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A. Einleitende Ausfithrung iiber das Untersuchungsobjekt

I. Das SchultheiBenhaus zu Murten

Im Herbst 1942 wurden in einem Raum des sogenannten SchultheiBlen-
hauses in Murten eine Reihe von Wandmalereien aufgedeckt. Im Friih-
jahr 1963 kam in demselben Raum ein weiterer Teil davon zum Vor-
schein. Zu beiden Malen wurde der Lokalhistoriker Ernst Fliickiger her-
beigerufen, der seinerseits den damaligen Ordinarius fiir Kunstgeschichte
an der Universitdt Freiburg i. U., Prof. Heribert Reiners, und 1963 des-
sen Nachfolger Prof. Alfred A. Schmid benachrichtigte . AnlaB zur Auf-
deckung war im ersten Falle eine zweckdienliche Verdnderung des Rau-
mes durch Umbau, im zweiten ein Zimmerbrand.

Der besagte Raum befindet sich im ersten Stockwerk eines gotischen
Biirgerhauses Nr. 126 an der deutschen Kirchgasse 2. Es mag sich um
den reprasentativen Raum dieses Hauses gehandelt haben, der als Aue-
rung vornehmen Privatlebens einen besonderen Schmuck erfuhr, 6fters
in Form einer Wandmalerei wie in diesem Falle. Trotz der Benennung
«Schultheienhaus» handelt es sich um ein Wohnhaus mit rein privatem
Charakter, das seinen Namen dem Umstand verdankt, daB sein ehe-
maliger Besitzer Hans Rudolf von Erlach wihrend seiner Amtsperiode
als Schultheifl 1530-1535 nicht wie iiblich im Schlosse von Murten Wohn-

1 Ein kurzer Bericht dariiber befindet sich in der Zeitschrift fiir schweiz. Archéo-
logie und Kunstgeschichte (ZAK) V, 1943, S. 127, mit Abb.

Die Aufdeckungsgeschichte verdanke ich Dr. Ernst Flickiger, sowie dem heu-
tigen Hausbesitzer Dr. Vauthey.

2 Das Haus erfuhr im Laufe der Jahrhunderte verschiedene Verdnderungen.
Weder E. Fliickiger noch ich konnten jedoch iiber Geschichte und Schicksal des
Hauses Quellen ausfindig machen.
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sitz bezogen hatte, sondern im eigenen Hause verblieb 3. Hans Rudolf
von Erlach diirfte — es wird dies an anderer Stelle zu besprechen sein —
der Auftraggeber der Malereien gewesen sein.

Er stammte aus einer politisch einfluBreichen, adeligen Berner Familie,
die mit dem Sieg von Laupen (1339) erstmals in die bernische Geschichte
eingetreten und fortab im Ratssaal heimisch war *. Mehreren seines Ge-
schlechts war die SchultheiBenwiirde iibertragen worden. Der GroBvater
Hans Rudolfs war der in allen Schweizer-Geschichtsbiichern erwidhnte
Rudolf von Erlach, oftmaliger Schultheil von Bern, der 1499 im Zug
nach Hegau und in der Schlacht bei Dornach die Berner Truppen be-
fehligte 3. Er schuf sich zudem ein bleibendes Denkmal in der Geschichts-
wissenschaft unseres Landes als Besteller der sogenannten «Spiezer-
chronik» oder des «Spiezer Schilling», einer Abschrift und Fortsetzung
der Chronik Conrad Justingers, welche Diebold Schilling in den Jahren
1484-1485 illustrierte °. Sein Enkel Hans Rudolf, 1504-1553, war Frei-
herr zu Spiez und Riggisberg, 1525 im Rat der CC, 1528 Schulthei3 zu
Thun, 1530-1535 Schulthei3 zu Murten, 1540 Ratsherr zu Bern. In
jungen Jahren war er in franzosische Dienste eingetreten und in der
Schlacht bei Pavia 1525 gefangen genommen, aber bald darauf wieder
freigegeben worden, wihrend sein dlterer Bruder Jakob in der Gefangen-
schaft seinen Wunden erlag. In die Heimat zuriickgekehrt, verheiratete
er sich noch im gleichen Jahre mit Dorothea Velga, die ihm Heitenried
und auch unser Schultheienhaus in Murten zubrachte 7. Fortab galt er
als reichster Berner seiner Zeit.

Seine Frau war freiburgischer Herkunft und stand am Schlusse einer
bedeutenden Ahnentafel 8. Neun SchultheiBen der Stadt Freiburg waren

? Das SchloB war baufillig geworden; ein Treppenturm war eingestiirzt und die
Wiederinstandsetzung zog sich iiber zehn Jahre hin. Wihrend dieser Zeit war das
SchloB unbewohnbar. Lt. gefl. Mitteilung von Dr. E. Flickiger.

* R. FELLER, Geschichte Berns, 3 Bde., Bern 1946.

> Vgl. Historisch-Biographisches Lexikon der Schweiz III, Neuenburg 1926,
S. 59 ff.

8 Darin ist er mit seiner ersten Gemahlin Barbara von Praroman (deutsch:
Perroman; die in der Literatur gebriauchliche Form des Namens ist durchwegs die
franzésische) und seinen zwei Séhnen und vier Téchtern abgebildet. — Vgl. Diebold
Schilling Spiezer Chronik 1485, hrsg. von H. BrLoescH, Bern 1939, Tafeln 1 und 2.

7 Giitige Mitteilung von Hr. Hubert de Vevey-L'Hardy.

¥ Niklaus Velga oder Felga ist der Ahnherr der Familie. Als Sohn des Peter von
Tudingen und der Aline Velga, der einzigen Tochter und Alleinerbin dieses Ge-
schlechtes, fiigten er und sein Bruder Hans ihrem Namen denjenigen ihrer Mutter
hinzu. Hans starb kinderlos (1325). (Sein Kenotaph befindet sich im Ratzé-Museum.
Abb. in: Fribourg Artistique 2 travers les ages, Publication des Sociétés des Amis
des beaux-arts et des ingénieurs et architectes, 1891, P1. XIII.) Vgl. H. pE VEVEY-
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aus dem Geschlechte hervorgegangen. Ihr Vater Wilhelm war der letzte
mannliche Nachkomme. Mit seinem Tode im Jahre 1511 erlosch das Ge-
schlecht ?. Thre Mutter, Ursula von Wattenwyl, wurde hernach die dritte
Gemahlin des kunstfreudigen Jakob von Hertenstein in Luzern 1°.

II. Der Raum mit den Malereien

Leider hat der Raum mit den Malereien im Schultheilenhaus zu Mur-
ten, so wie er auf uns gekommen ist, seine urspriingliche Bestimmung
verloren. Zu Anfang unseres Jahrhunderts gehorte das Haus zum Besitz
einer Familie Wattelet, nach der es heute 6fters genannt wird (Wattelet-
haus). 1939 wurde es vom heutigen Besitzer, M. Vauthey, gekauft. Um
die Doppelfithrung seiner zahndrztlichen Praxis zu realisieren, liel er
damals den Raum der Breite nach, d. h. in Richtung West-Ost, durch
eine Mauer zweiteilen und 1942 das dadurch entstandene Nordzimmer
auffrischen. Dabei wurde der Maueriiberzug — ein Gipsanwurf und
eine bemalte Papiertapete — entfernt. Die meisten Beschiddigungen der
Malere1 rithren wohl von der frither stattgefundenen Restaurierung des
Raumes her. Um eine gréBere Haftbarkeit des Bewurfs zu erzielen, sind
die Wiande damals behammert worden. Das Gleiche zeigte sich dann auch
1963 im angrenzenden Zimmer, d. h. im Halbzimmer Sid.

Die urspriinglichen MaBle des Raumes sind 5,7 m in der Linge und
5,15 m in der Breite. Durch die Unterteilung entstand gegen Siiden ein
Zimmer von 2,7 m: 5,15 m, gegen Norden eines von 2,9: 5,15 m. Die
Zimmerhohe betrigt 3 m, doch ist die jetzige Decke spiter eingezogen
worden. Der urspriingliche, heute verkleidete Zugang zum Raum be-

L’HArRDY, Armorial de la noblesse féodale au pays allemand de Fribourg, in:
Archives héraldiques Suisses, 1936, S. 8 ff.

% Im Manuale Capituli I1, Anhang, S. 28/29, im Freiburger Staatsarchiv ist die
Biographie eines Niklaus Velga, Chorherrn zu St. Niklaus 1515-1535, verzeichnet.
Es handelt sich dabei um einen illegitimen SproB, fur welchen 1512 beim Rate die
Dispens eingeholt wurde, damit er trotz seiner unehelichen Geburt Priester werden
kénne. Die Dispens wurde erteilt, da er nicht aus einer ehebrecherischen Ver-
bindung hervorgegangen war. Vgl. auch Archives de la Soc. d’histoire du canton
de Fribourg V, 1893, S. 371 f.

10 Die Holbeinischen Wandmalereien im Hertensteinhaus wurden 1517-19 aus-
gefithrt, als Ursula von Wattenwyl schon drei Jahre tot war. Sie starb am 27.7.1514.
(Mitt., v. H. de Vevey). Vom Kunstsinn des Paares Hertenstein-Wattenwyl zeugt
z. B. das in die Siidfassade der Peterskapelle (Luzern) eingelassene, von der Renais-
sance gepriagte Steinrelief mit Christus am Olberg mit dem Allianzwappen Herten-
stein-Wattenwyl. Vgl. Kunstdenkmaéler des Kantons Luzern (KDM) Stadt I, Basel
1853, S. 214, Abb. 159.
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findet sich in der Mitte der Stidwand. Die beiden Fensteroffnungen in
der Ostwand gegen die deutsche Kirchgasse hin gehoren ebenfalls zum
Originalbestand. Heute ist je eines Lichtquelle fiir die beiden Halb-
zimmer. Drel weitere Wanddoffnungen sind spdteren Datums. Die Tiir in
der Westwand des Halbzimmers Siid diirfte gleichaltrig sein wie der
Fayenceofen in der Stidwestecke und aus dem 18. Jahrhundert stammen.
Die Tiiren im Halbzimmer Nord — die eine in der Westwand, die andere in
der Nordwand —stammen aus der Zeit des Umbaus von 1942 (siehe Plan).

Grundriff des Raumes mit den Malereien
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Die 1942 freigelegten Malereien bedecken die ganze Westwand des
Halbzimmers Nord und ein 90 cm breites Mauerstiick zwischen der Nord-
ostecke und dem Fenster. Im siidlichen Halbzimmer wurden die Male-
reien an der Westwand von der Trennwand bis zur Tiire freigelegt. Zu
besichtigen sind sie allesamt nicht mehr. Sie wurden gleich nach ihrer
Entdeckung, unter Berticksichtigung der wichtigsten SchutzmaBnahmen,
hinter eine neue Wandverkleidung verbannt.

III. Beschreibung der Bilder

An allen vier Winden des Raumes — es wird in der Folge von Raum
und Halbzimmer die Rede sein, wobei unter ersterem der Gesamtraum
verstanden werden soll — verlduft eine 60 cm hohe Sockelzone aus NuB-
baum . Die Malereien schlieBen direkt daran an und zwar so, da3 sich
zusammen mit dem Sockel, der ein Fiinftel der Gesamthéhe beansprucht,
eine Dreiteilung der Wand ergibt. Bis zu 140 cm Hohe, in welcher der
figiirliche Teil der Malerei beginnt, ist ein 80 cm hoher Wandbehang hin-
gemalt. Die Bilderzone fithrt zur Zeit bis zur heutigen Decke, reichte
aber wahrscheinlich bis zur urspriinglichen Decke, denn die Malereien
entbehren eines oberen Bildabschlusses. Ein solcher ist umso mehr vor-
auszusetzen, als die untere Bildbegrenzung ihn verspricht. Die in raum-
offnender Absicht gemalte Bilderwand schlieBt ndmlich nach unten mit
einem Gesimse. Dieses Gesims besteht aus einer Deckplatte, welche die
Begrenzung des in die Tiefe laufenden FuBbodens bildet, einem Karnies
und einem Stab, der wie der UmriB einer umgekehrten Mauerzinne in
rechten Winkeln gebrochen ist. Die figiirliche Malerei wird von marmo-
rierten, sich stark verjiingenden Sdulen — vereinfachten Balustersdulen —
in gleichméBige Felder aufgeteilt. Diese Sdulen hatten wohl auch die
Aufgabe, im Sinne illusionistischer Architekturdarstellung ein gemaltes
Gebilk zu tragen.

Der hell in dunkel gemalte griine Behang ist am Gesimse aufgehéingt.
Er tduscht grobes ornamental durchwobenes Leinen vor. Grofziigig ge-
schwungene, schlanke Ranken fangen stilisierte Tiere ein; in unserem
Fragment sind es ein Hirsch und ein Adler oder ein Kranich mit ge-
spreizten Fliigeln. Vielleicht alternieren diese beiden Tiere. Dann kénn-
ten sie moglicherweise eine besondere Bedeutung gehabt haben, nach der

11 Dieser NuBBbaumsockel stammt wie die Tiire der Westwand im Halbzimmer
Sitd und der Fayenceofen aus dem 18. Jahrhundert.

158



ich vergebens suchte; vielleicht sind sie aber auch rein ornamental zu
verstehen.

Dieser Wandbehang tritt im Fragment des stidlichen Halbzimmers in
Erscheinung. Er ist aber auch unter den andern figiirlichen Bilderteilen
vorauszusetzen, denn wie zu zeigen sein soll, handelt es sich um einen
Bilderzyklus, dessen unmittelbare Fortsetzung man im nordlichen Halb-
zimmer findet und der durch die moderne Trennwand willkiirlich unter-
brochen wird. Aullerdem zeigen sich Ansdtze des Behangs auch unter
dem TFragment der Ostwand (Fensterwand), so daf sich die Vermutung
aufdriangt, daB diese dekorative Sockelzone durchgehend an allen vier
Winden des Raumes vorhanden war 12,

Das Bild in der Nordostecke ist stark lddiert und fragmentarisch. Zu
sehen sind zwei Figuren, eine stehende weibliche links und eine kniende
mdnnliche rechts, so stark zusammengertickt, dal3 sie sich iiberschneiden.
Die Frau weist mit ihrer erhobenen Rechten auf etwas, im Fragment
nicht Erhaltenes hin 3. Thr Haupt neigt sie derweil zum knienden Manne,
ihr Blick ruht auf ihm, ihre Linke stiitzt sie entweder auf ihrer Hiifte
oder auf des Mannes Schulter ab. Das Kleid sieht etwas phantastisch
aus. Es zeigt iiber einem Untergewand mit eng anliegenden Armeln das
in der ersten Hélfte des 16. Jahrhunderts iibliche, tief ausgeschnittene
Mieder mit hoher Giirtung und erst am Oberarm angeschnittenen Ar-
meln, die weit und herunterhingend sind. Dazu trigt die Frau die Spitz-
haube, von deren Spitze schweifartig der Schleier niederfillt. Das Haar
ist in der Mitte gescheitelt. Das runde, in seinen einzelnen Ziigen nicht
mehr erkennbare Gesicht wird von zwei Lockenstrihnen eingerahmt.
Der kniende Mann hat sein Haupt erhoben und schaut auf das hinge-
wiesene Objekt. Man darf sich ihn anhand der Spuren biartig und alt
vorstellen. Er trigt eine Zackenkrone und einen weiten pluvialedhnlichen
Mantel aus Damast. Prizisere Aussagen 1aBt der schlechte Zustand dieser
Figur nicht zu. Im obern Teil des Bildes ist der Ansatz eines Gesimses
erkennbar, was auf einen tektonischen Hintergrund und vielleicht auf
einen Innenraum schlieBen 143t.

Wenden wir uns den Malereien des siidlichen Halbzimmers zu '*. Der
schmale Abschnitt zwischen der Tiire und der ersten gliedernden Siule

2 Die Auseinandersetzung mit der Ikonographie der Bilder wird diese Hypo-
these noch unterstiitzen.

13 Man bemerke, daB nur Index und Daumen ausgestreckt sind. Es ist eindeutig
die Geste des Hinweisens und nicht des Schwures.

14 Die Bilder werden in ihrer Abfolge ohne Riicksicht auf ihre Entdeckungs-
daten behandelt.
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ist fast ganz zerstért. Zu sehen ist im rechten Vordergrund der Rest
einer schrig nach links hinten ablaufenden marmornen Briistung oder
eines Sockels und darauf eine Sidulenbasis; in der Bildmitte ein Teil des
Sdulenschafts und nicht ganz klar erkennbar, als dessen Bekrénung, ein
Iigtirchen; 1im Mittelgrund Ansidtze einer rundgefiithrten, anscheinend
abgedeckten Backsteinmauer; im Hintergrund Spuren einer Landschaft.

Die rechts an die trennende Sdule anschlieBende Figurengruppe ist das
Teilstiick des am vollstindigsten erhaltenen Bildes. Durch die Trennwand
1st etwa eine Iigurenbreite verloren gegangen. Aber das Bild findet im
nordlichen Halbzimmer seine Fortsetzung und reicht bis zur zweiten Siule.

Die Gruppe besteht aus Kriegsvolk und einer Biirgersfrau. Eine mdnn-
liche Gestalt rechts aullen ist verschnitten. Es sind von ihr nur noch ein
Armel, die rechte Schulterpartie und ein Teil der Kopfbedeckung vor-
handen. Der erste Krieger anderseits ist so dicht an den linken Bildrand
geriickt, daB sich sein rechter Arm und der IFederbusch seines Helmes
hinter der Sdule verlieren. Es wird dadurch der Eindruck erweckt, dal3
sich die Leute in den Raum driangen. Dieser Eindruck wird einerseits
durch das Riickwirtsblicken des zweiten Mannes, anderseits durch die
Kompaktheit der ganzen Gruppe noch verstdrkt. Es sind offenbar noch
nicht alle Personen in den Saal gedrungen. Der erste Krieger trigt eine
volle Riistung, auf dem Kopf einen Schuppenhelm mit einem iiber der
Stirn ansetzenden IFederbusch und einer groBBen Rosette iiber dem Ohr.
Sein Korper ist in Dreiviertelansicht gegeben, vom rechten Arm sieht
man nur die geballte Rechte. Die linke Kérperhilfte wird von der vor
ihm stehenden Frauengestalt teilweise verdeckt. Der Kopf ist im Profil
wiedergegeben. Harte Ziige kennzeichnen das bédrtige, nicht mehr junge
Gesicht. Zwischen dem Kopf dieses dlteren Kriegers und dem Haupt der
Frau tritt der zweite unbirtige Mann in Erscheinung, der seinen Kopf
zuriickwendet und seinen Blick offensichtlich zum Raum hinausschickt.
Die hinter der Schulter der Frau sichtbar werdende Hand, deren Index
auf die vor ihm Stehende weist, gehort offenbar ihm. Die Frau steht in
der vordersten Bildschicht, als einzige Gestalt in ganzer, nirgends iiber-
schnittener Ansicht. Sie wird von dem oben besprochenen, dlteren Kriegs-
mann und einem zweiten zu ihrer Linken gefiihrt. Sie triagt Kleid und
Haube der Biirgerin, wie sie in der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts
iiblich waren. Der Rocksaum ist mit einem Damastmuster reich bestickt.
Das Obergewand ist in der bereits beschriebenen Weise tief decolletiert.
Brust und Schultern werden von hauchdiinnem Chiffon umhiillt, der am
Hals von einem bestickten Band zusammengehalten wird und geriischt
aus diesem hervortritt. Die Frau hat einen demiitig-gedemiitigten Ge-
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sichtsausdruck; ihre Augenlider sind gesenkt, ihr Haupt leicht geneigt.
An den Handgelenken ist sie gefesselt. Uber ihrem Haupt taucht der
Kopf eines weiteren Kriegers auf, von dem man nicht mehr als sein
diister blickendes Auge, seinen Helm mit dem Federbusch und die von
ihm gehaltene Stange sieht. Der Soldat zur Linken der Frau wird teil-
weise von ihr, teilweise von der bereits genannten, durch die Trennmauer
dezimierten Gestalt verdeckt. Er trigt Helm mit Federbusch, Panzer-
hemd und geschlitzte Kriegshose. Sein Kopf ist zur Frau geneigt, sein
Ausdruck leer. Zu wem das neben seinem linken Bein mit dem lings-
gestreiften Strumpf bekleidete Bein gehéren mag ist schwer zu beur-
teilen; vielleicht gehort es jener Gestalt, von der im Zwickel zwischen
den Gesichtern der I'rau und des Kriegsknechts sowie dessen rechter
Schulter nur ein Auge zu sehen ist, das versucht, der Frau ins Gesicht
zu blicken. Der Maler wollte offenbar den Eindruck von viel Volk ver-
mitteln; dies ist auch ersichtlich aus dem aufragenden Wald von Helle-
barden im linken Hintergrund. Eine linke, auf die Frau zeigende, kriftig
gebildete Hand und die Kappe eines Schuhes endlich gehéren einer ver-
lorengegangenen Vordergrundsfigur. Fliesen bedecken den Boden.

