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Die Kirche von Scherzligen und ihre Wandmalereien.
Von Max Griitter, Thun.

(SchluB.)

Noch bleibt der kleine, hinter Maria stehende Turm zu erklaren. Von mittel-
alterlichen Dichtern und Predigern wird die Jungfrau hiufig als «Turm Davids»,
«I'urm der Stirke», «Turm der Hoffnung» gepriesen; ihre Tugenden werden mit
einem festen, wehrhaften Turme verglichen, und vor allem gilt der Turm als
Sinnbild fiir die Jungfriulichkeit Marias!). Es ist deshalb anzunehmen, dal
auch das Tirmchen in unserem Bilde symbolische Bedeutung hat.

In der Weissagung der Sibylle ist nun freilich von einem Turme direkt nicht
die Rede. Dagegen wird — deutlicher als in der Berner Handschrift — in einer
niederrheinischen Fassung dieses weit verbreiteten Gedichtes die Jungfraulich-
keit Marias stark betont. Durch den Kreuzestod Christi, heilt es dort, sollen
erlost werden: «die geleuven willen an die gotheit sin / und Maria gots moder
ein jonfraw sin»; und spiter, als Konig Salomo nach dem Namen des Erlosers
fragt, antwortet die Sibylle: «it wirt einer jonferen soen und is got ...»2%). Um
auch diese wichtigen Worte der sibyllischen Weissagung bildlich darzustellen,
gab es aber fiir den Maler nur ein Mittel: das Symbol. Und so zeichnete er
neben Maria einen kleinen Turm, dessen Sinn vom Beschauer jener Zeiten ohne
weiteres verstanden wurde.

Da auch dieses Gedicht Gesprichsform aufweist, darf angenommen werden,
daB es da und dort bei Schauspielen Verwendung fand ; und auch die Vereinigung
von Pilatus- und Sibyllenszene ist wohl keine Erfindung unseres Malers, sondern
eine Schopfung der Passionsbiihne.

Nun folgt als nichste Darstellung die « Kreuztragung», die uns wiederum vor
die Mauern der Stadt fithrt. Durch eine spitere Erweiterung des Tiirrahmens
ist sie in den vordern Teilen zerstért. Eben hat der Zug den Torturm, auf dessen
Zinnen der Gefangene dem Volke vorgestellt wird, verlassen. Schmerzhaft zuckt
Christus unter den Stockhieben eines Henkers; ein Seil ist ihm um die Lenden
gelegt, an dem er vorwirtsgezerrt wird, und in seiner Qual hat er das Antlitz
uns zugewendet. Neben ihm geht ein Krieger, der die drei Nigel und den Spie3
trigt, den man dem Gekreuzigten in die Seite stoBlen wird, und von einem
zweiten Soldaten wird Simon von Kyrene genétigt, dem zusammenbrechenden
Opfer die Last abzunehmen.

1) Salzer, Sinnbilder und Beiworte Mariens, SS. 12, 284; Beiflel, Geschichte der Verehrung
Marias, S. 471.

%) Schade, Geistliche Gedichte, S. 305f. Der entsprechende Vers der Berner Fassung lautet:
«Er ist mensch und got».
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Die «Kreuzigung» findet sich weiter links {iber der Tiire. Sie ist stark zer-
stort, da bis zur jlingsten Renovation die Kanzel an dieser Stelle angebracht
war. Von den Kreuzen waren nur spirliche Uberreste vorhanden, und sie sind
heute im wesentlichen eine Erginzung des Restaurators. Darunter sieht man
noch den Kopf des klagenden Johannes und ein Bruchstiick vom Heiligenschein
Marias, die sich in ihrem Schmerze an den Jiinger lehnte.

Nur wenig beschiadigt ist dagegen die unmittelbar anschlieBende «A4uf-
erstehung». Den Schauplatz bildet ein offener, zweistockiger Turm mit spitzem
Dach und Fialenkranz, dessen ganze Aufmachung zweifellos vom mittelalter-
lichen Theater herstammt. Aber auch die Handlung selbst zeigt deutlich biithnen-
mifige Ziige. Unten entsteigt Christus mit der Osterfahne dem offenen Grabe.
Links und rechts von ihm sieht man zwei kleine Engel mit gefalteten Handen,
die aber, obgleich sie mit groflen Fliigeln ausgestattet sind, nicht schweben,
sondern fest und mit irdischer Schwere auf dem Rande des Sarkophages stehen.
Es sind Theaterfiguren, die hier — auch der im Vordergrunde am Boden
kauernde Grabwichter gehort dazu — ihre Statistenrollen spielen. Weitere Engel-
knaben stehen in den von Sidulen getragenen Bogen der Oberbiihne: einer hiilt eine
kleine Orgel in den Hénden, die beiden andern schlagen die Laute, und ihre
Musik verkiindet dem Zuschauer die frohe Osterbotschaft. — Kreuzigung und
Auferstehung sind gemeinsam unter einen méachtigen Architekturbaldachin ge-
stellt, der sie von der ganzen Folge trennt und besonders hervorhebt.

Links von der Auferstehung und auf gleicher Hohe sieht man noch einmal
den Kopf Christi und den Heiligenschein einer, wie es scheint, vor ihm knienden
Figur. Hier war wohl die «Gdrtnerszene» (Johannes XX 14—17) dargestellt.

Die SchluBdarstellungen der ganzen Passionsfolge fiillen die obersten Teile
der Wand. Uber dem Einzug in Jerusalem sitzt der lehrende Christus auf einem
Hiigel und spricht zu fiinf Heiligen, die sich vor ihm niedergelassen haben. Bei
dieser Szene handelt es sich nicht um die der Passion fernstehende Bergpredigt,
sondern um die «Aussendung der Apostel» (Matthaus XXVIII 16—20):

«Undecim autem discipuli abierunt in Galilaeam in montem, ubi constituerat
illis Iesus. Et videntes eum adoraverunt; quidam autem dubitaverunt. Et ac-
cedens Iesus locutus est eis, dicens: Data est mihi omnis potestas in caelo et in
terra. Euntes ergo docete omnes gentes, baptizantes eos in nomine Patris et
Filii et Spiritus sancti; docentes eos servare omnia quaecumque mandavi vobis.
Et ecce ego vobiscum sum omnibus diebus, usque ad consummationem saeculi.»

