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Die Malerei des 17. Jahrhunderts in Appenzell Innerrhoden

von RANALD FiscHER

In einer umfassenden Schau hat Adolf Reinle 1973 die
Plastik des 17.Jahrhunderts in der Inner- und Nord-
schweiz gewiirdigt und dabei festgestellt, wie einwan-
dernde Meister die internationalen und lokalen Kunst-
stromungen in die Schweiz bringen und einheimische
Kiinstler ihrerseits in einen weiten Umkreis ausstrahlen?.
Ahnliches 148t sich, naturgemiB in beschriankterem Aus-
ma@, fiir die Malerei im «Katholischen Land Appenzell
der Innern Rhoden » beobachten.

VORAUSSETZUNGEN

Im 16. Jahrhundert bildete Appenzell — konfessionell zwar
parititisch — noch eine politische und kulturelle Einheit.
Beim Wiederaufbau des Hauptfleckens nach dem Dorf-
brand von 1560 beschiftigte man, da offenbar keine ein-
heimische Kraft zur Verfiigung stand, den St. Galler Ma-
ler Caspar Hagenbuch den Fiingeren. Er stattete Kirchen und
Kapellen, Rathaus und private Bauten mit Wand- und
Tafelgemilden aus und lieB sich in Appenzell haushiblich
nieder, da es ihm dort besser gefiel als in der bilderfeindli-
chen Atmosphére seiner Vaterstadtz. Man kann ihn als
den ersten appenzellischen «Hofmaler» bezeichnen.
Nach Zeugnissen in den Land- und Kirchenrechnungen
wurde er durch einen wenig bekannten Rudolf Miiller ab-
gelost3. Mit Jakob Girtanner tritt der erste einheimische
Maler auf. Die Fliigelaltire in Appenzell und Wangs
sowie die Ausschmiickung des Silbernen Landbuches von
1586 verraten einen Flachmaler im wértlichen Sinn, der
ungelenk gezeichnete Figuren auf teppichartig detail-
lierte Wiesengriinde und vor architektonisch reich be-
stiickte, raumlose Landschaften setzt4.

Mit der Landteilung von 1597 dndert sich das Bild. Der
Halbstand Appenzell Innerrhoden fiihlt sich durch den
AnschluB an die katholischen Eidgenossen, durch die Auf-
nahme ins spanische und savoyische Biindnis in einer
Komparsenrolle auf der internationalen Biihne. Besuche
pépstlicher Nuntien, die Griindung des Kapuzinerklo-
sters, Belebung der Beziechungen zum Bistum Konstanz
und zur Abtei St. Gallen, Reformen und Neugriindungen
von Frauenklostern, Studien am Helvetischen Kolleg in
Mailand und Errichtung neuer Pfarreien in Gonten, Has-
len und Oberegg zeugen vom Aufschwung kirchlichen
Lebens, der sich auch in Architektur und Ausstattungs-
stiicken manifestiert. Der einténige ldndliche Sologesang
des Hofmalers wird von einem rauschenden Konzert
fremder und einheimischer Kiinstler abgelost.

MAILANDISCHE MEISTER

Der Kapuzinerbruder Rufin Falck aus Baden, der von
1605 bis 1608 und 1650 bis 1654 der Klosterfamilie von
Appenzell angehorte, berichtet in seinen Erzihlungen, die
in ihrer naiven, frischen Art an die Fioretti gemahnen:
«Als P. Franziskus darauf Guardian zu Appenzell wurde,
ist er etliche Mal gegen Feldkirch und gen Hohen Ems zu
Ihre Gnaden Herrn Grafen Kaspar gekommen; denn er
war dem Grafen sehr lieb. Deswegen hat er ihm das

Abb. 1

Giulio Cesare Procaccini, Kreuzabnahme, 1606, Kapu-
zinerkirche Appenzell
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schéne Altarblatt zu Appenzell in unserm Kloster verehrt,
die Ablésung Christi3.» In einem Bericht von 1637
schreibt Graf Kaspar von Hohenems tiber kirchliche Stif-
tungen: «Den Capucinern zue Appenzell die Altartafel
zue Mailandt machen lassen und daran gewendt 200 fl.6. »
Das Rechnungsbuch des Rentamtes der Grafschaft Hohen-
ems fur das Jahr 1605/06 enthilt den Eintrag: «Den
2.December [1606] dem Maler von Bregenz bazalt...
Mer fiir 2 wapen viT die tafel gen Apenzell 2 fl.7. » Ge-
meint sind die Wappen Graf Kaspars und seiner ersten
Frau, Eleonora von Welsberg-Primér, in den untern Ek-
ken. Zu diesem Altarblatt verfertigte der Schreiner Jakob
Bronbiieler einen Retabelaufbau mit Roll- und Beschlag-
werkornamenten, wofiir ihm der Rat von Appenzell am
25.November 1606 15 fl. ausrichten lie(38. Das Hochaltar-
bild des Kapuzinerklosters Appenzell ist rechts unten si-
gniert und datiert: «IVLIVS CESAR PROCACINVS BONON. F.
16069 ». Es gibt in der Appenzeller Kunstgeschichte kaum
ein zweites Geméilde, dessen Entstehung in den Quellen so
vielfiltig bezeugt ist.

Die michtige Leinwand (337 x 201,5 cm) stellt «die
Ablésung  Christi», also Kreuzabnahme, dar
(Abb. 1). Die reich bewegte Figurengruppe des Vorder-
grundes, um die schrig gestellte «crux commissa » aufge-
baut, 148t nur wenige Durchblicke auf den stiirmischen
Wolkenhimmel frei. Nikodemus auf der rechten Leiter
l6st den Nagel in der linken Hand Christi. Joseph von
Arimathia steigt die mittlere Leiter hinunter, mit krafti-
gen Armen den fahlen, geknickten Leichnam umfassend.
Pathetisch streckt der Liebesjiinger Johannes — ein
prachtvoller Riickenakt — die Arme aus, um die kostbare
Last abzunehmen. Auf der linken Seite ist die Mutter
Maria hingelagert, das Linnentuch tiber den Knien, die
Arme in Sehnsucht und Schmerz ausbreitend. Um sie ist
die Gruppe der drei Marien angeordnet: Die reich geklei-
dete Magdalena stiitzt die Mutter des Herrn, von den
iibrigen beiden Frauen blickt die eine schmerzbewegt
zum Vorgang der Ablésung auf, die andere, vom Bildrand
iiberschnitten, vermittelt die Verbindung zum Betrachter.
Zwei Knechte stiitzen die Leitern, zwei Engel in den
Wolken klagen um den toten Herrn. Am Ful3 des Kreuzes
kniet Franziskus von Assisi in stiller Meditation; eine
Hand umfaBt das Kreuz, die andere hilt die Dornen-
krone. Davor das Stilleben des Korbes mit Néigeln und
Tiichern. Wenn Franziskus auf dem Bild als Betrachter
ins Passionsgeschehen einbezogen wird, so ist das aus der
Bestimmung der Altartafel fiir eine Kapuzinerkirche zu
erkldren?o.

Das Altarbild des Giulio Cesare Procaccini darf als eine der
Meisterleistungen des oberitalienischen Manierismus auf
dem Gebiet der heutigen Schweiz gelten. Manieristisch ist
die Komposition aus bald parallelgefithrten, bald sich
verflechtenden Kurven, die durch die Geraden und
Schrigen von Kreuz und Leitern Halt gewinnen und sich
im Zentrum verdichten, wo die Hand von Johannes, der

eine
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Abb. 2 Mailander Meister, Madonna mit Karl Borromaus und
Franziskus, um 1612, Kapuzinerkirche Appenzell

Ellbogen von Joseph und das Lendentuch Christi zusam-
menstoBen. Die Vordergrundfiguren dringen und iiber-
lappen sich beinahe, sind in fast jeden Rand freien Raums
verkeilt, so daB die durch die Schrigstellung des Kreuzes
und durch die beiden Halbakte (Johannes und kleinerer
Knecht) angedeutete Tiefenflucht kaum zur Geltung
kommt. Diese Vergitterung des Bildes durch Leiber und
Gewinder entspricht wohl ebensosehr dem manieristi-
schen Zeitstil als der Eigenart Procaccinis, der von der
Plastik her zur Malerei kam!!. Die zwei Motivzentren des
Bildes, Aktion der Manner um den Leichnam Christi und
Kontemplation der sitzenden Schmerzensmutter, werden
durch die Gestalt des Liebesjiingers gleich einem Schar-
nier zusammengehalten. Im Gegensatz zum farblich kiih-
len Manierismus der Jahrhundertmitte herrscht ein voll-
tonendes, warmes Farbklima vor. Streiflicht hebt Kérper-
partien und Gestalten plastisch hervor, taucht andere in
weiches Helldunkel. Die Wildheit der Bewegung wird
durch die Schoénheit der Einzelform gemildert.

Das Appenzeller Altarbild, bislang der kunsthistori-
schen Forschung unbekannt!2, muf} als eines der Haupt-
werke Giulio Cesare Procaccinis (1574-1625) aus seiner er-



sten Malperiode (1601-1611) gelten, fiir die ein dramati-
sches Pathos typisch ist13. Das Gemilde reiht sich zeitlich
ein zwischen die Verklirung Christi in San Marco, die
Wand- und Tafelgemilde in den Kapellen der Kirche
Sta. Maria presso San Celso, den Beginn der Ausmalung
der Kapelle des Broletto einerseits und den Zyklus der
Wunder des heiligen Karl und der Verherrlichung des
heiligen Karl in San Tommaso in Terr’ Amara ander-
seits!4, Dementsprechend finden sich dhnliche Motive auf
dem Appenzeller und auf den Mailinder Bildern: so etwa
der Schatteneffekt des erhobenen Arms bei der Maria der
Kreuzabnahme und beim segnenden heiligen Karl, der
komplizierte Aufbau aus Leibern im Martyrium der Hei-
ligen Nazarius und Celsus, der Typus des Knechtes, der
die rechte Leiter stiitzt, und der Reiter auf dem Wunder
der Errettung eines Knaben aus dem Ticino. Giulio Cesare
Procaccini hat die Komposition der Appenzeller Kreuzab-
nahme mit wenig Anderungen noch ein zweites Mal ver-
wendet. Auf der Riickseite des aufwendigen Hochaltars

Abb. 3 Moritz Girtanner, Kongregationsbild, 1626-1628, Wandgemilde im Chor der Pfarrkirche Appenzell

von Sta. Maria della Passione hat er eine kleinere Replik
aufkostbaren Onyx gemalt. Auf der breiter proportionier-
ten Bildfliche fehlen Engel und INRI-Tafel, Kopfstellun-
gen und Draperien werden variiert, Johannes ist barocker
bewegt. Das rechtfertigt die zeitliche Ansetzung um 1613,
da in diesem Jahr der Steinschneider Donato Gritti aus
Bergamo fiir die Marmorintarsia bezahlt wird?1s.

