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HANS CHRISTOPH VON TAVEL

NIKLAUS MANUEL
ALS MALER UND ZEICHNER

Wiirden Sie mir die Aufgabe stellen, mit einem einzigen Stichwort et-
was zu bezeichnen, womit sich der uiberlieferte Bilderbestand Niklaus
Manuels von dem seiner gleichaltrigen Zeitgenossen Albrecht Altdor-
fer, Hans Baldung Grien, Urs Graf, Wolf Huber, Jorg Ratgeb, Hans
Leonhard Schauffelein unterscheidet, wiirde ich IThnen antworten: Mit
dem Totentanz.

Dieser Fries mit seinen lebensgrossen Figurenpaaren auf einer Linge
von etwa 100 Metern an der Kirchhofmauer siidlich des Predigerklo-
sters in Bern 1st das umfangreichste Werk Manuels, von dem wir Kunde
haben. Leider ist die Frage, wie das Original urspriinglich ausgesehen
habe, nur zum Teil beantwortbar, ist der Totentanz doch nur in Kopien
erhalten'. Es gibt dret Merkmale, die Manuels Totentanz von den vor-
her entstandenen unterscheiden: Die Begleitung der einzelnen Paare
durch Wappen und Initialen tatsichlich existierender Personlichkeiten,
die Selbstdarstellung des Malers als Opfer des Todes und die Bogenar-
chitektur, vor der sich die Paare bewegen.

Das erste Merkmal, die Wappen und die Initialen, hebt den Totentanz
tiber den Rahmen der rein kunstwissenschaftlichen Frage nach dem
Platz der ikonographischen und stilistischen Entwicklung hinaus und
fithrt zur Frage nach dem Zustand der Gesellschaft, die es sich getallen
liess oder die es sogar wiinschte, sich selbst in einem Todesreigen zu
verewigen. Das zweite Merkmal, die Selbstdarstellung, stellt die Frage
nach Manuels personlicher Bezichung zu diesem Auftrag. Hier sei die
Antwort vorweggenommen: Manuel war innerlich autfdas Thema vor-
bereitet, unter seinen Zeitgenossen war er wie kaum ein anderer pride-
stiniert, einen Totentanz zu schaffen. Darauf werden wir ausfiihrlich zu-
riickkommen. Das dritte Merkmal, die Architektur mit den Rundbo-
gen, den bauchigen Siulen und den Rundnischen bedeutet die dezidierte
Abwendung von dem Formenschatz der Gotik mit ithren Spitz-, Kiel-

und Korbbégen, wie sie in gedruckten franzésischen Totentinzen und
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im — verlorenen — Totentanz der Neuen Kirche zu Strassburg Verwen-
dung gefunden hatten.

Es ist hier nicht der Ort, auf die sehr veristelten Fragen der Datierung
des Totentanzes einzutreten. Ich mchte Thnen nur das Hauptargument
fir die Datierung in die Jahre 1516/17 bis 1519/20 vortragen: Die beiden
ausserhalb des eigentlichen Todesreigens stchenden Tafeln zeigten ur-
spriinglich drei Schultheissenwappen: Dasjenige des Wilhelm von Dies-
bach, der 1516 zuletzt als Schultheiss im Amt war und Ende 1517 starb,
dasjenige seines mit thm alternierenden Schultheissen Jakob von Wat-
tenwyl, der 1517 und 1518 im Amt war, und des Hans von Erlach, der
1519 zum Schultheissen gewihlt wurde. Der Freiburger Schultheiss
Hans Falk, der als «Schultheiss» im Pilgerkleid mit Rosenkranz darge-
stellt 1st, starb am 6. Oktober 1519 aut der Riickreise vom Heiligen
Land; die Darstellung ist also wohl frithestens Ende 1519, wahrschein-
lich aber erst 1520 entstanden.

Bisher ist der Tatsache, dass ein autfallend grosser Teil der Zeichnun-
gen und Gemilde Manuels Tod und Verhingnis sichtbar macht, keine
Bedeutung beigemessen worden. Man hat dadurch bisher an einem
ganz wesentlichen Zug Manuels vorbeigeschen. Er hatsich in seinen Bil-
dern und Zeichnungen nur ganz ausnahmsweise einem einzelnen
Aspekt des Lebens vollstindig verschrieben, sondern immer wieder die
verhingnisvolle Kehrseite — vor allem des Kriegerlebens und der Liebe —
bedacht.

Das erste Werk Manuels, das er mit ecinem personlichen Zeichen,
namlich seinem Wappen, markiert hat, ist eine grosse Zeichnung im
Kupferstichkabinett Basel mit einem Hellebardier unter einem Bogen.
Das Wappen befindet sich auf dem Fihnlein, das in der geraden Verlin-
gerung der Hellebarde hinter den Biumen am Oberrand der Zeichnung
tiber einem Kriegszug flattert. — In der linken Hilfte tiber dem Bogen
tobt der Sturm auf eine Festung. Die dussere Kante des dusseren Turmes
der Festung markiert genau die Mittelsenkrechte des Blattes —ein wich-
tiger Hinweis, dass Manuel in seinen Kompositionen dem Zufall sozusa-
gen nichts iiberlasst. In der rechten Hilfte liegen niedergestiirzte Krieger
am Boden; wie improvisiert stchen zwei unverschanzte Geschiitze vor
Lagerzelten, wihrend rechts im Vordergrund ein Heerhaufen dem

Sturm auf die Festung zuschaut. Die Darstellung entspricht verbliiffend
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genau der Beschreibung des Sturms auf Genua im Jahre 1507 durch Va-
lerius Anshelm. Ein Haufen von Eidgenossen war Ludwig XII. fiir die
Eroberung Genuas zuhilfe geeilt. Als der der Stadt vorgelagerte
Festungsgiirtel gestiirmt werden sollte, wurde der Entschluss gefasst, die
Kontingente aus den zugewandten Orten unter der Fiihrung eidgendssi-
scher Hauptleute fiir den Sturm einzusetzen und die Hauptmacht der
Eidgenossen warten zu lassen. Das Fihnlein trug Hans Frisching, dessen
Schwester zwei Jahre spiter, 1509, die Frau Manuels werden sollte. Sie
zogen, wie Anshelm berichtet, «on ordnung mitenander durch einen ke-
stenwald den berg uf, und hargegen ire viend mit grusamem, harten
schiessen, werfen, flu anlassen und weren, also dass ob 100 Eidgenossen
umkamen...»2. In der Zeichnung sechen wir den erbitterten Kamptum
die Festung, im Hintergrund den Kastanienwald, durch den die Angrei-
ter unter dem Fiahnlein Frischings (dem hier Manuel sein eigenes Wap-
pen gegeben hat) vordringen, und rechts das wartende Gros der Eidge-
nossen und Franzosen. Dahinter die Lagerzelte. Der Siegestriumph fiir
Ludwig XII. warunbeschreiblich. Er hielt «der Eidgenossen hoptliit und
amptliit als zu gast, hielt sie vast wol und érlich, danket inen hoch ires
tritwen diensts, gab Got ztivor, und demnach den Eidgenossen, des riter-
lichen sigs lob und ér. Erbot riterliche wiirde ze geben, welche dero be-
gertid.

Da wurden etlich von Ziirich und Lucern ze riter geschlagens.»