DafB nur fiinf von den elf Jiingern dargestellt sind, darf uns dabei nicht irre
machen; schon beim Einzug in Jerusalem hat es der Maler mit der Zahl der
Apostel nicht allzu genau genommen. Rechnet man aber — und dies ist wohl
nach der Absicht des Kiinstlers zu tun — eben jene sechs, die ja unmittelbar
danebenstehen, und von denen besonders die letzten drei ihre Aufmerksamkeit
deutlich dem lehrenden Christus zuwenden, mit hinzu, so ist ihre Zahl voll-
stindig. Erschrocken und halb noch ungliubig horen sie die Worte des Auf-
erstandenen, der vor ihren Augen den Fuf entbloBt und den Zweifelnden die
Wundmale weist (Lukas XXIV 39—40).
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- Die «Himmelfahrt» findet sich weiter rechts iiber dem spiter eingesetzten
Fenster. In der Mitte erhebt sich der Hiigel mit den traditionellen FuBspuren
Christi, die wohl auf die Worte: «Und seine Fiile werden stehen zu der Zeit
auf dem Olberge ...» des Propheten Sacharja (Kap. XIV, 4) zuriickgehen. Zu
beiden Seiten des Hiigels knien anbetend die elf Jiinger und Maria, wihrend
vom auffahrenden Christus nur noch der Saum des Gewandes und die Fiile zu
sehen sind, wie dies auf den Darstellungen aus dem Mittelalter iiblich ist, denn:
«... eine Wolke nahm ihn auf vor ihren Augen weg» (Apostelgesch. I, g).

«Da wandten sie um gen Jerusalem von dem Berge, der da heiBet der Ol-
berg, welcher ist nahe bei Jerusalem...» (Apostelgesch. I, 12). Oben rechts sehen
wir sie in geschlossenem Zuge um den Hiigel biegen und dem nahen Stadttor
zuwandern. Voran schreiten wiederum Petrus mit dem Schwert — auch hier
trigt er die Tonsur — und Johannes mit dem Pilgerstabe. Alle sind sie erfiillt
von dem Wunder, was ihre lebhaften Gebidrden deutlich verraten. Blo einer
der hintersten fillt etwas aus seiner Rolle: lachend blickt er hiniiber nach Judas,
der sich inzwischen an einem Baume erhingt hat, und dem eben ein Teufel die
siindige Seele aus der Brust reiit. Die Apostel aber kehren in die Stadt zu-
riick 1), wo sie unter den Anhingern Christi an Stelle des Verriters einen er-
wihlen werden, auf daBl die Zahl der Zwolfe wieder voll sei.

Da heute das Pfingstbild fehlt ?), wire damit die eigentliche Passions-
geschichte zu Ende. Der Maler aber fithrt die Erzihlung weiter: Links vom
Einzug in Jerusalem sieht man neben einem Gebdude mit rundem Turm —
vielleicht ein Symbol fiir die junge Kirche — eine Gruppe von sieben am Boden
kauernden (?) Heiligen, von denen einige wie schlafend ihre Kopfe in die Hdnde
stiitzen. Moglicherweise handelt es sich um eine Szene aus der Geschichte der
sieben ersten Diakone (Apostelgesch. VI, 2—56) 3).

Diese Vermutung liegt nahe, da unmittelbar daneben einer der ihren, der
hl. Stephanus, den Mirtyrertod erleidet. Der Heilige kniet auf der Erde — die

1) Dieser an sich unbedeutenden Szene widmet auch die Vita beate virginis rhythmica unter
dem Titel « Quod discipuli reversi sunt in Jerusalem» einen besondern Abschnitt, S. 217. Vgl. auch
Walter v. Rheinau, Marienleben, IV, S. 16.

%) Daf} der Maler diese Darstellung weggelassen, ist bei der Ausfiihrlichkeit der Folge nicht
wahrscheinlich. Sie diirfte sich iiber Dornenkréonung und Ecce homo an Stelle des Fensters ge-
funden haben, wofiir der Raum hinreichend ist.

3) Die nicht sehr klare Darstellung schlieBt andere Deutungen nicht aus. Mit der Legende
von den sieben Schlifern, die sich zur Zeit des Kaisers Decius (3. Jahrhundert) zugetragen haben
soll, hat sie zwar kaum etwas zu tun, da sie doch wohl mit einem Geschehnis aus der Zeit unmittel-
bar nach der Passion in Zusammenhang stehen muB3. Denkbar aber wire auch, dall wir hier einige
der Verwandten und Anhénger Christi vor uns haben, von denen die Legende etwa erzahlt:

Sed post mortem Stephani cum discipulorum
Est facta persecutio et omnium eorum
Fiebat iam dispersio, adhuc cum matre dei
Johannes in Jerusalem mansit et Alphei
Jacobus, cum ipsis quidam discipuli occulte,
Atque sancte femine manserunt ibi multe ...
(Vita beate virginis rhythmica, S. 221{.)

10
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Hinde hat er iiber der Brust gefaltet — und wird von zwei Médnnern gesteinigt.

AuBler dem Heiligenschein geht von seinem Haupte ein strahlenartiger Nimbus
aus.

Mit dieser Szene, die iiber die Leidensgeschichte hinausfiihrt, den ersten
Blutzeugen des christlichen Glaubens zeigt und damit auf die Wirksamkeit der
Iehre hinweist, schlieBt heute die ganze Folge.