Die rechte Bildhalfte, nun im siidlichen Halbzimmer, wird von einem
Thron und dem daraufstehenden Knaben beherrscht. Vom Fliesenboden
fiihren zwei Stufen zum marmorierten Thronsessel, dessen hohe Riick-
lehne volutenartig eingerollt ist. Je ein stilisiertes, schweres Akanthus-
blatt bildet die Armlehne und an der Vorderfront der Seitenwangen lauft
ein leicht konkav geschwungenes Steinband hinunter und rollt sich am
Ende nach auBen ein. Die Sitzfliche bildet eine diinne, in die Wangen
eingelassene Steinplatte. Diese ist mit einem bordiirenbesetzten, vorne
herunterhingenden Tuch belegt. Darauf steht der etwa zehn Jahre alte
Knabe mit dem lockigen, zu einem Pagenschnitt frisierten Haar; er
tragt den bei Kindern im 16. Jahrhundert iiblichen knielangen Falten-
rock mit Schinkenidrmeln; im Halsausschnitt ist die Bluse sichtbar. Seine
Rechte hilt er in einer explizierenden Geste ausgestreckt, die Linke an
die Taille gepreBt. Er spricht offensichtlich zu der vor ihm versammelten
Gesellschaft, der oben beschriebenen, im Halbzimmer Siid befindlichen
Gruppe und den zwei wuchtigen, alten Minnern vor dem Thron, die in-
folge der Umgestaltung des Raumes nur im Fragment vorhanden sind.
Die beiden Figuren iiberschneiden sich. Der Kopf der vorderen im Profil
nach rechts gerichteten, liegt auf Brusthshe der hinteren, die, zum Be-
schauer gewendet und grimmig zuriickblickend, auf der ersten zum
Throne fithrenden Stufe zu stehen scheint. Der Mann hat nach Gesichts-
ausdruck, Kleidung und Attribut das Aussehen eines Landsknecht-Pro-
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fosen. Uber dem breiten, schnurrbirtigen Antlitz sitzt schrig ein flaches
Barett; ein plissiertes und am Halse geriischtes Hemd wird unter der
Brokatbluse mit weiten, puffigen Armeln sichtbar. In der groben, pran-
kenartigen Linken hilt er ein Seil. Die bartige Vordergrundfigur ist
biirgerlicher Herkunft. Als Kopfbedeckung trigt sie einen Hut mit zu-
riickgeschlagener, iiber der Stirn gespaltener Krempe. Uber das pelz-
verbrimte Oberkleid mit kurzen, weiten Armelansitzen fillt ein bis zu
den Schultern reichender gezaddelter Brokatkragen, und aus dem ge-
pufften Armel des Unterkleides lugt der rechte Unterarm hervor. Dieser
Unterarm mit dem hier anliegenden Armel und der gelappten Manschette
entspricht dem oben genannten der linken Bildhdlfte mit der auf die
Frauengestalt hinweisenden linken Hand. Doch kann diese Hand nicht
zu dem im Bilde erhaltenen Manne gehéren; die Stellung der Beine und
die Drehung des Korpers lassen vielmehr eine weitere ehemals vorhan-
dene Gestalt voraussetzen. Vom Thron bis zu der nichsten bildtrennen-
den Sdule ist ein Stiick niedriger Mauer mit Sockel- und AbschluB3profil
hingemalt, das auf der oberen Thronstufe nach rechts ablduft. In das
kleine Feld zwischen dem oberen Mauerrand, der Riicklehne des Thrones,
der Volute und der Sdule dringen sich zwel minnliche Hintergrund-
figuren Kopf an Kopf im Gesprdch, nach ihrer Kleidung Biirgersleute.

Die Szene ist in einen diirftig angedeuteten Innenraum gestellt. Den
Hintergrund bildet eine ungegliederte, leere Mauerfliche, einzig tiber der
Profosfigur durch ein hochliegendes Fenster durchbrochen, das den Blick
auf eine in der Ferne gelegene Burg gewihrt. Im iibrigen weist nur noch
der Fliesenboden auf die Art der Riaumlichkeit hin, natiirlich auch der
Thron, der kaum unter freiem Himmel zu denken ist. Das Haupt-
gewicht des letzten Bildes liegt auf der Darstellung einer Steinigung
unter freiem Himmel. Durch den Mauerdurchbruch von 1942 wurde
diese Szene so stark dezimiert, dal3 sie schwer verstindlich und kaum
mehr rekonstruierbar ist. Unklar ist vor allem, wo man sich die Stand-
flichen der einzelnen Personen zu denken hat. Das Ziel des Angriffs ist
ein bartiger Greis mit einer eigenartigen, kegelférmigen, brokatbezogenen
Haube. Es ist nur noch sein Kopf zu sehen. Der gedffnete Mund stéhnt,
der Ausdruck ist gequilt. Von rechts und von links werden schwere
Steine auf den Mann geworfen. Der Kriegsmann links, jugendlich und
mit kurzem Kinnbart, holt mit seiner kraftigen Rechten zum néchsten
Wurf aus. Die weiten Armel sind nach Landsknechtart geschlitzt, die
Unterarme entbloBt. Worauf sich die Linke stiitzt, ist nicht mehr erkenn-
bar. Der Steiniger auf der andern Seite ist recht naturalistisch gezeichnet.
Er wirft mit beiden Hinden den schweren Stein; zwischen den Ellen-
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bogen erscheint sein wiitendes Profil mit dickem Schnurrbart zwischen
einer langen Hakennase und vorspringendem Kinn. Als Bekleidung trigt
er ein weites Leinenhemd mit aufgekrempelten Armeln. Die untere
Korperhilfte ist verloren '3, Ein dritter Steiniger hat die gleiche Stand-
fliche wie das Pferd links im Bild, steht also auf der Wiese. Sein Kopf
reicht nur bis zur Hiifte des steinigenden Kriegers und iiberschneidet
diesen. Obwohl er in einer vorderen Bildschicht steht, ist er von viel
kleinerer Gestalt als die drei genannten IYiguren. Durch die in seinen
Muskeln ausgedriickte Kraft, sein Kriegskostiim und den fast kaum
mehr sichtbaren Kinnbart ist er als jlingerer, aber erwachsener Mann
gekennzeichnet. Er hat kurzes gelocktes Haar und trigt keine Kopf-
bedeckung. Uber einem weiten Hemd mit aufgekrempelten Armeln trigt
er eine knappsitzende Weste; die Hosen sind nach Landsknechtart ge-
pufft und geschlitzt, der linke Oberschenkel ist nackt . In der linken
Hand héilt der Mann einen Stein und holt zum Wurf aus, doch kann
dieser nicht dem Greise rechts gelten. Das Objekt seines Zornes muf3 mit
dem Einsetzen der Tir verlorengegangen sein. Das frontal zum Be-
schauer stehende Pferd, sein Reiter und dessen Begleiter sind im gleichen
GroBenverhidltnis dargestellt wie der dritte zuletzt beschriebene Steiniger.
Der Maler scheint die Absicht gehabt zu haben, die an der Handlung
unbeteiligten Figuren tiefer ins Bild hineinzuriicken, was ihm allerdings
nicht ganz gelungen ist. Das Pferd — mit reichem Zaumzeug — steht
frontal, Kopf nach rechts; der Reiter trigt vornehme Tracht, bordiiren-
besetzten Knierock, plissiertes, im Halsausschnitt sichtbares Hemd und
als Kopfbedeckung ein flaches Barett. Véllig unklar bleibt, ob beide
Ménner zu Pferd sitzen und wenn ja, in welcher Art das Tier des un-
bartigen, im Profil gezeigten Mannes zu dem vorhandenen Pferde stehen
miiBte. Links hinter dem rechten Vorderbein des Pferdes ist ein drittes
Pferdebein zu erkennen, das, nach der Haltung des Reiters zu schlieBen,

1% Gewisse Anhaltspunkte fiir die mutmaBliche Erginzung der Steinigungsszene
dirfte die in Basler Privatbesitz (Langenbruck) sich befindliche Zeichnung Niklaus
Manuels mit der « Verspottung Christi» geben. Hier sitzt Christus auf einer Mauer
oder Kiste, auf welche die Peiniger gestiegen sind. Abb. bei W. HUGELSHOFER,
Schweizer Handzeichnungen des XV. und XVI. Jhds. Freib. i. Br. 1928, I Abb. 14.

16 Das nackte Bein kann zweierlei Bedeutung haben, entweder, da der Lands-
knecht aus lauter Eile nur halbwegs bekleidet sich zur Steinigung begab oder aber,
was bei andern Landsknechtdarstellungen zutrifft, daB der Mann in Liebes- und
Kriegsangelegenheiten den Wechselfillen des Gliicks unterworfen ist.

Vgl. W. WEeissach, «Ein FuB8 beschuht, der andere nackt». Bemerkungen zu
einigen Handzeichnungen des Urs Graf, in: ZAK IV, 1942, S.108-122, dazu ein
Nachtrag von L. Forrgr, Die Mittelalter- und Renaissance-«Einschuhigen» als
Uberkommnis aus der Antike, in: ZAK V, 1043, S. 52 1.

163



nicht den rechten Hinterlauf darstellen kann. Auch scheint die Kruppe
des Pferdes durch einen Segmentstrich hinter den iiber die Flanken her-
unterhingenden Brokatmantel des Reiters angedeutet zu sein.

Der Hintergrund spricht noch deutlicher fiir die formalen Probleme,
mit denen der Maler im Grunde nicht fertig wurde. Uber eine zinnen-
bekrénte, von Tiirmen unterbrochene, annihernd bildparallel verlau-
fende Mauer hinweg geht der Blick in einen Bezirk mit Gebédulichkeiten
und Baumen. Das Mauerwerk ist verputzt gemeint, der Maler schraffiert
mit hellen Horizontalstrichen auf grauem Grund. Die Wehrtiirme und
die Hduser wollen perspektivisch gezeichnet sein, sind aber durchwegs
falsch verstanden.

IV. Die Maltechnik

Die Technik dieser Malereien ist dieselbe, wie sie von Thomas Schmid
und Ambrosius Holbein 1515/16 in den hervorragenden Gemilden im
Festsaal des Klosters St. Georgen in Stein am Rhein verwendet wurde 7.
Es handelt sich nicht um Fresken, sondern um auf den trockenen Grund
aufgetragene Leimfarben !®. Es sind in kalten Tonen gehaltene Malereien,
sogenannte Grisaillen mit wenigen vereinzelten Farbakzenten: blau fiir
den Luftton, gelb/braun bei Haaren, grau/griin bei Biumen. Der Behang
ist in rotbraunem Grundton mit roten und griinen Farbpunkten gemalt.

B. Die Tkonographie der Murtener Wandmalereien

I. Die Ikonographie des Bilderzyklus an der Westwand

1. Die Susannageschichte als Inhalt des Bilderzyklus

Die Bilder sind in der Reihenfolge zu lesen, wie sie oben vorgestellt
wurden 1%, also von Siiden nach Norden, in der Richtung, in welcher der

17 Vgl. Kunstdenkmailer des Kantons Schaffhausen. II. Der Bezirk Stein am
Rhein, Basel 1958, S. 121 ff., mit div. Abbildungen und H. A. Scamip, Die Wand-
gemilde des Klosters St. Georgen in Stein am Rhein, Frauenfeld 1944, S. 53.

18 A. Bovy konnte in Murten die gleiche Technik feststellen. Vgl. ZAK V, 1943,
S. 127.

19 Unter AuBerachtlassung des Fragments an der Ostwand, das weiter unten zu
besprechen sein wird.
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kleine Saal urspriinglich betreten wurde. Das Thema ist dem Alten Testa-
ment entnommen. Die Malereien illustrieren die Geschichte der keuschen
Susanna, die im 13. Kapitel, Vers 1-64, des Buches Daniel geschildert
wird 0. Diese Erzdhlung versetzt in eine Zeit des babylonischen Exils,
da die jiidischen «Neubiirger» bereits wieder Wohlstand erworben hatten
und das Recht einer eigenen Gerichtsbarkeit besafen. Da es ihnen an
eigenen Offentlichen Gebduden mangelte, trafen sie sich im Hause des
angesehenen Joakim und seiner ziichtigen Frau Susanna. Vers 3: «Er
hatte eine Frau genommen, die Susanna hiel3, die Tochter Helkias; sie
war iiberaus schon und gottesfiirchtig.» Als Richter waren damals die
zwei Altesten aus dem Volke bestellt. Diese beobachteten Susanna im
Garten ihres Mannes beim Bade und schmiedeten den Plan, sich an der
schonen Frau zu vergehen. Vers 15-17: «Als sie nun auf einen giinstigen
Tag warteten, geschah es, dal3 jene wieder einmal, wie gewohnlich nur
von zwel Mddchen begleitet, hereinkam und im Garten ein Bad zu neh-
men verlangte, weil es heil war. Es war aber sonst niemand dort als nur
die beiden Altesten, die versteckt waren und ihr auflauerten. Da trug
sie den Middchen auf: ‘Holt mir nun Ol und Salbe und beschlieBt das
Tor des Gartens, daB3 ich mich baden kann.’» Vers 19-21: «Sobald nun
die Mddchen hinausgegangen waren, erhoben sich die beiden Alten, eilten
zu ihr hin und sagten: ‘Siehe das Tor des Gartens ist verschlossen und
niemand sieht uns. Wir brennen von Verlangen nach dir: drum sei uns
zu Willen und gib dich uns hin! Sonst sagen wir als Zeugen gegen dich
aus, ein Jiingling sei bei dir gewesen und darum habest du die Madchen
von dir weggeschickt’.» Vers 24-27: «Nun schrie Susanna mit lauter
Stimme, aber auch die beiden Alten schrien ihr entgegen. Der eine lief
gar hin und o6ffnete das Tor des Gartens. Wie nun die Leute aus dem
Hause das Schreien im Garten vernahmen, eilten sie durch die Seitentiir
herbei, um zu schauen, was ihr zugestolen sei. Als aber die Alten ihre
Erklirungen gaben, da fiihlten sich die Diener sehr beschimt; denn nie
zuvor war iiber Susanna etwas Derartiges gesagt worden.»

Soweit der erste Abschnitt der biblischen Erzdhlung. Er ergibt in der
bildkiinstlerischen Verwirklichung die Darstellung der «Susannaim Baden.
Dieses Bild ist allerdings im Murtener Zyklus nicht mehr vorhanden.

Drei Griinde sprechen fiir das Susanna-Thema: Die Tkonographie der
beiden folgenden szenischen Darstellungen — in der Vorwegnahme: die

%0 Ich hielt mich an die Ubersetzung aus der Vulgata von Heinrich Schneider. -
H. ScHNEIDER, Das Buch Daniel. Das Buch der Klagelieder. Das Buch Baruch.
Band TX/2 der Herder Bibelkommentare. Die HI. Schrift fiir das Leben erklirt.
Freiburg i. Br. 1954,
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Anklage resp. Verurteillung der Susanna, ihre Rettung durch Daniel und
die Steinigung der Alten —, die sehr spirlichen Malreste am rechten
Bildrand 2!, sowie eine Reihe von anderen zyklischen Susannadarstel-
lungen, die in einem folgenden Abschnitt dargelegt werden sollen.

Die Verse 28-41 erziahlen die falsche Verurteilung der Susanna. Vers 28:
«Als sich dann am folgenden Tage das Volk bei ihrem Gatten Joakim
versammelte, kamen auch die beiden Alten, erfiillt von der frevelhaften
Absicht, gegen Susanna die Todesstrafe zu erwirken.» Vers 36-41: «Die
Alten sagten nun aus: “Wahrend wir allein im Garten umhergingen, kam
diese mit zwei Médgden herein, verschloB das Tor des Gartens und
schickte die Mdgde weg. Dann kam zu ihr ein junger Mann, der ver-
steckt gewesen war, und legte sich mit ihr nieder. Wir waren gerade in
einer entfernten Ecke des Gartens; als wir den Frevel sahen, liefen wir
zu ihnen hin. Wir ertappten sie beim Verkehr, konnten aber jenen Mann
nicht festnehmen, weil er stirker war als wir, das Tor 6ffnete und ent-
wich. Diese jedoch falten wir und fragten sie: Wer war der junge Mann?
Sie wollte es uns aber nicht verraten. Das bezeugen wir’.» Die Versamm-
lung schenkte ihnen Glauben als Altesten des Volkes und Richtern. So
verurteilte man Susanna zum Tode. Aus dem Abschnitt der Rettung der
Susanna liegen die Verse 42-50 dem zweiten Bilde noch zugrunde:
«Susanna rief aber mit lauter Stimme und betete: ‘Ewiger Gott, der das
Verborgene kennt und alles weil}, bevor es noch geschieht: Du weilt,
daB sie falsches Zeugnis wider mich abgelegt haben. Siehe, ich muB
sterben, obwohl ich nichts von dem getan, was diese Boses wider mich
erdichtet haben.” Der Herr erhorte ihr Rufen. Als man sie zum Tode
fithrte, erweckte Gott den Heiligen Geist eines noch recht jungen Mannes
mit Namen Daniel; dieser rief mit lauter Stimme: ‘Ich bin unschuldig
am Blute dieser Frau.” Da wandte alles Volk sich zu ihm und fragte:
‘Was sollen die Worte bedeuten, die du gesprochen hast?’ Nun trat er
mitten unter sie und sprach: ‘So téricht seid ihr, Israeliten? Ohne Unter-
suchung und ohne genauere Kenntnis des Sachverhalts habt ihr eine
Israelitin verurteilt ? Kehrt zum Gericht zuriick ! Denn diese Leute haben

21 Vgl. die Darstellung der Bathseba im Bade des Niklaus Manuel von 1517 im
Basler Kunstmuseum. E. Kunota-LeiFeLs, Uber die Darstellungen der Bathseba
im Bade, Essen 1962, Abb. 34. — Der Holzschnitt mit der Susannageschichte Jorg
Breu’s d. J. von 1540 im Kupferstichkabinett zu Berlin zeigt eine dhnliche Auf-
fassung des Gartens und des Brunnens. Abb. 396 in H. ScumipT, Bilder-Katalog
zu Geisberg, Der deutsche Einblatt-Holzschnitt, Miinchen 1930. Die gerundete
Mauer scheint auch in unserem Fragment nicht die Mauer des Badebeckens zu
sein, sondern die Umfriedung des Gartens. Es ist diesseits der Mauer Boden mit
Grasbiischeln zu erkennen.
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falsches Zeungnis wider sie abgelegt.” Da kehrte das ganze Volk eilends
wieder um. Die Altesten sagten zu ihm: ‘Setze dich hierher in unsere
Mitte und gib uns Weisung; denn dir hat Gott den Vorrang verliehen’.»

Die Verurteilung und die Rettung sind im Schultheienhaus zu Murten
ins zweite Bild zusammengezogen. Die Verurteilung wird in recht knap-
per Form ausgedriickt: durch die belastende Geste der Hand eines Rich-
ters, dessen IFigur hinter der Trennwand liegt oder iiberhaupt nicht mehr
vorhanden 1st. Die Vordergrundfigur im rechten Bildteil ist als zweiter
Ankldger zu betrachten. Daniel ist als Kind dargestellt #2.

