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Buchbesprechungen

Konrad Witz (= Katalog zur Ausstellung «Konrad Witz um
1400 bis 1447. Die einzigartige Ausstellung», Kunstmuseum
Basel), Verlag Hatje Cantz, Ostfildern 2011. 392 S, zahlreiche
Abbildungen mehrheitlich in Farbe. Mit Beitrigen von Bopo
BRINKMANN, KATHARINA GEORGI, STEPHAN KEMPERDICK sowie
von PETER BERKES, GABRIEL DETTE, SOPHIE EICHNER, BABETTE
HARTWIEG, AMELIE JENSEN, BRIGITTE KURMANN-SCHWARZ,
Ursura LEHMANN, PHILIPPE LORENTZ.

2011 widmete das Kunstmuseum Basel dem Maler Konrad Witz
eine umfangreiche Ausstellung und legte einen umfassenden
Katalog vor, der in hochster Bildqualitidt eine Werkschau vorstellt
und diese mit dem Schaffen weiterer zeitgenossischer Kiinstler
zusammenfiihrt. Die zahlreichen Autorinnen und Autoren sowie
der Untertitel der Ausstellung machen aufmerksam und neugie-
rig auf eine neue wissenschaftliche Sicht auf Leben und Werk des
Malers. Im Vorwort wird die diinne Quellenlage erwiahnt und
gleichzeitig auf die Gegenwiirtigkeit des (Euvres hingewiesen, die
allerdings auf technische und stilistische Details eingeengt wird:
«Lichtreflexe in Ristungen» oder «ein sich 6ffnender Schlag-
baum dringt scheinbar in die dritte Dimension vor der Tafel
ein.» Die Kuratoren bemiihten sich, «Dichtung und Wahrheit
wieder voneinander zu trennen» und blieben bewusst «zutiefst
positivistisch». Die von Ursula Lehmann unternommene histori-
sche Einordnung des Konrad Witz in Basel zur 18-jdhrigen Zeit
des Konzils behandelt die Spatzeit des Konzils, die Besprechung
der Friihzeit wire aber insbesondere fiir die Heilspiegelbilder
im Kunstmuseum Basel von grosserer Relevanz gewesen. Die
am Konzil behandelte Hussitenfrage und die Priasenz der Hus-
siten in Basel bleiben ausgeklammert, ebenso die sieben Monate
lange Prisenz von Kaiser Sigismund vom 11. Oktober 1433 bis
zum 13. Mai 1434 und von Konig René d’Anjou, den Kardinal-
legaten Albergati und Cesarini, welche die Vollversammlungen
im Miinster leiteten, ganz zu schweigen vom bedeutenden Kardi-
nal Johannes von Ragusa und vielen anderen. Der Hinweis auf
das Diktum «ubi papa, ibi Roma» trifft einen wichtigen Kern,
miisste aber nicht nur auf Basel, sondern auch auf Genf und die
Genfer Bilder des Konrad Witz ausgedehnt werden. So liegt der
Fehlschluss nahe, das Konzil habe sich in Basel nicht dauerhaft
«materialisiert» (S.22), weil die Heilspiegelbilder laut Katalog
nach wie vor nicht erklart werden konnten und man noch immer
von einem Altar spricht, was schon die éltere Forschung teilweise
in Frage gestellt hatte.

Stephan Kemperdick stellt seinen Beitrag unter den Titel Hei-
lige mit Schatten. Konrad Witz und die niederlindische Malerei
(S.32-46). Die Schatten sind dem Autor hierbei wichtiger als die
historische und die damit verbundene ikonografische Einord-
nung. Fiir das erste Viertel des 15.Jahrhunderts zeichnet dieser
¢in Bild von Basel im Netz der internationalen Kunst, um dann
auf die sensationellen optischen Phidnomene in den Bildern des
Konrad Witz zu sprechen zu kommen. Einen «recht eindeutigen
Hinweis auf die Quelle, aus der Witz schopfte», macht Kemper-
dick basierend auf Emil Maurer in der Zeitschrift fiir Schweize-
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rische Archiologie und Kunstgeschichte ZAK aus dem Jahre
1958: die Verkiindigungsszene auf der Aussensecite des Genter
Altars von Jan van Eyck aus dem Jahr 1432 (Heft 1, S.33). Die
Begegnung an der Goldenen Pforte (Katalognummer 15) wird
mit den Genter Verkiindigungstafeln verglichen, obwohl kiinst-
lerische Welten zwischen diesen Bildern liegen. Die Architektur
und der Boden mit den Steinen und den Grésern ist grosse Male-
rei, die Figuren hingegen wirken unbeholfen und haben mit Jan
van Eycks Genter Altar nichts zu tun. Die Leser erhalten auch
keine Antwort auf die Frage, wie gesagt werden kann, dass Kon-
rad Witz das Bild gemalt habe. Die postulierte Reise von Witz
nach Gent ist reine Hypothese, was ganz im Gegensatz steht zur
erkldrten Absicht der Kuratoren, einen positivistischen Ansatz
zu verfolgen. Viel naheliegender ist es anzunehmen, dass in den
Werkstiétten die internationalen Kiinstler aus der Umgebung
der Konzilsteilnehmer den Basler Werkstétten behilflich waren,
um den anspruchsvollen Auftriagen aus diesen Kreisen gerecht
zu werden. Auch der Beweis, dass das Niirnberger Bild, also die
Riickseite der Basler Tafel, von Witz stammt, wird nicht angetre-
ten. Im Strassburger Bild der Heiligen Katharina und Magdalena
in einem Kirchenschiff gehe der Maler sogar iiber Jan van Eyck
hinaus, der Zirkelschluss wird noch um eine Schlaufe erweitert.
Die Autorinnen und Autoren bauen eine Hypothese auf der
anderen auf und unternehmen in potenzierter Form genau das,
was sie der fritheren Witz-Literatur vorwerfen. Eine Erklarung,
weshalb dieses grossartige Bild von demselben Maler stammen
soll wie die Heilspiegelbilder, wird nicht gegeben. Die Erfor-
schung des Bildes steht noch an.

