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Der Tod als Jiger

Ikonographische Bemerkungen zum Schlussbild des Berner Totentanzes

Franz Bichtiger

In der Rezeptionsgeschichte hat der Berner Totentanz
schon immer als Manuels berithmtestes Werk figuriert.
Joachim voN SANDRART berichtet bereits 1679, Bern ge-
niesse «viel Lobs wegen eines kunstreichen Todtentantzes
auf einem Kirchhof daselbst, von ithrem Niclas Manuel
vortrefflich gemahlt: welches aber, aus Unachtsamkeit und
wenig Liebe zu der Kunst, damals zu Grund verfallen» '. So

! Zitiert nach S. VOGELIN, (Niklaus Manuels) Kunst. Niklaus Manuel.
Hrsg. von J.BakcuTtoLD (Bibliothek Alterer Schriftwerke der Deut-
schen Schweiz, Band 2). Frauenfeld 1878, Lx1.

kennen wir das 1516/17 an die Umfassungsmauer des Pre-
digerklosters gemalte Kunstwerk lediglich durch die Kopie,
welche Albrecht Kauw 1649 mit grosser Sorgfalt geschaf-
fen hat, elf Jahre bevor die Mauer mit dem Totentanz einer
Strassenerweiterung weichen musste. Die kleinformatigen
Blitter in Gouachetechnik von Kauw kénnen dennoch eine
prizise Vorstellung vermitteln, wie das monumentale To-
tentanzgemilde von ungefihr 80 m Linge und 3 m Hoéhe
kurz vor der Demolition ausgesehen hat.

Der Zyklus besteht aus 24 Bildern. Die ersten zwei las-
sen sich auf Grund ihrer Bildrahmen als Tafelgemilde be-

Abb. 1. Albrecht Kauw nach Niklaus Manuel: Schlussbild des Berner Totentanzes (1649).
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stimmen; sie zeigen den «Stindenfally, «Moses mit den Ge-
setzestafeln», «Christus am Kreuz» und das «Beinhaus» mit
den musizierenden Toten. Auf diese Einleitung folgt die
Stindereihe des eigentlichen Totentanzes, an dessen Ende
die Selbstdarstellung Manuels als Maler des makabren
Schauspiels steht. Den Epilog gibt das Schlussbild des «Pre-
digers», das analog zu den Eingangsbildern gerahmt ist und
damit die ikonographische Verbindung zum Auftakt des
Totentanzes herstellt. Die formale und inhaltliche Komple-
xitit gerade dieser Darstellung (Abb. 1) hat in der Manuel-
Forschung zu héchst unterschiedlichen Interpretationen ge-
fiihrt. Im Vordergrund stand dabei immer wieder die spezi-
fische Frage, ob oder wie dieses Schlussbild zum urspriing-
lichen Werk Manuels gehort haben kdnnte.

Sentenzen

Schon Carl GRUNEISEN, der als Theologe, Literatur- und
Kunstschriftsteller und Dichter 1837 die erste Monogra-
phie zu Manuel verfasst hat, definierte das Predigerbild als
eine «verwickelte Allegorie, worauf der Redner von der
Kanzel herab den Totenkopf darhilt, wihrend die ganze
umgebende Gemeinde am Boden liegt, jeder mit einem
Pfeil durch die Stirne getroffen; voran der Tod, Kécher und
Bogen umgespannt und mit der Sichel ausholend; riick-
wirts ein alter, weit geidsteter Baum, dessen Stamm zur
Hilfte von der Axt gefillt, und aus dessen Zweigen eine
Menge von Menschen herabstiirzt» 2. Vorausgesetzt, dass
bei Manuel «unstreitig die geniale Laune, die seine ganze
Bilderreihe durchherrscht», das Wichtigste sei, «<wenn von
der kiinstlerischen Auffassung des Totentanzes die Rede
wird» ?, sind hier wohl keine dsthetisch positiven Aspekte
zu gewinnen. Griineisen, dem es vorbehalten war, «unsern
Landsmann auch nach seiner kiinstlerischen Seite hin zum
ersten Male zu wiirdigen» *, blieb den Beweis schuldig, dass
auch in diesem Fall «die Gruppierung des Ganzen in eine
befriedigende Harmonie gebracht» worden wire>. Noch
schirfer urteilt 1878 Salomon VOGELIN: «Das Schlussbild
mit seiner fiinffachen Allegorie fillt dann wieder aus der
Hohe kiinstlerischer Konzeption und zeigt nichts als ein
lebloses Nebeneinander von zusammengerafften, einander
ausschliessenden Motiven.» ¢ Solcher Gegensatz wird deut-
lich in der Behauptung, Manuel sei «im Hinblick auf die
Vielseitigkeit und Kraft seines Geistes, auf seine uner-
schopfliche Erfindungsgabe und das Vermégen scharfer
Wiedergabe der dussern Wirklichkeit, auf seinen hochent-
wickelten Schénheitssinn und die Schirfe seiner Charakte-
ristik, endlich auf die Mannigfaltigkeit der technischen
Darstellungsmittel unstreitig der grosste Kiinstler, den die
Schweiz hervorgebracht» 7. Und wenn schon der Totentanz

