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EINIGE WERKE BAROCKER HOLZSKULPTUR IM TESSIN
VON HANS HOFFMANN
MIT 7 ABBILDUNGEN AUF 5 TAFELN (19 bis 23)

Die italienische barocke Holzskulptur wird allgemein viel weniger beachtet
als die deutsche. Chorgestiihl, Kanzeln, Beichtstiihle, Orgelgehéuse ldsst man
allenfalls noch als dekorative Leistungen, als Kunstgewerbe gelten. Kiinstlerisch
Wertvolleres aber: Altire und Einzelstatuen, gehen unter in der Fiille der Werke
aus Marmor und Stuck. Aus der Spétzeit des 17. Jahrhunderts seien einige
Werke aus dem Siidtessin ans Licht gezogen.

In der modernen Hauptkirche von Mendrisio hat sich als Hochaltar ein
1670 entstandenes holzgeschnitztes Tabernakel erhalten (Tafel 19). Mit seinem
zweigeschossigen Aufbau, mit der nach der Mitte gesteigerten Plastizitiat, mit
der fliissigen Bewegung der gewundenen Siulen und der Lockerung des festen
Kerns ist es typisches Beispiel fiir ein lombardisches Altarziborium dieser Zeit.
Die architektonischen Linien herrschen vor. Das Figiirliche: kleine Gestalten mit
stereotypen Bewegungen, kleinlicher Filtelung der Gewénder, ist nur dekorativ
gewertet; inhaltlich schliesst es sich zusammen zu einem Zyklus der Heilsgeschichte.
Unten die Propheten, Kiinder des Heils, dann Maria und Heilige, die Fiirbitter,
Manifestation des Heils fiir die Glaubigen, und endlich Gottvater und der Auf-
erstandene als die Erfilllung der Verheissung. Der inhaltliche Hohepunkt ist
auch formal die Spitze des Aufbaus. Primo LEzzaNno aus Mendrisio und GIOVANNI
Puaruc (evtl. eine Verschreibung von Garrurr) aus Como lieferten den Altar;
doch ldsst sich nicht entscheiden, ob sich beide gleichmaéssig in die Arbeit teilten,
oder ob der eine der entwerfende, der andere der ausfiithrende Meister war. Wichtig
ist auf jeden Fall die Verbindung mit Como.

Dass die Schnitzer oft nach dem Entwurfe eines anderen Kiinstlers arbeiteten,
zeigt klar ein ebenfalls in den Kunstkreis von Como gehoriges Werk, das Allar-
zibortum zu Rovenna am Comersee (Tafel 20). In dem am 1. Juni 1692 auf-
gesetzten Vertrag (Pfarrarchiv Rovenna) verpflichten sich die beiden Holz-
schnitzer ANDREA RADAELLO aus Como und PaovLo FELIcE CassiNa aus Cernobbio,
das Ziborium des Hochaltars in der Pfarrkirche auszufiihren, ,,in tutto e per tutto
conforme al dissegno ... del gqm celebre scultore Giovanni Battista Barberino*
(1 1691). Das Werk reprisentiert den Comenserstil gegen Ende des Jahrhunderts:
der Grundriss wird komplizierter als in Mendrisio, indem die Seitenteile in Kurven
vorgreifen, der Aufriss weiter aufgelockert, namentlich in der Bekronung, wo
eine offene Volutenkrone anstelle des geschlossenen Kuppeldaches tritt. Die
Bewegung ergreift das Ganze stirker, wird aber zugleich geschmeidiger und
gleitender. Die weichen Linien des Figiirlichen sprechen stirker mit. In den
frither allein wirksamen braunen Holzton mischt sich Gold in schmalen Rindern
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an der Volutenkrone und der Umfassung von Reliefs. Die seitlich anschliessenden
Figurengruppen, der Engel mit dem Knaben und St. Michael im Kampf gegen
Luzifer, die erst die Silhouette des Ziboriums vervollstindigen, zeichnen sich
ausser dem schmiegsamen Umriss durch einen weichen Schwung, durch sanfte
Gebédrden und liebliche Ziige aus (Tafel 21). Sie sind charakteristisch fiir die
Abklarung und Verweichlichung hochbarocker Plastik in den achtziger und neun-
ziger Jahren des 17. Jahrhunderts, die zum Régence fithrt und sich nirgends so
klar zeigt wie in komaskischer Kunst.