Fein beobachtet Kemperdick neben den Spiegelungen die
Hiebspuren auf dem Helm Sibbechais, dem zweiten Held Konig
Davids. Aber er iibersieht, dass es sich um das prézise Abbild
einer Riistung aus der Werkstatt von Missaglia in Mailand
handelt. Kemperdick kommt der Sache erstaunlich nahe, unter-
lasst es jedoch, die naheliegende Schlussfolgerung zu ziehen,
wenn er schreibt, die Riistung sei «prasenter gleichsam als das
Bildganze» (S.45). Emil Maurer hatte bereits darauf hingewie-
sen, dass es sich um eine zeitgendssische Riistung handle
(ZAK, Heft4, 1958, S.162). Kemperdick fragt nicht, weshalb
dies geschah und sieht nicht, dass nur gerade Sibbechai eine
Turnierriistung tragt. Darin liegt ein wichtiger Schliissel zum
Verstandnis der Heilspiegelbilder. Die funkelnden Edelsteine
am Gewandsaum von Konig David sind gut beobachtet, doch
Kemperdick fragt nicht nach deren Bedeutung. Auch dieses
Detail zdahlt zu den Schliisseln, um die Bilder richtig einordnen
zu konnen. Die Darstellung des Goldbrokats wird von Jan van
Eyck abgeleitet, nicht aber danach gefragt, weshalb nur David,
Augustus und Ahasver in den Basler Bildern den kostbaren Stoff
tragen.

Die Landschaft ist ein weiteres Markenzeichen des Konrad
Witz; die Genfer Bucht, in die der Fischzug Petri auf dem sig-
nierten und 1444 datierten Bild im Musée d’Art et d’Histoire
von Genf dargestellt ist (Katalognummer 17), gilt als die erste
detailgetreue Landschaftsdarstellung und fehlt in keiner kunst-
geschichtlichen Abhandlung. Es ist das einzige Bild, das man mit
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Witz wirklich in Verbindung bringen konnte; ob die Inschrift
CONRADUS SAPIENTIS zwingend als Konrad Witz gelesen
werden muss, wird nicht diskutiert. Mit Sicherheit hat sich Witz
nicht an das Ufer des Genfer Sees gesetzt und die Landschaft
skizziert, sicherlich nicht Mitte des 15. Jahrhunderts.

Der Katalogteil setzt mit dem sogenannten Heilspiegel-
altar ein. Jede Tafel wird farbig abgebildet und der wihrend
der Restaurierung angefertigten Infrarotreflektografie gegen-
ibergestellt. Die Infrarotaufnahmen sind in Schwarz-Weiss und
unscharf sie zeigen die Vorzeichnung. Die detailreiche Unter-
suchung fordert wenig Neues zu tage, immerhin stellt Gabriel
Dette die reichste und differenzierteste Unterzeichnung im Bild
von Esther und Ahasver fest, ohne dass dieser Befund jedoch
ausgewertet wiirde (S.105). Das Bild ist auch inhaltlich und in
ikonografischer Hinsicht von besonderer Bedeutung innerhalb
des Zyklus und vor allem von guter Qualitit.

Bodo Brinckmann schreibt von einer der «ungewohnlichsten
Schopfungen der spitmittelalterlichen Altarbaukunst» (S.87)
und datiert alle Tafeln um 1435 (S. 101). Die Quellen sagen nichts
aus iiber einen Altar in der Basler St. Leonhardskirche, die Bild-
tafeln lassen sich auch nicht zu einem Altar formen nach den
Kenntnissen, die wir iiber die Altarkunst der Zeit haben. Brinck-
mann sieht zwar Unstimmigkeiten in den unterschiedlichen
Massen der Tafeln, zieht jedoch wie Kemperdick keine Schliisse
daraus. Er versucht sich mit folgendem Satz aus dem Dilemma
zu retten: «Die infolge der differierenden Bildfeldgrossen unver-
meidliche Unruhe sucht der Kiinstler durch eine gut ausbalan-
cierte, in sich ruhende Anordnung seiner Bildgegenstinde auf-
zufangen» (S.88). Zwar ist von Kardinal Cesarini die Rede, der
im Leonhardsstift residierte, doch kein Wort davon, dass dieser
dort die Hussitendelegation empfing, dass die Bekdmpfung der
Hussiten eines seiner Hauptanliegen war wie auch dasjenige des
von ihm présidierten Konzils. Das Bild «Abraham vor Melchise-
dek» konnte mit der Hussitenfrage erklédrt werden. Nirgendwo
sonst in der ganzen Kunstgeschichte wird der Erzpriester Mel-
chisedek sitzend dargestellt (geméss Genesis 14,18); sein Bart
mutet hussitisch an, die merkwiirdige Kopfbedeckung konnte
als Anspielung auf den Héretikerhut von Jan Hus verstanden
werden.

Als einzigen Rekonstruktionsvorschlag aus der Fiille der vie-
len Anregungen, welche die Literatur zu bieten hat, wihlt Brink-
mann die abenteuerliche Skizze Michael Schauders von 1992.
Die Rekonstruktion einer zusatzlichen Tafel mit den Gefolgsleu-
ten des Kaisers Augustus mag Sinn machen, nur fehlt die Vision,
auf welche die Tiburtinische Sibylle den Kaiser aufmerksam
macht. Die Vision der Muttergottes mit Kind wie im Bladelin-
Altar des Rogier van der Weyden (1440-1450) gehort zwingend
zu diesem Bild, ohne diese macht es keinen Sinn, schon gar nicht
in einem Altar, was Brinkmann bewusst ist (S.93). Er vermu-
tet die Darstellung der Vision ausserhalb des Bildes in der zu
rekonstruierenden Skulptur Madonna mit Kind im Mittelschrein
(S.97). Darin, dass die Vision im Basler Bild (heute in Dijon)
fehlt, liegt ein weiterer entscheidender Schliissel zum Versténd-
nis der Bilderfolge. Fein beobachtet Brinckmann die tuchbe-
deckten Binke bei David, Esther und Ahasver. Doch es bleibt
bei der Feststellung; somit suggeriert der Autor, der Maler habe
dieses imperiale Motiv zuféllig gewdhlt. Dem Kiinstler wird ein
schlechtes Zeugnis ausgestellt, der auf der anderen Seite als so
einzigartig gepriesen wird.