Das Thema der Kreuzabnahme war in der Zeit des
Manierismus und Frithbarocks sehr beliebt, bot es doch
den Malern Gelegenheit, eine vielfaltige Aktion in kom-
plizierten Stellungen wiederzugeben. Vom Maildnder

‘Maler Giovan Ambrogio Figino (1551/54—1608) existiert

eine kleine Bleistiftskizze, die aus verschiedenen rémisch-
«deposi-
zione » zusammensetzt16. Auch bei Procaccini wirken mit-
telitalienische Vorbilder nach; ein halbnackter Johannes
findet sich bei Francesco Salviati, weiter zuriick bei Bron-
zino und Pontormo, andere Anklinge sind bei Jacopino
del Conte anzutreffen1?. In der Schriagstellung des Kreu-

florentinischen Vorbildern mosaikartig eine
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zes mit der altertiimlichen Inschrift, in der Frauengruppe
und in der Riickenfigur des Johannes machen sich Ein-
flitsse der venezianischen Malerei, besonders Tintorettos,
und der nordischen Graphik (Diirers Passionen) gel-
tend 8. Das zentrale Motiv des Joseph von Arimathia ist
auf venezianischen Bibelholzschnitten (Nicolo Bevilaqua,
1576) anzutreffen. Entwicklungsgeschichtlich steht Pro-
caccinis Losung zwischen den beiden bertthmtesten Fas-
sungen des Themas, der aus vielen Einzelhandlungen zu-
sammengesetzten Kreuzabnahme des Daniele da Volterra
in Sta.Trinitd dei Monti (Rom) und jener durch das
Motiv des Linnentuches vereinheitlichten des Peter Paul
Rubens in der Kathedrale von Antwerpen?®.

Es wire falsch, die Vorliebe der manieristisch-frithba-
rocken Malerei fiir das Kreuzabnahmethema einzig auf
formale Gesichtspunkte zuriickzufithren. Ebenso wesent-
lich sind die religiosen Zusammenhiange. Das Tridenti-
num hat durch seine dogmatischen Definitionen des Op-
fercharakters der Messe und der Realprisenz Christi in
der Eucharistie wie durch sein Reformdekret, daf3 der
Tabernakel in Zukunft auf dem Hochaltar angebracht
werden miisse, die Grundlagen fiir die Erneuerung des
katholischen Kultus geschaffen20. In der Frommigkeitsli-
teratur, die das MeBopfer als Wiederholung der Passion
Christi auffalit, vertreten vor allem durch die Gebetbii-
cher P. Martins von Cochem, werden die Leidensstatio-
nen der Kreuzabnahme, der Pieta und der Grablegung
mit der MeBhandlung vom Agnus Dei zur Kommunion
verbunden. Im «GroBen Myrrhengarten» soll der an-
dachtige Christ beim «Domine, non sum dignus» des
Priesters beten: «Jetzt beherzige ich, o mein Jesu, mit
welch groBem Herzeleid Du von dem Kreuze bist abge-
nommen, von Deinen lieben Freunden betrauert und end-
lich mit groBer Traurigkeit begraben worden. O wire
mein Herz auch so ein Grab, damit Du, mein Gott, in
dasselbe mochtest begraben werden...2.» Wie der tote
Christus in den Schof3 Marid und ins Grab gelegt wird, so
der eucharistische Christus in den Schof3 der Kirche und
ins Grab der Einzelseele. Diese Gedanken sind aber nicht
erst tridentinisch 22, Sie kennzeichnen schon die hochmit-
telalterliche MefBallegorese des Amalar von Metz und des
Honorius Augustodunensis 23,

Der tridentinischen Theologie und Frommigkeit gemif3
sind oder waren viele Kapuzinerkirchen in der Schweiz
mit Hochaltarbildern der Themenreihe Kreuzabnahme
bis Grablegung ausgestattet: Wir erwahnen Zug, Frei-
burg, Bremgarten, Schiipfheim, Dornach24, Der Vetter
Graf Kaspars von Hohenems, Wolfdietrich von Raitenau,
Firsterzbischof von Salzburg, stiftete fiir das ehemalige
Paulinerkloster Langnau eine Grablegung, gemalt von
Giulio Cesares dlterem Bruder Camillo Procaccini 25.

Die Kapuzinerkirche von Appenzell birgt noch ein
zweites Werk maildndischer Herkunft, das Hauptbild des
rechten Seitenaltars (Abb. 2). In klassischer Dreieckkom-
position ist eine sitzende Madonna im Wolken- und En-
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Abb. 4 Dietrich MeuB3 zugeschrieben, Marid Himmelfahrt,
um 1620, Frauenkloster St. Maria der Engel, Appenzell

gelkranz, verehrt von den Heiligen Karl Borromaus und
Franziskus, dargestellt. Das Kind steigt vom SchoB3 der
Madonna herunter. Im Hintergrund eine von Mauern
und Tiirmen bewehrte lombardische Stadt und eine steile,
kirchengekronte Anhohe. Die Altartafel ist durch kein
schriftliches Dokument direkt bezeugt. Sie ist sicher erst
nach der Kanonisation des Maildnder Erzbischofs, 1610,
gemalt, am wahrscheinlichsten im Zusammenhang mit
der Altarweihe vom 14.September 1612 zu Ehren von
Karl Borromius und den 14 Nothelfern2s.

Zur Klirung der geschichtlichen Zusammenhinge
trigt das rechte Chorwandbild der Pfarrkirche Appenzell
entscheidend bei (Abb. 3). Hier findet sich namlich eine
getreue lindliche Kopie der Madonna mit dem Kind. Zu
ihren Fiien knien, in Gruppen geschieden, die geistlichen
und weltlichen Personlichkeiten Appenzell Innerrhodens,
begleitet von den stehenden Patronen Karl Borromius
und Philipp Neri. Um die Gloriole des heiligen Karl die
Inschrift: «s. CAROLVS CARDINALVS ERZBISOF ZV MAI-
LAND », die entsprechende Umschrift bei Philipp Neri ist
weitgehend zerstort, noch lesbar ist das letzte Wort «con-
GREGATIONIS ». Das Bild in der Pfarrkirche prézisiert nicht
nur das Entstehungsdatum des Seitenaltargemildes bei



den Kapuzinern (zwischen 1612 und 1620), es liefert viel-
mehr auch den Schliissel zur thematischen Einreihung.
Seit den 1580er Jahren war das Helvetische Kolleg die
hauptsichlichste Ausbildungsstitte der Innerrhoder
Geistlichen und Politiker2”. Mehrere derselben sind als
Mitglieder der Marianischen Kongregation in diesem tri-
dentinischen Seminar bekannt. Das Fresko der Pfarr-
kirche und das Olgemilde in der Kapuzinerkirche diirf-
ten wohl Kopien des Kongregationsbildes in der Kapelle
San Carlo des Helvetischen Kollegs in Mailand sein. Da
das Original verschollen ist, 148t sich die Frage nicht
endgiiltig entscheiden?8. Fiir das zweite Jahrzehnt des
17. Jahrhunderts ist die Komposition auffillig ruhig, was
die Vermutung einer Kopie bestirkt. Die qualititsvollen
Gemailde von Daniele Crespi, Tanzio da Varallo und
Carlo Francesco Nuvolone sind spéter als das Appenzeller
Bild entstanden 2. Am ehesten lieBe sich an einen Maler
in der Nachfolge des Aurelio Luini denken3°. Das Motiv
des herabsteigenden Jesuskindes rithrt formal von Michel-
angelos Briigger Madonna her, thematisch ist es im Zu-
sammenhang mit der Kirche auf steilem Hiigel wohl wie
das spater zu besprechende Bild des Dietrich MeuB3 als
Erscheinung der Madonna an Franziskus auf dem Berg
La Verna zu deuten,

DEerR FeELDKIRCHER MALER DieTrRIcH MEUSS

Feldkirch war im 17. Jahrhundert nicht in gleichem MaBe
Ausland fiir Appenzall wie das spanische Mailand. Lag es
doch nur wenige Stunden entfernt und verbanden wirt-
schaftliche und kulturelle Beziehungen die regionalen
Hauptorte diesseits und jenseits des Rheins3!. Beim Glas-
maler Thomann in Feldkirch bestellten die Appenzeller
um 1570 eine Reihe von Kabinettscheiben, im 17. Jahr-
hundert lieferten Feldkircher Silberschmiede kirchliche
KultgefiBe nach Appenzells2. Der aus den Niederlanden
stammende Maler Dietrich MeuB, der sich kurz nach
1600 in Feldkirch niederlieB und fiir Feldkircher sowie
Biberacher Auftraggeber malte, desgleichen fiir den Fiirst-
abt Bernhard Miiller in St.Gallen und fiir den Hof zu
Chur, vermittelte auch nach Appenzell einen Hauch des
niederldndischen Manierismus 33.

Von Dietrich MeuB sind in Innerrhoden vier Tafelbil-
der erhalten, drei groBe Altarblitter und ein Oberstiick.
Das élteste Bild mit der Darstellung Maria Himmelfahrt
wurde fiir den Hochaltar der 1620 geweihten Kapuzine-
rinnenkirche St.Maria der Engel gemalt. Man findet es
heute an der Nordseite des Schiffes; seit der Entfernung
aus dem Hochaltar im Jahre 1860 ist es unten beschnitten
(Abb. 4). Um den schlicht profilierten Sarkophag drin-
gen sich die holzschnittartig gepriagten Apostel mit ihren
gelegentlich fast karikierten Képfen im hektischen Rhyth-
mus der gebeugten Oberkérper und der Wanderstibe.
Durch einen Puttenengel entsteht die Verbindung zur
obern Zone, wo Maria im dreifachen Kranz von Licht-

strahlen, Cherubsképfchen und musizierenden Engeln zur
himmlischen Herrlichkeit aufschwebt.