In den verbleibenden Versen bringt Daniel das Zeugnis der Bose-
wichte zu Fall: Vers 51-55: «Da sprach Daniel zu ihnen: ‘Sondert sie
weilt voneinander, ich will sie verhéren.” Als nun einer vom andern ge-
sondert war, rief er den einen von ihnen heran und sprach zu ihm: ‘Du
in langer Bosheit Altgewordener! Nun kommen deine frither begangenen
Siinden an den Tag, da du ungerechte Urteile filltest und die Unschul-
digen verurteiltest, die Schuldigen aber freisprachst, wo doch der Herr
sagt: Einen Unschuldigen und Gerechten sollst du nicht téten. Nun also,
wenn du diese wirklich gesehen, sag an: Unter was fiir einem Baume
sahst du sie miteinander buhlen?’ Er sagte: ‘Unter einem Mastixbaume.’
Daniel sprach: ‘Recht gelogen hast du auf dein eigenes Haupt. Dich
wird der Engel Gottes mitten durchspalten; schon hat er den Befehl
dazu erhalten’.» Vers 56-64: «Nun lie er ihn gehen und befahl, den
andern herbeizufiihren; zu ihm sagte er: ‘Du Sprof Kanaans, nicht
Judas! Dich hat die Schénheit verfithrt, und béses Verlangen hat dein
Herz verkehrt. So hittet ihr es mit den Toéchtern Israels machen kénnen,
und jene hitten aus Angst mit euch gebuhlt; doch eine Tochter Judas
nahm eure Bosheit nicht duldend hin. Sage mir also: Unter was fir

22 Dazu heiBt es im Bibelkommentar: «Gott erhért sie und bleibt doch unsicht-
bar. Er bedient sich vielmehr des jungen Daniel; dessen Jugend wird so stark her-
vorgehoben, damit die Rettung umso deutlicher als Gnade Gottes und nicht als
Menschenklugheit erscheine. ‘Ich bin unschuldig am Blute dieser Frau’, eine Selbst-
verstindlichkeit im Munde eines Knaben, aber ein erregender Mahnruf an die
Alteren.» (SCHNEIDER, a. a. O., S. 88.) — Daniel wurde schon fritker als Kind dar-
gestellt, so auf dem mittelrtheinischen Teppich aus dem Ende des 15. Jhs. im
Berliner SchloBmuseum. Abb. 208-211 bei Kurth, Betty, Die deutschen Bild-
teppiche des Mittelalters. Wien 1926 (Tafelband). — Auch die Illustration im Buche
des Ritters vom Turn zur Unterweisung seiner Tochter, das 1493 bei Furter in
Basel erschienen ist, zeigt Daniel als Kind. — Vgl. R. Kaurzsch, Die Holzschnitte
zum Ritter vom Turn, in: Studien zur deutschen Kunstgeschichte, Heft 44, Stral3-
burg 1903, Abb. 31. — Holbein verwendete das Motiv in seinen Ikones. Das Kind
Daniel steht als Richter auf dem Thron. — Vgl. M. NETTER, Neuausgabe der Holz-
schnittfolge von Hans Holbein d. J. Bilder zum Alten Testament, Verlag Birk-
héuser, Basel 1944, Abb. 83. — Weitere Beispiele siehe unten im Text.
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einem Baume ertapptest du sie miteinander buhlend?’ Jener sagte: ‘Unter
einer Eiche’. Daniel aber sprach zu ihm: ‘Recht hast du auf dein eigenes
Haupt gelogen; denn der Engel Gottes steht mit dem Schwert bereit,
dich mitten durchzuschneiden, um so euch beide zu vertilgen.’Da brach
die ganze Versammlung in laute Zurufe aus und pries Gott, der jene
rettet, die sich auf ihn verlassen. Nun schritt man gegen die zwei Alten
ein, weil Daniel sie aus ihrem eigenen Munde als falsche Zeugen iiber-
fithrt hatte. Man verfuhr mit ihnen dementsprechend, was sie selbst dem
Néchsten Boses zugedacht hatten, man verfuhr also nach dem Gesetz
des Moses und toétete sie. So wurde an jenem Tage unschuldiges Blut
gerettet. Helkias aber und seine Irau — samt ihrem Manne Joakim und
allen Verwandten — lobten Gott wegen ihrer Tochter Susanna, weil kein
unsittliches Tun an ihr gefunden worden war. An jenem Tage und auch
weiterhin stieg Daniel noch in der Achtung des Volkes.» %3

Die bezinnte Mauer im Hintergrund des Bildes soll die Stadtmauer
von Babel darstellen, denn eine Steinigung wurde vor die Mauern der
Stadt verlegt. Die beiden berittenen Assistenzfiguren kénnten die in der
Bibel genannten Entlastungszeugen, ndmlich Helkias, Susannas Vater,
und Joakim, thr Mann, oder aber Richter sein, wie in einem spiteren
Zusammenhang zu sehen sein wird. Sie sind als am Strafvollzug unbe-
teiligte Zeugen erschienen und halten sich etwas abseits. Es ist nun auch
klar, daB der kleine Kriegsknecht den andern Alten visiert, der unter
dem Steinhagel offenbar schon zusammengebrochen ist. Die Kleinheit
seiner Statur allerdings ist nicht mit der Ikonographie in Verbindung
zu bringen, sondern in einem Milverstindnis des Malers zu suchen.

2. Bemerkungen zur Geschichte des Susanna-T hemas

a) Die bildkiinstlerische Gestaltung und die litevarische Bearbeitung der
Susannageschichte wn frithchristlicher Zeit und wm Mittelalter

Die Susanna-Darstellung in Murten steht nicht vereinzelt da, sondern
liegt im Rahmen einer ikonographischen Tradition. Die bildkiinstlerischen
Gestaltungen der unseren Malereien vorangehenden Epochen sollen hier

23 Die Alten sprachen sich durch ihre neuen erlogenen Aussagen selber das
Urteil. Dazu vermerkt der Bibelkommentar: «Der Erzahler bringt das in geist-
reicher Weise durch ein Wortspiel zum Ausdruck; man kann es deutsch nur ent-
fernt wiedergeben: ‘Unter was fiir einem Baume?’ ‘Unter einer Steineiche’. ‘Ja
steinigen wird man dich”’.» (SCHNEIDER, a. a. O., S. 89). — Wenn in der Kunst die
Strafe der Alten iiberhaupt dargestellt wurde, dann fast ausnahmslos als Steinigung.
Ein sehr altes Beispiel ist der Lotharkristall im British Museum in London aus der
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eingehender zum Gegenstand der Betrachtung werden. Wo zwischen
thnen und geistesgeschichtlichen Kriterien oder literarischen Erzeug-
nissen eine Wechselbeziehung besteht, soll auch diese zur Sprache komme.
Die Susannadarstellungen verteilen sich zur Hauptsache auf zwei
Epochen: auf die frithchristliche Kunst und auf Manierismus und Ba-
rock 2. Dazwischen begegnen wir dem Thema verhiltnismilig selten.

aa) Die bildkiinstlerische Gestaltung und die lLiterarischen Dokumente
der Susannageschichte in der frithchristlichen Zeut

Die frithchristliche Kunst hat in Malerei und Plastik, sowie in der
Kleinkunst eine Reihe von Susannadarstellungen hinterlassen; die Bei-
spiele in der Katakombenmalerei und jene in der Sarkophagplastik
mogen einander zahlenmidBig die Waage halten %, wihrend die Klein-
kunst weniger Exemplare aufzuweisen hat.

Die Malereien in den Katakomben zeigen in der Regel den sogenannten
Orans-Typus. Es handelt sich dabei um die stilisierte Darstellung des
Uberfalls. Der Ort der Handlung wird durch zwei Bidume angedeutet,
hinter denen die Ubeltdter sich halb verbergen oder schon hinschreiten
auf Susanna, welche in der Mitte steht, meist in streng frontaler Ansicht
mit in der frithchristlichen Gebetshaltung erhobenen Armen. Als Beispiel
mag das Susanna-Arkosol des Coemeterium Maius gelten (2. H. 4. Jh.) *.

Mitte des 9. Jhts., cin Bergkristallintaglio von 112 mm Durchmesser, das im Uhr-
zeigersinn in acht Szenen die Geschichte der Susanna aufweist, darunter die Steini-
gung (s. u. im Text). Vgl. WenTzEL in RDK II, 279, Abb. 277/8.

# Die Denkmiler dieser spaten Epoche, die hauptsdchlich dem kiinstlerisch-
formalen Typ angehéren, der sich in Italien und in den Niederlanden groBer Be-
liebtheit erfreute, werden hier nicht aufgefithrt. Eine Liste von 288 Beispielen aus
der niederlindischen und italienischen Kunst ist zusammengestellt bei: A. PIGLER,
Barockthemen 1, Budapest 1956, S. 218 ff. AusschlieBlich niederlindische Beispiele
bei: B. Kn1pping, De Iconografie van de Contra-Reformatie in de Nederlanden,
Hilversum 1939, Bd. I, S. 260 ff.

%5 Vgl. J. WiLpERT, Die Malercien der Katakomben Roms, Freiburg i. Br. 1903,
und J. WILPERT, Sarcofagi christiani Antichi. 3 Bde., Rom 1929. — Fiir die in diesem
und im folgenden Abschnitt besprochenen Denkmiler konnte aus dem umfang-
reichen Katalog der ungedruckten Wiener Dissertation von Liselotte Popelka mit
Literaturhinweisen eine Auswahl getroffen werden. — PopeLKA Liselotte, Susanna
Hebraea. Theatrum castitatis sive innocentia liberata. Ein Beitrag zur alttesta-
mentlichen Ikonographie, besonders des deutsch-niederlindischen Kunstbereichs,
Wien 1956 (Maschinenschrift). — Fiir die Nachweise der Susanna-Interpretation der
frihchristlichen Literatur und bei den Kirchenvitern war mir P. Dr. Bruno Scherer,
Altdorf, in groBem Malie behilflich.

¥ WiLperT, Katakomben, a. a. O., S. 365, T. 220. — Weitere Beispiele sind die
Darstellung des Petrus- und Marcellinus-Friedhofes oder jene der Domitilla-Kata-
kombe. Abbildungen ebenfalls bei WiLPERT 232 u. 142/1.
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In der Katakombe des Praetextat erscheinen die Personen der Hand-
lung in symbolischer Weise unter den Gestalten eines Lammes und zweier
Wolfe (2. H. 4. Jh.) 7. Die Beischrift SUSANNA iiber dem mittleren Tier
und SENIORIS iiber dem rechten Wolf lassen keinen Zweifel iiber den
Sinn der Darstellung. Die Darstellung in der Cappella Graeca der Priscilla-
katakombe bildet eine Ausnahme innerhalb der Katakombenmalerei, in-
dem sie nicht nur die dreifigurige Uberfallsszene zeigt, sondern auch noch
die Verklagung der Susanna durch die Greise und die Danksagung Joa-
kims und Susannas (um 320) 28.

Die Sarkophage vertreten in der Regel ein breiter angelegte Schilde-
rung der Geschichte, indem sie neben der Belauschungsszene das Verhor
der Alten durch Daniel, ihre Verurteilung und Wegschleppung zur Richt-
stitte bzw. Steinigung wiedergeben. Im Gegensatz zum statischen Orans-
Typus zeigen sie eine dynamischere Darstellungsweise. Schone Beispiele
bieten der Doppelfriessarkophag in Arles (Mitte 4. Jh.) 2° und der Sarko-
phag des Thermenmuseums mit drei Reliefs (Mitte 4. Jh.) 3°. Durch be-
sonderen Szenenreichtum zeichnet sich der Sarkophag von Gerona aus
(Mitte 4. Jh.) 3. Er zeigt den Uberfall im Garten, die vor dem Hause
Joakims sich abspielende Verleumdung der Alten vor dem herbeigeeilten
Gesinde der Frau; dann die Vorfiihrung der Susanna vor Gericht und
schlieBlich ihre Verurteilung. Zuletzt werden die Alten zur Richtstéitte ge-
trieben. Daniel findet sich in die Szene des Verhors iiber Susanna eingefiigt.

Diesem Typus gehort die Szene des Kuppelmosaiks von Santa Con-
stanza (um 360) an 32, die Daniel auf einem um mehrere Stufen erhéhten
Throne zeigt, im Vordergrunde Susanna mit einem aufgeschlagenen Buch
und die beiden Schuldigen, die gerade abgefiihrt werden.

Die Kleinkunst ist mit beiden Typen vertreten. Goldgliser des dritten
und vierten Jahrhunderts zeigen den Oranstypus 3, ebenso die aus

27 WiLrERT, Katakomben, S. 366, Abb. 251.

28 WiLrerT, Katakomben, S. 363, Abb. 14.

29 WiLpERT, Sark., Band II, Abb. 195/4.

30 WiILPERT, Sark., Band II, Abb. 196/2.

31 WiLpERT, Sark., Band II, Abb. 196/1.

32 T, WiLPERT, Die romischen Mosaiken und Malereien der kirchlichen Bauten
vom 5.-13. Jahrhundert. 4 Bde., Freiburg i. Br. 1916, Bd. I, S. 305 f., Abb. 88/2.
Das Mosaik ist nicht erhalten, sondern nur in einer Zeichnung Francesco Orlandos
im Escorial und durch Beschreibung und Kopie des Pompeo Ugonio iiberliefert.
(WiLeerT I, S. 305.)

33 O. WuLrFF, Altchristl. und byzantinische Kunst, Handbuch der Kunstwissen-
schaft, 3 Bde. Berlin 1914, 1939, Abb. Bd. I Nr. 56 und C. R. MorEY, The gold-
glass collection of the Vatican library with additional catalogues of other gold-
glass collections, Citta del Vaticano 1959.
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Podgoritza in Albanien stammende Glasschule (5. Jh.) mit der Inschrift
SUSANNA DE FALSO CRIMINE 3*. Susanna ist in diesem I‘alle zu-
sammen mit andern Personen und Ereignissen aus dem Alten Testament
dargestellt, die mit dhnlichen Beischriften versehen sind.

Den dynamischen Typ vertreten das Silberreliquiar von S. Nazaro in
Mailand (2. H. 4. Jh.) % und der Elfenbeinkasten in Brescia (um 370) 3°.

Fir das Verstdndnis dieser frithchristlichen Datsrellungen miissen
ideelle Betrachtungs- und Wertungsweisen der Susannageschichte heran-
gezogen werden. Das Vorhandensein zweler Typen 140t vermuten, dal
sie ebenfalls von zwei geistigen Phinomenen bewirkt wurden, was denn
auch zutrifft. Fiir den Oranstypus erweist sich die liturgische Vorstellung
der Susanna als anima liberata bestimmend, fiir den erzihlenden Gerichts-
typus oder dynamischen Typus die frithchristliche Literatur, die Kirchen-
vater.

In der Totenliturgie und in den Sterbegebeten dieser Zeit steht Susanna
als die durch gottliche Gnade aus den Fallen des Bésen gerettete und
befreite Seele ¥7. Zunichst in Gebeten exorzistischen Charakters nimmt
Susanna zusammen mit Daniel in der Lowengrube, den drei Jiinglingen
im Feuerofen, Isaak und Jonas eine bevorzugte Stellung ein als Beispiel
der Befreiung aus Gefahr und Bedringnis durch Damonen, so in der
griechischen Cyprianslegende 3 und in den Versionen der pseudocypria-
nischen Gebete °. In den Sterbeformeln handelt es sich um den gleichen
exorzistischen Begriff; die Vorstellung konzentriert sich ausschlieBlich
um den Begriff der Susanna liberata. In der Commendatio animae *,
deren Wortlaut zwar erst aus einer spiateren Zeit iiberliefert ist, die aber
zweifellos ebenso wie ihr Name # auf frithchristliche Zeit zuriickgeht *2,
heillt es: Deus, qui Susannam de falso crimine liberasti ....

Im Zusammenhang mit der Darstellung in der Cappella Graeca ist Chry-
sostomus’ Schilderung der Susanna als ein Lamm zwischen zwei Wolfen,
die in ihrer leidenschaftlichen Gier sie zu zerreilen drohen, interessant 3.

3 WuLFF, a. a. 0., I, S. 69, Abb. 55.

35 W. LowrIg, Art in the Early Church, New York 1947. Abb. 109b.

3 J. KoLrwirz, Die Lipsanothek von Brescia, Berlin 1933, S. 23 ff.

37 Vgl. K. MicHEL, Gebet und Bild in frithchristlicher Zeit, Leipzig 1902, S.4ff.
und S. 60 ff. und H. LieTzMmaNN, Geschichte der Alten Kirche, 4 Bde., Berlin 31953,
Bd. 11, S. 139.

GREGOR VON NaAz1anz, Oratio in Cyprianum.

3 Oratio pseudocypriana 1I, MPL 4, 987-990.

40 Rituale Romanum.

' In den Constit. Apost. VII, 43.

4 Vgl. LIETZMANN, a. a. O., Bd. II, S. 139.

¥ Curysostomus, Sermo de Susanna, in: Opera omnia, Tom. 5, MPG 56, 589-94.

171



Die patristische Susannavorstellung ist im Gegensatz zur strengen Vor-
stellung der Susanna liberata in der Liturgie eine etwas beweglichere,
nicht allein auf den Begriff der Susanna liberata festgelegte. Dieser ist
vielmehr nur ein Teil der Gesamtvorstellung. Da gibt es die Susanna als
castitas tentata et victrix, wobeil einmal die Stdrke der Versuchung, das
andere Mal Susannas siegreiches Triumphieren iiber die Verleumder be-
sonders betont wird; dann die Susanna tacens, duldend, mit Christus
vergleichbar; schlieBlich die Susanna als figura ecclesiae.

Bei Cyprianus steht die Geschichte der Susanna in seinem «Liber de
disciplina et bono pudicitiae» ** als Beispiel der Keuschheit und zwar
wird besonders das Siegreiche an Susanna betont. Auch Zeno ** und
Augustinus *® interpretieren Susanna als castitas tentata.

Der andere Wesenszug der Susanna, die Schweigsamkeit, wird von
Ambrosius hervorgehoben. Das Schweigen ist ein wichtiger Teil der « Officia
ministrorum», und wie wirksam es sein kann, zeigt er am Beispiel der Su-
sanna*’. Schliellich wird die Susanna tacens auch mit Christus verglichen;
wie jener, vor Pilatus angeklagt, schwieg, so schwieg auch Susanna *8.

Die Gleichsetzung Susannas mit der ecclesia hat Hippolyt zuerst aus-
gesprochen. Bei ihm bedeutet Susanna zwischen den Alten die Kirche
zwischen Juden und Heiden *°. Spiter, bei Isidor von Sevilla, steht sie
fur die Kirche, welche die falschen Juden gleichsam als eine Ehebrecherin
des Gesetzes anklagen 0.

Der zyklisch erzihlende Charakter der Sarkophagreliefs, deren gei-
stigen Hintergrund die patristischen Auslegungen bilden, entspricht
offenbar der neuen Lage der nachkonstantinischen Kunst, die sich an
einer verfolgten, an die Grabstdtten gebundenen Kunst orientierte und
sich zu einer stirker illustrierenden entwickelt hat. Der Grund dafiir,
daB die Sarkophage die Geschichte der Susanna tiberhaupt in ihr Pro-
gramm aufnahmen, obwohl sie sich sonst weitgehend alttestamentlichen
Stoffen verschlossen, diirfte darin liegen, daB sie von der Katakomben-
kunst her zu einem festen Begriff geworden war. SchlieBlich ist festzu-

* CyprianNus, Opuscula dubia, in: Opera omnia, Tom. 2, MPL 4, 824.

