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Ein neuentdecktes Hauptwerk
des Freiburger Bildhauers Johann Frantz Reyff

Von KURT ROSSACHER

(TAFELN 41-44)

Der Hauptmeister des Freiburger Frithbarocks, der Bildhauer-Architekt Johann Frantz Reyff,
ein Kiinstler von hohem internationalem Rang, ist aussethalb der Grenzen seines Kantons noch
immer zu wenig bekannt. Selbst die 1950 erschienene Monographie von Gerard Pfulg?, die erst
mals das archivalische Quellenmaterial umfassend bearbeitet, hat daran noch wenig indern kénnen.
Der Hauptgrund dafiir liegt vor allem in der geringen Streuung der Werke Reyffs. Die grossartigen
Uberreste des Reichtums an Barockaltiren, den Freiburg hervorbrachte, finden sich ausschliesslich
auf seinem Kantonsgebiet, meist durch spitere Ubermalung entstellt, vielfach entfernt von ihrem
urspriinglichen A ufstellungsort, aus dem alten Zusammenhang gerissen. Als zweiter Grund fiir
Reyffs Unbekanntheit aber mag die in der Schweiz immer noch relativ geringere Popularitit des
Barockstils selbst gelten, der als Stil der Gegenreformation sich vor allem in den katholischen
Kantonen entfaltete.

Das Schweizerische Landesmuseum in Ziirich hat nun ein bisher unbekanntes Werk des Meisters,
eine lebensgrosse Madonna mit Kind, in Osterreich erwerben konnen (Tafel 41 u. 424). Damit ist
dieser bedeutende Bildhauer durch eines seiner Hauptwerke endlich wiirdig in einem der grossen
schweizerischen Museen vertreten.

Die eindrucksvolle Lindenholzfigur (Tafel 41) ist mit 160 cm Hohe die grosste unter den bisher
bekannten Holzplastiken des Meisters, noch wesentlich hsher als sein bedeutendes Spatwerk die
Madonna der Augustinerkirche in Freiburg (Tafel 43¢).

Der Erhaltungszustand der Figur ist ausgezeichnet. Vom urspriinglichen plastischen Bestand
fehlen ausser der Krone und allfillig weiteren Attributen der linke Unterarm des Kindes und eine
Falte am unteren Faltenaufstoss; der rechte Daumen der Maria und zwei Finger des Kindes sind
spitere Erginzungen. Die Fassung zeigt im Gegensatz zu den iibrigen Werken, die fast alle iiber.
malt sind, noch recht viel vom urspriinglichen Charakter der Farbgebung. Das Inkarnat ist zu
etwa vier Fiinfteln erhalten, ebenso die Versilberung des Kleides. Die alte Vergoldung des Mantels
und des Haares existiert nur mehr in Resten, hier herrscht der braunrote Ton des Bolusgrundcs vor.

Die Herkunft der Figur lisst sich von ihrem Auftauchen in Osterreich bis in das italienische
Como zuriickverfolgen, wo sie jahrzehntelang in einem Privathaus gestanden hat. Wie sie von
Freiburg nach Como gelangt ist, ist noch unbekannt.

Die Zuschreibung als Werk des Johann Frantz Reyff ist durch den dargestellten Frauentypus
(Gesichtsform und Habitus) und durch den fiir die Frithzeit des Meisters charakteristischen Falten.
stil gut zu beweisen.

