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Mitze bedeckt und trigt am Stabe iiber der Schulter einen Sack. 6. Anbetung der
Konige. Die Madonna von sehr ansprechender Erscheinung. Nr. 4—6 sind von cosmaten-
artig gemusterten Bordiiren umrahmt. (Schluss folgt.)

86.

Fagadenmalerei in der Schweiz.
Fortsetzung (s. »Anzeiger« 1881, Nr. 4, p. 201 )
Von S. Vigelin.

Stein am Rhein.

Der weisse Adler. Zunichst muss die sinnvolle Anordnung und virtuose Durch-
fihrung des architektonischen Gerdstes Respekt einflossen. Zwar fehlt es nicht an
einzelnen Willkiirlichkeiten und Verstossen. Dahin gehort z. B., dass die farbigen Pilaster
(im Gegensatz zu den grauen) simmtlich ohue Kapitelle sind und daher wie farbige
Ornamentbordiiren wirken; dahin, dass die beiden grossen Hallen, die sich wie Triumph-
bogen prisentiren, edes Abschlusses nach oben entbehrend, wie abgeschnitten erscheinen ;
dahin die giinzlich unvermittelte Art, wie hinter der Halle links ein gewaltiger Eckpfeiler
emporsteigt; dahin die verfehlte Perspektive des Raumes iiber diesem Eckpfeiler, in
welchem Kompartiment Venus steht. Allein das Alles tritt zuriick gegeniiber dem klaren
und sichern Gesammteindruck der architektonischen Komposition und ihren zahlreichen
Einzelnschonheiten. Vor Allem denke man sich noch den jetzt von dem vorspringenden
Dache verdeckten Gesammtabschluss des Geriistes, ohne Zweifel ein kriftiges Kranzgesimse,
hinzu, und die Fagade wird eine ganz andere Wirkung gewinnen als gegenwirtig, wo
sie oben verdunkelt und verstimmelt ist. Im Weitern beachte man die mit vielem
Verstindniss iiber die ganze Fagade durchgefithrte Untenansicht und die geschickte
Verkiirzung der vor- und rickspringenden Glieder, welche eine genaue Kenntniss der bei
der Dekorationsmalerei in Betracht kommenden perspektivischen Gesetze verrith. Wahrhaft
brillant ist die Perspektive insbesondere in den beiden grossen Hallen mit ihren kassettirten
Gewolben. Sodann gibt sich ein entschiedenes Talent kund in der Geschicklichkeit, mit
welcher die ungleiche Vertheilung der Fenster iber die Mauerfliche zu lebendiger Ab-
wechslung in der Anordnnng der Bildflichen verwerthet worden ist. Ueberraschend ist
der Reichthum in den Ornamenten der farbigen Pilaster, und von lebendigster Wirkung
der sinnvolle Kontrast zwischen den konstruktiven und den dekorativen Gliedern des
Baugeriistes, zwischen den einfach grau gehaltenen Gesimsen, Siulen und Eckpfeilern
und den buntfarbigen Pilastern und Bogen. Hier zeigt sich der Erfinder dieser ganzen
Komposition vollkommen vertraut mit den Gesetzen der italienischen Fagadenmalerei.
Und so ist denn endlich auch diese ganze Architektur streng im Sinne der italienischen
Frithrenaissance durchgefiihrt ohne den leisesten Anklang an gothische Formen. ZFs ¢st
diess — abgesehen von Holbein's Entwiirfen fiir Fagadenmalereien — innerhald der
deutschen Schweiz, und wohl noch ziemlich weit iber deren Grenzen hinaus, das friiheste
Beispiel einer von allen gothischen Reminiszenzen freien Renaissance- Architektur.

