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DIE BAROCKEN WANDBEHANGE
DER FREIBURGER URSULINEN

EvA HEIMGARTNER

1. Einleitung

Der vorliegende Beitrag befal3t sich mit zwei groBformatigen
Stickereien im Freiburger Ursulinenkloster!. Obwohl diese
Wandbehinge? auf internationaler Ebene ein Unikum zu sein
scheinen, fanden sie bis anhin kaum Beachtung.

Im Folgenden werden ihre technischen und ikonographischen
Aspekte, sowie ihrer Entstehungsbedingungen und Verwendung
dargestellt. Daran anschlieBend wird ein kulturgeschichtlicher
Uberblick iiber Stickereien im allgemeinen gegeben.

I Gekiirzte Fassung meiner Lizentiatsarbeit: Eva HEIMGARTNER, Dre barocken
Wandbehinge der Ursulinen in Freiburg i. Ue. Zwei Stickereien ans dem 17. Jahrbun-
dert, Lic. phil. Freiburg 1988.

2Es gibt keinen Fachbegriff, der ausschlieBlich gestickte Wandbehinge
bezeichnet. Der Begriff «Tapisserie» kann sowohl allgemein, im Sinn von
«Wandbehangn, «Wandteppich» und «Gobelin», wie restriktiv, d.h. zur Be-
zeichnung von «Kanevasstickerei» und « Teppichweberei», verstanden werden.
Meistens wird unter einer « Zapisserie» ein gewebter Wandbehang verstanden. Es
kann jedoch auch eine Kanevasstickerei gemeint sein, die iiblicherweise als
Polstermébelbezug dient. Fiir zusitzliche Verwirrung sorgt der im deutschen
Sprachraum fiir Kanevasstickerei iibliche Begriff «Gobelin». Als Gobelins hin-
gegen dirfen nur gewirkte Bildteppiche bezeichnet werden. Urspringlich sind
dies die Produkte der staatlichen franzosischen Teppichwebermanufaktur von
Heinrich 1V., bzw. der Name der Wollfirberfamilie, deren Fabrik der Konig
gekauft hatte, um dort flimische Teppichwirker zu beschiiftigen. Diese von den
Flamen hergestellten Wandteppiche sind unter dem alten Fabriknamen «Go-
belin» berithmt geworden. Im Folgenden werden daher die Bezeichnungen
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1. Was die Texte berichten

Die Wandbehinge der Ursulinen sind erstmals in der vom Chor-
herren Heinrich Fuchs verfaten Freiburger Chronik bezeugt. In
diesem Text von 1687 steht uiber die Kapelle des Klosters zu
lesen: «Circa chorum pendent tapetes, quibus nihil pulehrius ant arti-
ficiosius videri potest, experta enim acu exhibentur ad vivum cum suis
coloribus mysteria Nativitatis Christi et Epiphaniae ab ipsismet sororibus
elaboratae. »>

Nach langem Schweigen werden die Wandteppiche erst 1852
wieder erwihnt und zwar vom Ubersetzer besagter Chronik,
Raemy de Bertigny. In einer Anmerkung zur zitierten Stelle

bestitigt er, dall sie noch vorhanden, jedoch in schlechtem

Zustand sind und eine Restaurierung ben(’)tigend'.

Trotzdem wurden sie an der Freiburger Kantonsausstellung
von 1867 gezeigt. Im Ausstellungskatalog werden die Ursulinen
Weck, Reynold und von der Weid als Stickerinnen der Werke
genannt und als Entstehungszeit irrtimlich das 16. Jahrhundert
angegeben”.

Pahud berichtet 1896 von einer Pergamentrolle, die einst an
den Wandbehingen befestigt gewesen sein soll. Diese habe die
Namen der 1867 aufgefithrten Stickerinnen getragen®. Des wei-

«Wandbehang» oder « Wandteppich» fiir die gestickzen Wandbehinge der Ursu-
linen verwendet; sie suggerieren nicht, wie die Begriffe « Tapisserie» und «Go-
belin», falsche Produktionstechniken.

3 [Heinrich Fucws), Friburgum Helvetiorum Nuythoniae. Chronique fribourgeoise
du XVT1le siécle [1687]. Mit franzésischer Ubers. u. Anm. hrsg. von Héliodore
RAE\«IY DE BERTIGNY, Freiburg 1852, S. 279.

4« Ces tentures, représentant I'Epiphante, la Présentation au Temple, le Reconvrement
de [ésus, et la Sainte Cene, et que I'on ne mettait que dans les grandes solennités, existent
encore, mais elles ont besoin d’étre réparées. » (Ebenda, S. 279, Anm. 5).

> « Tentures brodées par les Rdes Soeurs Ursulines Weck, Reynold et Vonderweid, au
XVle siécle. » (Catalogue de I’Exposition cantonale fribourgeoise, Oeuvre de
bienfaisance, Fribourg 1867, Supplément, S. 26, Armes et meubles, no. 11). -
Ebenso wurden die Wandbehinge 1955 und 1957 in Freiburg ausgestellt. —
Auler bei direkten Zitaten werden im folgenden Text die heute iiblichen
Schreibweisen der Familiennamen der Ordensschwestern gebraucht.

¢ Francois Panup, Zapis des Ursulines. Broderie du XVIle siécle, in: FA
VII(1896), pl. XII-XIIIL. — Es ist zweifelhatt, ob Pahud diese Pergamentrolle
selbst je zu Gesicht bekommen hat. Laut seinen eigenen Angaben war sie bereits
1881 verschwunden. Thm zufolge ging sie verloren, als die Teppiche 1881 nach
Frankreich geschickt wurden. Uber Zweck oder Bestimmungsort dieses Ver-
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teren schreibt er, dal3 die Stiicke demnichst von den Franciscai-
nes Missionnaires de Marie an der Altbrunnengasse in Freiburg
restauriert werden sollen.

Rein zeitlich kommen die genannten Schwestern tatsichlich
als Stickerinnen der Wandbehinge in Frage’. Auch Strub iiber-
nimmt 1959 ihre Autorschaft als Gewi3heit8. Warum aber plétz-
lich davon ausgegangen wird, dal3 zwes Schwestern Reynold sich
als Stickerinnen betidtigt haben und wie die Nennung einer
Schwester Weck zur Identifizierung mit Catherine und nicht mit
Agnes Weck fiihrt, ist unklar.

Aus der Uberlieferungsgeschichte sind folgende Kriterien fiir
eine Datierung zu gewinnen: Die erste Erwahnung der Wand-
behinge 1687 (siche Anm. 3) grenzt die Entstehungszeit ein.
Schenkt man trotz aller Vorbehalte den Zuweisungen an die vier
bis fiinf in Frage kommenden Schwestern Glauben, wiirde sich

allenfalls eine Datierung der Wandbehinge zwischen 1675 und
1687 ergeben.

Die 300jihrige Geschichte hat ithre Spuren auf den Wandbe-
hingen der Ursulinen hinterlassen. Schon unmittelbar nach ihrer
Fertigstellung wurde eine Anderung angebracht. Da der mehr als
wandfiillende Epiphanie-Praesentatio-Teppich die Sakristeitiire
in der sudlichen Chorwand vollstindig bedeckte, muBte, um
Zugang zur Sakristei (1881 zum Nonnenchor umgebaut) zu
gewihren, ein grofler Einschnitt in Form der Tire angebracht
werden?. Es stellt sich die Frage, ob schon bei der Herstellung der
Teppiche damit gerechnet wurde. Dafiir spricht, daf sich dieser

sands schweigt sich Pahud aus. Ebenso wenig ist aus den zeitgendssischen
Klosterdokumenten in Erfahrung zu bringen.

Eintritte ins Kloster nach den Annalen (AUF, Annales 1634-1728, S.70,
106, 158, 381, 450), Konferenzbiichern (AUF, Conférences 1652-1684, S. 6, 8,
9, 12, 117) und Nekrologen (AUF, Nécrologes I, S. 75-79, 87-89, 107-109,
128-131, 182): 1646 Marie-Catherine Weck, 1653 Benoite Reynold, 1664
%[;roieﬁ) Marianne Reynold, 1675 Jeanne-Ursule von der Weid, 1681 Agnes

eck.

® Marcel STRUB, Les monuments d’art et d’histoire du canton de Fribourg. La ville de
Fribourg, Bd. 3, Basel 1959, S. 256-257.

? Dieser Einschnitt ist auf dlteren Fotographien noch sichtbar [F. Panup (wie

Anm. 6), pl. XII]. Er wurde jedoch vor 1959 geschlossen [sieche M. STrRUB (wie
Anm. 8), Abb. 240 und 241].
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an der Nahtstelle zweier Stoffbahnen befindet !V. Die umlaufende
Frichtebordire, die als zeitgleich mit der tibrigen Stickerei ange-
sechen werden darf, ist offensichtlich erst nachtriglich angesetzt
worden 11,

Die Frage, ob die Teppiche firden Chorder 1653,/54 gebauten
Kapelle hergestellt wurden, ertibrigt sich, da sie unmittelbar nach
ithrer Fertigstellung dort aufgehingt worden sind (siehe Anm. 3).
Im weiteren spricht fiir diese Bestimmung auch ihr Format, das
den Ausmallen der Chorwinde Rechnung trigt. Wahrscheinlich
wurde das Zugangsproblem zur Sakristei bewu3t in Kaut genom-
men, wurden die Wandbehinge doch nur an hohen Feiertagen in
der Kapelle zur Schau gestellt.

2. Gegenwdrtiger Zustand

Ob die von Pahud erwihnte Restaurierung der Wandbehinge
durchgetiihrt wurde, ist unsicher. Das Rechnungsbuch der Ursu-
linen verzeichnet diesbeziiglich keine Ausgaben 2. Ebensowenig
finden sich dort fiir die von Strub fiir 1942-43 erwihnte Restau-
rierung Hinweise. So bleibt anzunehmen, dal3 die heute vorhan-
denen, unschonen Reparaturen im Kloster selbst ausgefiihrt wur-
den. Sie sind teilweise schon auf den von Pahud publizierten
Aufnahmen feststellbar!?. Die augenfilligste Erneuerung des

0In der Figurenkomposition allerdings scheint keine Riicksicht auf die
Trennung genommen worden zu sein. So verliuft der Einschnitt durch die
Arme des rechts im Bild stehenden Chorknaben. Bei der Ausfiihrung des Hin-
tergrundmusters und der Perspektive des Altars ist jedoch eine Verinderung
beidseits des Einschnitts feststellbar.

T Anders wire kaum verstindlich, wieso sie nicht als ezz Stiick, sondern in
zwei Stiicken, angeniht worden ist, die von den beiden unteren Ecken des
Wandbehangs auf den Einschnitt zulaufen. Auf der Hohe des Einschnitts tref-
fen die beiden Teile der Bordiire schlief3lich nicht im Rhythmus der Musterfolge
aufeinander. Es fehlt ein ca. 30 cm langes Stiick des Musters. Diese 30 cm
diirften jedoch nie vorhanden gewesen sein, da sie weder bei der an die Friich-
tebordiire anschlieBfenden Blumenbordiire, noch in der figiirlichen Darstellung
fehlen, wo ein so groBler Verlust nicht unbemerkt bleiben konnte.

12 F. PaHUD (wie Anm. 6). — Rechnungen von Reparaturen, Restaurierungen
und Neuanschaffungen von 1875 bis 1963 finden sich in einem Rechnungsbuch
im Archiv des Ursulinenklosters.

3F. Panup (wie Anm. 6) nimmt in seinem Text direkt Bezug auf die
ungliicklich ausgefiihrten Reparaturen, ohne sie aber im einzelnen naher zu
bezeichnen.
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letzten Jahrhunderts ist der Hintergrund der Epiphanieszene.
Dal es sich hier um eine Neuschatfung handelt, legt vor allem die
leuchtend rote Farbe der Ziegelsteinwand nahe, die in offensicht-
lichem Gegensatz zu den tbrigen Farbtonen der Wandbehinge
steht. Es dirfte sich hierbei um eine Rekonstruktion des
urspriinglichen roten Farbtons handeln !4,

Zwischen 1896 (Pahud) und 1959 (Strub) sind weitere Repa-
raturen an den schwarzen Teilen der Stickerei auszumachen .
Die neu eingesetzte Wolle unterscheidet sich in ihrer Beschat-
fenheit klar von den ubrigen Stickfaden.

Ein Vergleich der Fotos von 1896 mit dem heutigen Zustand
bringt noch einen wesentlichen Unterschied zum Vorschein. Die
in Seide ausgefiihrten Gesichter und die Haare der Figuren waren
damals in weit besserem Zustand.

Trotzdem prisentieren sich die Wandbehinge dem heutigen
Betrachter auf den ersten Blick in erstaunlich gutem Zustand. Ein
groBer Teil der Stickerei hat die Jahrhunderte unbeschadet tiber-
standen. Der Grundstoff ist mit Ausnahme kleiner Locher gut
erhalten. Die Wolle hingegen zeigt bei niherer Betrachtung hau-
fig eine groBe Briichigkeit. An verschiedenen Stellen scheint sie
zu Staub zu zerfallen.

Die Farbintensitit hat im Laufe der Zeit am stirksten gelitten.
Pahud schreibt, daf3 vor allem das Weil3, das Griin, das Violett
und die verschiedenen Gelbtone die Farbigkeit der Wandteppi-
che dominieren !¢, Heute sind vor allem Ockerténe und das Blau
vorherrschend. Das Griin tritt wegen seiner Nahe zu den Ocker-
tonen weniger in Erscheinung als frither. Vom Violett hingegen
hat sich gar nichts erhalten. Der zweite Teppich (Zwolfjihriger

4 Die wahrscheinlich urspriingliche, heute briaunlich erscheinende Ténung
der Wand findet sich denn auch als Kontur um die Kopfe der Figuren, den
begrenzenden Bildsiulen entlang und unterhalb des Stallfensters . Sie 16t alles
wie ausgeschnitten erscheinen. Ein weiteres Indiz fiir die Uberarbeitung der
Fliche findet sich in den die Steinquadern bildenden weillen Faden, die sich in
threr Beschaffenheit an den vermutlich noch alten Mauerstellen von denen des
neu erstellten Mauerwerks unterscheiden.

!> Die Schadhaftigkeit dieser Stellen um 1896 146t sich v.a. beim Boden der
Epiphanieszene, den Beinen des schwarzen Kénigs und dem Bart Melchiors
feststellen. Der als Ersatz fiir die schadhaft gewordene Wolle eingesetzte
schwarzbraune Farbton erweckt durch seine unangepal3te Hirte den Eindruck
von Léchern in den Wandbehingen.

' F. Panup (wie Anm. 6).
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unter den Schriftgelehrten / Abendmahl) ist stirker verblaBt und
zeigt eine fast einheitlich gelbliche Farbung. Pahud beschreibt die
Farbtone als gedampft, was darauf hindeutet, dal} sie schon zu
seiner Zeit erheblich verblaBit waren. Eine genauere Untersu-
chung der Wollfiden auf ihrem Untergrund hat gezeigt, dal}
urspriinglich nicht von «sanften» Farben die Rede gewesen sein
kann. Vielmehr wurden stark leuchtende, kriftige Farben zur
Ausfithrung der Stickerei verwendet.

Viele heute eher briunlich erscheinende Stellen sind ur-
spriinglich in einem kriftigen Rot ausgefihrt worden. Bei den
Narzissen und Sonnenblumen, die heute in verschiedenen Ok-
kertobnen erscheinen, wurde ein leuchtendes Orange und ein
knalliges Zitronengelb festgestellt. Am schlimmsten hat die
Farbe gelitten, die Pahud wahrscheinlich als Violett bezeichnet.
Sie diirfte von ihrer Intensitit her dominierend in Erscheinung
getreten sein. Heute prasentieren sich die so ausgefithrten Fla-
chen als sehr helles Grau oder schmutziges Weil3!”. Auch die
heute weil} erscheinende Inkarnatsseide scheint sich noch letztes
Jahrhundert in den verschiedensten Rosatonen prisentiert zu
haben 8. Die relativ gut erhaltene gelbe Seide, die zur Konturie-
rung der Pflanzenteile eingesetzt wurde, kénnte bei einer Uber-
arbeitung ersetzt worden sein.

1980,/81 wurden die Wandbehinge unter der Leitung von
Frau Kathrin Kocher, Textilrestauratorin in Solothurn, in der
Abege-Stiftung in Riggisberg gewaschen und mit Schadlings-
schutz behandelt. Darauf wurden die losen Wollfiden wieder am
Trigerstoff fixiert. AnschlieBend haben die Ursulinen die Tep-
piche selbst hinterfiittert, wodurch heute eine Beurteilung der
Riickseite unmoglich ist !,

" Dieses Phinomen zeigt sich unter anderem bei den blauen Mohnbliiten
mit «weiller» Umrahmung und bei dem Gewand des in der Abendmahlsszene
rechts auBBen sitzenden Apostels.

'8 So kritisiert F. Panup (wie Anm. 6) zum Beispiel, daB das Jesuskind in der
Darbringungsszene zu rosa ausgefallen sei. An dieser Stelle sind heute nur noch
Reste weilser Seide sichtbar. Des weiteren beschreibt er, dal3 die verschiedenen
Seidentone den Gesichtern ein markantes Relief verleihen. Auch hier ist nur
noch weille Seide sichtbar.

19 Eine eigentliche Restaurierung der Stiicke hat nicht stattgefunden, daher
wurde auch keine Dokumentation erstellt. Frau Kocher ist jedoch der Ansicht,
daB3 die Wandbehinge zu keiner Zeit wesentlich iiberarbeitet worden und in
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Seither sind die Wandbehinge im Refektorium der Ursulinen
aufgehingt, was als wenig glinstig zu bezeichnen ist. DalB3 die
Teppiche bis zum heutigen Tag wenigstens einen Teil ihrer rei-
chen Farbigkeit bewahren konnten, ist darauf zuriickzufiihren,
dal3 sie selten ans Tageslicht gebracht wurden. Heute sind sie
diesem hingegen unablissig ausgesetzt, was ein volliges Ausblei-
chen der Farben in wenigen Jahren zur Folge haben diirfte.
Bezeichnenderweise ist der in unmittelbarer Nihe der Fenster
angebrachte Wandbehang bereits heute in den Farben um einiges
blasser als sein Gegenstiick.

Um diese bedeutenden Stiicke der Nachwelt zu erhalten, mul3
unbedingt eine den Textilien angemessenere Lagerung ins Auge
gefal3t werden. Sie sollten, nach altem Brauch, nur an besonderen
Festen dem Tageslicht ausgesetzt werden.

1. Technische Daten

Die beiden je 340 x 550 ¢m groBen Wandbehiinge bestehen aus
einem Leinenstoff, der mit Wolle und Seide bestickt ist. Ein mit
denselben Materialien bestickter Kanevas rahmt den Leinenstoff
ein.

1. Der Tréigerstoff

Die zum Sticken benotigten Materialien wurden im allgemeinen
durch Bestellungen und Kiufe auf den groflen, regelmilig abge-
haltenen Mirkten besorgt. Nicht selten fanden teure ausldndi-
sche Produkte Verwendung. Die Wandbehinge der Ursulinen
sind hingegen aus einheimischem Material gefertigt. Die Ver-
wendung dieses billigen Materials hat es iberhaupt erst ermog-
licht, solch auBerordentlich groBe Stiicke zu einigermallen er-
schwinglichen Preisen herzustellen.

ihrem Erscheinungsbild weitgehend unbeeintrichtigt auf uns gekommen sind
(mindliche Mitteilung).
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Beim Trigerstoff der Wandbehiange der Ursulinen handelt es
sich um sogenanntes Grautuch?’. Wegen seiner guten Haltbar-
keit und weil es sich, im Unterschied zu den dicken Wollstoffen,
leicht bearbeiten liel3, ist Leinen der am hiufigsten vertretene
Grundstoff unter den heute noch erhaltenen Stickereien. Im
Gegensatz zu kostbaren Seidengeweben wurde Leinen in den
meisten Fillen vollstandig tberstickt und trat nur selten als bild-
gestaltendes Material in Erscheinung. Bei den Wandbehingen
der Ursulinen ist der Leinengrund in den Bildszenen nicht, bei
den Blumenornamenten jedoch tiber weite Strecken sichtbar.

