vollstindige Spannung des ganzen Kor-
pers war es dem Meister erméglicht, einen edlen, IWOh‘lpI‘O-
portionierten Akt in seiner Hussersten Muskelanstrengung
zu schaffen und wahrlich, nicht ein Puunkt am ganzen
Leibe weist nicht ein eingehendes Studium der Anatomie
auf. Das Antlitz drickt edlen Heldenmut aus. Um die
Lippen des leicht geiffneten Mundes zuckt ein Licheln
iiber die Qualen des von Pfeilen durchhohrten, in Schmerz-
en gedehnten Korpers.

Um uns vom Konnen Niiwenmeisters zu iiberzeugen,
geniigt ein Blick auf ein zeitgenossisches Werk eines an-
dern Meisters. Im Klosterschatz zu Engelberg befindet
sich ein hl. Sebastian des Goldschmieds Franz am Rheyn
von Minster aus dem Jahre 1643.2 Ein sentimentaler
Jiingling mit weinerlicher Miene steht in unsicherer Hal-

1 Vergl. David von Verrochio und Michelangelo.
2 8. Anz. fiur schweiz. Altertumsk. Tafel 2, Figur 5, N.F.
Band 5. 1903/4.
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tung vor einem DBaumstamm. Die Figur ist schlecht in
den  Proportionen und weist sehr geringe anatomische
Kenntnis des minnlichen Korpers auf. Es ist hier aber
wohl zu beachten, dass, wenn der Goldschmied sich 1im Fi-
giirlichen betatigie, er im allgemeinen manche Unsicherheit
durch die Gewandung verdecken konnte. Eine solche meister-
hafte Behandlung des Aktes kann, zumal hier im Norden !,
schwerlich dem Goldschmied allein zugeschrieben werden.
Niwenmeister hat sich hier ohne Zweifel eines aus Ita-
Iien. stammenden Modells bedient. Leider finden wir nir-
gends eine Spur, die uns verrit, dass er selbst aus Italien
nach Freiburg gekommen, was wir so gerne annehmen
michten.

Die Verwertung eines anatomisch so kithn erfassten
Modelles setzt aber auch beim Goldschmied ein vollstindiges
Jeherrschen der Technik voraus. Niiwenmeister fithlte sich
mit Rechtden technischen Anforderungen gewachsen und wir
verdavken ihm eine gliickliche Uebertragung italienischer
Kleinplastik des Barocks auf nordischen Boden und damit
dem hiesigen Goldschmiedegewerbe die Erschliessang einer
unversieglichen Quelle neuer KFormen. Zur gleichen Zeit
wie  Niuwenmeister arbeitete ein anderer Meister in
- Freiburg. von dem wir dank eines gliicklichen Fundes heute
mehrere Statuetten kennen. Leider sind wir bis jetzt
noch mnicht im Stande, die Initialen HK, die wir auf
dem Sockel einer Madonna in Belfaux fanden, mit dem
Namen des Goldschmiedes zu belegen. Formalistische Griin-
de aber bewegen uns, ihm die Statuen von St. Nicolaus
und St. Petrus in der Kirche des Kolleg sowie cine
Madonna im Schatze von St. Nicolaus zuzuweisen, die
siimtliche unsigniert und undatiert sind.

Die Madonna von Belfaux?, eine kleine Statuette von

! Anders waren die Verhiiltnisse in Italien, wo die bedeutendsten
Meister der Plastik als auch der Malerei vom Goldschmiedehandwerk
herkamen. Uebrigens waren auch deutsche Meister zuerst im Gold-
schmiedebetrieb geiibt worden.

2 Das Kapitel von St. Nikolaus besitzt die Collatur zu Belfaux.



34 cm. Hohe, steht auf einem ecinfachen Sockel, der in
den Ecken mit Lilien geziert ist u. weist das Datum 1643
auf. Die Madonna ist mit einem grossen Mantel bekleidet,
dessen Innenseite durch parallel gezogene wagrechte Strich-
lagen geziert ist. Die Gewandung zeigt im Uebrigen die
iiblichen Barockornamente wund zeichnet sich aus durch
den eleganten Fluss der Linienfithrung. Die Statue besitzt
einen Strahlenkranz mit abwechselnd geschweiften und ge-
raden Strahlen als Folie. !