Das Bild eines ehemaligen Seitenaltars in derselben Ka-
puzinerinnenkirche, heute in Privatbesitz, zeigt die Riick-
kehr der Heiligen Familie aus Agypten. Die Gruppe Jo-
seph, Jesusknabe und Maria ist aus der Mitte geruckt, so
daB sich linkerhand dem Blick in raschem Tiefenzug eine
italienische Ruinenlandschaft eréffnet. Im halbrunden
Abschluf3 singen und musizieren vier Engel auf groBen
Wolkenballen. Das Bild ist einem Gemailde aus der Gale-
rie der Grafen von Hohenems nahe verwandt34.

Wihrend die Altarblatter des Frauenklosters Dietrich
MeuB nur aus stilistischen und historischen Uberlegungen
zugeschrieben werden kénnen, sind die Bilder des Hochal-
tars der Pfarrkirche St.Mauritius chronikalisch bezeugt.
Nach der Sutterchronik erhielt Meister Dietrich von
Feldkirch dafiir 222 fl. Das Hauptbild stellt Mariid Ver-
kiindigung dar (Abb. 6). Die Heilige Jungfrau kniet am
Betpult in einem niichternen, mit Baldachinbett, Nih-
korbchen und Blumenvase ausgestatteten Innenraum.
Von rechts schwebt der Erzengel Gabriel auf Wolkenbal-

Abb. 5 Dietrich MeuB3, Die Madonna erscheint dem heiligen
Franziskus, 1622, Pfarrkirche Appenzell

25



A e O

Pfarrkirche Appenzell

’

Marida Verkiindigung, 1622

s

Abb. 6 Dietrich Meul3
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len herein. Die obere Hilfte des Bildes dient der Darstel-
lung des Himmels: Gottvater neigt sich aus dem innersten
Kreis des Empyreums und sendet den Heiligen Geist, der
mit seinem Lichtstrahl die freudig bewegte Engelschar
durchbricht. Das Oberbild (Abb. 5) schildert in Anleh-
nung an verschiedene Quellen zum Franziskusleben die
Erscheinung der Gottesmutter mit dem Kind vor Franz
von Assisi auf dem Berge La Verna3s. Die sitzende Ma-
donna schwebt in einem Kreis von Wolkenballen und
Kinderengeln zur Erde nieder und hilt das sich weit
vorbeugende Jesuskind. Franziskus im Kapuzinerhabit
empfingt das Kind auf einem zwischen spinnenhaft feinen
Fingern prezios geschwungenen weiBen Tuch. In die linke
Ecke schmiegt sich meditierend Bruder Leo, rechts wird
der Blick auf eine romantische Landschaft mit Briicke,
Kirchlein, Ruine und Kloster frei.

B

Die Gemélde von Dietrich MeuB3 in Appenzell sind
typisch manieristisch. Uberlange Gestalten in geschraub-
ten Bewegungen, im einzelnen plastisch gebildet, doch in
die Vordergrundfliche gepreBt, lassen plétzliche Durch-
blicke in raumtiefe, kleinteilige Landschaften frei. Die
Koépfe haben weitgehend Portritcharakter — fiir die vier
Mariengestalten wird dasselbe Modell benutzt, der Typus
des Johannes im Himmelfahrtsbhild erscheint wieder beim
wandernden Jesusknaben und beim Erzengel Gabriel.
Fir den Franziskus hat MeuB Fidelis von Sigmaringen,
damals Guardian in Feldkirch, kurz vor seinem Marter-
tod in Seewis, 1622, als Vorbild genommen36. Dietrich
MeuB darf als einer der wesentlichen Vermittler des nie-
derlindischen Manierismus nach 1600 in der Bodenseege-
gend betrachtet werden.

Auf dem Oberbild des Hochaltars der Pfarrkirche sind

Abb. 7 Moritz Girtanner zugeschrieben, vier Tafeln aus dem Rosenkranzzyklus, 1620/25, an der Decke der Kapelle St.Karl

auf der Steig, Appenzell
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die Stifterwappen des Kirchenpflegers Jakob Wyser und
seiner Gemahlin Anna Biichler angebracht. Da Wyser als
Klostervater auch Bauleiter des Kirchenbaus von St. Ma-
ria der Engel war, diirfte sein Einflul3 fiir die Berufung des
Feldkircher Malers nach Appenzell maBgebend gewesen
sein.

Moritz GIRTANNER (1575-1629)

Gleichzeitig mit Dietrich MeuB3 war im Frauenkloster und
in der Pfarrkirche der einheimische Maler Moritz Girtan-
ner beschiftigt®. Als Sohn des Jakob Girtanner und der
Dorothee Gartenhauser ist er im dltesten Taufbuch von

Appenzell unter dem 6. November 1575 verzeichnet. Eine
spiatere Hand hat neben den Eintrag eine Palette mit
Pinseln und den Zusatz «Maler» beigefiigt3s. Dies l1aBt
immerhin auf eine lokale Berithmtheit schlieBen. Im
August 1629 ist Moritz Girtanner an der Pest gestorben.
In den verschiedenen Rechnungsbiichern bis 1629 findet
man ihn mehrfach bezeugt3®, doch ist es schwierig, diese
Eintrige mit heute noch existierenden Werken in Bezie-
hung zu setzen. Ob die Vorhénge haltenden Engel an der
Chorwand des Frauenklosters und die dortigen Chorlidden
von ihm oder vom Maler von Rorschach, Fakob Jimal*o,
stammen, geht aus der Baurechnung nicht hervor. Die
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Abb. 8 Moritz Girtanner zugeschrieben, Leben des heiligen Karl Borroméaus, um 1620/25, Kapelle St. Karl auf der Steig, Appenzell
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Abb. 9 Moritz Girtanner zugeschrieben, Maria Magdalena
mit Lazarus und Martha, um 1615, Heimatmuseum Appenzell

FaBmalereien an den Rosetten im Gewolbe der Kloster-
kirche und am Hochaltar des Bartholomius Cades in der
Pfarrkirche sind fur stilistische Vergleiche nicht geeignet.
Es muf3 deshalb versucht werden, eine Reihe von Male-
reien, die zwischen 1605 und 1629 in Appenzell entstan-
den sind, zusammenzustellen und die Méglichkeit zu prii-
fen, ob sie aus stilistischen Griinden einem einzigen Mei-
ster zugewiesen werden kénnen.

Tafelbilder: Den Ausgangspunkt bildet ein teilweise er-
haltener Fligelaltar, der nach einer Versgeschichte im
Pfarrarchiv Bischofszell von Moritz Girtanner seinem Ver-
wandten Martin Gartenhauser, Pfarrer in Appenzell und
Chorherr in Bischofszell, geschenkt wurde4!. Eine Malerei
auf Kupfer zu Fillen der Martinsstatue im Frauenkloster
Appenzell zeigt den Stifter. Zwei Schwenkfliigel und zwei
doppelseitig bemalte Seitenteile des Schreins sind im Té-
fer der neuen Stiftsamtei zu Bischofszell 1957 zum Vor-
schein gekommen. Seither werden die Bilder im katholi-
schen Pfarrhaus daselbst aufbewahrt42. Der lindliche
Maler ist ein aufgeweckter Kompilator von Vorbildern

aus der deutschen Spitgotik und der italienischen Renais-
sance und von niederlindischen Stichen. Die Gestalten
sind bald eckig-sperrig, bald fliissig und weich gebildet.
Mandelférmig geschlitzte Augen und schwere gesenkte
Lider herrschen vor. WeiBhéhungen und ondulierte
Sdume beleben die Gewinder. Die Figuren stehen und
agieren mehr vor als in den additiv gefiigten Landschaften
und unbekiimmerten Innenraumperspektiven.

Dieselbe Art der Kompilation findet sich auf dem
umfangreichsten Zyklus Innerrhodens aus dem ersten
Viertel des 17.Jahrhunderts, den 15 Rosenkranzgeheim-
nissen auf den Holztafeln der gewalmten Decke der Ka-
pelle St. Karl auf der Steig (Abb. 7). Die Komposition der
Verkiindigung ist dem Bischofszeller Pendant nahe ver-
wandt, nur mehr in die Breite gezogen. Die Kopftypen
mit den Mandelaugen finden sich mehrfach, ebenso die
gewellten Sdume und die wackligen Perspektiven. Die
geddmpftere Farbigkeit mag auf spitere Firnisse zurtick-
zufiithren sein. Die schrig in das Heimsuchungsbild ge-
setzten Initialen ISH gehoren nicht dem Maler an, sie
koénnten entweder auf den Auftraggeber, Kirchenpfleger
(Jakob) Sebastian von Heimen 3, oder einen Restaurator,
etwa Johann Sebastian Hersche, hinweisen4,

Gleich wie den Rosenkranzzyklus in der Steigkapelle
kann man Girtanner mit einiger Sicherheit auch das
groBe Tafelbild an der Westwand dieses kleinen Sakral-
raumes zuweisen (Abb. 8). Die Hauptszene stellt den hei-
ligen Karl Borromdus im Gebet vor einem Altar mit
cinem Stehkreuz dar. Perspektivische Verzeichnungen,
Faltengebung und das Detail des Kruzifixes erinnern an
das Karlbild in Bischofszell, die Gestalt des Heiligen ist
offensichtlich — man beachte die Quetschfalten unter dem
Knie — dem Maildnder Bild in der Kapuzinerkirche ent-
lehnt. EIf Nebenszenen in umkrinzten Medaillons schil-
dern das Leben des Kardinals von Mailand von der Ge-
burt bis zum Tod. Als Vorbild darfsicher ein italienisches
Stichwerk aus der Zeit der Kanonisation (1610) in An-
spruch genommen werden4s. Es wirken die naiv-frischen
Erzahlungen vergleichsweise italienischer als die Rosen-
kranzbilder. Dies ist besonders deutlich an der Migde-
gruppe der Geburtsszene zu sehen. Den Stifter Sebastian
von Heimen und seine Frau findet man hier mit einfachen
Allianzwappen verewigt46,