45 ZeNo, Tractatus lib. I, cap. VI: de pudicitia, in: Opera omnia MPL 11, 299 ff.

46 AucuUsTINUS, Sermo 343: de Susanna, in: Opera omnia MPL 39, 1515 ff.

47 AmBrosius, De officiis ministrorum, liber III, cap. ITI, 9, in: Opera omnia
MPL 16, 26.

4 De accusato et damnato Domino apud Pilatum, MPL 39, 2040 (Autorschaft
nicht belegt).

49 HrippoLyTUs, In Danielem, Analecta sacra, ed. Pitra, 2 Bde. 1884, Bd. I,
X1V, 5-6,

50 Tsiporus, Allegoria, in: Opera omnia, MPL 83, 116.
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halten, dal3 die den Susannastoff verwertenden Denkmaéler dieser Epoche
zum allergrofiten Teil den monumentalen Kunstgattungen der Wand-
malerel und der Plastik angehéren und diese Tatsache diirfte auch als
Zeugnis stehen fiir die besondere Beliebtheit der Geschichte.

bb) Daie bildkiinstlerische Gestaltung und die literarische Bearbeitung der
Susannageschichte im Mattelalter.

Die aus dem Mittelalter erhaltenen Denkmiler mit Darstellungen aus
der Susanna-Geschichte sind verhdltnismédBig wenig zahlreich und stark
iiber die Jahrhunderte verstreut. Es lassen sich aber trotzdem Gruppen
ablesen, und zwar fallen diese mehr oder minder mit den groBen zeit-
lichen Abstinden zusammen, in denen das Thema auftritt. Im Gegen-
satz zur frithchristlichen Zeit fillt im ganzen Mittelalter bis ins 16. Jahr-
hundert die Bevorzugung nicht-monumentaler Kunstgattungen bei der
Aufnahme des Susannastoffes auf.

Werfen wir einstweilen den Blick auf einige der typischsten Vertreter.
AnschlieBend soll, wie fiir die frithchristliche Zeit, versucht werden, unter
Heranziehen geistesgeschichtlicher und literarischer Dokumente die neuen
Phinomene zu erhellen. Vollig isoliert steht um die Mitte des 9. Jahr-
hunderts das Bergkristallintaglio Lothars I1. im British Museum 3!, Auf
dieser urspriinglich als Brustschmuck dienenden Scheibe ist die Ge-
schichte der Susanna in acht Szenen wiedergegeben, die alle durch latei-
nische Beischriften erldutert werden 2. Die Szenen folgen sich im Uhr-
zeigersinn, die Mitte des Diskus nimmt die ins Rund komponierte Dank-
sagung Susannas vor dem auf dem Richterstuhl sitzenden Daniel ein.

Das nédchste namhafte Denkmal gehort schon dem 13. Jahrhundert
und, als Ausnahmefall, der Kathedralplastik an. In der Prophetenreihe
der Archivolten am Honoriusportal von Amiens erscheint Daniel als
Knabe, wie er Susanna verteidigt, wihrend die in ihre Méntel gehiillten

31 Vgl. WENTZEL in RDK 11, 279, Abb. 277/8, und H. SwaRZENSKI, Monuments
of Romanesque Art. The Art of Church Treasures in North-Western Europe,
London 1953, S. 29 {., Abb. 13.

52 Uberfall auf Susanna: Sancta SUSANNA; SURREXERunt SENES; OCUR-
RERunt SERVI/ mit herbeieilenden Dienern; die Alten befehlen, Susanna vor
Gericht zu fithren: MITTITE AD SUSANAM; Verurteilung der Susanna: MISE-
Runt MANUS/: Susanna wird zum Tode gefithrt; Daniel greift ein: QUmQUE
DUCERETur AD MORTEm/; Daniel verurteilt den 1. Alten: INVETERATE
DIERum MALORum/; Daniel verurteilt den 2. Alten: RECTE MENTIUS ES/;
Steinigung der Alten: FECERuntQue EIS SICUT MALE FECERANT/; Die be-
freite Susanna: ET SALVATUR Est SANGuis INNOXIUS IN Die illA.
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Alten den Hintergrund einnehmen . Wiederum zur Kleinkunst gehéren
die aus der zerstorten Abteikirche Saint-Nicaise in Reims stammenden
FFuBbodenplatten vom Ende des 13. oder aus dem Anfang des 14. Jahr-
hunderts in der Kirche St-Rémi **. Sie sind, wie der Lotharkristall, ein
Beispiel fiir die fortlaufende Erzihlung der Susannageschichte. So sieht
man auf einer nur zur Hilfte erhaltenen Platte Susanna beim FuBbad
an der Quelle ihres Gartens, auf der nidchsten die sie dabei beobachtenden
Greise; wieder auf einem andern Bildfeld Joakim und klagende Frauen,
die offenbar an der Gerichtsverhandlung iiber Susanna teilnehmen. Sie
selbst erscheint dann vor den beiden richtenden Alten, die ihr falsches
Zeugnis durch Handauflegung bekriftigen und sie verurteilen. Die Volks-
menge, die zur Richtstitte eilt, fiillt eine Platte, ebenso die Wiedergabe
des Gebets der Verurteilten, die zwei mit Stocken bewehrte Knechte
begleiten. Dabei ist die Hand Gottes in den Wolken sichtbar. Die Be-
strafung der gefesselten Ubeltiter bildet den SchluB der Erzihlung.

Die drei genannten Denkmiler sind vereinzelte Vertreter des Themas.
Mit einiger RegelméiBigkeit hingegen, treten sie in der Buchillustration
auf und zwar sowohl in typologischen Bibelhandschriften (Bible mora-
lisée, Biblia pauperum, Concordantia caritatis), als auch in Historien-
bibeln und Stundenbiichern.

Von dem in Oxford, Paris und London aufbewahrten, prachtigsten
Exemplar der Bible moralisée enthilt der Pariser-Teil (Cod. 11560) die
Susannageschichte in fiinf Kreisbildern 3. Den Beginn bildet das Bad
der Frau im Garten, wie sie am Rand des Bildfeldes in einem Wellenberg
steht und einen rechteckigen Gegenstand in der Hand hilt. Der Garten
wird durch vier Biume angedeutet, von denen die beiden Richter sich
gegen Susanna hinwenden, aber von zwei auf sie eindringenden Mannern
abgehalten werden. Das nichste Medaillon zeigt die Vorfithrung der An-
geklagten vor das Richterkollegium, wihrend die Alten hinter sie treten
und einer die Hand iiber ihr Haupt erhebt. Das Verhor der Verleumder
durch Daniel wird im nichsten Bild erzihlt, wobei jeder von ihnen dem
mit mahnend erhobener Rechten seitlich stehenden Daniel einen andern
Baum zeigt. Dann treibt ein Knecht die verurteilten Greise fort; Daniel
sitzt noch auf dem Richterstuhl, vor dem Susanna demiitig den Kopf
neigt. Den SchluB der Szenenfolge bildet das Rundbild mit der befreiten

53 L. Lerrangois-PiLrioN, La Cathédrale d’Amiens, Paris 1937, Abb. 36 (dritte
Archivolte links, von innen gezihlt, zweite Szene vom Scheitel abwirts).

3% Congrés Archéologique 1911/1 (Reims), Paris 1912, S. 97 1.

55 A. LABORDE, La Bible moralisée conservée 4 Oxford. Paris et Londres. 4 Bde.
Paris 1911-21, 111, Abb. 436/7.
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Frau in der Mittelarkade einer Architektur, zu ihrer Linken Daniel auf
einem Thron, rechts die Alten, hier wie auf den vorausgegangenen Bild-
chen, in ihre Kapuzenmintel gekleidet. Sie haben die Zeigefinger wie zur
Mahnung vor dem eigenen Schicksal erhoben. Dieses hier angefiihrte Bei-
spiel kann stellvertretend stehen fiir alle Susannadarstellungen in den
Bibles moralisées, die immer in zyklischer Weise in kreisrunden Bild-
flachen auftreten und in dieser Art sich auf diese Bibeln beschrinken.

Die Historienbibeln, die seit dem Ende des 13. Jahrhunderts hervor-
treten, stellen stets nur die eine oder andere Szene aus der Susanna-
Geschichte dar, wenn sie iiberhaupt illustriert sind. Als Beispiel mag der
Wiener Codex 2774 einer deutschen Historienbibel herangezogen wer-
den %¢. Er bringt die Anklage der Susanna durch die Greise vor einem
Richter, der mit Stab und Hut auf einem iiberdachten Thronstuhl sitzt.

Den Darstellungen der Historienbibeln rein illustrativer Art stehen die
Bilder der Biblia pauperum und der Concordantien gegeniiber, die im
Rahmen ihres typologischen Systems jeweils ganz bestimmte Abschnitte
aus der Geschichte wahlen. In der Biblia pauperum steht das Daniel-
urteil antitypisch fiir das Jiingste Gericht, so beispielsweise im Krems-
miinster Codex 328 (2. H. 14. Jh.) 3. Eine andere Gruppe von Bibliae
pauperum enthilt auch noch das Gebet Christi in Gethsemane, als dessen
Antityp Susannas Flehen um Rettung aufgefalB3t ist. Die Biblia pauperum
aus Benediktbeuren (um 1320) bietet ein Beispiel dafiir %8

Das Danielurteil wird auch in den sechs illustrierten Concordantiae
caritatis dargestellt, hier jedoch nicht als Antitypus fiir das Jiingste
Gericht, sondern als Antitypus fiir die Begegnung Christi mit der Ehe-
brecherin 3°. Diesen Typ vertritt die Concordantia des Abtes Ulrich von
Lilienfeld (nach 1351) ©°.

Mit diesen Beispielen diirften die wesentlichen Vorkommensgruppen
von Susannadarstellungen in der mittelalterlichen Buchmalerei erschopft
sein; in den Holzschnitten und Kupferstichen der gedruckten Stunden-

% Tabulae Codicum manuscriptorum praeter graecos et orientales in Bibliotheca
Palatina Vindobonensis asservatorum. Tom. 2, Vindob. 1868, 1I, S. 130.

57 H. CorNELL, Biblia Pauperum, Stockholm 1925, S. 82 Abb. 47; G. ScHMIDT,
Die Armenbibeln des X1V. Jahrhunderts, Graz und Koln 1959, S. 18, Abb. 23b.

8 Vgl. CorNELL, a. a. O., S. 71 f. Weitere Beispiele bei CorNELL S. 102-110 und
G. ScumIpT, a. a. 0., S. 47 {.

9 A. A. Scumip, Concordantia caritatis, in: RDI 111, 833-853.

8 Vgl. auch H. Tietze, Die Handschriften des Abtes Ulrich von Lilienfeld, in:
Jahrbuch der Zentralkommission. N. F. 111/2, 1905, S. 27 ff. — H. JercHEL, Die
ober- und niederésterreichische Buchmalerei in der 1. Hélfte des 14. Jahrhunderts,
in: Jb. d. Kunsthist. Slgn Wien, N. F. VI, 1932, S. 41-43.
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biicher des 15. und beginnenden 16. Jahrhunderts, wie auch der Bibel-
drucke, wird die Darstellung dieser Geschichte weitergefiihrt.

Bei den Stundenbiichern haben wir es wieder mit einer zyklischen
Schilderung zu tun. Handelte es sich aber bei den Bibles moralisées um
zyklische Erzdhlungen auf Grund eines typologischen Auswahlprinzipes
(wie dies noch zu sehen sein wird), so in den Stundenbiichern um eine
rein erzihlende, die ganze Geschichte wiedergebende Darstellungsweise.
Die «Horae in laudem beatissimae virginis Mariae» (Paris 1497) % sind
darin mustergiiltig. Die Erzihlung beginnt mit dem Eintreten Susannas
und ihrer Migde in den Garten, von wo sie, schon am Brunnen sitzend,
jene dann wegschickt, um Salbél zu holen. Das nichste Bildchen zeigt
die Alten, wie sie sich von beiden Seiten dem Brunnen nihern und Su-
sanna berithren, und - in einer eigenen Szene, worin die Frau schon wieder
angekleidet erscheint — ihr mit der Verleumdung drohen. Im folgenden
wird Joakim geschildert, dem man das Vergehen seiner I'rau berichtet;
die Verurteilung der Susanna durch den Richter; der Trof, der sie zur
Richtstatte fithrt; das Dazwischentreten des jugendlichen Daniel, den
man auf dem Richterstuhl sitzen und dann die beiden Verleumder ge-
trennt verhoren sieht. Den Schlufl bildet die Steinigung der Alten. Die
Szenen sind vielfigurig, aber ein eigentliches Kompositionsprinzip weisen
sie nicht auf. Man kann sich kaum des Eindrucks eines horror vacui
erwehren. Bemerkenswert ist, dal3 Susanna nimbiert erscheint.

Die frithen Bibeldrucke weisen meistens nur Holzschnitte einer ein-
zigen Susannaszene auf °2; so zeigt die Kolner-Bibel von 1479 ¢ das Ver-
hér Daniels {iber die zwei Alten, wobei der zweite noch vor ihm steht
und doch beide schon ihrer Kleider entledigt sind, um zum Richtplatz
gefiithrt zu werden, der im Hintergrund sichtbar ist 64,

Eine dhnliche Vermischung einzelner Momente des Geschehens er-
folgt auch in der Darstellung des Ritters vom Turn ¢, wo vor dem auf
einem machtigen Thron sitzenden Richter links die anklagenden Greise
mit Schwurgestus stehen, rechts Susanna von zwei Schergen gefiithrt
wird, wihrend in der Mitte das Kind Daniel mit gegen die Alten er-
hobenen Hinden steht. Eine Unterschrift erklirt das Ereignis. Das

61 Horae in laudem beatissimae virginis Mariae. Parisiis, Simon Vostre; Drucker
Philipp Pigouchet 1497. — Inkunabel der Wiener Universititsbibliothek, Sign. I
331, 229.

62 Vgl. spater auch noch Holbeins Icones.

63 R. KautzscH, Die Holzschnitte der Kélner Bibel von 1479, in: Studien zu
dt. Kunstgesch., 7. H., Straburg 1896, Abb. 79.

64 KavuTzscH, ibidem S. 23.

65 KauTzscH, a. a. O.

176



Ganze spielt in einer Architektur, bis zu deren Scheitel sich die Riick-
lehne des Riesenthrons erhebt.

Mit diesen Werken sind wir an der Schwelle des 16. Jahrhunderts an-
gelangt ®¢. Die Beispiele zeigen, dal3 die Hauptmenge der Darstellungen
ins Spéatmittelalter fallt und daB sie fast ausnahmslos der Kleinkunst,
vornehmlich der Buchillustration angehdéren.

Bei der Frage nach dem geistigen Hintergrund, wird schon anhand
der Beispiele deutlich, dall es im Mittelalter prinzipiell um zwei Vor-
stellungen geht, um eine spezifisch typologische, die theologisch-wissen-
schaftlichem Denken entspricht, und um eine konkrete, legendenhafte.

In den Bibles moralisées, den Bibliae pauperum und in den Concor-
dantien geht es um ein Fortleben, bzw. Weiterentwickeln des patristi-
schen Gedankengutes. Neu ist die Auffassung des Neuen Testaments als
Erfilllung des Alten, was Augustinus folgendermaBen ausdriickt: « Novum
testamentum in vetere latet, vetus in novo patet» ®’. Die Zusammen-
stellung von Susanna und der Begegnung Christi mit der Ehebrecherin
scheint Bernhard von Clairvaux zuerst vorgenommen zu haben . Diese
Typologisierung ist dann im Hoch- und Spidtmittelalter in den Texten
der Armenbibeln und Concordantien die Regel. Bildkiinstlerische Darstel-
lung und literarisches Dokument sind hier also in engsten Bezug gestellt.

Fiir die konkretisierende, legendenhafte Darstellungsweise, wie sie in
den Stundenbiichern und Bibeldrucken in Erscheinung tritt, findet man
in der Historia Scholastica des Petrus Comestor eine einschligige Quelle .
Er schildert, den Vulgatatext frei erweiternd, ausfiihrlich die Szene, in
der sich Susanna zum Bade anschicken und schminken will. Solche Frei-
heiten und ausschmiickende Elemente treten dann in dichterischen Be-
handlungen des Susannastoffes, sei es in gereimten Bibeliibersetzungen
oder in Dichtkunstwerken von belehrend-unterhaltsamem Charakter
immer mehr in Erscheinung. Es mégen hier zur Dokumentation vor-
nehmlich Stiicke epischer und lyrischer Natur herausgehoben werden,
damit gleichzeitig diese Gattungen literarischer Verarbeitung des Su-
sanna-Motivs belegt werden.

Von einem Angehorigen des Deutschen Ordens wurde die Susanna-

% Eine weitere, sehr reprisentative Susannadarstellung aus dem Ende des
15. Jhd., namlich der Berliner Bildteppich, wird weiter unten in einem andern
Zusammenhang erértert werden.

87 AucusTINUS, De catechizandis rudibus, 8. Kap., MPL 40, 315.

% BERNARDUS CLARAEVALLENSIS, In festo annuntiationis B. M. V. Sermo III
(de muliere adultera; de Susanna, de B. Maria) Opera omnia MPL 183, 393 f.

8 PeETRUS COoMESTOR, Historia Scholastica. Liber Danielis, cap. 13: de Susanna,
MPL 198, 1466 f.
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geschichte 1331 in epischer Form bearbeitet 7°. Mit lebendigen, erzihle-
rischen Einzelziigen werden alle Handelnden gekennzeichnet; vor Ge-
richt beteuert Susanna ihre Unschuld und ruft laut zu Gott, und Daniel,
ihr Retter, hilt eine besonders lebhafte Rede, sowohl vor dem Volk iiber
die Ungerechtigkeit des Urteils (um seinen ritselhaften Ausruf: «Ich
bin unschuldig am Blute dieser Frau», zu erkliren), als auch dann den
Alten gegeniiber; dabei schildert er selbst die Vorginge, wie sie sich im
Garten abgespielt haben. Dank sagen endlich alle Gott und Daniel wird
hoch geehrt.

Eine lyrische Fassung wird dem schottischen Dichter Huchown zu-
geschrieben 7*. In achtundzwanzig dreizehnzeiligen Strophen (gereimte
Stanzen), deren jede fiir sich abgeschlossen ist, wird die Geschichte Su-
sannas erzihlt. Die grof8te Freiheit erlaubt sich der Dichter in der Schil-
derung des Gartens, die vier volle Strophen umfaf8t und die seltsamsten
Pflanzen und Bdume auffithrt 2. Frei erfunden gegeniiber der Vulgata
ist auch der Abschied der Susanna von ihrem Gatten. Unschuld, Rein-
heit und Gottesfurcht der Frau werden besonders betont, ebenso werden
die Frevelhaftigkeit der Greise, ihre Heucheleien und falschen Beteue-
rungen stdrker hervorgehoben als im Bibeltext. Auch ihre Strafe ist
eigener Art: sie werden unter Trompetensignalen mit allgemeiner Zu-
stimmung durch die Stadt geschleift 73.

Aus dem 15. Jahrhundert sind zwei dichterische Gestaltungen des
Stoffes erhalten: die eine in dem fast 50 000 Verse umfassenden «Mistére
du Vieil Testament», die andere in einem deutschen Fastnachtsspiel.
Diesem letzteren soll aber mit dem Heidelberger Passionsspiel von 1516,
das noch ganz in mittelalterlicher Tradition steht, vorgegriffen wer-
den 7*. In dem franzosischen Riesenwerk nimmt das Buch Daniel das
61. Kapitel ein 75, die Ereignisse um die Susanna werden intermittierend

70 Vgl. A. HUBNER, Die poetische Bearbeitung des Buches Daniel aus der Stutt-
garter Handschrift, in: Deutsche Texte des MA’s, Bd. XIX, Berlin 1911, S. 116-122.

T H. K6sTLER, Huchowns Pistel of Swete Susan. Kritische Ausgabe in: Quellen
und Forschungen zur Sprach- und Kulturgeschichte der germ. Vélker, 76. Bd.,
Stralburg 1895.

72 VI.-IX. Str. Diese ausfithrliche Beschreibung fithrt KosTtLER S. 8 auf den
EinfluB des Roman de la Rose zuriick.

3 Vgl. KosTLER, 9 ff. Er hilt es fiir ein Tendenzgedicht zugunsten der von
Konig David von Schottland verstoBenen Margarete Cogie (1369).

7 Es muB fiir diese Epochen im Hinblick auf die Murtener Malerei eine liicken-
lose Betrachtung der erhaltenen literarischen Denkmailer angestrebt werden.