«als das grossartigste und auch kiinstlerisch bedeutendste
Werk dieser symbolisch-satirischen Tendenz» gelten
sollte 8, dann gab es fiir das dsthetische Defizit des Schluss-
bildes nur eine externe Erklirung: Die festgestellten Min-
gel kénnten nimlich der Erneuerung von 15 53 zugeschrie-
ben werden, «bei welchem Anlass mindestens die Figur des
Predigers im Schlussbild ihre gegenwirtige Gestalt er-
hielt» °. Das Schlussbild wurde damit Manuel keineswegs
abgesprochen, vielmehr betonte Végelin die urspriingliche
Herleitung des «Predigers» aus dem Basler Totentanz; fiir
die Bildmotive des Todes als Jiger und Miher verwies er
auf die ikonographischen Vorlagen in der Holzschnitt-
illustration zum Ackermann aus Bohmen (Bamberg 1461)'°.
Demgegeniiber hatte Alfred WOLTMANN bereits 1874 eine
direkte Beziehung zwischen Manuels Predigerbild und ei-
nem Holzschnitt im Predigtbuch De arbore humana von Jo-
hannes GEILER VON KEYSERBERG (Strassburg 1521) vermu-
tet'!. Auch Johann Rudolf RaHN stellt die Urheberschaft
Manuels fiir das Schlussbild nicht in Frage; es entspreche
der «von Alters her bekannten Darstellung der Todespre-
digt, deren verschiedene hier auf einem Gemilde vereinig-
ten Episoden in Bildern und Predigten mehrfach behandelt
worden sind» '2. Diese rein ikonographische Bewertung
fiel Rahn um so leichter, als er Manuels Kunstfertigkeit mit
der Auflage zu relativieren glaubte, dieser sei nicht im-
stande gewesen, «die volle Weihe des Kiinstlers zu empfan-
gen» 12,

In die gleiche Kerbe hieb 1897 Alexander GOETTE, mit
der Absicht, den Berner Totentanz von Grund auf zu dis-
qualifizieren. Die Uiberschwingliche Anerkennung, welche
Manuel gelegentlich gezollt werde, kénnte im besten Fall
im Bezug auf «manch originelle und schéne Einzelheit»
verstanden werden, «verallgemeinert wiirde sie nur eine
Verkennung dessen bezeugen, wodurch der Totentanz al-
lein zur rechten Kunst fithren konnte» '*. Manuel habe zwar

2 C. GRUNEISEN, Niclaus Manuel. Leben und Werk eines Malers, Krie-
gers, Staatsmannes und Reformators im sechszehnten Jahrhundert. Stuttgart
und Tibingen 1837, 158.

3 Ebd., 160.

4 S.VOGELIN (wie Anm. I), LXIL

> C.GRUNEISEN (wie Anm. 2), 180.

¢ S.VOGELIN (wie Anm. I), XCIII.

7 Ebd., cx.

# Ebd., LXXVI.

o Ebd., Lxxxi1.

10 Ebd., LxxXxVIII.

' A, WorTMANN, Holbein und seine Zeit, Band 1. Leipzig 1874, 246 f.
2 J.R.RanN, Niklaus Manuel. Repertorium fiir Kunstwissenschaft,
Band 11, Heft 1. Stuttgart 1879, 14.

13 Ebd., 32.

" A. GOETTE, Holbeins Totentanz und seine Vorbilder. Strassburg 1897,
166.
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die traditionelle Struktur der Totentinze {ibernommen, das
heisst: «einfach die alte Predigt illustriert, und diese Illu-
stration auf den Anfang und den Schluss des ganzen Gemil-
des verteilt». Neu sei nicht die theologische Auseinander-
setzung, sondern bloss ihre bildliche Darstellung; und «da
sie mehrfach ungeschickt war, so mdéchte ich sie nicht ge-
rade zur Charakteristik Manuels empfehlen» 5. Wihrend
der «Stindenfall» und der «Prediger» sich im Hinblick auf
das Basler Vorbild allenfalls noch verteidigen liessen, so
kénne dies fiir «Moses» und «Christus» gerade nicht gelten,
denn sie wiirden ihren Zweck vollkommen verfehlen, so
wie die Predigt des Predigers: «Da das Totentanzgemilde
das, was im Schauspiel sichtbar war, wiedergeben sollte, so
war das Bild des Predigers natiirlich, jedoch nicht die Dar-
stellung des Inhalts seiner Predigt.»'¢ Wie sehr sich Manuel
vom Grundgedanken des Totentanzes entfernt habe, zeige
auch die in «ihrer Absurditit und Geschmacklosigkeit»
iibertriebene Selbstdarstellung des Malers am Schluss des
Tanzreigens. So sei es gekommen, dass «die zielbewusste,
harmonische Entwicklung eines kiinstlerischen Gedankens
zuriicktrat gegen die Neigung, mit ungeziigelter Phantasie
und populirer Satire die socialen und religids-politischen
Ziele seiner Zeit zu verfolgen» 7.

Zwar mit der gleichen Logik, aber zu diametral gegen-
teiliger Meinung gelangt Adolf FLURl, der 1901 mit seiner
verdienstvollen Studie iiber die Stifterwappen des Berner
Totentanzes hervortrat. Seine Hauptaufgabe sah er darin,
«historisches Material fiir eine richtige Beurteilung und
Wiirdigung der grossartigen Schopfung Manuels zu lie-
fern» '8, Gestiitzt auf den Fachreferenten Vogelin konnte er
es sich nicht versagen, mit der Aufwertung des «Malers»
und mit dem Ausschluss des «Predigers» auch grundle-
gende isthetische Urteile zu fillen. «Es war ein genialer Ge-
danke Manuels, auch den Maler in den Totentanzreigen
aufzunehmen. Auf allen fritheren Darstellungen fehlt er. Er
bildet den natiirlichen und notwendigen Abschluss des To-
tentanzes; wenn er selbst vom Tod geholt wird, <hort das

5 Ebd., 150f.
16 Ebd., 15T1.
7 Ebd., 159.
8 Ad.FLuri, Niklaus Manuel Totentanz in Bild und Wort. Neues
Berner Taschenbuch auf das Jahr 1901. Bern 1900, 214.
1 Ebd., 141.
20 Ebd., 141.
2t Ebd., 213.
22 Ebd., 213.
2 Ebd, 119. - Vgl. dazu G.TrRAcHSEL, Niklaus Manuel. Festschrift
zur Erdffnung des Kunstmuseums in Bern. Bern 1879, §2.
24 L.StumM, Niklaus Manuel Deutsch von Bern als bildender Kiinstler.
Bern 1925, 45.
25 Ebd., 46.
26 Ebd., 42.