Demselben Maler ist noch eine weitere Darstellung auf der Nordwand des
Langhauses iiber dem ostlichen Fenster zuzuweisen, die jedoch in den untern
Teilen durch bauliche Flickereien zerstort ist. Auch sie ist groB8ziigig angelegt
und nimmt die ganze, zwischen dem Kindheitszyklus und der Scheidewand ver-
-fiighare Fliche ein. Wiederum ist es ein Stadtbild von iiberraschendem Archi-
tekturreichtum, wobei freilich diesmal die biihnenmiBigen Bauten fehlen. Die
Hiuser stehen dichtgedriangt, und da und dort zwischen den Dichern erhebt
sich ein Turm. Fiir Figuren ist kein Platz; einzig auf der Zinne eines Rundturmes
erscheint ein Wichter, der in sein Horn stoBt. Still und wie ausgestorben liegt
der Ort da. Und vor dem Tore dieser schlafenden Stadt sieht man zwei Heilige:
eine Frau im Mantel, die ihre Hinde zum Gebet gefaltet hat, und einen jungen,
braunlockigen Mann, der seine Begleiterin zu stiitzen scheint. In Andacht ver-
sunken wandern sie ihren Weg.

Da, wie wir noch sehen werden, die ganze Nordwand des Langhauses der
Jungfrau Maria gewidmet war, darf angenommen werden, da3 auch dieses Bild
eine Szene aus dem Marienleben darstellt. Und zwar wird hier wohl geschildert,
wie nach dem Tode Christi Johannes die trauernde Mutter in sein Haus fiihrte.
Wihrend der biblische Text dies nur mit den Worten andeutet: «Und von der
Stunde an nahm sie der Jiinger zu sich» (Johannes XIX, 27), wullte das Mittel-
alter dariiber etwas ausfiihrlicher zu berichten. Die «Vita rhythmica» erzihlt,
daB nach der Grablegung alle in Trauer nach Hause gingen und fahrt dann fort
unter dem Titel: «Quod Johannes evang. duxit Mariam ad hospitium suumy»:

Sed Johannes Jesu matrem in sua tunc recipit,
Et eius velut sue matris habere curam cepit.
Ipsam ad hospitium in civitatem duxit,

Que tamen flere non cessavit filiumque luxit?).

Auch Walter von Rheinau widmet dieser Szene in seinem «Marienleben» einen
eigenen Abschnitt, und der Dichter des «alten Passional» schreibt:

iohannes na de trisor
der im bevolen waz da vor
cristes muter die meine ich
die brachte er harte lieblich
in sin hus da er ir plach
mit grozé trué manigé tac 2).
1) Vita beate virginis rhythmica, S. 200.
2) Das alte Passional, S. 81.
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Wie der Jiinger die vom Schmerz gebeugte Mutter sorgend stiitzt und in
die abendlich stille Stadt geleitet, dies ist es, was uns auch der Maler in seinem
Bilde erzihit.

Die urspriingliche Wirkung aller dieser Malereien, die sich im ganzen ver-
haltnismaBig gut erhalten haben, war bedeutend farbiger; einen Begriff davon
gibt heute noch das Kopfchen des klagenden Johannes in der Kreuzigungsgruppe.
Die Zeichnung dagegen trat stark zuriick, denn hier handelt es sich um bloSe
Vorzeichnung, die nachtriglich iibermalt und durch die Farbe meist vollstindig
zugedeckt wurde. Der Restaurator jedoch hat sich im wesentlichen mit der
Wiederherstellung der bloBen Zeichnung begniigt. So machen denn heute die
Malereien den Eindruck verblafter Bildteppiche.

Als Farbe herrscht daher das Braunrot der Zeichnung vor, das namentlich
an sonnigen Tagen hell aufleuchtet. In den Kindheitsdarstellungen sind zum
Teil die Bildgriinde damit ausgefiillt. Ferner diente es zur Bemalung der Dicher
von Hiusern und Kirchen — eine Ausnahme machen zwei griine Dicher im
Stadtbild der Nordwand — der Innenriaume, und vielfach zeigen auch die Ge-
winder diese Farbe. Einen einheitlich hellgriinen Ton weist die Landschaft in
der Passionsfolge auf, von dem sich die dunkelgriinen Biume leicht abheben.
Die Heiligenscheine sind teils gelb, vereinzelt griin; meist aber scheinen sie tief
rot gewesen zu sein, wie bei Johannes in der Kreuzigungsgruppe. Eine bestimmte
Regel 148t sich jedoch nicht feststellen. Im iibrigen diirften sich die Farben im
Laufe der Zeit stark verindert haben, so dal ich von einer weitern Beschreibung
absehe.

Stilistisch nun bieten die Darstellungen ein seltsames Gemisch von alten
und neuen Ausdrucksformen. Altertiimlich wirken vor allem die beiden Baume
im Einzug in Jerusalem. Hier haben wir noch jene abstrakte, bildschriftmiBige
Darstellungsweise, die sich damit begniigt, durch ein Biischel artischockenhaft
gedringter und direkt auf den Stamm gesetzter Blitter eine Baumkrone zu
charakterisieren. Manches wieder erinnert an die Zeit um 1400. Szenen wie
die Darstellung im Tempel, die Gruppe der drei schlafenden Jiinger in Gethse-
mane, oder die Himmelfahrt zeigen noch das hergebrachte, zum Teil schon
im 14. Jahrhundert zum abendlindischen Allgemeingut gewordene Kom-
positionsschema. Auch die Pilatusszene bringt lingst Bekanntes ohne wesent-
liche Abweichung, und fiir den zu Gericht sitzenden Pfleger wird sogar das
Kostiim des frithen 15. Jahrhunderts beibehalten.