* Gerard Pfulg, Jean-Francois Reyff — sculpteur fribourgeois et son atelier. — In: Archives de la Société d’histoite du canton
de Fribourg, Tome XVII 1950. — Weitere Literatur zum Thema: Heribert Reiners, Fribourg pittoresque et artistique.
Augsburg 1930. ~ Heribert Reiners, Burgundisch-Alemannische Plastik. Strassburg 1943.
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Besonders eindrucksvoll ist der Vergleich mit den anderen bedeutenden Madonnen Reyffs,
wenn man vorerst von stilistischen Erwigungen absieht und nur den Frauentypus, die Ziige des
Antlitzes und den Habitus betrachtet. Als Vergleichsfiguren seien hier die Madonnen der Ursu.
linen in Freiburg, des Musée Gruyérien in Bulle und der Augustiner in Freiburg herangezogen.
Nur diese Arbeiten kénnen qualititsmissig mit der hier besprochenen verglichen werden. Alle
vier Bildwerke zeigen dieselbe Frau eines burgundischen Typus, den man fast als klassischen Ideal,
typ der Westschweiz bezeichnen méchte. Der Vergleich mit dem Antlitz der A ugustinermadonna
(Tafel 42) ist so frappierend, dass man an eine einzige Frau als stindiges Modell denken méchte.
Das Inkarnat der Augustinermadonna ist heute allerdings durch eine Neufassung leicht verindert:
Es fehlt der iiberlegene, fast ironisch anmutende Zug, das kithl mondine Licheln, das im ur-
spriinglichen Inkarnat der Madonna des Schweizerischen Landesmuseums noch erhalten ist.
Sonst sind aber die Gesichter in allen Einzelheiten gleich. Die Haartracht folgt der Konvention
der Zeit und entspricht der aller anderen Madonnen Reyffs. (Die einzige Ausnahme bildet hier
die kleine Madonna der Kathedrale Saint-Nicolas in Freiburg, welche anlisslich einer Moderni-
sierung um 1800 an den Haaren beschnitten wurde, wobei sie wohl auch ihren Halsschmuck
erhielt.) — Die Farbe des Haares der Madonna des Schweizerischen Landesmuseums war urspriing.
lich unpoliertes Gold und zeigt jetzt den Orangeton des Bolusgrundes. Das heute schwarze Haar
der Augustinermadonna war urspriinglich vermutlich ebenfalls vergoldet. Dieselbe Ahnlichkeit
zeigt uns auch der Vergleich mit den Képfen der Madonnen der Ursulinen und des Museums in
Bulle (Tafel 445). Leider ist bei diesen beiden Figuren das Inkarnat durch glinzende Lasuren und
Neufassungen beeintrichtigt. Ebenso zeigen die Hinde in ihrem kraftvollen und dennoch ele-
ganten Bau vollige Ubereinstimmung mit denen der anderen Reyffschen Madonnen. Dasselbe
gilt fiir Kopf, Haar und Kérperformen des Kindes.

Der Vergleich des Habitus ergibt die interessante Feststellung, dass die Proportionen der Ma.
donnenfiguren Reyffs von der neuentdeckten Figur, die noch den Idealmassen des Manierismus
entsprechen — langer, schlanker Korper, kleiner Kopf —, bis zur Madonna der Augustinerkirche
(Tafel 43¢) eine auffillige Wandlung erfahren: Der Wuchs wird breiter, michtiger, der Kopf im
Verhiltnis grosser. Die grazile junge Frau wandelt sich zur reifen gttlichen Mutter. Da die Ge-
sichter der Madonnen Reyffs sich gleichbleiben, dringt sich der Gedanke auf, das Modell sei in den
Jahren miitterlicher und reifer geworden. Dieser natiirliche Vorgang kann jedoch héchstens etwas
mitgeholfen haben bei der in diese Richtung tendicrenden allgemeinen Stilentwicklung. Ent.
scheidend fiir die Anderung der Korperformen war einzig die Wandlung vom Menschenbild des
Manierismus zu dem des Hochbarocks, die sich im Leben und Werk Reyffs vollzogen hat und die
sich im Vergleich der beiden stehenden Madonnen so deutlich prisentiert.

Ahnlich verhilt es sich beim Vergleich des Faltenstils. Das enganliegende Gewand der frithen
Madonna lisst jede Bewegung des Korpers durchscheinen. Das leicht gebeugte Knie gibt den
Eindruck eines leichten Heranschwebens. Bei der Augustinermadonna fillt der Mantel, alles
Kérperliche verhiillend, in der reichen rauschenden Pracht des Hochbarocks.

Zur genaueren Analyse des Faltenstils seien noch weitere eigenhindige Werke des Meisters als
Vergleich herangezogen: der hl. Dominikus des Musée d’ Art et d’Histoire in Freiburg, der von
G.Pfulg als Teil des Rosenkranzaltars von Semsales nachgewiesen werden konnte?, und das
grossartige Figurenpaar des Dominikus und der Katharina von Siena in der Schénfelskapelle
von Heitenrieds3.

