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Vier Hortus Conclusus-Darstellungen im
Schweizerischen Landesmuseum

Von ROBERT L.WYSS

(TAFELN 47-52)

Zu Beginn des 15. Jahrhunderts bildete sich fiir die Darstellung der Menschwerdungssymbolik
ein neuer Bildtypus, die Einhornjagd im Hortus Conclusus. Dieses Thema, das die Legende
vom wilden Einhorn mit der Verkiindigung an Maria verquickt, ist im 1. Jahrhundert und in der
ersten Hilfte des 16. nur in deutschsprachigen Gebieten zu finden. Das Einhorn soll der Sage nach
ein so wildes Tier sein, dass es von keinem Jiger gefangen werden kann, es sei denn, eine reine
Jungfrau sei in seiner Nihe, in deren Schoss es zahm seinen Kopf legt. Diese Legende hat seit dem
12. Jahrhundert manchen Kiinstler zu bildlicher Darstellung angeregt®.

Der Einhornjiger wurde mit dem Verkiindigungsengel Gabriel und die Einhornjungfrau mit
Maria identifiziert und man verlegte die Szene in den verschlossenen Garten, der nach dem Hohen
Liede als ein Symbol der Jungfriulichkeit Mariens gilt. Jagdhunde begleiten den Erzengel aus
dessen Hifthorn der Gruss an Maria ertént. Die Hunde sind mit « misericordia, veritas, iustitia»
und «pax» bezeichnet, in Anlehnung an Ps. 85 (84), II und an Bernhard von Clairvaux’ Parabel
vom Streit der Tugenden, die durch den Ratschluss der Erlésung versshnt werdenz. Wie auf den
Verkiindigungsdarstellungen erscheinen auch im Hortus Conclusus Gottvater und die auf Strah-
len herabkommende Taube des heiligen Geistes, gefolgt von dem Christuskind. Maria, die im
Mittelpunkte steht, ist umgeben von Symbolen ihrer Reinheit und Jungfriulichkeit sowie anderen
Motiven, die durch ihren symbolischen Gehalt auf sie hinweisen. Zahlreichen Symbolen liegen
biblische Texte zugrunde, andere aber beziehen sich auf Gleichnisse der Natursage. Diese finden
sich im Physiologus, einem mittelalterlichen Lehrbuche der Zoologie, bei dem das merkwiirdige
Leben der Tiere auf die Glaubenslehre ausgedeutet wurde. Die wichtigste Quelle innerhalb der
biblischen Biicher ist das Hohe Lied, an das sich noch einige alttestamentliche Gleichnisse reihen.
Auch lassen sich verschiedene marianische Symbole in der lauretanischen Litanei belegen.

Wir erwihnen hier die regelmissig vorkommenden Sinnbilder der Person Marias und ihrer
Jungfriulichkeit mit Angabe der biblischen Quelle: Moses vor dem brennenden Dornbusch
(2. Mos. 3, 2), das goldene Becken mit dem Manna (2. Moses 16, 33; Hebr. 9,4), dic Bundeslade
(2. Mos. 31, 7), der iiber Nacht erblithte Stab Aarons (4. Mos. 17, 23), das Vliess Gideons
(Richt. 6, 36f), die verschlossene Pforte des Heiligtums (Hes. 44, 2), der verschlossene Garten und
der versiegelte Brunnen (Hoh. 4, 12), der elfenbeinerne oder davidische Turm (Hoh. 7,5; 4, 4), der
Brunnen lebenden Wassers (Hoh. 4, 1), der Stern Jacobs (4. Mos. 24,17), die Sonne (Hoh. 6, 10),
der Mond (Hoh. ¢, 10).

Die Gleichnisse aus der Natursage, die sich urspriinglich zwar auf Christus bezogen, spiter

1 Zahlreiche Bexsplele erwihnt das Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte, Bd. IV, Nachtrag, Spalte 1504ff.
> In annuntiatione beatae Mariae I, 6-14, Migne, Patrologiae cursus completus sive Bibliotheca universalis... omnium
S. S. patrum doctorum scriptorumque ecclesiasticorum. Series latina, Bd. Iff, Paris 1844 ff. 183, 385-90.
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aber auch eine Deutung auf die Jungfriulichkeit der Maria erfuhren, betreffen: Den Lowen, der
seine tot geborenen Jungen am dritten Tage durch sein Gebriill zum Leben erweckt; den Pelikan,
der mit dem eigenen, aus der aufgeritzten Brust fiessenden Blut seine Jungen nihrt; den Phénix, der
sich selbst verbrennt, um sich dadurch zu verjiingens.

Die Entstechung des Hortus Conclusus lisst sich nicht ohne das spitmittelalterliche typologische
Werk, das « Defensorium inviolatae virginitatis beatae Mariae» denken, das um 1400 von dem
Dominikaner Theologieprofessor Franz von Retz in Wien geschrieben wurde. Der Autor will
hier mit Bildern aus Sage, Geschichte und Natur und in erliuternden Versen beweisen, dass
Maria ohne Verlust der Jungfrauschaft Christus empfangen und geboren habe. Wir kennen eine
Anzah] Tafelbilder, die sich auf das Defensorium zuriickfithren lassen und auf denen das Bild der
Mutter Gottes oder die Anbetung des Kindes durch Maria von den gleichen marianischen Sym-
bolen umgeben ist, wie im Hortus Conclusus. Zu nennen wiren hier ein um 1420 entstandenes
Marienaltirchen im Landesmuseum in Bonn und eine 1426 datierte Tafel eines Marienaltars im
Zisterzienserkloster in Stams (Tirol)4.

Das schweizerische Landesmuseum besitzt mehrere Darstellungen des Hortus Conclusus aus
dem 15. wie auch aus den beiden folgenden Jahrhunderten, ein hélzernes Gebickmodel sowie drei
Textilien: Ein Wirkteppich, eine Woll- und eine Leinenstickerei. In diesen vier Gegenstinden
lassen sich drei verschiedene Bildtypen unterscheiden, die uns hier nun Anlass zu einer eingehenden
Untersuchung geben sollen.

DER TEPPICH AUS LACHEN UND SEINE NACHAHMUNGEN

Von den vier Darstellungen des Hortus Conclusus gilt zweifellos als kiinstlerisch bedeutendstes
und auch ikonographisch interessantestes Werk ein gewirktes Antependium aus der Kreuzkapelle
in Lachen (Kanton Schwyz) (Inventar-Nr. LM 1959) (Taf. 48, ). Es trigt auf einem Schriftband
unterhalb der minnlichen Stifterfigur die Jahreszahl (MCCCCLXXX» (an der Vorderseite der
Gartenmauer) und daneben (auf einem Schriftband) die Bezeichnung «ortus conclusus». Zwei der
drei knienden Stifterfiguren, eine Nonne in der unteren Ecke rechts und eine weltlich gekleidete
Minnergestalt neben dem Brunnen in der Mitte des Bildes, konnten von R. Frauenfelder anhand
der Wappen identifiziert werdens. Bei dem Manne wird es sich um Hans Irmensee handeln, der

3 Vgl. Wilhelm Molsdorf: Fithrer durch den symbolischen und typologischen Bilderkreis des Mittelalters, Leipzig 1920,
S. 74ff. sowie 78.