Malen auf>. Ein weiteres Bild hat bei solcher Auffassung
keinen Sinn. Nun folgtaber noch eine allegorische Darstel-
lung, die wir schon wegen ihrer Plumpheit und Abge-
schmacktheit unmdoglich Manuel zuschreiben kénnen.» *°
Fir eine spitere Zutat des «Predigers» spreche ausserdem
die Tatsache, dass der sonst immer wiederkehrende Siulen-
gang und mehr noch die Wappen fehlen, welche sonst «aus-
nahmslos bei jeder vorigen Gruppe» stehen ?°. Ikonogra-
phische Einwinde, etwa der Rekurs auf den «Prediger» in
den Totentinzen von Basel und Strassburg, seien ebenso
wenig schliissig wie der vage Hinweis auf einen Holz-
schnitt von 1461 als mégliche Vorlage. Viel eher diirften an
dieser Stelle die Uberreste eines fritheren Zyklus vermutet
werden, vorausgesetzt, dass hier schon vor Manuel ein To-
tentanz existiert habe 2!. Die Zuflucht zu dieser waghalsi-
gen Hypothese verrit zugleich, was Fluri dilettierend am
Herzen lag: Die schépferische Kunst Manuels durfte auf
keinen Fall durch fremdes Beiwerk verunreinigt werden.
Oder, um mit der Reserve des Historikers zu sprechen:
«Dass Manuel eine so abgeschmackte Allegorie nachge-
ahmt haben soll, kommt uns sehr unwahrscheinlich vor.» 22
Zu solcher kiinstlerischer Idealisierung passt denn auch Flu-
ris energisches Bemiihen im Kampf gegen die «landliufig
gewordene Auffassung», wonach Manuels Totentanz als
ein «Vorliufer, ja als ein Bahnbrecher der Reformation in
Bern» zu betrachten sei *.

Mit Fluris Ausfiihrungen schien der Weg frei fiir die
rein kiinstlerische Fragestellung. Vorerst galt es aber, den
bitteren Nachgeschmack zu beseitigen, den Goette mit sei-
nem isthetischen Aufguss verursacht hatte, den Fluri aller-
dings vornehm ignoriert wissen wollte. Dagegen suchte
Lucie STUMM 1925 in ihrer Manuel-Monographie Goettes
Verdikt mit dem verstindnisvollen Hinweis zu entkriften,
dieser habe zum einen Manuels Totentanz nur «in der Ko-
pie aus zweiter Hand» gekannt, zum andern sei es schwie-
rig, «sich nach der Kopie des zweimal restaurierten Wand-
gemildes auch nur annihernd einen Begriff von der Wucht
und ernsten Grdsse der Originalschépfung zu machen» 24,
Neue Massstibe fiir die kiinstlerische Beurteilung kénne
jedoch der durch gliicklichen Zufall erhalten gebliebene
Originalentwurf des «Chorherrn» setzen. «Bei genauer Be-
trachtung der Verinderungen, welche die Todesszene des
Chorherrn vom Originalentwurf bis zur Kopie erlitten hat,
wird man mit Leichtigkeit den Riickschluss auf die ibrigen
Todesdarstellungen ziehen kénnen.» 2° Dieser Riickschluss
kann freilich nicht fiir das Schlussbild des «Predigers» gel-
ten, «da es spiterer Zusatz zu sein scheint» 26. Mit Berufung
auf die Beweisfithrung Fluris wird dieses Schlussbild Ma-
nuel abgesprochen, und «der Berner Totentanz findet also
mit der Selbstdarstellung des Kiinstlers, dem der Tod die
Malgerite entreisst, seinen natiirlichen und neuartigen Ab-
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schluss» 7. Im Gegensatz dazu forderte Conrad voN MAN-
DACH 1940 {iberraschend eine Revision des verunglimpf-
ten allegorischen Schlussbildes: «Soweit wir uns von den
urspriinglichen Malereien nach den spiteren Kopien eine
Vorstellung machen koénnen, halten wir die Grundziige
dieser Komposition fiir echt, sogar fiir recht charakteristisch
im Sinne manuelischer Fluris
Haupteinwand (sic!) gegen den Pridikanten in der Tracht

eines reformierten Pfarrers sei nicht stichhaltig, da dieser

Darstellungsweise.» 28

Umstand lediglich auf eine Uminderung nach der Refor-
mation hinweise ?°. Grundlegende Bedenken, welche die
Position Fluris ernsthaft in Frage stellen, finden sich jedoch
erst in der inhaltlichen Argumentation, wie sie Conrad-
André BEerLI 19§ 3 formuliert hat. Beerli wirft Fluri vor, er
habe die Authentizitit des Predigerbildes «sous prétexte de
I’exécution maladroite de ce tableau» bestritten und dabei
gerade die in der Tradition der Totentinze szenisch zentrale
Bedeutung dieses Schlussbildes iibersehen: «Ce n’est pas la
valeur artistique, mais la signification de la scéne qui im-
porte ici.»*° Zu Fiissen des Predigers, dem «maistre» als
Schlussfigur der franz&sischen Totentinze, erscheint der
Tod mit Bogen und Sense, um nun, nach dem individuel-
len Tanzreigen, als Jiger und Schnitter seine kollektive
Ernte einzubringen. Da gibt es kein Entrinnen, es ist das
anonyme Schicksal aller, ohne Unterschied des Alters oder
Standes. Der Auftritt des Todes hier und jetzt gewshrleistet
die Symmetrie des Totentanzes, er bildet die Klammer, die,
gleichsam in einer Kehrtwendung zuriick zum «Beinhaus»,
den Anfang und Schluss miteinander verbindet.