Unter diesem Triumphbogen steht der Eidgenosse — unverkennbar
gekennzeichnet durch das senkrechte Schweizerkreuz 4. Kleidung und
Bewaffnung mit federgeschmiicktem Barett, geschlitzten Armeln, Hel-
lebarde und Schwert entsprechen denen der Kameraden rechts am Bo-
gen. Ein einziges — aber sehr wesentliches Kleidungsstiick unterscheidet
ihn von den Kriegern iiber dem Bogen: der Schultermantel, der aus
dem Hellebardier einen Edelmann macht! Wir haben also hier einen
eidgendssischen Hellebardenknecht, der zum Edelmann aufgestiegen
ist, vor uns. Aber ist es wirklich das Triumphbild dieses Eidgenossen
Wiihrend das Schwert — halb verhiille—auf die Kirche und den durch die
Umfriedung hervorgehobenen Totenacker gerichtet ist, zeigt die Helle-
barde nach oben nicht nur aufdas siegreiche Fihnlein, sondern auch und
vor allem aufden Hellebardier, der im Steinhagel niedergestiirztist. Der

merkwiirdig stechende, vielsagende Blick aus dem leicht zur Seite ge-
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wendeten Gesicht verdeutlicht den Eindruck, dass es sich hier nicht nur
um ein Triumphbild, sondern gleichzeitig auch um ein Memento mori
handle.

Wenn Manuel schon aufdiesem Frithwerk — wenn auch ziemlich ver-
steckt — auf die Kehrseite des Triumphs in der Schlacht aufmerksam
macht, so tut er es einige Jahre spiter in einer Allegorie aufden Krieger,
der zum Bettler wird, sozusagen expressis formis. Dieses Blatt, das sich
im Kupferstichkabinett zu Berlin-Dahlem befindet, trigt ein Mono-
gramm mit Dolch und Schleife, wie esaufden Tafeln des 1515 datierten
Annen-Altars im Berner Kunstmuseum vorkommt, und mag ungefihr
um dieselbe Zeit entstanden sein. Durch die Figuren, die einander im
Rahmen gegeniiber gestellt sind, wird die Absicht dieser Darstellung
bildlich erliutert: Dem unversehrten Jiingling bietet das schone Mad-
chen Labsal; dem Mirtyrer, der wie Sebastian von Pfeilen durchbohrt
wird, winkt der Lohn, der ihm vom Christkind angeboten ist. Der Krie-
ger aber wird zum elenden Bettler. In dem frithen Blatt mit dem Eidge-
nossen war das Thema der Frau noch nicht angegangen worden. In die-
ser spateren Zeichnung erscheint sie als verlockendes Gegentiber fiir den
hiibschen jungen Krieger. Ist sie auch ein scheinbar bedeutungsarmes
Motiv des Rahmens, so schaftt ihre Gegenwart doch der ganzen Allego-
rie ihre Dimension. Der Glanz des Kriegers findet in ihr sein adidquates
Gegentiiber, sie 1st die irdische Lockende, in ihr findet das irdische Stre-
ben des Kriegers seine Erfiillung.

Die Macht der Frau iiber den Mann ist wihrend Jahren ein beherr-
schendes Motiv in den Zeichnungen und Gemilden Manuels. Die
Mehrzahl der Werke, die nicht datiert sind und durch das Monogramm
mit dem altmodischen langen, spitzen Dolchmesser ohne Schleife be-
zeichnet sind, stellt Frauen dar, die thre Macht tiber den Mann austiben
oder mit denen der Mann in sein Verhingnis verstrickt ist oder die eine
hexenhafte Tiatigkeit verrichten. Zum Teil sind es Darstellungen, die
sich in den damals verbreiteten Themenkreis der « Weibermacht» einrei-
hen lassen, zum Teil aber sind es auch eigenartige Erfindungen Ma-
nuels.

Die Zeichnung einer Schildhalterin mit Widderwappen ldsst uns be-
sonders tief eindringen in Manuels Gedankenwelt. Es handelt sich hier

nicht um ein Familienwappen, sondern wie beispielsweise bei Diirers
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Kupferstich «Wappen des Todes» um ein allegorisches Wappens. Die
Schildhalterin ist mit ihren zahlreichen Kreuzen als Gefahrtin des eidge-
nossischen Reislaufers gekennzeichnet, die den Schatbock gingelt. Die-
ser ist einerseits Symbol fiir Kampflustigkeit und als erstes Tierkreiszei-
chen des Frithlings fiir die Triebkrifte der Fruchtbarkeit, andererseits ist
der Widder in seiner biblischen Bedeutung ein Opfertier. Aus diesem
Bedeutungsgefiige ergibt sich der Sinn des ganzen Blattes. Das Kleinod
der Helmzier mit dem Federbusch trigt die zusitzliche Bedeutung des
Kriegerprunks bei. Das merkwiirdige Bindchen, mit dem der Feder-
busch um den Hals des Widders gebunden ist, gibt diesem etwas Kligli-
ches, Ironisches. Boden und Rahmen paraphrasieren die Fruchtbarkeit
und Triebhaftigkeit des Bockes. Uber dem Bogen aber wird die Kamp-
feslust des Widders zum blutigen Ernst einer Schlacht zwischen Eidge-
nossen und Landsknechten.

Vollig unbewegt beherrscht die Schildhalterin wie eine undurchsich-
tige «Patronin» das ganze Blatt. Sie hilt bockische Sinnenlust und mor-
derische Kampfwut des Mannes in ithrer Hand. Die Devise ist in einer
unheimlichen Art zweideutig zu verstehen. Entweder als zynische Auf-
forderung der Frau: « Wolle es nur, so gelingt es!» oder aber als Mah-
nung an den unbestimmten Ausgang aller menschlichen Unternehmun-
gen: «Will es [ndmlich das Schicksal, der Zufall, das Verhingnis| wohl,
so gerit es». Einem undefinierbaren «Es» ist das Gelingen anheimge-
stellt.

Das fiir den Mann verhingnisvolle Gingelband der Frau ist ein ofter
wiederkehrendes Motiv Manuels. Er hat es iibernommen aus dem «Nar-
renschiff» des Sebastian Brant. Das Motto iiber dem Kapitel «Von buol-

sschafft» lautet dort:

«An minem seil ich [ndmlich Frau Venus, die Buhlschaft] draffter
jeich

Vil narren, affen, esel, getich,

Die ich verfiir betriig und leich 6.»

Die auf einer Kugel einherschwebende «Frau Venus» von Manuel be-  4bb. 15
steht aus drei hauptsichlichen Bedeutungselementen: Der Amor aufih- 33
rem Kopt verschiesst eine Narrenkappe, macht also sein Opfer zum

blinden Narren; die Fangseile der Frau Venus machen den Mann untrei
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und die Kugel, auf der sie schwebt, ist Attribut der Fortuna, der Goéttin
des Gliicks und des Zufalls.

Ein anderes Blatt verrit viel mehr zeichnerische Erfahrung; das Mo-
nogramm gehort ebenfalls einer spiteren Zeit an, jedenfalls nach 1515,
wihrend die «Frau Venus» noch vor 151§ anzusetzen ist. Das Midchen
1st bis auf das Fangseil frei von jeder allegorischen Verschliisselung : In-
dem es den Rock hebt und den Blick kokett zum Monogramm Manuels
senket, 1st alles gesagt.

Die Ohnmacht des Mannes gegeniiber den Liebeslockungen der Frau
macht aus thm eine Licherliche Figur. In der Zeichnung «Gefesselter am
Kreuzesstamm» schreckt Manuel auch vor der Allusion an das Kreuz
Christi nicht zuriick: Das Kreuz, von dem sogenannte Licbesknoten,
verschlungene Binder, herabbaumeln, ist das Marterkreuz der Liebe, an
das sich der entbldsste Narr hat fesseln lassen. Bis auf nirrische Unter-
hoschen und allenfalls Strumpfbindel entblosst und von einem Hahn,
der in diesem Zusammenhang nur Geilheit bedeuten kann, bekront,
stellt sich der Mann, der als «Hahnrei» bezeichnet wird, dem Betrachter
in einem peinlichen Zustand dar.

Die Doppelleine mit den beiden Schellen ist oftenbar das Einzige, was
dem Narren geblieben ist. Uber dem «Hahnrei» schwebt ein Losungs-
wort, das Manuel wihrend Jahren bevorzugt hat: «Nieman kans alls
wiissen» — «niemand kann alles» oder «niemand kann es jeweils wissen»,
auch hier, dhnlich wie be1 « Wils wol so gratz», ein Losungswort der Un-
sicherheit, des unsicheren Ausgangs, des Nicht-Wissens.