Neben derartigen stilistischen Uberbleibseln aus vergangenen Tagen aber
zeigen die Malereien eine Reihe von Merkmalen, die den neu erwachten Realis-
mus des 15. Jahrhunderts deutlich verraten. Auffallend ist einmal die grofle
Lebhaftigkeit in Bewegungen und Gebidrden. Wie sich die runzeligen Gelehrten
iiber die Worte des zwolfjahrigen Knaben entriisten, wie die Soldaten aufgeregt
der Stadtmauer entlang nach dem Garten Gethsemane stiirmen, dies wird mit
Mitteln ausgedriickt, die der gelosten und wieder aus direkter Anschauung
schopfenden Formenwelt einer neuen Zeit entstammen. Die Kreuztragung er-
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innert unwillkiirlich an die gleichen Darstellungen von Meister Franke, Hans
Multscher und ihrer Zeit. Hier wie dort die rohen, wulstnasigen Henkergesellen,
die ibr zusammenbrechendes Opfer vorwirtszerren und mit Stockhieben an-
treiben. Wohl wird dies alles noch etwas ungelenk und unsicher vorgetragen —
manche Unklarheit in der Zeichnung mag iibrigens bei der Ausfithrung ver-
bessert worden sein — der Geist aber, aus dem heraus diese Szenen geschaffen
wurden, die Wendung zum realen Leben, ist unverkennbar. Von der erden-
fernen und aristokratischen Eleganz, wie sie in der Passionsdarstellung am Chor-
bogen zum Ausdruck kommt, sind wir hier weit entfernt.

Dafiir spricht auch die auffallend starke Betonung der Architektur. In den
Kindheitsdarstellungen wird sie zwar noch weniger fiithlbar. Schon bestehende
Malereien mogen hier die iibliche Form der Streifenerzihlung, die neben den
Figuren fiir breitere Architekturschilderungen keinen Raum lie}, notwendig ge-
macht haben. Doch 148t der Maler auch hier keine Gelegenheit unbeniitzt, um
sein Konnen auf diesem Gebiete zu zeigen. Anders aber lagen die Verhiltnisse
auf der Siidseite: hier stand ihm die ganze Wandfliche frei zur Verfiigung. Er
verlieB das hergebrachte Streifenschema und baute seine alles beherrschende
Stadt Jerusalem, eine Stadt mit Hiusern und Kirchen, mit Mauern und Tiirmen,
in der sich — man ist versucht zu sagen: nebenbei — die Leidensgeschichte
Christi abspielt. Deutlich spiirt man die hemmungslose Entdecker- und Schopfer-
freude, die hier am Werke war. Selbst die freie Landschaft wurde mit Gebiduden
iibersdt, und als der Maler endlich noch einmal zur Nordwand zuriickkehrte,
erstand hier ein Stadtbild, worin der Architektur allein das entscheidende Wort
zukommt und die menschliche Figur kaum mehr als ein Randglossendasein fiihrt.
Freilich haftet den Darstellungen auch nach dieser Seite hin das Unsichere des
Versuches an. Ein eigentliches Raumgefithl kannte der Maler nicht, und iber
die Gesetze der Perspektive war er sich noch nicht klar. Auch wire es falsch,
in diesen Stadtdarstellungen irgendein bestimmtes Naturvorbild erkennen zu
wollen. Sie sind durchaus Schopfungen der Phantasie und das Ergebnis einer
Reihe rezeptmillig hingesetzter Einzelteile, die in der Passionsfolge durch die
umschlieBende Mauer notdiirftig zusammengehalten werden.

Entscheidend aber bleibt eben diese Hiufung von Bauformen, diese Ar-
chitekturschwelgerei, der eigentlich nur die Glasmalerei um die Mitte des 15. Jahr-
hunderts Verwandtes an die Seite zu stellen hat. Es waren zunichst die siid-
deutschen Gebiete, besonders die Stadt Ulm, wo diese architekturreiche Dar-
stellungsweise sich entwickelt hatte und zur Bliite gelangt war, und von dort
her ging sie fast gleichzeitig auch in die schweizerische Glasmalerei iiber. Hier
nun schritt vor allem die Stadt Bern voran, die bald zu einem neuen kiinst-
lerischen Zentrum auf dem Gebiete der Glasmalerei wurde. Der 142I unter-
nommene Bau des Miinsters war zwanzig Jahre spiter bereits soweit fort-
geschritten, da mit der Einsetzung der Chorfenster begonnen werden konnte.
Wie man einst den Baumeister in Siiddeutschland gesucht hatte, so wurde nun
auch das erste Fenster einem Ulmer Glasmaler in Auftrag gegeben. Und damit
war der Weg gewiesen: unter dem Einflu3 der Ulmer Schule entstanden bis 1450
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drei weitere Fenster und endlich als letzte gegen 1460 das Dreikénigs- und das
Hostienmiihle-Fenster '). Wihrend davon die vor der Jahrhundertmitte fertig-
gestellten Werke noch an die dltere Ulmer Tradition anschliefen, sind nun die
beiden letzten typische Vertreter des neuen Architekturstils. Ein phantastisches,
aus gotischen Boégen, Tiirmchen und Fialen zusammengeseztes Geriist bildet den
Rahmen fiir die Erzdhlung. Es beherrscht die ganze Fensterfliche und 148t
namentlich in den obern Teilen fiir Figuren kaum mehr Platz. Und wie in
unsern Malereien, so wird auch hier die Handlung nicht in Einzelbildern dar-
gestellt, sondern in einer das ganze Fenster fortlaufend durchziehenden Er-
zdhlung.

Doch nicht blof in Anlage und Erzdhlungsform, sondern auch in Einzel-
heiten erinnern unsere Darstellungen da und dort an die gleichzeitige Glas-
malerei. Besonders in der «Auferstehung» ist diese Anlehnung unverkennbar.
Schon die beiden, auf dem Grabrand stehenden kleinen Engel konnen ihre zahl-
reichen Verwandten in den Glasfenstern nicht verleugnen, und auch den musi-
zierenden Engeln des obern Stockes begegnet man immer wieder. Wie hier, so
stehen sie auch in den Glasgemalden zwischen den Saulen der durchsichtigen
Tiirmchen, die gewohnlich die Darstellungen krénen, und der Turm selbst, mit
seinem Fialenkranz und der gewiirfelten Decke, die in etwas anderer Form am
Baldachin der Dornenkréonung und in den Bauten der Kindheitsdarstellungen
wiederkehrt, fehlt in den Fenstern aus der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts
nur selten. Ist es nun ein Zufall, da} gerade dieser Turm von allen Architektur-
teilen am glaubhaftesten dasteht und auch perspektivisch am sichersten ge-
zeichnet ist? Hier scheint sich der Maler heimisch gefiihlt zu haben; diese Dar-
stellung war ihm geldufig vom ersten bis zum letzten Strich, und es ist wahr-
scheinlich, daB er, der ohne Zweifel nach dem Jahre 1450 hier arbeitete, mit
der zeitgenossischen Glasmalerei in enger Beziehung stand, ja vielleicht war er
gar selber als Glasmaler titig.