4 Die Bonner Tafel ist abgebildet im Reallexikon a.2.O. Bd. III Spalte 247/48, Text auf Spalte 1207. In der Mitte finden
wir die thronende Muttergottes in einem kleinen hochrechteckigen Bildfeld. Dieses Rechteck wurde in ein iibereck gestelltes
Quadrat gelegt. Die dadurch entstandenen Dreieckfelder fiillen folgende Motive: eine Jungfrau mit dem Einhorn im Schoss,
der Phénix auf dem brennenden Scheiterhaufen, der Pelikan, der seine Jungen nihrt, und der Lowe, der seine totgeborenen
Jungen durch sein Gebriill wieder zum Leben erweckt. Dieses iibereck gestellte Viereck ist wiederum in einen Vierpass ge
legt, so dass die dadurch entstandenen vier halbkreisfsrmigen Felder mit dem vor dem Dornbusch betenden Moses, mit
Aaron, neben dem Altare mit dem iiber Nacht erblithenden Stab stehend, mit Gideon, neben seinem Fell betend und mit
Ezechiel, neben der Porta clausa stehend, bemalt werden konnten. Um diesen Vierpass herum reihen sich die Brustbilder von
12 Propheten. Die Tafel in Stams, abgebildet im Reallexikon a.a.O. Bd. III auf Spalte 1209/10, Text Spalte 1211, enthilt
die gleichen Symbole, jedoch nur in anderer Flichenaufteilung und zudem umgeben von den im Defensorium iiblichen
typologischen Bildern.

s Reinhard Frauenfelder, Die Symbolik des Gobelins «Mystischer Garten Mariae» vom Jahre 1480 im Schweizerischen
Landesmuseum, Anzeiger fiir Schweizerische Altertumskunde. N. F. Bd. XXXVIII, 1936, S. 133 ff. Frauenfelder hat in
seinem Aufsatz eingehend auf die symbolische Bedeutung der einzelnen marianischen Motive hingewiesen. Vgl. auch Fritz
Gysin, Gotische Bildteppiche der Schweiz, Basel 1940, S. 5, 12f, Taf. s und Robert L. Wyss, Bildteppiche des 15. und 16.
Jahthunderts, Bern 19555, S. of, Abb. 8. Der Teppich ist aus Wolle und Seide gewirkt, wobei Seide hauptsichlich fir Glanz.
lichter verwendet wurde. Die Silber- und Goldfiden bei den Nimben, an dem Pokal der Eva, an den Hornern Moses, an
der Riistung Gideons sowie an den sakralen Gewindern, der Maria und des Engels. Sehr feine Wirkerei mit sieben Kett-
fiden pro Centimeter. Charakteristisch an dem Teppich sind die Schriftbinder, die rot oder blau umrindert sind, wihrend
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ab 1475 als wohlhabender Biirger mehrfach in Schaffhausen bezeugt ist. Die Frau im geistlichen
Gewande aussen rechts fithrt das gleiche Wappen und wird eine seiner beiden Schwestern, Marga-
rethe oder Agathe sein, die beide im Frauenkloster St. Agnes Nonnen waren. Das Wappen der
anderen Stifterin, in der Ecke links, liess sich trotz allen Bemithungen nicht niher bestimmen.

Von links kommend ist der Erzengel Gabriel vor die «porta clausa» gelangt. In seinem Haare
trigt er einen geflochtenen Blumenkranz und iiber der weissen Alba ein griingefiittertes Pluviale
mit einer weissen Granatapfelmusterung vor rotem Grunde. Ein reizvolles Wechselspiel erzielte der
Wirker mit den Farben Rot—Geriin, indem er den Fliigeln die gleichen Farben gab, jedoch fiir das
Innere Rot und fiir das A ussere Griin wihlte. Als Jager hile er in der Rechten den Wurfspeer und
fithrt zugleich die vier als Tugenden bezeichneten Hunde an der Leine. Diese sind farblich deutlich
voneinander unterschieden, entsprechen doch diese vier Tiere urspriinglich den vier apokalyptis
schen Pferden, «misericordia» — fahl, « pax» — weiss, «iustitia» — mit grossen roten Tupfen, und
«veritas» mit schwarzen Tupfen. Der Engel blist in ein Hifthorn, aus dem der englische Gruss
ertdnt: «ave gracia plena dominus tecum», den er Maria bringt. Im Garten selbst, umgeben von den
marianischen Symbolen, sitzt Maria auf einer Bank, in einen blauen, rotgefiitterten Mantel gehiillt
und fasst mit der Rechten das Horn des ihr entgegenspringenden Tieres. In der Linken hile sie das
Buch, das zugleich auf ihrem rechten Knie liegt. In threm Nimbus lesen wir die Worte: «ecce ancil
la domini». Aus den Wolken hervordringend folgt das Christuskind der weissen Taube des heili-
gen Geistes, die Maria entgegenfliegt. Der dazugehorige Text lautet: «vox turturis audita est in
terra nostra». An ihrer rechten Seite steht « Adam», der dem Einhorn mit einer Lanze in die Brust
stosst, wobei «eva» neben dem Tiere steht und das aus der Wunde quillende Blut in einer Schale
auffingt. Bei Adam und Eva stehen die aus Jesaja §3,5 entnommenen Worte: «Ipse autem vulne-
ratus est propter iniquitates nostras» und «et livore eius sanati sumus»./Innerhalb des Gartens finden
sich eine Rethe Motive mit symbolischer Bedeutung wie «virga aaron» auf der die weisse Taube
des heiligen Geistes sitzt, der Pelikan, der mit seinem Blute die Jungen nihrt, der «fons signatus» in
Form eines sechseckigen Turmes mit entprechendem Becken, dann drei blithende Blumenstauden,
wobei die rote Rose mit « castitas», die weisse Lilie mit « caritas» und das blaue Veilchen mit « humi-
litas» bezeichnet sind, die «urna aurea» mit dem Manna, Gideon mit dem «vellus gedeonis» und
der Turm Davids mit den tausend Schildern «turris david que mille clipeis erat munita». Auch die
der Gartenmauer eingebauten Tortiirme, links die « porta ezechielis» und rechts die « porta aurea»
stehen in symbolischer Bedeutung zum gesamten Geschehen. Ausserhalb des Gartens finden sich
der Léwe mit seinen Jungen, die «Archa domini», die aus steinerner Fassung hervorsprudelnde
Quelle «fons hortorum puteus aquarum viventium quae fuunt impetu de libanon», die «stella
iacob», der Lilienstrauch «sicut lilium inter spinas sic amica mea inter filias», Moses, der vor dem
brennenden Dornbusch, in dessen Flammen das Antlitz Gottvaters erscheint, seine Schuhe aus-
zieht «rubus moysi» und in der Ecke oben links die Sonne als Morgenréte.

Eine liickenlose Zusammenstellung der vorangegangenen Hortus Conclusus-Darstellungen
wiirde uns zu weit fithren. Doch wollen wir wenigstens den iltesten uns bekannten Bildtyp heran-
zichen, um eine Ahnung zu bekommen, welche Entwicklung das Hortus Conclusus-Bild im
Verlaufe des 1. Jahrhunderts erfuhr.

Die mittlere Tafel eines grossen Fliigelaltares im Weimarer Schlossmuseum, dessen Entstehung

die Schrift aus schwarzen, blauen oder roten Buchstaben besteht. Die Umrisszeichnung der Figuren ist teilweise schwarz
oder braun. Fiir die Schatten an den Architekturen verwendete der Wirker hauptsichlich rot, selten violett oder gelb. Die
Unmrisszeichnung der Architektur besteht meistens aus roter Farbe. Fiir den Himmel verwendete der Wirker ein klares Ko~
baltblau als Grund und fiigte hellere Streifen als Wolken dazwischen. Das gekriuselte Wolkenband, hinter welchem das
Christuskind erscheint, ist durch die wechselnde Folge von rot und blau deutlich von dem iibrigen Himmelsgrund abgeho-
ben. Fiir den Wiesengrund des Gartens verwendete der Wirker dunkelgriine und blaue Wolle, fiir das Gelinde ausserhalb
des Gartens jedoch Wolle in helleren Ténen, vermischt mit gelb und braun. Bei den Blumen lisst sich ein auffallender Natura-
lismus erkennen, so dass jede Bliite identifiziert werden kann.
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um 1430-1440 in einer unbekannten Thiiringer Werkstatt, vermutlich in Erfurt erfolgte, enthile
die ilteste der heute noch vorhandenen Darstellungen des Hortus Conclusus. Im Inneren der
Seitenfliigel finden sich zwei A postel, links Judas Thaddius und rechts Simon Zelotes. Die A ussen-
seite aber, heute leider sehr zerstort, wiederholt das Thema der Verkiindigung an Maria, jedoch in der
im 15. Jahrhundert allgemein iiblichen Formé.