Die holzgeschnitzte Einzelfigur ist zumeist das eigentliche Altarbild, Zentrum
des Altaraufbaues, oft das einzige Stiick aus Holz im Ganzen, woraus zu schliessen
ist, dass die Holzskulptur gegeniiber der Stuckplastik als das durch alte Tradition
Geheiligte galt. Reiche Bemalung zeichnet das holzgeschnitzte Altarbild vor den
nur dekorativ verwendeten Holzfiguren dieser Zeit aus.

In einsamen Dorfkirchen verborgen findet sich noch eine Menge solcher
Altarbilder, meist namenlos, nur von frommer Verehrung gewiirdigt. Das freilich
hat sie uns erhalten.

In seiner Geschichte der besten Kiinstler in der Schweiz (Bd. 1V, 1774)
berichtet Joh. Caspar Fiiesslin von dem Bildschnitzer Jon. PETER LironI1 aus
Vacallo: ,,Er hat viel in Como und in der dortigen Gegend gearbeitet. Was
aber seinen Ruhm besonders erhohet, ist eine Himmelfahrt Marid (Tafel 22, rechts),
die er zu Castel S. Pielro in Holz geschnitten, ein Werk, das unter die seltensten
Kunststiicke zu zdhlen ist.” Die wichtigsten Nachrichten tiber die in diesem
vierten Bande behandelten Tessiner Meister erhielt Fiiesslin, wie er im Vorwort
meldet, von dem Maler Domenico Pozzi, der aus Castel S. Pietro stammt. Im
angefiihrten Satze steht wohl das Urteil Pozzis, der das Werk in der Kirche seines
Heimatdorfes zur Geniige kannte und entweder aus Aufzeichnungen oder aus der
Uberlieferung auch den Namen des Kiinstlers erfahren hatte. Die Statue steht
heute noch an ihrem urspriinglichen Platze auf dem Marienaltar. Eine urkundliche
Bestitigung der Nachricht fehlt, da die Biicher der Bruderschaft, die den Altar
errichtete, nur liickenhaft erhalten sind; hingegen ergibt ein Eintrag im Rechnungs-
buch der Biirgergemeinde Castel S. Pietro unter 1686 die Datierung: ,,Speso
per una reficione fata a queli che ano portato fora di Como la statua dala beat/a
Vergine Maria 2 Lire 12 soldi. Lironi war in den letzten Lebensjahren in Como
anséssig; er starb dort 1692.

Die Himmelfahrt Marié ist aufgefasst als Aufstieg zur Kronung. Ein weicher
Schwung durchfliesst die Gestalt der Madonna, die lebensgross gegeben ist (Mass
der Vitrine: 2,5 m hoch, 1,02 m breit). Das Empor ihrer Bewegung wird durch
wechselnd abbrechende Ziige gegensétzlicher Diagonalen zum Ausdruck gebracht.
Unter der tragenden Wolke wird die eine Diagonale in Kopf und Arm des Engel-
chens links, die andere in der Korperrichtung des Engelchens rechts aufgenommen,
wihrend dessen Armchen schon den Ubergang zwischen den beiden Richtungen
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schafft. Die breiten Falten des Kleides, der rechte Oberarm der Madonna fithren
die eine, der linke Arm, der rechte Unterarm und die Neigung des Kopfes die
andere Richtung weiter. Kurven vermitteln weich und geschmeidig. Symmetrisch
gegeneinander steigend, schliessen die Diagonalen in den Puttengestalten, die
die Krone tragen, die ganze Gruppe ab. Entziicken spricht aus dem Antlitz
und der nach oben greifenden Hand der Madonna, leises Abwehren aus der ge-
senkten. Eine leichte Biegung ihrer Gestalt wird durch die gewundenen Diagonal-
falten des Kleides gehoben, nicht iiberwuchert. Kérper und Gewand sind gleich-
berechtigt. Lironi erreicht grossere Feinheit und Innigkeit, als die seitlichen Grup-
pen am Altar in Rovenna sie zeigten.