Die Frichte der rahmenden Bordiire sind auf Kanevas, einem
grobmaschigen Gitterstoff aus Baumwolle, gestickt, der sich
besonders zur Ausfithrung von vorgegebenen Ziahlmustern eig-
net.

2. Das Stickmaterial

Bei den Wandbehidngen der Ursulinen handelt es sich um
Wollstickereien2!. Die Wollstickerei wurde vor allem in den
nordlichen Lindern Europas gepflegt. Meist im profanen Be-
reich Verwendung findend, kam ihr neben der Schmuckfunktion
auch eine gewisse Bedeutung als Kilteschutz zu. Wolle eignete
sich jedoch nur schlecht zur Herstellung besonders feiner, kunst-
voller Stickereien, dagegen erlaubte sie die Herstellung groBBerer
Stiicke. In der Schweiz kam die Wollstickerei sowohl fiir den
profanen wie den sakralen Gebrauch erst im 14. Jahrhundert auf.
Sie konzentrierte sich vor allem auf die nordostlichen Landestei-
le22. Mit dem Verfall der in der Schweiz nur spirlich betriebenen
Wirkerei nach 1500 ersetzte die Wollstickerei diese fast vollstin-
dig.

20 Der Stoff ist in Koperbindung gewebt, auf 1,5 cm? kommen ca. 29 Kett-
und 27 SchuB3faden. Die einzelnen Stoffbahnen, aus denen sich die Grundflache
zusammensetzt, dirften eine ungefihre Breite von 1,1 m gehabt haben.

21 Benannt werden Stickereien nach dem Material oder der Technik, in der
sie hergestellt sind, und nicht nach dem Grundgewebe, dem nur sekundire
Bedeutung zukommit.

22 Jenny SCHNEIDER, Bildteppiche, Bern 1978 (= Aus dem Schweizerischen
Landesmuseum, 41), S. 4.
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Von den Wollarbeiten sind weit weniger Stiicke erhalten
geblieben als von den Seidenstickereien. Dies ist einerseits darauf
zuriickzufiihren, daf3 Wolle stirker von Motten befallen wird,
andererseits waren die Wollarbeiten als Gegenstinde des tagli-
chen Gebrauchs groBlerem Verschleill unterworfen. Diese meist
profanen Ausstattungsstiicke sind zudem leichter dem Abfall
tibergeben worden als ihre sakralen Gegenstiicke, die tiberwie-
gend in Seide gearbeitet waren.

Im Unterschied etwa zur Leinenstickerei weist die Wollstik-
kerei nur sehr wenige Sticharten auf. Sie kompensiert diese tech-
nische Beschrinkung durch eine sehr reiche Farbskala??.

Die Wandbehinge der Ursulinen zeigen neben den verschie-
densten Variationen von Gelb- und Brauntonen wenige rotliche,
schwarzbraune und griine Farben. Einzig die blaue Farbe sticht
noch klar heraus. Es kann sich hierbei nur um Indigo handeln, da
dies der lichtbestindigste natiirliche Farbstoff ist2*.

Zur Schwarztirbung wurden wahrscheinlich Gerbstotfe, wie
z.B. Gallipfel oder Sumac, verwendet. Das notige Vorbeizen mit
Ferro-Sulphat hatte nach einiger Zeit die Zerstorung der Textil-
faser zur Folge, so dal3 die so behandelten Fiden zum grof3en Teil
ausgefallen sind und ersetzt werden muliten.

Fir die Gelbténe kommt Wau als der in Europa ilteste
bekannte und am weitesten verbreitete Farbstoff in Frage.

Die vielen sich dem Braun annihernden rotlichen Tone,
neben einer fast volligen Absenz einer klaren roten Farbe, weisen
darauf hin, daBl die Wolle mit Krapp gefirbt wurde. Das aus

23 Um diese zu erzielen, wurde die Wolle meist mit Mineraloxyden, d.h. mit
Beiz-Farbstoffen, die von den Fasern nicht direkt aufgenommen werden kén-
nen, gefirbt. Die Wolle muBite mit einem Metallsalz oder -oxyd behandelt
werden, um mit dem gelésten Farbstoff eine Verbindung eingehen zu kénnen. —
Die Ausfithrungen iiber die verschiedenen Wollfirbungen folgen im Wesent-
lichen Judith H. HoreNk DE GRAAF, Zur Geschichte der Textilfirberes, in: Docu-
menta Textilia, Miinchen/Berlin 1981 (= Festschrift fir Sigrid Miiller-Chri-
stensen), S. 25-36.

24 Indigo ist ein Kiipenfarbstoff, d.h. er ist in Wasser nicht 16slich und mul3
daher erst ein kompliziertes Verfahren durchlaufen, damit die Textilfaser ihn
absorbieren kann. Die langwierige Behandlungsmethode hat den positiven
Nebeneffekt einer sehr dauerhaften Fixierung der Farbe (Ebenda).
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Krapp gewonnene Purpurin weist eine sehr geringe Farbechtheit
auf, was den starken Farbenzerfall der Wandbehinge erklirt2>,

Einzig das Inkarnat der Figuren und die MeBgewinder in der
Praesentatio-Szene sind grof3tlachig in Seide ausgefiihrt worden.
Des weiteren wurde die Seide zur Bildbelebung eingesetzt, so zur
Aufsetzung von Lichtern bei den Drapierungen und zur Kontu-
rierung der Blumenornamente 2.

Um ein Durchschimmern des Grautuchs zu verhindern, waren
die in Seide ausgefihrten Gesichter mit einem weillen Baum-
wollstoff unterlegt worden, der jedoch heute nur noch an weni-
gen Figuren auszumachen ist.

3. Das Sticken

Ehe mit dem Sticken begonnen werden konnte, mulite die Vor-
zeichnung auf den Grundstoff gebracht werden?’. Die direkteste
Methode bestand darin, dal3 der Entwerfer selbst das Motiv
direkt auf den Stoff zeichnete. Da die Stickerinnen meist nicht
die Entwerferinnen ihrer Arbeiten waren, bezogen sie hiufig
Leinenunterlagen mit bereits angebrachten Vorzeichnungen.

Dies kann bei den Wandbehiangen der Ursulinen jedoch aus-
geschlossen werden, handelt es sich hier doch nicht um Massen-
produkte. Zudem sind die Vorzeichnungen heute teilweise sicht-
bar, und es tritt eine freie Bleigriffelzeichnung zu Tage, deren
Qualitit sich vor allem in der Ausfithrung der einzelnen Gesich-
ter zeigt.

Ab einer gewissen Stoffgrof3e und bei komplizierten Stickerei-
en, wo es von Vorteil ist, bei der Arbeit beide Hinde frei zu

2> Judith H. Horenk pE GraaF / W. G. Th. RoeLors, On the Occurence of red
dyestuffs from 1450-1600, Madrid 1972. — Um genauere Aussagen iber die
Beschaffenheit der Wollfarben machen zu kénnen, militen chemische Analy-
sen gemacht werden. Da diese nicht vorgenommen wurden, kann hier nur auf
die allgemein verbreitetsten Farbténe cingegangen werden.

20 Das zarte Material war dem Zerfall am stirksten ausgesetzt. Beim Inkarnat
wie bei den MeBgewindern ist die Seide fast vollstéihdig ausgefallen. Die
Lichter hingegen, eingebettet in dichte Wollfiden, haben sich besser erhal-
ten.
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haben, wurden Gestelle zum Spannen des Stoftes eingesetzt. Fur
besonders groBBe Stiicke, wie bei unseren Beispielen, wurde ein
Holzstickrahmen auf Fullen gebaut. Auf den Breitseiten des Rah-
mens waren Haken angebracht. Die Lingsseiten bildeten zwei
Spannungsrollen. Wurde auf der einen der fertig bestickte Stoff
aufgerollt, rollte der noch unbestickte auf der anderen ab.

Die Stickerei ist eine der iltesten Textilschmucktechniken.
Schon auf rotfigurigen Vasenbildern in Griechenland werden
stickende Frauen dargestellt.

Das Verb «sticken» ist im deutschen Sprachraum erst im Mit-
telhochdeutschen belegt. Es scheint damals als Synonym zu «ni-
hen» gebraucht worden zu sein?8. Heute wird unter Stickerei—im
Gegensatz zu den stoftbildenden und stoffverarbeitenden Tech-
niken — ein stoffverzierendes Verfahren verstanden. Es ist eine
der wenigen textilen Techniken, die reiner Selbstzweck sind und
ihre Ptlege allein der Freude am Schmiicken verdanken.

Die Stickerei der Wandbehinge der Ursulinen besteht haupt-
sichlich aus Plattstichen, einer Stichart, die sich fiir Flichenfiil-
lungen erst nach der Mitte des 17. Jahrhunderts durchgesetzt
hat?”. Der Plattstich verlduft unabhingig von der Fadenrichtung
des Grundstoffes. Meist wird er bei der Ausfithrung naturalisti-
scher Motive verwendet.

Trotz des relativ groben Stickmaterials zeigen die Ursulinen-
stickereien das Bemiihen, Blumen und Bilder mit allen Farben so
in Stickerei umzusetzen, daf3 sie ihren natiirlichen bzw. gemalten
Vorbildern méglichst nahe kommen. Die Teppiche der Ursuli-
nen sind ein vollendetes Beispiel der schattierten Plattstichstik-
kerei, der sogenannten Nadelmalerei. In ihnen wird nachvoll-

%7 Die technische Vorbereitung des Stoffes wird ausfiihrlich behandelt bei:
Ernest LEFEBURE, Broderie et dentelles, Paris 1887, S. 12—17.

28 Verena TRUDEL, Schweizerische Leinenstickerei, Bern 1954, S. 11.

V. TrubkL (wie Anm. 28), S. 15. — Die Beschreibung der verschiedenen
Sticharten basieren hauptsichlich auf den folgenden Werken: Renée
Boser / Irmgard MuLLER (Hrsg.), Stickerei. Systematik der Stichformen, Basel
1968; Marie ScHUETTE / Sigrid MULLER-CHRISTENSEN, Das Stickereiwerk,
Tibingen 1963; Thérese pE DiLLMONT, Encyklopédie der weiblichen Flandarbeiten,
Miilhausen o.]. [1901].
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3)

1) Plattstich; 2) Plattstichmuster, sog. Nadelmalerei; 3) Kettstich; 4) Knot-
chenstich; 5) Stielstich; 6) Kreuzstich.
Aus: L'encyclopédie des ouvrages, Paris 1969, S, 382, 385, 386, 389, 395.
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zichbar, was die Romer gemeint haben dirften, wenn sie die
Sticker als «acu pictores» bezeichneten.

Die Hintergriinde der Bildszenen sind bis auf eine Ausnahme
(Anbetung der Konige) mit Flammenstichen bedeckt. In Platt-
stichtechnik werden dabei einzelne Zickzacklinien meist in einer
Farbe, jedoch in vielen verschiedenen Schattierungen regelmiBig
abgetont, untereinander gesetzt. Dieses Stickmuster erfreute sich
internationaler Beliebtheit bei der Herstellung von Wandbehin-
gen und Mobelbeziigen. Im 17. Jahrhundert wurde es fiir kurze
Zeit auch in Graubiinden verwendet3!,

Weiter finden auf dem Leinenteil der Wandbehinge der
gewundene Knotchenstich — zur Ausfihrung von Bliitenpollen —
sowle der Stiel- und der Kettstich Verwendung. Stiel- und Kett-
stiche eignen sich besonders zur Ausfithrung von gebogenen
Linien, wie etwa der Haarpartien in den Bildern der Wandbe-
hinge.

Der Kanevas, der die Bordiire bildet, ist mit einfachen Kreuz-
stichen, hiufig auch «gros point» genannt, bestickt. Diese seit
dem 16. Jahrhundert gingige Sticktechnik ist in der Schweiz
auller bei der volkstimlichen Stickerei selten verwendet wor-
den32,

Der Vorteil des Kreuzstichs besteht darin, dal3 die Arbeit mit-
tels Zahlmustern ausgefithrt werden kann. Das gestalterische
Konnen der Stickerin tritt dabei in den Hintergrund. Punkt fiir
Punkt werden die Stiche von der Vorlage auf den Stoff iibertra-
gen. Die technische Beschrinkung liB3t keinen Raum fiir eine
sich frei aus den Stichen entwickelnde Linienfihrung. So ist auch
der vorliegenden Friichtebordiire gegentiber den sich ungezwun-
gen entfaltenden Blumenranken des Leinenstoffes eine gewisse
Steifheit nicht abzusprechen.

30 Ernst FLEMMING, Textile Kiinste,. Weberei, Stickerei, Spitze. Technik, Stilent-
wicklung, Berlin o.]. [1923], S. 296.

) 31 Ruth VuiLLEuMIER-KIRSCHBAUM, Textile Wandverkleidungen in der Schwerz.
Gestaltungsmiglichkeiten und Ausdruck der Zeit, in: Stoffe und Riume. Ausstel-
lungskatalog Schlof3 Thunstetten, Bern 1986, S. 31.

32 Jenny SCHNEIDER, Schaffhauser Bildstickereien des 16. und 17. Jabrbunderts, in:
ZAK 23 (1963/64), S. 167.
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[11. Beschreibung und Ikonographie

Ein Teil des ikonographischen Programms der Wandbehinge
lal3t sich direkt aus dem Ordensauftrag der Ursulinen erkliren.
Im Folgenden wird daher kurz auf die Geschichte des Ordens
eingegangen.

Die gegenreformatorische Verteidigung des katholischen
Glaubens fand ihren Niederschlag durch die in ganz Europa
betriebenen Schulgriindungen. Ein groBer Teil dieses breit ange-
legten Bildungsauftrags wurde von den Jesuiten wahrgenommen.
Die Ursulinen wurden in der Folge zu deren weiblichem Gegen-
stiick.

Sich am Beispiel der Jesuiten orientierend, griindete Anne de
Xainctonge von Dijon 1606 in Dole ihr erstes Madcheninstitut,
Den Namen «Ursulinen» — nach der heiligen Ursula, dem Vor-
bild weiblicher Tugend —, den sie ihrer Frauenkongregation gab,
tibernahm sie von dem schon 1535 von Angela Merici in Brescia
gegriindeten Orden, dem sie durch das Ziel der Madchenbildung
verbunden war. Im Unterschied zu diesem schon bestehenden
Ursulinenorden lehnte sie jedoch die strenge Klausur ab. Die von
ithr gegrindete «Kongregation von Déle», die sich auch in der
katholischen Schweiz entfaltet hat, ist als unabhingig von den
To6chtern der Angela Merici zu betrachten 7.

Uberall dort, wo die Jesuiten titig waren, regten sie auch die
Griindung von Midchenschulen an. So rief in Freiburg Petrus
Canisius in zwei Predigten zur Schaffung eines Madcheninstituts
auf>*. Die Freiburger Regierung wollte jedoch von solchen
Schulgriindungen nichts wissen. So kamen erst 1634, in den
Wirren des Dreilligjahrigen Krieges, Ursulinen von Pruntrut
nach Freiburg, wo sie schon bald ihre Schule notdirftig erdftne-

33 Bibliographische Angaben in Helvetia Sacra, 1/4: Diocése de Lausanne,
Basel/Frankfurt a. M. 1988, S.476.

34 Die erste Predigt hielt Canisius am Katharinenfest von 1585. Die zweite,
gehalten am Fest der Unbefleckten Empfiangnis im Jahr 1587, ist wiedergege-
ben in: Otto BRAUNSBERGER, Petri Canisii Epistolae et acta, Bd. 8, Freiburg 1. Br.
1923, S. 68 ff.
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ten?. 1653 wurde dem Orden eine offizielle Niederlassungsge-
nehmigung ausgestellt 3°. Thre endgiiltige Anerkennung erhielten
die Schwestern im Jahr 167677

Im 17. und 18. Jahrhundert besuchten regelmiflig etwa 300
Midchen die Schulklassen der Ursulinen. Zudem nahmen jeweils
bis zu 200 Frauen aus allen Gesellschaftsschichten an der von den
Schwestern eingerichteten Sonntagsschule teil*®. Den Handar-
beiten wurde im Unterricht ein breiter Platz eingerdumt. Neben
dem Spinnen, Nihen und Weben fir den tiglichen Gebrauch
scheinen einige Ursulinen ithre Vorliebe fiir kostbare Handarbei-
ten auch in den Unterricht eingebracht zu haben 37,

1. Die biblischen Szenen

Auf den Wandbehingen der Ursulinen sind drei Szenen aus der
Kindheit Jesu und das Abendmahl dargestellt. Die katholische
Reform des 16. und 17. Jahrhunderts schuf ein neues Christus-
bild. Im Gegensatz zu der mittelalterlichen, stark realistisch
gepragten Auseinandersetzung mit dem Leiden Jesu rickte die
neue Frommigkeit Motive in den Vordergrund, die das Bewul3t-
sein um die Liebe und Giite Gottes stirken sollten. Bevorzugte
Themen waren das Kind Jesu, die Heilige Familie, der heilige
Josef mit dem Kind, die Teilnahme Mariens am Leiden Jesu und
das Herz Jesu*'.

35 Die Regierung beschlielt, die Ursulinen als Flichtlinge fir die Dauer des
Krieges in der Stadt zu tolerieren (RM dat. 29. April 1635).

3¢ «Articul der Ursulinen receptionn» (GS 998).

7M. (= Sr. Jean-Baptiste) ViaL, Souvenirs, Maisons de Sainte-Ursule 24
(1934), S. 102.

¥ M. ViaL (wie Anm. 37), S. 107. — Vgl. auch Freiburger Nachrichten,
23.3.1984, Vor 350 Jabren kamen die Ursulinen nach Freiburg.

39 M. ViaL (wie Anm. 37), S. 105.

40 \ilhelm NEeuss, Christus, in: RDK III, S. 226-227. — Hinter der neuen
Verehrung des Jesuskindes stand ein konkretes Programm, das von Frankreich
kommend durch Kardinal Berulle und seine Schiiler tiber ganz Europa verbrei-
tet wurde: Jesus als hilfloses Kind wird mit dem Erloser in seiner tiefsten
Erniedrigung — dem Schmerzensmann — gleichgesetzt (Jakob SCHULTEN, Das
ehemalige Ursulinenkloster in Nenburg an der Donau und sein Paramentenschalz,
Minchen/Ziirich 1984, S. 406).
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In den barocken Kindheitszyklen Jesu wurden hiufig die
Geburtsszenen thematisiert: die Anbetung der Hirten und der
Heiligen Drei Konige. Die Beschneidungsszene wurde gerne
vermieden, da sie nach dem Geschmack der tridentinischen
Reformatoren nur schwerlich dezent genug wiederzugeben war.
Meistens wurde sie durch die Darbringung im Tempel «er-
setzty.