Diese fundamentale Bedeutung des Schlussbildes ist
auch von der Totentanz-Forschung erkannt worden. Hell-
mut ROSENFELD wies 1954 darauf hin, dass Manuel die ab-
schliessenden Szenen des mittelrheinischen Holzschnitt-
buches mit dem Bussprediger am Schluss des Wiirzburger
und Basler Totentanzes zu einem Gesamtbild verschmol-
zen habe: «Der Spielmann Tod, der am Mittelrhein zu al-
lerletzt noch einmal <alle Stinde> zum Tanze auffordert,
wird bei Manuel zum Bogenschiitzen, der alle Stinde vom
Baum des Lebens herabschiesst. Aber wie im Wiirzburger
Totentanz folgt als letzte Gestalt ein Prediger auf der Kan-
zel, deutet dieses Bildes Figuren> aus und mahnt eindring-
lich an das Jiingste Gericht.» *! Rosenfeld riumt allerdings
ein, Manuels Darstellung habe vielleicht nur den Tod als
Bogenschiitzen gezeigt, wie er die Menschen aller Stinde
vom Baum des Lebens herabschiesst. «Die Kombination
des Bogenschiitzen mit dem Sensenmann und mit dem Ab-
hacker des Lebensbaumes diirfte Ubertreibung eines Re-
staurators sein, der Geiler von Keyserbergs Buoch de
arbore humana, Strassburg 1519 gelesen hatte, wo der
Tod in Bild und Wort in dreifacher Funktion gegeben

wird.» 32

In seiner Monographie zum Berner Totentanz prizi-
sierte der Sprachforscher Paul Zinsit 1953 diese erstmals
von Woltmann zitierte Bildquelle mit dem Hinweis, dass,
«wenn Manuel wirklich der Kompilator wire», dafiir be-
reits die Edition der Sermones von 1514 in Betracht kiime 2.
Doch stehe die verwirrende, barock iiberladene Allegorie
mit ihren verschiedenen, einander ausschliessenden Moti-
ven Manuels «Einfachheit» entgegen, «ist doch auf demsel-
ben Bild der Tod als Sensenmann dargestellt, auf dem er
vorher als Bogenschiitze die Menschen hingestreckt haben

‘muss, die rethenweise mit pfeildurchbohrten Képfen dalie-

gen. An den Baum des Lebens im Hintergrund ist auch
schon die Axt gelegt, und zum Uberdruss weist der bereits
als reformierter Geistlicher eingekleidete Prediger mit dem
Totenkopf auf das Ende aller Dinge.» ** Zinsli kann sich zu-
gleich auf die These Fluris berufen, wonach Manuels To-
tentanz mit dem «Maler» seinen Abschluss finden soll, dies
jedoch nicht auf Grund der bereits erwihnten, «von einem
naturalistischen Vorurteil diktierten Meinung, dass mit
dem Ende des Malers notwendig auch die Malerei zu Ende
sein misse», sondern einerseits wegen sprachlicher Unge-
reimtheiten in den Schlussversen des «Predigers» *%, ande-
rerseits wegen Manuels Dolchmonogramm nach dem
Reimspruch des «Malers», das Anthony SCHMALZ (1642)
tiberliefert hat>¢. Das «ohnehin lingst verdichtige Bild des
Predigers» miisste demnach Manuel abgesprochen werden,
um so mehr, als gerade hier — im Gegensatz zu den fiir Ma-
nuels Manier ebenfalls zweifelhaften Eingangsbildern -
die Wappen fehlen. Wenn aber die Grundziige der Kompo-
sition gleichwohl an Manuel erinnern, sei nicht auszu-
schliessen, dass am Schluss, «falls die beiden Eingangsbil-
der urspriinglich sind», ein entsprechendes Rahmenstiick
vorhanden war. Im Hinblick auf den «Prediger», der ja in
der Figur des Dr. Macabré einem altiiberlieferten Motiv der
Totentinze entspricht, liesse sich also denken, dass dem
Schlussbild in der Kopie von Kauw «ein altes Predigerbild
zugrunde liegt, das dhnlich gebaut gewesen wire» 7.

7 Ebd., 42.

28 C. vON MANDACH, Niklaus Manuel Deutsch. Basel 1940, XVI.

20 Ebd., XVI.

30 C.-A.BEErLL, Le peintre poete Nicolas Manuel et I’évolution sociale de
son temps. Genéve 1953, 136, note s.

3t H.ROSENFELD, Der mittelalterliche Totentanz, Entstehung — Entwick-
Iung — Bedeutung (Beihefte zum Archiv fiir Kulturgeschichte, Heft 3).
Kéln - Graz 1968 (2. Auflage), 281.