Manuel hat das Verhiingnis, das tiber den Licbenden schwebt und la-
stet, in verschiedener Weise interpretiert: Als unverschuldetes Verhing-
nis, als selbstverschuldetes, folgenschweres Verhingnis und als Ver-
hingnis mit tédlichem Ausgang.

Das unverschuldete Verhingnis hat seine berithmte Interpretation in
einem der drei singuliren Leinwandbilder Manuels, die sich heute alle
im Kunstmuseum Basel befinden, erhalten: In «Pyramus und Thisben».
Manuel bedient sich hier eines Stoffes aus den Metamorphosen des
Ovid, der damals ausserordentlich beliebt war. Die beiden Liebenden
hatten sich nachts an einem Grabhiigel bei einer Quelle unter einem
Baume treffen wollen; Thisbe, die etwas frither dort war, wurde von

einem Lowen tiberrascht und verlor auf der Flucht den Schleier. Pyra-
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mus fand den zerrissenen Schleier vor und gab sich — in der Meinung,
Thisbe sei ein Ungliick zugestossen —den Tod. Als Thisbe zurtickkehrte,
fand sie thren Geliebten sterbend vor und folgte thm im Tod nach. Diese
Novelle ist damals recht oft im Bilde dargestellt worden, so etwa auch in
einem frithen Holzschnitt von Urs Graf. Manuel schmiuckt die Szene, in
der sich das Ende der traurigen Geschichte abspielt, mit zahlreichen De-
tails aus.

Er schafft einen weiten, reich ausstaffierten Landschaftsraum; die
Stadt Babylon, aus der Pyramus und Thisbe stammen, legt er ihnlich an
wie die Stadt Luzern, so wie sie 1507 in einem Holzschnitt der Chronik
des Petermann Etterlin erschien?.

Daneben stellt er einen Burghiigel, wie er uns aus dem «Grossen
Gliick» von Diirer bekannt ist, wo dieser eine von thm gezeichnete
Landschaft bei Brixen verwandte 8. In diesem ausserordentlich kompli-
zierten und aus heterogenen Elementen komponierten Raum zeigt Ma-
nuel den Selbstmord der Thisbe {iber dem sterbenden oder tot am Bo-
den liegenden Pyramus; der Lowe mit dem Schleier verzichtsich in den
Wald; von hinten nihern sich zwei Frauen, von denen die eine der an-
dern thren Schmerz — wohl iiber die aus threm Haus verschwundene
Thisbe — klagend erzihle.

Die Erzahlung der Geschichte von «Pyramus und Thisbe» 1st mit der
Johannes-Tatel im Berner Kunstmuseum, dem Annen-Altar, cbendort,
und mit dem Leinwandbild mit der «Verchrung der HI. Anna» in Basel
die am reichsten mit ausschmiickenden Einzelheiten angereicherte
Szene, die wir in den iiberlieferten Werken Manuels besitzen. Da das
Monogramm mit dem langen spitzen Dolch ohne Schleife eine ausge-
sprochen altertiimliche Form zeigt, die ab 1517 zunechmend der moder-
neren mit breiterer Klinge gewichen ist, neigen wir zu einer frithen Da-
tierung dieses Bildes, jedenfalls vor 1515, dem Jahr, da der Annen-Altar
datiert wurde, der cindeutig cine fortgeschrittene Form der Mono-
grammierung zeigt.

Das andere Leinwandgemalde mit einem Motiv aus der Antike zeigt
nun nicht unverschuldetes und sozusagen privates Verhingnis zwischen
Liebenden, sondern einen Liebesentscheid, durch den der Laufder Welt
in eine andere Bahn geriet: Das Paris-Urteil.

Welten trennen die beiden Leinwandgemilde. Das Paris-Urteil

Abb. 24
S.339
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kommt mit einem Minimum an Personen und Beiwerk aus. Dieses Mo-
tiv ist wic «Pyramus und Thisbe» zur Zeit Manuels oft dargestellt wor-
den, so etwa in Holzschnitten von Cranach 1508 und von Altdorter
1511. Auch gegeniiber diesen Darstellungen zeichnet sich Manuel durch
ausserste Sparsamkeit des Aufwandes an Personen, Bewegungen und
Requisiten aus. Kein cinziger Kiinstler hat dieses Motiv so rigoros alles
ausserlichen Beiwerks entkleidet wie Manuel und das ganze Geschehen
in die vollstindig verinnerlichte Begegnung des Paris mit Venus gelegt.
Es ist, als wollte Manuel mit «Pyramus und Thisbe» und dem «Paris-Ur-
teil» den Unterschied zwischen dem Ablauf einer zwar tragischen, aber
doch novellistischen, dramatischen Geschichte und der ungeheuren
Tragweite des Augenblicks zum Ausdruck bringen, da der Mann vom
Weibe im Bann geschlagen wird.

Kein anderer Kiinstler in Manuels Zeit ist bei der Darstellung des «Pa-
ris-Urteils» so tief in die Bezichungen zwischen Mann und Frau einge-
drungen. Manuel zeigt lediglich den Entschluss des Paris beim Anblick
der unwiderstehlichen Schonheit der Aphrodite und die verhaltene,
aber unmissverstindliche, unheilschwangere Reaktion der beiden an-
dern Gottinnen. Das einzige zusitzliche Wesen ist Eros, der mit verbun-
denen Augen seinen Pfeil auf Paris abschiesst.

Als Vorldufer dieser Darstellung des Paris-Urteils darf der Anfangs-
holzschnitt der 1502 in Strassburg bei Johann Griininger erschienenen
Ausgabe der Aeneis bezeichnet werden 0. Vergil erinnert unmittelbar,
nachdem er die Muse angerufen hat, an den Ursprung Trojas und des
Trojanischen Kriegs und damit an den allerersten Ursprung Karthagos
und Roms. Das Paris-Urteil erscheint neben der Entfiihrung Ganymeds
bei der Griindung von Tros und den drei Parzen als Ursprung dieses
welthistorischen Dramas — ebenfalls ohne die anckdotische Vermittlung
des Merkur. Dies mag Manuel vorgeschwebt haben, als er die Venus
und ihre Wirkung auf Paris darstellte.

Uber Paris schreibt Manuel: «Paris von Troy der Torecht», der T6-
richte. Er verurteilt den Schiedsspruch des Paris expressis verbis. Die In-
terpretation des Paris-Urteil-Stoffes war zur Zeit des Spatmittelalters
und des Friithhumanismus sechr widerspriichlich. Das Bild an sich, ohne
den Text, bleibt ambivalent; es wiirde nichts aussagen iiber die Haltung
Manuels zum Urteil des Paris, und wir wiirden vermutlich das Bild im
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Sinne von Manuels «Nieman kans alls wiissen» interpretieren. Da vor-
laufig nichts darauf deutet, dass die Schrift spater auf das Bild gekom-
men wire, diirfen wir annchmen, dass Manuel gerade hier in diesem
Bild, das eine seiner grossartigsten malerischen Leistungen darstellt, das
Unbefriedigende an der Ambivalenz der bildlichen Darstellung viel-
leicht erstmals empfunden hat und ihm durch die schriftliche Erklarung
cine ganz bestimmte lehrhafte Bedeutung geben wollte — der Keim zu
seiner spateren Absage an die Malerei und Hinwendung zur Sprache als
kiinstlerische Ausdrucksform.