Die Farbe tut das ihre zur Erhéhung dieser Wirkung. Im blassen Fleischton
der Madonna, und der Putten, sind die Wangen stirker gerétet; die Haare der
Putten blond, die der Madonna braun. Ihr Kopftuch zieren Goldstreifen. Die
starkste farbige Note tragt das Gewand mit reichem Brokatmuster, goldenen
Blumen auf mattblauem Grund an der Oberseite, roten Blumen auf Goldgrund
an der Innenseite. So wirkt die Farbe reich und doch nicht zu bunt, bewahrt die
gleiche feine Zuriickhaltung wie die Bewegung der Gestalt und ihre Mimik.

In nédchster Nahe von Castel S. Pietro, in der Kollegiatskirche von Balerna
befindet sich eine mit P.L.V. bezeichnete, geschnitzte Madonnensiatue, die ich
Pierro LiroNI zuweisen mochte, indem ich die Initialen in Petrus Lironus
Vacallensis auflose (Tafel 22, links). (Héhe 1,85 m, Breite 0,95 m.) Rechts am
Sockel ist sie mit 1676 datiert und tragt ausserdem links unten die Bezeichnung Io.
APLE, was als 10. April gedeutet werden kann, da auch sonst das Tagesdatum
etwa vorkommt, wie z. B. auf einem Gemilde des Francesco Innocenzo Torriani
in S. Giovanni zu Mendrisio, das mit 14. August 1668 datiert ist. Man kénnte
aber auch an den Namen GiovaNNNI APRILE denken, der ein Glied der aus Carona
stammenden Kiinstlerfamilie war und also in Pietro Lironis Werkstatt gearbeitet
hitte, sicher nach dem Entwurfe des Meisters, wie dessen eigene Signatur bezeugt.
Es sei mindestens auf diese Moglichkeit hingewiesen. Urkundliches, das Auf-
klarung gebracht hétte, liess sich leider nicht beibringen.

Nun ist aber die Statue in Balerna in der Durchbildung des Kérpers, im
formalen Aufbau des Diagonalschemas derjenigen in Castel S. Pietro so verwandt,
dass sie ganz gut als ein zehn Jahre élteres Werk in das Oeuvre des gleichen
Meisters passt. Der Korper ist massiger, schwerer, das Gewand schwungvoller.
Ein méchtiges Rauschen féahrt durch das Gefalt. Ein noch ungebédndigtes Tem-
perament spricht sich aus, das sich zehn Jahre spéter beruhigt und gemildert hat.
Die dargestellte Szene: Maria auf Halbmond und Drachen stehend, entbehrt nicht
des Humors. Das griine Ungeheuer hakt die Krallen seiner Tatze in die eigene
rote Zunge ein. Sonst ist die urspriingliche Farbe verandert. Ein schmutziges
Raotlichgelb bedeckt Gesicht und Hiinde. Die Goldblumen des Brokats lassen sich
unter dem Blau des Mantels noch aufspiiren. Der Saumistrot, ebenso die Innenseite,
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die am Mittelbausch unter dem rechten Arm und unter der linken Hand sichtbar
wird. Unter dem Mantel erscheint das gelbe Kleid. Durch die Ubermalung
hat die Statue von Balerna einen Teil ihrer einstigen Wirkung eingebiisst. Sie
hat den Reichtum der Farbe, der die Madonna in Castel S. Pietro dem Zauber
bodenstdndiger Bauernkunst néhert, verloren.

Die beiden Madonnenstatuen bezeichnen zwei Punkte im Lebenswerk und
in der Entwicklung des GiovannNi PieTro Lironi, dieses vergessenen Tessiner
Meisters. Sie deuten an, dass sein Weg wie der seiner Landsleute und Zeit-
genossen vom méchtig bewegten Hochbarock zum milden, stilleren Régence fiihrt,
und verraten einen Lyriker.