Das offentliche Leben und die Wunder Jesu spielten in der
darstellenden Kunst der Zeit, statistisch gesehen, nur eine unter-
geordnete Rolle. Hiufig thematisiert wurde hingegen das Letzte
Abendmahl*!,

Das Bildprogramm ist also fir seine Entstehungszeit als typisch
und in keiner Weise aullergewodhnlich anzusehen. Mit der Anbe-
tung der Heiligen Drei Konige beginnend und mit dem Letzten
Abendmahl abschlie3end stellen die Wandbehinge einen in sich
geschlossenen Bildzyklus dar. Einen unmittelbaren Bezug zu den
Ursulinen weist die Darstellung des zwolfjahrigen Jesus unter den
Schriftgelehrten auf. Der lehrende Jesusknabe tritt hier als Ver-
korperung des in der Ordensregel festgelegten Bildungsauftrags
auf. Unterstrichen wird dieser Zusammenhang durch die in den
Codices der Schriftgelehrten aufgeschlagenen lateinischen Text-
stellen:

«(et) qui ad iustitiam erudiunt multos quasi stellae in perpetuas aeternita-
tes» (Dn 12,3b); «venite filii audite me / timorem Domini docebo vos» (Ps
33,12); «propter hoc in doctrinis glorificate Dominum / in insulis maris
nomen Domini Dei Israhel» (Is 24,15)42,

Die Anordnung der Szenen auf den Wandbehiangen entspricht
einem theologischen Programm, das sich bei ihrer Aufhingung
im Altarraum entfaltet. Der Altar wird von der Prisentation im
Tempel und dem Letzten Abendmahl flankiert. Beide Szenen
handeln von der Darbringung Christi. In der Prasentationsszene
wird Jesus in den Tempel gebracht, um nach dem Gesetz des
Alten Bundes dem Herrn gezeigt zu werden. In der Abend-

41 Michele MENARD, Une histoire des mentalités religienses du X1V1le et X1V11e
siecle. Milles retables de 'ancien diocése du Mans, Paris 1980, S. 267.

#2 Textrekonstruktion nach: Deutsche Bibelgesellschaft (Hrsg.), Biblia Sacra.
luxta Vulgatam Versionem, Stuttgart 1983. — Die Linge der textkritisch unsi-
cheren Stelle Is 24,15 macht es unmoglich, dald sie in diesem Wortlaut auf der
Stickerei wiedergegeben ist.
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mahlsszene bringt er sich selbst dar zur Griindung des Neuen
Bundes. Eine ebensolche Entsprechung findet sich in den beiden
anderen sich gegentberliegenden Szenen. Die Heiligen Drei
Konige verkiinden als erste offentlich die Ankunft des neugebo-
renen Konigs der Juden. Das Auftreten des Zwolfjihrigen im
Tempel ist seine erste offentliche Handlung. Auf diese Weise
sind die Wandbehinge gleichsam in eine «aktive» und eine «pas-
sive» Hilfte unterteilt. In der einen Hilfte wird Jesus verkiindet
und dargebracht, in der anderen verkiindet er und bringt sich
selbst dar. Ein weiterer Bezug unter den Szenen wird bei der
Betrachtung der Bilder, die sich bei dieser Authingung im Chor-
raum diagonal gegeniiber stehen, deutlich. So gesehen entsteht
eine Achse des Alten (Praesentatio / Der Zwélfjahrige im Tem-
pel) und eine des Neuen Bundes (Epiphanie / Abendmahl). Es
handelt sich hier also um mehr als eine Abfolge chronologischer
Szenen. Die Plazierung der Bildszenen an den Chorwinden
schafft Bezug zu einem sakralen Raum, dessen Zentrum der Altar
bildet.

Die genaue Abfolge der Anbetung der Konige und der Dar-
bringung im Tempel wird von der Bibel nicht festgelegt, wird die
Anbetung doch nur bei Matthius, die Praesentatio hingegen nur
bei Lukas erwihnt. In der bildenden Kunst hat es sich aber
cingebiirgert, die Anbetung vor der Praesentatio darzustellen®>.
Stellt man den Blickwinkel des Messebesuchers in Rechnung, so
zeigte sich auf dem rechts im Chor angebrachten Wandteppich
zuerst die Anbetung der Konige und erst weiter hinten im Raum
die Darbringung im Tempel. Durch die heutige Aufhingung im
Refektorium des Klosters zeigt sich dem frontal vor dem Teppich
stehenden Betrachter die Szenenabfolge umgekehrt.

43 Von dieser Voraussetzung ist offensichtlich auch F. PAnup (wie Anm. 6)
beim Betrachten der Tcppichc' ausgegangen. Vor den Wandbehingen stehend
fragte er sich, wieso die Praesentatio hier vor der Anbetung dargestellt wird. Er
fand eine Erklirung hierfiir in den Schriften einzelner Kirchenviiter, die argu-
mentieren, dal} die Heiligen Drei Konige frithestens ein Jahr nach der Geburt
Jesu in Jerusalem eingetroffen seien, was sich dadurch belegen lasse, dal3 Her-
odes alle Knaben bis zu zwei Jahren toten lieB. Jesus mulite aber nach dem
Gesetz schon vierzig Tage nach der Geburt im Tempel prisentiert werden, was
begriinde, weshalb die Praesentatio vor der Anbetung darzustellen sei.
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1.1. Die Anbetung der Kinige

«Sie gingen in das Haus und sahen das Kind und Maria, seine Mutter; da
fielen sie nieder und huldigten ihm. Dann holten sie ihre Schitze hervor
und brachten ihm Gold, Weihrauch und Myrrhe als Gaben dar.»*

Fast alle Einzelmotive der dargestellten Szene haben sich schon
in vorromanischer Zeit ausgebildet®. Die Darstellung eines
schwarzen Konigs burgert sich aber erst seit dem 15. Jahrhundert
ein. Seit ottonischer Zeit wird der Moment der Ubergabe der
Geschenke zum zentralen Geschehen der Anbetungsszene. Die
Gaben, Gold (signum regis), Weihrauch (signum Dei) und
Myrrhe (signum sepulturae) werden in kostbaren Gefillen tiber-
reicht. Auf den Wandbehingen fillt die Verzierung des Weih-
rauch- und des Myrrhebehiltnisses auf. Auf dem Nautilusbecher,
dem Weihrauchgetil3, sitzt ein kleiner gefligelter Teufel und auf
dem schiffchentormigen Myrrhekelch befindet sich ein Basilisk.
Der Basilisk, ein Mischwesen aus Hahn und Schlange, steht in der
theologischen Literatur fiir den Tod, den Teutel und die Sunde.
Dal3 er hier auf dem Myrrhegetil3, einer Praefiguratio der Passion
und des Todes Christi, angebracht ist, ist wohl als Vorwegnahme
des von Christus besiegten Todes zu interpretieren. Ebenso
diirfte das auf dem Weihrauchgefal3 sitzende Teufelchen fiir die
Uberwindung des Bosen in der Erlésung stehen.

Seit dem Spidtmittelalter macht sich bei der Gestaltung der
Szene der Einflul von Prozessionsbrauchtum und Magierspielen
bemerkbar. Dies zeigt sich vor allem bei der Darstellung des
Schauplatzes des Geschehens und der Kostiime der Konige. Der
schwarze Konig scheint, wie auf unserem Bild, die Phantasie am
meisten angeregt zu haben. Bei thm kommen die zeitgendssische
Vorliebe fiir Exotisches, im besonderen fiir orientalische Pracht,
am augenfilligsten zum Ausdruck.

Einen genrehaften Zug zeigt das Bild in der Gestik des Jesus-
kindes. Das Anteilnehmen des Kindes am Geschehen wird erst

44 Me 2,15 2,11.

4> Siche hierzu: Stephan WaeTzoLot, Drei Kinige, in: RDK 1V, S. 477, 484,
487; ScHILLER [, S. 106, 115; LCI 1, S. 544; Otto Heinrich voN BOCKELBERG, Das
Morgenlindische in der Anbetung der Kinige, ein Beitrag zu ibrer [konographie, in:

Deutschland-Italien. Beitrige zu den Kulturbeziehungen zwischen Norden und
Studen, Berlin 1941 (= Festschrift fir Wilhelm Waetzoldt).
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seit der zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts thematisiert. Diese
Darstellung naiv kindlicher Freude am glitzernden Gold, einher-
gehend mit dem Bestaunen des schwarzen Mannes, mag ein
Grund fiur die Auswahl dieser Vorlage gewesen sein, da die
Frauengemeinschaften, wie schon erwihnt, von der kindlichen
Komponente des Lebens Jesu besonders angezogen waren.

Ausgesprochen exotisch wirkt der Ausblick durch das Stallfen-
ster in die Berglandschaft. Die ornamental gestaltete Landschaft
erinnert unwillkiirlich an chinesische Tuschmalereien. Obes sich
hier um eine gewollte Chinoiserie oder um Zufall handelt, mul3
offen bleiben. Es wire jedoch denkbar, daf3 die Ursulinen durch
thre engen Beziehungen zu den Jesuiten schon frith mit chinesi-
scher Kunst in Berithrung kamen. War doch die Jesuitenmission
in China ein wichtiger Faktor tir die sich seit dem 17. Jahrhun-
dert in Europa ausbreitende Chinamode*°.

Eine genaue Bildvorlage fir die Anbetungsszene konnte nicht
gefunden werden. Weitgehende kompositorische Ubereinstim-
mungen haben sich jedoch mit einer Buchillustration von 1542
aus Koln feststellen lassen*’. Auch dort sind Maria und Kind
zentral in der Szene plaziert. Rechts hinter ithnen erscheint
Joseph. Die Konige treten ohne Diener auf, zeigen jedoch die
gleichen Bewegungsabliufe wie auf den Wandbehingen der
Ursulinen. Kaspar steht mit leicht angewinkeltem Bein am lin-
ken Bildrand, rechts kniet der barhduptige Melchior, hinter ihm
erscheint Balthasar, der im Begriff ist, seine Krone abzunehmen.
Die wichtigste kompositorische Eigenart, die beiden Bildern
gemeinsam ist, sind die Konige, die von beiden Seiten herantre-
tend Mutter und Kind in ihre Mitte nehmen. Dieses Schema steht
im Gegensatz zu der von Italien herkommenden, in ganz Europa
verbreiteten Gewohnheit, alle Konige von der gleichen Seite her
sich dem Kinde nihern zu lassen. Auch in Freiburg befinden sich
zwel Bilder mit demselben Kompositionsschema, was zeigt, dal}
diese seltene Eigenart hierzulande bekannt war4s,

0 Erich KoLLmax~, Chinosserie, in: RDK 11, S, 441,

47 Aus: Epistelenn und FEvangelia bei «Heronem Fuchs zu Coln» 1542, von
Anton Woensam von Worms.

®IPR Villars-sur-Glane, Séminaire diocésain, tableaux no. 2. — IPR Fri-
bourg, Maigrauge, tableaux no. 6.
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Trotz der stark italienische Zige tragenden Maria und vor
allem unter Beriicksichtigung des zwischen Norden und Stiden
stattgefundenen Austauschs darf vermutet werden, dal3 bei der
Herstellung der Teppiche wohl am ehesten eine niederlindische
Vorlage aus dem ausgehenden 16. Jahrhundert benutzt wurde.

1.2. Die Darbringung im Tempel

Unser Bild der Darbringung im Tempel*® verbindet verschie-
dene Momente des Bibeltextes miteinander und stellt sie gleich-
zeitig dar. Diese Verschmelzung von Praesentatio, Purificatio
und Hypapanthe in einem Bild ist seit dem spiten Mittelalter
geliaufig®). Das auslésende Moment fiir den Tempelgang ist das
Reinigungsopter Marias (Purificatio). Hierfiir ist das Taubenpaar
in dem Weidenkoérbchen bestimmt, das Joseph trigt. Dieses
Motiv ist seit dem 13. Jahrhundert vor allem in der Kunst des
Nordens beliebt. Hingegen entspricht es dem byzantinisch-italie-
nischen Typus der Bildszene, daf3 Joseph die Tauben trigt und
nicht, wie im Norden tblich, Maria oder ihre Magd. Auch die
Stellung des Altars am Rande des Bildes wiirde diesem Typus
entsprechen.

Seit dem 13. Jahrhundert tauchen in Deutschland in den Dar-
stellungen dieser Szene Kerzen tragende Personen auf. Chorkna-
ben, die wie auf den Wandbehingen Kerzen tragen, werden auf
einer Darbringung im Tempel von Stephan Lochner (1447,
Darmstadt, Hessisches Landesmuseum) wiedergegeben. Diese
Bezugnahme auf eine Lichterprozession geht nicht auf biblische
Quellen zuriick, sondern ist ein aus der Liturgie entliehenes
Element. Seit Karl dem Grof3en ist die Purificatio ein Marienfest.
Schon frith wurde damit eine Kerzenweihe und eine Lichterpro-
zession verbunden (Mariae Lichtmel3), wird doch in Lk 2,32
Jesus von Simeon als Licht bezeichnet, das die Heiden erleuchtet.

49 Lk 2,22; 2,24-25; 2,27-28; 2,36-38.

50 Wenn nicht anders vermerkt, folgen die ikonographischen Ausfihrungen
zu dieser Szene: Hans Martin voN EFFrA, Die Darbringung im Tempel, in: RDK
I11, S. 1061, 1064—1065; ScHiLLER I, S. 103-104; REAu, S. 263-264; LCI I, S.
467, 476; Dorothy C. SHORR, 7he iconographic development of the presentation in the
temple, in: The Art Bulletin 28 (1946), S. 17-32.
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In Italien hingegen sind Darstellungen von Kerzen im Zusam-
menhang mit der Praesentatio dullerst selten.

Die Szene aut den Wandbehingen zeigt den Hypapanthe-
Bildtypus, in dessen Mittelpunkt die Begegnung Simeons mit
dem Kind steht. Dieser byzantinische Bildgedanke, der den
Anschein erweckt, Jesus wiirde nicht Gott, sondern Simeon dar-
gebracht, wurde vor allem in der italienischen Barockkunst wie-
der aufgegriffen. Im Gegensatz zum Bibeltext, wo Simeon als
Privatmann 1im Tempel weilt, wird er hier als Hoherpriester
gezeigt. Diese Synthese Simeon — Hoherpriester wird erstmals in
der ersten Halfte des 14. Jahrhunderts in Italien vorgenommen.
Seit dem spiten 14. Jahrhundert wird sie vor allem in nérdlichen
Darstellungen tblich. Die spiateren italienischen Darstellungen
fiigen meist wieder einen zusitzlichen Hohenpriester hinzu. In
der vorliegenden Szene wird Simeon jedoch nicht in den Kult-
gewindern des alttestamentlichen Hohenpriesters dargestellt,
sondern mit Mitra und Chorkleidung als Bischof wiedergegeben,
wie dies auch auf nordlichen Darstellungen (z.B. Hans Holbein
d.A., Kaisheimer-Altar, 1502, Alte Pinakothek, Miinchen) zu
beobachten ist. Seine Bekleidung (auller der Mitra) stellt, wie die
der beiden MeBdiener, das einzige zeitgendssische Element unse-
rer Bildszenen dar. Analog zum Bibeltext tritt auch die Prophetin
Hannah in der Szene auf. Sie erscheint vor allem auf italienischen
Darstellungen. Im Norden wird sie nur selten wiedergegeben.

Ein Abwigen der Herkunft der einzelnen Bildelemente zeigt,
da3 sich die Szene in eine italienische und in eine nordische
Hilfte teilt. Dies dokumentiert unter anderem die teils biblische,
teils zeitgendssische Kleidung der Figuren. Es diirfte sich hier um
ein aus verschiedenen Vorlagen zusammengesetztes Bild han-
deln. Diese These wird durch einen zum Vergleich beigezogenen
Wandbehang aus der Irwin Untermyer Collection gestiitzt. Der
Wandbehang, der auf nordischen Vorlagen beruht, gibt jedoch
nur Simeon und den links von ihm stehenden Ministranten in
dhnlicher Weise wieder>!. Dal3 unser Bild aus verschiedenen

' Yvonne HACKENBROCH, English and other needlework tapestries and textiles in
the Irwing Untermyer Collection, London 1960, Abb. 185. Es handelt sich um eine
Stickerei, welche neben Szenen aus der Kindheit Jesu die finf Sinne nach
Graphiken von Adriaen Collaert nach Martin de Vos wiedergibt. Im Katalog
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Vorlagen zusammengesetzt wurde, zeigt sich auch in den Unstim-
migkeiten der Komposition. Die «nordische» Figurengruppe, die
sich aus Simeon und den beiden ihm zugeordneten Chorknaben
zusammensetzt, nimmt keinerlei Bezug auf Maria, Joseph und
Hannah, die eine eigenstindige Einheit bilden. Diese zweite
Gruppe scheint sich aut ein Geschehen zu konzentrieren, das
links vor Simeon stattfinden wiirde. So halt Maria ihre Hinde
seitlich an Simeon vorbei, wodurch sie das in Empfang zu neh-
mende Kind verfehlt. Auch Joseph ist durch seine Stellung eher
auf einen Punkt im unmittelbaren Vordergrund des Bildes aus-
gerichtet, so dal3 er nicht mit dem auf gleicher Hohe stehenden
Simeon korrespondiert.

Die ungeschickte Komposition des Bildes mit der Figurenkon-
zentration in der linken Bildhilfte wurde wohl auch von den
stickenden Ursulinen empfunden. Dies wiirde mindestens erkla-
ren, wie es zur Plazierung des Altars am rechten Bildrand gekom-
men ist. Er wurde notig, um den alleinstehenden Chorknaben in
das Bild einzubinden und ein Gegengewicht zur Haufung auf der
linken Seite zu schaften. Oftensichtlich wurde der Altar von
keiner Vorlage tibernommen, da seine unbeholfene Darstellung
im Gegensatz zu den gekonnt ausgefiihrten Figuren steht.

Was die Rickfithrung der linken Bildhalfte auf eine italieni-
sche Vorlage betrifft, so lilit sie sich einzig aus dem Auftreten
stidlicher Elemente wie dem taubentragenden Joseph und der
Prophetin Hannah legitimieren.

1.3. Der Zwilfjabrige unter den Schrifigelehrten

Die Darstellung des zwolfjihrigen Jesus unter den Schriftgelehr-
ten ist die letzte der Kindheitsszenen?2. Sie ist gleichzeitig als
Ubergang vom verborgenen zum offentlichen Leben Jesu zu ver-
stehen. Hier wird er zum ersten Mal als Lehrender gezeigt. Die
gleichzeitige Darstellung der Lehrszene und des Wiederauffin-
dens des Knaben durch seine Eltern tritt schon Ende des 6. Jahr-

der Sammlung wird vermerkt, daf3 die biblischen Szenen im Stil den Illustra-
tionen des 1573 von Plantin in Antwerpen herausgegebenen Neuen Testamen-

tes nahekommen.
52 Lk 2,41-43; 2,45-48.
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hunderts auf. Seit dem 12. Jahrhundert wird sie gelaufig. Der hier
gezeigte symmetrische Darstellungstypus, bei dem Jesus frontal
zwischen den Schriftgelehrten auf einer Kathedra thront, hat sich
bereits in frihchristlicher Zeit gebildet und wird in den folgen-
den Jahrhunderten meist ohne Anderung iibernommen. Die
Wiedergabe des Disputs, bei dem die Schriftgelehrten meist in
Rotuli, seltener in Codices nachsuchen, ist sehr selten. Dieser,
auch in unserem Bild zentrale Diskussionstypus wird vor allem in
der Kunst der Reformationszeit aus naheliegenden Griinden hin
und wieder aufgegriffen>’. Wie hiufig in der volkstiimlichen
Kunst des 16. und 17. Jahrhunderts wird der Jesusknabe hier zu
einem regelrechten Prediger, der von einem Bischofsthron herab
doziert 4.