32 Ebd., 281, Anm. 16.

33 P.ZinsL1, Der Berner Totentanz des Niklaus Manuel. Bern 1953, 68,
Anm. 31.

3 Ebd., 15.

3 Ebd., 15.

3¢ Ebd., 65, Anm. 8.

3 Ebd., 16.
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Demgegeniiber stellt Luc MOJON 1969 fest, dass die Ur-
spriinglichkeit der Rahmenbilder, vorweg die des Schluss-
bildes, zwar verschiedentlich angezweifelt worden sei,
«doch lassen sich mit Ausnahme des die Gesetzestafeln
empfangenden Moses alle Szenen im Bildprogramm tber-
lieferter Totentinze oder in entsprechenden Texten nach-
weisen» *8. Die Authentizitit des Schlussbildes diirfte des-
halb wohl nicht linger bestritten werden, denn: «Der Ge-
danke, den vor die Kanzel gestellten Tod gleichzeitig als
Sensenmann, Bogenschiitzen und als Filler des Lebensbau-
mes zu prisentieren, scheint von Niklaus Manuel zu stam-
men.» >°

Eine wichtige Ergiinzung lieferte in diesem Zusammen-
hang Heinz MATILE, dem es 197 5 gelungen war, die fehlen-
den Wappen zum ersten Eingangsbild zu identifizieren,
mit dem Resultat, «dass damit die Autorschaft Manuels
auch fiir die vier ersten Szenen kaum mehr grundsitzlich in
Frage gestellt werden kann» #°. Offen bleibe indessen die
Frage, inwiefern diese Szenen durch die spiteren Restaurie-
rungen und die Nachbildung von Kauw «verindert» und in
ihrem Aussagewert fiir die Kunst Manuels «verfilscht»
worden seien. Das Problem der Autorschaft des Predigtbil-
des werde durch diese Uberlegungen nicht unmittelbar be-
rithrt. «Als Rahmenbild ist es zwar mit den beiden Ein-
gangsbildern verbunden, die Annahme einer gleichzeiti-
gen Entstehung also naheliegend; dagegen unterscheidet es
sich von den beiden andern Tafeln rein dusserlich schon
durch die Darstellung nur einer einzigen Szene und das
Fehlen von Wappen. Das Problem wird deshalb auf ande-
rem Weg gelost werden miissen...» *!

Auf besondere Schwierigkeiten, den «Prediger» ins ge-
sicherte Werk Manuels einzugliedern, stiess 1979 auch
Hans Christoph voN TavEL. Es wire denkbar, dass dieses
Bild, analog zur Darstellung des «Moses», unter den Re-
staurierungen besonders stark gelitten habe und bis zur Un-
kenntlichkeit verindert worden sei*2. Dennoch gibt von

8 P.Horer und L. MojoN, Die Kirchen der Stadt Bern. Antonierkirche,
Franzosische Kirche, Heiliggeistkirche und Nydeggkirche (Die Kunstdenk-
miler des Kantons Bern, Band v). Basel 1969, 80.

* Ebd., 8o.

40 H. MATILE, Zur Uberlieferung des Berner Totentanzes von Ni-
klaus Manuel. Jahrbuch des Bernischen Historischen Museums, Band
§1-52/1971-1972. Bern 1975, 276.

41 Ebd., 277.

42 H.Ch. voN Taver, Katalog: Der Totentanz. Niklaus Manuel
Deutsch, Maler — Dichter — Staatsmann. Ausstellung Kunstmuseum
Bern. Bern 1979, 254.

43 Ebd., 285.

# J.WIRTH, La jeune fille et la mort. Recherches sur les thémes macabres
dans ’art germanique de la Renaissance. Genéve 1979, 107, I11.

45 P ZINsLL, Der Berner Totentanz des Niklaus Manuel. Bern 1979
(2. Auflage), 62, Anm. 42.

Tavel in der Beurteilung des Schlussbildes den stilistischen,
nicht den ikonographischen Argumenten den Vorzug:
«Obschon die Darstellung des Predigers ein verbreitetes
Motiv des Totentanzes ist, wirkt dieses Bild durch die il-
lustrative Aneinanderreihung verschiedener Motive (Pre-
digt, Tod als Schiitze, Tod als Sensenmann, Tod durch Fil-
len des Baumes, auf dem der Mensch sitzt) nicht wie ein
Werk Manuels. Die Komposition mit der ganz an den rech-
ten Rand geriickten Hauptfigur des Predigers ohne klaren
riumlichen Bezug zum tibrigen Bildfeld kommt sonst bei
Manuel nicht vor. Es handelt sich hier wahrscheinlich um
den spiteren Ersatz fiir ein verlorenes Gemilde Manuels
oder iiberhaupt um eine spitere Erginzung des Totentan-
zes>.» *?

Jean WiIrTH wiederum kann sich 1979 auf die Autoritit
Zinslis berufen, indem er behauptet, die Rahmenbilder, so
auch das Schlussbild des «Predigers», seien ohne Zweifel als
spitere Zutat zu verstehen, das heisst: Der Berner Totentanz
soll also mit dem Maler Manuel schliessen **. Inzwischen
aber hatte Zinsli seine Meinung bereits revidiert und sich
zur Auffassung von Mojon bekehrt, allerdings mit der Ein-
schrinkung, dass der «Ubermaler» noch immer fiir «sehr
viel entstellende Eigenwilligkeit» verantwortlich sei 5.