Die Argumentation, die Darstellung Konig Davids sei kein
Kryptoportrit von Kaiser Sigismund (S. 99), iiberzeugt nicht. Es
ist irrelevant, in diesem Zusammenhang auf andere Bilder von
Wiirdentrdgern mit dem charakteristischen Pelzhut hinzuwei-
sen. Einzig entscheidend wire, ein Vergleichsbeispiel der Dar-
stellung Konig Davids zu liefern, ein solches gibt es nicht. Die
damals nicht mehr modische Barttracht des Kaisers wird von
Enea Silvio Piccolmini explizit erwéhnt, so erstaunt es nicht, mit

228

welcher Sorgfalt und Feinheit die Barthaare auf dem Basler Bild
gemalt sind. Weshalb steht David? Er sitzt immer in dieser Szene
mit den drei Helden. Der Basler David steht, weil er den Segens-
gestus ausfiihrt, es ist der Kaiser, der in den Quellen geschildert
wird, wie er im Basler Miinster 1433 das Weihnachtsevangelium
vorliest. Diese Quelle — die Konzilsakten — wird im Katalog
nicht einmal in der Bibliografie aufgefiihrt, genauso wenig wie
das Tagebuch des Andrea Gattaro aus Padua aus dem Gefolge
des venezianischen Gesandten am Konzil. Dass der Maler das
Portrit des Kaisers nicht ganz iiberzeugend traf, hdngt mit der
von Kemperdick nicht erwdhnten Tatsache zusammen, dass zwar
einige erstaunliche van Eyck’sche Details wie die Schlagschatten
ibernommen wurden, aber die Figurendarstellung und insbe-
sondere das Portrit im Vergleich dazu unterentwickelt geblieben
sind. Brinkmann interpretiert César im Bild mit Antipater als
Papst Eugen IV. (S.101); es miisste, wenn iiberhaupt, Martin V.
sein. Das Bildprogramm kann nicht ausschliesslich mit den Kon-
zilsbeschliissen in Einklang gebracht werden. Die Losung liegt
im historischen und kirchenpolitischen Umfeld begriindet, das
die Katalogautorinnen und -autoren nicht zu kennen scheinen.
Brinckmann stellt ohne néhere Begriindung zur Diskussion,
das «Retabel» auf einen Auftrag um 1435 aus Kreisen der Maler-
zunft und der Biirgerschaft zuriickzufiithren. Die Zuschreibung
an Konrad Witz durch Daniel Burckhardt-Werthemann sei nie
bestritten worden, dass aber der Genfer Fischzug Petri mit den
Basler Bildern wenig gemein hat, bleibt ausser Acht. Die Genfer
Petrusbilder werden unbesehen wie eh und je als Altar bezeich-
net, eine Annahme, die sich durch Quellen nicht belegen lésst,
und wieder muss ein Mittelteil rekonstruiert werden. Die auf
dem Rahmen des Fischzugs Petri erhaltene Inschrift wirkte
verfiihrerisch, wie an einem Strohhalm klammerte sich die For-
schung daran und zog die abenteuerlichsten Schlussfolgerungen
daraus. Gesichert sind Datum, Auftraggeber und Kiinstlername:
1444, der Genfer Bischof Francois de Metz, Magister Conradus
Sapientis de Basilea. Die Befreiung Petri bringt Katharina Georgi
mit dem Fest der Kettenfeier am 1. August in Verbindung. 1426
errichtete der savoyische Herzog Amadeus VIII. eine grossziigige
Messestiftung (S.137). Petrus trégt bei der Freilassung aus dem
Gefédngnis ein Buch, ein aussergewohnliches Detail, das wieder
zum Basler Konzil fihrt: Petrus, hier ist der Gegenpapst Felix
V. gemeint, muss sich an die Konzilsbeschliisse halten (S.143).
Die erkennbare Landschaftsdarstellung im Fischzug Petri leitet
Georgi korrekt von den Briiddern Limburg her, wobei zu ergéin-
zen wire, dass sich die losen Pergamentblitter der Trés Riches
Heures du Duc de Berry zu dem Zeitpunkt in savoyischem Besitz
befanden. Der an sich ja kaum statthafte Vergleich mit Corots
Blick auf den Genfer See bei Chateleine, 1852, macht eines sehr
deutlich, was in der Euphorie iiber die erste Landschaftsdarstel-
lung der Kunstgeschichte untergegangen ist: Nicht die Land-
schaft interessiert Konrad Witz, sondern die Ubernahme der
franzosischen Bildtradition der Felderteilung, die hier sogar bis
zur Bergspitze reicht. Die Zurschaustellung des Buon Governo
von Amadeus VIIIL., dem Gegenpapst Felix V., ist das Bildthema.
Dargestellt ist der Fischzug Petri nach Johannes 21, die anderen
Evangelienstellen (Mt 14 und Lk 5) passen nicht, weshalb der
erkennbare Mole genau iiber Christus wichtiger ist als Hinweis
auf die Himmelfahrt, denn als realistische Darstellung des Ber-
ges. Die historischen Beziige liegen auf der Hand in Genf wie in
Basel, sie werden zwar aufgefithrt, doch auch Georgi bleibt auf
halbem Weg stehen und unterlédsst es, wichtige Fragen zu stel-
len: Wie kommt die so ganz andere Architektur des Gebaudes
mit der Loggia in den Hintergrund von Petri Befreiung, weshalb
sind die drei Kénige in der Anbetung so iiberaus betont modisch
gekleidet? Dies sind weitere entscheidende Hinweise auf die
historischen Gegebenheiten rund um Herzog Amadeus alias
Papst Felix V. Ohne zu zdgern wird der kniende Bischof mit dem
Heiligen Petrus vor Maria mit dem Kind als Frangois de Metz,
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Bischof von Genf und vom Gegenpapst ernannten Kardinal von
San Marcello in Rom, erkannt. Das Portrit ist aber das Resul-
tat einer spiteren Restaurierung, der originale und deutlich
als Kaiser Sigismund erkennbare David in Basel wird dagegen
negiert. Die Genfer Bilder harren noch immer einer griindlichen
Erforschung.