Diese Vermutung findet ihre Bestitigung im Wandbild mit dem
Gotzendienst Salomos, das sich urspriinglich am Noll-Haus gegeniiber
der Armbruster-Kapelle befand. Es ist nur noch in Aquarellkopien des
18.Jahrhunderts erhalten. Dieses Bild ist auf Nahsicht konzipiert, nicht
etwa auf Fernsicht, wie man es nach dem schon friih, 1528, erfolgten
Abbruch der Kapelle vermuten konnte. Nur durch Nahsicht, durch das
steile Emporblicken des Betrachters kann man sich die ungemein beein-
druckende Wirkung vergegenwirtigen; so wurde das Uber- und Hin-
tereinander der verschiedenen Ebenen dieses Wandbildes in die richti-
gen Verhiltnisse gebracht, die heute durch die Gewohnheit seiner Be-
trachtung in der Aquarellkopie stark beeintrachtigt sind.

Dargestellt ist Salomos Gotzendienst gemiss dem Buch der Kénige I,
Kapitel 11; 1 und 4, 7, 8: «Aber der Konig Salomo liebte viel auslindi-
sche Weiber: die Tochter Pharaos und moabitische, ammonitische, edo-
mitische, sidonische und hethitische... (1). Und da er nun alt war, neig-
ten seine Weiber sein Herz fremden Gottern nach, dass sein Herz nicht
war mit dem Herrn, seinem Gott, wie das Herz seines Vaters David. ...
(4). Da baute Salomo eine Hohe Kamos, dem Greuel der Moabiter, auf
dem Berge, der vor Jerusalem liegt, und Moloch, dem Greuel der Am-
moniter (7). Also tat Salomo allen seinen auslindischen Weibern, die ih-
ren Gottern raucherten und opferten (8).»

Wie beim Urteil des Paris gibt Manuel sein Urteil iiber Salomo sozu-
sagen in einer schriftlichen Erklirung bei:

«OoSALoMoN-W
AS-DVoST-Dv-HiE
DeR-WySEsT-SO

Abb. 11
$.333
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VFF-ERDEN-IE
VoN-FROWEN -
LihB-WArD-GEB
OrEN:; MaChT DiCh
Elln] WyB-ZV -EiN
N[e]M TOrEN. ...»

Derselbe Text konnte auch tiber dem Paris-Urteil stehen. Aber nun
handelt es sich nicht um einen heidnischen trojanischen Konigssohn,
sondern um einen biblischen Konig, der sich zugleich gegen Gott und
gegen sein Volk versiindigt, wenn er sich von Frauen verfiihren lasst.
Manuel stellt das Volk mit verschiedenen Typen und Stinden dar; es
wird tiberragt, sozusagen beherrscht, vom schonen eitlen Krieger. Der
Narr hat seine Kappe zurtickgeschlagen und zeigt auf Salomo, der wie
eine Schenswiirdigkeit in einer Art von Birengraben zum Gebet zu ei-
nem hoch iiber thm auf einer Siaule stchenden Greuel verfiihrt wird.
Pracht- und Machtentfaltung des Kriegertums und Gotzendienst des
Staatsoberhaupts werden aufs Korn genommen und Salomo durch ein
in der Aquarellkopie etwas philistros wirkendes Paar seiner Torheit be-
zichtigt. Wenn das Datum 1518 vom Kopisten richtig gelesen worden
ist und nicht etwa nur hingesetzt worden ist, weil es auf den verhiltnis-
missig verbreiteten Holzschnitten der «Klugen und Torichten Jung-
frauen» erscheint, dann wire dieses Wandbild in dem Jahre entstanden,
als die Thesen Luthers in Bern bekannt wurden und als der Ablasshind-
ler Bernhardin Sanson in Bern weilte. Valerius Anshelm schildert die
Vorginge so, dass man in ithnen tatsichlich Motive zum Nollschen
Wandbild erkennen konnte: Der chrsame Bartlome May, Mitglied des
Rats, der schon 1518 im Besitz der 9§ Thesen Luthers iiber den Ablass
war, schwor vor Sanson, «der Luther wire ¢in verdampter erzkitzer».
Der kleine Jakob vom Stein kaufte um einen monchskuttengrauen
Hengst, den der pépstliche Kommissar Sanson begehrte, Ablass fiir sich,
500 Reislaufer, alle seine Vorfahren und die Untertanen der Herrschaft
Belp 'o. Anshelm blendet bei der Schilderung dieser Ereignisse kurz auf
die Auffihrung der Fasnachtsspicle Manuels.

So war in Manuel aus dem Bewusstsein des Verhdngnisses, das iiber
dem Reisliufer und den Bezichungen zwischen Mann und Frau lastet,
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eine immer bestimmtere und immer differenziertere Vorstellung dieses
Verhingnisses geworden: Nicht nur das Individuum, sondern auch der
Staat wird in den Abgrund gerissen: Eine der Wurzeln des Niedergangs
ist die Moral des Klerus. Die Kritik an der Moral des Klerus geht im
Schaffen Manuels zuriick aufjene Jahre, da er noch mit dem langen spit-
zen Dolch ohne Schleife signierte. Seine Serie von Kreidezeichnungen
mit «Torichten Jungfrauen» mag, nicht ihrem Stil, wohlaberihrer Aus-
sage entsprechend, etwa 1513, gleichzeitig mit der Darstellung Urs
Grafs entstanden sein, in der dieser die Merkmale der térichten Jungfrau
(herabgestiirzte Lampe), der verlorenen Jungfriulichkeit (am Boden lie-
gender Kranz) und der Fortuna (Kugel) miteinander verbindet'*. Ma-
nuel interpretiert die torichte Jungfrau als Madchen mit hochgeschiirz-
tem Rock unter dem uns bekannten anziiglichen Wahrspruch «Nieman
kans alls wiissenn.

Hatten die «Torichten Jungfrauen» der Vorhalle des Berner Miinsters
noch geziemende Reue zur Schau getragen, so zeigt das Midchen Ma-
nuels eine verletzende Gleichgiiltigkeit gegeniiber der Tatsache, dass
thm der Zutritt zur Hochzeit des himmlischen Briutigams verwehrt st.
«ES-IST-VER-SCHVT:/NIEMAN:-KANS:ALS WVSSEN>», heisst
die achselzuckende Reaktion dieser torichten Jungfrau. An dieser Zeich-
nung fillt die Bekleidung mit den geschlitzten Armeln auf, dem hoch-
geschiirzten Rock, dem weiten Ausschnitt und der aufdringlich zur
Schau gestellten Dolchscheide. Dieses Miadchen gehort nicht nur zu den
einlassbegehrenden Jungfrauen, sondern auch zum Gefolge von Kriegs-
ziigen und verstosst mit seiner Aufmachung gegen die damals immer
wieder erlassenen Kleidermandate der Regierung. Die Gleichgiiltigkeit
gegen Gottes Gebot paart sich mit der Gleichgiiltigkeit gegen das Gebot
des Staates.

1518 ist die — von der Qualitit her uniibertreffliche — Serie der in Holz
geschnittenen «Klugen und Torichten Jungfrauen» entstanden. Hier ist
das Gleichnisin dem Sinne auf die gegenwirtige Moral der Kirche bezo-
gen, dass die Klugen genau so eitle Geschopfe sind wie die Torichten.
Weder zeigen die Torichten Reue, noch die Klugen Zucht. Die einen
sind toricht, weil sie thr Oel verschiitten, was sie aber weiter auch nicht
besonders kiimmert, die andern sind klug, weil sie ihr Ol behalten haben
und sich trotz oder mit ithrer Eitelkeit und irdischen Genusssucht den
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Zugang zur himmlischen Hochzeit —um in der Sprache des Ablasses zu
reden — erworben haben. Oder mit anderen Worten: Heutzutage unter-
scheiden sich die Jungfrauen, die vorgeben, klug zu sein, in nichts mehr
von den torichten.