75 J. pE RotHscHILD, Le Mistére du Vieil Testament publié avec introduction,
notes et glossaire par le Baron J. d. R., in: Soc. des anciens textes frangais XVII/5,
Paris 1875, S. 138 ff.
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mit Episoden aus dem Leben Daniels erzdhlt, was dem Werk eine epische
Breite verleiht.

Das im Heidelberger Passionsspiel enthaltene Susannaspiel ist nur
ein Teilstiick innerhalb eines groBen typologischen Zusammenhanges 7°.
Es steht vor der Geschichte von Christus mit der Ehebrecherin und ist
iiberschriftet mit: SEQUITUR PREFIGURACIO MULIERIS AP-
PRENSE IN ADULTERIO. Die Verwandtschaft dieses Stiickes mit den
Concordantien ist augenfillig.

Diese bisher betrachteten Susannadichtungen sind vollig undrama-
tisch, ja sie sind durchaus episch zu nennen 77. Dieser Vorstellung ent-
spricht die sukzessiv-additive Bilddarstellung im Mittelalter. Denn, so
wie in diesen Dichtungen eine Reihe von selbstdndigen, in sich abge-
schlossenen Einzelszenen in einer Neben- und Hintereinanderordnung
erfolgt und zwar dergestalt, daB sie nicht einem hoheren Kompositions-
ganzen in allen ihren Teilen untergeordnet sind, so reitht auch die Bilder-
zihlung Einzelmomente der Susannageschichte additiv nebeneinander.
Wesentlich ist vor allem auch, dal nicht nur ein Kulminationspunkt
eines Geschehensabschnittes, sondern auch die jeweils davor- und da-
nachliegenden Augenblicke mit wiedergegeben werden 8.

Das deutsche Fastnachtsspiel vom «Leben der heyligen frawen Su-
sanna» 77 ist die erste Dramatisierung des Susannastoffes und weist da-

6 G. MiLcHsAck, Heidelberger Passionsspiel, in: Bibl. des literar. Ver. Stuttgart.
150. Bd., Tiibingen 1880.

7 AuBer dem schottischen Exemplar, auf dessen lyrischen Charakter hinge-
wiesen wurde.

78 Beispielsweise: In den Regieanweisungen des Heidelberger Passionsspiels hei3t
es nach der Verurteilung der Susanna: «Als baldt fiiren sie Susannam zcu doitten.
Darach spricht Daniel ...» (nach v. 2032), oder «Da dy ding also geschehen, da fiirte
man Susannen hyn, das man sy verstainet, Aber Daniel der prophet sprang ausz
der mitt des volks herausz und sprach ...» (Dt. Fastnachtspiel, KELLER IV, S. 240).
Dieses Geschehen wird im Holzschnittzyklus des Pariser Stundenbuchs in zwei Ab-
schnitten dargestellt: Die erste Szene enthilt einen Ausschnitt des Zuges zur Richt-
stitte mit den Richtern zu RoB; die zweite das Kind Daniel vor Susanna, wie es
die Knechte aufhilt. Das AuseinanderreiBen der Szene in zwei einzelne, verselb-
stindigte Teile entspricht dem « Darnach spricht Daniel etc.», bzw. « Aber Daniel ...»,
womit die Sukzessivitit der epischen Vorstellung angedeutet ist und die nun auch
auf das Bild iibertragen wird.

Es versteht sich, daB damit nicht gemeint ist, die deutschen Spiele kénnten mit
den Pariser Horen in Zusammenhang stehen, hingegen ist bei diesem Vergleich fiir
die in Frankreich aufgefithrten Spiele Ahnliches vorausgesetzt (vgl. ROTHSCHILD,
a.a. O, Ixxvi-Ixxx 11).

™ Das leben der heyligen Frawen Susanna, wie sy von zwain falschen Richteren
pracht bardt vom leben zwm Tod und doch darvor erledigt wardt. (Hrsg. von
A. KELLER, Fastnachtsspiele aus dem 15. Jhd. Nachlese [IV] in: Bibl. d. literar. Ver.
Stuttgart 1858, S. 231-245.)
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durch auf das Drama des 16. Jahrhunderts voraus. Es gibt eine kurze
und prignante Wiedergabe der Fakten. Das Spiel fithrt sogleich in medias
res und zwar durch die Anspielung des einen Alten auf den schon frither
gefalten Plan, Susanna zu iiberraschen; die beiden Greise verstecken
sich im Garten, schon erscheint Susanna mit den Migden, die sie so-
gleich weggehen heit. Nun folgen Schlag auf Schlag ohne episodenhafte
Einschiibe die Hauptszenen des Geschehens bis zur Errettung durch
Daniel. Neu erfunden ist nur der Abschied der Susanna von den Eltern
und ihr Erscheinen vor Gericht in Begleitung von Angehérigen und Freun-
den. Hier schlieft das 16. Jahrhundert mit dem Reformationsdrama an.

b) Die dramatische Bearbeitung dev Susannageschichte im 16. Jahrhundert
unter besonderer Beriicksichtigung des Birkschen Dramas und dessen
spezieller Bedeutung fiir die Murtener Wandmalereien

Es fillt fiir das Jahrhundert der Reformation sogleich die Tatsache auf,
daB sich die Gestalt der Susanna einen bevorzugten Platz im Denken der
Zeitgenossen erobert und den Gegenstand fiir eine bedeutende Reihe
von dramatischen 8 und bildkiinstlerischen Bearbeitungen abgegeben
hat. Die Auffassung des Stoffes hat sich im Vergleich zum Spédtmittel-
alter nur insofern gewandelt, als das Epische zugunsten des Dramatischen
aufgegeben wurde.

Der erste, der mit einer «History von der frommen Gottsférchtigen
frouwen Susanna» hervortritt, ist der Augsburger Sixt Birk, der 1532
als Schulmeister in Basel dieses Stiick «einer loblichen Burgerschaft zu
eeren» auffithren und drucken lieB 8. 1537 lieB er diesem Werk eine
lateinische «Comoedia tragica» folgen 82. Da dieses Stiick zur Betrach-
tung der Murtener Malereien herangezogen wird, soll seinem Autor eine
besondere Beachtung geschenkt werden.

Sixt Birk oder Xystus Betulius wurde am 24. Februar 1501 in Augs-
burg als Sohn eines Webers geboren. Nachdem er im Berufe seines Vaters

8 Die Susanna wurde seit Sixt Birk bis 1627 sechzehn Mal dramatisiert. Vgl.
BAcHroLD, Jakob, Geschichte der deutschen Literatur in der Schweiz, Frauenfeld
1892, S. 301.

81 Die history von der fromen Gottsférchtigen frouwen Susanna/ Im MCCCCC-
XXXII Jar offentlich inn Mindren Basel durch die jungen Burger gehalten. Ge-
druckt zu Basel, by Thomas Wolff, Anno MCCCCCXXXITI. Hrsg. von A. GESSLER,
Schweizerische Schauspiele des 16, Jahrhunderts. Unter Leitung von J. BAcHTOLD
hrsg. von der Stiftung von Schnyder von Wartensee, 2 Bde., Zurich 1891, II,
S. 1-97.

82 J.v. BoLTE, Lateinische Literaturdenkmailer des XV. und XVI. Jhds., Berlin
1853.

180



tatig gewesen war, besuchte er die Domschule in Augsburg und wurde
anschlieBend von seinem Gonner, dem Kanonikus Matthius von Pappen-
heim auf die Universitdt Erfurt gesandt. Dort langte er im Winter 1520/21
an und horte die Humanisten Eobanus Hessius, Euricius Cordus und
Justus Jonas. Von hier wandte er sich 1522 nach Tiibingen, wo er ein
Jahr spéter Baccalaureus wurde. Nach Augsburg zuriickgekehrt schlof3
er sich der lutherischen Lehre an, die in dieser Zeit dort Wurzel zu fassen
begann. Nach dem Tode seines Vaters gelang es ihm, mit einem Stipen-
dium nach Basel geschickt zu werden, wo er am 31. Dezember 1523 im-
matrikuliert wurde. Er studierte bei Oekolampad, Bonifazius Amerbach
und Glarean, der ithn besonders zur Poesie anregte. Da seine Mittel knapp
waren, arbeitete er als Korrektor in den Druckereien Cratanders und
Frobens. 1530 wurde er Schulmeister zu St. Theodor in Kleinbasel, vier
Jahre spdter kam er als Rektor ans Padagogium. 1536 wurde er Magister
und im gleichen Jahre vom Rat seiner Vaterstadt als Rektor des neu-
begriindeten Gymnasiums St. Anna berufen. Wihrend seiner erfolg-
reichen Tiétigkeit an dieser Schule behielt er den Kontakt mit seinen
Basler Freunden aufrecht 8. 1554 starb er; er liegt zu St. Anna in Augs-
burg begraben %4

Birks deutsche Bearbeitung hat drei Akte #, die im Text zwar nicht
geschieden, aber durch eingeschobene sapphische Chore iiber biblische
Themen voneinander abgesetzt sind. Der erste Akt enthélt die Verab-
redung der beiden Alten und den Uberfall auf Susanna, der zweite die
verleumderische Anklage der frommen Frau. Im dritten Akt erscheint
Susanna wieder auf dem Schauplatz, zu ihrer Verurteilung und ihrer
Rettung. In diesem ersten Birkschen Susannendrama bleibt Susanna
auch bei der Verurteilung der Greise zugegen, was in keinem andern
Susannadrama der Fall sein wird. Gegen SchluB3 des Stiickes werden die
Alten abgefiihrt und gesteinigt.

Das Handeln der Akteure wird nicht durch psychologische Entwick-

8 Das beweist auch ein Buch, das auf der Freiburger Kantonsbibliothek liegt
und nach einer Eintragung auf dem Riickendeckel 1575 dem groBen Freiburger
Reformator in Kirche und Schule, Propst Peter Schnewly gehérte: «Sibillinorum
Oraculorum libri VIII. Cum Annotationibus Systii Betuleji in Graeca Sibyllina
oracula. Basileae, Ex Officina Joannis Opocini, Anno salutis humanae MDLV
Mense Augusto.

8 Vgl. GESSLER, a.a. O., S. 3 f. Diese Lebensdaten sind entnommen der «Vita
Xysti Betoleie» von Johannes Nysaeus in der bei Henrik Petri 1563 erschienenen
Ausgabe der «Opera L. Coelii Lactantii». Ein Exemplar, aus der ehemaligen Augu-
stinerbibliothek in Freiburg stammend, verwahrt die Freiburger Kantonsbibliothek.

8 TIm Gegensatz zu seinem lateinischen Drama und simtlichen Susannabearbei-
tungen der Folgezeit, die in 5 Akte aufgeteilt sind.
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lung motiviert. Die Personen sind nicht Trdger von Charakteren, sondern
Verkorperungen von Gut und Bése, den zwei sittlichen Polen, die den
Hintergrund des Dramas bilden. Die Helden sind nicht Individuen des
eigenen Schicksals, sondern Vertreter eines Typus, eines zur Nach-
ahmung bzw. Abschreckung aufgestellten Idealbildes. Man konnte so-
weilt gehen und behaupten, daB3 Prolog und Epilog die wesentlichen Teile
des Spieles sind und das Drama selbst nur die Lehren, die sie normieren,
im Exempel lebendig macht %. Birk weill seine moralisch-didaktische
Absicht mit viel Nachdruck darzulegen und gibt dabei seine Einstellung
zum Drama bekannt. So heift es im Prolog 87:

«Der anfang kumpt von Heyden haar:
Dasselbig neemen eben waar!

In jren festen dann zur zeyt

Haben sy erlich spil bereyt

Denn abgéttern zu einer Eer.

Die hatten doch inn etwas leer;
Darumb man die ein spiegel nempt,
Dar inn der mensch syn laben khent.
Aber das, was alls fabel dicht,

Zun zytten ouch ein waar geschicht;
Dorinn zeigt man die laster an,
Tugent khan selten uff die pan.

Aber by uns der ware Gott

Wiirt glernet recht on alle spott,
Doch was underscheid darinnen sy
Wiirt iich leeren Susanna fry ...»

Das sind recht aufschluBreiche Zeilen. Einmal machen sie Birks Ein-
stellung zum antiken Theater deutlich. Er iibersieht den grundsitzlichen
Unterschied zwischen dem antiken Drama und dem seinen, zwischen der
Antike und seiner Zeit. Die Eigengesetzlichkeit der Dichtkunst fillt
auBer Betracht, ebenso die dsthetische Wertung. Auch das antike Drama
wolle lehren, wie das neue, nur sei die Lehre der Alten in vielen Punkten
bedenklich, in der Hauptsache werde das Laster gezeigt. Er hingegen
wolle positiv wirken durch starke Betonung tugendhafter Handlung.
Er gestaltet also seine Dichtung nicht vom ésthetischen Gesichtspunkt
aus ®, sondern er will nur das ethische Grundgesetz verdeutlichen. Die

86 Es ist dies eine Feststellung, die fur simtliche Reformationsdramen Giiltig-
keit hat.

87 Vers 33-48.

88 Das wird im Formalen des Stiickes durchaus deutlich. Die Sprache ist oft roh,
unbeholfen und mit Miihe ins VersmaB hineingezwéngt. Im Vergleich mit einer
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Ursache der mangelnden Festigkeit in der Tugend sieht er im falschen
Glauben der Heiden, wihrend aus dem rechten Glauben die Sicherheit
in der Erkenntnis der Tugend erwichst. Diese Grundidee wird im Epilog
in eindringlicher Weise nochmals formuliert.

Als Birk das Stiick schrieb, war er schon seit einem Jahrzehnt An-
hidnger des neuen Glaubens, ja sogar ein sehr eifriger Verfechter desselben.
Was dem katholischen Christen die Autoritit der Kirche war, das war
ihm, dem Protestanten, das «Wort Gottes», die Bibel. Die Grundlage des
Glaubens ist das Vertrauen in den Gnadenakt Gottes. Diesen Vertrauens-
glauben predigte Luther als die Rechtfertigung des Menschen 8°. Hitte
Birk dieser lutherischen Grundidee besser dienen koénnen als mit seiner
«Susanna»? Sein ganzes Schaffen stand im Dienste dieses Glaubens.
«Ezechiasy, «Zarobabel», « Joseph» und « Judith», seine andern Dramen,
schépften aus dem Alten Testament. Am meisten als Protestant erweist
er sich in seinem letzten, noch in Basel verfaBten Drama, dem «Bely,
in dessen Vorrede er gegen ein verschollenes katholisches Stiick, das mit
der Darstellung des Tempelraubes durch Nebukadnezar, wobei Kelche,
Kreuze und Monstranzen auf Tieren weggeschleppt wurden, die Bilder-
stirme der Reformierten geiflelte, polemisiert und dann mit einem zwei-
strophigen Lied auf Bel nach der Melodie des « Pange lingua» den ersten
Akt spéttisch einleitet ®°. Ganz im Sinne Luthers ist auch der Prolog
seiner lateinischen «Susanna», worin er die in katholischen Kreisen iib-
lichen Passionsspiele miBbilligt .

Wie sehr Birk den Zweck, nimlich auf die Gemiiter zu wirken, er-
reicht hat, zeigen die Verbreitung und der nachhaltige Einflu seiner
Susannadramen auf die Dichter seiner und der Folgezeit. 1536 erschien
in Zwickau Paul Rebhuns «Geistlich spiel von der gotfiirchtigen und
keuschen Frawen Susannen, gantz lustig und fruchtbarlich zu lesen» %2,
fir dessen Bearbeitung die deutsche Birksche Fassung als Vorbild ver-
wendet wurde. Im programmatischen Beschluf3 des Spiels erkldrt Rebhun
die Zwecksetzung nicht nur dieses, sondern des reformatorischen Bibel-

zweiten, von einem Ziircher (?) Dichter interpolierten, bei Augustin Fries um 1545
erschienenen Auflage werden die Mingel besonders deutlich.

8 Vgl. LuTHER, Von der Freiheit eines Christenmenschen, 1520.

% Vgl. BAcHTOLD, a.a. O., S. 302.

%1 Vgl. BoLTE, a. a. O., Luther war der Ansicht, daB durch die Passionsspiele
eine ungesunde, sentimentale Auffassung des Leidens Christi gefordert wiirde. Hin-
gegen fand er, daB das Alte Testament eine Fiille von Stoffen biete, die drama-
tische Elemente enthalten. Vorrede und Brief an Hausmann vom 20.4.1530.

%2 H. PaLM, Paul Rebhuns Dramen, in: Bibl. d. Literar. Ver. Stuttgart, 49. Bd.,
1858, 1-88.
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dramas tiberhaupt. Zur Belehrung fiir jedermann sei das Spiel gedacht,
wie man immer nach dem Rechten streben und stets auf Gott und seine
Hilfe vertrauen soll. Besonders Susanna sei ein Beispiel dafiir.

Auch die «Susannay», die Nikodemus Frischlin 1578 seinem Herrn,
Kaiser Rudolf II. widmete, lehnt sich in Aufbau und Szenenfolge an das
Werk des Sixt Birk an 3. Ferner wurde die Ziircher-Ausgabe ins Rito-
romanische iibersetzt **. Und 1576 iibertrug der Schulmeister Hegelund
zu Ribe das lateinische Stiick sogar in ddnische Verse 3.

Nun wurde 1536 in Freiburg eine «Susanna» gespielt . «Als gréBere
Auffithrung tritt die vom Jahre 1536 hervor, wo an der Fastnacht die
‘Susanna’ gespielt wurde, wozu die umwohnenden Eidgenossen nach Ge-
bithr eingeladen worden waren und die sich zu einem eigentlichen Volks-
fest gestaltete. Wer der Dichter dieser ‘Susanna’ war und was fiir ein
Stiick es gewesen ist, 140t sich, da der Text verschollen ist, nicht fest-
stellen. Beim Zusammenhang, den Freiburg in jener Zeit noch mit der
protestantischen Eidgenossenschaft hatte, darf vielleicht auf die ‘Susanna’
des Sixt Birk hingewiesen werden, die 1532 in Basel entstanden war. Um-
so mehr, da Birk wie viele der freiburgischen Schulmeister ebenfalls aus
Stiddeutschland (Augsburg) stammte und unter diesen Bekannte gehabt
haben mochte. Sixt Birk ist zudem mit Georg Binder in Ziirich der erste
dichtende Schulmeister in der Schweiz. Sein Beispiel mag deshalb ma@-
gebend gewesen sein» (Ehret).

Im Prinzip darf man Ehret sicher beipflichten. Hingegen sind nicht
alle Griinde, die er auffiihrt, stichhaltig. Zumindest ergibt sich bei einer
Uberpriifung der Sachverhalte, daB3 ausgerechnet in den Jahren um 1536
keine siiddeutschen Schulmeister in Freiburg nachweisbar sind °7. Auch
der hochgeehrte Prediger Simon Schibenhardt, der 1554 als Domprediger
nach Augsburg berufen wurde, weilte damals noch nicht in der Stadt .
Der lutherfreundliche Freiburger Humanist und Freund Glareans und

93 Frischlin beniitzte die lat. Fassung. Vgl. BoLTE, a. a. O., VIIIL.

9+ ULRICH J., Susanna. Ein oberengadinisches Drama des 16. Jhds. mit Anm.,
Grammatik und Glossar, hrsg. von J. U., Frauenfeld 1888.

95 Vgl. J. BoLTE, in: Zeitschrift fiir deutsche Philologie, 26, 1894, S. 134 ft.

9% Vgl. J. EHRET, Das Jesuitentheater zu Freiburg in der Schweiz, Freiburg i. Br.
1921, S. 26.

97 Vgl. Notice historique sur la chambre des scolarques de la Ville de Fribourg
depuis son origine jusqu’au XIXe siécle par M. le Chanoine Fontaine. Ed. par le
Dr. Berchtold, scolarque, Fribourg 1850, und F. HEINEMANN, Geschichte des
Schul- und Bildungslebens im alten Freiburg bis zum 17. Jahrhundert, Freiburg
1895, S. 82 ff.