Der Witz*'sche Christophorus in Basel entzieht sich nach wie
vor der genaueren Einordnung, das Bild ist wenig erforscht, man
hat sich im Katalog nicht die Miithe gemacht weiterzukommen.
Das Bild aus Neapel, Katalognummer 47, haben sich die Kura-
toren vorgdngig nicht angesehen, die Technik wird mit Misch-
technik auf Eichenholz angegeben, beruhend auf der Aussage
von Paul Leonhard Ganz aus dem Jahre 1947. Es ist ein merk-
wiirdiges Bild; offenbar wurde es bald nach der Entstehung
nicht mehr verstanden und als Heilige Familie mit zwei heiligen
Frauen umgemodelt. Betrachtet man das Bild unvoreingenom-
men, sieht man links Maria mit Kind, das in einem Buch blit-
tert. Der kniende Mann im hofischen blauen Mantel hat es ihm
iiberreicht, er hilt das Buch zusammen mit Maria. Der Mann hat
eben erst den Raum betreten, hat sein Schwert zu Boden gelegt
und den Helm abgenommen, das Haarnetz jedoch noch nicht
ausgezogen. Hinter ihm ist eine Kirchenturmspitze dargestellt.
Maria zur Linken sitzt eine moglicherweise spéter hinzugefiigte
in Griin gekleidete Frau, wihrend die unbeholfene, ebenfalls
spiater hinzugefiigte Figur im rechten Vordergrund wohl als
Joseph zu interpretieren ist. Urspriinglich war aber die mysti-
sche Begegnung einer hochgestellten Personlichkeit mit dem
Christuskind dargestellt. Brinkmann iibernimmt die alte Inter-
pretation der Figur als Frau, als Heilige Katharina von Alexan-
dria. Doch die médnnlichen Attribute sind evident: das Gewand
ist nicht hochgegiirtet — an der Figur Mariens ist zu sehen, wie
ein hochgegiirtetes, eng geschniirtes Gewand dargestellt wird.
Es ist ein weiter blauer Mantel mit einem locker umgeschlunge-
nen Giirtel. Das einzige prizise und gut gemalte Detail im sonst
qualitativ dirftigen Bild ist der Turm im Hintergrund er kann
der Kirche Saint-Philibert in Dijon zugeordnet werden. Weshalb
wird dieser fiir die Heilige Barbara so untypische Turm nicht
der gleichen minutiésen Analyse unterworfen wie derjenige im
Feldbacher Altar (Katalognummer 68), der als Turm der Utrech-
ter Kathedrale ausgewiesen wird? Auch wenn die Autoren die
Deutung der Figur als Konig René d‘Anjou durch Francoise
Riicklin in der ZAK 57, 2000, nicht teilen, die Argumente, dic
dagegen sprechen, werden nicht stichhaltiger, wenn Brinkmann
Riicklins kluge Beobachtung als «wortreicher Versuch» (S.241)
abtut. Mit René d*Anjou riickt das Neapeler Bild in den Umkreis
des Basler Konzils; Roi René war dort im April 1434 zugegen.
So wird auch Sibbechais Turnierriistung begreiflich; der franzo-
sische Hof bezog die Riistungen aus der maildndischen Werkstatt
Missaglias.

Dass es schwerfallen diirfte, eine grosse Witz-Ausstellung zu
gestalten, war von Anfang an klar. Man behalf sich in Basel
damit, dass weitere zeitgenossische Werke, die mehr oder meist
weniger sinnvoll dazuzugehoren scheinen — wie diejenigen des
Meisters von Sierentz und anderer Maler — prisentiert werden.
Der Katalog belegt, wie schwierig es ist, dem Phdnomen Konrad
Witz nidherzukommen. Es bleibt noch viel Forschungsarbeit zu
tun!

Christoph Eggenberger
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FrIEDRICH JAKOB, Die Orgeln in der Klosterkirche St. Urban. Das
Meisterwerk und das Werkstattbuch des Orgelbauers Joseph
Bossart (1665—1748). Auftraggeber und Herausgeber: Kan-
ton Luzern (Verlag Orgelbau Kuhn), Médnnedorf 2011, 252 S.,
zahlreiche Farbabbildungen.

Nach Abschluss der umfassenden Restaurierung der Klos-
terkirche St. Urban erschien 1994 der vom Kanton Luzern in
Auftrag gegebene Restaurierungsbericht von Alois Hifliger et
al. (Wabern-Bern 1994). Derjenige zur Orgel — es handelt sich
schweizweit um die grosste und bedeutendste aus dem 18. Jahr-
hundert — blieb beim Beauftragten Werner Endner bis zu dessen
Tode im Jahre 2005 liegen. Nun hat Friedrich Jakob, der dama-
lige Direktor der Firma Orgelbau Kuhn, welche die Orgel in den
Jahren 1987 bis 1993 restaurierte (Leiter der Restaurierungsab-
teilung: Wolfgang Rehn), die Liicke mit einem gewichtigen, reich
und farbig bebilderten Band geschlossen. Dieser ist weit mehr als
ein Restaurierungsbericht.

In Teil 1 entwirft Jakob eine knappe Geschichte des Zister-
zienserordens und seiner rigiden Musikpflege. Instrumente
waren im Gottesdienst bis um 1500 verboten. Das Orgelverbot
wurde in den folgenden zwei Jahrhunderten zugunsten geschenk-
ter Orgeln etwas gelockert: Nur in Festgottesdiensten und nur
zu gewissen Teilen der Messliturgie war Orgelmusik zugelassen.
Wie man auch am Bau der Kirche durch den Vorarlberger Archi-
tekten Franz Beer ablesen kann, erfolgte im 18.Jahrhundert
eine weitere Lockerung: Die zwei in die Westfassade integrier-
ten Tiirme und der dezente Farbeinsatz im sonst strahlend wei-
ssen Raum wiren vorher nicht erlaubt gewesen. Was Jakob hier
zusammentrigt, kann nirgendwo sonst gelesen werden. Er belegt
seine Recherchen anhand von Originalquellen, auch anderer
Zisterzienserkloster wie zum Beispiel Wettingen und Kappel am
Albis, wobei er bescheiden von «Zufallsfunden» schreibt (S.20).