Triplex mortis pictura

Als Fallstudie zum Schlussbild des «Predigers» eréffnet die
Forschungsgeschichte zwei Problemkreise: die Frage der
Attribution und das Verstindnis allegorischer Darstel-
lungsweise. Beide Bezugspunkte verweisen, «ideologisch»
verschrinkt, auf die gleiche geistesgeschichtliche Grund-
lage. So kann die hartnickige Konzentration auf die stili-
stische Frage, ob das Schlussbild des «Predigers» nun von
Manuel selbst stamme oder nur als spitere Zutat zu betrach-
ten sei, als klassische Folge jenes Strebens verstanden wer-
den, das, dem Geniekult des 19. Jahrhunderts verpflichtet,
selbst die Weihe der Attribution beansprucht, jedoch in un-
ergiebigen Mutmassungen dort stecken bleibt, wo die ei-
gentliche Sinnfrage nach der Bildabsicht erst beginnen
kénnte. Die kiinstlerische Bewertung, die sich vornehm-
lich auf geschmackliche Kriterien abstiitzt, fithrte zu mehr
oder wenigerabschitzigen Bemerkungen tiber die «verwik-
kelte» Darstellung des Predigerbildes. Diese Abneigung
spitzte sich zu auf die «Allegorie» an sich, kapriziert durch
vermeintliche Widerspriiche, die sich in der Bilderziahlung
aufzeigen lassen. Die generelle Verachtung fiir alles «Alle-
gorische» erklirt sich wiederum auf dem Hintergrund einer
Wertverlagerung, welche am Ende des 18.Jahrhunderts
mit der Trennung der urspriinglich synonym verwendeten
Begriffe «Symbol» und «Allegorie» in Gang gesetzt wurde.
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Die Kunsttheorie der Goethezeit verhalf dem «Symbol» als
natlirlichem Zeichen zu einer nachhaltigen Aufwertung,
wihrend «Allegorie», die Darstellung einer Sache durch
eine andere, zum willkiirlichen, konventionellen Zeichen
abgewertet wurde. Dementsprechend liess GOETHE 1797 in
seiner Abhandlung Uber die Gegenstinde der bildenden Kunst
verlauten, dass von den allegorischen Kunstwerken am we-
nigsten Gutes erwartet werden konne, weil sie «das Inter-
esse an der Darstellung selbst zerstdren und den Geist
gleichsam in sich selbst zuriicktreiben und seinen Augen
das, was wirklich dargestellt ist, entziehen» 6. So gesehen
ist es kein Zufall, wenn diese isthetische Erbschaft ihren
Niederschlagauch in der Disqualifikation des allegorischen
Schlussbildes finden sollte. Auffillig ist allein schon die
Tatsache, dass hier nie ernstlich versucht wurde, die ver-
schiedenen Bildmotive zu analysieren. So wurde nie abge-
klirt, warum das nackte Kind im Vordergrund von den t6d-
lichen Pfeilen verschont bleibt, weshalb der ausschreitende
Tod einen Strohhut trigt, welche Rolle die im Hintergrund
versammelte Gruppe von pfeildurchbohrten Menschen
spielt. Zwar wurden im Hinblick auf das Agieren des Todes
bestimmte ikonographische Vorlagen in Erwigung gezo-
gen, aber nicht weiterverfolgt. Mehrmals wies man sogar
auf das spezifische Bildmuster in den Predigten des Johan-
nes Geiler, doch ohne diese bedeutsame Vergleichsmog-
lichkeit zu Gberpriifen.

In seiner Predigt De arbore humana stellt GEILER mit der
Vision der «triplex mortis pictura» die drei Erscheinungs-
weisen des Todes vor. Der «Tod der Alten» wird mit einer
Axt bezeichnet, wie sie zum Fillen von Biumen Verwen-
dung findet. Die Alten, das sind Menschen, welche
5o Jahre alt sind; ihnen kommt deshalb das lateinische
Zahlzeichen L zu, wodurch die Form der Axt prifigurativ
das nahe Ende in Erinnerung ruft. Der «Tod der Jungen»
wird mit Pfeil und Bogen dargestellt, weil der Tod mit sei-
nen Pfeilen die Jungen tiberallhin verfolgt, auch wenn sie
vor ihm weit geflohen sind. Der «Tod der Kinder» aber soll
im Zeichen einer Sense gesehen werden, mit welcher der
Tod die Kinder wie Gras niedermiht, so wie er die Jungen
mit seinen Pfeilen trifft und schonungslos mit der Axt den
Lebensbaum der Alten fillt. Seine Titigkeit als Schnitter,
Jager und Baumfiller gleicht den verschiedenen Arbeiten,
wie sie ein Bauer ausiibt, doch der Tod vollfiihrt sein Werk
zu jeder Zeit. Deshalb trigt er seine Werkzeuge stets bei
sich: die Axt am Giirtel eingesteckt, die Sense geschultert,
Pfeil und Bogen in der Hand *7. Diese Vision wird in De ar-
bore humana mit zwei Holzschnitten illustriert. Im kleinen
Bild (Abb. 2) sieht man den Tod beim EFillen des Lebens-
baumes. Aus der Baumkrone stiirzen die todgeweihten Al-
ten kopfiiber zu Boden, genauer: in offene Griber, welche
rund um den Lebensbaum fiir sie vorbereitet sind. Das