Diese Vermutung findet nun auch in einem weiteren Werke aus dieser Zeit
ihre Bestatigung: im mittleren Chorfenster der Kirche in Biel, das 1457 ent-
stand und aus derselben Werkstatt hervorgegangen ist, wie das Dreikénigs- und
das Hostienmiihle-Fenster des Berner Miinsters 2). Es erzdhlt uns in Einzel-
bildern auf der einen Seite die Passion, auf der andern das Ieben des hl. Bene-
dikt, des Schutzheiligen dieser Kirche. Hier ist es freilich weniger der Gesamt-
aufbau, der fiir uns von Interesse ist, sondern eine FEinzelszene aus der
Benedikts-Legende 3). Die Darstellung zeigt den Heiligen, wie er ein von seiner
Amme Cyrilla zerbrochenes Gefial durch sein Gebet wieder ganz macht. Den
Hintergrund dieser Szene nun, die gleich den iibrigen einem gotischen Archi- -
tekturrahmen eingefiigt ist, bildet eine Gruppe von Gebduden, die in
ihrer etwas unklaren Anordnung ebensogut in unsern Stadtbildern stehen

1) Lehmann, Geschichte der Glasmalerei, S. 234ff.; Nicolas, Das Berner Miinster, S. 44ff.
2) Lehmann, Geschichte der Glasmalerei, S. 2355.
3) Abbildung bei Lehmann, Geschichte der Glasmalerei, Fig. 55.
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konnte. Es sind dieselben einfachen und wie aus einer Spielschachtel genom-
menen Hiuschen mit den schmalen Rundbogenfenstern, und zwei davon zeigen
sogar die gleiche Bedachung wie unser Biihnenhaus, in dem das Abendmahl
spielt: helle, viereckige Flachziegel, die hier wie dort in genau derselben Weise
hingezeichnet sind. Diese Gleichartigkeit aber besteht nicht bloB fiir die Archi-
tektur, sondern zum Teil auch fiir die Figuren. Und hier ist es namentlich die
Amme, die eine schwesterliche Ahnlichkeit mit unserer trauernden Maria im
Stadtbild der Nordseite aufweist. Die Haltung des Kopfes, die Zeichnung der
Hinde stimmen bei beiden Figuren fast wortlich miteinander iiberein. Vor allem
aber ist der leicht geschwungene Frauenmund auf beiden Bildern so genau
gleichartig gegeben, wie es nur ein und dieselbe Hand vermag, der eine solche
Formel geldufig ist. Es kann kein Zweifel bestehen: diese Scheibe des Bieler
Chorfensters und die Wandbilder in Scherzligen sind das Werk desselben Malers.
Und damit stellt sich die Frage nach der Person des Kiinstlers.

Wie einst der Meister aus dem siiddeutschen Stidtchen Rottweil auf seinen
1431 vollendeten Altar schrieb: «I,ucas Moser maler von wil meister des werx
bit got vir in», so hat auch unser Maler sein Werk gezeichnet. Unterhalb der
Stadtdarstellung auf der Nordseite liest man zwischen Fenster und Scheide-
wand in gotischen Kleinbuchstaben: «peter maler vo bern». Wie durch ein
kleines Wunder sind diese vier Worte — wohl nur das Bruchstiick einer lingeren
Kiinstlerinschrift — erhalten geblieben.

Peter, Maler von Bern. In der Zeit, in der unsere Malereien entstanden
sein miissen, ist in Bern nur ein Kiinstler mit dem Namen Peter bekannt. Zum
erstenmal erscheint er 1458 als «knecht oder vetter» des Glasmalers Niklaus,
aus dessen Werkstatt ein Teil der Chorfenster im Miinster hervorging. Nach
dem Tode des Meisters (1460) wurde er sein Nachfolger, und von 1463 bis 1469
war er Mitglied des GroBen Rates. Im Jahre 1469 starb er?). Peter — in den
Urkunden heiBt er Peter Glaser — scheint jedoch kein gebiirtiger Berner ge-
wesen zu sein. In dem am I3. Januar 1471 ausgefertigten Vertrag tiber seine
Hinterlassenschaft werden zum Schlusse auch Giiter in Sinsheim bei Worms
aufgefithrt, die unverteilt an seine Erben iibergehen sollen 2). Er war also wohl
ein Rheinlinder.

- Dal} er fiir Thun gearbeitet hat, steht fest. Am 2. Juli 1473, vier Jahre
nach seinem Tode, schrieb der Rat von Bern im Auftrage der Erben an die
Thuner «der glaBfennstern wegen, so peter glaser Inen gemacht hat» und forderte

1) Schweiz. Kiinstlerlexikon, II, S.527. Lehmann, Geschichte der Glasmalerei, S.251.
Lehmann, Die Glasmalerei in Bern, S.290. Nach Lehmann, Geschichte der Glasmalerei, S. 325,
wire dieser Maler Peter identisch mit Peter Noll, der 1450 in den Seckelmeisterrechnungen von
Solothurn vorkommt. Dem widerspricht Morgenthaler, Beitrige zur Bau- und Kunstgeschichte
Solothurns, Anzeiger fiir Schweiz. Altertumskunde NF. XXVI, S.178. Vgl auch die Notiz im
Schweiz. Kiinstlerlexikon, II, S. 479.