Von einem Zyklus mit dem Leben der heiligen Maria
Magdalena, der Patronin der Kapelle in der Steinegg
(unweit Appenzell), sind drei gleich hohe, aber ungleich
breite Holztafeln erhalten geblieben’. Ein Hochformat
im Heimatmuseum Appenzell zeigt die drei Geschwister
Magdalena, Martha und Lazarus in Bethanien, zu Fiien
die Stifter alt Seckelmeister Jérg Raf3 und seine Hausfrau
Magdalena Schlatter (Abb. 9). Eine breitformatige Tafel
im Schweizerischen Landesmuseum stellt Jesus mit seiner
Mutter und zwei Apostel bei Maria (Magdalena) und
Martha dar, als Stifter treten Statthalter Konrad Schiegg
und Elisabeth Meggeli auf, 1615 (Abb. 10). Das dritte,
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Abb. 10
(Nr. LM 7843)

fast quadratische Bild mit Magdalena auf dem Kreuzweg,
heute im Kapuzinerkloster Appenzell, ist von einem Bau-
ernmaler des spaten 18. Jahrhunderts nach einer Original-
tafel kopiert worden. Nur noch Gesamtkomposition und
Tracht der unbenannten Stifter erinnern an das frithe
17. Jahrhundert. Der Duktus der Inschriften des Magda-
lenenzyklus ist dem der Bildlegenden bei der Karl-Borro-
maus-Tafel nahe verwandt, nur etwas reicher verschnor-
kelt und gotisch gebrochener. Es finden sich die gleichen
Unsicherheiten in der Perspektive. Gegeniiber den frither
behandelten Bildern ist der Dekor der Innenrdume rei-
cher, doch ist das in erster Linie motivisch bedingt (Palast
des Lazarus!). Die Volutenlehne des Stuhles, auf dem
Magdalena im Kreis ihrer Geschwister sitzt, kann man
mit dem entsprechenden Mébel auf der Verkiindigungs-
szene vergleichen. Neu sind die reichen Durchblicke, die
malerische Behandlung der Figuren und der kulissenhaft
gestaflelten Landschaft. Der Magdalenenzyklus spricht
niederlandisch in Appenzeller Dialekt.

Das Hauptbild des linken Seitenaltares in der Kapuzi-
nerkirche zu Appenzell stellt das Martyrium der heiligen
Ursula und ihrer Gefihrtinnen dar (Abb. 11). Im Vor-
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Moritz Girtanner zugeschrieben, Christus bei Maria und Martha, um 1615, Schweizerisches Landesmuseum Ziirich

dergrund wird eine fiirstliche Jungfrau durch einen Scher-
gen in Landsknechtstracht enthauptet, daneben trium-
phiert ein baurisch gekleideter Krieger iiber einen toten
Bischof. Vier durch Turban oder andere phantastische
Kopfbedeckungen als Hunnen charakterisierte Soldaten
greifen das auf dem Rhein fahrende Schiff der heiligen
Ursula an. Der vorderste hat die Heilige bereits mit sei-
nem Pfeil getroffen, links ersticht ein Schwerttréger eine
Gefahrtin, im Schiff morden zwei Hunnen mit Kniittel
und Lanze. Ursula ist aus ihrer Gesellschaft durch
reichere Kleidung und eine Biigelkrone hervorgehoben.
Im Schifflein sind neben den Gestalten der Legende
(Papst Cyriacus) Vertreter der Stinde der Christenheit
zusammengepfercht: Kardinal, Bischof, Priester und
Nonnen, der Kaiser (mit den Portritziigen Ferdinands I1.)
und Laien. Das Schifflein der heiligen Ursula steht
als Symbol fiir die katholische Kirche. Am jenseitigen
Rheinufer ist vollkommen phantastisch die Stadt Koéln
dargestellt. Uber der Marterszene steigen kleine nackte
Seelen in den Himmel auf, wo die Heiligen Bonaventura
und Antonius von Padua im Kapuzinerhabit verehrend
vor der Madonna mit Kind knien. Sie steht auf Engels-



Abb. 11
ligen Ursula, nach 1618, Kapuzinerkirche Appenzell

Moritz Girtanner zugeschrieben, Martyrium der hei-

kopfchen und ist von einem dreifachen Kranz von Strah-
len, Engeln und Wolken umgeben. Die seltsame ikonogra-
phische Kompilation hiangt zum Teil mit der Altarweihe
vom 14.September 1612 zusammen (Bonaventura und
Ursula als Patrone, Ursulareliquien), zum Teil mit der
besonders vom Missionar P. Alexius von Speyer propa-
gierten Ursulabruderschaft4. Die provinzielle, naive Ma-
lerei mit der schichtweisen Staffelung der Landschaft, den
marionettenhaften Bewegungen, den meist stereotypen
Képfen und einzelnen gotisierenden Ziigen in der Falten-
gebung paBt durchaus zu Moritz Girtanner. In der
Epaulette eines Hunnen hat der Maler ein Selbstbildnis
gestaltet, einen gegen fiinfzig Jahre alten Mann mit mich-
tig ausgezwirbeltem Schnurrbart (Abb. 12).

Als Schenkung des Appenzeller Geistlichen Dr. Konrad
Schiegg*® hat das Frauenkloster Appenzell ein Olgemilde
mit der betenden Halbfigur des heiligen Karl erhalten,
datiert 1621 (zu FiiBen einer Kartusche mit einem kleinen
Marienbild sowie auf dem zeitgenossischen Rahmen). Die
plastische Helldunkelmalerei, der lebendigere Ausdruck
des Gesichts, die sorgfiltigere und natiirlichere Bildung
der Falten wie der Verzicht auf einen komplizierten archi-

tektonischen Hintergrund zeigen zur Gentige, daB3 hier
nicht Moritz Girtanner am Werk war. Die Harte der
Zeichnung wie auch die fehlerhafte Schreibweise «primo
November » sprechen nicht fiir einen italienischen, son-
dern fiir einen deutschen Meister.

Aufgrund der stilistischen Untersuchung kann man mit
einiger Sicherheit dem jiingeren Girtanner die folgenden
Tafelbilder zuweisen: den inschriftlich bezeugten Bischofs-
zeller Altar, den Rosenkranzzyklus, das Bild des heiligen
Karl in der Steigkapelle, wahrscheinlich auch den Mag-
dalenenzyklus und das Bild der heiligen Ursula im Kapu-
zinerkloster.

Wandgemdilde: Die Zuschreibung von Wandgemaélden in
Appenzell an Moritz Girtanner ist unsicherer als der
Nachweis seiner Tatigkeit als Tafelmaler. Immerhin liegt
es fast auf der Hand, daB er in der Steigkapelle neben den
Deckenbildern und dem Gemilde der Riickwand auch
die Fensterlaibungen mit dekorativen Motiven und ein-
zelnen Heiligenfiguren, die in ihren Formen an die weibli-
chen Heiligen in Bischofszell erinnern, gemalt hat. Die

Abb. 12 Selbstbildnis des Malers, Detail aus Abbildung 11
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lokale Literatur schreibt Moritz Girtanner auch iiberein-
stimmend die Wandgemélde auf den schrigen Chorseiten
der Pfarrkirche von Appenzell zu. Links ein ikonogra-
phisch hochinteressantes Pestbild: Der sitzende Gottvater
hilt einen Bogen auf den Knien und sendet einen Hagel
von Pfeilen auf das Dorf Appenzell (Abb. 13). Zu beiden
Seiten Gottvaters knien auf Wolken Christus mit dem
Kreuz und Maria. Sie versuchen dem géttlichen Zorn
Einhalt zu gebieten. Auf Erden stehen als Fiirbitter
fir Appenzell der heilige Joseph, eine Lilie in der Linken,
Schreinerwerkzeug zu Fiissen, und der heilige Mauritius
in einem Phantasiecharnisch mit Kreuzfahne wund
Tartsche. Gerahmt wird das Gemilde durch zwei korin-
thische Saulen, die einen mit Spiralband belegten Archi-
trav tragen. Das Dorfbild ist im Zustand um 1620/30
wiedergegeben. Man erkennt deutlich die 1620 erbaute
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Moritz Girtanner, Pestbild, 1626—-1628, Wandgemilde im Chor der Pfarrkirche Appenzell

Kirche des Frauenklosters und die 1631 abgebrochene
Seitenkapelle der Kapuzinerkirche. Die Pestpfeile gehen
auf die mittelalterlich-barocke Bibelauslegung von Psalm
90, Vers 6 (nach der Zahlung der Vulgata), zuriick: «A
sagitta volante in die, a negotio perambulante in tenebris,
ab incursu et daemonio meridiano.» Der Pfeil, der am
Tage schwirrt, wird hier der mittaglichen Seuche zuge-
ordnet?. Nach der gleichen Symbolik wird der von Pfei-
len gemarterte Sebastian als Pestpatron angerufen 3.
Auf der rechten Seite des Chores befindet sich das im
Zusammenhang mit dem Maildnder Bild in der Kapuzi-
nerkirche behandelte Wandgemilde, das wir als Kongre-
gationsbild bezeichnen?2 « (Abb. 3). Beide Bilder sind, wie
das Allianzwappen FaBler-Fritsche mit der schlecht erhal-
tenen Inschrift (links) und die Malersignatur CAO
(rechts) bezeugen, um 1740 von dem einheimischen



Kiinstler Carl Anton Eugster weitgehend renoviert worden.
Die Farbgebung entspricht fast ganzlich der Art des
18. Jahrhunderts 3 ». Die additive Komposition, die steife
Gruppierung der geistlichen und der weltlichen Hiupter
in spanischer Tracht, dhnlich wie auf dem Bild der heili-
gen Ursula, und die manieristisch abgewinkelten Armbe-
wegungen Moritz Girtanners schimmern durch Eugsters
fréhliche Farbigkeit hindurch.

Moritz Girtanner diirften auch die heute nur mehr
spurenweise unter der Tiinche sichtbaren Wandmalereien
im Rittersaal des Patrizierhauses zum Kirchenlehn zuzu-
weisen sein %,

Datierungsprobleme: Das alteste datierte Gemilde ist die
Stiftung Schiegg-Meggeli aus der Steineggkapelle 1615.
Der Stifter der zweiten Tafel dieses Magdalenenzyklus,
Jorg RaB, ist 1604 gestorben?, das Todesdatum seiner
zweiten Frau Magdalena Schlatter ist nicht bekannt.