Diesen Werken vom Ende des 17. Jahrhunderts sei roch eine Statue von
1754 angeschlossen, welche die weitere Entwicklung der Holzskulptur belegen
mag. Ihr Meister, Giovan~1i ALBINO CARABELLI aus Castel S. Pietro, gehért zu
jenen Tessiner Kiinstlern, von denen jedes Lexikon Notiz nimmt, von denen aber
niemand ein Werk wirklich kennt, so dass man sich fragen kann, ob sie nicht als
blosse Handwerker aus der Kunstgeschichte auszuscheiden haben. Er war fiir den
Hof von Portugal titig; man erfahrt aber nicht einmal, ob es sich um rein dekorative
oder auch um inhaltlich bedeutungsvollere Arbeiten handelt. Die Staiue des
hl. Antonius auf dem ersten Altar links in der Pfarrkirche von Castel S. Pieiro
lasst sich urkundlich als sein Werk nachweisen (Tafel 23). Am 25. Februar 1754
erhélt er den Auftrag unter der Bedingung, dass er den schon mit einem Comenser
Meister, Paolo Peverelli, geschlossenen Vertrag fiir ihre Anfertigung 16se. Dass
ihm dies gelungen ist, ergibt sich daraus, dass er in einer Rechnungsaufstellung
an die Gemeinde auch die Statue mit 235 Lire auffiithrt. Am 29. Juni 1755 wurde
sie in feierlicher Prozession durch das Dorf getragen und hierauf aufgestellt.
(Protokoll- und Rechnungsbiicher der Biirgergemeinde.)

Der Heilige steht da mit dem Jesuskinde, das sich auf seinen Arm nieder-
gelassen hat, ganz dem Wunder hingegeben. Kaum fasst er das Kind. Aus seiner
feinen Hand steigt der Lilienstengel empor, mit dem das Kind spielt. So tritt
es nicht in direkte Beziehung zum Heiligen selbst, wirkt mehr wie visiondr Ge-
schautes als Wirkliches. Die Haltung des Heiligen mit seiner leichten, graziosen
Biegung ist ein Stehen in Ekstase. In der Nische nach links gedringt, hat die
Gestalt etwas Haltloses, Unstabiles. Erst das Christkind und die Engelchen
schliessen rechts die Gruppe. Am Heiligen erscheinen grosse zusammenhéngende,
geschlossene Linien, rechts in den Kindergestalten héufen sie sich, sind mannig-
faltiger, kiirzer, reicher bewegt. Ebenso breitet sich das Licht links ruhig auf gros-
seren Flichen; rechts wechselt es vielf4ltig und rascher und erscheint wie unruhiges
Flackern. Auch in den Farben ist der Gegensatz zwischen dem Wirklichen und der
Vision verdeutlicht: Antonius in brauner Kutte mit gelblich dunklem Teint,
die Kinderkorper heller, ihr Haarschopf hellbraun, als froheste Nuance das Schar-
lachrot des Buchdeckels. Es ist ein richtiges Buch, nicht in Holz geschnitzt.

326



Das Unstabile, eher Schwebende als fest Aufstehende einer Statue, bedingt durch
gewollte Asymmetrie, ist eine Stileigentiimlichkeit des Rokoko iiberhaupt. Selten
aber wird es fiir den Ausdruck des Gegensatzes zwischen Wirklichem und Visionirem
so voll ausgeniitzt wie hier. Die durch krassen Naturalismus erreichte Steigerung
des Ausdrucks im kindlichen Ernst des lesenden Engelchens, der Neugier des
herankommenden, der wie entriickten Verkldrung des Jesuskindes, das ist durchaus
unitalienisch, ist Einfluss spanisch-portugiesischer Kunst im Werk eines Meisters,
der Jahre seines Lebens in Lissabon zugebracht hat. Daher stammt auch die ver-
haltene Glut in der Ekstase des Heiligen. Die Antoniusstatue in Castel S. Pietro
offenbart Giovanni Albino Carabelli als einen sehr eigenartigen Kiinstler und
weckt den Wunsch, die Arbeiten in Lissabon kennen zu lernen.

Wahrscheinlich hat auch er seine Schulung in Como erhalten. Die betrach-
teten Werke sind nur Hinweise auf Como als das kleine Zentrum siidlicher alpen-
landischer Kunst und auf den besonderen Kunstzweig der Holzskulptur, dessen
Entwicklung und Awusbreitung einmal im Zusammenhang untersucht werden
sollte.
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Tafel 19

Altarziborium von 1670
S.S. Cosma e Damiano in Mendrisio

Phot. Schweizer. Landesmuseum, Ziirich

PRIMO LEZZANO uND GIOVANNI PHAFUG (GAFFURI?)



Tafel 20

Altarziborium von 1692
Pfarrkirche zu Rovenna am Comersee

s IOVANNI BATTISTA BARBERINO



Tafel 21
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Tafel 22
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Tafel 23

St. Antonius, 1754
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