2) Obere Spruchbiicher F., 8. 331.
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die immer noch ausstehende Bezahlung ). In Thun, wo der Rat noch 1455 fiir
die Kirche drei Altartafeln «von einem steten, festen unabgerissenen Grund und
... von gutem bestenlichem Oehlfarw, wohl bereitet und unabschilig, um finfzig
rheinsch Gulden» bei Maler Jorien Mettinger in Offenburg bestellt 2) und damit
gezeigt hatte, dall er in Kunstdingen mit der Zeit Schritt hielt, war somit Peter
nicht unbekannt. Und er wird es gewesen sein, der auch die Wandbilder im
Kirchlein von Scherzligen schuf.

Als junger Maler hatte Peter seine rheinische Heimat verlassen und die
Wanderschaft nach der Schweiz angetreten. Wie verschiedene andere Kiinstler
Stiddeutschlands fithrte ihn der Weg nach Bern, wo um diese Zeit eben die ersten
Chorfenster des Miinsters fertig geworden waren und der Glaser Niklaus den
Auftrag zur Ausfithrung der iibrigen erhalten hatte. Niklaus, in dessen Werk-
statt schon vor 1450 «fremde Meister» beschiftigt wurden 3), mag sich fiir diese
Aufgabe nach jungen Kréften umgesehen haben, und Peter trat in seinen Dienst.
Unter seiner Mithilfe entstanden das Dreikonigs- und das Hostienmiihle-Fenster,
jene bedeutendsten Werke des neuen Stils auf schweizerischem Boden, und ithm
diirfte «an diesen Arbeiten ein wesentlicher Anteil zufallen ... welcher an dem
1457 gemalten Fenster im Chore zu Biel vielleicht noch gréBer war»?¢). Im
Jahre 1460 {ibernahm er die Werkstatt seines Berner Meisters. GroBere Auf-
trige hatte Bern freilich um diese Zeit keine mehr zu vergeben; dennoch suchte
man den Kiinstler der Stadt zu erhalten, wihlte ihn, der in zweiter Ehe die
Bernerin Enneli Hiipschi heiratete %), 1463 in den GroBen Rat und empfahl ihn
dem Bischof von Sitten, durch dessen Vermittlung er verschiedene Arbeiten fiir
das Wallis ausfithrte ¢). In jenen Jahren nun sind wohl auch die verloren ge-
gangenen Fenster fiir die Stadt Thun entstanden und, vielleicht im Zusammen-
hang damit, die Malereien im Scherzliger Kirchlein.

In diesen Bildern, besonders in den apokryphen Szenen, lebt die Erinnerung
an die Heimat Peters, an ihre auf Lyrik und Novellistik gestimmte Kunst, wie
er sie noch erlebt hatte, ehe er in die Fremde zog. Gliubig erzihlen sie von
der Muttergottes und ihrem siien Knaben, und die liebenswiirdige Jungfrau,
die lichelnd und staunend zugleich ihrem Kinde entgegengeht, das ihr — o
Wunder! — das Wasser in seinem Roécklein vom Brunnen bringt, sie konnte sich
unbemerkt im Kreise jener zarten, weiblichen Heiligen des Ortenberger Altares
niederlassen, den ein mittelrheinischer Meister in der ersten Hilfte des 15. Jahr-
hunderts gemalt hat 7). Diese genrehaften Ziige fehlen auch in der Passionsfolge
nicht. Allein, hier treten jene Formen in den Vordergrund, die dem bernischen

1) Ratsmanuale der Stadt Bern, XII, S. 179.

Lohner, Die reformierten Kirchen, S. 325.
Lehmann, Geschichte der Glasmalerei, S. 235.

)
%
)
) Lehmann, Geschichte der Glasmalerei S. 429.
)
)
)

oW

i)

Schweiz. Kiinstlerlexikon, II, S. 527.

Lehmann, Geschichte der Glasmalerei, S. 423.

Darmstadt, Museum. Abbildungen bei Glaser, Zwei Jahrhunderte deutscher Malerei,
S. 56; Worringer, Die Anfinge der Tafelmalerei, S. 307.

&
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Glasmaler bekannt und vertraut waren. Wie bei den Kirchenfenstern, so wurde
hier {iber die Wand ein Architekturnetz gebreitet, dem sich die Figur nachtrig-
lich einfiigte. Genau nach dem Werkstattrezept wurde der Rahmen fiir die «Auf-
erstehung» hingesetzt, und wenn «Kreuzigung» und «Auferstehung» noch einmal
iiberdacht und unter einen gotischen Architekturbaldachin gestellt werden, so
ist auch dies eine Werkstattgewohnheit, die uns sowohl aus den Berner Fenstern
wie aus dem Bieler Fenster bekannt ist.

Hier aber blieb der Maler nicht stehen. Schon in der Szene aus der Bene-
dikts-Legende des Bieler Fensters hatte er versucht, den {iblichen gemusterten
Bildgrund durch eine Hiusergruppe zu ersetzen und damit die menschliche Figur
aus ihrer {iberirdischen Raum- und Zeitlosigkeit zu erlésen. Und dieser Versuch
wurde nun hier im groBen wiederholt. Der blo8 ornamentale Architekturrahmen
ging in Triimmer, und es erstand eine Stadt mit Steinbauten und Mauern, eine
Stadt, in der ein Brunnen rauscht, in der Menschen sich bewegen und von deren
Turm die Fanfare schmettert, wenn der zum Tode Verurteilte das Tor verlaf3t
und von den Henkern zur Richtstitte geschleppt wird. Der Maler wollte schil-
dern, wollte vom Leben erzihlen. Und wie er dabei die alte Form der Darstel-
lung iiber den Haufen warf, so begniigte er sich auch nicht mehr mit der her-
gebrachten Folge der einzelnen Passionsszenen. Er fiigte eine Reihe neuer hinzu:
Petrus und Johannes mit dem Wassertriger, die Sibylle, die den Kreuzestod
Christi voraussagt, die Apostel, die nach der Himmelfahrt in die Stadt zuriick-
kehren, alles Szenen, die fiir Kirche nnd Geistlichkeit von geringer Bedeutung
waren, auf die aber der Maler nicht verzichten konnte; denn sein Bericht sollte
vor allem der Wirklichkeit, dem Leben entsprechen. Und so erzihlte er die
Passionsgeschichte, wie er sie mit eigenen Augen auf der Schauspielbiihne ge-
sehen und erlebt hatte.