Nach der iibereinstimmenden Malart der beiden Ta-
feln kann die zweite von ihnen keinesfalls vor 1610 datiert
werden, so daB die Stiftung auf die Erben der beiden
zuriickgehen wird. Der ganze Zyklus diirfte also um 1615
entstanden sein. 1617 ist das Altidrchen von Bischofszell
datiert. Das Bild der heiligen Ursula im Kapuzinerkloster
muB, nach dem Portrit Kaiser Ferdinands zu schlieBen,
nach 1618 gemalt worden sein, mindestens 6 Jahre nach
der Altarweihe. Das braucht einen nicht zu verwundern,
wenn man weil}, daB das Hochaltarretabel der gleichen
Kirche erst 16 Jahre nach der Weihe seine Vollendung
fand?¢. 1622 sind Malereien im Frauenkloster und die
Fassung der geschnitzten Teile des Hochaltars in der
Pfarrkirche bezeugt. Die Malereien der Karlskapelle diir-

Abb. 14

Hans Bildstein, Regimentstafel, 1653, Rathaus Appenzell

fen zwischen 1620 und 1625 angesetzt werden, da 1620 die
Kapelle geweiht wurde und 1625 der Stifter starb5?. Die
Wandmalereien im Chor sind zwischen 1625, dem Amits-
antritt des neuen Kirchenpflegers Jakob Kélbener von
Heimen, dessen Allianzwappen den Ful3 des Kongrega-
tionsbildes zierts, und dem Pestjahr 1629 zu datieren, in
dem der Maler 54jihrig hinweggeraflt wurde.

Vom liandlichen «Fa presto» Moritz Girtanners sind
bislang nur Werke in Appenzell Innerrhoden bekannt. Er
war ein begabterer und geschickterer Maler als sein Vater
Jakob, doch reichten seine Qualitdten bei weitem nicht
an den Niederlinder Dietrich Meufl heran. Die naive
Erzahlerfreude tduscht nicht tiber die Ungeschicklichkei-
ten der Komposition und der perspektivischen Konstruk-
tion hinweg. Moritz Girtanner mufl noch in andern
Werkstitten als in der seines Vaters gelernt haben, doch
bleibt die kiinstlerische Herkunft auf den Bodenseeraum
beschrankt. Die eklektische Grundhaltung und der Zu-
stand mancher Werke erlauben es kaum, eine stete stili-
stische Entwicklung abzulesen.

HaNs BiLpsteIN (1 1663)

Nach dem Unterbruch des Pestjahres bestritt wihrend
gut 20 Jahren ein weiterer einheimischer Maler die staat-
lichen und kirchlichen Auftriage in Innerrhoden. Hans
Bildstein stammt aus einem nie sehr zahlreichen Inner-
rhoder Geschlecht, das vermutlich aus Vorarlberg einge-
wandert war und im 16. und 17. Jahrhundert Séldnerfiih-
rer und Geistliche stellte?®. Im Totenbuch wird Hans
Bildstein, ledig, am 26. Januar 1663 als Sohn des Fiahn-
richs Ulrich bezeugt. Da seine Malertitigkeit 1640 ein-
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Abb. 15 Hans Bildstein, Gro3e Ratsrose, 1651, Rathaus Appenzell

setzt, wird er etwa um 1615 geboren sein. Er schaflt im
Spital, in den Kirchen von Appenzell und Haslen, fihrt
das Taufbuch weiter, falt Tabernakel (1640) und einen
Altar und malt den Kapuzinern «etwz Wyenichtbil-
der 60y,

Erhalten sind vier Werke, vor allem dekorative Arbei-
ten. Im Juli 1648 erhielt Bildstein vom Rat den Auftrag,
die schadhaft gewordenen, in der Pfarrkirche aufgehing-
ten eroberten Banner auf Leinwand zu kopieren. Bereits
im Herbst desselben Jahres waren die 21 Kopien fertigge-
stellt61. Das setzt einen Werkstattbetrieb voraus, der auch
Qualitatsunterschiede bei den Kopien erklirt. Es wiirde
zu weit fithren, all diese Kopien im einzelnen zu beschrei-
ben und ihre Deutung zu sichern. Dies bleibt der Darstel-
lung im Band der appenzell-innerrhodischen Kunstdenk-
maler vorbehalten¢2. Auf zwei Dinge sei hier zum voraus
hingewiesen. Der Unterschied zwischen freier und wortli-
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cher Kopie erhellt am besten aus den beiden Winterthu-
rer Bannern. Kopien dlterer Werke tragen meist auch in
Details das Geprage ihrer Zeit. Das zeigt sich besonders
deutlich bei Hans Bildsteins figiirlichen Darstellungen.
Die Koépfe der Engel und Heiligen in ihrer rundlichen
Gesamtform und mit den schweren Lidern und hochgezo-
genen Brauen sind unverwechselbar dieselben wie auf der
Ratsrose von 1651.

Das bisher als Wappenrad bezeichnete, {iber dem acht-
eckigen Schiefertisch an die Balkendecke des GrofBen
Ratssaales montierte Tafelgemilde (Abb. 15) wird in den
zeitgenossischen Quellen (Ratsbiicher und Landrechnun-
gen) «Rose» genannt und ist als Werk Hans Bildsteins
gesichert ¢3. Der mittlere Kreis stellt nach einer manieristi-
schen graphischen Vorlage die Begebenheit aus Herodot
dar, wie der Perserkonig Kambyses den ungerechten Sa-
trapen Sisamnes schinden 1i6t und dessen Sohn sich auf



Abb. 16 Johann Martin Geiger (?), Kleine Ratsrose, 1688, Schweizerisches Landesmuseum Ziirich (Nr. LM 8440)

den mit der Haut des Vaters belegten Richterstuhl sitzen
heiBt, damit sich dieser in seinem Richteramt untadelig
benehme®4. Auf einer schmalen Biihne, die im Hinter-
grund durch ein Miuerchen abgeschlossen wird, spielt
sich die Belehnungsszene ab, der drei Bogenschiitzen assi-
stieren. Eine lastende, niichterne antikisierende Architek-
tur fithrt von links in die Tiefe, wo auf einer erhéhten
Estrade vor stummen Zuschauern der Satrap gerichtet
wird. Am FuB} der Darstellung finden sich die erliuternde
Inschrift und die Jahrzahl 1651. Der zweite Kreis bringt,
durch Inschriften erklart, die Wappen und Banner der
Rhoden$3; als Schildhalter amten je der Patron und ein
bewaflneter Bar. Die hierarchische Reihenfolge beginnt
links oben mit der Schwendner Rhod (Johannes Evange-
list und Bar mit Kettenhemd und Halbarte) und fiahrt
dann nach rechts und links alternierend fort: Riitner
Rhod (Barbara und Bir in Plattenharnisch und mit

SpieB), Lehner Rhod (Franziskus und Bar mit Zweihin-
der), Schlatter Rhod (Petrus und Bir mit Plattenharnisch
und Halbarte) und Gonter Rhod (Verena und Bir mit
Morgenstern). Die Halbrhoden Rinkenbach (Sebastian
und Bar mit Muskete), Stechlenegg (Jakobus d.A. und
Béar mit RoBschinder), Oberegg (Katharina und Bér mit
Kettenhemd und Halbarte) und Hirschberg (Michael
und geharnischter Biar mit Lanze) miissen dem Uhrzeiger
nach gelesen werden. Der dritte, duBerste Kreis zeigt die
Wappen der 25 Mitglieder des Heimlichen Rates, begin-
nend mit Pannerherr und Landammann Jakob Wyser
und wiederum alternierend links und rechts zu lesen. Ein
in den Standesfarben Weill und Schwarz bebinderter
Wulst schlieBt das Rundgemilde ab. Der Unterschied
zwischen den manieristisch gelingten Figuren des zentra-
len Bildes und den zusammengestauchten Proportionen
der Heiligen und Biren springt geradezu in die Augen.
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Hans Bildstein weist sich in der Ratsrose als getreuer
Kopist, geschickter Dekorateur und wenig selbstindiger,
provinzieller Maler aus.

Nach den Rechnungsbelegen hingen urspriinglich von
der Ratsrose rote Tiicher herab, sie muf3 also einen Balda-
chin iiber dem Stuhl des Vorsitzenden gebildet haben ¢s.
Antike Gerechtigkeitsszenen sind in Rathdusern mehrfach
verbiirgt, gerade auch Kambyses und Sisamnes®”. Die
Ratsrose ist auch aus andern Rathidusern bekannt 8.

Zwei Jahre spéater hat Hans Bildstein ein weiteres deko-
ratives Staatssymbol geschaffen (Abb. 14), eine dreiteilige
Tafel, die in der Mitte das Standeswappen «Das Catho-
lisch Land Appenzell MDCLIII » zeigt, wihrend in den
beiden Seitenfeldern, wie mit weiBem Griffel auf schwar-
zen Schiefer geschrieben, lehrhafte Verse mit den Pflich-
ten der Obrigkeit (links) und des Untertans (rechts) ste-
hen. Die Wappenpyramide mit den gedoppelten Biren-
schilden (sperrige Béarlein mit stachligen Haaren), dem
Reichswappen (die Krone wird in den Schild hineinver-
setzt) und zwei Lambrequin-Girlanden ist oval gerahmt.
Manschetten mit Doppelvoluten markieren die Bogen-
scheitel. In den Zwickeln sitzen die Wappen der vier
Standeshdupter Landammann Johannes Sutter am Lehn,
Pannerherr Jakob Wyser, Statthalter Johannes Brilisauer
und Seckelmeister Ulrich Brilisauer®. Die gerollten
Schriftbander greifen teilweise iiber den Rahmen. Die
Bedeutung des dekorativen und kalligraphischen Gemil-
des fiir die Kunstgeschichte liegt lediglich in der Signatur
des Malers HB zwischen den Barenwappen.

Eine miindliche Lokaltradition sagt, die Tafel habe
einst das Antependium des Stuhls gebildet, das heifit des
Podiums fiir die Leiter der Landsgemeinde. Dagegen
spricht der vorziigliche Erhaltungszustand. Bei Landsge-
meinden in strahlender Aprilsonne, Regenschauern oder
Schneegestober mii3te die Malerei mehr gelitten haben.
Auch fehlt die Tafel durchweg auf den bildlichen Darstel-
lungen, die allerdings erst im 19. Jahrhundert einsetzen.
Die Loésung bringt wieder einmal das Landrechnungs-
buch. 1660 werden dem Maler Bildstein 11 fl. entrichtet
«do er etlicher he. wappen und sentenz iiber die groen
rathstubenthiir gmalet». Die Obrigkeit scheint aber eine
saumige Zahlerin gewesen zu sein?.