In der Mitteltafel (Taf. 47) finden wir Maria in einem runden Garten sitzend, in dessen niede-
rer, aus Weidenruten geflochtenen Umziunung ein kleines holzernes Tor eingefiigt ist, das der
Maler « porta clausa ezechielis XIIII» nannte. Ausserhalb des Gartens erscheint der Engel Ga-
briel, ein Hifthorn blasend, das ihn zugleich als Jiger kennzeichnet. Er entbictet der Jungfrau
Maria den englischen Gruss: «ave gracia plena dominus tecum». Es fehlt dem Engel der Wurfs
speer, den er auf spiteren Darstellungen jeweils in der Rechten zu halten pflegt. Die vier als Tugen-
den benannten Hunde sind in den Farben deutlich voneinander unterschieden. Die vier Tiere, die
auf allen spiteren Darstellungen vom Jiger, hier dem Erzengel Gabriel als Stellvertreter Gottvaters,
an der Leine gehalten werden, bewegen sich frei und sind im Begriffe, in der Jagd nach dem Ein.
horn iiber den Zaun zu springen. Das Einhorn selbst hat seine Vorderbeine in den Schoss der
Maria gelegt. Die Jungfrau, in einen kostbaren Mantel aus reich bemustertem Seidendamast ge-
hillt, ist umgeben von einigen durch Schriftbinder niher bezeichneten marianischen Symbolen:
der Altar mit dem iiber Nacht erblithten Stab Aarons «virga aarin, nui XVII», der brennende
Dornbusch «rubi mosi», der versiegelte Brunnen «fons signatus. .. quarto», das Fell Gideons «fellis
gedionis» und die goldene Urne «urna aurea Exodi XV1I». In der Ecke oben links erscheint hinter
den Wolken Gottvater, mit segnender Handgebirde auf Maria herunterblickend. Auffallend an
diesem Bilde ist die iiberragende Grosse Marias und des Engels gegeniiber den kleineren marianis
schen Symbolen und den vom Maler so verschwindend klein dargestellten Hunden.

In der Weimarer Tafel wurde die Jagd nach dem Einhorn und damit verbunden auch die Ver.
kiindigung an Maria in ein hochrechteckiges Format komponiert, dessen Breite nur 1,04 m und
dessen Hohe 1,93 m betrigt. Dem Maler schwebte offenbar eine runde Gartenform vor, die er des
Hochformates wegen in ein Hochoval umgestalten musste.

Bei dem Ziircher Antependium dagegen musste der Kartonzeichner das gleiche Motiv fiir eine
breit-rechteckige Form entwerfen, die in der Breite fast 4m und in der Héhe etwas mehr als 1m zu
betragen hatte. Waren ihm doch die Masse durch die Zweckbestimmung als Antependium eines
bestimmten Altares vorgeschrieben.

In dem Weimarer Bild und verschiedenen anderen, dem Ziircher Teppich zeitlich vorausgegan-
genen oder gleichzeitig entstandenen Darstellungen, ist die Begegnung zwischen dem Engel und
Maria wesentlich intensiver und stirker betont. Im Ziircherteppich wurde die Szene auseinander-
gerissen, in der Bildhilfte links der Engel mit den Hunden, rechts Maria mit dem Einhorn, wobei
der Raum zwischen diesen beiden Figuren durch architektonische Motive und marianische Sym-
bole ausgefiillt wurde.

Fiir den Garten wihlte der Kartonzeichner die sechseckige Form, die das ganze Mittelalter hin.
durch immer wieder zur Anwendung gelangte und die er ja auch wieder, der ilteren Tradition
folgend, fiir den versiegelten Brunnen verwendete. Des breiten Formates wegen konnte er jedoch
kein gleichmissiges, symmetrisch gebildetes Sechseck verwenden. Durch das Auseinanderziehen
sind die einzelnen Seiten verschieden lang geraten und das Sechseck nicht konsequent durchgebils
det. Am Rande rechts musste er, um auch dem brennenden Dornbusch und der Gestalt Moses
noch den notwendigen Platz einzuriumen, eine véllig asymmetrische Losung treffen. Das sechs.

¢ Photographie und nihere Angaben iiber die Weimarer Tafel verdanke ich Herrn Dr. Scheidig, Direktor der staatlichen
Kunstsammlungen in Weimar. Die Tafel ist erwihnt bei H. von der Gabelentz, im Jahrbuch der preussischen Kunstsamm.
lungen 1913, S. 207; bei W. Kloos, die Erfurter Tafelmalerei 1350-1450, Berlin 1935; und bei Alfred Stange, Deutsche
Malerei der Gotik, Bd. III, Berlin 1938, S. 220, Abb. 281; und H. J. Schmidt, Alte Seidenstoffe, Braunschweig o.J.
1958, S.254.
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eckige Gartenschema darf kaum als eine Erfindung unseres Kartonzeichners gewertet werden,
finden wir dies doch auch in anderen Hortus Conclusus-Darstellungen, vor allem in Textilien.

In erster Linie wire ein oberrheinischer Wirkteppich, der zur Sammlung James Simon im Kaiser~
Friedrich-Museum in Berlin gehort, zu nennen?. Bei diesem um 1500 entstandenen Teppich, der
ebenfalls als Antependium bestimmt war, gelang es dem Kartonzeichner, die strenge Symmetrie
und Gleichmissigkeit des Sechsecks einzuhalten, wobei er in jeder Ecke noch einen kleinenTurm
anfiigte. Er vermochte die Szene dichter und zusammenhingender zu gestalten, da der Hortus
Conclusus nicht die ganze Teppichbreite einzunchmen hat. Fiigte doch der Kartonzeichner seitlich
noch zwei Apostel hinzu, links Johannes den Tdufer und rechts Petrus, die beide unter Balda-
chinen in architektonischen Nischen stehen.

Ein anderes Textil, das in diesem Zusammenhang erwihnt werden muss, besteht in einem ge-
stickten Antependium aus der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts, das sich angeblich in deut
schem Privatbesitz befinden soll®. Diese Stickerei steht dem Ziircher Teppich auffallend nahe, so
dass beide nach verwandten Vorlagen entworfen sein miissen. Auch hier vermochte die Stickerin
das sechseckige Gartenschema mit den runden Ecktiirmen gleichmissig zu gestalten.

Bei all diesen Darstellungen entsprechen, im Gegensatz zur Weimarer Tafel, die porta clausa
und auch der Turm Davids der Grésse des Engels und Marias. Dagegen sind die anderen Tortiir-
me, derjenige mit der porta aurea oder der mit der porta Ezechielis wesentlich kleiner, in den gleis
chen Proportionen wie die niedrige Gartenmauer gehalten.

Das aus Lachen stammende Antependium in Ziirich, dessen Kartonzeichner seine Anregun-
gen, wie Betty Kurth vermutet, von einem Kupferstich aus dem Schongauerkreis erhielt9, veran-
lasste noch im 16. und 17. Jahrhundert drei Frauen, das gleiche Thema fiir Wandbehinge zu
witken oder zu sticken.

Zu dieser spiteren Gruppe aus dem 16. Jahrhundert gehért der «1554» datierte Teppich im Kolle-
gium in Sarnent (Taf. 48,5). In den beiden Ecken des Teppichs erkennen wir zwei Wappenschil-
de, links das Wappen der Familie Zoller, rechts dasjenige der Familie Schmid. Robert Durrer hat
nachgewiesen, dass sich diese beiden Allianzwappen nur auf den Junker Hans Wilpert Zoller I.,
der bei Kappel am 11. Oktober 1531 fiel, und auf seine Gattin Agnesa Schmid, Tochter des Biir-
germeisters Felix Schmid bezichen kann und dass deren Tochter Verena Zoller den Teppich kurz
vor ihrer 1558 geschlossenen Vermihlung mit Hans Konrad Escher wirkte'r. Dieser Teppich, der

7 Der augenblickliche Standort des Teppichs konnte nicht in Erfahrung gebracht werden. Abb. vorhanden bei Betty
Kurth, Die deutschen Bildteppiche des Mittelalters, Wien 1926, Bd. I, S. 111, Abb. 56 und Heinrich Gobel, Wandteppiche,
II1. Teil, Die germanischen und slavischen Linder, Bd. I, Abb. sob, S. 76.

8 Der Standort des Antependiums konnte nicht in Erfahrung gebracht werden. Abb. vorhanden in Reallexikon a.a.O.
Bd. I, Spalte 445/446.