Wenn ihm dabei sein handwerkliches Konnen auch nicht alles so zu sagen
erlaubte, wie er es sagen wollte und er sich noch vielfach einer altertiimlichen
Sprache bediente, so kann man doch diese ersten Worte einer neuen Zeit nicht
iiberhoren, die Entdeckerfreude, mit der sie ausgesprochen werden, nicht iiber-
sehen. Und der Maler selber scheint seine Leistung nicht gering geachtet zu
haben. Stolz setzte er — auch dies ein Zeichen der neuen Zeit und des er-
wachten KiinstlerbewuBtseins — unter sein Werk seinen Namen: ... Peter,
Maler von Bern ...

7. Malereien des 16. Jahrhunderts.

Der Maler Peter begann seine Arbeit mit den Szenen aus der Jugend-
geschichte Christi, deren erste die «Darstellung im Tempel» zeigt. Damit kniipfte
er vermutlich an frithere Malereien an, die aus irgendwelchen Griinden stehen
blieben, wie ja wohl auch das Stifterbild (Hand D) neben den Darstellungen
Peters belassen wurde. Von jenen Malereien hat sich jedoch nichts erhalten,
und was heute iiber dem Bildstreifen Peters zu sehen ist, sind die Uberreste von
Werken aus spaterer Zeit (Hand G). Der Grund, der schlieBlich doch zur Neu-
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bemalung der obern Teile der Nordwand fiithrte, diirfte in der Erstellung des
westlichen Fensters zu suchen sein, die wahrscheinlich im ersten Viertel des
16. Jahrhunderts erfolgte. Dabei hatte man — dies scheint auch fiir die Siid-
seite zu gelten — die Malereien Peters moglichst geschont: nur die «Flucht nach
Agypten» muBte weichen. Schlimmer mag es dagegen den ilteren Werken er-
gangen sein, so daB sie nach beendigter Arbeit durch neue ersetzt werden muflten.
Die heutige Anordnung der Bildfelder zeigt denn auch, dall der Maler das Fenster
bereits fertig vorfand. '
Wie einst Peter die Erzihlung der schon vorhandenen Bilder fortfiihrte, so
hatte sich nun auch dieser Maler wieder den Darstellungen Peters angepaft.
Von den elf Feldern zeigen zwar einige kaum mehr Spuren einstiger Bemalung,
doch sind drei Szenen auch heute noch unschwer zu erkennen: «Verkiindigung»,
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Abb. 3. Bildfelder der Nordwand.

1. Zuriickweisung Joachims (?); 2. u. 3. Verkiindigung an Joachim und Anna (?); 4. Goldene

Pforte (?); 5. Geburt der Maria; 6. Tempelgang; 7. Vermidhlung; 8. Einzug in das Haus Jo-
sefs (?); 9.Verkiindigung; 1o.Visitation; 11.Geburt; 12. Anbetung durch die Kénige; 13.Dar-
stellung im Tempel; 14. Kindermord; 15. Maria am Spinnrocken und Christus Wasser im Réck-
lein tragend; 16. Die zerbrochenen Kriige; 17. Der zwolfjdhrige Jesus im Tempel; 18. Jesus
verliBt mit den Eltern den Tempel; 19. Maria und Johannes vor der Stadt; 2zo. Inschrift:
Peter, Maler von Bern; 21. Stifterbild mit hl. Bartholomius und hl. Margareta. 22. Heiliger.

«Geburt» und «Anbetung durch die drer Konige». Davon stehen Weihnachts- und
Dreikonigsbild am Schlusse und gehen somit der «Darstellung im Tempel» in-
haltlich unmittelbar voran. Zwischen «Geburt» und «Verkiindigung» ist eine Dar-
stellung mit reicher Architektur eingeschoben. Obgleich keine Figuren mehr zu
erkennen sind, kann mit Sicherheit angenommen werden, daf3 hier die «Visi-
tation», die Begegnung Marias mit Elisabeth (Lukas I, 3g—40) dargestellt war,
wie dies in zahlreichen andern Folgen der Fall ist.

Einzig in diesen wenigen Szenen ist die Handschrift des Malers noch zu
erkennen. Fiir die Zeichnung wird — im Gegensatz zu den Werken Peters —
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Schwarz bevorzugt. Die Farben zeigen etwas dunklere Tone als gewohnlich,
und das Rotbraun, das in den 4lteren Bildern iiberall aufleuchtet, ist sparsamer
verwendet worden. Die Linienfithrung ist weich und sicher, und die Figuren,
die ihre schwibische Abstammung nicht verleugnen konnen, scheinen sorgfaltig
durchgebildet gewesen zu sein. Szenen wie die Verkiindigung und die Geburt
erinnern in der Komposition an die Zeit um 1500, so da} auch in dieser Hin-
sicht das erste Viertel des 16. Jahrhunderts als Entstehungszeit wahrschein-
lich wird.