%8 Vgl. FONTAINE, a.a. O., S. 7 u. 8 Anm. und S. 42.
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Zwinglis, Peter Falk, hatte schon 1519 seine Stadt verlassen, um eine
Pilgerfahrt ins Heilige Land zu unternehmen %%, die in der Tat aber eine
Reise in die Ewigkeit wurde. Bald nach seinem Tode (1523) lieB sich fiir
kurze Zeit der Kolner Humanist Cornelius Agrippa in Freiburg nieder
und iibte auf die spekulativen Geister der Stadt einen hervorragenden
EinfluB aus. Allmdhlich erkannten die von den neuen Zeitideen beriihrten
Freiburger in der reformatorischen Bewegung eine ihrem Geiste ver-
wandte und zusagende Richtung. Aber alsbald griff der Rat mit ener-
gischen MaBnahmen ein und ri} den Humanistenkreis auseinander, in-
dem er dessen Zugehorige notigte, I'reiburg zu verlassen. Besonders
scharf wurde auch die Einfuhr lutherischer Schriften iiberwacht, ja es
wurden vom Rate sogar Hausdurchsuchungen angeordnet zur Auffindung
protestantischer Biicher. Iiir Nichtbeachtung von Befehlen und Verboten
betreffs der neuen Lehre waren schwere Strafen angeordnet und der kleine
Rat bevollmichtigt worden, entsprechende MaBnahmen zu ergreifen 1.

Es mul also nach andern Zusammenhingen als den von Ehret ange-
fithrten gesucht werden. Der von 1531 bis 1545 in Freiburg amtierende
Schultheill, Petermann von Praroman, war mit Ursula Falk, der Tochter
Peter Falks, verheiratet und gehorte wie sein Schwiegervater zum Freun-
deskreise Glareans 19!, ja er hatte dem gelehrten Humanisten in Freiburg
im Breisgau seine Sohne Wilhelm und Niklaus anvertraut 1°2. So bestand
also eine Kette von Bekanntschaften, die dafiir wirksam gewesen sein
konnte, daBl Birks «Susanna» in Freiburg aufgefithrt wurde. Birk wurde
von Glarean gefordert, und es ist durchaus moglich, dafl die Praromans
mit Birk selbst bekannt geworden sind; die Reise nach Freiburg i. U.
fiihrte schlieBlich iiber Basel. So mag es mehr als ein Zufall gewesen
sein, falls wirklich das Stiick wahrend der Amtszeit Petermanns von
Praroman als SchultheiB zur Auffithrung gelangte. Glarean, anfangs ein
begeisterter Anhinger Luthers, hatte sich zwar schon 1525 wieder von

9 Vgl. HEINEMANN, a. a. O, S. 71 ff.

100 Vgl, HEINEMANN, a. a. O., S. 104 {.

01 Die Falk-Bibliothek umfal3t auch Werke Glareans, wovon dem Humanisten
als dem intimsten Freund zwei als literarische Gabe vom Verfasser gewidmet sind.
Die Bibliothek — heute in der Bibliothek des Kapuzinerklosters zu Freiburg ver-
wahrt — ging nach dem Tode Falks durch dessen Tochter Ursula in den Besitz des
Petermann von Praroman iiber. Vgl. A. WAGNER, Peter Falcks Bibliothek und
humanistische Bildung, in: Freiburger Geschichtsblitter XXVIII, 1925, S. 14 f.
und S. 18.

92 Vgl. A. DacUET, Instructions données par le Noble Petermann de Praroman,
Chevalier et Avoyer de Fribourg & son fils Guillaume et lettre de Glaréan a Guil-
laume de Praroman, in: Anzeiger fiir Schweiz. Geschichte 3 (1877/81), S. 22 {. Der
Brief Glareans stammt aus dem Jahre 1536.
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der neuen Bewegung abgewandt 1. Das mul} ihn aber nicht unbedingt
am Interesse fiir das Schaffen seines ehemaligen Schiilers gehindert haben,
zumal Birk mit dem Susannadrama Forderungen von allgemein mensch-
licher Giiltigkeit vertritt. Da das Stiick ein Erstling war, wurde sein
reformatorisch-didaktisches Gedankengut von den Katholiken wahr-
scheinlich noch nicht als spezifisch reformatorisch empfunden. Als Pro-
fessor der Dichtkunst befiirwortete Glarean das Theater, und die Theater-
freudigkeit der I'reiburger war geradezu legenddr. Als das Konzil von
Basel (1431-1449) das traditionelle, sich allmihlich aber verweltlichende
Dreikonigsspiel verbot, wurde es in Freiburg von Jahr zu Jahr umso
prunkvoller ausgestattet !¢ und weiterhin von der Regierung unter-
stiitzt. Tausende von Leuten aus der Umgebung stromten zu diesem
AnlaB} jeweils in die Stadt. In besonderer Gunst standen die Spiele bei
den angesehenen Herren der Stadt und als 1560 das Stiick « Von Astro-
logie und Wahrsagen» mit dem Nebentitel « Praktika kalkuliert durch
Doktor Rosschwanz von Langenlederbach» aufgefiihrt wurde, wirkten
Praromans, Montenachs und Affrys mit 19. Wenn nun aber ein Reforma-
tionsdrama aufgefithrt werden konnte, nachdem die neue Lehre ener-
gisch abgelehnt worden war, so 1iB3t sich das so erkliren, dal3 einerseits
die veranlassenden Persénlichkeiten in gewissem Mafle tolerant waren
und anderseits die «Susanna» noch gar nicht als solches erkannt wurde.
Vielleicht hatten die Freiburger die vordergriindigen, mutwilligen Schrif-
ten des Berners Niklaus Manuel kennen gelernt oder zumindest davon
gehort 1%, wonach ihnen die hintergriindige Tendenz von Birks erstem
Susannadrama kaum aufgefallen ist. Auch waren Birks «boshafte» Dra-
men noch nicht bekannt oder noch nicht geschrieben. Bel entstand 1535,
die lateinische «Susanna» 1537 197,

Unter den zur Theaterauffithrung von 1536 Geladenen aus der Um-
gebung darf wohl auch der eben erst abgetretene Schulthei von Murten,
Hans Rudolf von Erlach, vermutet werden. Vielleicht trug er sich schon
linger mit dem Gedanken, das reprisentative Zimmer der Bel-Etage aus-

103 Vgl. O. F. FritzscHE, Glarean, sein Leben und seine Schriften, Frauenfeld
1890, S. 38 ff.

104 Vg]. P. WAGNER, Das Dreikonigsspiel zu Freiburg i. d. Schweiz, in: Freib.
Geschichtsblitter X (1903), S. 27 fi.

105 EHRET, a. a. O., S. 27, ebenso BAcHTOLD, a. a. O., S. 335.

106 Vgl. BACHTOLD, a. a. O., S, 282 ff.

107 1554 war Birk mit seinen samtlichen Biichern auf den Index der katholischen
Kirche gekommen, 1581 das Susannadrama im allgemeinen: «Comoedia tragica
Susannae, vel cum Nomine auctoris, vel sine nomine.» Vgl. REuscH, Die Indices
librorum prohibitorum des 16. Jhds., Bonn 1886, S. 354, 473, 545.
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zuschmiicken, und fand nun in der Anschaulichkeit und Buntheit des
Dramas den Anlafl und die Idee zur Verwirklichung seines Wunsches.
Zwel Fakten sprechen dafiir: einmal der Vergleich von Text und Bild,
dann das Vorhandensein von Beispielen, wo diese Wechselwirkung zwi-
schen Drama und bildkiinstlerischer Darstellung sicher zu belegen ist.

Die vermeintliche Vorlage besteht aus drei Teilen und in Murten wurde
die Geschichte der gottesfiirchtigen Frau in drei Bildern geschildert.
Der erste Akt, niamlich der Anschlag auf die badende I'rau, kongruiert
mit dem ersten Bilde. Der zweite Akt ist sehr kurz, handlungsarm und
ohne Hohepunkt. Er schildert lediglich die falschliche Anklage der Su-
sanna. Der dritte Akt enthdlt als grofter Teil des Dramas bis zum
Schlull alles, was die Geschichte noch bereithdlt. Innerhalb dieses Aktes
wird aber nochmals eine Aufteilung vollzogen, allerdings nicht durch
einen Chorus, sondern durch das Abtreten der Susanna und ihres Mannes
Joakim, dann aber auch durch die drastische Verinderung im Fortgang
des Stiickes. Auf das sehr ausgedehnte doppelte Gerichtsverfahren (die
Verurteilung der Susanna und die Verurteilung der Greise), folgt die
Steinigung der Alten. Der Beschauer mochte diese Ziasur im Akt gut
empfunden haben, zumal auch in der Steinigungsszene in vermehrtem
MaBe Bewegung auf die Biihne gebracht werden konnte. Die Bilder in
Murten entsprechen nun wieder der innern Aufteilung des Stiickes. Es
wurde bereits an anderer Stelle auf das Vorhandensein Susannas bei der
Verurteilung der Alten hingewiesen. Eine andere Ubereinstimmung von
Text und Malerei ist der kleine Daniel. Bei seinem Auftreten sagt einer
der Richter 108:

«Losend, was dises kndblein sagt,
Das noch von alter nit ist tagt!»

Daniel weist auf die Kleider der Alten hin 1°:

«Merckend jr méanner Israel
Das man nit allweg sehen s6ll
In handlung uff das kleyd und bart.»

Es ist bei der Betrachtung der Bilder der Unterschied zwischen Kleid
und Barttracht der Alten und derjenigen aller andern méannlichen Ge-
stalten aufgefallen. Bei den Assistenzfiguren im Steinigungsbild handelt
es sich, wenn man ihm den Theatertext zugrunde legt, nicht um Helkias
und Joakim, sondern tatsichlich um zwei Richter, die sich iber die

108 Vers 105/6.
109 Vers 029 ff,

187



Richtigkeit des Strafvollzugs an den Alten und iiber Pro und Contra der
Gerechtigkeit unterhalten 110,

Leider sind von dem Stiicke keine Regieanweisungen erhalten, die fiir
das Detail hédtten aufschluBreich sein kénnen. Wesentlich ist aber nicht
sosehr die Anhdufung von Details, sondern der Gesamteindruck der Male-
rei. Da ist es augenfillig, wie auf alles Epische verzichtet wurde. Nur die
dramatischen Momente der Geschichte sind an die Wand appliziert und
auch diese noch in gedringter Form. Die Verleumdung im zweiten Akt,
die nur eine Voraussetzung fiir das dramatische Geschehen darstellt, wur-
de weggelassen. Der Uberfall, die Verurteilung Susannas, ihre Errettung
durch Daniel, die Verteidigung der Alten — und diese drei Elemente erst
noch in knapper, resiimierender Schilderung — und die Steinigung bieten
wahrhaft die spektakuldrsten Augenblicke einer dramatischen I'assung.

Die Abhingigkeit der bildkiinstlerischen Darstellung des Susanna-
stoffes von der literarischen Verarbeitung besteht offensichlich im 16. Jahr-
hundert weiter. Sie ist in dieser Zeit allein schon durch das zahlenmiBige
Vorherrschen der dichterischen Bearbeitungen evident 1. Der geistige
Hintergrund fiir die Susannagestaltung war die Reformation und diese
bediente sich zur Verbreitung ihrer Ideen des Worts, bevor sie in der
bildenden Kunst den Niederschlag fand.

Ein sehr frithes Beispiel fiir die Abhidngigkeit vom literarischen Vor-
bild einer bildkiinstlerischen Darstellung gibt der mehrszenige Susanna-
teppich mittelrheinischer Provenienz im Berliner SchloBmuseum ab 112,
Die Spruchbédnder mit den Reden der einzelnen Personen enthalten ge-
reimte Verspaare, was allein schon auf das enge Verhiltnis zur litera-
rischen Vorlage hinwiese; der Inhalt dieser Reimpaare aber 148t es ge-
radezu sicher erscheinen, dal} sie einem spdtmittelalterlichen Spiel ent-
nommen sind. Schon Betty Kurth stellte fest, daB3 ein dramatisches Spiel
des 15. Jahrhunderts als Vorbild gedient habe 113 und bezeichnete den
Wiener Anonymus als das den Versen dhnlichste Spiel 114,

10 Vers 1280-1302.

11 Es sind dabei auch die zwei- und mehrmaligen Auflagen einzelner Stiicke,
so wie die 6fteren Inszenierungen zu bedenken.

112 Dije Geschichte der Susanna in 6 Szenen: Susanna geht in den Garten; Die
Alten tiiberfallen sie; Verleumdung vor dem Gesinde; Susanna wird verurteilt;
Danielverhor; Freispruch der Susanna; Steinigung der Alten. Die einzelnen Szenen
sind durch Spruchbinder erldautert. Das gut erhaltene Riickenlaken stammt aus
Mainz und ist um 1500 entstanden. Vgl. B. KurtH, Die deutschen Bildteppiche
des Mittelalters, Wien 1926, 3 Bde., 3. Bd. T. 208-211.

13 Textband S. 158,

114 ‘Wiener Anonymus = in Anm. 81 genanntes « Deutsches Fastnachtspiel». Die
HS liegt auf der Wiener Nationalbibliothek. Cod. 3027, Fol. 161 ff.
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Susanna sendet auf dem Teppich ihre Médgde fort mit den Worten:

«Ich werd mich wachsen schlisst die dur
Und bringt mir seyf und oel herfur.»

Im Fastnachtsspiel 115:
«Ir lieben tochter, raicht mir her
des 6ls und der sayffen ich peger
das ich mich salb, wasch und dann nu
get und schliest dy thiir nach euch zw.»

Diese Verwandtschaft besteht bei allen Versen. Auller diesen weist
eine kompositorische Eigentiimlichkeit auf die Beeinflussung durch eine
Inszenierung hin. Das Gesprdach der Greise mit Susanna ist von der
Belauschung getrennt durch die auf den Hilferuf der Frau herbeieilenden
Diener. Die Umstellung dieser beiden Momente der Erzihlung geschieht
dadurch, da3 die Dienstleute aus dem im Bildfeld links befindlichen Ge-
bdude kommen, das sich aus der ersten Szene heriiber erstreckt und aus
dem Susanna auf der andern Seite in den Garten tritt. Dieses Vermeiden
einer Wiederholung des Hauses und die damit bewirkte Vertauschung
der Szenen diirfte so zu erkldren sein, daf3 es in der Inszenierung nur ein
Haus des Joakim gab, aus dem einerseits Susanna und anderseits die
Diener herauskamen.

Ein anderes Beispiel bietet sich in Augsburg an. 1537 verfalte Birk
in Augsburg sein lateinisches Susannadrama, das er dem clarissimo sena-
tui Augustano widmete ¢, In der Widmung und im Epilog legte er den
Stadtvitern die Bildung und Erziehung mit besonderem Nachdruck ans
Herz 117, Der Auffithrung selbst geht ein Gesang von Knaben «in laudem
patriae» voraus. Eine solche Auffithrung war zweifellos ein Ereignis, das
die Phantasie der Zuschauer beschiftigt haben muBte.

Denn 1538 erneuerte ein so namhafter Kiinstler wie Jorg Breu d. A.
eine 1457 von Peter Kalthoff gemalte Holzdecke mit Darstellungen aus
dem Alten Testament, darunter eine siebenteilige Szenenfolge der Ge-
schichte der Susanna, im Weberhaus zu Augsburg '8, Die Vermutung
driingt sich auf, daB Breu durch Birk dazu angeregt wurde, zumal es
ithm bei dieser Arbeit nicht so sehr darauf ankam, sein kiinstlerisches
Talent unter Beweis zu stellen. Er iibermalte die Bilder unter Beibehal-

115 KELLER, a. a. O., IV, S. 232/4-17.

116 Vgl. BoLTE, a. a. O.

17 Vers 1802-1837.

18 Freundl. tel. Mitteilung des Bayr. Nationalmuseums in Miinchen, wo sich die
Decke jetzt befindet.
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tung des gotischen Charakters, was fiir seinen ausschlieBlichen Dienst
an der Idee spricht.

Es ist auch kein Zufall, wenn J6rg Breu d. J. 1540 sein Blatt mit der
Susannageschichte schneidet 1*°. Vor allem kann man an diesem Werk
den szenischen Ablauf eines Spiels geradezu ablesen. Man vergleiche die
Teilszenen des Blattes mit den Szeneniiberschriften zu Birks lateinischer
«Susanna» 1?°, Bei Breu schreitet Susanna rechts durch die Halle zum
Bad — Susanna cum ancillis lavatum hortum ingreditur. Ablegatis an-
cillis senes matronam adobruunt —, da eilen auf dem Holzschnitt die
Greise jenseits des Brunnenbeckens heran. In der untern Halle des Ge-
bdudes links spielt sich das «Susanna sistitur iudicio; senes datur actio»
ab; dartiber erfolgt die Verurteilung der Verleumder durch Daniel, der
noch so klein ist, daB er auf einem groBen Kissen auf dem Richterstuhl
sitzt, entsprechend seiner Bezeichnung als puellulus bei Birk. Bei der
Steinigung der Alten, deren einer den Kopf senkt, der andere die Arme
erhoben hat, wihrend ein Knecht schon die Steine bereit hilt, mag man
an ihre Bitte denken, einige mahnende Worte zu den Leuten zu sprechen
und Gott um Erbarmen bitten zu diirfen: « Precor da paulum temporis /
Deum precandi si miseris avertere / Dicas velit et ulteriores tartari!» 12!
Wenn es richtig ist, dal Breu sich von diesem Blatt einen groBen Erfolg
versprach, da es neben jenem mit der Belagerung von Algier als einziges
seiner Druckwerke mit einem Werkstattzeichen versehen ist %2, so ldge
darin ein weiterer Hinweis auf eine literarische Beeinflussung ; denn ohne
die Anspielung auf eine voraufgegangene Auffithrung hitte das Blatt,
bzw. der Stoff (dessen Bevorzugung durch die Reformation ja erst be-
gonnen hatte), die erhoffte giinstige Aufnahme vielleicht nicht in diesem
MaBe finden koénnen 123,

119 Abb. in: Jahrbuch d. Kunstslgn. des Allerh. Kaiserhauses 28 (1909/10),
S. 46/47.

120 Szeneniiberschriften bei BoLTE, a. a. O., S. x.

121 Vers 1721 ff.

122 Vgl. H. ROTTINGER, Breustudien, in: Jb. d. Kunstslgn. d. Allerh. Kaiser-
hauses 28 (1909/10), S. 62.

123 Ahnliches lieBe sich auch sagen von den vier Stichen Aldegrevers (Abb. 88/89
bei M. GEISBERG, Heinrich Aldegrever, in: Westfilische Kunsthefte 1X, 1939). Die
enge Textbezogenheit der Holzschnitte der Ziircher Ausgabe des Birkschen Dramas
(ca. 1545) versteht sich von selbst. (Nirgends abgebildet.) Ein Exemplar der Aus-
gabe kann auf der Kantonsbibliothek in Solothurn eingesehen werden. Die Ge-
schichte wird in fiinf ziemlich rohen Holzschnitten illustriert:

1. Susanna im Bade; einer der Alten hinter ihr; der andere kommt von links.

Rechts hinten eine Magd an der Gartentiir.

2. Rechts sitzen die Richter; links wird Susanna gefesselt hereingefiihrt.
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Wenn nun noch zu einem spéteren Zeitpunkt als in Murten in Augs-
burg, einer Stadt, die schon seit bald zwei Jahrzehnten protestantisch
und fiir das Kunstschaffen in weitestem Umkreis exemplarisch war,
Birks Drama eine Beeinflussung der bildkiinstlerischen Gestaltung des
Susannathemas zeitigte, so ist dasselbe in dem provinziellen Murten in
umso groferem MaBe vorauszusetzen.