Von allen Verglmchsﬁguren zeigt der Faltenwurf des Dominikus aus Semsales (Tafel 434) die
grosste Uberemstlmmung mit der Madonna des Schweizerischen Landesmuseums. Hiufige,
parallel und noch wenig geknickt laufende Faltengrate, kurze, einfache Verbindungsbriicken, auf

2 Pfulg (vgl. Anm. 1), p. 107-108.
3 Die Kenntnis dieser beiden Figuren verdanke ich Hochw. Herrn Chorherrn Dr. Gerard Pfulg neben vielen anderen
Auskiinften, die wesentlich zur Identifizierung und Einordnung der Neuentdeckung beigetragen haben.
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der Spitze stehende quadratische Einbuchtungen: dies alles sind traditionelle Elemente des Freis
burger Faltenstils seit dem 16. Jahrhundert. Sie zeigen ein bewusstes Regotisicren. Leider ist die
Lehrzeit Johann Frantz Reyffs und sein Verhiltnis zu seinen Vorgingern, den Briidern Spring,
wenig geklirt. (Jakob Spring scheint als Taufpate des 1618 geborenen Jacques Reyff im Taufs
register auf, dieser ist vielleicht identisch mit dem nirgends sonst im Taufregister aufscheinenden
Johann Frantz4.) Der Vergleich mit dem Hauptwerk der Briider Spring, dem Hochaltar der
Augustinerkirche, zeigt sehr deutlich, dass die hier besprochene frithe Madonna ebenso wie der
Dominikus des Museums Freiburg noch stark unter dem Einfluss des Springschen Faltenstils
stehen. Beide Werke spiegeln die Frithstufe des j jungen Johann Frantz, sein erstes Loslsen vom
traditionellen Stil der Briider Spring. Sie zeigen den jungen Meister aber zugleich in einer neuen
statuarischen Eleganz, die ihn deutlich von dieser Tradition scheidet, einer Eleganz italienisch-
manieristischen Ursprungs, die als seinen zweiten entscheidenden Bildungsfaktor auslindische —
vermutlich franzésische — Schulung erweist. Leider sind die anderen Figuren des Rosenkranz.
altars von Semsales, die Madonna und die Katharina von Siena, im Verhiltnis zum Dominikus
nur zweitrangige Werkstattarbeiten und kénnen zum Vergleich nicht herangezogen werden.

Wenn wir die Entwicklung des Meisters von diesen beiden Werken der Frithzeit aus weiterver-
folgen, so zeigt sich als nichste Stufe die michtige sitzende Madonna der Ursulinen (Tafel 444).
Die Falten des Mantels sind hier nicht mehr so straff, alles ist fiilliger und schwerer geworden. Die
Faltengrate sind stumpfer, aber ihr Verlauf noch nicht so reich gekriuselt und gebrochen wie bei
der Augustinermadonna. Diese Figur gehort deutlich einer spiteren Zeitstufe an als Reyffs Friih-
werke, doch ist sie noch vor der Ausbildung seines hochbarocken Spitstils anzusetzen. Die neue
michtige Form hat noch nicht ganz die entsprechende Prigung der Falten gefunden. Zur gleichen
Entwicklungsstufe miissen die beiden ebenso monumentalen Figuren des Dominikus und der
Katharina von Siena aus der Schénfelskapelle von Heitenried gezihlt werden (Tafel 435). (Es
wird eine interessante Aufgabe sein, diese beiden bedeutenden Grossplastiken mit der Sitzen-
den der Ursulinen und der Neuerwerbung des Schweizerischen Landesmuseums zu konfron-
tieren und damit vielleicht die Zusammenhiinge eines verlorengegangenen Rosenkranzaltars
wiederherzustellen. — Vielleicht wird dies im Rahmen einer ReyffAusstellung bald einmal
moglich sein.)