«Verkiindigung», <Heimsuchungy, « Geburt» und «die heiligen drei Kénigen fiillen
die vier letzten Felder der beiden iibereinander liegenden Streifen. In den iibrigen
sind die Darstellungen teils bis auf wenige Reste, teils vollstindig erloschen.
Dennoch kénnen iiber ihren einstigen Inhalt kaum Zweifel bestehen: sie erzdhlten
das Leben der Jungfrau Maria. Und der Vergleich mit verschiedenen dhnlichen
Folgen gibt nicht nur diese GewiBheit, sondern erlaubt auch, die einzelnen
Szenen zu nennen. In der Regel beginnen alle diese Zyklen mit der «Zuriick-
weisung des Opfers Joachims», und hierin diirften auch unsere Malereien keine
Ausnahme gemacht haben. Das zweite Bild zeigte wohl auf der einen Seite des
Fensterbogens die «Verkiindigung an Joachim», auf der andern die «Verkiindi-
gung an Anna». Dann folgten die «Begegnung an der Goldenen Pforte» und im
vierten Felde die « Geburt der Maria». Hier erkennt man noch die Umrisse einer
der Frauen, die gewohnlich im Vordergrunde am Boden sitzen oder knien und
das Bad fiir das Neugeborne bereit machen. Die letzte Darstellung dieser oberen
Reihe erzihlte vom «Tempelgang Mariae»: an der Hand der Mutter und gefolgt
von Joachim mit den Opfergaben, sieht man das Madchen zum Tempel wandern.
Das erste Feld der zweiten Reihe zeigt andeutungsweise Architekturreste: am
obern Bildrand eine Anzahl regelmifBiger Rundbogen, in der Mitte eine Mauer-
schranke, wie auf der Darstellung des zwolfjahrigen Jesus unter den Schrift-
gelehrten. Auch hier handelt es sich ohne Zweifel um das Tempelinnere, und
vermutlich war die «Vermahlung Marias» mit Josef geschildert. Endlich zeigte
vielleicht das letzte Bild, wie Maria von sieben Jungfrauen begleitet in das Haus
Josefs einzog!). Und nun folgen die Verkiindigung und die iibrigen Szenen.
Die Nordwand enthielt somit in Einzelbildern eine fortlaufende Erzihlung, die
dem Ieben der Kirchenpatronin geweiht war und damit auch die Jugend--
geschichte Christi schilderte.

1) Zum Vergleich sei hier beispielsweise die Reihenfolge der Szenen des Marienfensters im
Ulmer Miinster gegeben: 1. Zuriickweisung Joachims, 2. Verkiindigung an Joachim, 3. Verkiindi-
gung an Anna (beide Verkiindigungsszenen sind gemeinsam unter einen Architekturbaldachin ge-
stellt), 4. Goldene Pforte, 5. Geburt Mariae, 6. Tempelgang, 7. Maria im Tempel webend, 8. Ver-
miahlung. Der Einzug in das Haus Josefs wird z. B. von Giotto in der Arena-Kapelle (Padua) mit
allen genannten Szenen dargestellt. Die Fresken in Saanen (Bern), wo dem Maler fiir die Jugend
Marias nur vier Bildfelder zur Verfiigung standen, enthalten folgende Szemen: 1. Zuriickweisung
Joachims, 2. Verkiindigung an Joachim und Begegnung an der Goldenen Pforte, 3. Heilige Sippe
(an Stelle der sonst iiblichen Geburt), 4. Tempelgang. — Vgl. Griitter, Die Wandmalereien im
Chor der Kirche von Saanen.
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8. Malereien der Fassade.

Es wurde schon darauf hingewiesen, dafl urspriinglich auch die Westfassade
des Kirchleins bemalt war. Ob es sich dabei um eine einheitliche Darstellung
handelte, 148t sich heute jedoch nicht mehr erkennen, da die sparlichen Uber-
reste verschiedenen Schichten angehoren.

Davon ist zundchst mit Sicherheit eine « Verkiindigung» zu beiden Seiten des
Eingangs festzustellen. Rechts kniet Maria im blauen Mantel. Die Hand hat sie
auf die Brust gelegt, und mit leicht geneigtem Haupte nimmt sie die Botschaft
des Engels entgegen. Vor ihr steht, auBlerordentlich gut erhalten, eine Vase mit
reichem Blumenstraul, denn das Mittelalter wullte, daB} die Verkiindigung im
Friithling geschehen war: «Die Blume sollte zur Zeit der Blumen aus einer Blume
kommen und in einer Blume entstehen» sagt der heilige Bernhard!). Links
neben der Tiire kniete der Engel, von dessen Hand das Spruchband ausging.
Die Farbe der Buchstaben ist herausgefallen, und so liest man heute in weier
Schrift: «ave maria gratia plena dns tecum». Diese Darstellung ist wahrschein-
lich das Werk des Malers, der zuletzt in der Kirche beschiftigt wurde (Hand G),
und von ihm diirfte auch die stark zerstérte Figur ganz links stammen. FEin
Heiliger sitzt am Wasser und scheint zu fischen. In der einen Hand hilt er die
Angelrute, in der andern einen Henkelkorb, und zu seinen Fiiflen sieht man
einige schwimmende Fische, die moglicherweise gleichzeitig zu einer zweiten
Darstellung gehoren.

Im Wasser niamlich steht, nur noch teilweise in den Umrissen zu erkennen,
eine {iberlebensgrofe Figur in einem bauschigen blauen Mantel. Es handelt sich
ohne Zweifel um den Al. Christophorus, der «XII ellenbogen lanck» war %), und
der eines Tages den Christusknaben auf seinen Schultern iiber einen Fluf} trug.
In dieser iibermenschlichen GréBe ist er auch in der Kirche von Amsoldingen
dargestellt, und mit Vorliebe wurde er auf die AuBenwidnde der Kirchen ge-
malt 3), denn er schiitzte vor einem plotzlichen Tode. Man brauchte am Morgen
nur sein Bild zu erblicken, um sicher zu sein, an diesem ‘Tage nicht sterben zu
miissen: «Christophorum videas, postea tutus eas»4).

Wer all die iibrigen Heiligen waren, von denen besonders iiber der Ver-
kiindigungsszene eine ganze Reihe versammelt gewesen zu sein scheint, 148t sich
heute nicht mehr erkennen. Zu einem Jiingsten Gericht, das gewdhnlich an der
Westfront seinen Platz hatte, haben sie kaum gehort. Vielleicht aber waren es
die Verwandten und Vorfahren der heiligen Jungfrau, die hier am Eingang der
kleinen Marienkirche den Eintretenden griif3ten.

1) Mile, Die kirchliche Kunst des XIII. Jahrhunderts, S. 286.
%) Frenken, Wunder und Taten der Heiligen, S. 6o0.

3) Escher, Wand- und Deckenmalerei, S. 40.

4) Maile, Die kirchliche Kunst des XIII. Jahrhunderts, S. 310.
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