Meister Hans Bildstein darf auch mit einiger Sicherheit
das Gnadenbild der Pfarr- und Wallfahrtskirche Maria
Hilf zu Haslen zugeschrieben werden?. Zwar sagt der
Rechnungsbeleg nur aus, daBl Meister Bildstein fiir seine
Malarbeiten in der Kirche von Haslen von der Regie-
rung einen Rock geschenkt erhalten hat. Diese Belohnung
war fiir die Baumeister iiblich. Doch die Ahnlichkeit der
assisticrenden Engel und vor allem der Gesichtsbildung
mit den Figuren der Bannerkopien und der Ratsrose wei-
sen ihm das Gemailde auch stilistisch zu. Das heute stark
nachgedunkelte Bild, eine freie Kopie des Passauer Gna-
denbildes nach Stichvorlagen im illustrierten Werk «Flo-
res Seraphici» des P. Karl von Arenberg, wurde 1650 in
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feierlicher Prozession von Appenzell nach Haslen tibertra-
gen. Die Passauer Muttergottes wurde als Hilfe der (ka-
tholischen) Christen in den Religions- und Tiirkenkriegen
des 17.Jahrhunderts besonders verehrt und in der
Schweiz hauptsichlich durch die Kapuziner verbreitet.

Wie Moritz Girtanner muf3 auch Hans Bildstein als
landlich-provinzieller Maler gewertet werden, als Maler
mit viel Sinn fir das Dekorative und mit Geschick im
Kopieren.

Die MALERFAMILIE GEIGER

Aus Appenzell ist eine Ratsrose von 1688 in das Schweize-
rische Landesmuseum gelangt. Sie ist 4hnlich derjenigen,
die Maler Hans Bildstein fiir den groen Ratssaal geschaf-
fen hatte?> (Abb. 16). Gleich bleibt die Einteilung der
kreisrunden Leinwand mit zentraler Gerechtigkeitsszene
und radial angeordneten Rhods- und Haupterwappen:
Die Patrone und Béaren sind getreu kopiert, die Spriiche
leicht verdndert. Verindert haben sich natiirlicherweise
auch die Namen und Wappen der Ratspersonen. An
Stelle der Sisamnes-Kambyses-Szene tritt ein eher seltenes
Beispiel antiker Gerechtigkeit: Richter Bias von Milet
wendet sich weinend von der Vollstreckung eines von ihm
gefillten Todesurteils ab, was in nur noch teilweise sicht-
baren Worten umstindlich berichtet wird. Die duBeren
Teile sind brav kopiert, die Mittelszene scheint nach dem
jetzigen Zustand unbekiimmert dilettantisch hingestri-
chen.

In der Staatsrechnung 1689/90 erhilt Pannerherr Jo-
hann Konrad Geiger 18 fl., «daB er seinem sohn fiir die
gmahlte roBen in der kleinen rathstuben auBlgeben?».
Auf einer vor 1727 gemalten Votivtafel an St. Anna selb-
dritt erscheint die 21koépfige Familie des Landammanns
und Pannerherrn Johann Konrad Geiger und seiner drit-
ten Frau Anna Elisabeth Koch, wobei zwei Séhne, der
1674 geborene Johann Conrad und der 1681 geborene
Johann Joseph, als «mabhler » bezeichnet werden™ (Abb.
17). Ist die Ratsrose von 1688 als Geniestreich eines 14jih-
rigen zu werten? Wenn man die von Johann Joseph ge-
malte Votivtafel in ihrer lindlich-derben Machart,
welche auf die Bauernmalerei vorausweist, betrachtet und
beriicksichtigt, daB auch der Vater in MuBestunden «die
Cardinal thaffel » auf dem Rathaus renoviert hat7s, ist es
schwer, die kleine Ratsrose als Werk eines Lehrbuben
anzusehen, von dem keine weitere Tétigkeit bekannt ist.
Viel eher ist anzunehmen, daB in der Séldner- und Rats-
aristokratenfamilie Geiger ein gewisses Malertalent vererbt
wurde und daB auch der einzige Sohn aus erster Ehe, der
1656 geborene Johann Martin, zu den Kavaliersmalern
zu rechnen ist7¢. Sippenstolz und Beamtengeiz haben den
Landammann Johann Konrad Geiger wohl veranlaBt, die
Ausstattung der kleinen Ratsstube seinem Altesten zuzu-
schanzen, wobei die verschwigerten und verwandten
Mitglieder des Kleinen Rates voll Freude iiber die billige



Abb. 17 Johann Joseph Geiger, Familie Geiger-Koch in Ver-
ehrung der heiligen Anna Selbdritt, um 1720, Privatbesitz
Appenzell

Arbeitskraft ohne Widerrede mit dem Kopf genickt haben
moégen. Die Dilettanten aus der Familie Geiger sind wich-
tige Zeugen fiir das Abgleiten der Innerrhoder Malerei in
einen buntfarbigen Provinzialismus, aus dem im 18. Jahr-
hundert einzig das Werk der Malerfamilie Eugster her-
ausragen wird??, wihrend das 17.Jahrhundert noch als
einsame Spitze den fiirstibtisch-sanktgallischen Hofmaler
Johann Sebastian Hersche aufweist.

JoHANN SEBASTIAN HERsCHE (1619-1691)

Einer Malerfamilie gehoérte auch Johann Sebastian
Hersche an, getauft am 3. November 1619 zu Appenzell
als Sohn des Baschon Hersche und der Wibrat Stirchin7s.
Die teilweise unrichtigen Angaben im Schweizerischen
Kiinstlerlexikon und im Appenzellischen Wappen- und
Geschlechterbuch bediirfen der Klirung aus zeitgendssi-
schen Dokumenten?. Meister Herschi oder Hans Baschi
Herschi erscheint von 1639 an in den Appenzeller Kir-
chen- und Landrechnungen. 1639 malt er «das Zith gegen
der gaBl am Turm in und ussen», 1639/40 erhilt er fiir

Renovationsarbeiten an den Altiren 13 fl., fiir das Fassen
eines Kruzifixes 3 fl. 3 bz., 1641 malt er «die Taflen vor
dem Cor », 1645 erhilt er 7 fl. 5 bz. fiir ein «St. Cathrina-
bild in die kilchen », 1646 gibt die Regierung dem Maler
Hersche — im Rechnungseintrag ist das Wort «Bildstein »
durchgestrichen — 2 fl. 7 bz. 2 krz. Trinkgeld wegen der
Orgel, 1647 muB er in der Kirche «ein par engeli» er-
neuern®’. Ein Aufenthalt in Mailand wird nicht nur
durch Hartmanns St. Galler Kunstgeschichte$!, sondern
auch durch den Stil der erhaltenen Werke erwiesen. Es
kommt aber nicht eine Lehre beim gleichaltrigen Chri-
stoph Storer in Frage, sondern ein gleichzeitiger Aufent-
halt der beiden Maler bei Ercole Procaccini dem Jiingern,
dem Neffen von Giulio Cesares2. Die Beziehung zum
Maildnder Meister schligt sich auch im Taufnamen von
Maler Hersches 1658, 1665 und 1666 geborenen und teils
frith verstorbenen gleichnamigen Sé6hnen Herkules Fortu-
nat nieder®3. Als Zeit fur den Mailinder Aufenthalt zu-
sammen mit Storer kommen die Jahre 1641-1645 oder
eher 1647-1652 in Frage; die zweite Spanne vor allem
deshalb, weil bedeutende Auftrige im Land an Hans
Bildstein vergeben werden. Am 19. August 1652 heiratet
der 33jahrige, von der Wanderschaft zuriickgekehrte Ap-
penzeller Meister die Hippolyta Kern, Tochter des Statt-
halters Michael Kern. Im Appenzeller Taufbuch sind 5
Kinder dieser Ehe verzeichnet. 1658 erhilt « M.HanB
Baschi Herschi» 2 fl. fiir 3 Tage Arbeit im Kapuzinerklo-
sterst, 1660 ist er nach St.Fiden gezogen, wo er als ib-
tisch-sanktgallischer Hofmaler rund 3 Jahrzehnte wirkte.

Nachdem seine erste Frau Hippolyta Kern, die ihm in
St.Fiden noch 9 Kinder schenkte, gestorben war, heira-
tete er um 1676 Susanna Griitter; aus dieser zweiten Ehe
stammen 4 Kinder. Um 1691 wird Johann Sebastian
Hersche ein letztes Mal erwihnt, da sein Sohn Franz
Maurus ihn als Standgétti bei einer Taufe vertrittss.

In abtisch-sanktgallischen Diensten hat Johann Seba-
stian Hersche ein umfangreiches Werk geschaffen, das
aber in der spitbarocken Hochbliite sanktgallischer
Kunst groBtenteils zerstort, umgedndert oder verlagert
wurde. Durch schriftliche Dokumente sind folgende Ar-
beiten gesichert:

1661 : Zifferblatt und Rahmen an der Ostseite des Miin-
sterturms 86

1666 ff.: Ausmalung der Galluskapelle und der dariiberlie-
genden Hofkapelles?