In einem seltsamen Kontrast zu dieser kunstreichen und verstindnissvollen Architektur
steht nun aber das Figiirliche. Zwar erkennt man sofort, dass da die schlimmsten Verstosse
auf Rechnung der Uebermalung zu setzen sind, wie z. B. die ganz puppenhaften Weiber
im Gefolge der Konigstochter, die ihre Hand in den Rachen des Liowen steckt; denn
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diese Frauenzimmer tragen zum Theil das Kostim des vorigen Jahrhunderts. Allein
auch abgesehen von den Uebermalungen (soweit der Umfang derselben sich iiberhaupt
bestimmen lisst) bieten die Figuren viel Rithselhaftes. Die meisten verrathen ein iberaus
lebendiges Gefiihl fir Bewegung — man sehe die die Stibe brechenden und die
schiessenden Jinglinge, den Kriegsknecht mit seiner Dirne u. a. —, das sich fast bis
zum Deklamatorischen — z. B. bei der Frau (neben dem am Boden liegenden Mann) im
Bogen links —, aber auch bis zum Grandiosen steigern kann. Letzteres gilt namentlich
von der MALITIA. Endlich bietet die Fortuna auf ihrem sich biumenden Pferd ein
Beispiel kiihnster und iberraschendster Verkiirzung, wie sie ohne Kenntniss italienischer
Vorbilder ganz undenkbar ist. Allein neben dem Motiv dieser Bewegungen tritt die
Ausfiihrung auffallend zuriick, und die rohe, theils vernachlissigte, theils unverstandene
Zeichnung bringt die lebendigen Intentionen der Figuren nur sehr mangelhaft zum
Ausdruck. Plump und unférmlich erscheinen namentlich die Personen in ruhiger Haltung.
Sodann frappiren die zahlreichen Verzeichnungen, die man wohl theilweise, aber kaum
durchweg auf die Uebermalung schieben darf. In der grossten Verlegenheit ist man bei
den nackten Figuren, welche keinerlei Verstindniss des menschlichen Korpers zeigen und
einen verhaltnissmissig urspringlichen Eindruck machen. Was endlich das Koloristische
betriftt, so erfreut auch bei den Figuren wie bei den Architekturgliedern ein ausgebildetes
Farbengefiihl; zumal die wirksame Verwendung des Griin (vgl. z. B. als Fond beim Zeichen
des weissen Adlers, beim Thron des Konigs) im Kontrast mit Gelb und Weiss bringt
ein ungemeines Leben in die Gruppen. Selbst noch im Zustand der gegenwiirtigen
Uebermalung bietet diese Fagade eine besonders lehrreiche Anschauung der mannigfaltigen
und brillanten Kostiime zur Zeit Maximilians I.

Sachlich erscheint die Malerei dadurch bemerkenswerth, dass unsers Wissens in
Deutschland Aier zum ersten Mal die nackte Wahrheit sammt den gleichfalls nackten
(Gestalten der Venus, des Cupido und der Paniska dem Publikum an einer Facade zur
offentlichen Betrachtung prisentirt wurden. Vollends die Szene mit Gianni und Restituta
muss als Freske auf offener Strasse als ein Unikum gelten. — Ob die Geschichten der
auf ihren Vater schiessenden Konigssohne, der die Stiabe brechenden Sohne, der vom
Skorpion gestochenen Konigstochter sonst noch in so friher Zeit nachweisbar sind, wissen
wir nicht. Die Fortuna zu Pferd mit dem Becher in der Hand finden wir auch auf
einem Metallschnitt des Meisters 1. F., der vielleicht auf eine Erfindung des Hans (oder
Ambrosius?) Holbein zuriickgeht und, soweit wir ihn verfolgen konnten, zuerst 1522 von
Froben verwendet wurde (Passavant, Peintre-Graveur, »Hans Holbein«, Nro. 88; vgl.
Woltmann, »Holbein«, 2. Aufl., II. Band, pag. 219). Fortuna sitzt hier vollig nackt
und mit flatterndem Haar auf dem galoppirenden Pferd; in der Linken hilt sie einen
Becher, in der Rechten aber eine Ruthe; hinter ihr steht der Tod, der einen Lanzknecht
vor ihr durch die Brust geschossen. Dagegen entspricht die Fortuna in Sebastian Miinster's
»Kosmographie« (seit 1550) genau der Figur in Stein: Weibliche Figur mit Krone und
wallendem Gewand auf einem sich biumenden Pferd, zu den Fiissen die Kugel, in der
Hand den Pokal. Woher Miinster diese Abbildung genommen, wissen wir nicht; er
verwendet sie als Portrait der Semiramis. Diese Vorstellung scheint die #talienische
Auffassung der Fortuna zu sein, gegeniiber der deutschen, wie sie Diirer (im s. g. »grossen
Gliick«) und Holbein (in der Kebestafel) geben: Nacktes Weib, auf einer rollenden Kugel
stehend, in den Hinden Halfter und Pokal.