Zu diesem Bild auf den Wandbehingen der Ursulinen wurde
keine Vorlage gefunden. Die Massigkeit der Korper und die
Sprache der Hinde der Schriftgelehrten weisen weitgehende
Ubereinstimmungen mit der Gestaltung der folgenden Abend-
mahlsszene auf. Dadurch kénnte, in Analogie zu dieser Szene, auf
eine Herkunft der Vorlage aus dem Umkreis der rémischen
Manieristen geschlossen werden.

1.4. Das [etzte Abendmahl

Im Gegensatz zu byzantinisch beeinflullten Darstellungen, wel-
che die Apostelkommunion-> in den Vordergrund stellen, liegt
der Akzent bei unserem Bild auf der Verratsankiindigung>%. Die-
ser Bildtypus mit den heftig gestikulierenden Aposteln geht auf
Leonardo da Vinci zuriick. Fiir die Kunst der Gegenreformation
und ihre Folgezeit ist er bestimmend geworden®’.

P3LCI TV, S. 588. — ScHILLER I, S. 134-135.

>+ REAU, S. 290.

> Mt 26,19-20; 26,26-28 und Jo 13,21-25; 13,29.

¢ Wenn nicht anders vermerkt, folgen die ikonographischen Ausfithrungen
2u dieser Szene: Karl MOLLER, Das Abendmabl, in: RDK 1, S. 28, 32, 34,
_S7CH1LLE,R I,S. 46 und 11, S. 35-36; REau, S. 409; LCI I, S. 11-13, 16 und 111, S.
-8, 14,

37 Frederik ADAMA VAN SCHELTEMA, Uber die Entwicklung der Abendmablsdar-
stellungen von der byzantinischen Mosaikkunst bis zur niederkindischen Malere: des
17. Jahrbunderts, Leipzig 1911, S. 47-65.
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Der zentral sitzende Jesus mit Johannes ist der Ruhepol des
Bildes. Klassischerweise ist Johannes zur Linken Jesu plaziert,
gemil} dem Bibeltext lehnt er seinen Kopf an dessen Brust. Er
wird hier schlafend wiedergegeben, eine Darstellungsweise, die
seitdem 12. Jahrhundert bisweilen auftritt. Der Schlaf des Johan-
nes erklirt sich aus den Schriften der Mystiker, die im Schlaf das
Bild des zu Gott flichenden Geistes sehen. Der fragende Gestus
des rechts von Jesus sitzenden Petrus ist in der italienischen
Kunst des 15. Jahrhunderts entwickelt worden. Auch Judas sitzt
auf dem thm meist zugewiesenen Platz, gegeniiber von Jesus im
Vordergrund des Bildes. Er wird gleich durch mehrere Bildele-
mente als der Verriter gekennzeichnet. Auf dem Rand seines
Tellers liegt der Brotbrocken, der von Christus zur Bezeichnung
des Verrdters verwendet wurde. Aullerdem hilt er einen Geld-
beutel in der Hand. Dieses Motiv ist seit der Wende des 14. Jahr-
hunderts bis ins 18. Jahrhundert hinein haufig verwendet wor-
den. Zum einen spielt der Beutel auf seine Funktion als Kassen-
verwalter an, zum andern wird impliziert, dal3 der Beutel die
dreiBig Silberstiicke enthalte, die Judas fiir seinen Verrat von den
Hohenpriestern erhalten hat. Durch sein Herausblicken aus dem
Bild wird er zusitzlich als vom Geschehen isoliert dargestellt.

Der runde Tisch, um den sich die Gemeinschaft eingefunden
hat, ist ein aus dem Orient stammendes Element. Uber die Ver-
breitung der Sage von Konig Artus und den Rittern seiner «Ta-
felrunde» hat es im Abendmahl Einzug gehalten. Vom 11. Jahr-
hundert an treten Darstellungen von rings um den Tisch grup-
plerten Aposteln auf. Diese Anordnung wird vor allem in den
Niederlanden und Frankreich im 17. und 18. Jahrhundert zur
Gestaltung von Abendmahlsszenen verwendet. Ein Diener oder
Wirt wird der Szene erst seit dem 16. Jahrhundert beigegeben.

Die Charakterisierung des Abendmahles durch das Lamm als
Paschafeier findet sich seit dem 15. Jahrhundert. Sonderbarer-
weise handelt es sich in der vorliegenden Bildszene nicht wie
tblich um ein gebratenes Lamm, sondern um ein unversehrtes,
gleichsam schlafendes Tier. Der in der Eucharistie gegenwirtige
Christus wird im «Agnus Dei» als Opferlamm bezeichnet, das
gebratene Lamm der Abendmahlsszene als Symbol fiir den festen
Glauben an die Gottheit Christi verstanden. So versinnbildlicht
die gesamte Szene mit der auf dem Lamm ruhenden Hand Jesu
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und den vom Diener hereingetragenen weingefiillten Kelchen
die Einsetzung der Eucharistie.

Die Stickerei gibt das Letzte Abendmahl von Livio Agresti da
Forli aus dem Oratorio di S. Lucia del Gonfalone in Rom wie-
der?8. Agresti hat sich nachweislich von 1563-70 in Rom aufge-
halten und dort zusammen mit andern Manieristen das Oratorio
del Gonfalone, die sogenannte «Sixtinische Kapelle der Gegen-
reformation» ausgemalt. Das Fresko wurde von Cornelis Cort
(1578), Michelangelus Marelli (1580), Hendrick Goltzius (1582),
Jo. Fr. Greuter (?) und Elias van Bos (?) in Kupfer gestochen??.
Uber eine dieser Graphiken ist es im Norden bekannt geworden.
Wahrscheinlich war es der Stich Corts, der als Stickvorlage dien-
te, da dessen Werke gleich in mehreren Verlagen erschienen sind
und so die groBte Verbreitung gefunden haben diirften®. Cort
hat sich von 1566-70 und nochmals von 1572-78 in Rom aufge-
halten, wo er zu den renommiertesten Stechern gehorte. Sein
Werk hatte einen erheblichen Anteil an der Ubermittlung des
manieristischen Stils nach dem Norden®!. Viele seiner Stiche
wurden als Vorlagen fiir die Herstellung von Tapisserien ver-
wendet 62,

So ist auch die Abendmahlsszene haufig als Vorlage fiir Webe-
rei und Stickerei ibernommen worden. Gestickt begegnet sie uns
wieder auf einer Kanontafel des 17. Jahrhunderts aus der Kathe-
drale von Le Mans©’.

Schon bei dem Stich Corts zeigen sich im Vergleich zum Fresko
in Rom Unterschiede in der Zeichnung der Képfe und einzelner
Gebirden. Die im Hintergrund wiedergegebene FuBBwaschung
weicht sogar in der Komposition von derjenigen Agrestis ab. Die

8 Adolfo VENTURL, Storia dell’arte italiana, Teil IX, Bd. 5, Milano 1932, S. 681
(Abb.).
5(}}) C. J. BIERENS DE HAAN, L ‘veuvre gravé de Cornelis Cort, graveur hollondais
1533-1578, La Haye 1948, S. 89-90.
00 Ulrich Taieme / Felix Becker (Begr.), A/lgemeines Lexikon der bildenden
Kiinstler von der Antike bis zur Gegenwart, Bd. 7, Leipzig 1912, S. 475-477.
61]. C. . BIERENS DE HAAN (wie Anm. 59), S. 89-90. — Friedrich ANTAL, Zum
grg-b/em des niederlindischen Manierismus, in: Kritische Berichte 2 (1928/29),
. 230-231.
62 Verzeichnis in J. C. J. BiERENS DE HAAN (wie Anm. 59).
%3 Louis pE FARCY, La Broderie du Xle si¢cle jusqu’a nos jours, d’apres des spécimens
authentiques et les anciens inventaires, Angers 1890, Abb. 90.
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Ursulinen haben in ihrer Stickerei auf die Darstellung dieser
Hintergrundsszene verzichtet. Auch die Zeichnung der Kopfe
und Gebirden wurde von ihnen im Vergleich zum Stich verin-
dert. Der Wirt, der am rechten Bildrand des Stiches seinen Die-
ner herbeizurufen scheint, wurde ebenfalls auf der Stickere1 weg-
gelassen. Schon bei Cort ist der Tisch, im Gegensatz zum Fresko,
weitgehend «abgeraumt» worden. Bei den Ursulinen geht diese
Vereintachung noch weiter. So wird das Brot nur auf dem Tel-
lerrand des Judas wiedergegeben. Der Tisch wurde seiner Decke
beraubt, was jedoch zur Erginzung der Beine zwang. Das einzige
im Vordergrund sichtbare Tischbein ist zwar liebevoll ausge-
schmiickt, aber perspektivisch miBllungen. Das Problem der
schon bei Agresti nur sehr unklar erfallten Sitzgelegenheit der
Apostel wurde auch von Cort nicht tiberzeugend gelost. Was dies
betrifft, wullten die Ursulinen mit der Vorlage offensichtlich
nichts anzufangen. Auch die Erginzung der vom Original wie
vom Stich angeschnittenen, an den Bildrindern plazierten Apo-
stel durch die Aufbauschung ihrer Gewinder ist nur teilweise
gegliickt.

2. Die Rabmung der Bildszenen

Samtliche biblischen Szenen sind auf die gleiche Art gerahmt.
Marmorierte, weinlaubberankte gewundene Siulen bilden ihre
dulere Begrenzung. Solche gewundene Siulen treten erstmals in
der spitromischen Kunst auf, wo sie vermutlich als stilisierte
Rebstocke im Zusammenhang mit dem Dionysoskult zu inter-
pretieren sind. Wegen ihrer Symbolik fanden sie auch Eingang in
die christliche Kunst. Zwolf «colonnes vitinées», von denen man
glaubte, dal3 sie Reste des salomonischen Tempels in Jerusalem
seien, standen in der konstantinischen Petrusbasilika tiber dem
Grab des Heiligen. Ende des 15. Jahrhunderts begannen sich
italienische Maler und Architekturtheoretiker mit diesen Saulen,
die den Charakter von Reliquien hatten, auseinanderzusetzen 4.
In die dekorative Kunst fanden sie hauptsiachlich tiiber Vignolas

b Hans-Woltgang Scumipt, Die gewundene Saule in der Architekturtheorie von
1500 brs 1800, 1n: Das Minster 4 (1978), S. 367.
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Sdulenbuch von 1562 Eingang®. Im Laufe des 17. Jahrhunderts
erlangte die Schrift Vignolas auch im Norden grol3e Bedeutung.
Gleichzeitig gewann das Petrusgrab selbst durch Berninis Balda-
chin in der gesamten christlichen Welt neuerlich an Ansehen °.
Die gewundenen Siulen errangen in der Folgezeit einen heraus-
ragenden Platz unter den typischen Formen der europiischen
Barockarchitektur. Meist wurden sie jedoch in ihrer traditionel-
len Funktion als Altarschmuck und als Zierform fir Innenaus-
stattungen verwendet®’. Auch auf Tapisserien wurden sie iiber-
nommen, meist um einzelne Bildszenen voneinander abzugren-
zen. Wegweisende Anwendung fanden die Siulen auf den 1619
in Briissel nach Kartons von Raffael fur die Sixtina hergestellten
Tapisserien. Dort ist in der Szene der Heilung des Lahmen durch
Petrus und Johannes das ganze Tempelinnere mit den gedrehten
Sdulen aus Sankt Peter ausgestattet98.

3. Die ornamentale Ausstattung

3.1. Anordnung der Ornamente

Die «Ordnung» oder das «Gefiige der Welt», wie die Ubersetzung
des altgriechischen Wortes « Ornament» auch lautet, besteht auf
den Wandbehingen der Ursulinen hauptsichlich aus Blumen
und Friichten. Den Ornamenten kommt hier rahmende Funk-
tion zu. Die Bildszenen werden durch Blumenranken abgesetzt,
die Wandbehinge von Friichtebordiiren eingerahmt. Die ge-
wihlte Klein- oder GroBteiligkeit des Ornaments beeinfluf3t die
Bildszenen entscheidend in ihrer Gesamterscheinung. So sind die
Blumen im Verhiltnis zu den dargestellten Figuren durch ihre
GroBe ins Monumentale gesteigert. Die tippig wuchernden Ran-

%> Giacomo Barozz1 DA VIGNOLA, Regola delli cingue ordini d’ Archittetura di M.
Jacomo Barozzi da Vignola, Venetia 1596 (1. Aufl. 1562), zit. in: Erik ForRssMANN,
Saule und Ornament. Studien zum Problem des Manierismus in den nordischen Sciulen-
gm;ﬁgn und Vorlageblittern des 16. und 17. Jahrbunderts, Stockholm 1956,

06 E. ForssMANN (wie Anm. 65), S. 199.

S"H.-W. ScumipT (wie Anm. 64), S. 367.

® E. ForssMANN (wie Anm. 65), S. 199.
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ken nehmen das Auge des Betrachters weitgehend gefangen.
Einzig ithre Sdulenrahmung bewahrt die Bildfelder vor einer
Autlésung durch das Ornament.

Die kleinteilige, gedringte Frichtebordure wirkt gegentiber
den vergleichsweise lockeren Blumenranken dominant. Unter-
strichen wird dies zudem durch die kriftige, dunkle Grundfarbe
der Bordiire. Es entspricht einer Eigenart der Zeit, die Motive in
der Stickerei gleichsam kontrapunktisch zueinander zu setzen.
Das Hauptmotiv muf} von einer Fiille von Einzelheiten umgeben
werden, die sehr naturalistisch zu sein haben, um die Gefiihle
unmittelbarer anzusprechen .

3.2. lkonographie der Pflanzenornamente

Blumen in den verschiedensten Stilisierungsgraden und Arran-
gements gehoren seit dem hohen Mittelalter zum Schmuckreper-
toire. Eine regelrechte Blumenmode setzte im letzten Drittel des
16. Jahrhunderts ein und erreichte ihren Hoéhepunkt um die
Mitte des 17. Jahrhunderts. Spiegelrahmen, Mobelintarsien, Ta-
pisserien und Kunstkammerobjekte wurden nun hauptsiachlich
mit Blumen geschmiickt.

Im Mittelalter hatte die Darstellung der Natur eindeutig reli-
giosen Charakter. Dieser beruhte auf der scholastischen Vorstel-
lung, daf3 die ganze Natur das Wirken Gottes zeige. Da das Sein
Gottes auch in seiner Schopfung liegt, offenbart die gelungene
Wiedergabe der Natur den gottlichen Plan. In der «Optimie-
rung» der Natur im Ornament kam folglich nicht zuletzt der
Wille zum Ausdruck, paradiesische Vorstellungen zu vergegen-
wirtigen 70,

In der Barockzeit kam es zu einer Verschiebung von einer
speziellen inhaltlichen zu einer allgemeinen kiinstlerischen Aus-
sage des Ornaments. Man kann jedoch beobachten, dal} insbe-
sondere bei der Paramentenstickerei der christliche Symbolge-
halt der Motive nie ganz vergessen wurde. Oft erscheinen hier

09 Moritz DREGER, Die kiinstlerische Entwicklung der Weberei und Stickerei, Wien
1904, S. 246.

70 Giinter BANDMANN, [konologie des Ornaments und der Dekoration, in: Jahr-
buch fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaften 4 (1958/59), S. 246~
248.
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Motive wie Ahren und Trauben, die dem dekorativen Ganzen so
angepaldt sind, dal3 sie erst bei genauerer Betrachtung von inhalt-
lich indifferenten Mustern unterschieden werden kénnen !, Die
reiche Anhidufung von Blumen und Friichten im kirchlichen
Kontext des 17. Jahrhunderts symbolisiert das Leben und ist
immer auch als Anspielung auf das verlorene Paradies zu verste-
hen’?. So kénnen Pflanzen symbolisch interpretiert werden,
wenn thre Darstellung in Zusammenhang mit der Gesamtidee
des Werkes steht 7. Dies gilt bei unseren Wandbehingen umso
mehr, als die Pflanzensymbolik auch im theologischen Schrifttum
der Zeit Beachtung fand 7#. Fiir die Ursulinen diirften besonders
Schriften der ihnen nahestehenden Jesuiten von Bedeutung
gewesen sein. So erschien 1629 in Mainz eine mit Blumen bebil-
derte Predigtsammlung des Jesuiten Maximilian Sandaeus mit
dem Titel « Maria Flos Mysticus», in der er eine Blumensymbolik
entwarf >, Bei der profanen Kunst insbesondere protestantischer
Gegenden kann im 17. Jahrhundert von einem Verlust des Sinn-
gehalts der Pflanzenornamente gesprochen werden. Dies trifft
jedoch nicht unbedingt auf die sakrale Kunst katholischer Ge-
biete zu. Bei den von den Ursulinen hergestellten Wandbehin-
gen ist zusitzlich zu beriicksichtigen, daf3 sie 1im Kloster entstan-
den sind. Symbole, die in einer offenen Gesellschaft im Laufe der
Zeit in Vergessenheit geraten sind, konnen sich in der geschlos-
senen Gemeinschaft des Klosters weit linger tradieren. So ist
vorerst davon auszugehen, dal3 die Auswahl der auf den Wand-
behingen dargestellten Blumen und Friichte nicht zufillig erfolgt
1st.

I Dora Heinz, Bild, Symbol und Ornament in den liturgischen Gewdndern, in:
Mitteilungen der Gesellschaft fir vergleichende Kunstforschung in Wien 31
(1979), Nr. 2, S. 5-6.

> Karl OETTINGER, Lanbe, Garten und Wald. Zu einer Theorie der siiddentschen
Sakralkunst 1470-1520, Miinchen 1962 (= Festschrift fir Hans Sedlmayr),
S.215. — M. MEnarD (wie Anm. 41), S. 158-159.

> Mirella LEvI D’ ANCONA, 7he garden of the renaissance. Botanical symbolism in
ialian painting, Firenze 1977, S. 18-19.

" In Paris erschien 1663 bei Lambert «Les fleurs de la Sainte Ecriture de I’ Ancien
¢t du Nouvean Testament». Zit. in: M. MENARD (wie Anm. 41), S. 159.

" Zit. in: Adolf SPAMER, Das kleine Andachtsbild vom X1V bis zum XX. Jahr-
hundert, Miinchen 1930, S. 170.
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a) Die Blumen

Ein Dutzend verschiedener Blumenarten werden auf den Wand-
behingen wiedergegeben : Blumen aus dem Lotus-Paeonien-
Bereich, Narzissen, Nelken, Schwertlilien (Iris), stilisierte Tul-
pen, Rosen, Akelei, Lilien, Schlafmohn (Gartenformen), Son-
nenblumen, Ringelblumen (stark stilisiert) und Phantasieblumen
aus dem Schwertlilienbereich.

Verallgemeinernd kann gesagt werden, dal3 Pflanzensymbole,
die sich auf Maria und das Kind Jesu beziehen, meist Blumen
sind. Im Unterschied zur Tiersymbolik bezieht sich die Pflanzen-
symbolik nicht so sehr auf bestimmte Personen, sondern auf
iibergeordnete Heilstatsachen’’. So verweisen etwa Lilie, Rose,
Akelei und Schwertlilie auf Tugenden Mariens. Die Lilie, das
wichtigste marianische Pflanzensymbol, ist Sinnbild der Jung-
fraulichkeit, Keuschheit, Seelenreinheit und Unschuld der Got-
tesmutter. Rote Rosen symbolisieren den Schmerz Mariens bei
der Passion Christi. Die Akelei steht fiir die Trauer Mariens und
ihre Unschuld. Sie kann ebenso Christus wie die Erlésung der
Menschheit durch ihn und seine Mutter kennzeichnen. Die Iris,
die Blume der Verkiindigung, ist auch ein Symbol fur die Fleisch-
werdung. Thr deutscher Name «Schwertlilie» deutet wiederum
auf das Schwert hin, welches das Herz Mariens beim Opfertod
Christi durchbohrt hat. Frihlingsblumen wie Iris, Narzissen und
Tulpen kénnen ganz allgemein Sinnbilder fir die Verkiindigung
und die Darbringung des Jesuskindes im Tempel sein, da der
Feiertag der Verkiindigung und damit auch die Inkarnation Chri-
sti in den Frihling fillt. Die Narzisse weist bereits als Blume der
Proserpina, der antiken Konigin der Unterwelt, auf den Tod hin.
In der christlichen Kunst kann sie auch dessen Uberwindung
durch Christus kennzeichnen. Die Trauer Mariens bei der Kreu-
zigung Christi wird durch die Tulpe symbolisiert. Auch die Rin-

0 Die Bestimmung der einzelnen Blumen- und Fruchtarten besorgte in
freundlicher Weise Heino HEINE vom Musée National d’Histoire Naturelle
(Laboratoire de phanérogamie) in Paris.