9 Vgl. Betty Kurth, a.2.0. S. 114, Taf. 98/99.

10 Der Teppich wurde erstmals publiziert von Robert Durrer: Die Kunstdenkmaler des Kantons Unterwalden, Ziirich
1899-1929, S.703ff. Tafel LII. Vgl. auch Betty Kurth, a.a.0. S.118, Abb.s9. H.Herrn Dr.P.Rupert Amschwand
O.S.B., Kollegium Sarnen, verdanke ich die Vermittlung einer Photographie, ebenso die Gelegenheit, den Teppich im
Originale studieren zu kénnen. Der Teppich ist aus Wolle und Seide gewirkt, wobei auch Gold- und Silberfiden zur An.
wendung gelangten. Seide diente hauptsichlich fiir das Karnat der Gesichter. Goldfiden finden wir an zahlreichen Stellen
mit Metallglanz, vor allem aber bei allen marianischen Symbolen, bei den Gestirnen sowie den Gewindern Marias, des
Engels und der Eva. An den rot-weissen Fliigeln sowie am rot-blauen Pluviale Gabriels erfolgte sogar die Umrandung der
einzelnen Federn und der Granatipfel mit Goldfiden. Silber dagegen ist selten und nur fiir kleine Flichen verwendet worden.
Bei simtlichen Frisuren vermischte die Wirkerin braune Wolle mit echtem Menschenhaar. Die Schriftbinder wurden mit
roter Farbe umrindert und schattiert, jedoch mit schwarzen Buchstaben beschrieben. Wihrend die kleinen Ginsebliimchen
noch formelartig iiber den dunkelgriinen Wiesengrund gestreut sind, zeugen die grésseren PRanzen von einem auffallenden
Naturalismus, so dass sie sich alle genau identifizieren lassen. Der Teppich erfreut sich heute noch in seiner gewirkten Struktur
eines vorziiglichen Erhaltungszustandes und einer ungewshnlichen Farbenfrische.

11 Da Verena Zoller bereits sieben Wochen nach der Hochzeit starb, ging der Teppich durch Erbschaft an die jiingste
Schwester Agatha Zoller iiber. Bis 1767 blieb der Teppich im Mannesstamm der Familie Zoller, gelangte dann durch Erb-
schaft in die Hinde der Familie Biihl von Stein a. Rh., wurde aber durch diese bereits 1785 an den Buchbinder Konrad
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heute zum Paramentenschatz des Kollegiums von Sarnen gehért und dem heute die Bezeichnung
Antependium zufillt, fand urspriinglich keine Verwendung als Altarvorhang, wurde er doch in
Ziirich in nachreformatorischer Zeit gewirkt.

Auf einem Schriftband zu Fiissen des Engels lesen wir die Jahreszahl «1554» und im Buche der
Maria «155$». Diese Jahreszahlen sind ftir uns 4usserst aufschlussreich, geben sie uns doch einige
Anhaltspunkte tiber die Zeit, die fiir die Herstellung eines Teppichs der Breite von 4 m 14 und
der Hohe von 1 m 37 aufgewendet werden musste.

Die Teppiche wurden nicht in ihrer gesamten Breite von unten nach oben gewirkt, sondern
immer nur in der Schmalseite, d. h. der Wirker drehte den Karton, die Vorlage, deren Zeichnung
im gleichen MaBstab angefertigt war, wie sie im Teppichbilde ersichtlich sein sollte, um 900, so
dass er mit dem dusseren Teppichrande links beginnen musste und infolge dessen abschliessend
den Rand rechts zu wirken hatte. Dass Teppiche jeweils in ihrer Schmalseite gewirkt wurden,
lisst sich aus den Teppichen selbst herauslesen, da die Kettfiden, die im Wirkrahmen senkrecht
verlaufen, beim fertigen Teppich in der Horizontalen liegen. Analog hierzu verlaufen die Ein.
schlige senkrecht, wihrend sie im Wirkrahmen waagrecht, also rechtwinklig zur Kette eingefloch-
ten wurden’z.

Die Fliche zwischen den beiden Jahreszahlen entspricht ungefihr der Hilfte des gesamten Tep-
pichs. Wie sich nun aus den beiden Jahreszahlen 1554/55 ergeben muss, so hat die Wirkerin an
dieser rund 2 m langen Fliche wihrend rund einem Jahr gearbeitet. Demnach miisste sie fiir die
Herstellung des gesamten Teppichs, der ja doppelt so breit ist, ungefihr zwei Jahre gebraucht haben.

Ob die Wirkerin den Karton selbst nach dem Antependium in Lachen zeichnete oder ob dies
ein in Zirich ansissiger Maler war, wissen wir nicht. Wir kénnen gegeniiber der Vorlage jedoch
einige Abinderungen, d. h. Vereinfachungen und Erweiterungen des Bildes feststellen. Der ver.
schlossene Garten wurde unverindert in seiner sechseckigen Form iibernommen wie auch die
Anordnung der Figuren und marianischen Symbole. Einzig die Porta Ezechielis wurde wegge-
lassen und die Stellung des Pelikans um 180° verschoben. Rechts aussen musste der Zeichner auf
die bildliche Wiedergabe Gottvaters, dessen Kopf und Hinde im Teppich aus Lachen inmitten
der Flammen des brennenden Dornbusches sichtbar wird, verzichten. Hier wirkt sich nun die
Auffassung der protestantischen Glaubenslehre aus, wonach Gott nicht mehr bildlich dargestellt
sein durfte. Links aussen hat er das Landschaftsbild mit mehreren reich belaubten Biumen und
einer Felsenhdhle, worin der Léwe die tot geborenen Jungen zum Leben erweckt, tippiger gestaltet.
Auch zog er lings der Teppichrinder ein gekriuseltes Wolkenband. Die Reihe der marianischen
Symbole fand dagegen eine Erweiterung, indem der Zeichner noch den Phénix auf dem Aammen~
den Scheiterhaufen hinzufiigte. Im Grossen und Ganzen haben sich Zeichner und Wirkerin bis
in alle Einzelheiten auch an die gotischen Formen ihres Vorbildes gehalten. Es sei hier nur auf weni-
ge Beispicle hingewiesen wie den Altar mit dem blithenden Stab Aarons, den des sechseckigen
Turmbrunnens oder auch die porta aurea.

Dass sowohl Zeichner und Wirkerin einem spiteren Jahrhundert angehérten als diejenigen des
Teppichs aus Lachen und ihnen auch andere Ausdrucksformen zur Verfiigung standen, lisst sich
hauptsichlich an den Figuren erkennen. Wir haben sowohl bei Maria, aber auch bei Adam und
Eva Menschen der Renaissance vor uns, mit rundlichen, weniger idealisierten Gesichtern, auch in
natiirlicherer Kérperhaltung und anderen Kostiimen mit freierem, ungezwungenerem Faltenwurf.
Dass der Zeichner sich mit dem Liniengefiige einer spitgotischen Riistung nicht mehr so ganz
anfreunden konnte, zeigt uns die Gestalt Gideons, dessen Panzer hier aus einem gerundeten und
waulstartigen Plattengefiige besteht. Schliesslich sei noch die Bundeslade erwihnt, die nicht mehr

Diniker verkauft. Vgl. R. Durrer a.2.0. S. 704f. Laut einer brieflichen Mitteilung von Dr. P. Rupert Amschwand soll
der Teppich dann in den Besitz des Klosters Miinsterlingen iibergegangen sein. Die letzten Schwestern dieses 1848 aufs
gehobenen Klosters schenkten ihn 1872 dem Konvent Muri-Griess, der im Kollegium Sarnen eine Niederlassung hat.

12 Betreffend die Technik der Wirkteppiche vgl. Robert L. Wyss, a.a.O. S. 3.
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der Form eines gotischen Reliquienkastens entspricht, sondern eher einer reich mit Ornamenten
verzierten Kassette gleich sieht.