Wie haben wir uns nun die Entstehung dieser Fresken zu denken?

Es ist bekannt, dass nicht nur die Anfangs des XVI. Jahrhunderts thitigen
Schweizerkiinstler bis hinauf zn Urs Graf und Niklaus Manuel, sondern nahezu simmtliche
deutsche Maler jener Zeit — selbst der grosse Albrecht Direr nicht ausgenommen, der
doch wiederholt in Italien gewesen war — in ihrer Ornamentik von der Gothik gar nicht
loskommen konnten, vielmehr diese mit den eindringenden Renaissancemotiven zu den
seltsamsten Mischformen verschmolzen. Gerade in Stein kann man sich von diesem
eigenthiimlichen Mischstyl auf’s Anschaulichste an den schonen Glasgemilden tiberzeugen,
die 1516 und 1517 gefertiget wurden und jetzt auf dem Rathhaus aufbewahrt werden.
Eine Ausnahme von diesem Uebergangsstyl machen in Deutschland in den beiden ersten
Dezennien des XVI. Jahrhunderts einzig die Augsburger, Burgkmair und die von ihm
Angeregten. Diese handhaben Renaissanceformen, die vielfack phantastisch, aber von
allen und jeden gothischen Reminiszenzen gereiniget sind. Sie auch verbinden durchweg
ihre antikisirenden Architekturformen mit der Darstellung alter Geschichten im Zeitkostiim
Maximilians I.  Wir vermuthen also in dem Urheber unserer Fagade einen Augsburger
Kiinstler, und zwar einen wandernden. Denn das ist sofort klar: Die Komposition
ist fir diese Fugade erfunden, nicht etwa, vorher schon vorhanden, bloss auf dieselbe
tibertragen worden ; sie ist ganz genaw aus der Disposition der Fenster herausgewachsen.
Wir hitten demnach einen Landsmann und Kollegen Holbein’s vor uns, der 1514 oder
1515 von Augsburg nach Basel iibersiedelte und von dort aus in den niichsten Jahren
mannigfache Wanderungen durch die Schweiz unternahm.

Wir konnen aber noch ein Weiteres feststellen: Dieser wandernde Kinstler hatte
Italien gesehen und war vermuthlich, noch voll von den dort empfangenen Eindriicken,
auf dem Riickweg aus jenem Lande begriffen. Dafiir spricht nicht nur die dem Decamerone
entlehnte Geschichte, die man diesseits der Alpen wohl weniger kannte, sondern namentlich
die absichtliche Schaustellung des Nackten, die erotische Charakterisirung Cupido’s und
die verkiirzte Untenansicht der Fortuna auf dem sich biaumenden Pferde. Das Alles sind
Dinge, die man damals nicht (wie allenfalls die Renaissanceformen der Architektur und
der Orpamentik) in Deutschland, sondern einzig in Italien kennen lernen und studiren
konnte. Die Fortuna weist speziell auf die venezianische Schule hin, wo solche Unten-
ansichten mit starken Verkiirzungen damals Mode waren.