""Wenn nicht anders vermerkt, folgen die ikonographischen Ausfiihrungen
zu den Pflanzen: M. LEvi D’ANcona (wie Anm. 73), S. 37, 46, 79, 89, 105, 110,
124, 146, 148, 210, 226, 272, 296, 301, 311, 312, 321, 324, 330, 390; LCI I, S.
89-90, 123-124 und 11, S.198-199 und 111, S. 101, 353, 567 und 1V, S. 640;
WCK, S. 39, 67-68, 138-139, 157, 284-285.
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gelblume ist ein Attribut Mariens, was thr englischer Name
«Marigold» verdeutlicht. Rote Nelken sind das Symbol der
wahren und reinen Liebe in Verbindung mit dem Kind Jesu und
der Muttergottes. Schon in der Antike zeigt der Mohn Schlaf und
Tod an. Das Kreuzzeichen auf seiner Samenkapsel sowie die rote
Farbe, die mit Blut in Zusammenhang gebracht wird, werden
spater auf die Passion Christi gedeutet.

Bei den Blumen aus dem Lotus-Paeonien-Bereich handelt es
sich um eine modische Abwandlung der Paeonienbliten. In die-
ser abgewandelten Erscheinungsform sind sie in Europa durch
Ornamente des chinesischen Porzellans eingefithrt worden 8.
Die Paeonie kann fiir Christus als den Lichtbringer und die
Keuschheit stehen. Auch die Sonnenblumen diirften als modi-
sches Element anzusprechen sein, da sie erst im 17. Jahrhundert
aus Mexiko nach Europa eingefihrt wurden und zur Entste-
hungszeit der vorliegenden Wandbehinge noch als auBerge-
wohnliche Exoten Bewunderung fanden. Uberhaupt kommt vie-
len der dargestellten Blumen neben ihrer symbolischen Bedeu-
tung auch modisches Gewicht zu. So haben etwa die Tulpen eine
wahre Blumensucht ausgelost, die unter dem Begriff « Tulipoma-
nie» in die Geschichte eingegangen ist. Auch der geschlitzte
Schlafmohn ist im 17. Jahrhundert duf3erst beliebt gewesen. Dies
legt jedentalls sein haufiges Erscheinen auf niederlindischen und
flimischen Pflanzenstilleben der Zeit nahe.

b) Die Friichte

Im «Liber de carne Christi» wird Christus gleichzeitig als Blume
und Frucht bezeichnet, die ihrerseits aus der Blume Maria ent-
springt 7%. Ahnliches ist noch heute durch das Ave Maria bekannt.
Auch die auf den Wandbehingen dargestellten Friichte, abgese-
hen von der Feige, haben in der Pflanzensymbolik hauptsichlich
auf Christus und Maria verweisende Bedeutungen: Granatipfel,
Pflaumen, Mandeln, Apfel, Quitten, Artischocken, Pomeranzen
(Orangen), Trauben, Birnen, Gurken, Feigen und Kirschen.

8chs:m RawsoN, Chinese Ornament, London 1984, S. 63-88.
"« Flos enim frmtm guia per florem et ex flore, omnis fructus eruditur in fructum. »
Zit. in: M. LEvi D’ANcoNa (wie Anm. 73), S. 152.
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Klassisches Christussymbol sind die Trauben, aus denen der
Wein gekeltert wird, der eucharistische Trank, das Blut Christi.
Der Granataptel, schon in der Antike Symbol der Fruchtbarkeit
und Unsterblichkeit, wird in der christlichen Kunst zum Aufer-
stehungssymbol. Wie die Kirche die Glaubigen umtalt, birgt er
in seinem Innern unzihlige Samen. Zu den alten, popularen
christlichen Sinnbildern gehoren auch der Apfel und die Feige.
Im Feigen- oder Apfelbaum wird der paradiesische Baum der
Erkenntnis wiederentdeckt. Wegen ihrer Funktion beim Stun-
denfall symbolisieren sie Stinde und Laster. Im Zusammenhang
mit Maria wird der Apfel aber zum Kennzeichen der Uberwin-
dung und Erlésung von der Siinde. Die Pflaume symbolisiert
einerseits den Tod und die Passion Christi, andererseits die
Treue. Die marianische Typologie rechnet die Mandel zu den
alttestamentlichen Zeichen fir die jungtriauliche Geburt Christi.
Die bitteren Friichte sind gleichzeitig ein Symbol fiir die Passion
Christi. Auf die erlésende Dimension der Kreuzigung wird durch
die Legende verwiesen, dal3 ein in den Stamm des Mandelbaumes
getriebener Nagel die Niisse in sti3e Friichte verwandelt. Da von
der Quitte gesagt wird, dal3 ein abgeschnittener Ast, der in den
Boden gesteckt wird, einen neuen Baum ergibt, gilt sie als Symbol
der Auferstehung. Die Artischocke als Distelart ist Hinweis auf
die Passion und Sinnbild der Siinde. Die Pomeranze, die gingige
Orangenart des 17. Jahrhunderts, ist ein Attribut der Jungfrau
Maria. Sie ist Symbol der Reinheit und Makellosigkeit. Wegen
ihres sillen Geschmackes gilt die Birne als Hinweis auf die
Tugenden Christi und Mariens sowie auf die Liebe Christi. In
Verbindung mit Maria fand die Gurke als Symbol fiir die Siinde,
die die Jungfrau nicht berithren kann, Verwendung. Als Friih-
sommerfrichte stehen die Kirschen fir die Verkiindigung und
Fleischwerdung Christi. Oft werden sie in Verbindung mit der
Abendmahlsszene dargestellt, wo dann der rote Saft der Kirschen
zum Blut des Erlosers wird. In diesem Zusammenhang erschei-
nen die Kirschen auch auf den Wandbehingen der Ursulinen.
Vogel, die auf der Innenseite des Ful3balkens zwischen den bei-
den Bildszenen (Der Zwolfjihrige im Tempel / Abendmahl) sit-
zen, picken an Kirschen, was deren Saft zum Fliefen bringt. Es
kann sich nicht um Zufall handeln, dal3 diese pickenden Vogel
auf dem in der Ornamentik weitgehend identischen anderen
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Wandbehang keine Entsprechung finden. Thr Auftreten in un-
mittelbarem Zusammenhang mit der Abendmahlsszene stiitzt die
These vom Symbolcharakter der Pflanzen. Sie bekriftigen die
Annahme, daf3 Blumen und Friichte nicht zufillig fir die Orna-
mentierung der Wandbehinge ausgewihlt wurden.

Eine weitere interessante Beobachtung wire hier anzuschlie-
Ben. Es stellt sich die Frage, ob nicht nur die einzelnen, auf Maria
und Jesus hindeutenden Pflanzen zur Ornamentierung der
Wandbehiange mit Absicht ausgewihlt wurden, sondern auch der
Gesamtzahl der Blumen und Friichte eine Bedeutung zugrunde
liegt. Sind doch aus einem reichen Schatz zur Verfigung stehen-
der Pflanzen nur gerade zwolf verschiedene Blumen und zwolf
verschiedene Frichte fir die Stickerei ausgewihlt worden. Die

Zwolt gilt in der christlichen Ikonographie als «heilige»
Zahl 80,

4. Die Gesamtkomposition und ihr Ursprung

Die Bildteppiche des 14. und 15. Jahrhunderts kennen noch
keine Bordiirenrahmung. Als leicht transportable, gewebte Be-
hinge kommt ihnen noch kein fester Platz in den Behausungen
zu. Die Bordiire wird als integrierendes Glied erst notwendig,
sobald der Behang zu einem festen Bestandteil des Raumes wird
und ihm eine architektonisch-malerische Funktion iibertragen
wird. In den Niederlanden entstehen im 16. Jahrhundert Renais-
sancebordiiren, die in threm Erscheinungsbild der Bordire der
Wandbehinge der Ursulinen in etwa entsprechen. Sie bestehen
aus einem Gewinde von Blumen und Friichten. Zudem wird
diese iippige Flora hiufig von Singvégeln belebt8!.

80 Das haufige Erscheinen der Zwolfzahl in der Bibel (12 Staimme Israels, 12
Apostel, 12 Tore Jerusalems, etc.) wird von Augustinus mit ihrer Teilbarkeit
durch Drei (= Trinitit) und Vier (= Zahl der Welt: 4 Elemente, 4 Himmels-
richtungen, 4 Jahreszeiten, etc.) erklirt. Auch durch Multiplikation der Zwolf
werden hohere «heilige» Zahlen gewonnen (24 Alteste, 72 Namen Jahwes,
144 Ellen Mauerstirke Jerusalems, Gesamtzahl der Heiligen: 144’000, etc.) (
siche WCK, S. 372-375).

. 81 Heinrich GoBEL, Wandteppiche. Teil I: Die Niederlande, Bd. 1, Leipzig 1923,
. 438-441.
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Doch nicht nur die Bordiire weist in die Niederlande. Auch die
Idee der Gesamtkomposition scheint von niederlindischen Pro-
duktionen inspiriert zu sein. Dort jedenfalls finden sich die in
threr Komposition nahezu identischen «Tafelkleden». Es ist
anzunehmen, dal} sich die schweizerische Wollstickerei der
ersten Halfte des 17. Jahrhunderts teilweise an diesen gewebten
Tischdecken orientiert hat®2.

Die « Tafelkleden» gehorten zur Ausstattung jedes wohlhaben-
den niederlindischen Haushaltes. Thre zentralen Motive, meist
biblische Mahlzeiten, die von Krinzen umwunden sind, deuten
auf ithre Verwendung an Festtagen hin. Das Hauptmerkmal die-
ser Tischdecken ist die Zusammensetzung aus einem vom Blu-
menhintergrund deutlich abgehobenen Mittelmedaillon, das
eine biblische Szene wiedergibt, und einer Bordiire, die sich aus
Friichte- und Blumengirlanden zusammensetzt®3. Durch ihre
ausgeprigte Blumenornamentik haben die Decken einen einzig-
artigen Stellenwert innerhalb der europiischen Webkunst. Der
groBte Teil der Decken entstand zwischen 1630 und 1670. Sie
wurden von protestantischen Flamen geschaften, die in die nérd-
lichen Niederlande ausgewandert waren. Uber ihr Entstehungs-
gebiet hinaus haben die Decken vor allem im Norden weite
Verbreitung gefunden®*, waren aber, wie oben schon bemerkt,
auch in der Schweiz bekannt.

Die Auswahl der Blumen und Friichte stimmt weitgehend mit
den Wollstickereien der Ursulinen iiberein. Eine weitere Uber-
einstimmung zeigt sich in der Verwendung von Seide, die auch
bei den gewebten Wolltischdecken als Glanzlicht eingesetzt wird,
was den Pflanzen Plastizitit und Lebensechtheit verleiht.

Die Gestaltung der Wandbehinge zeigt das Bemiihen, ein klar
abgegrenztes figiirliches Bild mit moglichst naturalistischem und

82 Anna Ravpe, Zischtiicher - die Kleider der Tafel, in: Stoffe und Riume. Aus-
stellungskatalog Schlof3 Thunstetten, Bern 1986, S. 45.
83 Als Quelle der Inspiration fiir die Deckenweber ist wohl Jan Brueghel der
Altere anzusehen. Er umgab als erster Madonnenmedaillons (hiufig von
Rubens) mit ippigen Blumengirlanden. Er liel3 sich zu diesem in der ersten
Hilfte des 17. Jahrhunderts sehr beliebten Genre durch die Fayencen der flo-
rentinischen Kiinstlerfamilie della Robbia anregen.

8 Geweven Boeket, Ausstellungskatalog des Rijksmuseums, Amsterdam 1972,
58
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Abb. 1: Detail der Blumenranke




Die gestickten Wandbehinge des Freiburger Ursulinenklosters, zwischen 1675 und 1687
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Abb. 7: Detail, der Zwolfjihrige unter den Schriftgelehrten

Abb. 8:  Detail, das Letzte Abendmahl



Abb. 9-10: Wurzel-Jesse-Kasel, Freiburg, letztes Viertel 17. Jh



Wurzel-Jesse-Kasel von Schwester Anna Maria Marzohl, Luzern, um 1700
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uppigem Pflanzenschmuck zu verbinden. Die auf den Tischdek-
ken noch einzeln tiber den Grund verstreut liegenden Blumen
sind auf den Stickereien der Ursulinen mit einem Band zu einer
uppigen Girlande zusammengefal3t. Doch weisen die Wandbe-
hinge bei der Ubernahme des Formgutes noch weitere Eigen-
staindigkeiten gegeniiber den Tischdecken auf. Sie integrieren die
gewundenen Siulen der Tapisserien des 16. Jahrhunderts in den
Bildaufbau. Dort waren nur selten einzelne Szenen von Siulen
gerahmt. Die Saulen dienten meist der Strukturierung und
Abgrenzung von Szenenabldufen, wie auf den in diesem Zusam-
menhang schon erwihnten, von Raffael entworfenen Tapisse-
rien.

[V, Vorlagen fiir Stickereien

1. Gartenanlagen und Blumenbiicher

Der Girtner Jean Robin grindete in Paris gegen Ende des
16. Jahrhunderts eine grof3e Anlage, in der exotische Pflanzen
geziichtet wurden. Der einzige Zweck dieser Anlage war, den.
Zeichnern Heinrichs IV. immer wieder neues Pflanzenmaterial
zur Verfiigung stellen zu kénnen8>,

Die immer stirker autkommende Stickerei fithrte zu einer
wahrhaft inflationiaren Entwicklung der Blumengraphik, die bis
anhin nur zur Illustration von Medizinalbiichern Verwendung
gefunden hatte. Um 1600 kamen die Florilegia, die neuen Pflan-
zenbiicher, in ganz Europa auf den Markt. Fortan dienten sie dem

8 In seiner « Voyage pittoresque de Paris» schreibt A. N. Dezaillier d”Argen-
ville 1765 iiber dieses Phinomen: « Es ist der Stickerei wu verdanken, die unter
Heinrich IV, und Ludwig XII1. sehr in Mode ist, da/3 dieses Werk [der « Jardin des
Plantes»| in Angriff genommen wurde. Die Wichtigkeit, Modelle von schinen Blumen zu
haben, um sie farbenprichtig auf Seide wiedergeben zu kinnen, erweckte den Wunsch zur
Forschung und zur Anpflangung der seltensten Pflanzen, damit die Sticker der Zeit nach
diesen Vorlagen arbeiten konnten.» Zit. in: Alain GRUBER, Blumen. Textilien mit
naturalistischen Blumenmotiven vom spéiten Mittelalter bis zum 19. Jahrbundert, Aus-
stellungskatalog der Abegg-Stiftung, Riggisberg 1986, S. 15.
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gesamten Kunstgewerbe, allen voran den Stickern, als Vorla-
gen.

Es verweist auf einen unbefangenen Umgang mit den Urhe-
berrechten, wenn in vielen dieser Blicher Abbildungen aus zuvor
erschienenen Biichern neben den neu geschaftfenen erscheinen.
Die Herkunft einzelner Vorlagen herauszufinden, wird dadurch
in vielen Fillen erschwert.

Heute sind nur noch wenige, meist unvollstaindige Modellbii-
cher erhalten, wurden sie doch als Gebrauchsgegenstinde ange-
sehen: Je nach Bedarf wurden einzelne Blitter herausgetrennt.
Wenn sie verschlissen waren, scheute man sich nicht, sie weg-
zuwerfen8¢, Nicht zuletzt deshalb ist die Suche nach genauen
Vorlagen fiir die Pflanzenstickereien der Ursulinen ein aussichts-
loses Unterfangen.

Die Pflanzen auf den Wandbehingen sind in einer Weise sti-
lisiert, daf} wohl kaum lebendes Vorlagematerial anzunehmen
ist. Auch hier kamen sicher Vorlageblitter zur Anwendung. Als
Anregung konnen durchaus schweizerische Werke gedient ha-
ben. Zwei auf Blumen spezialisierte Meister waren in Genf titig
(Jean Mussard 1673, J.L.Durant 1682). Noch niher bei Freiburg,
in Yverdon, ist eines der umfassendsten Pflanzenbiicher der Zeit
erschienen, die «Historia plantarum universalis» von Johann
Bauhin®’. Dieses 3600 Holzschnitte umfassende Werk geht auf
einen Gartenliebhaber zuriick. Die aullerordentlichen Girten
des Franz-Ludwig von Graffenried in Gerzensee lieferten die
Vorlagen fir die Holzschnitte. Es ist mehr als wahrscheinlich,
daf dieses viel beachtete Werk auch in Freiburg bekannt war und
eventuell den Ursulinen Anregungen fiir die Wiedergabe der
Blumen lieferte.

Was also den Blumenschmuck betrifft, kann gesagt werden,
daB es sich hier um eine durchaus im Trend der Zeit liegende
Kirchenausstatfierung handelt.

86 Arthur Lotz, Bibliographie der Modelbiicher, Leipzig 1933, S. 3.
87 Johanne BauHiNo, Historia plantarum universalis, Yverdon 1650-1651.
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2. Bibelillustrationen und Andachtsbilder

Die wichtigste Quelle der figiirlichen Stickereivorlagen waren
illustrierte Bibeln. Die Erfindung des Buchdruckes in der Mitte
des 15. Jahrhunderts hatte eine nie dagewesene Verbreitung der
Bibeln im 16. Jahrhundert zur Folge. Die Drucke waren er-
schwinglich, so dal3 die Bibel weiten Bevolkerungskreisen zu-
ginglich wurde. Ein weit tiber seine Zeit hinaus nachgestochener
Kiinstler, der auf diese Art bis ins 18. Jahrhundert hinein in ganz
Europa Verbreitung fand, war der niederlindische Manierist
Marten de Vos (1532-1603)88. Auf ihn geht méglicherweise ein
Teil der Vorlage der Darbringung im Tempel zuriick.

Eine weitere Vorlagequelle religioser Stickerei waren die
Andachtsbilder. Unter dem Einfluf3 der Jesuiten wurde in der
zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts Antwerpen zum Ausgangs-
punkt der gegenreformatorischen Bildpropaganda. Mit dem
kiinstlerischen Niedergang der flamischen Gebetbucheinlagen
gegen die Mitte des 17. Jahrhunderts setzte ein fast schrankenlo-
ser Kopierbetrieb ein®”. Neben den flimischen Produkten wur-
den im 17. und 18. Jahrhundert Tausende von Andachtsbildern
aus Augsburg, Salzburg und Lindau in der Schweiz abgesetzt.
Daneben wirkten in Einsiedeln, Zug, Sachseln, Luzern, Ror-
schach, Schaffhausen und andernorts fremde und einheimische
Kupferstecher, die den Bedarf an religiosen Bildchen fur die
Kléster und Wallfahrtsorte deckten. Viele Erzeugnisse meist
mittelmaBiger Kupferstecher wurden in den Kléstern mehr oder
weniger frei kopiert und fiir Stickereien iibernommen®. Haufig,
wie wahrscheinlich auch bei unserer Darbringungsszene, sind
lediglich einzelne Figuren einer Illustration iibernommen und in
cigenen Kompositionen neu zusammengestellt worden. Die Stik-
ker und Stickerinnen besaBen eine nahezu grenzenlose Auswahl
an einheimischen und auslindischen Graphiken, die sie mit

8 In der Schweiz waren vor allem Illustrationen von Hans Holbein d. .,
Tobias Stimmer, Hans Sebald Beham, Virgil Solis, Jost Amman und Bernard
Salomon verbreitet.