In der Sammlung Julius W. Bohler in Kriens (Luzern) befindet sich eine Replik des Sarner
Teppichs, der siecben Jahre spiter « 1563» datiert ist und vermutlich auch in Ziirich seine Entste
hung hatte's. Von dem Sarnerteppich unterscheidet sich der Luzerner nur in ganz wenigen Einzel.
heiten. Es fehlen diesem die beiden Végel auf dem Irisgewichs rechts des Altars mit dem Aaron.
stab, ebenso die weidenden Schafe neben Moses, der sich seiner Schuhe entledigt. A uch vereinfach-
te die Wirkerin den Faltenwurf in Marias Gewand, indem sie parallel laufende Linien den gebroche-
nen vorzog. So liessen sich noch eine Anzahl kleinerer Feststellungen machen, die auf eine Ver
einfachung hindeuten. Schliesslich sei aber noch erwihnt, dass links aussen hinter Gabriel das
ganze Landschafisbild fehlt, ebenso das den Rindern entlanglaufende Wolkenband. Der Teppich
muss an allen vier Rindern seitlich wie oben und unten, einmal beschnitten worden sein. Es ist
nicht ohne weiteres ersichtlich, ob dieser Teppich nach dem Sarner gewirkt wurde oder ob der
Wirkerin nur die gleiche Vorlage zur Verfiigung stand. Eines fillt jedoch auf, dass in der Luzerner
Wirkerei die Haltung der Figuren steifer und unbeholfener wirkt und die Linienfithrung nicht die
gleiche Sicherheit verrit wie beim Sarnerteppich. Diese Feststellung lisst uns jedenfalls den Schluss
zichen, dass an beiden Teppichen verschiedene Hinde titig waren.

Es ist sonderbar, dass nach der Reformation in Ziirich dieses ausgesprochen katholische Thema
mehrmals noch zur Darstellung gelangte. Schon zu Lebzeiten der Verena Zoller wurden Bedenken
gegen den katholischen Inhalt geiussert, die der Antistes Heinrich Bullinger damals in einem
schriftlichen Gutachten beschwichtigte!s.

Die letzte Darstellung in der Reihe, die auf den aus Lachen stammenden Teppich in Ziirich
zuriickzufiihren ist, betrifft eine Wollstickerei aus dem Jahre 1634, die ebenfalls aus Ziirich stammt
und seit 1952 zur Sammlung des Schweizerischen Landesmuseums gehért (Inventar,Nr. LM 24282).
Laut Inschrift «(DORATEA HEIDEGGER» (auf der Vorderseite der Gartenmauer) ist sie die
Arbeit der 1618 geborenen Tochter Konrad Heideggers (1589-1636) und der Regula Keller vom
Steinbock (1§95—1661) zu Ziirich's. Thr Vater wurde im Jahre 1634 zum Zunftmeister gewihlt.
Anlisslich dieses ehrenvollen Ereignisses verfertigte sie ihm, obschon sie damals nicht mehr als 16
Jahre zihlte, eine Stickerei in der Grdsse von 88,5 auf §6,5 cm. Wozu diese Nadelmalerei urspriing-
lich diente, die mit Woll- und Seidengarn, aber auch mit Gold- und Silberfiden ausgefiihrt wurde,
lasst sich nicht mehr genau ermitteln. Da sie sehr gut erhalten ist und keine abgeniitzten Stellen
aufweist, wird sie kaum als Kisseniiberzug oder Mébelpolster gebraucht worden sein. Wir vermuten
deshalb, dass sic als Wandbehang diente.

Vergleichen wir die Stickerei mit den fritheren Darstellungen, dann zeigt sich deutlich, dass
Dorothea Heidegger mehrere Vorbilder gekannt haben muss, vor allem auch den Teppich aus
Sarnen oder dessen Replik. Das Verkiindigungsmotiv mit Gabriel ausserhalb der Gartenmauer
und Maria mit dem Einhorn, in dessen Brust Adam eine Wunde sticht und wo Eva das hervor-
quellende Blut in einer Schale auffingt, sind gleich wie beim Sarnerteppich, ebenso das Motiv mit

13 Der Teppich wurde erstmals von Betty Kurth publiziert a.a.O. S. 119, Abb. 60 und von Heinrich Gébel, a.a.0.
Abb. 157. Die Angaben iiber den Standort bei Herrn Julius W. Bohler, Kriens-Luzern verdanke ich seinem Sohne, Herrn
Julius Bshler, Miinchen.

1+ Das Gutachten ist von Robert Durrer erstmals publiziert worden a.2.0. S. 706f.

15 Dieser Wandbehang wurde erstmals eingehend behandelt durch Jenny Schneider, in Schweizerische Bildstickereien des
16. und 17. Jahrhunderts, Bern 1960, S. 8, 14, Abb. 14. Die Stickerei besteht aus Wolle, Seide und Metallfiden auf leinerner
Unterlage. Fiir die Frisuren des Engels, Adams, der Maria, Gideons und Moses sowie der Puttenkopfe auf der Archa
Domini verarbeitete die Stickerin richtiges Menschenhaar. Silber- und Goldfiden wurden sehr oft verwendet fiir die Gewin.
der der Figuren, bei den Beschligen der Architekturen und vor allem bei der (PORTA AUREA», deren Tiire ganz mit
Gold besticke ist, wogegen die Beschlige in Silber gehalten sind. Seide gelangte wiederum bei Stoffen und Gesichtern 'zur
Anwendung und an Stellen, wo deutliche Kontraste von Hell und Dunkel oder Licht- und Schattenwirkungen erzielt
werden mussten.
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dem Christuskind, das hinter den Wolken hervorkommend der weissen Taube folgt. Verindert
hat Dorothea Heidegger die Form des Gartens und die Stellung einiger marianischer Symbole
inner- und ausserhalb der Mauer. Gegeniiber dem Sarnerteppich zog sie dem sechseckigen, in die
Breite gezogenen Gartenschema eine viereckige, nach der Tiefe hin ausgerichtete Form vor, wobei
sie die «(PORTA CLAUSA), die «tPORTA AUREA)» und die « TURRIS DAVID» bei-
behielt. Direkt vom Sarnerteppich iibernahm sie auch den Lowen in der Hohle, den Phéonix, den
Vogel auf dem Dach der «(PORTA CLAUSA», den Pelikan, die «c ARCHA DOMINI» mit
den beiden Puttenkdpfen auf dem Deckel, die c<URNA AUREA», das« VELUS GEDIONIS»
sowie die weidenden Schafe neben Moses, der sich vor dem brennenden Dornbusch die Schuhe
auszieht. Bei letzterem ersetzte sie die Gestalt Gottvaters inmitten der Flammen durch die Inschrift
«DEUS». Schon Verena Zoller hat in ihrem Teppich den brennenden Dornbusch ohne Gotts
vater dargestellt. Neu, und in origineller Weise gestaltete Dorothea Heidegger den « FONS HOR-
TORUM>». Auf den fritheren Darstellungen sprudelte das Wasser aus einer steinernen Fassung.
Jetzt quillt ein schmales Bichlein aus dem Berge Libanon, auf dem ein Flammen speiender
Drache hockt, und fliesst iiber das gebirgige Gelinde hinab dem Garten entgegen in eine Art
Brunnenhaus, aus welchem sich dann ein breiter Bach in die blumige Wiese des Gartens ergiesst.
Uber dem Altare mit dem blithenden Stab Aarons errichtete sie einen tabernakelartigen Auf,
bau mit spitzem Giebel und wies den Platz links des Altares dem Hohenpriester Aaron zu, wo-
gegen rechts in symmetrischer Gegeniiberstellung Moses mit den Gesetzestafeln zu stehen kam.
Dass sie die architektonischen Motive dem Baustile ihrer Zeit, dem 17. Jahrhundert anpasste, ist
durchaus verstindlich. Dies zeigt sich nicht nur bei den Giebeln der beiden Tore, sondern haupt-
sichlich beim «VONS SIGNATUS», fiir den sie die Form eines Schalenbrunnens mit zwei
Becken wihlte. Das Motiv des Brunnens sowie dasjenige der viereckigen Gartenform finden wir
bereits in einem gewirkten Antependium von 1614 im Hist. Museum St. Gallen, das ebenfalls
den Hortus Conclusus zum Thema hat, das aber hier nicht eingehend besprochen werden kannrs.

An die Reihe der marianischen Symbole gliederte die Stickerein in Erweiterung der Geschichte
Moses noch den Tanz des jiidischen Volkes um das goldene Kalb. Dieses Motiv hat mit der spit-
mittelalterlichen A uffassung des verschlossenen Gartens, bei dem alle Motive inbezug auf die jung.
friuliche Geburt und die Menschwerdung Christi stehen, nichts mehr gemein.