Soweit ist Alles verstindlich und ohne Schwierigkeit. Eine solche stosst uns nun
aber auf, wenn wir den Kontrast zwischen der Architektur- und zwischen der Figuren-
Malerei an der Facade beachten. Beide gehoren aber zusammen: Die Kompositionen
sind in verstindnissvollem Anschluss an die Architektur entworfen, und die tiber den
architektonischen Rahmen iibergreifenden Theile einzelner Figuren (so beim Lanzknecht
und bei der Malitia) zeigen, dass Beide, das architektonische Geriiste und die figiirlichen
Kompositionen, in urspriinglichem Zusammenhang stehen. Nun aber miissen wir fragen:
Ist es denkbar, dass ein Kiinstler, der in Italien seine Studien gemacht und das Dekorative
des Renaissancestyles so gut in sich aufgenommen, wie unser Architekturmaler, in seinen
Figuren so plump, so vollig unzulinglich sei, wie sich der Maler vieler dieser Gestalten
ausweist? Vieler — nicht Aller. Denn unter den Figuren selbst herrscht wieder ein
augenfilliger Unterschied. Man halte den Cupido mit der Venus, die Malitia und die
Fortuna mit den Puppen in den untern Darstellungen zusammen, und man erwige, ob
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es moglich sei, sie Einer Hand zuzuschreiben. Und man beachte weiter den Kontrast
zwischen der meist trefflichen Komposition der Szenen und der geringen Ausfiihrung der
Figuren, ja innerhalb der einzelnen Figuren selbst wieder den Kontrast zwischen dem
lebendig bewegten Motiv und der plumpen, unkorrekten Zeichnung. Bei diesem grellen
Widerspruch zwischen der kiinstlerischen Intention und der schlechten Ausfiihrung wird
man sich dem Eindruck nicht verschliessen konnen, dass der Komponist und der Maler
der Fagade nicht, oder wenigstens nicht durchweg dieselbe Person sei. Der Kiinstler,
der auf der Riickreise aus Italien Stein am Rhein passirte, lieferte wohl dem Besitzer
des »weissen Adler« eine Zeichnung fiir seine Hausfagade, dazu Cartons oder Farbenskizzen
fiir die Einzelbilder; und nach diesem Material liess dann der Hausherr von Verschiedenen,
zum Theil einem handwerksmissigen Lokalkinstler, das Werk ausfithren. Eine Mitwirkung
des Erfinders des Ganzen auch bei der Ausfithrung ist nicht ausgeschlossen. Ist es Zufall,
dass die durch ihre Vortrefflichkeit von allen andern abstechenden Bilder, der Cupido,
die Fortuna, die Malitia, alle in der obersten Reihe stehen, wo sonst nur noch die
schwer erkennbare Figur auf dem Thron und die michtige Gerechtigkeit sind? dass
dagegen je weiter nach unten die Figuren immer schwicher werden? Ist das die blosse
Folge der Uebermalung?

Unsere Vermuthung von einem reisenden Kiinstler, der die Fagade zum »weissen
Adler« aufgezeichnet und vielleicht theilweise selbst ausgefiihrt habe, wird Niemanden
verwundern, der die Malereien im ehemaligen Kloster zu Stein am Rhein gesehen hat.
Dieselben zeigen so manche Verwandtschaft mit der genannten Facade, dass die Frage
nahegelegt wird, ob sie nicht vom selben Meister herriihren? Wir verweisen fiir
diese Fresken auf Liibke's »Geschichte der deutschen Renaissance«, pag. 235 ff. und auf
Prof. Dr. J. Vetter's weitere Ausfihrungen in dessen hiibschem Schriftchen: »Das Kloster
St. Georg in Stein am Rhein. Fihrer und Gedenkblatt fiir dessen Besuchere«, pag. 17—20.
Die Vergleichungspunkte, auf die es hier ankommt, sind folgende:

Der Saal, an dessen Winden die Bilder angebracht sind, ist, nach der Architektur
zu schliessen, zu Ende des XV. oder Anfangs des XVI. Jahrhunderts erbaut worden.
Die kunstreiche Schnitzerei der Decke wurde laut Inschrift anno 1525 von Abt David
von Winkelsheim erstellt, und unter verschiedenen Wandbildern finden sich die Jahrzahlen
1515 und 1516. Die Intstehung der letztern ist also zweifellos festgestellt und fallt in
die Zeit, in welche die Facade des »weissen Adlers« gesetzt werden muss.