grosse Bild (Abb. 3) mit dem Titel «Figura mortis» fiihrt
dem Betrachter eine Waldlandschaft vor Augen. Hier er-
scheint der Tod, biurisch gekleidet, mit der Axt am Giirtel,
mit der Sense Gber der Schulter, mit Pfeil und Bogen
schussbereit in der Hand. Hamisch grinsend zielt er auf ein
junges Liebespaar, das sich im Schatten eines Baumes nie-
dergesetzt hat. Doch sind die Opfer bereits durch seine t6d-
lichen Pfeile getroffen worden, die Frau durch den Hals,
der Edelmann durch die Schulter. Vor diesem Paar sieht
man zwei nackte, durch Schnittwunden grisslich verstiim-
melte Kinder und daneben einen alten Mann, der regungs-
losauf dem Riicken liegt. Der grosse Baum in der Bildmitte
wird fiir ihn zum Lebensbaum, von dem er herabgestiirzt
ist. Zugleich findet der Vorgang seine Erklirung in den
Werkzeugen des Todes. Die Axt ist fiir den alten Mann be-
stimmt, die Sense fiir die Kinder und die Pfeile fiir das Lie-
bespaar. Im Mittelpunkt der Bilderzdhlung steht zweifellos
dieses junge Paar, das vom Tod jih tiberrascht wird. Der
Tod wird zum Jiger, der den Jungen iiberall auflauert. Mit
einer Hirschjagd im Hintergrund des Waldstiickes wird
diese bedrohliche Perspektive «naturaliter» bestitigt.

Der Vergleich mit dem Schlussbild des Berner Toten-
tanzes zeigt auf den ersten Blick, dass die Vision des dreifa-
chen Todes hier nicht in der formalen, sondern in der in-
haltlichen Aussage tibereinstimmt. Die erste Lebensstufe ist

46 Johann Wolfgang Goerne, Uber die Gegensténde der bildenden Kunst
(1797). - Freundlicher Hinweis von Prof. Dr. Hellmut Thomke,
Bern.

47 Johannes GEILER VON KEYSERBERG, Sermones. Strassburg 1514,

101, 355.:

Huic dicto gentilium alludit triplex mortis pictura. Primo enim depingitur
instar cesoris arborum cum securi ubi senium mors significatur: ipsi sunt qui
quinquagesimum agunt annum per securim congrue significatum. Cuius_figu-
ram prae se fert Litera L, quae quinquaginta significat. Secundo depingitur in-
star sagittarii cum sagitta et arcu: ubi mors iuvenum significatur: quos (etsi ab
ea longe fugere videantur) sagittis tamen percutit. — Tertio depingitur mors in-
star fenisece cum falce fenaria: ubi significatur mors puerorum non absimilium
Sfeno viridi et flosculi candorem lilii et rosarum ruborem exuperantium. Com-
munis igitur est mors omnibus: nullius enim nobilitati parcit.

XIII $S.:

Senum mortem maturam seu meritam, iuvenum immaturam, puerorum
autem acerbam dixere. Aliis denique multis notitionibus appellata est: quae ni-
hil faciunt ad praepositum. Verum et ego huic fictioni alludens quae veritatem
significat, mortem descripsi tuxta verum depingendi modum: cum securi, arcu
et falce. Securi senes, arcu iuvenes et falce pueros occidentem. Visa enim est mors
tanque arborum incisor tanque ferarum sagitator et tanque fenisector: habet
enim haec omnia instar rustici officia, ipsisque vicissim dat operam: iam senes
arbores incidit: iam fera iuvenes iaculis ferit: iam _fenum puerulos falce succidit.

Haec omnia omni tempore facit: semper ei plenilunium est: vulgariter (we-
del) pro incidendis arboribus: semper tempus venandi iuvenes et iaculandi: sem-
per fenificium pro puerulis desecandis. Singula haec secum instrumenta retinet,
securim sub cingulo, arcum in manu et falcem in collo. In hoc ab aliis rusticis
differens qui non omnia instrumenta rustica simul secum habent, neque semper
tempus per singula operandi.



Der Tod als Jager 29

Y

NN
\G Zae \\

A

Abb. 2. Der Tod fillt den Lebensbaum der «Alten»
Illustration in den Sermones von Johannes
GEILER VON KEYSERBERG (Strassburg 1514).

Abb. 3. Der Tod und die drei Lebensalter >
Illustration in den Sermones von Johannes GEILER VON KEYSERBERG
(Strassburg 1514).
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im nackten Kind verkorpert, tiber das der Tod vorne am
Bildrand hinwegschreitet. Das zweite Lebensalter wird in
der Vielzahl der Jungen reprisentiert, die alle mit dem Pfeil
des Todes in die Stirne getroffen sind. Dazu gehdrt auch
jene Gruppe von Fliichtigen, die sich weit entfernt im Hin-
tergrund in Sicherheit wihnten, dem schussgewaltigen Ji-
ger Tod aber dennoch nicht entrinnen konnten. Das dritte
Lebensalter zeigt sich in den alten Menschen, welche vom
halb gefillten Lebensbaum herabstiirzen, unter ihnen zwei
Moénche - ein Barfiisser und ein Prediger: auch sie gelten als
reife Opferihres vorgeriickten Alters *#. Mit der in die Hau-
kerbe eingeschlagenen Axt wird dem Bildbetrachter instru-
mental zu verstehen gegeben, dass da der «Tod der Alten»
hintergriindig titig ist. Mit diesem Indiz fithrt die Bild-

¢ Eine Allusion auf die beiden im Jetzerhandel 1509 zerstrittenen
Ordensgemeinschaften wire moglich; vgl. dazu F. BACHTIGER, Kata-
log: Bern zur Zeit von Niklaus Manuel. Niklaus Manuel Deutsch, Maler
- Dichter — Staatsmann. Ausstellung Kunstmuseum Bern. Bern 1979,

184 ff. — Naheliegender ist jedoch die Interpretation der stindischen
Vielfalt auch im Lebensalter der «Alten».