In Teil II trigt Jakob viele archivalische Belege der nicht erhal-
tenen Vorgédngerorgeln und Lebensldufe ihrer wenig bekannten
Erbauer P.Pius Kreuel von Einsiedeln und Johann Anton Ignaz
Will zusammen. Joseph Bossart, der Begriinder einer bis zur
Mitte des 19.Jahrhunderts tédtigen Orgelbauerdynastie in Baar,
hatte 1704 den ersten Auftrag erhalten, die Chororgel Wills in
den neu erbauten Kirchenraum neben dem berithmten Chor-
gestiihl aufzubauen.

Teil II1 beschreibt die Orgeln der barocken Kirche: die nicht
erhaltenen Chororgeln von 1714/15 und 1757/58 sowie die Haupt-
orgel von 1716 bis 1722, die alle von Joseph Bossart und seinem
Sohn Viktor Ferdinand gebaut worden sind. Jakob berichtigt bis-
herige Fehler der Fachliteratur und gibt auch an, was nicht sicher
zu entscheiden war, zum Beispiel, wo die erste Chororgel gestan-
den hat. Die zweite Chororgel ist relativ genau dokumentiert. Ein
Kapitel befasst sich mit der Solothurner Patrizierfamilie Glutz,
insbesondere mit dem Abt Malachius Glutz, der zum Neubau des
Klosters die erst 1690 errichtete Ulrichskapelle schleifen liess,
einen {ippigen barocken Zentralbau, einzig noch zu sehen auf
einem Relief des Chorgestiihls, und der sich mit seinem Wappen,
den drei auf Kreissektoren verteilten Kreuzen, verewigt hat. Das
Wappen dominiert ja auch den einzigartigen Orgelprospekt: Bei
der Restaurierung des Oberwerkprospekts konnte ermittelt wer-
den, dass der Plan mit schrig gestellten Prospektpfeifen nach-
traglich gedndert worden ist, wohl eher auf Veranlassung von
Franz Beer als vom Orgelbauer. Auch bei der Einrahmung der
Westfester durch das Kleinpedal, einer orgelbaulich schwierig
zu realisierenden Meisterleistung, diirfen wir den Einfluss des
Architekten vermuten. Bis zur Aufhebung des Klosters im Jahr
1848 blieben die Orgeln in der Pflege der Familie Bossart. Repa-
raturen und kleine Umbauten im 19. Jahrhundert, beispielsweise
die weitgehend schonende und erhaltende durch Friedrich Goll
(1772/82), sind archivalisch gut beschrieben.
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Teil IV stellt erstmalig umfassend die Orgelbauerfamilie Boss-
art vor und gibt somit eine Grundlage fiir die von Marco Bran-
dazza, dem Leiter des Orgeldokumentationszentrums Luzern,
in Aussicht genommene Monografie. Jakob konnte erstmals das
Geheimnis des von Ernst Schiess und dann von Werner Endner
in Besitz genommenen und geheim gehaltenen Werkstattbuches
der Familie Bossart liiften. Es ist unter den Quellen von Teil VII
vollstindig abgedruckt (S.208ff.). Jakob schreibt dazu, es habe
sich bei ihm «eine gewaltige Erniichterung» eingestellt: Einer-
seits seien gewichtige Teile davon Abschriften bekannter oder
noch nicht ermittelter Quellen, andererseits sei der Rest «meist
nur kompilatorisch und véllig unsystematisch niedergeschrieben
worden» (S.85).

Teil V erzéhlt das Schicksal der Orgeln im 20. Jahrhundert: die
Kémpfe von Felix von Saedt und Ernst Schiess gegen radikale
Umbaupléne fiir die Jahre 1922 bis 1924 — die zum Gliick unter-
blieben —und die erste Restaurierung von 1943/44, die aufs Ganze
gesehen damals fortschrittlich war, auch wenn dabei, was Jakob
ausnahmsweise verschweigt, ganze Reihen kleiner Mixturpfeifen
unbrauchbar geworden sind und wohl verschwanden; im Archiv
des Orgelexperten Ernst Schiess befindet sich ein dickes Dossier
dartiiber, das von Jakob ausgewertet worden ist.! Die Grundsétze
der Pfeifenrestaurierung waren zwar bei den Experten Schiess
und P. Stefan Koller wie auch bei Kuhn Orgelbau streng. Aber
in einer Aktennotiz der Firma vom 22. Mai 1944 heisst es: «Herr
Schiess ruft an: er war am Samstag nochmals in St. Urban und
hat sich neuerdings entsetzt, was alles Herr Z [der Intonateur
Ziegler] eigenmichtig und gegen den Vertrag gedndert hat [...].»
Schiess reklamierte, es seien Mixturpfeifen verschwunden, die
beim Fotografieren der Orgel vor dem Abbruch noch vorhanden
gewesen seien und so weiter. Wie dem auch sei: Bei der letzten
Restaurierung wurde festgestellt, dass keine originalen Mixtur-
pfeifen vorhanden waren, und es wurden neue durch den Pfeifen-
restaurator Christoph Metzler sorgfiltig rekonstruiert.