Die Gegenstinde, welche im Klostersaal dargestellt wurden, sind — abgesehen von
den, meist auf das Kloster beziiglichen christlichen Motiven im Erker — theils Szenen
und Figuren aus der Geschichte des Alterthums: Lukretia, Virginia, Herkules (als Ritter
im Zeitkostiim), Curtius zu Pferd in kihner Verkiirzung, vielleicht auch Cleopatra,
Artemisia und Tomyris (oder Judith); sodann jene merkwiirdigen Parallelen von Vor-
gingen aus der karthagischen und aus der romischen Geschichte, die man sonst noch
nicht gefunden — theils allegorische Figuren —, theils aber Gegenstinde aus dem
gewohnlichen Leben: Ein Narr, mit einer Geigenspielerin buhlend; der Tod, eine Lauten-
spielerin fassend (Figuren in Lebensgrosse in den Fensternischen) und zwei grosse figuren-
reiche Bilder des mittelalterlichen Marktlebens (nach der Tradition der iibelberufene
»Zurzacher Markt«); endlich eine Anzahl Putten in den Fensterleibungen und iber
den Thiiren.
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Was die Technik betrifft, so sind die Bilder grau in grau mit starken schwarzen
Schatten und Lineamenten ausgefiihrt; dabei aber finden sich noch zahlreiche Auftrige
von Farben und Vergoldungen. So ist der Himmel immer blau, die Dicher sind roth,
die Haare und Schmucksachen haben Goldton, und der Altar des Mars ist ganz golden;
wie denn auch die Postamente der die Wandflichen gliedernden Siulen und die Vasen
liber den Kapitellen derselben Goldlichter haben.

In all’ diesen Bildern nun ist wie beim »weissen Adler<« nicht der leiseste Anklang
an die Gothik wahrzunehmen. Die Architektur und die Kostime sind zwar durchaus
im Styl der damaligen Zeit, aber jede speziell gothische Form ist ausgewichen, vielmehr
sehen wir nur Renaissance- und die der Renaissance niher stehenden romanischen Bau-
formen angewandt. Es bilden also die Wandbilder einen ausgesprochenen Gegensatz zur
Saaldecke, die in dem bekannten Styl der Spitgothik ausgefiihrt ist.

- Es ist geradezu unmoglich anzunehmen, dass in den Jahren 1515 und 1516, wo
in Architektur, Skulptur und Kunsttechnik iberall in unsern Gegenden die Gothik noch
herrschte, ein hiesiger Maler sich von derselben so vollig emanzipirt haben sollte, wie
diess in den Fresken des Klosters St. Georg geschehen ist. Die reine, von der Gothik
emanzipirte Renaissance ist von Augsburg her nach der Schweiz gekommen; und einen
Augsburger miissen wir auch bei den Malereien im Kloster St. Georg voraussetzen, den
wir uns wohl am einfachsten als einen wandernden Kiinstler denken, der bei dem
kunstsinnigen Abte Aufnahme und Beschiiftigung fand.