Hans Rudolf von Erlach wullite natiirlich, dall er mit der «Susanna»
ein von der Reformation geprdgtes Bildthema wihlte. Der Berner Ma-
gistrat war ein mit den Ideen des neuen Glaubens vertrauter Mann. Aus
diesem Grunde wurde er 1527, als es darum ging, das Seegebiet mit den
Neuerungen zu infiltrieren, zum Schaffner der Murtner Kirchherren ein-
gesetzt 124, Auf seine Unterstiitzung und das eifrige Betreiben Farels hin
hatte Murten 1530 den neuen Glauben angenommen. Wie stark er sich
hier in kurzer Zeit verankerte, geht aus der Bemerkung eines anonymen
Farel-Biographen hervor: «Als er seine Kirche blithend dastehen sah, daf3
sie ohne ihn existieren konnte, richtete er sein Werk nach Genf» (1533) 1%,

Als 1536 die «Susanna» aufgefithrt wurde, lebte Freiburg mit seinen
protestantischen Nachbarn wieder in gutem Einvernehmen, was vor
allem von Freiburg angestrebt worden war %, Der Rat hatte sogar Mah-
nungen erlassen, die Anhédnger des neuen Glaubens nicht zu beldstigen,
ja er schritt gegen Intolerante ein. Das alltagliche Leben verlangte all-
mihlich wieder sein Recht. So begehrten die Murtenbieter schon 1532,
auf freiburgischem Gebiet zur Kirchweih, zu Spiel und zu Tanz gehen
zu diirfen, da die Freiburger auch ihre Herren seien. Sicher konnte das
gemeine Volk auch zur Susannaauffithrung nach Freiburg kommen,
und bei dieser Lage der Dinge ist umso mehr anzunehmen, da der pro-
minente Hans Rudolf von Erlach mit seiner Gemahlin aus dem vor-
nehmen Freiburger Geschlecht der Velga von den freiburgischen Riten
zu diesem Anla geladen wurde.

3. Links die gebundene Susanna mit den Kriegsknechten; ein Knabe hidlt ein
Steckenpferd in der Linken empor; rechts eine jammernde Frau und ein wei-
nender Mann.

4. Links sitzt auf dem Richterstuhl der IK<nabe Daniel; Kriegsknechte fithren einen
reich gekleideten Alten vor ihn.

5. Die beiden Richter, an einen Baum gebunden, werden von der bewegten Menge
gesteinigt.
2+ Vgl. E. FLUCKIGER, Die Reformation in der gemeinen Herrschaft Murten und

die Geschichte der reformierten Kirche im Murtenbiet und im Kanton Freiburg,

Freiburg 1930, S. 13 ff.

123 Vgl. FLUCKIGER, a. a. O., S. 79 und Anm.
126 Vgl. HEINEMANN, a. a. O., S. 105, und FLUCKIGER, a. a. O., S. 77.
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II. Die Ikonographie des Bildfragmentes an der Ostwand

Dem oben auBler Acht gelassenen Bildfragment zwischen der Nordost-
ecke und dem Fenster im nordlichen Halbzimmer liegt der Anfang des
11. Kapitels des ersten Konigbuches zugrunde '?7. Vers 1-5: «Aber der
Konig liebte viel auslindische Weiber: die Tochter Pharaons und moa-
bitische, ammonitische, edomitische, sidonische und hethitische, von
solchen Voélkern, davon der Herr gesagt hatte den Kindern Israel: « Gehet
nicht zu ihnen und laBt sie nicht zu euch kommen; sie werden gewil3
eure Herzen neigen ihren Gottern nach». An diesen hing Salomon mit
Liebe. Und er hatte siebenhundert Weiber zu Frauen und dreihundert
Kebsweiber; und seine Weiber neigten sein Herz. Und da er nun alt
war, neigten seine Weiber sein Herz fremden Gottern nach, daB sein
Herz nicht ganz war mit dem Herrn, seinem Gott, wie das Herz seines
Vaters David. Also wandelte Salomon Asthoreth, der Goéttin derer von
Sidon nach und Milkom, dem Greuel der Ammoniter. Vers 8: «Also tat
Salomon allen seinen auslindischen Weibern nach, die ihren Goéttern
raucherten und opferten.»

Die Illustration dieses Textes ist nach mittelalterlicher Tradition auf
zwel Figuren reduziert '?*: den knienden Salomon und das heidnische
Weib, welches auf ein Gotzenbild hinweist, das man sich als eine figuren-
bekronte Sdule vorstellen darf. Ein gutes Vergleichsbeispiel bietet Hol-
beins d. J. Titeleinfassung von 1523 '?? mit den Darstellungen der Weiber-
macht. Die Bildsprache im Murtener Fragment und auf dem Metall-
schnitt ist dieselbe: auch hier neigt die Heidin ihr Haupt zum knienden
Koénig, zeigt mit der Hand auf das Standbild und Salomon hebt seinen
Blick zu diesem empor.

1518 hatte Niklaus Manuel in Bern das Nollsche Eckhaus Miinster-
platz-KeBlergasse mit einer Fassadenmalerei geschmiickt, welche die
Gotzenverehrung des Konigs Salomon darstellte 13°. Die Malerei hatte
drei besonders bemerkenswerte Eigenschaften: die Szene war in Gestalt
eines 6ffentlichen Schauspiels wiedergegeben, Salomon wurde von meh-

127 Das Alte Testament. Hrsg. von F. N6TscHER, Wiirzburg 1949,

128 Vgl. Tllustration in Nicolaus’ de Lyra, Postilla super libros Regnum et Esther
(1400-1401) f. 88, Beschreibung in: K. ESCHER, Die Miniaturen in den Basler Biblio-
theken, Museen und Archiven, Basel 1917, S. 102. L. R£au, Iconographie de I’Art
chrétien, 11 Iconographie de la Bible. Ancien Testament, Paris 1956, S. 296.

129 G, ScHNEELI, Renaissance in der Schweiz, Miinchen 1896, T. XXIII.

130 Dje Malerei wurde 1735 zerstort und ist nur noch in einer Kopie aus dieser
Zeit im Kunstmuseum Bern vorhanden. Vgl. Kunstdenkmaéler des Kantons Bern I1.
Die Stadt Bern. Basel 1959, S. 297, Abb. 308.
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reren heidnischen Weibern umringt, das Bild bot eine Einzeldarstellung.
Die erste weist auf die literarische Verwendung des Themas hin, die
zweite auf die Darstellung der Folgezeit 131, die dritte auf die Tendenz
der Malerei.

Stoftlich gab das Thema fiir eine autonome literarische Bearbeitung
zuwenig ab. Deshalb wurde es in einen Zusammenhang gestellt ; es wurde
Beispiel der Weibermacht. Das dlteste Denkmal diirfte der aus einer
Handschrift des 13. Jahrhunderts stammende, bei Brunetto Latini
wiederholte Vers darstellen 132:

«Par femme fut Adam deceu
Et virgile moqué en fou;
David en fist faulx jugement

Et Salomon faulx testament.

Ypocras en fut enerbé

Sanson le fort déshonoré,

Femme chevaucha Aristote

Il n’est rien que femme n’assote.»

Aus dem deutschen Sprachkreis ist von Heinrich von Meilen (1250-1318)
ein an Beispielen besonders reicher Spruch erhalten. Es wird an Adam,
Samson, David, Salomon, Absalom, Alexander, Vergil, Holophernes,
Aristoteles, Menelaos, Achilles, Asahel, Artus und Parzival erinnert, die
alle der List einer Frau erlagen !33. Nach dieser frithen Periode scheint
sich das Thema wieder zu verlieren, und erst im Renaissance- und Refor-
mationszeitalter erlangte es neue Beliebtheit. Boccaccio nennt das Weib
«ein lockendes und unheilvolles Ubel, von wenigen zu ihrem Gliick erst
erkannt und dann erprobt» 3* und zdhlt eine Reihe von biblischen und
mythologischen Gestalten auf, die sich «der unbezihmbaren Bestie»
unterwarfen. Recht boshaft ist auch die «Historia» von Hans Sachs von
1534: «Die vier trefliche Mdnner samt ander viele so durch Frawen lieb
betrogen sind und noch betrogen werden.» 135 Die Geschichte Simsons

131 Bei Einzelillustrationen des 16. Jahrhunderts wurde die vom Mittelalter ge-
priagte Zweifigurigkeit zugunsten einer anspruchsvolleren mehrfigurigen Komposi-
tion aufgeben. Vgl. Ph. ScamipT, Die Illustration der Lutherbibel 1522-1700, Basel
1962, Abb. 173/121, Salomons Abgotterei von Wolf Képfl von 1532, und Abb. 211,
die Illustration dieses Themas von Johann Teufel (1572).

132 Zitiert nach KuNnoTH-LEIFELS, a. a. O., S. 78.

133 Heinrich von MeiBen des Frauenlobes ILeiche, Spriiche, Streitgedichte und
Lieder, hrsg. von L. ETTMULLER, Quedlinburg und Leipzig 1843, S. 102.

3% Boccaccro, Die neun Biicher vom Gliick und Ungliick berthmter Ménner
und Frauen, hrsg. von W. PLEISTER, Miinchen 1965, S. 45.

135 Hans Sachs, hrsg. von A. v. KELLER und E. Goé1zE, Bd. 2, S. 200-293, in:
Bibl. d. literar. Ver. Stuttgart, Tiibingen 1900.
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und Dalilas, Davids und Bathsebas, Salomons und der heidnischen Wei-
ber, zuletzt Aristoteles’ und Phyllis’ bilden die Szenen dieses Spruch-
gedichtes.

Ob Niklaus Manuel von einem nicht tiberlieferten, in Szene gesetzten
Spruchgedicht oder Fastnachtsspiel inspiriert war, bleibt dahingestellt,
obschon die Bildbiithne zu dieser Annahme verfithrt. Gegebenenfalls
wiirde die Herauslésung von Salomons Gotzendienst aus einer zyklischen
Bearbeitung den Sinn der Geschichte gewandelt haben, insofern als an-
stelle der Satire auf die Weiberlist die Satire auf die katholische Kirche,
insbesondere auf ihre Heiligenverehrung in Bildwerken getreten ist.

Aus welcher Absicht heraus das Bild in Murten Platz gefunden hat,
ist nicht mit Sicherheit festzustellen. Man méchte aber eher die Ansicht
vertreten, daB hier die Abgétterei Salomons Teil eines Zyklus gewesen
ist und somit unter den Begriff der Weiberlist fillt. Allein schon durch
den formalen und ikonographischen Unterschied zur Darstellung Manuels
scheint Hans Rudolf von Erlach nicht durch die Berner Malerei zu dieser
Themawahl veranla3t worden zu sein, und auBerhalb der Bibelillustra-
tion stellt die Einzeldarstellung des Themas eine Ausnahme dar 3¢, Der
gemalte Wandbehang, wie er unter dem Susannazyklus festgestellt wurde,
ist auch im Salomonfragment in geringen Spuren noch erkennbar. Das
Vorhandensein des gleichen Wandschemas an der Ecke der Ostwand wie
an der ganzen Westwand deutet darauf hin, dal es im ganzen Raume
einheitlich bestanden hatte, d. h. daB der ganze Raum ausgemalt war.
In diesem Falle darf man mit einigem Recht fiir die fehlenden Malereien
Darstellungen aus der Reihe der Weiberlisten annehmen, denn in einem
andern Zusammenhang ist Salomons Gétzendienst kaum aufgetreten.

Eines der dltesten Beispiele der zyklischen Darstellung einerseits und
der Hinzunahme von Salomons Go6tzendienst in die Reihe der Weiber-
listen andererseits, war der zu Anfang des 14. Jahrhunderts im Leinen-
weberhaus zu Konstanz ins Bild umgesetzte Spruch Heinrichs von Mei-

136 Im Gegensatz zu andern Weiberlisten, wie Samson und Dalila, Aristoteles
und Phyllis, Vergil im Korb, u. a., die zu jeder Zeit mit Vorliebe einzeln verwendet
wurden. — Vgl. R. van MARLE, [conographie de I’art profane au Moyen-Age et a la
Renaissance et la décoration des demeures, 2 Bde., La Haye 1931/32. 11. Allégories
et symboles, S. 479 ff. — Der Grund dafiir liegt wohl in der Situationskomik, durch
welche die List der Frau und die Horigkeit des Mannes in besonders evidenter
Weise zum Ausdruck kommen. Im 16. Jahrhundert werden diese Darstellungen da-
durch in die Ndhe von Bildthemen geriickt, die das weibliche Geschlecht in seinen
Unarten darstellen, ohne daB eine eigentliche Geschichte zugrunde liegen wiirde,
z. B. beim Midchen mit dem alten Manne; dem Weib als Dirne; dem boésen alten
Weib als Hexe etc.
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Ben 137, Dort waren iiber die Fassade in drei Reihen je vier Darstellungen
verteilt: Adam und Eva, Simson und Dalila, David und Bathseba, Salo-
mons Gotzendienst, Alexander, Vergils Korbabenteuer, Holophernes und
Judith, Aristoteles’ Weiberritt, Paris und Helena, Azahel und Trutzhart,
Konig Arthus und schlieBlich Achill. Es diirfte sich dabei um den groB3ten
bildkiinstlerischen Zyklus und um eine beispiellose Anwendung der
Weiberlistdarstellung in zyklischer Form in der Monumentalkunst han-
deln. Im GroBen und Ganzen wurde der Themenkreis vom Kunstgewerbe
bevorzugt, vornehmlich vom Holzschnitt und der Bildwirkerei, und be-
schriankte sich auf vier oder fiinf Weiberlisten.

Als Beispiele fiir frithe Denkmiler konnen ein Schweizer Wirkstreifen
aus der zweiten Hilfte des 14. Jahrhunderts (ca. 1375) im Historischen
Museum in Basel 1*® und der Bildteppich in St. Sebald zu Niirnberg, der
zwischen 1420 und 1440 entstanden ist, herangezogen werden 3%, Der
erste stellt in drei von Bdaumchen voneinander getrennten Szenen die
Frau und den Pilger, das Quintainespiel und Aristoteles und Phyllis dar;
der zweite Adam und Eva beim Siindenfall, Simson, der den Léwen be-
zwingt, Dalila, die ihm das Haar abschneidet, Bathseba und David, so-
wie einen Jiingling und eine Dame beim Ballspiel. Salomon hatte in
diesen frithen Denkmaélern noch keine Verwendung gefunden. Auf einem
gut erhaltenen Teppich von 1522 im Landesmuseum in Ziirich fiigt sich
in der Bildwirkerei Salomons Gotzendienst erstmals zu den Weiberlisten,
hier zu Bathseba im Bade, Samson und Dalila, Vergil im Korb und Judith
und Holophernes **°. Das mittelrheinische Riickenlaken von 1540 im
Kunstgewerbemuseum in St. Gallen, zeigt in friesartiger Komposition die
Darstellungen von Esther und Asverus, Susanna im Bade, Salomons G6t-
zendienst, Judith und Holophernes, Samson und Dalila, Adam und Eva.

Die namhaftesten Weiberlistzyklen der Graphik, die Salomons Gotzen-
dienst in die Folge aufgenommen haben, sind die Holzschnittfolgen Hans
Burgkmairs (1519) '** und Peter Flétners '*2, die beide die gleiche Zu-

137 L. ETTMULLER, Die Freskobilder zu Konstanz, in: Mitteilungen der Antiquar.
Gesellschaft in Zirich XV (1866), S. 228 und A. Kn6prLi, Kunstgeschichte des
Bodenseeraumes, 1. Von der Karolingerzeit bis zur Mitte des 14. Jahrhunderts,
Konstanz und Lindau 1961 (Bodensee-Bibliothek VI), S. 129 {.

138 B. KurTH, a. a. O., II, T. 69b.

139 B. KurTH, a.a. O., III, T. 254.

140 yAN MARLE, a. a. O., Abb. 494.

41 H. ScHMIDT, Bilderkatalog zu Geisberg der deutsche Einblatt-Holzschnitt,
Miinchen 1930, Abb. 497, 498, 499, 500.

142 H. ROTTINGER, Peter Flettners Holzschnitte, in: Studien zur dt. Kunst-
gesch. 186. H., StraBburg 1916, Abb. 23,
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sammenstellung der Weiberlisten aufweisen: Samson und Dalila, Bath-
seba im Bade, Salomons Gétzendienst, Aristoteles und Phyllis, vier Dar-
stellungen also, die in der literarischen Bearbeitung von Hans Sachs ge-
staltet wurden. Der Zusammenhang zwischen Flétners Bildern von 1534
und dem Sachsschen Gedicht ist gewi3 '*3; die vier Bilder zierten die erste
Flugblattausgabe des Gedichtes. Kann man es nun fiir einen Zufall hal-
ten, dall Burgkmair anderthalb Jahrzehnte frither die gleichen Weiber-
listen illustrierte? Eher ist man geneigt, auch fiir seine Holzschnittfolge
eine literarische Bearbeitung vorauszusetzen, die auch Hans Sachs als
Vorlage gedient haben diirfte.

Wenn in Murten fiir die Darstellung der Susannageschichte ihre Ab-
hingigkeit von der dramatischen Bearbeitung fiir nahezu gesichert an-
genommen werden kann, so darf man fiir die Salomondarstellung und
die wahrscheinliche Weiberlistfolge, deren Teil jene darstellte, ebenfalls
eine literarische Vorlage annehmen. Wenn es richtig ist, da Hans Rudolf
von Erlach durch das in Freiburg aufgefiihrte Birksche Susannaspiel
zur Ausmalung seines Saales oder zumindest zur Themenwahl veranlaf3t
wurde, so ist nichts naheliegender, als dall er zur Bemalung der noch
verfiigharen Wandteile das Thema in der von der Reformation geprigten
Literatur gesucht hatte.

C. Versuch einer zeitlichen und stilistischen Einordnung

I. Die Datierung

Fiir die Datierung der Murtener Malereien gibt es auller den formal-
stilanalytischen auch historische Anhaltspunkte. Das zum Besitz der
Velga gehorende «SchultheiBenhaus» war nach dem Tode von Dorotheas
Vater Wilhelm Gegenstand eines Erbschaftsstreites. Aus einem vom
Gerichtsschreiber Krummenstoll unterzeichneten, mit einem Siegel ver-
sehenen Dokument geht hervor '*, dal das Haus erst am 26. Februar
1528 endgiiltig Dorothea Velga, die inzwischen die Gattin Hans Rudolfs
von Erlach geworden war, zuerteilt wurde 5. Dieser Akt diirfte die

143 Vgl. ROTTINGER, a. a. O., S. 54 ff. und GO6t1zE, Die Einzeldrucke der Werke
des Hans Sachs in chronologischer Folge nach der Zeit ihrer Abfassung, in: KELLER/
GOTZE, a. a. O., Bd. 24 S. 303.

144 Nach dem Verbleib des Dokumentes wird noch gesucht.

145 Tnhaltsangabe und Interpretation des Schriftstiicks siche bei: GHELLNICK
VAERNEWYNCK vicomte de, Généalogie de la Maison de Diesbach, Band 1921,
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untere Begrenzung fiir die Zeitfrage abgeben. Die Verschénerung des
Hauses erfolgt bestimmt nicht, bevor dieses in den sicheren Besitz von
Erlachs Frau iibergegangen war. Als reichster Berner der Zeit und Pro-
tagonist des neuen Glaubens hdtte Hans Rudolf von Erlach sicher Nik-
laus Manuel mit den Malereien beauftragt, aber Manuel war 1530 ge-
storben. Der dritte Anhaltspunkt ist abhdngig von der Richtigkeit der
oben etablierten Hypothese, daf3 die Malereien in einem engen Zusammen-
hang stehen mit Birks Susannadrama und dessen Freiburger Auffithrung
von 1536 1*¢. Dall Hans Rudolf von Erlach nach der Besitziibernahme
des Hauses solange mit der Ausschmiickung gewartet hat, lieBe sich
durch seine Beanspruchung als Schultheil von 1530-35 erkldren. Nach
Ablauf dieser Amtszeit mag er sich vermehrt den personlich-hduslichen
Interessen zugewandt haben. Die obere zeitliche Begrenzung diirfte der
Tod seiner Gemahlin Dorothea, 1538, der Erbin des Hauses, darstellen.
Mit ihrem Hinschied fiel das Muttererbe an die beiden S6hne des Ehe-
paares, die noch 1m Knabenalter waren, und 1540 iibersiedelte Hans
Rudolf nach Bern, wo er bis zu seinem Ableben 1553 dem Kleinen Rate
angehorte 147,

II. Die stilanalytische Untersuchung

Adrien Bovy schreibt zu den Murtener Malereien: «Les costumes per-
mettent de les dater du second quart du XVIe siécle et elles s’apparen-
tent de la fagon la plus étroite, soit par la technique, soit par le style,
aux peintures murales de la Salle des fétes de Stein am Rhein» 1*¥. Wenn
auch eine gewisse Verwandtschaft zwischen den beiden Wandmalereien
nicht zu bestreiten ist, so hilt diese determinierende Aussage einer ein-

S.130. Leider wird nicht auf den Standort des Dokumentes verwiesen. Im Frei-
burger Staatsarchiv scheint es sich nicht zu befinden.