DIE LEINENSTICKEREI

Als nichstes soll uns eine Hortus Conclusus-Darstellung aus der ersten Hilfte des 16. Jahrhun.
derts auf einem aus weissem und braunem Leinengarn gestickten Versehtuch (Inventar-Nr. AG
2386) beschiftigen'7 (Taf. 50, 4). In den Eckzwickeln finden wir die vier Evangelistensymbole:
«Sanctus Johannes, Sanctus Matheus, Sanctus Lucas» und « Sanctus Marcus». Auf die Herkunft
des Tuches, das in der Hohe 1 m 32 und in der Breite 1 m 49 misst, geben uns die zwei Familien-
wappen an den Rindern links und rechts die niheren Hinweise. Es handelt sich um die beiden
Geschlechter Sitteli und Sattler, die beide im 15. Jahrhundert in St. Gallen nachgewiesen sind:S.
Die Szene spielt sich innerhalb eines Rundmedaillons ab, dessen Umrandung aus einem breiten,

16 Die ikonographische Besonderheit an diesem Teppich besteht im viereckigen Gartenschema mit der Verkiindigungs-
und Jagdszene innerhalb der Mauern und der Darstellung der heiligen Dreifaltigkeit, die von den Himmelswolken gerahmt
wird und die Beschrift enthilt: (PULCHRA ES AMICA MEA ET MACULA NON EST IN TE». Vgl. Dr. Jo-
hannes Egli. Ein Fithrer durch die Sammlung. St. Gallen 1928, S. 43.

17 Vgl. Verena Trudel, Schweizerische Leinenstickereien des Mittelalters und der Renaissance, Bern 1954, S. 54 und Kata.
log S. 147, Nr. 44u.

Die Leinenstickerei besteht aus weissem und braunem Stickgarn verschiedener Dicke, in mehreren Sticharten verarbeitet:
Kloster,, Hexen., Feston., Platt,, Biumchen-, Ketten, Stiel., doppelter Kettenstich, einfache und gewundene Knétchen.
Die braune Farbe wurde hauptsichlich fiir farbliche Akzente und Schriften verwendet.

18 Vgl. Hist. Biograph. Lexikon der Schweiz, Bd. 6, S. 91.
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mit Blumen und Blittern ornamental geschmiickten Band besteht. Wie bei den bereits behandelten
Darstellungen sind auch hier erklirende Schriftbinder den einzelnen Figuren beigegeben, einzig
mit dem Unterschiede, dass die Texte deutsch lauten.

Ungefihr in der horizontal gerichteten Mittelachse kommt von links der Erzengel Gabriel als
Jager mit Lanze vor das «beschlossen tor» geschritten und blist in ein grosses Hifthorn. Ein
Schriftband verrit den Gruss, der Maria gilt «griess bist du voller gnader der her jst». Die vier vor-
auseilenden Hunde als « barmherzikait, Warhait, fridsammbkait, dienstwillikait» bezeichnet, jagen
bellend das Einhorn, das sich allerdings hinter dem « beschlossenen tor» befindet, der Mutter Gottes
entgegen. Maria fasst das Horn des Tieres, auf dessen Riicken das Jesuskind mit dem Kreuz reitet.
Das dem Einhorn beigegebene Schriftband lautet: «Ich bin Jhesus virwar» und das zu Maria ge-
hérende: « Nem war ain dienerin des heren geschech mir nach dinem wordt». In der senkrechten
Mittelachse erscheint hinter einem Wolkenband am inneren Medaillonrand Gottvater mit segnen-
der Handgebirde und lisst die Taube des heiligen Geistes zu Maria hernieder gleiten «die stim der
durteltub ist j....(2)». Die iibrige Fliche innerhalb des Kreises belegte die Stickerin mit den iibli
chen marianischen Symbolen. So findet sich vor Maria «der guldi aimer, die arch des hern, das
guldin tor», Gideon mit dem Fell, neben Maria der vor dem brennenden Dornbusch betende Moses
«das der gilg under den dornen also ist, der busch», der Turm Davids«der turn davit mit m schilte»,
der Pelikan mit seinen Jungen « kum osterwind durch blas mir ...(2)», hinter Maria der versiegelte
Brunnen «der beschlosse brun», der Altar mit dem blithenden Stab «die rut aron», rechts von Gott-
vater die Sonne «die morgen rédiny, der Stern Jakobs, links von Gottvater Aaron in jiidischem
Priestergewand: « maria war ain junckfrow wirt geberen», der Phénix auf dem brennenden Schei-
terhaufen, die Stadt Gottes an dem von Segelschiffen befahrenen Meer (ein sehr seltenes Motiv,
auch ohne Bezeichnung) und hinter Gabriel noch der Léwe mit seinen Jungen «glich als der
schien oelbaum bin ich erhecht».

Alle diese Motive sind nebeneinander in die runde Fliche gelegt, wobei die Stickerin auf die
riumliche Vorstellung des verschlossenen Gartens verzichtete und statt dessen nur die abstrakte
Form eines runden Medaillons wihlte.

Wir verstehen unsere Darstellung etwas besser, wenn wir zwei um einige Jahre iltere, aber doch
sehr dhnliche Leinenstickereien aus dem Bayerischen Nationalmuseum in Miinchen (Inventar.
Nr. T 1742) (Taf. s1) und aus dem Vorarlberger Landesmuseum Bregenz zum Vergleich her.
anziehen?9. Diese beiden Leinentiicher sind ohne Zweifel nach der gleichen Vorlage gestickt, jedoch
kaum der gleichen Hand zuzuweisen. Die Anzahl und Anordnung der einzelnen marianischen
Symbole innerhalb des Kreisrundes ist bei beiden identisch, die Spriiche sind dem Inhalte nach
dieselben, weichen jedoch in Dialekt und Schreibweise etwas voneinander ab. Die Miinchner
Stickerei zeugt von héherer Qualitit als die Bregenzer, deren Figuren und Bildmotive einfacher und
unbeholfener sowie in anderen Sticharten ausgefiihrt sind.

Von der Ziircher Stickerei unterscheiden sich diese beiden Leinentiicher in drei Einzelheiten.
Einmal enthalten sie noch ein weiteres Symbol, nimlich das Tor Ezechielis, nur «die port» genannt,
dann ist der jiidische Priester Aaron in Gestalt eines Bettelmdnchs in der Ordenskutte und mit
tonsuriertem Haupte dargestellt. Diese Umgestaltung lisst sich nur so erkliren, dass der Stickerin
die Vorstellung eines jiidischen Hohen Priesters und dessen Gewandung unvertraut war. Als dritte
Besonderheit finden wir schliesslich neben den vier Hunden stehend noch einen modisch gekleide-
ten Knaben, der einen wesentlich kleineren fiinften Hund an der Leine fithrt. Uber des letzteren
Bedeutung sind wir uns nicht im Klaren, fehlen doch die Schriftbinder, die etwas tiber ihn aussa-
gen konnten. Der wesentlichste Unterschied gegeniiber dem Ziircher Tuch beruht jedoch auf der
Umrandung, die in Bregenz und Miinchen aus einer Mauer mit Zinnen besteht. Somit wird das
Motiv des verschlossenen Gartens angedeutet.