89 A. SpaMER (wie Anm, 75), S.125-137.

YE. A. SToCKELBERG, Uber Pergamentbilder, in: Schweiz. Archiv fur Volks-

kunde 9 (1905), S. 1-16.
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grofiter gestalterischer Freiheit ihren Beduirfnissen entsprechend
verwendeten. Aus verschiedenen Lindern stammende Motive
wurden aus den zirkulierenden Stichen zu Stickvorlagen zusam-
mengefiigt. Die Grenzen zwischen den einzelnen regionalen
Stilen wurden so weitgehend verwischt”!,

Im Kloster der Ursulinen hat sich leider keine Sammlung von
Andachtsildern erhalten. Hier wiren mit groller Wahrschein-
lichkeit Hinweise auf ihre Vorlagen zu finden gewesen.

V. Sticker und Stickerinnen

Entgegen der landliufigen Meinung war auch das Sticken als
Beruf bis in die Neuzeit hinein eine Minnerdomine. Anhand
einer Untersuchung in London konnte nachgewiesen werden,
dal} der weitaus grofite Teil der mittelalterlichen Kirchensticke-
reien in zinftisch organisierten Werkstitten ausgefihrt und
nicht, wie auch in Fachkreisen lange angenommen, in Klostern
hergestellt wurde??. Die Stickerziinfte arbeiteten meistens in
Gruppen, die unter der Leitung eines Malers standen. Die Maler
brachten die Vorzeichnungen auf den Stoff und leiteten die Aus-
fihrung der Stickerei. Diese enge Zusammenarbeit zwischen
Malern und Stickern horte erst Ende des 17. Jahrhunderts
auf?3,

Das Verhiltnis zwischen Bild- bzw. Musterfindung und hand-
werklicher Ausfihrung ist noch weitgehend unerforscht. Dies im
Gegensatz zur Weberei, wo kein Zweifel an der Zusammenarbeit
von Entwerfern und Ausfithrenden besteht. Soweit aus den
erhaltenen Werken und den spirlichen Nachrichten zu schlief3en
ist, haben in der Barockzeit verschiedene Praktiken nebeneinan-

7' Anne WANNER-JEANRICHARD, Forlage und Stickerei, in: Weltkunst 52
(1982), S. 3276.

’2 Marc Frrcw, 7he London Makers of Opus Anglicanum, London and Middlesex
1976 (= Arch. Soc. Trans., Vol. 27), zit. in: Pamela CLABBURN, Masterpieces of
embroidery, Oxford 1981, 8, 7.
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der bestanden. So wurden etwa speziell fir Stickereien angefer-
tigte Vorlagen kopiert und bei Bedarf abgewandelt. Daneben
wurden auch Bilder direkt oder nach Stichen als Vorlagen ver-
wertet. Zudem wurden eigens Entwiirfe fiir eine bestimmte
Stickarbeit geschaffen. Die Frage, ob ein Sticker nur als guter
Handwerker oder als erfindender Kiinstler zu werten ist, ist daher
schwierig zu beantworten 4.

1. Zu den Entwiirfen der Wandbehinge

In der Schweiz konzentrierte sich die Stickerei auf Biirgers- und
Klosterfrauen. Fir die Arbeiten des 16. und 17. Jahrhunderts
haben hier mit ziemlicher Sicherheit unbekannte Berufszeichner
die Vorlagen aus Biichern auf den zu bestickenden Stoff tibertra-
gen. Die Kunst der Stickerinnen erweist sich vor allem in der
Anwendung und Verarbeitung von Fiden und Stichen®.

Innerhalb der Kloster scheint eine ihnliche Verbindung zwi-
schen Entwerfern und Ausfiihrenden bestanden zu haben wie bei
den Berufsstickern?¢. So ist denn auch kaum anzunehmen, daB3
die Freiburger Wandbehinge von denselben Schwestern entwor-
fen und gestickt wurden. Die heute sichtbare Vorzeichnung der
Gesichter zeigt, dal’ eine im Zeichnen geschulte Hand am Werk
gewesen ist.

93 P, CLaBBURN (wie Anm. 92).

% Dora HeiNz, Meisterwerke barocker Textilkunst, Wien 1972 (= Katalog des
Osterreichischen Museums fiir angewandte Kunst, N.F. 16), S. 17.

% Jenny SCHNEIDER, Die Auffindung des Moseskindes auf xwei Seidenstickereien des
17. Jabrbunderts, in: ZAK 25 (1967/68), S. 154.

% So ist fur die Herstellung eines Abendmahlsantependiums im Ursulinen-
klosters in K&ln zu Beginn des 18. Jahrhunderts die Zusammenarbeit eines
Malers mit den stickenden Nonnen tiberliefert. In ihrer Chronik ist zu lesen:
« Ldglich kam ein tiichtiger Maler, die Zeichnung dafiir und die Schattierung der Farben
anzugeben, wie es dann von den Schwestern in echt chinesischer, haarfeiner Seide ausge-
arbeitet wird. » Zit. in: J. SCHULTEN (wie Anm. 40), S. 38. — Auch fiir ein Ante-
pendium der Ursulinen in Luzern ist der Entwurf eines Malers bezeugt. Das
nicht niaher bezeichnete Antependium wurde 1691 nach der Vorzeichnung des
Luzerner Malers Niklaus Miiller gestickt (Robert Ludwig SUTER, Dre/ gestickte
é('a;e/n. Werk der Luzerner Ursulinen, in: Der Geschichtsfreund 134 (1981),
. 176).
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Uber die entwerfende Hand schweigen sich die Quellen voll-
standig aus. Es liegt jedoch nahe, diese Person im Umkreis des
Klosters zu suchen. Hier sticht besonders eine Familie heraus.
Auf der Flucht vor dem Dreifligjihrigen Krieg kam Jeanne Cour-
tois, die Tochter des Malers Jean-Pierre Courtois, von Saint-
Hypolite im Burgund nach Freiburg. Von der Freiburger Regie-
rung mit der Ausweisung bedroht, fand sie 1651 bei den Ursu-
linen als Laienschwester Aufnahme. Die Ordensschwestern ver-
langten dafiir von den beiden Malern Jacques und Jean-Francois
Courtois (dieser nannte sich als Kapuziner Antoine), die in Ita-
lien titig waren, dal3 sie nach Saint-Hypolite zuriickkehrten, um
dort das Familienvermogen fiir die Aussteuer ithrer Schwester
flissig zu machen. Wahrscheinlich brachten die Briider von
threm Aufenthalt in der Heimat 1654 auch ihre zweite Schwester
Anne Courtois zu den Ursulinen mit. Ihr Eintritt ist zu dieser Zeit
bezeugt. Fir die Aufnahme der Anne Courtois verlangten die
Nonnen von den Courtois-Briidern, dal3 sie die Altarbilder fir
die Klosterkirche malen und ihrer Schwester Anne das Zeichnen
beibringen sollten: « En may 1655 I’Anne Courtoy fut recue pour etre
des notre en toutes les voix, mais a condition que ses freres fices touts les
tableaux de nostre eglise et aprice a la dite Anne parfaitement a cray-
onner.»?” Die Ausfihrung der Bilder ist fiir das Jahr 1655
bezeugt”®. Strub schreibt die Bilder Jacques Courtois zu”?. Bei
Salvagnini, der eine Studie tber die beiden Briider verfal3t hat,
sind weitere Bilder des Hauptaltars vermerkt, die Strub nicht
erwihnt 100,

Antoine Courtois wird eine sich im Kloster befindliche Bewei-
nung Christi von 1680 zugeschrieben 1°1. Von Anne Courtois, die
in den Nekrologen als Malerin Erwihnung findet, haben sich
mehrere Bilder im Kloster erhaltenY2: «(...) /a comunanté, qui luy

7 AUF, Conférences 1652-1684, Mai 1655.

98 RM 200, f. 74v. — AUF, Annales 1634-1728, S. 40. — Francesco Alberto
SALVAGNIN, [ Pittori Borgognoni Cortese (Courtois) e la loro Casa in Piazza di
Spagna, Rom 1937, S. 82.

%9 M. Strus (wie Anm. 8), S. 250-252.

WOF. A. SaLvacNiNi (wie Anm. 98), S. 54: Dreieinigkeit, Jesus, Maria,
Joseph.

WM. StruB (wie Anm. 8), S. 258 tableau no. 5 und S. 267-268.

102 M. Strus (wie Anm. 8), S. 267, Oeuvres de Soeur Anne Courtois et du
Pére Antoine Courtois, nos 1-3. — F.A. SALvacNINI (wie Anm. 98), S. 85.
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est fort obligée a raison du grand zele qu’elle a touiours temoigné pour le
bien de la Maison, la sonlageant par ses travawx assidus, et par ses
onvrages de peintures, et antres employant fort bien les talens que Dieu liiy
avort donné; elle avoit un soin tout particulier de travailler pour orner et
embellir I’Eglise (...)» 19,

Wahrscheinlich konnte Anne Courtois als Tochter eines Ma-
lers schon vor der Unterweisung durch ihre Briidder zeichnen. Die
Qualitit der von 1hr erhaltenen Bilder ist jedoch, wie schon Strub
bemerkt, eher bescheiden. Trotzdem kann nicht ausgeschlossen
werden, dal3 sie die Zeichnungen fir die Stickereien von Vorla-
gen auf den Stoff Gibertragen hat. Ein stilistischer Vergleich zwi-
schen den ihr zugeschriebenen Olbildern und den Wandbehin-
gen kann schon wegen der Verschiedenheit der Technik nicht
vorgenommen werden.

Es wire jedoch auch moglich, dal3 die Entwiirfe von einem
Bruder Annes ausgefihrt wurden. Das Bild des Antoine Courtois
von 1680 bezeugt, dal} er auch damals noch mit dem Kloster in
Verbindung stand. Auch Jacques Courtois, der in Rom den Jesui-
ten beigetreten war, erwies sich tber lange Jahre hinweg als
Wohltiter des Ursulinenklosters. In den Annalen finden sich
mehrere Eintragungen tiber Reliquien, die er den Schwestern aus
Rom zukommen lie3. Vielleicht hat so auch die Vorlage fiir die
aus Rom stammende Abendmahlsszene thren Weg in das Kloster
gefunden.

Beweise fiir diese Hypothesen lassen sich nicht erbringen. Es
wire jedoch seltsam, wenn die Ursulinen das thnen zur Verfi-
gung stehende kiinstlerische Potential nicht genutzt hitten. Fir
die These spricht der Umstand, daB3 der Zeitraum, in dem die
Familie Courtois mit dem Kloster in Verbindung stand, ja ihm
teilweise sogar angehorte, mit der Zeitspanne der Austithrung
der Wandbehinge tibereinstimmt.

103 AUF, Nécrologes 1, S. 90-91.
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2. Stickende Nonnen

Den Nonnen wurde lange Zeit von den kirchlichen Autorititen
eine Lebensweise vorgeschrieben, die neben Gebet und geistli-
cher Lesung hauptsiachlich in der Klausur zu verrichtende Hand-
arbeit vorsah. (In manchen Orden wurde die Stickerei sogar
explizit in der Ordensregel festgeschrieben). Auch in der Devise
des heiligen Benedikt «ora et labora» wird die optimale Verbin-
dung von Arbeit und religiéser Ubung angesprochen. Man ging
davon aus, dal3 die Handarbeit in der religiosen Gemeinschaft
dem Menschen einen harmonischen Ausgleich zwischen geisti-
ger und korperlicher Betitigung verschaffe.

Heute noch kommt der Handarbeit der Stellenwert zu, den
Altons von Liguorit 1764 in seiner Schrift «Die wahre Braut
Christi oder heilige Klosterfrau» folgendermallen zusammen-
faBt: « Wenn die Hand arbeitet, wenn der Ful3 geht, soll alles fiir
den Geliebten (Gott) geschehen»1?4. In diesem Sinne soll das
Kunstwerk der Stickerin nicht ihrem personlichen Ruhme die-
nen, sondern alleine «ad maiorem Dei gloriam» entstehen. Dar-
aus erklirt sich, daf3 im Kloster entstandene Werke im allgemei-
nen nicht signiert sind 195, Des weiteren kam es vor, daf} ein
Bischof seinen Nonnen ausdriicklich untersagte, auf ihren Stik-
kereien Namen oder Familienwappen anzubringen %6, Es kann
also nicht erstaunen, dal3 auch die Wandbehinge der Ursulinen
nicht signiert sind.

104 Zit. in: Klosterfrauenarbeiten, Kunsthandwerk aus bayrischen Frauenklistern,
Ausstellungskatalog des Stadtmuseums Miinchen u.a., Miinchen 1987, S. 7. In
Klammern wire hier wohl richtiger «Christus» zu setzen.

105 Die Regel des heiligen Benedikt hilt im Kapitel 57 zu dem Gebot der
Bescheidenheit fest: « Finden sich unter den Briidern im Kloster Handwerker, so sollen
sie thr Handwerk in aller Demut ausiiben, freilich nur, wenn der Abt es erlaubt hat. Ist
aber einer auf sein Kinnen stolz, weil er sich einbildet, das Kloster habe durch ihn groffen
Nutzen, so werde er von seinem Handwerk weggenommen, und er darf nicht wieder dazu
sibergehen, bevor er sich gedemiitigt und vom Abt aufs neue die Erlaubnis erhalten hat. »
Zit. in: Silja WALTER, Vom Sinn der Arbeit im Benediktinerinnenkloster, in: Hei-
matwerk 3 (1977), S. 4.

106 Inn der «Copia Chartae Visitationis in Monrio Olsperg» vom 16.5.1669,
spricht der Bischof ein solches Signierungsverbot aus: «weylle es ein Sach, welche
nach der aeigenschafft shmeckt». Zit. in: Robert Ludwig SUTER, Scholastica An der
Allmend. Eine Luzerner Paramentenstickerin der Barockzeit, in: ZAK 25 (1968),
S. 110.
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Die in vielen Klostern bis heute gepflegte Stickerei dient nicht
nur der geistigen Erbauung. Sie stellt hiaufig auch eine Einkom-
mensquelle fir die Gemeinschaft dar. Dal3 dies auch bei den
Ursulinen der Fall war, bestitigt der Chronist ihrer Luzerner
Niederlassung!'”. Neben den Stickereien fiir den eigenen Ge-
brauch wurden auch Paramente fir den Weltklerus herge-
stellt.

Der Aufwand, den es gekostet hat, Stickereien herzustellen,
143t sich nur schwer nachvollziehen, geschweige denn beziffern.
Bei der Auflosung des Ursulinenklosters in Neuburg an der
Donau zu Beginn des letzten Jahrhunderts wurden die dort vor-
handenen Paramente geschitzt, um sie zu versteigern. Dabei
wurde davon ausgegangen, dal3 zwei Stickerinnen ca. funf Jahre
benotigen, um ein Altarantependium mit Seide zu besticken 198,
Auch im Fall der fir ihre Stickerei berihmten Scholastica An der
Allmend ist uns eine Zeitangabe uiberliefert. Auf die Anfrage des
Abtes von Liitzel, ob Scholastica thm ein Kelchvelum sticken
konne, antwortete die Abtissin von Olsberg: « Wan Sie Eines mit
der gemabhlten Arbeit [Nadelmalerei] wollten haben, hite sie Ein bar
Jabr daran zu tuon. »1% Die schlechte Beleuchtung und die tiber-
aus groBe Anstrengung der Augen bei der feinen Seidenstickerei
fiihrten nicht selten dazu, daf3 die Stickerinnen nach jahrelanger
Tiatigkeit erblindeten.

Da es in der Schweiz keine berufsmafBig organisierten Sticker
gegeben hat, diirfte der grofite Teil der bestickten Paramente aus
Klostern stammen, abgesehen von vereinzelten Schenkungen
adeliger Damen und reicher Biirgersfrauen 0. Nur wenige dieser
Klosterarbeiten und Stickereien sind erhalten geblieben. Es
bleibt uns nur eine vage Vorstellung von ihrer explosionsartigen
Ausbreitung in der Barockzeit. Waren sie doch als Sichtbarma-
chung der « Demonstratio Catholica» nichts weniger als die Ban-
ner der Gegenreformation.

107 « Die nicht Schule haltenden Frauen beschiftigten sich mit weiblichen Handarbei-
ten, welche fiir Rechnung des Klosters verkauft wurden und im Jabr eine nicht unbedeu-
tende Einnabme bedentete. » (Karl NAGER, Chronik defs Haul3 der Gesellschaft S.
Ursulae zu Luzern, Luzern 1852, Zit. in: R. L. SUuTER [wie Anm. 96], S. 171).

108 1. ScuuLTEN (wie Anm. 40), S. 38.

109Zit. in: R. L. SuTer (wie Anm. 106), S. 116.

10 AuBerhalb der Schweiz waren die Kloster angesichts der technischen
Perfektion der Berufssticker nicht mehr konkurrenzfihig. Einzelne Paramente
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3. Stickereitradition in den schweizerischen Ursulinenklistern

Immer wieder ist in der einschligigen Literatur von der Sticke-
reitradition der Ursulinen die Rede. Es wire also naheliegend,
auch die in Freiburg entstandenen Wandbehinge als in dieser
Tradtition stehend anzusehen. Bei einer genaueren Betrachtung
der fiir die Stickerei haufig zitierten Ursulinenkloster bietet sich
allerdings ein anderes Bild.

1639 grundete die franzosische Ursuline Marie de I'Incarna-
tion in Québec (Kanada) ein Kloster. Dort hat sich ein reicher
Bestand an Stickereien des 17. und 18. Jahrhunderts erhalten, die
jedoch fir einen Vergleich mit den Freiburger Wandbehingen
nicht in Betracht kommen!!l. Sehr bekannt und hiufig zitiert
sind auch die Stickereien der Ursulinen von Amiens. IThre Kunst-
fertigkeit veranlaBBte Anna von Osterreich, die Gattin Ludwigs
XIII., 1628 zu Bestellungen. Von diesen Werken sind nur wenige
erhalten geblieben. Einer der umfassendsten Bestande an bestick-
ten Paramenten der Barockzeit hat sich in der ehemaligen Ursu-
linenkirche in Neuburg an der Donau erhalten. Diese Stiicke sind
in der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts entstanden. Auch die
Stickereien der Ursulinen in Koéln, Diisseldorf und Wien stam-
men aus dieser Zeit!12. Abgesehen davon, daf3 auch diese dem
Geist des 18. Jahrhunderts verpflichteten Paramente nicht mit
den Freiburger Wandbehingen vergleichbar sind, stellt sich hier
eine andere Frage. Die Geschichte der erwihnten deutschen
Ursulinenkloster hilt fest, dal3 die Hiuser in Diisseldorf und
Wien von Koéln aus gegriindet wurden. Disseldorf seinerseits hat
die Grindung von Neuburg initiiert. Kéln aber, das idlteste der
angefiihrten deutschen Kloster, ist ein direkter Ableger von Liit-
tich, einem Haus franzosischer Ursulinen. Die franzosischen
Ursulinen jedoch, die fir ihre Stickereien bekannt sind, gehoren
jenen Kongregationen an, die sich auf die heilige Angela Merici
als Griinderin berufen. Dagegen fiihren sich die schweizerischen

tir den Eigenbedarf wurden dort wohl noch hausintern hergestellt, Festornate
jedoch meist bei Berufsstickern in Auftrag gegeben.