Am interessantesten fiir uns ist Teil VI, spannend wie ein
Kriminalroman zu lesen, der die neue, beispielhaft gute Res-
taurierung in jedem wesentlichen Detail und auch fiir Nicht-
fachleute verstandlich beschreibt. Hier sei nur das Wichtigste
herausgegriffen. Wenn eine Restaurierung vorbereitet und in
Vertrigen festgehalten wird, steht die Orgel ja noch; viel davon
ist unzugénglich und wird erst beim fotografisch dokumentier-
ten Abbau - oder noch spiter — erkennbar, zum Beispiel hier
im Emporenboden erhalten gebliebene Spuren der urspriingli-
chen Balganlage und der zur Orgel fithrenden Windkanile. Es
kann nicht oft genug betont werden, dass deshalb eine rollende
Planung notwendig ist. Jakob hat andernorts dargestellt, was in
einem solchen Bericht zwingend zu dokumentieren sei und was
nicht. Zum Beispiel sei es sinnlos, die Linge, Dicke und Kopf-
form aller handgeschmiedeten Négel festzuhalten. Notwendig
hingegen sei beipielsweise beim Pfeifenwerk die im Laufe der
Geschichte wechselnde Benennung der Register: Sind es neue
Pfeifen oder nur andere Namen? Ferner die Legierungen der
Metallpfeifen, ihre Kerndicken und Kernfasen, die Ubersicht
iber den Altbestand und die Neuanfertigungen mit Rechen-
schaftsbericht iiber die spiteren Verdnderungen, hier nur sel-
ten beibehalten als Respektierung des gewachsenen Zustandes
(zum Beispiel Arbeiten Viktor Ferdinand Bossarts von 1734
und 1748), die Mensuren (Verhiltnisse zwischen Pfeifenlénge
und -umfang, Umfang und Labienbreite, Labienbreite und
Aufschnitthdhe) und so weiter. Bei den Mensuren, welche die
Orgelbauer hdufig als Geheimrezepte hiiten, sind Jakobs all-
gemeine Betrachtungen von erfrischender Niichternheit; man
bemerkt schmunzelnd die Friichte seines Physikstudiums. Zur
vorbildlichen Arbeit des Intonateurs Hans-Joachim Schacht,
der Vorgegebenes iiber seinen Geschmack stellte, bemerkt
Jakob (S.127): «Im Hinblick auf die etwas ungewohnliche, ja
kiihne Kanalanlage Bossarts war beim Intonieren ein sparsamer
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Windverbrauch angezeigt. Eine Intonation, welche nicht Riick-
sicht auf diese spezifischen Eigenheiten der Orgel genommen
hétte, miisste mit Sicherheit Probleme mit der Windmenge und
der Stossigkeit zur Folge haben.» Der Winddruck betrégt nur
67 mm Wassersdule (0,0067 atii), ibrigens dhnlich wie bei der
grossen Stellwagenorgel (1659) der Marienkirche von Stralsund,
einem Riesenraum der Backsteingotik. Solche Orgeln haben
noch Eigenheiten der Renaissance-Orgel bewahrt, was sich in
St. Urban im Fehlen eines Manual-Sechzehnfusses zeigt. Sie
mussten noch nicht den Gemeindegesang ftihren. Der niedere
Winddruck hat ein transparentes, nie aufdringlich-scharfes
Klangbild zur Folge, zumindest dann nicht, wenn die Spieler
beim Registrieren zwischen den reich vorhandenen Mixturen
und Aliquoten auswihlen, statt alle miteinander zu ziehen. Sol-
che auf die stilistische Einordnung und Spielpraxis zielenden
Bemerkungen fehlen allerdings als einziger kleiner Negativ-
punktin Jakobs Buch. Bei der Stimmung handelt es sich um eine
sogenannt mitteltonige. Es gibt ganz wenige Denkmalorgeln,
auf denen diese Stimmung wieder realisiert werden konnte. Thr
gewaltiger Vorteil ist der schwebungsfreie Klang der acht meist-
gebrauchten grossen Terzen und somit die wohltuende Entspan-
nung von Durdreikldngen; allerdings sind nur wenige Tonarten
darauf spielbar. Dies hat eine Einschrinkung des Repertoires
auf Werke hauptsédchlich aus dem 16. und 17. Jahrhundert zur
Folge. Schon von Johann Sebastian Bach kann nur ein kleiner
Teil seiner Werke in St. Urban gespielt werden, trotz der wie-
derhergestellten «gebrochenen» Obertasten es/dis (also 13 Tas-
ten pro Oktave). Der Spieltisch, die Spiel- und Registertraktur,
die Windladen, die Windversorgung sowie die Prospekt- und
Gehdusegestaltung sind mit ausfiithrlichem, leicht lesbarem Text
sowie mit vielen Farbfotos und farbigen Plinen auf ausklappba-
ren Tafeln vorbildlich festgehalten.

Die letzten 89 von 252 Textseiten geben die Quellen in Jakobs
Transkription wieder, deren Grundsatze er dargelegt hat.

Bernhard Billeter

' Genaueres dazu ist nachzulesen bei BERNHARD BILLETER,
Ernst Schiess als Orgelexperte, in: Acta Organologica 31,
Kassel 2009, S.399-424,

Rupovrr ScuNYDER, Mittelalterliche Ofenkeramik. Das Ziircher
Hafnerhandwerk im 14. und 15.Jahrhundert, 2 Bde., Schwei-
zerisches Nationalmuseum, Ziirich 2011. Bd.1: Das Ziircher
Hafnerhandwerk im 14. und 15. Jahrhundert, 231 S., zahlreiche
Abb. und 29 Seiten Motivtafeln; Bd. 2: Der Ziircher Bestand in
den Sammlungen des Schweizerischen Nationalmuseums, 425
S., 366 Katalognummern, zahlreiche Abb. und Konkordanz.

Rudolf Schnyder, von 1961 bis 1996 Konservator der Keramik-
sammlung am Schweizerischen Nationalmuseum, hat Mitte
Dezember 2011 ein zweibandiges Werk iiber die Sammlung mit-
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telalterlicher (14. und 15.Jahrhundert) Ofenkeramik aus Ziirich
des Schweizerischen Nationalmuseums herausgegeben. Es han-
delt sich um Bodenfunde, die mehrheitlich durch die Antiqua-
rische Gesellschaft wahrend der Stadterneuerung in der zweiten
Hilfte des 19.Jahrhunderts zutage gefordert wurden. Diese sind
bei Abbrucharbeiten der mittelalterlichen Wehrtiirme, bei Bag-
gerarbeiten in der Limmat, beim Bau neuer Quartiere wie am
unteren Rennweg oder beim Bau des Hotels Bellevue und der
Fraumiinsterpost, um nur ein paar Beispiele zu nennen, gebor-
gen worden. Zu den Fundumstdnden werden leider keine nédhe-
ren Angaben gemacht, auch tiber die Vergesellschaftung mit wei-
teren, datierbaren Keramikwaren, etwa Geschirrkeramik, fehlen
Hinweise. Bei systematischen Ausgrabungen, die im 20.Jahr-
hundert durchgefiithrt wurden —beispielsweise durch Emil Vogt
auf dem Ziircher Lindenhof oder auf der Burg Alt Widenswil —
wurde ebenfalls reichhaltiges Fundmaterial geborgen. Letzteres
befindet sich heute zum grossen Teil in der Studiensammlung der
Kantonsarchdologie Ziirich in Diibendorf.