4 Vgl. dazu die um 1514 geschaffene [lustration einer Getreide-
ernte in der Eidgendssischen Chronik des Wernher Schodoler, Band 1,
1211 (Faksimile-Edition, Luzern 1983).

30 Vgl. dazu die um 1513 zu datierende Zeichnung einer «Vanitas
mit dem Schidel Manuels» bei H. Ch. von TaverL, Katalog: Zeichnun-
gen. Niklaus Manuel Deutsch, Maler — Dichter — Staatstmann. Ausstellung
Kunstmuseum Bern. Bern 1979, 323-325, Nr. 159, Abb.9g5.

erzihlung wieder zurtick zur dominierenden Gestalt des
Todes im Vordergrund. Ubereinstimmend mit Geilers
Beschreibung erscheint er in der Tracht des «rusticus», das
heisst: mit dem Bauernrock und mit dem Strohhut des
Schnitters *°. Ausgeriistet mit Sense, Bogen und Kécher,
seinen «Werkzeugen» fir die Kinder und Jungen, schreitet
er voran auf ein vorgegebenes Ziel wie vor ihm schon die
Stindevertreter, welche sich mitihren Tanzpartnern alleauf
einen bestimmten Zielpunkt, auf das Beinhaus, hinbewe-
gen. In dieselbe Blickrichtung weist in auffilliger Kon-
gruenz der Totenschidel, den der Prediger auf der Kanzel in
seinen Hinden hilt. Das Vorzeigen des Schidels vergegen-
wirtigt ein neues, charakteristisches Bildmotiv, das zwarim
(Euvre Manuels wohl bekannt ist°, hier aber als logische
Verbindung zwischen dem Schlussbild der Lebensalter und
dem Tanzreigen zu dienen hat. Mit dem Prediger auf der
Kanzel beginnt nimlich die «Wendung» des Totentanzes in
die Gegenrichtung. Der Prediger tritt einerseits als Interpret
des Schlussbildes und andererseits als Visionir des Tanzrei-
gens auf. Er ist der Referent einer umfassenden Bilderpre-
digt, und in dieser Funktion liefert er auch das stirkste iko-
nographische Argument dafiir, dass dieses Schlussbild, ein-
gebunden in das traditionelle Bildprogramm, zum ur-
spriinglichen Bestand des Berner Totentanzes gehort haben
muss. Die Irritation, welche in der Forschungsgeschichte
die «Randfigur» des Predigers bisher verursacht hat, klart
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Abb. 4. Hans Baldung Grien: Prediger auf der Kanzel, Zeichnung um 1503.

sich auf in der Kompetenz, die eben dieser Leitfigur im To-
tentanz zukommt. Der urspriingliche, katholische Prediger
auf der Kanzel - in Analogie zur Zeichnung von Hans Bal-
dung Grien (Abb. 4) - musste nach der Reformation sozu-
sagen «ex officio» durch einen reformierten Pfarrer abge-
16st werden. In Bern fand diese Umwandlung offenbar bei
der ersten Restaurierung 1553 statt, im Basler Totentanz
1564, als der alte Prediger auf Geheiss der Obrigkeit das
Aussehen des Reformators Oekolampad erhielt'. Die ur-

spriingliche Botschaft ist gleichwohl, trotz der reformatori-
schen Verinderungen, dieselbe geblieben: 1. Wir alle miis-
sen sterben. 2. Der Tod kennt keine Unterschiede, er
nimmt keine Riicksicht auf den Stand, das Alter oder Ge-
schlecht der Menschen. Diese eminent homiletische Be-
deutung kann auch das Schlussbild des Berner Totentanzes
fiir sich beanspruchen. Wie in Geilers Predigt De arbore hu-
mana sind die Adressaten in erster Linie die Jungen 2. Be-
sonders sie stehen in Gefahr, vorzeitig dem allgegenwirti-
gen Jiger Tod zum Opfer zu fallen. Thnen gilt die biblisch
fundierte Warnung: «Gott ist ein rechter Richter und ein
Gott, der tiglich droht; will man sich nicht bekehren, so hat
er sein Schwert gewetzt und seinen Bogen gespannt und
zielt und hat darauf gelegt tédliche Geschosse; seine Pfeile
hat er zugerichtet, zu verderben.» 3

31 F. MAURER, Die Kirchen, Kloster und Kapellen. Dritter Teil: St. Peter
bis Ulrichskirche (Die Kunstdenkmiler des Kantons Basel-Stadt,
Band v). Basel 1966, 294 f., Abb. 361. — Die Frage, ob in Bern - ana-
log zu Basel - im Predigerbild ein portrithaftes Denkmal fiir den ber-
nischen Reformator Berchtold Haller gesetzt worden ist, kann wohl
nicht entschieden werden. Der bartlose Prediger mit seinem Barett
besitzt zwar eine gewisse Ahnlichkeit mit dem Portrit Hallers von
1535 (Bernisches Historisches Museum, Inv.Nr.835), dagegen
spricht aber die notorische Fettleibigkeit des Reformators; vgl.
K. GUGGISBERG, Bernische Kirchengeschichte. Bern 1958, 192.

52 Johannes GEILER VON KEYSERBERG, De arbore humana (wie
Anm.47), 111, 3.

>3 Psalm 7, 12-14; vgl. H.ROSENBERG (wie Anm. 31), 17. - Vgl. auch
Johannes GEILER VON KEYSERBERG, De arbore humana (wie Anm. 47),
11, 3: Gladium suum vibravit, arcum suum tetendit et paravit in ea vasa mortis
sagittas suas ardentibus effecit.
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