Aber dieser Kiinstler war nicht, wie es nach Obigem nahe lige anzunehmen, derselbe
Meister, der den »weissen Adler« bemalt. Bei aller Uebereinstimmung in der Gesammt-
auffassung, namentlich auch bei gleicher Unsicherheit in der Zeichnung der menschlichen
Figur, zeigen sich doch wieder mancherlei Verschiedenheiten; die wichtigste und ausschlag-
gebende ist die, dass der Maler im Kloster St. Georg immer ein ganz phantastisches
Kapitell hat von durchbrochener Arbeit, wie aus Holz geschnitzt, wibrend an der Fagade
des »weissen Adlers« durchweg richtig verstandene toskanische und (wenn auch etwas
krause) korinthische Kapitelle vorkommen; wer aber diese letztern zeichnete, hat sicherlich
jene andern nicht gemalt.

Endlich hat man auch im Klostersaal den bestimmten Eindruck, die verschiedenen
Bilder seien von verschiedenen Hianden ausgefihrt; die Putten in den Fensterleibungen
sind so leicht und sicher, die Gruppen der Geigenspielerin mit dem Narren und der
Lautenspielerin mit dem Tod so virtuos gezeichnet, dass man die plumpen und meist
arg verzeichneten grossen Figuren an der Wand gegen den Rhein nicht demselben
Kiinstler zuschreiben kann. Sodann ist unklar, welchem dieser verschiedenen Maler die
grossen Historienbilder zugeschrieben werden diirfen.

Wir sehen also im Kloster St. Georg wie am »weissen Adler« verschiedene Hinde
thatig, eine zusammenhédngende und (wenigstens am letztern Orte) einheitliche Komposition
auszufithren ; und diese Komposition konnen wir beide Male nur auf einen wandernden
Kiinstler, vermuthlich einen Augsburger, zuriickfihren, der in Stein voriibergehende
Beschiftigung fand. Die Sache hat gewiss nichts Unwahrscheinliches an sich: Ein
kunstliebender geistlicher Herr giebt einem wandernden Kiinstler Quartier und Arbeit
in seinem Kloster; der zieht einen andern nach sich, welcher am »weissen Adler« Arbeit
erhilt und an diese Kiinstler schliessen sich allerlei andere Kunstbeflissene, wohl aus der
Gegend, an, und vollenden nach den Skizzen und Entwiirfen Jener die angefangenen
Malereien.
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Besser freilich als solche Hypothesen aufstellen zu missen, wire, wir hitten
bestimmte Nachrichten iiber die Zeit und die Verumstindigungen, unter denen die Fresken
am »weissen Adler« entstanden sind; allein auf solche ist wohl nicht zu rechnen. Was
die Malereien im Kloster betrifft, so haben die Nachforschungen, die im Zircher und im
Schaffthauser Staats-Archiv (wohin die Kloster-Akten von St. Georg gekommen sind)
erhoben wurden, zu keinem Ziel gefithrt. Ein verschlungenes S und T iiber der Saal-
thiire scheint das Monogramm des leitenden Kiinstlers zu sein; es hat aber bisher noch
auf keine Spur gefiihrt.

Ueber einige gemalte Fagaden aus dem XVII. und XVIII Jahrhundert zu Stein
am Rhein berichtet Liibke in der »Geschichte der deutschen Renaissance« pag. 239
eingehend, worauf denn hier verwiesen sei.

87.

Zur Statistik schweizerischer kunstdenkmﬁler.

Yon J. R. Rahn.

Die Statistik der Cantone Freiburg und Genf wird, da die hieranf beziiglichen Vorstudien noch nicht
abgeschlossen sind, in spiteren Lieferungen folgen.

VYII. Canton Glarus.