Band 1 ist der Herstellungstechnik der Ofenkacheln und deren
Entwicklung, dem Bildgut auf reliefierten Kacheln, den Terra-
kotten und der Ziircher Hafnerei gewidmet. Ein Verzeichnis der
Fundorte, der Hafnerhduser und der Hafner selbst sowie chro-
nologisch geordnete Motivtafeln mit Nummerierung der Motiv-
zeichnungen, die im Katalogband vorgelegt sind, schliessen
diesen Band ab. Band 2 beinhaltet den eigentlichen Katalog der
Ofenkacheln, die chronologisch und nach Motiv geordnet sind.
Die Kachelfunde werden in Bild und Zeichnung wiedergegeben,
ganze Stiicke wurden mit einer zusétzlichen Seitenansicht verse-
hen. Bei den beigezogenen Vergleichsfunden handelt es sich um
Kacheln, die in formgleichen Modeln hergestellt wurden. Unter
einer Katalognummer konnen sich hierbei bis zu 1600 Einzelstii-
cke verbergen! Durch akribische Arbeit ist es dem Autor gelun-
gen, das zum Teil stark fragmentierte Fundmaterial einzelnen
Motiven zuzuweisen.

Kapitel 2 in Band 1 ist der Herstellung der Ofenkacheln bezie-
hungsweise der Entwicklung zur reliefierten Ofenkachel mit
Tubus gewidmet. Kennzeichnend fiir frithe Kacheln sind ver-
schiedene Losungsansédtze fiir die Verbindung von Tubus und
Blatt.

Bereits um 1360/70 erfolgen in Ziirich erste Versuche, Engobe
unter der Glasur einzusetzen, was dem Kachelblatt eine hel-
lere Farbe verleiht. In den 1420er Jahren wurde in Ziirich eine
Engobe aus weiss brennendem Ton importiert, wihrend der
Kriegsjahre war diese begehrte helle Engobe allerdings Mangel-
ware, was sich auch im Fundmaterial niederschlagt. Interessant
ist die vom Autor vorgeschlagene Erklarung zur Technik des
Engobe-Auftrags: die weisse Engobe wurde auf das Tonblatt
gegossen und erst danach in den Model gedriickt. Somit erreichte
man eine feinere Verteilung der Engobe und ein dem Model ent-
sprechendes Relief. Im Kapitel zur Herstellung wére ein Hinweis
auf zusitzliche Fehlbrande und Produktionsabfélle wiinschens-
wert gewesen, welche den gesamten Herstellungsprozess der
Ofenkacheln beleuchtet hidtten. Befunde zu spatmittelalterli-
chen Produktionseinrichtungen, die einem bestimmten Hafner
zugewiesen werden konnen, sind in Ziirich bislang archéologisch
nicht nachgewiesen.!

Im Kapitel tiber den Ofenbau werden Rekonstruktionszeich-
nungen von spatmittelalterlichen Turmofen mit verschiedenen
Kombinationen von Kacheltypen, etwa ganze Bildprogramme,
vorgestellt. Die Darstellungen wurden mit der Katalognummer
der Kacheltypen versehen, sodass jederzeit auf inventarisierte
Stiicke zuriickgegriffen werden kann. Gegeniiber typologisch
lteren Kachelofen, wo die Lehmwand noch dominiert, fin-
den wir hier ausschliesslich Winde aus aneinandergereihten
Kacheln. In Ziirich wurde in den 1440er Jahren ein neuer Ofen-
typ eingefiithrt, der aus quadratischen, normierten Fiillkacheln
Zusammengesetzt war.
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Kapitel 5 in Band 1 betasst sich mit dem Bildgut, besonders mit
dem Minnedienst und der Tiersymbolik. Die Kombination von
Kachelmotiven am selben Ofen fithrt zu einem Bildprogramm,
welches dem Ofen den Charakter eines Gesamtkunstwerks ver-
leiht. Den Hohepunkt des ziircherischen Hafnerhandwerks bil-
den die Darstellungen von Fabelwesen, Mischwesen, Ringkdmp-
fer, Narren und Affen auf Ofenkacheln aus der Stadt Ziirich
und aus Burgstellen wie die Moosburg bei Effretikon und Alt
Widenswil.

Die detailgetreue Darstellung von Minnepaaren um 1430 lie-
fert zahlreiche Informationen iiber die damalige Mode: Médnner
sind mit kurzem Wams und Beinlingen dargestellt, Frauen tra-
gen Faltrocke mit enger Taille. Bei architektonischen und flora-
len Motiven wird auf die Verbindung mit Flachschnitzereien und
die Darstellungen auf Grabmonumenten sowie die Schmuckar-
chitektur in Kirchen verwiesen.

Neben auf Stilmerkmalen basierenden Datierungen und der
Beriicksichtigung der Kombination von Kacheltypen am glei-
chen Fundort versucht der Autor, das Fundmaterial mit der
Hausgeschichte oder mit iiberlieferten Ereignissen zu verbin-
den. In einigen Féllen war es moglich, die Kacheln eines Fund-
orts den ehemaligen Besitzern und bestimmten in der Stadt
Zirich tberlieferten Hafnerwerkstétten zuzuordnen. So wird
beispielsweise der Aufstieg der Hafnerei des Konrad Hafner
im Kratzquartier ab 1357 beschrieben, ein weiterer, im glei-
chen Quartier titiger Hafner ist Heinzmann Kegler, der auch
erste Offentliche Auftrige ausfiihrte. Das Schaffen des Konrad
Hafner ldsst sich bis nach Chur verfolgen, wo Ofenkacheln aus
einem Depot am Martinsplatz geborgen wurden, die das Ziir-
cher Formenrepertoire mit Tierdarstellungen, Eckstab und
Kopfen aufweisen.