19 Die Miinchner Stickerei ist genau beschrieben bei Verena Trudel, a.2.O. S. 45 und Katalog S. 146, Nr. 39u. Diejenige
aus Bregenz auf S. 45 und Katalog S. 145, Nr. 37u. Vgl. auch Katalog Nr. 56 und Nr. 104.
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Gegeniiber allen frither behandelten Antependien und Wandbehingen berithrt das Fehlen der
Porta clausa in der Gartenmauer bzw. Gartenumziunung eigenartig. Die verschlossene Tiire steht
in der Mitte des Bildes und dient als Trennungswand zwischen Gabriel und der Mutter Gottes.
A usserst selten, und wiederholt nur bei Leinenstickereien zu finden, ist das Motiv des Christuskin.
des. Bei zahlreichen Darstellungen folgt es der Taube des heiligen Geistes, von Gottvater zu Maria
gesandt. Auf den Leinenstickereien reitet es auf dem Riicken des Einhornes und trigt wie in Miin-
chen und Bregenz das Kreuz in den Hinden oder wie in Ziirich iiber die Schultern gelegt. Zu die-
sem Motiv mit dem reitenden Christuskind kennen wir eine Parallele in der Darstellung des Hotrus
Conclusus bei den aus dem frithen 16. Jahrhundert stammenden Fresken an der siidlichen Turm-
wand des nordlichen Seitenschiffes in der evangelisch-lutherischen Stadtpfarrkirche Unser Frauen
in Memmingenz°. (Taf. 5o, b). Es muss zwischen diesen Fresken und den Leinenstickereien in
Miinchen, Bregenz und Ziirich ein direkter Zusammenhang bestehen. Hat doch schon Verena
Trudel darauf hingewiesen, dass die Inschriften der Miinchener Stickerei in schwibischem Dialekt
gehalten sind und diejenigen des Bregenzer Leinentuches eine Mischung von Bayerischem und
Alamannisch sein sollen, so dass auch bei diesem die siiddeutsche Herkunft gesichert ist.

Den beiden Stickereien in Bregenz und Miinchen liegt zweifellos die gleiche Vorlage zugrunde,
auch diirften sie zur gleichen Zeit gestickt sein, jedoch nicht von gleicher Hand. Die St. Galler
Stickerin des um einige Jahre jiingeren Versehtuches in Ziirich scheint eine andere Vorlage benutzt
zu haben, sind doch bei den marianischen Symbolen verschiedene Abweichungen formaler Art
festzustellen und zudem noch die Abstrahierung, vielleicht ein Missverstehen des Motives, vom ver-
schlossenen Garten.

DAS HOLZERNE GEBACKMODEL

Zum Schluss wollen wir uns noch einem runden, aus Holz geschnitzten und vermutlich fiir
Gebick bestimmten Model zuwenden, das als eine Arbeit eines unbekannten Formschneiders um
die Wende vom 15. zum 16. Jahrhundert zu betrachten ist (Taf. 52, b). Dieses Model misst im
Durchmesser 15,5 cm und weist zahlreiche durch den Holzwurm verursachte Beschidigungen auf,
so dass nicht mehr ohne weiteres alle Figuren und Motive zu erkennen sind. Unsere Beschreibung
hilt sich deshalb an einen aus Plastilin angefertigten und leicht erginzten Abdruck. Lings dem
unteren Rande zieht sich in zweimal gebrochener Linie eine Zinnenmauer, die uns an das so
hiufig vorkommende sechseckige Gartenschema erinnert, aber von diesem nur den vorderen Teil
der Gartenmauer wiedergibt. Dahinter sitzt im linken Bildteile Maria, mit beiden Hinden das Horn
des wilden Tieres umfassend, welches von vier Hunden in ihren Schoss getrieben wurde. Hinter
den Hunden folgt Gabriel mit dem Speer in der Linken und zugleich in das Hifthorn blasend. A us
dem Horn entfaltet sich in stark geschwungener Linie ein unbeschriebenes Schriftband, d. h. wir
konnen nur das eine Wort «ave g» lesen. Die Wiedergabe des folgenden Textes hat der Formschnei-
der aus unerklirlichen Griinden unterlassen. Auch verzichtete er bei den Hunden auf die Namens-
bezeichnungen und liess die geschweiften Binder unbeschrieben. Bei den anderen Figuren und
marianischen Symbolen schien er nicht die Absicht gehabt zu haben, nihere Bezeichnungen hinzu-
zufiigen, fehlen doch die sonst allgemein iiblichen Schriftbinder. Rechts aussen erkennen wir die
an die Mauer angrenzende Porta clausa. Hinter der Jagd- bzw. Verkiindigungszene, die sich in der
unteren Bildhilfte und somit im Vordergrund abspielt, steht nun iiber die ganze Fliche verteilt ein
symbolisches Motiv neben dem anderen: die Leiter Jakobs (ein dusserst seltenes, einmalig vorkom.
mendes Motiv), der versiegelte Brunnen, der brennende Dornbusch mit dem schlecht erhaltenen,
aber dennoch an Hand des Kreuznimbus zu identifizierenden Haupte Gottvaters, das Fell Gideons,
der blithende Stab Aarons, die Bundeslade, eine Vase mit Lilien, die goldene Pforte, eine Vase mit

20 Die Vermittlung der Photographie verdanke ich Herrn Dr. Alfred Schidler vom Bayerischen Landesamt fiir Denkmal.
pflege in Miinchen. Vgl. auch Tilmann Breuer, Stadt und Landkreis Memmingen, Miinchen 1959, S. 23.
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Maigléckchen, der Mond, die Sonne und der Stern Jakobs. Auch der Rebstock und die beiden
kleinen Blumen am Rande, links die Rose und rechts das Veilchen, stehen zum gesamten Gesche-
hen in symbolischem Zusammenhang. Bei all dem fehlt aber die sonst immer vorhandene goldene
Urne mit dem Mannabrot.

Das eigenartige an dieser Darstellung ist der Verzicht auf eine konsequent durchgefithrte Um.
ziunung. Somit haben wir einen neuen Typus, der sich einerseits an das Schema mit der Vorstellung
des naturalistisch wiedergegebenen Gartens anlehnt, so wie wir es beim Teppich aus Lachen und
seinen Nachahmungen finden, andererseits aber auch das Schema der raumlosen, vollig ichenhaften
Vorstellung der Leinenstickereien in sich birgt. Die Frage, ob der Formschneider nicht die Fihig.
keit besass, einen ganzen Garten zu schnitzen, oder ob thm mehrere Vorlagen zur Verfigung standen,
worunter man sich eine Leinenstickerei denken konnte, ist wohl kaum endgiiltig zu beantworten.

Es handelt sich hier um das einzige bekannte Gebickmodel aus Holz. Das andere Model, das
cbenfalls einen Hortus Conclusus zum Thema hat und das dem gleichen Zweck diente, ist aus
Zinn gearbeitet und befindet sich im Germanischen Nationalmuseum in Niirnberg?*. Mit diesem
Model hat das unserige jedoch nichts gemeinsam. Ist doch in jenem eine deutlich nach der Tiefe
hin durchgebildete Landschaft mit dem verschlossenen Garten zu erkennen, vor dessen Mauern
der Engel mit seinen Hunden steht.

Gegeniiberden bisher behandeltenDarstellungen fillt uns auf, dass derVerkiindigungsengel Gabriel
nicht mehr vor der Porta clausa steht, sondern innerhalb des Gartens der Jungfrau Maria entgegen tritt.

Das Model erinnert uns diesbeziiglich an die zwei Tafeln des Dominikaneraltares im Museum
in Colmar, die als typische, unter Mitwirkung von Gesellen entstandene Werkstattarbeiten Martin
Schongauers aus dem Jahre 1475 zu werten sind?2 (Taf. 52, ¢-d). Hier erstreckt sich nun der ver-
schlossene Garten, in dem sich die mystische Einhornjagd abspielt, iiber beide Tafeln. Die alles
umfassende Zinnenmauer verliuft im Vordergrunde halbkreisfsrmig, im Hintergrunde dagegen in
nur schwach gerundeter Linie. Innerhalb dieses Gartens finden wir auf der linken Tafel am 4dusse-
ren Rande die der Mauer eingegliederte « porta clausa», dann Gabriel als Jiger mit den vier Hunden
sowie den «fons signatus». Auf der anderen Tafel sitzt Maria im Rasen, mit der linken Hand die
vorderen Beine des Einhornes haltend, mit der anderen Hand das Horn des wilden Tieres umfas-
send. Zu ibrer Rechten steht der Altar mit dem blithenden Stab Aarons, zu ihrer Linken liegt das
«vellus gedionus» und die «urna auria». Vor ihren Augen aber erhebt sich aus dem Wiesengrunde
eine weisse Lilie. Rechts aussen ragt neben der Mauer ein runder Turm mit sechseckigem Oberbau
empor. Bei diesem nicht bezeichneten Steinklotz wird es sich um den Turm Davids handeln, ob-
wohl er nicht mit den sonst iiblichen Wappenschildern behangen ist. Die Vermutung, dass die
beiden Tafeln frither einmal am oberen Rande beschnitten wurden, ergibt sich links durch das nur
noch in der unteren Hilfte sichtbare Sonnengesicht und rechts durch den hinter der Mauer empor-
ragenden brennenden Dornbusch, bei dem noch die Hinde Gottvaters zu erkennen sind.