1517 ist eine kleine Tafel, die sich heute in Basel befindet, entstanden;
auf der Vorderseite ist David dargestellt, der Bathseba im Bade erblicke,
auf der Riickseite der Todeskuss, den das Madchen vondem Tod in Ge-
stalt eines Kriegers empfingt. Die beiden Seiten zeigen zwei Aspekte des
Verhingnisses. Auf der Hauptseite ist der Konig, der durch die Reize des
Weibes zum Morder an dessen Ehemann wird ; David ist vom Betrach-
ter aus sozusagen nur mit dem Feldstecher erkennbar im Erker seines Pa-
lastes. Der Betrachter wird von einem wahren Sinnenrausch von weibli-
cher Schonheit, begleitet von Putten und anderen Figuren, die erre-
gende Wasserspiele treiben, umfangen. Die Welt der Bathseba, die zu-
gleich die Welt der Sinnenlust ist, 1st durch eine dicke Mauer von der
Welt des Konigs David getrennt. Indem engen Durchgangstor wird der
Bote sichtbar, der, indem er Bathseba in den Palast bitten wird, die Tra-
godie einleitet. Die Welt Davids besteht aus einer zwar grossen, aber ab-
weisenden Burg mit wehrhaften Tiirmen und kleinen Fenstern. Das
Durchschreiten der Trennmauer zwischen den beiden Welten fiihrt
zum Verhingnis.

Die Riickseite der Tafel ist die schaurige Paraphrase zu der Szene der
Vorderseite. Die Gegeniiberstellung von Leben und Tod — etwa auf
Bildnissen —ist der Zeit geliufig, und zwar durchaus im Sinne des «Me-
mento mori». Der Vergleich von Vorder- und Riickseite ergibt erstaun-
liche Entsprechungen. Statt des vermeintlichen Lebensbrunnens auf der
Vorderseite erscheint jetzt rechts im Bild die Sdule des Aberglaubens,
kenntlich gemacht mit dem Wort «EISI», Isis, und mit den Riucherkes-
seln und dem weiblichen Akt. Links—anstelle des trutzigen Palastes — die
Ruine eines reichen Palastes mit der Figur einer nackten Frau, die sich
mit einem Zweihinder umbringt — ein Symbol fiir den Verlust der Ehre.
Das Paar in der Mitte zeigt die Umarmung, die zum Todeskuss wird —so
war auch die Frucht, die Bathseba von David empfing, dem Tod ge-
weiht. Das Tifelchen als Ganzes ergibt die vielfiltigsten Sinnzusam-
menhinge: Die Ursache des Ubels liegt darin, dass der Konig sich zur

Stinde sowohl an seinem Volk wie auch an seinem Gott verfithren liess;
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kann manihn aufder Vorderseite noch als denjenigen interpretieren, der
sich 1m Sinne von «Nieman kans alls wiissen» von den Reizen des Weibes
hinreissen liess, so wird der Mann auf der Riickseite zur Ursache des Un-
tergangs der Frau. Die Schuld liegt nicht einseitig in den Verlockungen
des Weibes, sondern der Mann wird auch zum Verhiangnis fiir die Frau.
Wie weit in fritheren Jahren das Gefiihl der Auslieferung die Bezichung
Manuels zur Frau geprigt zu haben scheint, zeigt die Zeichnung einer
Hexe, die einen Schidel durch die Liifte trigt. Die Frau fliegt auf einem
kugeligen Thron iiber eine heimatlich anmutende Seelandschaft. 1513
habe — wie Anshelm berichtet — der Teufel eine Hexe «uf dribeinigem
stul uf Brattelenmatten gefiiert zu vil liiten, da habends gessen und trun-
ken, und sien demnach wider heim gefahren» 2. Die Luftfahrerin tragt
aut der Zeichnung Manuels nicht nur den Hexenkessel aut den Knien,
sondern in der einen Hand das Stundenglas, das Zeichen fiir Ablauf der
Zeit und Lebensende, und einen Schidel, an dem eine Etikette hingt.
Auf dieser Etikette stehen in sehr kleiner Schrift die Initialen Manuels,
wihrend das Blatt am Unterrand in altertiimlicher Weise deutlich si-
gniert ist. Manuel hat also hier dargestellt, wie eine Hexe seinen eigenen
Schidel, der das federgeschmiickte Barett des Reisldufers trigt, davon-
tragt. Sein Schidel selbst ist zur Beute dieser iippigen Hexe geworden.
Der Tod als Weib, als Hexe, wirkt noch nach in der Zeichnung «Tod
und Chorherr», die im Zusammenhang mit dem Totentanz entstanden
ist. Die in Darmstadt aufbewahrte Zeichnung zeigt den Tod als Schal-
mei blasende Hexe, die den Chorherrn mit sich fithrt. Das kleine Basler
Tiafelchen mag etwa gleichzeitig entstanden sein und zeigt eine gegen-
teilige Darstellung in dem Sinne, als ein minnliches Wesen fiir die Frau
den Tod bedeutet. Dass dies kein Zufall ist, zeigt die gleichzeitige Entste-
hung des kleinen Tifelchens mit dem «Selbstmord der Lukretiar. Wie
auf dem Bild mit dem Todeskuss erscheint hier die Figur der aus Scham
tiber die Entehrung sich den Tod gebende Frau. Zwar ist der Tod auch
hier die verhangnisvolle Folge der zwischengeschlechtlichen Beziehun-
gen; aber die Schuld am Verhiangnis trifft nicht nur die Verftihrungs-
kiinste der Frau, sondern auch das ehr- und lebensverachtende Wesen
des Mannes, dem die Frau zum Opfer fillt. Eines der schonsten und zu-
gleich beklemmendsten Werke von Manuel ist das Brustbild einer Frau,
die den Tod empfangen hat —und zwar, wie die fast tindelnde Verbin-
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dung mit dem Monogramm Manuels zeigt, aus einer Verbindung mit
thm heraus.

Meine Damen und Herren, wir gingen von der Frage aus, ob Manuel
auf den Auftrag des Totentanzes innerlich vorbereitet gewesen sei. Esist
bestiirzend festzustellen, welch einen bedeutenden Schwerpunkt in sei-
nem Werk die Beschiftigung mit dem Tod und dem Verhiangnis dar-
stellt. Die Ursache des Verhingnisses hatte Manuel vom Paris-Urteil bis
zu Salomos Gotzendienst, von der Schildhalterin mit Widderwappen
bis zum Todeskuss in der Bezichung der Geschlechter zueinander gefun-
den. Im Totentanz hatsich dies vollig —und fiir Manuels Zukunftin ent-
scheidender Weise geidndert.

Man muss sich, um dies zu verstehen, die beiden Ebenen von Manuels
Totentanz und deren Verkniipfung miteinander vor Augen halten. Die-
ser Totentanz ist einerseits die Gesamtheit der geistlichen und weltlichen
Stinde, die vom Tod heimgeholt werden, andererseits ist es, wie man
immer geschen hat, die Gesellschaft Berns, die sich in den Wappen zu
erkennen gegeben und verewigt hat. Es ist nicht ein Staatsauftrag wie
eine Wappenschenkung oder wie die Bemalung des Chorgewdlbes im
Miinster, es ist auch nicht ein rein kirchlicher Zweck, wie das Chorge-
stiihl, sondern die Aufgabe, die Manuel gestellt wurde oder die er sich
selbst stellte, lautete, das gegenwirtige Bern in der Form eines Totentan-
zes darzustellen. Wohl hatte sich Manuel etwa in der frithen Darstellung
der Eroberung Genuas schon mit einer als Zeitgenosse oder gar Teilneh-
mer erlebten Episode der Geschichte befasst und hatte — etwa in der
Schildhalterin mit Widderwappen — Griinden des Schicksals nachge-
spiirt, dieauchin der Geschichte und dem Zustand des Staates wurzelten.
Er hatte sich — wie wir wissen — Gedanken gemacht tiber die Schuld des
Individuums am Schicksal eines Volkes oder gar der Menschheit, wie
etwa im Paris-Urteil. Ungefihr gleichzeitig mit dem Totentanz mag
«Salomos Go6tzendienst» gemalt worden sein, der aber konkret auf das
Zeitgeschehen bezogen war und nicht in die zeitlose Form eines Toten-
tanzes gegossen wurde.