Eine deutliche Weiterentwicklung gegeniiber den genannten fritheren Plastiken zeigt die kleine
sitzende Madonna des Museums in Bulle (Tafel 445). Sie ist trotz ihres relativ kleinen Formates fiir
den Nachweis von Reyffs kiinstlerischer Entwicklung sehr wichtig, da sie, abgesehen von ihrer
hohen Qualitit, im Faltenstil ein wichtiges Zwischenglied darstellt. Thre Herkunft aus Tafers ist
erwiesen und ihre Datierung wird durch den erhaltenen Kontrakt von 1643 und durch die Zah-
lungsquittung von 1651 gesicherts. Sie ist um 1650 anzusetzen. Die Ahnlichkeit der kleinen
Sitzenden von Bulle mit der grossen Sitzenden der Ursulinen ist im Aufbau so frappierend,
dass die Ansicht, die Ursulinenfigur sei das im Vertrag von Tafers genannte Vorbild, sehr iiber.
zeugend ist. (Damit wire auch die Datierung der grossen Sitzenden der Ursulinen mit 1642/43
zu fixieren.)

Das bedeutende Novum der kleinen Sitzenden von Bulle ist jedoch bei aller thematischen An-
lehnung an die Ursulinenfigur ein neuer Faltenstil, der sie von ihrem Vorbild scheidet: Die Falten
sind lebhafter, gekriuselter, bewegter und vielfach gebrochen. Mit dieser Figur ist der entscheidende

4 Genealogie bei Pfulg (vgl. Anm. 1) p. 190-191.

5 Pfarrarchiv Tafers; «Quittanz des unseres Frauwen Altars 1643: ... verdingt dem ehrsamen und wollberichten herrn
Hans Frantzen Reyff, burgern der statt Fryburg, ein gantz niiwen alter in der form und gestallt wie der niiw altar unserer
lieben frouwen killhen in ermelter Statt Fryburg ist, luth der darumb gemachten wisierung, mitt den fiinfzehen geheimnussen
des h. rosenkrantzes zu schnitzlen, zu machen, auch denselben zu mahlen, zu vergulden und in der killhen zu Taffers uffs
zurichten alles schon, gutt, virschafft und nach uswysung syner kunst...» «Obgenanter H. Reyff bekendt umb die ganze
sum dieses verdings usgericht und bezahlt zu syn. 3 a. junii 1651.» Mitgeteilt in Pfulg (vgl. Anm. 1) S. 183/84.
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Schritt zum Hochbarock vollzogen. Am Héhepunkt und Ende dieser Entwicklung steht dann
schliesslich die grosse stchende Madonna der Augustiner, die auf Grund vorhandener Nachrichten
in der Chronik des Klosters von Pfulg zwischen 1666 und 1670 angesetzt wird®.

Es ergibt sich nach diesen Vergleichen folgende Datierungskette:

I.um 1640:  Die neuentdeckte grosse Madonna (Schweiz. Landesmuseum, Ziirich), der
Dominikus des Museums Freiburg.
II. um 1642/43: Die grosse sitzende Madonna der Ursulinen, Dominikus und Katharina der
Schonfelskapelle.
III. um 1650:  Die kleine Sitzende des Museums in Bulle.
IV.um 1666:  Die grosse stchende Madonna der Augustiner.

Die Frage, ob man dem um 1640 erst zwanzig- bis zweiundzwanzigjihrigen Meister schon eine
so bedeutende Schépfung wie die Madonna des Schweizerischen Landesmuseums zutrauen
konne, muss bejaht werden. Im gleichen Jahre 1640 zeigt uns der erhaltene Vertrag mit der Ge-
meinde Estavayer-le-Lac iiber die Lieferung eines Altars den jungen Johann Frantz bereits als
Chef des Ateliers und verantwortlich zeichnenden Meister?.

Wenn die hier aufgestellten Datierungen gewisse Abweichungen von der bisherigen Reyffr
Literatur aufweisen mogen, so sind sie in der gezeigten Entwicklungskette und im Stilablauf der
verglichenen vier Madonnen begriindet und mit den vorhandenen Quellen im Einklang. Die
neuentdeckte frithe Madonna erleichtert dabei weitgehend die Erkenntnis des Stilablaufes.