Das Jagd- bzw. Verkiindigungsmotiv innerhalb der verschlossenen Gartenmauer begegnet
uns noch &fters im 15. und beginnenden 16. Jahrhundert. Zu den originellsten Darstellungen
diirfte das Tafelbild gehdren, das wohl oberrheinischer Herkunft, vermutlich von einem Kiinstler
aus dem Umkreise des Meisters E S um 1465—75 gemalt sein diirfte23. Das Sonderbare an diesem
Bilde ist die viereckige Gartenform, die im allgemeinen erst spiter im 17. Jahrhundert vorkommt.
Ebenso befremdend wirkt zwischen den marianischen Symbolen das Vorkommen des Stammbau-

21 Abgebildet bei Hanna Kronberger-Frentzen, Die alte Kunst der siissen Sachen. Hamburg 1959, Abb. 47, S. 75.
Vgl. auch Wilhelm von Bode und W. F. Volbach, Gotische Formmodel, Berlin 1918, S. 41f.

22 Vgl. Julius Baum, Martin Schongauer, Wien 1948, S. s4f.

23 Der genaue Standort dieser Tafel, die sich laut Reallexikon a.2.0. Bd. IV, Nachtrag Spalte 1517/18 in Basler Privats
besitz befinden soll, konnte nicht ermittelt werden. Einzelheiten iiber die Tafel verdanke ich einem Gutachten von Frau
Dr. Ilse Bayer-Futterer, das mir von der Eidg. Kommission der Gottfried Keller-Stiftung in freundlicher Weise zur Verfii/
gung gestellt wurde.
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mes Jesse, in dessen Weinranken auch Christus als Keltertreter steht. Auch weicht die Gestalt der
Maria von den iiblichen Darstellungen ab, indem sie nicht mehr das wilde Tier, das ihr in den Schoss
gesprungen ist, bei seinem Horne fasst, sondern die Arme kreuzweise vor die Brust gelegt hat.

An dieser Stelle sei auch noch ein kleiner Teppich erwihnt, der als eine niederrheinische Arbeit
um 1500 gilt, und der heute zu den Bestinden des Bayerischen Nationalmuseums zihlt (Inventar.
Nr. T 1687, Taf. 52, a)*4. Abgesechen davon, dass der Engel innerhalb des Gartens erscheint,
erinnert er uns an die Weimarer Tafel, wo wir die gleiche runde Gartenform mit einer aus Weiden-
ruten geflochtenen Umziunung wiederfinden. Dabei ist die Porta clausa, bei dem Miinchener
Teppich durch die «Porta celi» ersetzt, als ein kleines Tor dem Gartenzaune eingegliedert. Das
gleiche Motiv dieses winzig kleinen verschlossenen Tores ist uns schon in der Basler Tafel begegnet.
Bei diesem Miinchner Teppich handelt es sich um eine der wenigen Darstellungen, bei denen Maria
den englischen Gruss erwidert. Auf dem beigegebenen Schriftband finden wir die Worte: «ecce
ancilla domini, fiat michi secundum verbum tuump.

Zuriickblickend kénnen wir nun feststellen, dass es innerhalb der Hortus Conclusus-Darstel.
lungen mehrere Kompositionsschemen gibt, ganz abgesehen von den zahlreichen Varianten inner-
halb der symbolischen Begleitmotive, die hiufiger oder seltener vorhanden sein kénnen, ja hin und
wieder sogar nur in einmaligem Vorkommen zu finden sind.

Der Kartonzeichner des Teppichs aus Lachen kniipft mit dem Auftreten des Engels ausserhalb
der Gartenmauer vor der Porta clausa an eine bereits vorhandene, iltere Bildtradition an, verwendet
dabei aber das zur Formel gewordene sechseckige Gartenschema im Gegensatz zu dem runden,
das bereits in den allerfrithesten Darstellungen wie in Weimar zu finden ist. Dieser Bildtyp lebt in der
Schweiz selbst noch in evangelisch/reformierten Kreisen bis ins 17. Jahrhundert hinein. Das Motiv
mit Adam — im Gegensatz zu Christus der alte Adam — der dem Einhorn den Spiess in die Brust
stosst, und der Eva, die das Blut des Einhornes auffingt, gehért zu den Motiven, die einmalig vorkom-
men und die bis jetzt nur in Wandbehingen schweizerischer Herkunft gefunden werden konnten.

Die Darstellungen des Hortus Conclusus, wie sie auf Leinenstickereien vorkommen, wo das
Motiv des Gartens nicht mehr vorhanden ist, aber durch die Porta clausa, die als Trennung zwi-
schen Maria und dem Engel angedeutet wird, scheint einzig einer Gruppe von Leinenstickereien
eigen zu sein, deren Vorlagen aus dem Schwibischen stammen miissen. Ferner finden wir auf den
Leinenstickereien, im Gegensatz zu den Wirkteppichen und Wollstickereien, eine véllig raumlose
Darstellung ohne jegliche Tiefenwirkung. Simtliche Motive liegen nebeneinander tiber die ganze
Kreisfliche verteilt.

Ein weiterer Bildtyp, bei dem sich die Jagd nach dem Einhorn und die Verkiindigung an Maria
zugleich innerhalb der Gartenmauer abspielt und der ebenfalls eine iltere Bildtradition aufgreift,
ist in dem hélzernen Gebickmodel vertreten.

Die vier Darstellungen mit dem Hortus Conclusus im Schweizerischen Landesmuseum zeigen
uns, welche Umwandlung das Thema innerhalb von rund 100 Jahren erfuhr. Mégen diese kurzen
Ausfithrungen ein Beitrag sein zu einer eingehenden ikonographischen Studie iiber dieses so reiz-
volle Thema, das noch immer einer Bearbeitung harrts, die aber als durchaus lohnenswert und
iusserst verdienstvoll erachtet werden miisste.

24 Photographie und nihere Angaben verdanke ich Herrn Dr. Rainer Riickert, Konservator am Bayerischen National
museum, Miinchen.

25 Leider war es mir nicht méglich, in die noch ungedruckte Arbeit von Hellmuth Graff: Die Darstellungen der sakralen
Einhornjagd in der alt-deutschen Kunst, Diss. Miinchen 1923, Einblick zu erhalten.
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Tafel 48, 4, 49, 50, 4, 52, b: Schweiz. Landesmuseum, Ziirich. Tafel 5o, b: Lala Aufsberg, Sonthofen im Allgiu.
Tafel 48, b: Photograph O. Abicherli, Sarnen. Tafel 52, c/d: Museum Unterlinden, Kolmar.
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Tafel 47

Hortus Conclusus, Mitteltafel eines Fliigelaltars, thiiringisch, um 1430/40. Schlossmuseum, Weimar.
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Tafel 51

Hortus Conclusus, Leinenstickerei, schwébisch, Anfang 16. Jahrhundert, Baverisches Nationalmuseum, Miinchen.

Legenden zu den Abbildungen auf Tafel 50

a Hortus Conclusus, Leinenstickerei, aus St. Gallen, Anfang 16. Jahrhundert, Schweizerisches Landesmuseum, Ziirich.
b Hortus Conclusus, Wandgemaélde (Ausschnitt), Anfang 16. Jahrhundert, Stadtpfarrkirche Unser Frauen, Memmingen.
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Tafel 52

a Hortus Conclusus, Wirkteppich, oberrheinisch, um 1500, Bayverisches Nationalmuseum, Miinchen. — b Hortus Conclusus, Gebidckmodel
aus Holz, oberrheinisch, Anfang 16. Jahrh., Schweizerisches Landesmuseum, Ziirich. — ¢—d Hortus Conclusus, Tafelgemilde (zweiteilig)
Werkstatt des Martin Schongauer, aus dem Dominikaneraltar, um 1475, Museum Unterlinden, Colmar.
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