Die Entwicklung der Ziircher Kachelproduktion verbindet
Schnyder mit historischen Ereignissen, welche die Produktion
des Hafnerhandwerks beeinflusst haben. In den Kriegsjahren,
etwa zur Zeit des Ziirichkriegs, sind einige Kachelmotive ent-
standen. Nach dem Krieg folgen dann wihrend des Wiederauf-
baus neue Bildprogramme, wie es die Ofenkacheln mit Personen
aus dem Birgertum und dem Volk sowie Narren- und Affen-
darstellungen zeigen, die aus dem Wiadenswiler Johanniterhaus
stammen.

Der Zusammenschluss der Hafner im Raum Stiddeutsch-
land/Oberrhein, deren Griindungssignet die Darstellung
«Lowe mit der Eiche» auch in Ziirich gut belegt ist, hat Auswir-
kungen auf das Ziircher Kachelmaterial. Aus diesen Hafner-
verbindungen entsteht ein interessanter Austausch formaler
und herstellungstechnischen Ideen, der sich bis nach Ungarn
verfolgen ldsst. Diesen «Kacheltyp mit Lowe und Eiche»
datiert Schnyder anhand historischer Ereignisse frither als die
Funde aus der Berner Miinsterplattform, das heisst auf etwa
1450.2

Um 1450/60, gleichzeitig mit den Anfangen des Kupferstichs
und der Bildschnitzereien, entstehen in Ziirich die Kacheln der
Medaillon-Gruppe, unter anderem mit den Motiven Maria aus
der Verkiindigungsszene, Verkiindigungsengel, Konig und Engel
Gabriel. Der Autor liefert eine dhnliche Datierung, um 1450/60,
fiir diese Kachelserie, wie es bereits Eva Roth fiir das Kachelma-
terial aus der Miinsterplattform in Bern vorgeschlagen hat.® Der
Kacheltyp «Rose in Kranz» (Kat.228), ein mit den Medaillon-
Kacheln héufig kombiniertes Motiv, datiert er hingegen etwas
frither als die Berner Kacheln, das heisst auf etwa 1450/60. Der
gleiche Kacheltyp mit doppelt gestaltetem Rahmen wird etwas
spater, auf 1470/80, angesetzt.

Fiir die Kachelfunde aus der Stadtgrabenverfiillung in Winter-
thur-Neumarkt, vorwiegend Medaillon-Kacheln und Rosetten-
kacheln, wird in diesem Werk eine frithere, wohl tiberzeugendere
Datierung als bei Lotti Frascoli vorgeschlagen: um 1460 (Band
I.Kat. Fundorte 2.15).* Die historisch tiberlieferte Zeitspanne
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von 1495 bis 1533 fiir die Auffiillung des Grabens am Winter-
thurer Neumarkt muss nicht auf die Entstehungszeit der Ofen-
kacheln iibertragen werden, es ldsst sich lediglich festhalten,
dass das Kachelmaterial zu besagtem Zeitpunkt in den Boden
gelangte. Unter den Winterthurer Funden aus dem Neumarkt
sind, soweit bestimmbar, mit den Ziircher Ofenkacheln model-
gleiche Stiicke vertreten.

Die Herkunft des Motivs eines Fiirsten, der {iber eine Briis-
tung herabschaut (Kat.274-276), ist bislang nicht geklédrt. Der
Autor vermutet Winterthur oder Stein am Rhein als Entste-
hungsorte der Model. Dieser Kacheltyp ist auch in Winterthur
mit Kacheln vergesellschaftet, die Darstellungen von gotischen
Fenstern zeigen, so beispielsweise am Oberen Bogen/Markt-
gasse 1.°

Die Weiterentwicklung der Kachelformen zu flachen Reli-
efs mit gotischen Architekturen im Hintergrund miissen wir
an anderen Fundorten verfolgen. Interessanterweise fehlen in
Ziirich spédte Kachelformen aus dem ausgehenden 15. Jahrhun-
dert mit einem Reliefbild in einer Nische mit Rippengewdlbe, die
beispielsweise in Bern gut vertreten sind.

Der streng chronologische Aufbau verleiht diesem zweibén-
digen Werk den Charakter eines Nachschlagewerks, das bei der
Bestimmung und Datierung von reliefierten Ofenkacheln jeder-
zeit zur Hand genommen werden kann.

Das grossziigig bebilderte Standardwerk richtet sich nicht nur
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an Fachkreise, sondern bietet auch dem interessierten Laienpubli-
kum historische Hintergriinde tiber das Ziircher Hafnereigewerbe.

Annamaria Matter

' Brennofen an der Augustinergasse 46 mit zur Zeit noch unsi-
cherer Hafnerzuweisung; siche dazu Lotti FrascoLl, Brenn-
ofen Augustinergasse 46 in Ziirich, in: ANDREAS HEEGE,
Topferofen — Pottery kilns — Four de potiers. Die Erfoschung
frithmittelalterlicher bis neuzeitlicher Topferofen, 6.-20. Jh.,
in Belgien, den Niederlanden, Deutschland, Osterreich und

der Schweiz, Basler Hefte zur Archiologie 4, Basel 2007, S.

279-289.

Siehe dazu Eva Rotu et al., Spdatmittelalterliche reliefierte

Ofenkeramik in Bern. Herstellung und Motive, Bern 1994,

Kat. 199 und 201, datiert 2. Halfte 15.Jh.

3 Eva RorH (vgl. Anm. 2), Kat. 71-76.

+  Siehe dazu Lottt FrRASCOLL, Topferei-, Glaserei- und Schmie-
deabfall der Jahrzehnte um 1500 aus dem Stadtgraben von
Winterthur, Archédologie im Kanton Ziirich 1997-1998.
Bericht der Kantonsarchdologie Ziirich 15, Ziirich und Egg
2000, S. 247-284.

5 Archiv Kantonsarchidologie Diibendorf, unpubliziert, FK
1965.2.43.
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