Der vorderste Teil des Tanzes, der im Gesamten eher als Zug denn als
Tanz oder gar Reigen zu bezeichnen ist, besteht aus 13 Vertretern des
weltlichen Standes; die Reihenfolge der letzten 12 Paare, bzw. Grup-
pen, ist nicht gesichert: es sind verschiedene Berufe und die Mutter,
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Witwe und Tochter vor dem Schluss mit den Juden und Heiden und
dem Maler.

Das Geheimnis der Verkniipfung zwischen dem Totentanz und der
Gesellschaft Berns liegt in der Zuordnung von Familienwappen und Ini-
tialen bestimmter Personlichkeiten zu den jeweiligen Opfern des Todes.
In einzelnen Fillen stimmt die Stellung dieser Personlichkeiten mit der
betreffenden Figur des Totentanzes iiberein, so etwaim «Deutschordens-
ritter» und im «Chorherm. Der Triger des Wappens beim Deutsch-
ordensritter, Rudolf von Fridingen, war Komtur der Deutschor-
denskommende Koniz von 1503 bis 1521. Hinter dem Wappen beim
Chorherrn und den Initialen T.V.S. verbirgt sich Thomas vom Stein,
der Kantor des Chorherrenstifts St. Vincenzen. Doch gab es in Bern be-
kanntlich weder einen Papst noch Kardinile; schon gar nicht kénnen
Allianzwappen diesbeziigliche Anspielungen herautbeschwéren. In die-
sen Fillen miissen wir also nach einer andern Begriindung der Zuord-
nung und Reihenfolge von Wappen und Figuren suchen. Es bestcht hier
nicht die Moglichkeit, jede einzelne Zuordnung zu begriinden. Es sei
deshalb nur das Prinzip, das sich abzeichnet, skizziert: In den Wappen,
deren Abfolge und deren Zuordnung zu den Figuren des Totentanzes
spiegelt sich die Struktur des bernischen Staates, das heisst genauer: des-
sen regierender Schicht, der Burgerschaft. Die politische Macht inner-
halb der Burgerschaft wird durch drei Instanzen verwaltet: Erstens
Schultheiss, Rit und Burger, zweitens Familien, die verbriefte und ge-
wohnte Privilegien besitzen, drittens Geld und Gut. Wie in den tatsich-
lichen Machtverhiltnissen durchdringen sich auch im Totentanz Sipp-
schaften mit der politischen Hierarchie der Behorden. Der Zug beginnt
gleich mit drei Allianzwappen der Familie von Erlach, der Familie des
seit 1519 amtierenden Schultheissen, die sich damit an die Spitze des
Zugesstellt, gefolgt von lauter Mitgliedern des Kleinen Rats. Und inner-
halb dieser Folge von Ratsherren sind als erste die beiden Venner Caspar
Wyler (Bischof) und Anton Spilmann (Abt) dargestellt.

Uber Kaiser und Koénig setzt Manuel die Wappen zweier Schwiiger
von ihm, aus der Familie Frisching: Uber den Kaiser Hans Boley Gant-
ner und {iber den K6nig Hans Frisching. Bei Kaiserin und Konigin er-
scheinen die Wappen zweier S6hne des verstorbenen Schultheissen Wil-
helm von Diesbach.
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Besonders interessant und aufschlussreich ist die Abfolge bei den ty-
pisch bernischen Vertretern des weltlichen Standes, Schultheiss, Ratund
Burger. Es ist sicher nicht von ungefihr, dass Manuel im Totentanz ne-
ben den Schultheissen den Jiingling setzt, den er im Text als «schon, jung
und rych» bezeichnet, neben den Ratsherrn den Vogt, der jammert:
«Was hilfft grosz Rychtumb und Pallist...» und neben den Burger den
Kaufmann, der bekennt: «Das Gut hatt bsissen gantz min Hertz». Ne-
ben den politischen Amtern erscheint die Macht des Geldes. Die Amter
wurden mit entsprechenden Personlichkeiten «besetzt»: Der Schultheiss
mit dem 1519 verstorbenen Freiburger Schultheiss Peter Falk, der Rats-
herr mit dem Mitglied des Kleinen Rates Hans Keiser und der Burger
mit dem Insassen-Meister Hans Brunner.

Diese Hinweise auf die Spiegelung des Gefiiges der bernischen Gesell-
schaft in Manuels Totentanz miissen hier gentigen. Doch: Welche Per-
sonen aus diesem Geflige sind nun einbezogen ? Wie erklirt sich die Aus-
wahl?

Diese Frage ldsst sich nur beantworten durch einen Blick auf die Ge-
schicke Berns in der zweiten Hilfte der 1510er Jahre. Ende 1515 erlebte
die Stadt den Schock der Niederlage von Marignano, deren Folgen-
schwere sogleich erkannt wurde und die zum eigentlichen Fanal der eid-
genossischen Vanitas wurde. Ende 1517 erlebte Bern einen ganz anders
gearteten Schock: Unmittelbar nach dem prunkenden Empfang des
Herzogs von Savoyen und seines Gefolges verschieden der glanzvolle
Ritter und Altschultheiss Wilhelm von Diesbach und seine Frau an einer
Krankheit. Das folgende Jahr 1518 ist im Innern Berns gekennzeichnet
durch das Bekanntwerden von Luthers Thesen und das gleichzeitige
Auftreten des unverschimten Ablass-Kommissars Bernhardin Sanson.
Die im Triumph heimgebrachte Reliquie der Heiligen Anna erwies sich
als Stiick eines gewohnlichen Beinhausschidels. 1518 ist das Jahr der
Selbst-Demiitigung des Rates. Dieser stellte Untersuchungen iiber ver-
botenen Reislaufan, und zwar riickwirkend bis 1513. Er sprach zahlrei-
che Straten aus, zum Teil gegen seine eigenen Mitglieder. Schon ein Jahr
spater erfolgte ein neuer Skandal, der die Regierung zutiefst erschiit-
terte: Der Reislauf zam Herzog von Wiirttemberg, den gegen das Ver-
bot zahlreiche Berner hohen Ranges unternahmen. Unter den Unter-
hindlern befand sich vollig unvermutet auch einer der beiden Priten-
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denten auf den Schultheissenstuhl als Nachfolger Wilhelm von Dies-
bachs: Ritter Caspar von Miilinen, den dieses Abenteuer wahrscheinlich
die Schultheissenwiirde kostete, da er unmittelbar vor der Wahl verhat-
tet wurde, nachdem er sich das ganze Jahr 1518 zusammen mit Hans von
Erlach in die Stellvertretung des Altschultheissen geteilt hatte. Statt als
Schultheiss oder Schultheissenvertreter auf einer der ausserhalb des To-
deszuges stehenden Anfangstafeln zu erscheinen, musste es sich Caspar
von Miilinen gefallen lassen, dass ausgerechnet tiber dem Herzog, dem
er zugelaufen war, sein Wappen zu stchen kam — neben dem des Ritters
von Roverea, der ebenfalls dem Herzog von Wiirttemberg folgte.

Sozusagen alle fassbaren Personlichkeiten, deren Wappen am Toten-
tanz Manuels erscheinen, sind irgendwie in die Untersuchungen von
1518 und in den verbotenen Reislauf zum Herzog von Wiirttemberg
verstrickt oder waren sonst in verbotene Kriegsdienste verwickelt. Un-
ter diesem Gesichtspunkt ist der Berner Totentanz zu verstehen als ein
Zug von Bussfertigen im Sinne der Haltung des Rates seit Marignano
und im besonderen in den Jahren 1518/19. Er spiegelt das zu quilender
Priasenz erwachende Schuldbewusstsein der regierenden Schicht Berns.
Manuel kleidet aber dieses Memento mori des stolzen Bern und diesen
Spiegel zweifelhafter Moral nicht in einen elenden Zug von Kreaturen,
die wehklagen und zu Kreuze kriechen — sondern vor der heiteren Bo-
genarchitektur mit den Rundnischen, die letzten Endes auf antike
Triumphbogen zuriickgehen, in einen stolzen Triumphzug von Men-
schen, die zum tiberwiegenden Teil hoch erhobenen Hauptes Sithne und
Tod tiber sich ergehen lassen.