Angesichts der ungeklirten Probleme, die die Mitarbeit der Briider des Johann Frantz und seinen
grossen Atelierbetrieb betreffen, ist auch die Frage zu stellen, ob wir ein vollig eigenhindiges Werk
vor uns haben. Wenn wir ausser den bisher genannten Hauptwerken weitere gesicherte Arbeiten
des Reyffschen Ateliers betrachten, finden wir eine Reihe von Plastiken, die oft beachtliche Quali-
tit in Einzelheiten, im Gesamten jedoch keine vollkommene Durchbildung besitzen. Als Beispiele
zeigen dies die reizvolle Madonna von Diidingen (Guin), welche bei aller Virtuositit in der
Wiedergabe der Kleidung keine guten Proportionen und keinen kraftvollen Stand besitzt, oder
die Katharina der Kirche von Tafers, deren Kérper schwerfillig wirke trotz der eleganten Kleidung
und des guten Kopfes. Beide sind typische Werkstattarbeiten, bei denen der Chef des Ateliers bei
einzelnen Teilen, vor allem wohl an den Gesichtern, verbessernd mitgearbeitet haben mag. Die
schwere kérperliche Anstrengung, die entscheidende Grundform aus dem Holz zu schlagen, hat
der Meister hier seinen Mitarbeitern iiberlassen. — Die vom Schweizerischen Landesmuseum neu-
erworbene Madonna hingegen hat trotz ihrer monumentalen Masse eine vollkommene Harmonie der
Proportionen und der Bewegung, sie ist so eindeutig aus einem Guss, dass die Mitarbeit der Werk-
stitte ausgeschlossen werden kann. Diese Figur hat der Chef des Ateliers, der junge Johann Frantz,
vom ersten miihevollen Anhauen des Lindenstammes an selbst gefertigt. Bei dieser Grosse des
Werkstiickes und bei den bekannten Usancen barocken Werkstattbetriebes wird er dies nur sehr
selten und nur fiir ganz besonders bedeutende A uftrige getan haben.

Somit stellt sich die Figur auf Grund ihrer Eigenhindigkeit, ihrer Qualitit und ihrer Grésse
gleichrangig neben die beiden grossen Hauptwerke des Meisters, die Madonnen der Ursulinen
und der Augustiner. Thre auffallende Grésse von 160 cm lisst annehmen, dass sie fiir eine der
Hauptkirchen Freiburgs bestimmt war. Ob ihr Standort einst in der Kathedrale Saint-Nicolas,
in der Kirche Notres-Dame oder in einer der anderen Kirchen Freiburgs war, wird schwer zu er-
weisen sein. Wir wissen von vielen Werken des Meisters, die seit dem 18. und 19. Jahrhundert
verschollen sind.

¢ Pfulg (vgl. Anm. 1) p. 91/92 und Chronik der Augustiner p. 335 v. 1666.
7 Archiv von Estavayer, Papiers XVII, zitiert bei Pfulg (vgl. Anm. 1) S. 176/177.
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Der «Madonnenmeister der Schweiz» tritt uns bei dieser Neuentdeckung wie bei keinem anderen
seiner frithen Werke mit jugendlicher Kraft entgegen, als Avantgardist, der bei aller Treue zu
heimischen lokalen Stilformen moderne franzésische Schulung und Tendenzen verwirklicht.

Wie seine viel bekannteren siiddeutschen Zeitgenossen, wie ein Hans Waldburger in Salzburg
oder ein Hans Krumper in Miinchen, so schafft er fiir seinen Freiburger Bereich, aus gleichartigen
geistigen und kiinstlerischen Quellen der Gegenreformation schépfend, den neuen Stil, den Freis
burger Barock.

BILDNACHWEIS

Tafel 41: Photo Schweiz. Landesmuseum, Ziirich
Tafel 42 a: Photo Archiv Rossacher, Salzburg
Tafel 42 b + 44: Photos B. Rast, Fribourg
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Tafel 41

Madonna mit Kind, Lindenholz, H. 160 cm, dreiviertelrund, Riickseite gehohlt, urspriingliche
Fassung weitgehend erhalten. — Ziirich, Schweizerisches Landesmuseum.

ZU K. ROSSACHER: EIN NEUENTDECKTES HAUPTWERK DES FREIBURGER BILDHAUERS
JOHANN FRANTZ REYFF
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Tafel 44
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