Die analoge Behandlung des Mantels finden wir wieder
bei der Madonna von St. Nicolaus und bei St. Nicolaus
im Kolleg. Wihrend auf dem Kissen, das die Tiara des
hl. Petrus trigt, die Lilie als Eckmuster wieder in gleicher
Form auftritt.

Die Madonna von St. Nicolaus, die wir hier wie-
dergeben,! steht auf einem ovalen Sockel; der mit gedringtem
Treibornament und mit zwel Engelskopfen geziert ist. Die
etwas schwere, wulstige Gewandbehandlung, die sich vor
allem am linken Knie und im Giirtel aufdringt, stimmt
ganz mit derjenigen des Mantels des hl. Petrus iibercin.
Der Meister kennzeichnet sich des weitern durch eine auf-
fallende Behandlung der Augenlider, die wir wieder finden
beim Kinde auf dem Arme der Madonna, bei den drei
Kindern neben dem hl. Nikolaus und bei St. Nikolaus
und Petrus selbst.

Die beste sdmtlicher Figuren diirfte, was den Aus-
druck anbelangt, der hl. Nikolaus sein.? Es ist hier zu
beachten, dass der Sockel, auf dem die Figur steht, von dem
spiteren Goldschmied Josef Miiller? stammt. Auf diesen
Sockel wurde die Gruppe von Miiller gestellt. St. Ni-

Die Statue wird daher mit dem hiesigen Kapitel in Zusammenhang
stehen. Auf jeden Fall ist sie in Freiburg gefertigt worden.

1 §. Tafel XX, 1,

2 8. Tafel XX, 2.

3 Die beiden Sockel von der Hand Josef Miillers fiir die Niko-
laus- und Petrusgruppe sind das Geschenk eines Gliedes der Familie
Von der Weid. i _ :



kolaus, als Bischof mit Inful und Stab versehen, erhebt
die Rechte zum Segen und hilt in der Linken den Stab.
Mit Ausnahme des Untergewandes ist die ganze Gewandung
von barockem Stab- und Blumenwerk iiberzogen. Der greise,
viiterliche Ausdruck des Antlitzes legt kein geringes Zeug-
nis von der technischen Fertigkeit unseres Meisters ab.
Die Gruppe stelli den Moment der Legende dar, da St.
Nikolaus die drei Kinder, die von Wirtsleuten getdtet, in
Stiicke gehackt und zum Mahle zubereitet wurden, zum
Lieben wiedererwecki. Inniges, unschuldiges Kindesleben
dussert sich in der Gruppe der drei Kleinen, die in ab-
wechslungsreicher Bewegung in das Holz-Gefiss hinein
komponiert sind. Besonderen Wert legte der Meister auf
das Spiel der patschigen Kinderhdnde.

Von der Gestalt des hl. Nikolaus befindet sich im
Schatze von St. Nikolaus eine ziemlich' getreue Wieder-
holung, die dem gleichen Meister zuzuschreiben ist. Sie
weist das Datum 1653 auf und ist als Gegenstiick zur
Madonna daselbst gedacht. '

- Was weiter im Laufe des XVII. und XVIII. Jahr-
hunderts an Statuetten noch gearbeitet wurde, steht hin-
ter den Werken Nuwenmeisters und des HIK. bedeu-
tend zuriick. Es sei indessen noch erwihni eine Madonna
von Josef Miiller aus dem Jahre 1780 in Riaz. Sis
steht auf einem geschmackvoll gearbeiteten Sockel. Die
Wirkung der Figur wird gestort durch einen schwer-
tillligen Strahlenkranz. Madonna und Kind sind ohne
Leben behandelt.