Manuel selbst ist eine der gelassensten Figuren im Totentanz. Es ist
seine spiteste, letzte bildliche Darstellung des Todes. Mit seinen eigenen
wesentlichsten Problemen und bevorzugten Themen, nimlich Tod,
Verstrickung und Schuld ist er an die Aufgabe, sciner Stadt ein Mahn-
bild ihrer eigenen Schuld und Reue zu schaffen, herangetreten. Er ist da-
mit bis 1519 in einem durchaus uniiblichen Sinne zwar noch nicht
Staatsmann, aber kiinstlerischer Interpret Berns geworden und erkennt,
dass sein eigenes personliches Verhingnis in dem seines Landes, seiner
Gesellschaft aufgeht.

Damit war er in der Entwicklung seiner Kunst buchstiblich an den

Punkt gelangt, wo sein konkretes Interesse fiir den Staat, fiir die Person-
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lichkeiten, die ihn lenkten und fiir die familiaren und politischen Ord-
nungen, die herrschten, allmihlich stirker zu werden begann als seine
kiinstlerischen Intentionen und Ambitionen.

Zum Abschluss stellen wir uns die Frage, wie Manuel an seine Aufga-
ben als Altarmaler herangetreten ist. Es sind Bruchstiicke zu nicht weni-
ger als funf Altiren erhalten. Mit der einzigen Ausnahme einer schlecht
erhaltenen Tafelin Usson, Auvergne, und je einer nichtsicher eigenhin-
digen Tafel in den Kunstmuseen von Ziirich und Basel und 1im Kloster
Einsiedeln sind alle im Berner Kunstmuseum vereinigt '3. Es 1st selbst-
verstindlich, dass sich die Einbildungskraft und Phantasie des Kiinstlers
in Auftragswerken, die oft ikonographisch genau vorgeschrieben wa-
ren, nicht so frei ausleben konnte wie in Zeichnungen und kleinen Bild-
tafeln fiir den Hausgebrauch. Gerade die Art, wie der Kiinstler das Ge-
gebene aus seinen eigenen Voraussetzungen heraus interpretiert, ergibt
jedoch oft ein besonders deutlich fassbares Bild vonihm. Diese personli-
chen Wesensziige treten aut verschiedenen Ebenen in Erscheinung.

So bestitigt der Unterschied im Ausdruck der Heiligen Achatiusund
Barbara im Zchntausend-Ritter-Altar in gewissem Sinne, was wir in
den Zeichnungen festgestellt hatten. Der Ritter blickt treuherzig auf das
Kruzifix, wihrend die Heilige schelmisch thren lieblichen —um nicht zu
sagen — verfuhrerischen Blick auf den Betrachter richtet. Die Affinitit
Manuels zu den beiden Figuren ist zwar von gleicher Kraft, aber unter-
schiedlich. Im Achatius ist der christliche Streiter wiedergegeben — mit
ebensoviel Einfiihlungsgabe wie in Barbara die Schénheit der Frau.

Unter den erhaltenen Altargemilden zeichnen sich durch eine ganz
besonders starke Ausstrahlung zwei Darstellungen aus: Die «Enthaup-
tung Johannes des Tidufers» und die «Versuchung des Heiligen Anto-
nius». Die beiden Themen miissen Manuel natiirlich ganz besonders ge-
fesselt haben. Die Darstellung der Enthauptung (eine vereinzelt auf uns
geckommene Tafel mit einer «Schlachtszene» auf der Riickseite) ist reich
ausgebaut, sozusagen kommentiert durch die Umgebung. Aufdem Al-
tar erscheint Konig Herodes, der sich durch seinen Enthauptungsbetfehl
von Gott abgewandt und dem Heidentum und Aberglauben zuge-
wandt hat. Diese sind verkorpert durch den eselsohrigen Kénig mit dem
Caduceus Merkurs und dem Reichsapfel, der ihn als Weltenherrscher
kennzeichnet, und einem Weibchen mit Fisch. Aus dieser Welt tritt Sa-
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lome mit threm Gefolge hervor (kompositionell prachtvoll hervorge-
hoben durch die Senkrechte und Waagrechte, die sich hinter threm Ge-
sicht begegnen) und dringt ein in die christliche Welt, die durch das ma-
rianische Symbol der Akelei, durch die horapollinische Hieroglyphe des
Wiedehopfs fiir Selbstiiberwindung und den Hintergrund mit dem
Hirsch an der Quelle und einer Klause markiert ist. Unter den zahlrei-
chen Merkmalen, die dieses Bild aus der Menge der zeitgenossischen
Darstellungen heraushebt, méchte ich der mittleren Person besonderes
Gewicht beimessen. Salome, die tibrigens das Kostiim einer Eidgenossin
tragt (senkrechte Kreuze), nimmt geniisslich das Haupt des Johannes
von dem grimmigen Henker entgegen. Uber dem Enthaupteten aber
erscheint ein schmerzverzerrtes Gesicht, dessen gerade auf den Betrach-
ter gerichteter Blick und zentrale Anordnung im Bild diesem einen ei-
gentiimlich meditativen Ausdruck verleiht. Dieses Gesicht und die Viel-
deutigkeit des Gesichtsausdrucks und der Bewegung der Salome geben
dem Bild eine ungewdohnliche menschliche Tiefe, man mochte sagen:
Tragik. Das Geschehen ist erlebt und nachgefiihlt und zusitzlich mitje-
nen Symbolzeichen bereichert, die der spatmittelalterlich-frithhumani-
stischen Gelehrsamkeitangehoren. Sie ordnen das tragische menschliche
Geschehen ein zwischen die Pole Christentum und Heidentum —und all
dies in der heimatlichen See- und Gebirgslandschatft.

Konnte man tiber dieses Bild, das mit einem altertiimlichen « NMD»
und auf der Riickseite mit einem Dolch ohne Schleife bezeichnet ist,
noch den Wahrspruch setzen «Nieman kans alls wiissen», so gilt dies si-
cher nicht fiir die «Versuchung des Antonius».

Dieses Thema ist wohl kaum je einpragsamer dargestellt worden. Die
Versucherin ist nicht nur durch ihre Reize gekennzeichnet, sondernauch
durch cine riesige Teufelskralle. Der Heilige streckt beschworend und
abwehrend seine Rechte und das Kruzifix vor. Autalles gelehrsame Bei-
werk wird verzichtet. Auch der ungebildete Betrachter ist sofort im
Bild iiber das, was hier dargestelltist. Undjeder wird begreifen, dass sich
Antonius hinter seinem Felsen sozusagen gegen die Reize der Welt ver-
schanzt hat, wihrend hinter der teuflischen Versucherin die Welt in al-
len Regenbogenfarben schimmert.

Alle vier erhalten Bilder des 1520 datierten «Antonius-Altars» sind

von einer einfachen Frommigkeit beseelt, die meiner Ansicht nach dem
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Geist der Fasnachtsspicle von 1523 von allen gemalten und bisher ge-
zeichneten Werken am nichsten steht. Diese Haltung ist gekennzeichnet
durch die Mahnung, allem dusserlichen Pomp zu entsagen und den irdi-
schen Versuchungen zu widerstehen, wie dies Antonius tat. Dies gibt die
Kraft, Wunder zu vollbringen.