1668: 3 Altarblitter in der Kirche des Klosters Grimmen-
steins® (Abb. 20, 21)

1672: 5 Gemailde in der Tafelstube des Abtes
Gitter zwischen Miinster und Otmarskirche 89

167311.: 2 Altarblitter in der St.-Katharina-und-Tuotilo-
Kapelle9o

1674: Liinetten und Aufsitze auf Johannes-und-Notker-
Altar in der Otmarskirche 91

1675: Fassung von Drachenképfen im Abteigebaude 92

37



FEVE MR E T e SRR R IR E R R e

b

SEESAESRINETRE RN NNNEN MR NRERNRETIRnE By

T T T T

Abb. 18 und 19 Johann Sebastian Hersche, Votivaltirchen mit den Heiligen Joseph und Antonius von Padua, 1673, Kapelle

St.Anton im Rinkenbach, Appenzell

1676: Deckenmalerei in den Seitenschiffen, 2 Altire
Orgel: Neues Gespreng und gedrehte Siulen, Fal3-
arbeit 93

1677: Kleines Altarblatt mit Fall des heiligen Gallus®
Pfarrkirche Waldkirch: Blitter des Hochaltars und
des Rosenkranzaltars %

1685: Neufassung von Altiren in der Klosterkirche Neu
St. Johann 96

ohne Datum: Schlacht des heiligen Mauritius in der An-
toniuskapelle Appenzell
Karl Borromaus, Pfarrkirche Appenzell 97
Von Sebastian Hersche oder von seinem gleich-
namigen Sohn: Hochaltarbild und Frontispiz in
der Pfarrkirche Morschwil 98

Nur ein Bruchteil dieser Werke ist erhalten geblieben:

1. Zeichnung des 18. Jahrhunderts mit Zifferblattumrah-
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mung am Nordturm, 1661. Stiftshibliothek St. Gallen, Hs
1720 zwischen S. 56 und 5799. Pinsel-Sepia

2. RiB zum Rosenkranzaltar Waldkirch, 17. Jahrhundert,
Stiftsarchiv St.Gallen: Rubr. 78, Fasz 4. Braune Tinte,
laviert1o0

3. 24 Tafelbilder mit Darstellungen der Gallusvita, Gal-
luskapelle St.Gallen. Ol auf Leinwand. Die Bilder wur-
den im 18.Jahrhundert von Josef Wannenmacher stark
iiberarbeitet. Die Restaurierung von 1974/75 (Bonifaz
Engler) beliel den Zustand des 18. Jahrhunderts1ot

4. Sanktgallische Heilige. Deckengemilde in der Hofka-
pelle, St. Gallen 102

5. Marida Verkiindigung. Oberstiick am Hochaltar der
Pfarrkirche Morschwil103

6. Seitenaltarbilder (Haupt- und Oberstiicke) der Kloster-
kirche Grimmenstein



Johann Sebastian Hersche hat héchst selten seine Bilder
signiert, was die Zuschreibungen erschwert. Wir behan-
deln im folgenden nur die appenzellischen Werke.

Signiert und datiert sind zwei Votivaltirchen (Abb. 18,
19), die Hersche und seine Frau Hippolyta Kern in die
Antoniuskapelle im Rinkenbach, Appenzell, gestiftet ha-
ben. Die Altarchen mit gedrungenen Siulen und beweg-
ten Bérten im spaten Knorpelstil zeigen in den Hauptbil -

Abb. 20 Johann Sebastian Hersche, Antoniusaltar, 1668, Klo-
sterkirche Grimmenstein AT

Abb. 21

Johann Sebastian Hersche, Maria Magdalena, 1668,
Klosterkirche Grimmenstein A

dern die Halbfiguren der Heiligen Joseph und Antonius
von Padua, beide mit dem Jesuskind, in einer bravours-
sen, plastischen und groBflachigen Malerei mit frechfarbi-
gen Schatten und kréftigen Lichtern. Die Hédnde sind eher
weich gebildet. In den beiden ovalen Predellafillungen
stehen die Allianzwappen und die Stiftersignatur: «Jo-
hann Sebastian Hersche und Hipolita Kernin anno
1673.»

Von Zhnlichen malerischen Qualititen ist das Bild des
rechten Seitenaltars im Kloster Grimmenstein (Abb. 21).
Die heilige Magdalena kniet als BiiBerin in einer Felsen-
hohle vor aufgeschlagenem Buch, Totenschiddel und Kru-
zifix. Strahnige Haare wallen tiber die entbl68te Schulter,
der Leib ist in einen weiten, ockergelben Mantel gehiillt.
Uberirdisches Licht fillt durch ein Loch in der Decke,
rechts schweift der Blick an einem Strauch vor dem Héh-
leneingang vorbei in dunstige Berge. Die nervésen Um-
risse der Gewandung und der Felskulissen, die geheimnis-
volle Lichtfithrung und die gedampfte Tonigkeit der Far-
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Abb. 22 Johann Sebastian Hersche zugeschrieben, Die Ma-
donna erscheint dem heiligen Antonius von Padua, 1665,
Kapelle St. Anton im Rinkenbach, Appenzell

ben verraten einen Maler auf der Hohe seines Kénnens
und im Zwiegespriach mit den Tendenzen seiner Zeit.

Lieblicher — stiBer fast, mochten wir sagen — klingt das
ebenfalls diagonal aufgebaute Altarblatt des linken Seiten-
altars mit dem Thema der Erscheinung der Gottesmut-
ter und des Jesuskindes vor dem heiligen Antonius von
Padua (Abb. 20). Die Gruppe des Heiligen mit dem Kind
nimmt seitenverkehrt die funf Jahre spatere Darstellung
auf dem Altarchen der Antoniuskapelle im Rinkenbach
vorweg. In den Wolken erscheinen Maria und geschickt
verteilte Engel. Die Szene spielt in einer parallelgestaffel-
ten weiten Landschaft.

Die beiden Oberstiicke der Seitenaltire in Grimmen-
stein zeigen die plastisch gemalten Vollfiguren der Heili-
gen Klara und Agatha, die in ihrer strengen Lichtfithrung
an spanische Meister wie Zurbaran erinnern.

Das Hauptblatt des heute um das Frontispiz geképften
Hochaltars 148t unter der nazarenischen Ubermalung
noch die frithbarocke Komposition erahnen: die kniende
Klosterpatronin Ottilia und die Nebenszene der wunder-
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baren Kommunion im Hintergrund1%4. Die Grimmenstei-
ner Bilder sind um 1668 entstanden.

Die folgenden Zuschreibungen basieren teils auf stilisti-
schen Vergleichen, teils auf dem Qualititsmalstab per
modum exclusionis. Die offiziellen Quellen — Land- und
Kirchenrechnungen — zeigen nidmlich, daB in der zweiten
Halfte des 17.Jahrhunderts nur eine beschriankte Anzahl
von Malern in Appenzell Innerrhoden titig war und dal3
einzig Johann Sebastian Hersche sich tiber den landlich-
provinziellen Durchschnitt erhob.

Als wichtigste Arbeit ist hier das Hochaltarbild der
Antoniuskapelle im Rinkenbach zu nennen, gestiftet von
Pfarrer Johann Neff 1665 (Abb. 22): eine zweitaktige
Diagonalkomposition Antonius mit Jesuskind, Maria und
Engel, etwas steifer als das gleiche Thema in Grimmen-
stein, mit unverkennbaren Einfliissen der Rubensschule in
der Gestalt der auf Wolkenbinken sitzenden Madonna
und mit einer bravourdsen Schilderung der Nebenszene
des Eselswunders in weiter Landschaft. Die Schriftziige
auf dem Stiftungsblatt sind denen der Altirchen in der
gleichen Kapelle sehr verwandt105.

Als frithes Bild Hersches darf wohl ein Leinwandge-
milde im Frauenkloster Appenzell gelten, welches die
rubensartige Komposition eines Pestbildes mit Franziskus
und Dominikus vereinfacht wiederholt1%6. Auch eine Ver-
kiindigung an Maria in Appenzeller Privatbesitz, vermut-

Abb. 23 Johann Sebastian Hersche zugeschrieben, Landam-
mann Johannes III. Sutter, 1675, Rathaus Appenzell



lich von einem Seitenaltar der Pfarrkirche St.Mauritius
stammend, weist in der Figur der Heiligen Jungfrau An-
klange an die flimische Schule der ersten Hilfte des
17.Jahrhunderts auf, wihrend die geschraubte Bewegung
des Engels als Nachklang des lombardischen Manierismus
zu werten ist. Die souverdne Kreuzigungsdarstellung im
Retabel des innern Chors der Kapuzinerkirche Appenzell
(um 1688) mit der ungewohnlichen Verteilung der Assi-
stenzfiguren und dem tiefempfundenen Kruzifix, der die
Worte: «Vater, in deine Hinde empfehl ich meinen
Geist» (Lukas 23, 46) auszusprechen scheint, verrit un-
verkennbar oberitalienischen EinfluB.

SchlieBlich ist noch das Portrit des Landammanns Jo-
hannes Sutter IIT im Rathaus zu nennen (Abb. 23), das
aus der Reihe der iibrigen Hiupterbilder durch seine
tiberragende Qualitat derart heraussticht, daB es keinem
andern einheimischen Maler als Johann Sebastian
Hersche zugewiesen werden kann1o7,

Im Grunde genommen summiert Johann Sebastian
Hersche die Entwicklungstendenzen der appenzell-in-
nerrhodischen Malerei des 17. Jahrhunderts. Aufgewach-
sen im handwerklich biederen, landlichen Manierismus
eines Moritz Girtanner und seiner niederlandischen Vor-
bilder — daran erinnern vor allem die Doppelszenen auf
den Hochaltarbildern von Grimmenstein und von St. An-
tonius im Rinkenbach —, gewinnt er durch seine Schulung
bei Ercole Procaccini in Mailand, gemeinsam mit Chri-
stoph Storer, den AnschluB an die internationalen Stré-
mungen des flimischen, spanischen und italienischen Ba-
rocks, die er als Hofmaler des Abtes von St. Gallen, in der
gleichen Stellung wie vor ihm Dietrich MeuB3, in die
Ostschweiz leitet. Das reiche (Buvre und die beherrschte
Komposition und Farbgebung sichern Johann Sebastian
Hersche einen bedeutenden Platz in der schweizerischen
Malerei des 17. Jahrhunderts.

ANMERKUNGEN

Abkiirzungen

AG I = RAINALD FiscHER / WALTER SCHLAPFER | FRANZ STARK:
Appenzeller Geschichte. Bd. 1. Das ungetetlte Land. Herisau/Appenzell
1964.

AWGB = ErnstT KELLER / JAKOB SIGNER: Appenzellisches Wap-
pen- und Geschlechterbuch. Bern/Aarau 1926.

LAA = Landesarchiv Appenzell.

Seicento lombardo — Il Seicento lombardo. Catalogo dei dipinti e delle
sculture. Mailand 1973.

VENTURI = ADOLFO VENTURI: Storia dell’Arte italiana. I1X. La
Pittura del Cinquecento. Teil V, Mailand 1932. Teil VI, Mailand
1933. Teil VII, Mailand 1934.