Trotzdem die nachkommenden Meister des XIX. Jahr-
bunderts ein reiches Material zur Verfiigung hatten, um
ihren Geschmack zu bilden, fithlen wir plotzlich das pul-
sierende Leben im hiesigen Goldschmiedegewerbe stocken.
Was diese letzten Meister mnoch gearbeitet haben, ist
ein  trauriges Nachspiel, unwiirdig des vielen Guten,
das die vorausgehenden Jahrhunderte zu Tage geférdert.
Wir spiirenn die Hand eines Fasel und Kérber leider nur
zu oft in den ungliicklichen ,Restaurationen® der besten
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Werke ihrer ruhmvollen Vorginger. Was sie selbstindig
gearbeitet, entbehrt jeder persénlichen Note und darf ruhig
als kiinstlerisch ‘belanglos bezeichnet werden. Es fehlte
der Sinn fiir das edle Material ; es fehlte der Blick fiir
die gute Form. So nahm das hiesige Goldschmiedegewerbe,
das einst so rithmliche Tage geschen, ein kligliches Ende.

Zusammenfassender Rickblick. |

Es wird die Aufgabe dieses Schlusskapitels sein, den
innern Zusammenhang zwischen den einzelnen Jahrhun-
derten, den Entwicklungsgang des hiesigen Goldschmiede-
gewerbes nach Idee und Form festzulegen.

Wenn wir bis zum Anfange des XV. Jahrhunderts
nur wenige Spuren einos spezifisch freiburgischen Gold-
schmiedehandwerkes gefunden haben so war es doch von
Wichtigkeit, an Hand der hier zu findenden Stiicke fremde
Einfliisse nachzuweisen. < '

Wie schon der Name der Zihringerstadt . Frei-
burg mach der gleichnamigen Stadt im Breisgau hin-
weist, so darf es uns nicht verwundern, wenn von dort-
her der erste kiinstlerische Einfluss kam. Die Bedeutung
der Miinster von Freiburg im Breisgau und Strassburg
fiir den Bau der hiesigen Kathadrale sei hier nur erwihnt,
um den ersten Hinweis in unserm Gewerbe nach Rhein- und
Maasgegend duvch eine Analogie zu stiitzen.

Da wir annehmen diirfen, dass das Kreuz in der Kirche
der Franziskaner, wenn auch nich't in Freiburg gefertigt,
doch wohl gehr bald hieher gebracht wordem sei, so Lerechiigt
uns dies an ein spezitisches Vorherrschen westdeutschen
Einflusses zu denken. Anders steht es mit dem Reliquiar von
Grandsen. Da es erst sehr spit nach Freiburg gekommen,
lisst sich kein direkter Hinwels auf franzosisch-burgun-
dischen Einfluss daraus ableiten. Weitere Werke miissten
hier einen Nachweis unterstiitzen. Fiir das Goldschmiede-
gewerbe fehlen sie leider ginzlich. '

Interessant gestaltet sich das Bild cigentlich erst mit
dem XV. Jahrhundert, weil wir da greifbare Gestalten
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finden und mit Werken reichlicher bedacht sind. Wihrend
auf dem Gebiete der Architektur und Plastik® sich' der
politische Umschwung, der Uebergang der Stadt an die
savoyische Herrschaft, deutlich fithlbar macht, bleibt das
Goldschmiedegewerbe aunffallenderweise deutsch. Es war
dies vor allem gegeben durch die Einwanderung der beiden
bedeutendsten Meistergestalten Reynold und Schitily. Aus-
gangspunkt der kiinstlerischen Ideen diirfte ber beiden
Meistern Strassburg? gewesen sein. Die beiden wurden
bestimmend fiir den Gang unseres Gewerbes bis in spite
Zeiten. Was Reynold mangelte, der strenge Sinn fiir das
rein Konstruktive, da sein Schaffen mehr auf realistischen
Ausdruck im Figiirlichen gerichtet war, das ersetzte Schift-
ly einige Jahre spiter durch streng logische Erfassung
seiner Aufgaben. Beide Meister machten gewissermassen
Schule. Dass Schifflys Geist mehr zum Durchbruch gelangte,
liegt in der praktischen Seite des Handwerkes, da der
Goldschmied nur wenig auf dem Gebiete des Figiirlichen
arbeitete.