Betschwanden. K. S. Martin. 1370 wird der Ort als Filiale von Glarus erwihnt; einer Pfarrk. in B.
wird zum ersten Male 1444 gedacht (vgl. Niischeler, »Gotteshiiuser« III, S. 583; ,,Anz. f. schweiz. Alterthumsk.
1876, Nr. 2, 8. 678). Ein Fries der goth. Holzdiele, welche bis 1857 das einschiff. Langhaus bedeckte, wird
im Pfarrhause aufbewahrt. Es enthilt die folgende Minuskelinschrilt: in dem iar al8 man jalt nady friftus geburt
nt.cceclrrrbit pet (nicht 1486, wie Niischeler a. a. 0. angibt). Meister Peter ist ohne Zweifel derselbe, der
sich als Peter Wisdanner auf der 1497 datirten Decke im Sch, der K. von Matt im Sernfthale verzeichnet hat.
Am Aeussern der K. war noch zu Ende des XVIL Jahrh. ein Bild des hl. Christophorus erhalten (Lang,
,,Historisch-theologischer Grundriss“. Einsiedeln 1692, II. Buch, Cap. 8, Art. 9, S. 927; Niischeler, 1. c.:
,,Glockeninschriften‘‘ a. a. 0.).

Elm. K. S. Peter. In unbekannter Zeit, jedoch erst nach Errichtung der ersten Sernfthaler K. in Matt
(1273) wahrscheinlich im XIV. Jahrh. entstand in Elm eine kleine, dem hl. Petrus geweihte Kapelle an der
Steinegg beim Steinibach, deren Triimmer auf dem ,Kappelenbiihl“ noch vor 20 Jahren sichtbar waren. 1500
beschlossen die Elmer, cine eigene K. zu bauen, die bis 1595 eine Filiale von Matt blieb (Buss u. Heim, ,,Der
Bergsturz von Elm‘. Zirich 1881. 8. 27 u. f. Vgl. auch Niischeler III, 8. 532. »Hist.-geogr.-statist. Gemdlde
d. Schweizs, d. Ktn. Glarus, VII, S. 602). Heuptmaasse (S. 12): A m. 18,50; B 5,40; C 4,20; D 12,40; E 7.
Der dreiseitig geschlossene Chor ist etwas niedriger als das Sch. und zwei Stufen iiber demselben gelegen. Das
Sterngewdlbe, welches denselben bedeckt, ist mit einfach gekehlten, sorglos gearbeiteten Rippen unterzogen, die
gleich unter dem Auflager der Schildbogen spitz verlaufen. Letstere haben keine Rippen. Ein blos auf der Sch.-Seite
gefaster Spitzbogen trennt den Chor von dem einchiff. Langhause. Die rechtwinkeligen Vorlagen enthehren der
Kimpfer und Basamente. 3 leere Spitzbogenfenster im Polygon und je 2 solche an den Langseiten des Sehs. sind
einfach geschmiegt. An der schmucklosen flachen Holzdiele des Letzteren steht die Inschrift: »actum 16 Septembris
1562. Lorentz Davore. Das Aeussere und Innere des ganzen Gebiiudes sind vollig kahl. An der S.-Seite zwischen
Sch. und Ch. erhebt sich der Th., der unter dem Satteldache auf jeder Seite ein ungegliedertes Rundbogenfenster
enthilt. Ausserhalb der K., vor dem W.-Eingang, liegt ein wahrscheinlich aus dem XVI. Jahrh. stammender Grab-
stein mit dem schin stilisirten, in Bronze gegossenen Wappen der Elmer v. Elm. R. 1875,

Glarus. 1) Ueber die am 10. Mai 1861 abgebrannte Pfarrk. SS. Hilarius und Fridolin vgl. ,,Anz.
1872, Nr. 3, 8. 874; 1876, Nr. 2, 8. 678. Ueber die bei jener Katastrophe untergegangene ,,goldene Trucke®,
ein ehedem in der Sakristei aufbewahrter Schrein mit Reliquien des hl. Fridolin, welcher alljihrlich in der
Procession zur Nifelserfahrt mitgetragen zn werden pflegte, cf. ,,Anz.** f. schweiz. Gesch. u. Alterthumsk.” 1862,
Nr. 1, 8. 21 u. f. (mit Abbildung auf Taf. I). Das sargihnliche Reliquiar, vermuthlich ein Werk aus dem XV. Jahrh.,
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