11 Freundliche Mitteilung von Jean-Michel TucHscHERER, Museum of Fine
Arts, Boston.

127, ScHuLTEN (wie Anm. 40), S. 5-9.
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Ursulinen, wie schon erwihnt, auf Anne de Xainctonge zu-
riigk 113,

Dal} nun zwischen den genannten Klostern Verbindungen
bestanden haben und auch das kiinstlerische Kénnen weiterge-
geben wurde, ist zumindest im Fall der erwihnten deutschen
Ursulinenkloster belegbar!14. Die Tochter der Anne de Xainc-
tonge jedoch haben mit den Téchtern der Angela Merici genau-
soviel bzw. -sowenig Kontakt gepflegt wie mit einer beliebigen
anderen Ordensgemeinschaft. Die Arbeiten der Freiburger Ursu-
linen lassen sich daher nicht der Stickereitradition der Merici-
Kl6ster zurechnen.

3.1. Freiburg

Auch im Freiburger Ursulinenkloster wurde fleif3ig fiir den
Eigenbedarf und fir auswirts gestickt. Ein erstes Zeugnis iiber
die hier gepflegte Stickerei stammt aus dem Jahr 1639. In diesem
Pestjahr gelobte die Oberin dem als Heiligen verehrten Petrus
Canisius, sein Bild so schon wie nur moglich zu sticken, wenn er
die Gemeinschaft vor neuen Angriffen durch die Plage beschiit-
e 118,

Nur selten werden in den Annalen Stickereien erwihnt. Meist
handelt es sich dabei um Geschenke, die fiir eine bestimmte
Person angefertigt wurden. So erhielt der Bischof Jost Knab bei
seinem ersten Besuch im Kloster 1654 ein besticktes Kelchve-
lum!16, 1663, bei der Uberfiihrung der Reliquien des heiligen
Fortunatus in die Klosterkapelle, sah der Bischof Johann Baptist
Strambino die reichen Ornate, die den Korper des Heiligen
bedeckten, und lobte die Schwestern ob ihres Eifers und guten
Geschmacks!!7. Auch in den Annalen finden die reich bestickten

113 Max HeimBucHER, Die Orden und Kongregationen der katholischen Schweiz,
Ka{p. 84, Die Ursulinen, Paderborn 1933.

4], ScruLTeEN (wie Anm. 40), S. 5-9.

V5 [.a Vénérable Anne de Xainctonge. Les Ursulines en Suisse, Fribourg 1930,
3 30,

V16 « [.es Soeurs luy firent present d’un creuve calice de satin traveillee en point lajsent,
(...)» (AUF, Annales 1634-1728, 24.3.1654, S. 33).

Y7 Honneurs Rendues anx Reliques de St. Fortuné, Martyr, ou Recueil de tout ce qui
concerne la translation de son corps, qui est exposé dans I’Eglise des Religieuses de
Sainte-Ursule de Fribourg en Suisse, Fribourg 1793, S. 7.
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Gewinder des Heiligen Erwihnung!!”. Dort werden zudem
noch zwei Portieren und eine Tischdecke erwihnt, die Strambino
geschenkt wurden!!?. Die Kirche der Jesuiten wurde 1671 mit
einem bestickten MeBbucheinband bedacht 2. Damit sind die
schriftlichen Zeugnisse tber Stickereien der Ursulinen fir das
17. Jahrhundert erschopft. Keines der zitierten Stiicke ist auf uns
gekommen.

Im Ursulinenkloster selbst haben sich neben den beiden
Wandbehingen zwei Kaseln mit ihrem Zubehor erhalten 121, Die
Stickereien beider sind 1878 auf einen historistischen Seidenda-
mast ubertragen worden. Der Stoff der Blumenkasel wurde
zudem in neuerer Zeit vollstindig mit der Ndihmaschine iiber-
steppt. Alle diese Eingriffe beeintrichtigen die Authentizitat der
Erscheinung der beiden Paramente erheblich. Beide Kaseln wer-
den den Stickerinnen der Wandbehinge zugeschrieben 122, Es ist
thnen spiter ein Zettel beigefiigt worden, auf dem sie in die Jahre
1675-76 datiert sind. Woher dieses Datum stammt, bleibt ritsel-
haft 123,

Trotz der nur spirlichen stilistischen Gemeinsamkeiten ist es
durchaus méglich, daf3 die mit einer Wurzel-Jesse bestickte Kasel
(Abb. 9-10) von den eingangs erwihnten Schwestern (siche Kap.
I, 1) ausgefithrt wurde. Zudem ist die angegebene Datierung
dieses Stiicks glaubwiirdig. Im Fall der zweiten Kasel, die ein rein
florales Dekor zeigt, treffen sowohl die Datierung wie die Autor-

VU8 «(...) du cottee de I'autel de Notre Dame, estoit 5.t Fortunius abillee a la Romaine,
et ses abis estion tous brodee dor’, et de perles, et pierres presieuse. » (AUF, Annales
1634-1728, 1.7.1663, S. 89).

N9 «(...) a mesme tent elles luj montreret une portiere qu'’elles luj avoit travaille en
poin luisant, qui luj agrea grandement; comme aussi un tapis de table de mesme poin,
quelles luy traveillerent, en suite. » (AUF, Annales 1634-1728, 8.8.1663, S. 102). -
«(...) elles luy envojere la seconde portiere quelles avoit parachevee. » (AUF, Annales
1634-1728, S. 104).

120 «(...) elles firent present a I'esglis desdit Reverend Peres Jesuite d’une converture de
Missel traveillé de poin croisee de laine rebaussee de soje. » (AUF, Annales 1634—1728,
18.8.1671, S. 180).

121 Die Paramente befinden sich heute einer Vitrine der Hauskapelle.

122 Francois PanUD, Chasuble du couvent des Ursulines de Fribourg, in: FA XI
(1900), pl. XX. — M. Strus (wie Anm. 8), S. 256.

123 F. PAnUD (wie Anm. 122) erwihnt, daB die Wurzel-Jesse-Kasel frither ein
Datum getragen habe, das jedoch nicht mehr lesbar sei. Heute findet sich von
dem zitierten Datum keine Spur mehr.
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schaft mit Sicherheit nicht zu. Das Stiick dirfte erst aus dem
ersten Viertel des 18. Jahrhunderts stammen, was die Stickerin-
nen der Wandbehinge als Autorinnen ausschliefit (siehe
Anm. 7).

Zwel weitere kleine Stickereien in der ehemaligen Jesuitenkir-
che Sankt Michael in Freiburg lassen sich den Ursulinen zuschrei-
ben. Es handelt sich um die Ausschmiickung zweier Reliquiare
mit Blumenstickerei!?4. Diese beiden Stiicke lassen sich in Bezie-
hung zur Wurzel-Jesse-Kasel setzen. Die verwendeten Blumen
dirften teilweise denselben Vorlagen entnommen worden sein.
Was die Wurzel-Jesse-Kasel und die zwei anderen Stiicke gemein
haben, trennt sie aber gerade von den Wandbehingen, die auch
von der Sticktechnik her von besserer Qualitit sind. So wird der
Plattstich bei den Reliquiaren nicht mehr zur Ausfihrung einer
wirklichen «Nadelmalerei» eingesetzt. Die Stiche folgen also
nicht dem Schwung der Zeichnung, sondern dienen cher der
Flichenfillung und nehmen keine Riicksicht auf die Bewegung
der Blumen.

Ein Kelchvelum im Zisterzienserinnenkloster La Fille-Dieu
bei Romont (Abb. 13) i3t sich ebenfalls den Ursulinen zuschrei-
ben!?>. Es ist teilweise nach den der Wurzel-Jesse-Kasel zu-
grunde liegenden Vorlagen ausgefiihrt worden. Die hier abgebil-
deten Heiligen entsprechen aullerdem in ihrer Auffassung den-
jenigen auf Stola und Manipel derselben Kasel. Dies legt die
Vermutung nahe, dal3 hier dieselben Schwestern am Werk
waren. Die eckenfiillenden Blumenarrangements des Kelchve-
lums begegnen uns in ihren wesentlichen Elementen auf der
Schulterpartie und unten auf der Vorderseite der Kasel wie-
der.

Diese wenigen Stickereien sind, soweit feststellbar, die einzi-
gen noch erhaltenen Stiicke aus dem letzten Viertel des 17. Jahr-
hunderts, die ohne Zweifel den Ursulinen von Freiburg zuzu-
schreiben sind (ein weiteres eigens zu besprechendes Stiick befin-
det sich in Pruntrut). Eine eindeutige Beziehung zwischen den
groflen Wollstickereien und den kleineren Seidenstickereien 1403t
sich dabei nur schwer herstellen. Es ist moglich, dal3 hier teil-

124 IPR Fribourg, St-Michel no. 79.
125 IPR Villaz-St-Pierre, Abbaye de la Fille-Dieu no. 118.
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weise andere Schwestern am Werk waren, oder dal3 die Verschie-
denheit des Materials und der Dimensionen zu einer unterschied-
lichen Formensprache geftihrt hat.

3.2. Pruntrut

Aufgrund der zwar nur spirlich erhaltenen Zeugnisse 123t sich
ein Austausch von Stickvorlagen oder Stickereien zwischen ein-
zelnen schweizerischen Ursulinenklostern feststellen.

Auch fir das Kloster von Pruntrut sind Sticktatigkeiten in der
Literatur bezeugt. Nachdem die Jesuiten von Pruntrut im Drei-
Bigjahrigen Krieg ihres simtlichen Kirchenschmuckes beraubt
worden waren, haben die ortsansiBigen Ursulinen fiir sie zwei
grole Wandbehidnge gestickt, um die nackten Kirchenwinde
erneut zu schmiicken!?. Die Wandbehinge, die heute nicht
mehr erhalten sind, zeugen davon, dal3 nicht nur im Freiburger
Kloster solch grof3e Stiicke ausgefithrt wurden 127. Weitere prich-
tige Paramentstickereien sind fiir die Ursulinen von Pruntrut vor
allem aus dem 18. Jahrhundert bezeugt 128. Doch auch diese sind
heute verschwunden.

Einziger Zeuge einer Ursulinenarbeit in Pruntrut ist ein Vor-
satzvelum aus dem letzten Viertel des 17. Jahrhunderts (Abb. 14).
Es befindet sich heute im Besitz der dortigen Pfarrkirche. Diese
Stickerei setzt sich aus verschiedenen Elementen zusammen, die
sowohl bei der Wurzel-Jesse-Kasel in Freiburg wie auf dem
Kelchvelum von La Fille-Dieu (Romont) auftreten. Das Mittel-
medaillon des Vorsatzvelums mit der Krénung Mariens findet
sich auf der zur Freiburger Kasel gehorenden Bursa wieder. Das
Medaillon wird nach unten durch zwei Tirkenbundzweige in
Amphoren begrenzt. Diese bilden ebenfalls den unteren Ab-

126 Louis VAUTREY, Histoire du collége de Porrentruy (1590-1865), Porrentruy
1985, S. 94.

127 Wahrscheinlich hat es sich dabei um schlichte, gemusterte Wandbehinge
ohne grolie tlorale, geschweige denn figiirliche Motive gehandelt, da ihre Her-
stellung nur ein Jahr in Anspruch genommen hat (Archiv der Ursulinen,
Pruntrut, Annales 1661). Sie sind daher kaum mit den Freiburger Wandbehin-
gen vergleichbar.

128 Louis VAUTREY, Le couvent des Ursulines de Porrentruy 1619-1700, in: Jura
bernois. Notices historiques sur les villes et les villages du Jura bernois, Bd. 3,
Porrentruy 1873, S. 186-187.

78



schlul3 aut der Vorderseite der Freiburger Kasel und schmiicken
das Kelchvelum von La Fille-Dieu. Auch das zweite Blumenar-
rangement dieses Kelchvelums mit einer Tulpe tritt auf dem
Vorsatzvelum von Pruntrut auf. Ferner ist es, wie schon erwihnt,
auch aut der Schulterpartie der Kasel in Freiburg wiederge-
geben.

Das Vorsatzvelum von Pruntrut wurde also zum groflen Teil
anhand der gleichen Vorlagen wie die Kasel in Freiburg gestickt.
Es handelt sich mit groller Wahrscheinlichkeit um eine Arbeit
der Freiburger Ursulinen, die nach Pruntrut gelangt ist. Doch die
Auffassung der einzelnen gestickten Blumen auf dem Pruntruter
Vorsatzvelum ist lebendiger als auf der Freiburger Kasel. Die
Verwandtschaft des Vorsatzvelums mit dem Kelchvelum von La
Fille-Dieu ist wesentlich groBer. Auf diesen beiden Stiicken fin-
den sich nicht nur die auf der Kasel wiedergegebenen Mittel-
stiicke mit Tirkenbund und Tulpe, sondern auch die sie umge-
benden Blumen (Sonnenblume / Nelke und Iris / Tulpe) wie-
der, wenn auch nicht in der gleichen Zusammenstellung.

Die Bewegtheit einzelner Blumen des Pruntruter Vorsatzve-
lums zeigt, wie auch das Kelchvelum von La Fille-Dieu, eine
enge Verwandtschaft mit den Wandbehidngen. Die Ausfithrung
der Blumenstickerei spricht sogar dafiir, daf3 beide Stiicke von
denselben Schwestern angefertigt wurden wie die Wand-
behinge.

3.3. Lusgern

Einen seltenen Gliicksfall haben wir beim Konvent von Luzern
vor uns, dem dritten fiir seine barocken Stickereien bekannten
schweizerischen Ursulinenkloster. Dort hat sich nicht nur der
Name der fiir das ausgehende 17. und beginnende 18. Jahrhun-
dert bedeutendsten Stickerin in schriftlichen Zeugnissen erhal-
ten, sondern auch der groBte Teil ihrer Arbeiten!??. Anna Maria

129 Hermann ALBISSER, Die Ursulinen zu Luzern. Geschichte, [.eben und Werk
1659-1847, Stans 1938, S. 264. Nach der Auflosung des Klosters wurde im
Januar 1800 der Versuch unternommen, die Paramente zu verkaufen. Nur dem
mangelnden Kaufinteresse ist es zu verdanken, dal3 der groBte Teil der Sticke-
reien sich bis zum heutigen Tag in der ehemaligen Klosterkirche befindet.
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Marzohl, aus einem Luzerner Burgergeschlecht, legte 1665 im
Ursulinenkloster Maria Hilf ihre Profel3 ab. In der Klosterchro-
nik wird sie nach ithrem Tod als ausgezeichnete Stickerin
erwihnt %Y. Thr 148t sich ein umfangreiches Werk zuschreiben. In
der ehemaligen Klosterkirche sind drei Antependien, zwei Dra-
perien fur den Hochaltar, eine Kasel und ein Muttergotteskleid in
Nadelmalerei erhalten geblieben 131, Es ist anzunehmen, daB dies
nahezu ihr gesamtes Lebenswerk ist, da sie dartiiber hinaus nur
noch wenige Stiicke in der zeitraubenden Technik der Nadelma-
lerei geschaffen haben dirfte. Thre Arbeiten sind in hochstem
Grade originell. Typisch ist die erstaunliche Naturtreue bei
Pflanzen- und Vogeldarstellungen in Verbindung mit einer hei-
teren Naivitat in den figirlichen Szenen. Es ist anzunehmen, daf3
Anna Maria Marzohl sich nur ganz allgemein an Vorlagen orien-
tierte, und dal3 die meisten Szenen Umsetzungen eigener Bild-
findungen darstellen. Diese beachtliche individuelle Leistung
hat zu einer Diskrepanz zwischen der qualitativ hochstehenden
Ornamentik und der dieser gegentiber stark abtallenden Figuren-
darstellung gefiihrt.

Die beiden Antependien der Seitenaltire, die die Geschichte
Josephs und die Ursulalegende zum Thema haben, sind im
Zusammenhang mit den Wandbehingen in Freiburg interessant.
Wie bei diesen werden die einzelnen Szenen mit gewundenen
Sdulen voneinander abgegrenzt. Die Siulen in Luzern werden
allerdings in den szenischen Ablauf hineingestellt, ihre Verwen-
dung entspricht also der ihrer direkten Vorbilder auf Tapisserien.
Dies im Gegensatz zu Freiburg, wo die Sidulen mit ihrem Gebiilk
um jede einzelne Szene einen abgeschlossenen Rahmen bilden.

Dal3 es einen direkten Zusammenhang zwischen den Sticke-
reien der beiden Kloster Freiburg und Luzern gibt, zeigt sich am
offensichtlichsten anhand der an beiden Orten vorhandenen

Wurzel-Jesse-Kaseln (Abb. 9-10 und 11-12). Sie sind aufgrund

130« Sie war unverdrossen in der Arbeit, sonderbar wohl geiibt in der Arbeit, so man der
gemalte Stich oder Arbeit nennt. Sie hat einen ganzen Ornat, nemben vielen anderen
kleinen Sachen von dieser Arbeit fiir die Kirche gemacht (...)». Zit. in: H. ALBISSER
(wie Anm. 129), S. 27.

131 Adolf REINLE, Die Kunstdenkmiiler des Kantons Luzern, Bd. 2, Basel 1953,
S. 384 (Kasel Nr. 1), S. 386-387 (Antependien Nr. 1-3; Behinge Nr. 1 und
3

80



derselben Vorlage gestickt worden. Kann in Freiburg davon aus-
gegangen werden, dal eine strenge Adaptation der Vorlage vor-
liegt, ist tiir die Luzerner Kasel anzunehmen, daf3 sich das schop-
ferische Talent der Anna Maria Marzohl nicht mit der einfachen
Ubernahme von Vorgegebenem begniigen konnte. Die vielen
von thr liebevoll eingefiigten Blumen, Vogel und Friichte tragen
jedoch eher zur Verunklirung des Gesamtbildes bei. Doch zeu-
gen gerade diese Details von ihrer Kénnerschaft; sie sind in ihrer
Lebendigkeit im Vergleich mit den eher steif wirkenden Blumen
und Friuchten der Freiburger Kasel wesentlich qualititsvoller
ausgefiihrt. Dagegen ist die Zeichnung der Propheten und Engel
ungleich naiver geraten als auf der Freiburger Kasel.

Im Fall des Pruntruter Vorsatzvelums kann nicht mit letzter
Sicherheit erwiesen werden, ob es sich um ein in Freiburg aus-
geftihrtes Stiick oder nur um eine Stickerei anhand der gleichen
Vorlage handelt. Hinsichtlich der Luzerner Kasel stellt sich
wegen der individuellen Note der Anna Maria Marzohl diese
Frage nicht. Vielmehr beweist dieses Stiick, dal3 ein Vorlagenaus-
tausch zwischen den verschiedenen Klostern stattgefunden hat.
Allerdings wissen wir nicht, in welcher Richtung dieser Aus-
tausch vor sich gegangen ist. Die gro3ere Nattrlichkeit der Blu-
mendarstellungen konnte darauf hindeuten, dal3 die Luzerner
Stickereien eher gegen Ende des 17. oder Anfang des 18. Jahr-
hunderts entstanden sind, also spiter als die Freiburger Arbeiten.
Diese Datierung ist aber provisorisch, da zu bedenken ist, daf3
nicht das ganze Werk der Anna Maria Marzohl in den Jahren
unmittelbar um 1700 entstanden sein kann.