Wie die Freiburger Grossplastik des XVI. Jhdt. durch
die Kiinstlergestalt Geilers charakterisiert wird, so weist
auch das hiesige Goldschmiedegewerbe einen Meister auf,
der den Namen eines echten Renaissance-Kiinstlers vollaut
verdient, ndmlich Peter Reinhardt. Durch die Schule seines
Vaters und Stiefvaters auf gotisches Kunstempfinden ein-
oestellt, wusste er sich in kiinstlerischer Unabhingigkeit
zu der neuen Auffassung der Renaissance durchzuarbeiten
und gab dem Freiburger Gewerbe die Anleitung, das rein
technische Vorgehen des Goldschmiedes den Bedingungen
des Formenwechsels anzupassen. Mit seiner Reliquienbiiste
sind wir kiinstlerisch sowohl als technisch' auf dem Hohe-
punkte des freiburgischen Goldschmiedehandwerkes ange-

1 Vergl. die Chorstithle von St. Nikolaus,

2 Ueber die Beziehungen Freiburgs zu Strassburg vergl. Holder,
Ein Rechtsstreit zwischen Strassburg w. Freiburg aus der Mitte
XV. Jahrhdt. Freib. Gesch. Bl. III. 54 ff.



langt. Vor ihm und nach ihm bedurfte Freiburg stets aus-
wirtiger kiinstlerischer Nahrung, und besonders die Entwick-
lung der Monstranz hat uns gezeigt, wie notwendig es war,
dass von Zeit zu Zeit ein Niiwenmeister, ein Schrioder auf-
auftrat, um neues Leben in die stilistische Entwicklung zu
bringen. Was von diesen auswirtigen Meistern aber an Anre-
gung geboten wurde, ist von den ansissigen roldschmied-n
stets mit frischem Eifer und vielem Vergtindnis aufgegriffen
und verarbeitet worden. Ein Hauptverdienst fillt hierin der
Goldschmiede-Familie Raemy zu, die unermiidlich’ war, von
Generation zu Generation umzulernen und mit den aus-
wirtigen Meistern so gut als moglich Schritt zu halten.
Dank der lebhaften Mitarkeit von siiddeutscher und
deutschweizerischer Seite entwickelte sich das Freiburger
Goldschmiede-Gewerbe besonders 1m XVII. und XVIII.
Jahrhundert zu stolzer Bliite. Wer sich die Miihe nimmt, in
Stadt und Land, in Klgstern und Pfarreien anzuklopfen
und die reichen Schiitze zu besichiigen, weiss, was in diesen
zwei Jahrhunderten alles aus den Freiburger Goldschmie-
dewerkstitten hervorgegangen. Dass nicht alles gleichwertig
sein kann, versteht sich von selbst. Ein Blick in die
Goldschmiedeliste, in der wir uns bemiihten, die besten
Werke, die uns bhekannt sind, aufzufithren, diirfte einen
Begriff geben vom Umfang des damaligen Betriebes. Ei-
friges Leben pulsierte in Barock und Rokoko. Aus letzi-
cenannter Kpoche sei die Gestalt Jakob David Miillers
hervorgehoben. Auch er war Freiburger Meister und darf
in gewissen Sinne Peter Reinhardi zur Seite gestellt wer-
den. Nicht so weit, dass er, von schopferischem Geiste
beseelt, sich selbstindig zu neuem Schaffen durchgerungen,
wohl aber, dass er von aussen itbernommene Anregungen
in eigener Art durcharbeitete und damit dem Freiburger
Goldschmiedegewerbe seinen letzten Glanz verlieh.

Wir kénnen hier eine betritbende Tatsache nicht um-
gehen. Im Jahre 1798 fiel ein grosser Teil der Zeugen
der hiesigen Goldschmiedekunst der Kriegskontribution an
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die Franzosen zum Opfer. Die Chronik ,Raemy“?! gibt
die Liste der Werke wieder, welche damals nur vom
Schatze zu St. Nicolaus eingeschmolzen wurden. Wire
Freiburg diese Brandschatzung erspart geblieben, so hitten
wir heute wohl ein noch reicheres Bild vor unsern Augen.
und mancherorts hitte das eine oder andere Werk eine
Liicke in der Entwicklungsgeschichte ausfiillen konnen.
Trotzdem ist der Kanton und vor allem die Stadt Frei-
‘burg noch reich an herrlichen Zeugen eines seiner blii-
hendsten und edelsten Gewerbe. Mogen Stadt und Kanton
sich die Wahrung derselben zur Ehre anrechnen.

L Chronique fribourgeoise, éditée p. H. de Raemy, p. 342.
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