1 ApoLF REINLE: Innerschweizerische und nordschweizerische Plastik
im 17. Jahrhundert. In: Unsere Kunstdenkmailer 24, 1973,
S.293-314.

2 AG I, S. 454-456. — Hans Rorr: Quellen und Forschungen zur
siidwestdeutschen und schweizerischen Kunstgeschichte im 15. und
16. Jahrhundert. 1. Das Bodenseegebiet. (Bd. 1) Quellen. Stutt-
gart 1933, S. 235f. (Bd. 2) Text. Stuttgart 1933, S. 191f.

3 LAA: Nach den Kirchenrechnungen ist Hagenbuch bis 1576
tatig, von 1584 an erscheint Rudolf Miiller.

4+ AG 1, S. 456f. — ERWIN ROTHENHAUSLER: Die Kunstdenkmdler
des Kantons St.Gallen. Bd. 1. Der Bezirk Sargans. Mitarbeit von
D.F. RirtMEYER und B. Frer. Basel 1951. Die Kunstdenk-
miler der Schweiz 25.

% In modernisierter Form nach Manuskripten des 17. Jahrhun-
derts im Provinzarchiv der Schweizer Kapuziner in Luzern
publiziert in: St.Fidelisglocklein 1, 1912, S. 167.

8 Lupwic WELTI: Graf Kaspar von Hohenems 1573—1640. Inns-
bruck 1963, S. 419f. Wortlaut nach Mitteilung L. Weltis an
P. Adalbert Wagner 1958, Archiv des Kapuzinerklosters Ap-
penzell.

7 WELTI, 1963 (vgl. Anm. 6). Der Fuhrlohn von 7 fl. an den
Handelsherrn Furtenbach muB wohl, da er erst zwei Jahre
spiter bezahlt wurde, auf ein anderes mailindisches Gemilde
bezogen werden. Der Name des Malers von Bregenz ist noch
nicht festgestellt. WELTI, 1963 (vgl. Anm. 6) schligt den sonst
als Glaser bezeugten Thomas Reich vor (S. 393-396). Nach
brieflicher Mitteilung (7.10.1974) von Landesarchivar

Dr. Burmeister kommt am ehesten «Meister Jacob Reich,
der Mahler » in Frage, der 1601 einen Betrag von 30 Kreu-
zern an die Glocken zu Bregenz stiftet. Der langjiahrige Hohen-
emser Hofmaler Hans Jakob Noppis tritt erst seit 1607 auf
(WELTL, 1963 [vgl. Anm. 6], Register S. 568).

8 Notizen von P. ADALBERT WAGNER, Archiv des Kapuziner-
klosters Appenzell.

9 Vor dem Majuskel-I des Vornamens ein Pentiment C oder
G.

10 Auch in den Bildern von Freiburg und Zug nimmt Franzis-
kus an der Beweinung Christi teil. Maildndische Parallele:
Cerano. (Seicento lombardo, 1973, Kat.-Nr. 41.)

11 Wichtigste Literatur zu Giulio Cesare Procaccini: NikoLAus
PevsNER: Giulio Cesare Procaccini. In: Rivista d’Arte 11, 1928,
S. 321-335. — FORATTI-PEVSNER in: THIEME-BECKER, Bd. 27,
1933, S. 415f. — Neueste Zusammenfassung mit ausfiihrlicher
Literaturangabe: Il Seicento Lombardo. Catalogo dei dipinti e delle
sculture. Mailand 1973 (Ausstellungskatalog).

12 Kurze Erwihnung in: Kunstfiihrer durch die Schweiz. Begriindet
von HANs JENNY. 5., vollst. neu bearb. Aufl. Hg. v. d. Gesell-
schaft fiir Schweizerische Kunstgeschichte. Wabern 1971,
S. 109; vom biographisch-historischen Standpunkt aus be-
handelt bei WELTI, 1963 (vgl. Anm. 6).

13 Die Stilentwicklung Giulio Cesare Procaccinis wird neuestens
herausgestellt von Mario VavrseccHi: Schede lombarde per
G.C. Procaccini. In: Paragone 243, 1970, S. 12-35.

14 Zusammenstellung der datierbaren Frithwerke nach: Seicento
lombardo, 1973. Die im folgenden in Klammern zitierten
Kat.-Nrn. beziehen sich auf diese Publikation. Vor 1602: Ver-
klarung Christi, Mailand, San Marco.

1602-1607: Mailand, Santa Maria presso San Celso: Male-
reien in den Kapellen della Pieta und Santi Nazaro e Celso
(Kat.-Nr. 65, Taf. 80).

1605-1620: Mailand, Broletto, Kapelle.

1609: Heiliger Sebastian, Briissel, Musées Royaux d’Art et
d’Histoire.

1610: Wunder des heiligen Karl, Mailand, Dom (Kat.-
Nr. 69-71, Taf. 84-86).

Nach 1610: St.Karl in der Glorie, Mailand, San Tomaso in
Terr’Amara (Kat.-Nr. 75, Taf. 90).
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15 CARLO ELLI: La chiesa di S.Maria della Passione in Milano.
Mailand 1906, S. 55. Eine Abbildung der Replik in: CosTAN-
TINO BARONI: Sta. Maria della Passione. Mailand 1938, Taf. 27.

16 RoBERTO Paoro Ciarpri: Giovan Ambrogio Figino. Florenz
1968. Kat.-Nr. 254, Abb. 156 r. unten.

17 Francesco Salviati, Florenz, Sta.Croce: VEnTURl IX, 6,
Abb. 90. — Bronzino, Florenz, Museo di S. Marco: VENTURI
IX, 6, Abb. 39. — Pontormo, Florenz, S.Felicita: VENTURI IX,
5, Abb. 91. — Jacopino del Conte, Rom, S.Giovanni Decol-
lato: VENTURI IX, 6, Abb. 133. — Federico Barocci, Perugia,
Dom, 1567/69: Ventur: IX, 7, Abb. 491.

18 Besonders zu erwihnen als Vergleichsobjekte sind Tintoret-
tos Kreuzigung in S, Cassiano, Venedig, von Diirers Graphik
die Kreuzigung und Kreuzabnahme der kleinen Passion, und
die Kreuzigung der Kupferstichpassion. In Mailand findet
sich die Schrigstellung des Kreuzes bei dem eine Generation
altern Figino (vgl. Anm. 16: Kat.-Nr. 200f., Abb. 130f.). In
der venezianischen Bibel, auf die wir zufillig in unserer
Klosterbibliothek stieBen, steigt Joseph von Arimathida mit
dem rechten FuB} voran die Leiter hinunter, beugt sein linkes
Knie und umgreift mit dem rechten Arm den Leichnam
Christi wie auf Procaccinis Retabel, allerdings ist der linke
Arm Christi schon vom Kreuz gelost. Um das gleiche zen-
trale Motiv ist eine vollig verschiedene Komposition aufge-
baut.

19 Daniele da Volterra: Venturi, IX, 6, Abb. 143. — P. P.
Rubens. Des Meisters Gemalde in 551 Abbildungen. Hg. v. A. Ro-
SENBERG. 3. Aufl. Stuttgart/Leipzig 1911. Klassiker der
Kunst in Gesamtausgaben. 5. Bd., Abb. 60, 61.

20 Conc. Trid. Sessio XXII, Cap. II, Can. III. Sessio XIII,
Cap. IV, Can. III, und Cap. VI. — Weitere Bestimmungen
iiber den Tabernakel im Caeremoniale Episcoporum 1, 12, 8
und Rituale Romanum 4, 1, 6.

21 Wir zitieren nach der &ltesten uns zur Verfiigung stehenden
Ausgabe, Augsburg 1845, S. 24.

22 JosEF JUNGMANN: Moissarum solemnia. Bd. I. Freiburg 1962,
S. 114-120, 191f.

23 Zitiert bei KoNrRAD BurpacH: Der Gral. Darmstadt 1974,
S. 369f. (Amalar) und S. 375 (Honorius).

24 Zug: Grablegung von Dionys Calvaert, Bologna (Kunstdenk-
miler Zug II, 1959, S. 328f.).

Freiburg: Beweinung. Der Tradition nach von einem der
Caracci. Die Tradition gewinnt an Gewicht, wenn man weiB,
daf3 im Kirchenestrich des Klosters Freiburg 1970 eine Kopie
des 18. Jahrhunderts in der GréB8e des Originals entdeckt
wurde. Restauriert durch F. Lorenzi, Kaltbrunn. Heute in
der katholischen Pfarrkirche Altstatten SG (Kunstdenkméler
Fribourg III, 1959, S. 181).

Bremgarten: Kreuzabnahme (Kunstdenkmiler Aargau IV,
1967, S. 109).

Schiipfheim LU: Kreuzabnahme. 1716 durch Blitz zerstért.
Jetzt: Karl Borromaus (THADDAUS VONARBURG: Kapuziner-
kloster Schiipfheim. 1957, S. 34).

Dornach: Beweinung Christi (Kunstdenkmiler Solothurn
I11, 1957, S. 279).

25 WELTI, 1963 (vgl. Anm. 6), S. 419, Anm. 2. Heute in der
Pfarrkirche Hiltensweiler, Kreis Tettnang (Baden-Wiirttem-
berg).

26 Archiv des Kapuzinerklosters Appenzell.

2” FRANZ STARK: Die appenzellischen Freiplitze in Mailand. In:
Heimat und Kirche 5, 1957, Nr. 7f.

28 EDUARD WYMANN: Historische Aufsitze. Stans 1958, S. 275. —
Paur M. KrieG: Das Collegium Helveticum in Mailand nach dem
Bericht des Nuntius Giovanni Battista Santonio. In: Zeitschrift fiir
Schweizerische Kirchengeschichte 25, 1931, S. 112-133.

29 Daniele Crespi: Mailand, Pinacoteca Ambrosiana. 1621.
(Seicento lombardo, 1973, Kat.-Nr. 130.) — Brera Nr. 403:
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1626. (Seicento lombardo, 1973, Kat.-Nr. 141.)

Tanzio da Varallo: Varallo, Pinacoteca. 1634.

( Seicento lombardo, 1973, Kat.-Nr. 169.)

C. Fr. Nuvolone (geb. 1609) : Mailand, Brera Nr. 396.

Auch von Giulio Cesare Procaccini ist ein Bild gleichen In- °
halts, doch bewegterer und gedringterer Komposition, in der
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