Anna Maria Marzohl war wahrscheinlich nie in Freiburg (ein
Besuch 1403t sich jedenfalls anhand der Klosterdokumente nicht
belegen). Zwei weitere, in Luzern fiir ihre Stickereien bekannte
Schwestern jedoch, die gleichzeitig mit Anna Maria Marzohl im
Kloster waren, die Schwestern Cicilia und Maria Margarita Hirt,
waren gebiirtige Freiburgerinnen 132 Es ist vorstellbar, daf3 sie in
Kontakt zum Mutterhaus ihrer Heimatstadt standen und so tiber

sie Stickereivorlagen den Weg in beide Kloster gefunden ha-
ben.

132 H. ALBISSER (wie Anm. 129), S. 310, 312.
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VI. Zur Verwendung von Wandbehingen

Bei allen Kulturvolkern des Altertums waren Wandteppiche im
Gebrauch. Wohn- und Festraume der Franken, Angelsachsen,
Sachsen und Skandinavier wurden nach alter Sitte mit reichen
Behingen geschmiickt. Neben der reinen Schmuckfunktion ist
ihr Gebrauch jedoch vornehmlich auf die Kilteisolation der
Wohnriume zuriickzufithren 33, In dieser Funktion gehorten die
Wandbehinge zum festen Bestandteil des mittelalterlichen Herr-
scherhaushalts.

Im 16. Jahrhundert beginnen die Wandteppiche einer neuen
Gesellschaftsschicht zu gefallen. Zum wichtigsten Abnehmer
wurde nun mehr und mehr das durch das Aufblithen des Handels
gestirkte Geldbiirgertum. Als neue Statussymbole fanden sie im
16. und beginnenden 17. Jahrhundert ihre grof3te Verbreitung.

1. Bei Umziigen und Prozessionen

Neben ihrer Aufhingung in den Innenriumen des Hauses wur-
den die Wandbehinge von ihren Besitzern anlif3lich hoher Fei-
ertage und Prozessionen an den Hausfassaden zur Schau gestellt.
Einen wahren Aufschwung nahm dieser Brauch, als das katho-
lische, nachkonziliire Europa mit immer groBBerem Festprunk
seinen Glauben demonstrierte. Mit dem Konzil von Trient
begann die Zeit des katholischen Barock. Prichtige kirchliche
Feste, groBBe Festspiele und glinzende Prozessionen dienten der
«Demonstratio Catholica» 134,

Bis weit in das 20. Jahrhundert hinein hat sich auch in Freiburg
der Brauch erhalten, die Hiuser am Weg der Fronleichnamspro-
zession mit Wandbehingen zu schmiicken!3>. Sie wurden als

153 Betty KurtH, Die deutschen Bildteppiche des Mittelalters, Wien 1926, S. 16.-
J- SCHNEIDER (wie Anm. 32), S. 167.

134 Josef ]. JuNeMANN, Das Konzil von Trient und die Ernenerung der Liturgie, in:
Das Weltkonzil von Trient, Bd. 1, Freiburg i.Br. 1951, S. 332-333.

135 Beschreibung der Reichengasse anliBlich des Fronleichnamsfestes: «Or
s'affaire, on entre, on sort, on tend le long des murs les vieilles tapisseries, les gobelins, Jes
points de Hongrie, rapportés, pour la plupart, de France par les officiers au retosr des
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fester Bestandteil der Hauser angesehen und so auch mit ithnen
verkauft. Es ist zu vermuten, dal} die Behinge bei den Restau-
rierungen der Hauser verauBert oder, wenn sie nicht mehr in
tadellosem Zustand waren, weggeworfen wurden 13,

Auch die Wandbehinge der Ursulinen wurden an hohen Fest-
tagen an die Fassaden gehdngt. Auf alten Postkarten des Fron-
leichnamstestes sind sie als Schmuck des Altars vor dem Alber-
tinum zu erkennen. Ebenso sind sie am selben Ort aut Postkarten
der Bischofsweihe von André Bovet im Jahre 1912 zu sehen.

2. Als Kirchenschmuck

Dienten die Wandbehinge im profanen Bereich auch als Ver-
mittler antiken und christlichen Gedankenguts, so kam ihnen in
den Kirchenriumen vor allem die Bedeutung zu, die geistige
Erbauung zu fordern. In der Barockzeit erlebten die Tapisserien
als Kirchenausstattung eine neue Aufwertung. Die Konzilsviter
unterstiitzten diesen Trend durch den Hinweis auf die Wichtig-
keit von Bildern fiir die Nachahmung der Heiligen 137,
Wihrend im profanen Bereich im 17. Jahrhundert die christ-
lichen Themen auf den Wandbehingen immer mehr durch welt-
liche Szenen verdringt wurden, kam auf ihren sakralen Gegen-
sticken den vorwiegend neutestamentlichen Szenen immer noch
eine stark didaktische Funktion zu!38. So dienten sie den Prie-

services. Les tentures plus modestes, ou plus usées, servent de fond a des tableanx de piété. »
(Hélene pe DiessacH, Ville ancienne, in: Les Feuillets 28.4.1913, S. 125). -
Claude MACHEREL / Jean STEINAUER, L état de ciel. La Féte-Dien de Fribourg,
Fribourg 1989, S. 114.

6 Ein reicher Bestand an Flammenstich-Wandbehingen aus dem 17. Jahr-
hundert konnte kiirzlich anliBlich eines Inventars in einem Haus der Reichen-
gasse sichergestellt und im Museum deponiert werden. Diese Behiinge sind
fil;’g[ebildet bei: C. MACHEREL /J. STEINAUER (wie Anm. 135), Abb. S. 136-

YGustav ScHNURER, Katholische Kirche und Kultur in der Barockzeit, Pader-
born,/Wien,/Ziirich 1937, S. 81.

Y8 Edith A. STANDEN, Studies in the history of tapestry 1520~1790, in: Apollo
114 (1981), Nr. 233, S. 10.
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stern, denen angeraten wurde, in Bildern zu den Gldubigen zu
sprechen, direkt als Illustrationen ihrer Predigten !9,

Gerade die Wandbehinge der Ursulinen machen diesen An-
spruch deutlich, indem sie durch die Darstellung des lehrenden
Jesusknaben im Tempel ein gegenreformatorisches Votum fiir
den katholischen Glauben abgeben. Es ist ein Leichtes sich vor-
zustellen, wie die in der Kirche Messe haltenden Jesuiten anhand
dieses Bildes den Ursulinen ithren Lehrauftrag vergegenwirtig-
ten, mit der sie der Verbreitung der «Irrlehre» entgegentreten
sollten.

VI Kunst- und kulturgeschichtliche Wiirdigung

In der Schweiz wurden zu keiner Zeit grolle gewobene Wand-
teppiche wie in Italien, Frankreich und Flandern hergestellt 14V,
Auch die kleinformatigen Wirkereien erlebten hier nur wihrend
der Spitgotik und der Renaissance eine kurze Blitezeit. Erhalten
gebliebene Arbeiten vom Ende des 15. Jahrhunderts stammen
aus dem Raum Basel und dem Oberrheingebiet. Ein kurzes Auf-
treten kleiner Werkstitten ist um 1600 auch im Bodenseeraum zu
beobachten 141,

Die Stickerei hingegen, die in den Ursprungslindern der gro-
Ben Tapisserien nie deren Bedeutung erlangen konnte, vollzog in
der Schweiz den Stilwandel zum Barock und trat so zum grof3en
Teil an die Stelle der Wirkereien. Die Nadelmalerei kam dem

139 Ausfithrungen dartiber wie ein Priester predigen soll: «Z 'Eglise de sa
Paroisse et les Eglises des Paroisses circonvoisines, parlent / aux yeux du fidéle. / 11 tronve
dans ces [Eglises, en caractéres sensibles et parlants, les vérités du Catéchisme qu'il a
apprises. (...) Enfin, il voit le Bénitier et les [mages du Jésus Christ et des Saints. Les
vEriLes qu’on lui enseigne se trouvent confirmeées par tous ces monuments. » ( Traité de la For
des Simples dans lequel on fait une analyse de cette Foi, I'on prouve qu’elle est raisonnable,
et l'on répond anx objections des Incrédules [1770], Bibl. municipale Le Mans. Zit.
in: M. MENARD [wie Anm. 41], S. 302).

140 7. ScHNEIDER (wie Anm. 32), S. 169.

141 ] ScHNEIDER (wie Anm. 22), S. 4. — R. VuiLLEUMIER-KIRSCHBAUM (wi€
Anm. 31), S. 29.
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Bediirfnis nach immer groBerer Naturnihe entgegen. Sie erlebte
ithren Aufschwung in der Schweiz zu Beginn der Renaissance.

Die dekorativen Wollstickereien kommen zum gréfiten Teil
aus den Stammgebicten der von ihnen abgelésten Wirkereien.
Neben Ziirich waren es die Stidte der Nordostschweiz wie Sankt
Gallen und Schatthausen, wo solche Werke hauptsichlich in
birgerlichen Haushalten geschaffen wurden 142, Der Hohepunkt
der Bildstickerei war um die Wende des 16. zum 17. Jahrhundert
erreicht. Gemildegleiche Nadelmalereien nehmen seit dem
zweiten Drittel des 17. Jahrhunderts stark ab. Sie machen stets
reicher werdenden Blumenornamenten Platz. Die Bildstickerei
beschrinkt sich im Laufe des 17. Jahrhunderts immer mehr auf
Tischdecken. Wandteppiche wurden von C)lgeméilden, Familien-
portrits und Stichen verdringt 43,

Die Wandbehinge der Ursulinen stehen in diesem Kontext
einzigartig da. Die gestickten Bilder der Ursulinen sind zu einer
Zeit entstanden, als diese Kunst in der Schweiz schon fast ver-
gessen war. Auch das Format der Wandbehange tberschreitet um
ein Vielfaches dasjenige der bescheidenen hiuslichen Stickereien
wie auch die Grof3e der in der Schweiz entstandenen Wirkereien.
Unter diesem Blickwinkel sind sie einzig mit den groflen auslin-
dischen gewobenen Tapisserien vergleichbar.

Aber nicht nur im schweizerischen Kontext sind die Freibur-
ger Stickerelen einzigartig. Es ist auch anzunehmen, dal3 es sich
bei den Wandbehingen um die grofiten barocken Stickereien
Europas handelt. Mindestens haben sich keine Stiicke gleicher
GrolBe erhalten. Sie gehdren somit zu den seltenen groB3formati-
gen Stickereien, zu denen etwa noch der 3,75 x 3,75 m grol3e
Schopfungsteppich von Gerona (Spanien) aus dem frithen
12. Jahrhundert oder ein 5,5 x 4 m grof3er allegorischer Wandbe-
hang aus dem Anfang des 16. Jahrhunderts!** im Victoria and

142 1, ScHNEIDER (wie Anm. 32), S. 177. — Jenny SCHNEIDER, Die 7extilabei-
lung des Schweizerischen Landesmuseums Ziirich, in: Weltkunst 49 (1979),
S. 1877.

1437, ScHNEIDER (wie Anm. 32), S. 177-178,

14 Der Wandbehang wurde 1516 fiir das Kloster Heinigen bei Hannover
hergestellt. Ohne Abbildung zit. in: Heinrich KoHLHAUSSEN, Geschichte des
deutschen Kunsthandwerks, Miinchen 1955 (= Bruckmanns Deutsche Kunstge-
schichte, Bd. V), S. 412.
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Albert Museum in London zu zihlen sind. Die von mir diesbe-
zliglich angefragten Fachleute haben die Vermutung bestitigt,
daB keine in der GroBe vergleichbaren Stickereien bekannt
sind1%. Den Wandbehingen der Ursulinen kommt also in der
Geschichte der Stickerei ein weit wichtigerer Platz zu, als bis
anhin angenommen wurde.

Bis heute gibt es kein ausfiithrliches Werk, das einen zusam-
menfassenden Uberblick iiber die Geschichte der Stickerei lie-
fert. Grofle Bestinde wurden bis jetzt weder historisch noch
kunstgeschichtlich erschlossen. Der grofite Teil des Materials
entzieht sich der Forschung, da es nicht publiziert ist. Stickereien
«schlummern» in Magazinen mehr oder weniger bekannter
Museen, in vielen Kirchen und Klostern. Die wenigen aufgear-
beiteten und publizierten Stiicke stehen wie «erratische Blocke»
in der Kunstlandschaft und erlauben nicht, sich ein genaues Bild
tber die stilistischen Zusammenhinge zu machen.

Die Grundlagenforschung auf diesem Gebiet ist nicht ganz
einfach. Wihrend tber tausend Jahren haben sich Muster, Struk-
tur und Material unter den handeltreibenden Volkern verbreitet,
was ein fast unentwirrbares Miteinander von ehemals getrennten
Motiven und Techniken zur Folge hat. Viele fremde Elemente
wurden so in die einzelnen Kulturen integriert. Bei der weltwei-
ten Ausdehnung der Stickerei hat die christliche Kirche eine
entscheidene Rolle gespielt; einerseits als Hauptabnehmerin,
andererseits als Vermittlerin von neuem Formengut, durch
Kreuzfahrer und Missionare. Neben Eroberungen spielten bei
der Wanderung und Ubernahme der Nadelkunst auch politische
Heiraten innerhalb Europas eine wichtige Rolle. So gewann z.B.
die spanische Stickerei nach der Heirat Katharinas von Aragon
mit Arthur, Prinz von Wales, und dann mit Heinrich VIII. einen
groflen EinfluBl in England!46. Die Herkunft einzelner Stiche,
Techniken und Stickmuster zu bestimmen wird durch diese Art
des Wanderns nahezu unmoéglich. Ebenso schwierig gestaltet sich

14> Freundliche Mitteilung von Jenny ScHNEIDER (Landesmuseum Ziirich),
Lorenz SeeLiG (Bayerische Verwaltung der staatlichen Schlésser, Girten und
Seen, Miinchen), M. ArizorLi (Musée historique des tissus de Lyon; ehemals
Villa Borghese, Rom) und Jean-Michel TucHscHERER (Museum of Fine Arts,
Boston; ehemals Musée historique des tissus de Lyon).

146 P, CLaBBURN (wie Anm. 92), S. 8-9.
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die Suche nach Bildvorlagen. Nur in wenigen Gliicksfillen haben
sich die Vorlagen im Umbkreis der Stickerei erhalten und sind so
identifizierbar 147,

Nachdem die Textilkunst von der Forschung wihrend Jahr-
zehnten als quasi drittrangiges Gebiet der Kunstgeschichte na-
hezu vergessen worden ist, kann in den letzten Jahren in Fach-
kreisen ein vermehrtes Interesse an ihr beobachtet werden. Noch
im letzten Jahrhundert stand sie in bedeutendem Ansehen. Nach
einer volligen Verarmung der Stickerei im 18. und beginnenden
19. Jahrhundert gelangte sie in der zweiten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts in Anlehnung an mittelalterliche Vorbilder zu einer
neuen Bliite. Einhergehend mit diesem Aufschwung war auch
ein wachsendes Interesse breiter Kreise an dieser Kunstgattung
auszumachen. So zeigt ein Blick in den Katalog der Landesaus-
stellung von 1896 in Genf, dall den Textilien, darunter auch
zahllosen Stickereien, ein breiter Platz eingerdaumt wurde. Nicht
weniger als 320 Ausstellungsstiicke sind im Katalog verzeich-
net 8. Die Schweiz beherbergte zu dieser Zeit bedeutende Tex-
tilsammlungen wie die des Leopold Iklé in Sankt Gallen, des ]J.
Meyer am Rhyn in Luzern, des Pfarrers Denier in Attinghausen
(UR) und des Arztes Romedi-Salis in Madulein (Oberengadin).
Diese umfangreichen Bestinde konnten, als sie um die Jahrhun-
dertwende und in den 1920er Jahren unter den Hammer kamen,
nicht alle in Museen gerettet werden.

Noch heute wandern seit dem Zweiten Vatikanum in Kléstern
und Kirchen abgelegte oder vom Zahn der Zeit angegriffene
Paramente in den Abfall. In der Neuzeit wurde an den Sticke-
reien vor allem die Diskrepanz zwischen dem Niveau der kiinst-
lerischen Vorlagen und ihrer Umsetzung bemingelt. Diese
scheinbare Diskrepanz wurde ihnen zum Verhidngnis. Das alte
Wissen darum, daf3 die Bildstickerei die Tochter der Tafelmalerei
ist, war in Vergessenheit geraten14%. So wird sie denn noch heute
vielfach filschlicherweise als Volkskunst angesehen. Dies ob-

147Y. HackeEnBrOCH (wie Anm. 51), S. 9-12.

148 Catalogue de I'art ancien, Exposition nationale suisse, Genéve 1896.

199 Hans STEGMANN, Katalog der Gewebesammiung des Germanischen Nationalnmiu-
seums, Teil I1: Stickereien, Spitzen und Posamentierarbeiten, Nirnberg 1901,
S. 10.
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wohl ihr lange Zeit dieselbe Bedeutung beigemessen wurde wie
der Malerei Y. Mit solchen Vorurteilen gilt es aufzurdiumen. Nur
so kann Stiicken wie den Wandbehingen der Ursulinen die ihnen
gebiihrende Beachtung verschafft werden.

Abkiirzungen :

— AUF = Archiv der Ursulinen Freiburg.

— FA = Fribourg artistique a travers les ages, Publ. des Sociétés des Amis des
Beaux-Arts et des Ingénieurs et Architectes, 24 Bde, Fribourg 1890-1914.

— GS = Geistliche Sachen [im StAF].

— IPR =Inventaire du patrimoine religieux, Direction de I'instruction publique
et des affaires culturelles, Fribourg.

— LCI = Lextkon der christlichen [konographie, hrsg. v. E. KIRSCHBAUM u.a., 8 Bde,
Rom/Freiburg/Basel/Wien 1968-1976.

— REau = Louis REav, leonographie de [lart chretien, Teil 11, Bd. 2, Paris
1957,

— RDK = Reallexikon zur dentschen Kunstgeschichte, hrsg. v. Otto SCHMITT u.a.,
Stuttgart 1937ft. [nicht abgeschlossen].

— RM = Ratsmanual [im StAF].

— ScHILLER = Gertrud SCHILLER, [konographie der christlichen Kunst, 4 Bde,
Gutersloh 1966-1976.

— StAF = Staatsarchiv Freiburg.

— WCK = Hannelore Sacus / Ernst BApsTUBNER / Helga NEUMANN, Erkli-
rendes Wirterbuch zur christlichen Kunst, Hanau o.J. [um 1980].

- ZAK = Zetschrift fiir Schweizerische Archdologie und Kunstgeschichte, Basel
19391t

Abbildungsnachwers :

— Inventar der Kunstdenkmiiler, Freiburg: Foto Primula Bosshard, Freiburg
(Abb. 1-2, 9-10); Foto Jean Miilhauser, Freiburg (Abb. 3-8); Foto Urs
Biitler, Luzern (Abb. 11-12); Foto Jacques Belat, Pruntrut (Abb. 14).

— Inventar der kirchlichen Kunst, Freiburg: Foto Jean-Louis Donzallaz,
Romont (Abb. 13).

150 « Alors broder était un art, une branche sérieuse, estimable, de la peinture. I 'ai-
guille, véritable pincean, se promenait sur la toile et laissant derriére elle le fil teint en guise
de couleur, produisant une peinture d’un ton doux et d’une touche ingénieuse, tablean
brillant sans reflet, éclatant sans dureté. » (Léon DE LABORDE, La Renaissance des Arts
a la Cour de France. Tome 1er: Richesses tirées du Trésor de 'abbaye de Saint-Denis,
Paris 1775, S. 993. Zit. in: E. LEFEBURE [wie Anm. 27}, S. 117).
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