Der Vergleich mit der 1515 datierten «Begegnung an der Goldenen
Pforte» des «Annen-Altars» mag das Gesagte verdeutlichen. Hier wird
das wunderbare Geschehen eingerahmt durch eine reiche allegorische
Ornamentik, die mit Kriegswesen a 'antique in den Pfeilersockeln und
mit Anspiclungen auf Thetis und Sappho in den Texten, auf Luzifer und
Ahasver in den Medaillons, mit Moses, David und den Sibyllen auf den
Kapitellen ein gelehrtes Programm enthalt. Der ganze Altar verkdrpert
das Gegenteil der Einfachheit des Antonius-Altars: Der Betrachter, an
den sich Manuel wendet, ist ein gebildeter Mensch, der sich in der Sym-
bolik und Allegorik, in der Bedeutung der Sibyllen beispielsweise, aus-
kennt und die Zusammenhinge intellektuell nachvollziehen kann. Ich
bin geneigt, darin nicht nur einen Unterschied in der Aufgabenstellung
der beiden Altire, sondern auch ein Merkmal der Entwicklung Manuels
zwischen 1515 und 1520 zu schen.

In den zwanziger Jahren trat das bildnerische Schatfen Manuels hinter
dem dichterischen, politischen und reformatorischen Schaffen zuriick.
Es sind nur einige Zeichnungen und Scheiben nach Entwiirfen Manuels
gesichert. In der «Ehebrecheriny von 1527 taucht das alte Thema Ma-
nuels von der Versiindigung durch das und am Weib noch einmal auf,
aber jetzt sozusagen dem cigenen, personlichen Leben des Kiinstlers und
des Betrachters entriickt in die Sphire des biblischen Gleichnisses. Der
dariiber angebrachte Text schliesst von vornherein jedes Missverstand-
nis, was gemeint sei, aus. Die zeichnerische Qualitit zeigt an, dass Ma-
nuel sich mit derselben kiinstlerischen Hingabe in ein Werk vertiefen
konnte, wie ehedem. Aber Schonheit und Dimonie der Frau, die Macht
ihrer Reize, die Schicksalshaftigkeit der Begegnung mit ihr sind fiir Ma-
nuel jetzt keine Themen mehr, sowenig wie das Todesbewusstsein.
Auch allegorische Verschliisselungen und geheimnisvolle Anspielungen
sind hier nicht mehr am Platz. Die Klarheit der durch das Wort vermit-
telten biblischen Botschaft hat die Oberhand tber die kiinstlerische
Selbstverwirklichung Manuels gewonnen.
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1

Johann Victor Manuel (1717-1751) Das auf der Kopic 1518 datierte Wandgemilde
Kopie nach «Salomos Gotzendienst» befand sich urspriinglich am Nollschen Haus
von Niklaus Manuel. 1735 am Miinsterplatz in Bern. Aquarell, Feder in

Schwarz, Bleistift. 39,5 X 51,7 cm.

(Kunstmuscum Bern)



334 HANS CHRISTOPH VON TAVEL

12

Niklaus Manuel

Eidgenosse unter einem Bogen nrit den Sturnt anf
cine gennesische Festiung. 1507

Federin Schwarz, 44,0 X 32 ¢cm
(Kunstmuseum Basel, Kupterstichkabinett)
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13

Niklaus Manucl

Allegorie auf den Kricger, der zum Bertler wird.
Umisiglis

Feder in Schwarz, laviert und aquarelliert.
31X 21,3cm

(Staatliche Muscen Preussischer Kulturbesitz
Berlin, Kuptersuchkabinett)

1y >
Niklaus Manucl
Scliildhalterin mit Bocksiwappen. Um 1513/14

Federin Schwarz. 32,3 X 22,3 cm

(Kunstmuseum Basel, Kupferstichkabinett)
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RE
Niklaus Manuel
Frau Venus. Um 1512
Feder in Schwarz, weiss gehéhe, braunorange
grundiert. 31,4 X 21,7 cm
(Kunstmuscum Basel, Kupterstichkabinett)

<16
Niklaus Manuel
Madchen mit Fangseil. Um 1517
Federin Schwarz. 26,6 x 18,8 cm

(Schweizerisches Landesmuscum Ziirich)

< 17
Niklaus Manuel
Gefesselter am Kreuzesstamm. Um 1512
Federin Schwarz. 27,7 X 20,6 em
(British Muscum London)

<48
Niklaus Manuel
Der Hahnrei. Um 1514
Kohle oder schwarze Kreide. 31,2 % 21,1 ¢cm
(Kunstmuscum Bascl, Kupferstichkabinett)

19

Niklaus Manucl

Hexe, den Schadel Manuels durch die Liifte
tragend. Um 1513

Feder in Schwarz, weiss gchoht, braunorange
grundiert. 30,9 X 20,9 cm

(Kunstmuscum Basel, Kupterstichkabinett)

20

Niklaus Manuel

Der Tod und der Chorlierr. Um 1517

Feder in Schwarz, laviert, weiss gehoht, braun
grundiert. Um 1517

(Hessisches Landesmuseum Darmstade)

21 D>

Niklaus Manuel

Lucretia. 1517
Tannenholz. 32,5 X 26 cm
(Kunstmuscum Basel)

22>

Niklaus Manucl

Brustbild der sterbenden Lucretia (2). Um 1518
Farbige Kreide, schwarze Kreide oder Kohle,
viclleicht stellenweise mit Pinsel laviert.
23,8%X 19,8 cm

(Kunstmuscum Bascl, Kupferstichkabinetr)
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< 23 24
Niklaus Manuel Niklaus Manucl
Pyramus und Thisbe. 1513/ 14 Das Urteil des Paris. 1517/1518
Leinwand. 151,85 X 161 ¢m Leinwand. 223 X 160 cm

(Kunstmuscum Bascl) (Kunstmuscum Basel)
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25-28

Niklaus Manuecl

Vier Holzschnitte it « Klugen und “Torichten Jungfrawen». 1518

Ca. 18,5 X 10,6 cm

(Herzog Anton Ulrich-Museum Braunschweig)
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Niklaus Manucl

Studie zu einer « Torichten Jungfran», Um 1513/14
Kohle oder schwarze Kreide. 30,0 X 20,2 cm
(Kunstmuscum Basel, Kupferstichkabinett)
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30

Niklaus Manucl

Bathscba im Bade. 1517
Vorderscite von Abbildung 31
Tannenholz. 38 X 29 cm.

(Kunstmuscum Basel)



NMD ALS MALER UND ZEICHNER 343

i
e e e e

31

Niklaus Manucl

Der Tod nnd das Madchen. 1517
Riickseite von Abbildung 30
Tannenholz. 38 X 29 cm.
(Kunstmuscum Bascl)
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32

Niklaus Manucl

Begegnung von Joachin und Anna an der Goldenen Pforte. 1515
Fichtenholz. 120,53 X 83,6 cm

(Kunstmuscum Bern, Gottfried-Keller-Stiftung)
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33

Niklaus Manucl

Enthauptung Johannes des Taufers. 1513/14
Fichtenholz. 121,2 X 84,2 cm

(Kunstmuscum Bern)
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34

Niklaus Manucl

Dic Versuchung des il Antonins durch die Fran. 1520
Fichtenholz. 1o x 126 ¢cm

(Kunstmuscum Bern, Gotttried Keller-Stiftung)
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35 ‘;()

Niklaus Manuel Niklaus Manucl

Der il Achatins. 1516717 Die hi. Barbara. 1516/17
Fichtenholz, 231 X 89,5 cm. Fichtenholz, 231 X go,5 cm.

(Kunstmuscum Bern, Gottfried Keller-Stiftung)  (Kunstmuscum Bern, Gottfried Keller-Stiftung)
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37

Niklaus Manuel

b/

iristus und die Ehebrecherin. 1527

(

22X 31 cem

-
£ )

Feder in Braun, laviert.

(Ashmolcan Muscum Oxtord)
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