146 Theaterauffithrungen in Murten selbst, die allenfalls als Anregung in Frage
kommen konnten, sind fiir die dreiBiger Jahre nicht bezeugt. Ernst Fliickiger hatte
die auBerordentliche Freundlichkeit, die Murtener Biirgermeisterrechnungen aus-
zuzichen. 1523 wurde ein « Jeu de la farse» aufgefithrt, dann ist bis 1549 keine Auf-
fithrung in Murten uberliefert.

Fir die Aufgeschlossenheit Hans Rudolfs von Erlach fiur protestantische Bild-
themen spricht auch die 1530 datierte, mit den Wappen Erlach und Velga versehene
Figurenscheibe aus der Kirche von Jegensdorf mit der Darstellung der Zerstérung
der Gétzenbilder durch Konig Josias. Die Darstellung der Verchrung oder Zer-
stérung von Goétzenbildern in protestantischen Kreisen spielt ja durchwegs auf die
katholische Bildverehrung an. Vgl. H. LEamany, Die Kirche von Jegensdorf und
thre Glasgemailde, Bern 1915, S. 34 ff., Abb. 6.

17 Historisch-Biographisches Lexikon der Schweiz, 111, Neuenburg 1926, S. 60.

148 Zeitschrift fir schweizerische Archiologie und Kunstgeschichte, V 1943, S.127.
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gehenden vergleichenden Betrachtung nicht unbedingt stand. Die Mur-
tener Bilder sind bedeutend derber und bedeutend weniger gekonnt und
zwar sowohl in der Gestaltung der menschlichen Figuren, als auch in
der Zeichnung von tektonischen Elementen *°. Dieses im Vergleich zu
Stein in Murten in Erscheinung tretende Unvermégen mag auch der
Grund gewesen sein fiir den fast ganzlichen Verzicht auf den Architektur-
rahmen. Der armselige Richtersaal im Murtenerbild wurde weder vom
«Schwur des Hannibal» noch vom «Schwur des Scipio» in Stein angeregt,
und der Hintergrund der Steinigungsszene héilt nicht im entferntesten
den Vergleich aus mit den Steiner Bildern, beispielsweise mit der «Er-
oberung von Sagunt», die sogar das Vorbild fiir die bezinnte Stadtmauer
und die Wehrtiirme abgegeben hitte.

Sdamtliche Historienbilder in Stein vermitteln den Eindruck von Bild-
tiefe, was in Murten trotz der spiirbaren Absicht nur unzulidnglich er-
reicht ist; dem Reichtum der Szenen in Stein steht in Murten eine mog-
lichst einfache Gliederung gegeniiber. Auch die einzelnen Gestalten haben
nur insofern Gemeinsames, als sie eben Personen der ersten Jahrhundert-
hilfte mit zeitgenossischen Kostiimen darstellen. Aber wie provinziell
nimmt sich Susanna neben Dido und ihren Begleiterinnen in der «Er-
bauung von Karthago» oder neben den Einzelgestalten Artemisia, Judith
und Lukretia aus! Ndher verwandt mit ihr sind hingegen die einem un-
bekannten Augsburger Kiinstler zugeschriebene Kandace und die Geigen-
spielerin mit dem Narr, Ambros Holbeins Lautenspielerin mit dem Tod
und die beiden Gesellenarbeiten, die Virginia und die sogenannte Dido.
Kandace weist sogar eine so groBe Ahnlichkeit auf, daB man bei der
Susanna — wiirden die beiden Figuren auch zeitlich iibereinstimmen —
die gleiche Hand vermuten konnte. Der Faltenwurf des Kleides und die
Markierung des Spielbeins, das satt iiber die schwere Brust sich span-
nende Mieder, die vom Nacken breit heruntergezogenen Schultern, ja
auch das demutsvolle Neigen des Hauptes, verraten eine sehr verwandte
kiinstlerische Auffassung, bzw. des Malers Unsicherheit in der Gestal-
tung des menschlichen Korpers.

Die minnlichen Gestalten in Stein vertreten einen total andern Typ
als jene in Murten; einmal weisen ihre Kostiime in eine andere Richtung,
dann zeigen die profilierten, vornehmlich bdrtigen Mdnnerkopfe in Mur-
ten in ihrer Gestaltung eine gewisse Uberlegenheit ; die Gesichter driicken

149 Am meisten Abbildungen von Stein am Rhein bei: H. A. Scumip, Die Wand-
gemilde des Klosters St. Georgen in Stein am Rhein, Frauenfeld 1944. — Simtliche
in der Folge genannten Bilder finden sich im Bildteil, Abbildungen 4-23.
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Erregung und Teilnahme am Geschehen aus, wogegen die groBteils un-
birtigen Kopfe in Stein sehr gelassen wirken — man betrachte den
«Schwur des Scipio» — und mehr durch ihre Gebidrden als durch ihren
Gesichtsausdruck sprechen (vgl. «Schwur des Hannibaly). Nur der Kopf
des Herkules von der Hand des unbekannten Augsburgers ist den bir-
tigen Médnnern der Gerichtsszene verwandt und wie H. A. Schmid be-
wiesen hat, geht der Herkuleskopf direkt auf Simson mit dem Léwen,
den 1515 entstandenen Burgkmairschen Holzschnitt zuriick '°. Das nun
scheint uns eine Richtlinie zu geben. Betrachtet man beispielsweise den
Kopf Rulands von Ungarn aus «Die Genealogie», einem Holzschnitt von
1512 131, oder das Petrushaupt eines Holzschnitts des gleichen Jahres 152
so ist eine Ahnlichkeit unverkennbar. Die Strenge des Ausdrucks, die
sich durch den diistern Blick, die Falten um die Augen, die Kerbe an der
Nasenwurzel, die stark betonten Nasenfliigel und nicht zuletzt auch
durch die Barttracht mit dem nach oben geschweiften Schnurrbart er-
gibt, ist in den zum Vergleich stehenden Figuren ziemlich identisch. Eine
weiterausholende Betrachtung aber 1483t an einer direkten Beeinflussung
durch Burgkmair zweifeln. Die groBartigen Gewandgestalten in Burgk-
mairs Holzschnittfolgen 133, die das jugendlich frische Talent des augs-
burgischen Meisters bezeugen, hitten auf den Murtener Maler nachhal-
tiger wirken miissen. Vor allem aber hitte das Reprisentative und
Ornamentale des Burgkmairschen Werks — man denke an die Einfas-
sungen der Bilder mit den Hauptstinden, bzw. Tugenden oder der Pla-
netenbilder 1% — bei direkter Berithrung in Murten zu einem Niederschlag

150 A. BurRckHARD, Hans Burgkmair d. A. Deutsche Meister, herausgegeben von
K. ScuerrFLER und C. GLASER, Leipzig o. J., Abb. 76. — Die groBe Ahnlichkeit des
Pferdes in der Steinigungsszene mit Pferden auf dem Bild der Zurzacher Messe in
Stein kann nichts beweisen; Tiere von ahnlicher Zeichnung und mit dhnlichem
oder gleichem Zaunzeug kommen in dieser Zeit in groBerer Zahl und in weiterem
Umkreis vor, zum Beispiel in einer Illustration zu Boccaccio, «Des cas des nobles
hommes et femmes infortunez», Paris, Jean du Pré, 26 février 1484. — Vgl. A. BLun,
Les origines du livre & gravures en France, Paris et Bruxelles 1928, Abb. 6 oder
im Wandgeméilde mit dem hl. Eligius als Hufschmied in der «Schmiedenzunft» in
Luzern aus dem ersten Drittel des 16. Jahrhunderts. Vgl. A. REiNnLE, KDM Luzern,
II1, a. a. O., Abb. 70, oder in Bernardino Luinis Passion in der Franziskanerkirche
Santa Maria degli Angioli in Lugano von 1529. Vgl. A. REINLE, Kunstgeschichte
der Schweiz, 111, Frauenfeld 1956, Abb. 61.

151 BURKHARD, a. a. O., Abb. 56.

152 BURKHARD, a. a. O., Abb. 74.

133 z. B. die christlichen, jiidischen und heidnischen Heldinnen von 1516-19 oder
die Figuren der 7 Hauptsiinden und 7 Tugenden von 1510. H. ScamIpT, a. a. O.,
Abb. 469-489.

134 H. ScuMIDT, a. a. O., Abb. 490-96.

199



fiihren miissen. In Stein ist die Verwertung dieser Burgkmairschen Holz-
schnitte in der architektonischen Gliederung greifbar; in Murten hin-
gegen vermitteln die verhdltnismidBig schmichtigen Kandelabersiulen
den Eindruck einer Improvisation.

Die Ausschau nach Beriihrungspunkten mit Hans Holbein d. J. ist
noch weniger ergiebig als der Vergleich mit Burgkmair. Mit einem Blick
auf Holbeins Wandmalereien und deren Entwicklung wird die Zusammen-
hanglosigkeit der Murtener Malereien mit Holbeins Kunst klar. Auch
bei einer Erstorientierung an Holbeins Biicherillustrationen hitte der
Maler vor der Inangriffnahme des immerhin nicht geringfiigigen Auftrags
in Murten wenigstens den einen oder andern Gemildezyklus des Meisters
an Ort und Stelle eingesehen und das hitte ihn zu einem andern Resultat
fithren miissen. Schon im Frithwerk Holbeins, in den zwischen 1517 und
1519 entstandenen Fassadenmalereien am Hertensteinhause in Luzern,
gab es hochst anspruchsvolle Bildkompositionen 1%, In der Darstellung
der Konigsprobe beispielsweise spielt sich die grausige Szene, in der die
Sohne auf den toten Vater schieBen, in einer offenen, runden Sidulenhalle
ab 135, In den Malereien von 1521/22 im GroBratssaal des Basler Rat-
hauses wird die in Luzern begonnene illusionistische Raumweitung noch
vertieft, besonders in den Szenen des Charondas und des Zaleukus, wo
die Fluchtpunkte aulerhalb der Bilder liegen 137. Die beiden Bilder von
1530 im gleichen Saal, der Kénig Rehabeam und Saul und Samuel weisen
eine ruhigere Komposition auf 158: Die Halle mit Zentralperspektive im
ersten Bild und das Weglassen jeglicher Architektur zugunsten der er-
hohten Wirkung der dringenden Menschenmassen im zweiten Bild ent-
sprechen einer fortgeschrittenen Entwicklung des Meisters.

Die letzten Monumentalwerke Holbeins in der Schweiz, die Fassaden-
malereien von 1531/32 an den Basler Biirgerhdusern «Zum Tanz» und
«Zum Kaiserstuhl», die in Entwiirfen und Kopien iiberliefert sind %7,

155 Das Haus wurde 1825 niedergerissen; nach den Malereien wurden Skizzen
hergestellt, die in der Biirgerbibliothek in Luzern verwahrt werden. Uber die Male-
reien vgl. H. A. Scumip, Die Malereien Hans Holbeins d. J. am Hertensteinhause
in Luzern, in: Jahrbuch der konigl. preu8. Kunstsammlungen, 1913. Rekonstruk-
tion der ganzen Fassade bei: H. A. Scumip, Hans Holbein d. J., Sein Aufstieg zur
Meisterschaft und sein englischer Stil, Basel 194548, Tafelband Abb. 11.

156 A, REinLeE, DKM I1I, Die Stadt Luzern, Basel 1954, Abb. 105.

157 R. RicGENBACH, Der GrofBiratssaal und die Wandbilder Hans Holbeins d. J.,
in: Die Kunstdenkmailer des Kantons Basel Stadt, Basel 1932, I, S. 530 ff., Abb. 407
und 409.

158 R. RIGGENBACH, a. a. O., Abbildungen der Entwiirfe 59/60.

159 H. A. Scumip, Holbein, a. a. O., Tafelband Abb. 62 (Rekonstruktion), 63/64
(Entwiirfe) und 65.
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wiesen phantastische Scheinwelten auf, in denen die Perspektive bis aufs
dulerste erprobt und beherrscht wurde. Die Graphik Holbeins — vor-
nehmlich die Bilder zum «Vaterunser» 1%° (erstmals erschienen 1523 bei
Froben in Basel) und die Bilder zum Alten Testament 1! (91 Bilder,
davon 50 erstmals 1531 erschienen bei Froschauer in Ziirich) — weist die
gleiche Meisterschaft auf wie sein Monumentalwerk. In den Murtener
Bildern von einfachster Komposition und mangelhafter Perspektive bei
Personen %2 wie bei Gebduden ist von einer Schulung ihres Malers am
Werk Holbeins wirklich nichts zu verspiiren 1%3.

Sowohl die Durchsicht des schweizerischen Bestandes an (Glasschei-
ben 14, als auch der Vergleich mit den Werken zeitgendssischer Schweizer
Kiinstler 163 fiihren zu keinem Ergebnis. Wo Ahnliches auftritt, be-
schriankt es sich auf die allgemeinen Zeitmerkmale, die in den Murtener
Bildern mit ihrem fast voélligen Verzicht auf Renaissancearchitekturen
und ornamentale Rahmen erst noch in reduziertem Mal vorhanden
sind. Auch der Blick auf die Graphik siiddeutscher Kiinstler auBerhalb
Holbein und Burgkmair fithrt nicht viel weiter 1.

Bei Lukas Cranach d. A. endlich finden wir eine Spur. In dem Holz-
schnitt mit der Hinrichtung Johannes des Taufers !*7 stoBen wir erst-
mals auf die Kriegsriistung, wie sie der édltere Begleiter Susannas trigt:
der Helm mit den groBen Rosetten iiber den Ohren und der Brustpanzer
mit der palmettenartigen Zier. In einer zweiten Darstellung des gleichen
Themas 1 erscheint Salome mit Gefolge. Sie und ihre erste Begleiterin
erinnern in der Haltung stark an Susanna, und das Vordringen der
Gruppe in den Raum 4Bt sich mit demjenigen im Murtener Gerichtsbild
vergleichen.

180 Die Malerfamilie Holbein in Basel. Katalog der Ausstellung im Kunstmuseum
Basel zur Funfhundertjahrfeier der Universitat, Basel 1960, Abb. S. 315.

161 M. NETTER, a. a. O.

192 Die verhidltnismiBig zu kleine Gestalt des linken Knechtes der Steinigungs-
szene dirfte kaum durch etwas anderes zu erkliren sein, als durch eben dieses
grundlegende Unvermégen des Malers.

183 Herr Prof. Dr. H.-P. Landolt in Basel gestattete mir giitigerweise, ihm mein
Murtener Photomaterial vorzulegen. Auch er ist der Meinung, dal unsere Male-
reien mit Holbein nichts zu tun haben; im iibrigen hélt er die nihere Einordnung
der Bilder in cinen bestimmten Schaffenskreis fiir ZuBerst schwierig.

164 Vgl. Literaturverzeichnis zum dritten Teil am SchluB.

Idem.
Idem, sowie Text weiter unten.
H. ScamipT, a.a. O., Abb. 603 und W. WoORRINGER, Lukas Cranach, Miin-
chen und Leipzig 1908, Abb. 26.
168 H. ScuMIpT, a. a. O., Abb. 602.

165
166
167
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Die Beispiele hdufen sich beim Betrachten der von Cranach illu-
strierten Wittenberger Lutherbibeln 1%°.

Den Verlag des September-Testaments von 1522, des Urdrucks von
Luthers Neuem Testament, hatten Lukas Cranach und der Goldschmied
Christian Dérig iibernommen 17°. Die Druckerei Melchior Lotthers war
in Cranachs Haus untergebracht. Die Auflage betrug etwa 5000 Exem-
plare. Schon nach zweieinhalb Monaten war das Buch vergriffen und
wurde im Dezember des gleichen Jahres neu aufgelegt. Der Humanist
und Luthergegner Cochldus berichtet, Luthers Neues Testament sei
«durch die Buchdrucker dermaBen gemehrt und in so groBer Zahl aus-
gesprengt worden, dal3 auch Schneider und Schuster, ja auch Weiber
und einfiltige Idioten, so viele von ihnen dieses neue lutherische Evange-
lium angenommen hatten, wenn sie auch nur ein wenig deutsch auf
einem Pfefferkuchen lesen gelernt hatten, dasselbe gleich einem Brunnen
aller Wahrheit mit hochster Begierde lasen» 7!, Dieses Neue Testament
und Teile des Alten Testamentes erlebten unzdhlige Auflagen, bis 1534
Luthers erste deutsche Vollbibel erschien. Wie hoch man den witten-
bergischen Druck bewertete, geht daraus hervor, daBl bereits 1523 Hans
Schonsperger in Augsburg einen Nachdruck des Wittenberger Urdrucks
mit sorgfiltig nachgeschnittenen Bildern herausgab, obwohl in der glei-
chen Stadt und im gleichen Jahr Silvan Othmar das Neue Testament
mit Bildern von Hans Burgkmair aufgelegt hatte 172,

Es ist auffillig, daB sich die Cranachschen Bilder in den Schnitten
von Georg Lemberger am besten fiir den Vergleich mit den Murtener
Bildern eignen. Lemberger schnitt die Cranachschen Bilder des 1522
erschienenen Urdrucks nach und Melchior Lotther verwendete sie 1524
im Neuen Testament in Oktav 7. Im gleichen Jahre erschien auch das
Alte Testament in Oktav bei Melchior Lotther mit Lembergerschen
Nachschnitten der Bilder des in drei Teilen erschienenen Wittenberger
Urdrucks des Alten Testaments (1523-1524) 17, Die Bilder dieser beiden

169 Ph., ScHMIDT, a. a. O., und A. ScHramM, Luther und die Bibel, I, Die Illustra-
tionen der Lutherbibel, Leipzig 1923.

170 Ph. ScumIipT, a.a. O., S. 12 f.

171 Zitiert nach Ph. ScemIDT, a. a. O., S. 13,

172 Ph, ScHMIDT, a. a. O., S. 128 f. — Die Illustrationen Burgkmairs wurden nie
kopiert. Schmidt sieht den Grund im Gewicht, das dem Vorbild des wittenber-
gischen Vordrucks zukam (S. 128). In der Folge beniitzte dann auch Silvan Othmar
Nachschnitte des Wittenberger Urdrucks (S. 149).

173 Vgl. Ph. ScumIDT, a. a. O, S. 113 ff.

174 Vgl. Ph. ScamIpT, a. a. O., S. 137-140 und S. 218. Die Bilder dieses Urdrucks
stammen angeblich nicht von Cranachs Hand, sondern aus seiner Werkstatt.
(ScamipT, S. 137).

202



Drucke mogen nun zum Vergleich mit den Murtener Bildern herange-
zogen werden. Unter 1thnen findet man als Illustration des Judasbriefes
den Apostel mit einer Keule in der Rechten vor einer versammelten
Menge redend 75, Diese Gestalt weist groBte Ahnlichkeit auf mit dem
Burgkmairschen Simson und mit den birtigen Képfen im Murtener
Gerichtsbild; sie zeigt den mit gleichen Mitteln erreichten diisteren Aus-
druck. Dasselbe gilt fiir den geharnischten Krieger des Titelblattes zum
«Das Ander teyl des alten testaments» 175,

Die Illustration zum 4. Kapitel des Buches Josua bringt Analogien zu
den Murtener Kriegsriistungen 177: der vorderste Soldat am linken Fliigel
der hufeisenformigen Aufstellung des Zuges entspricht dem é&lteren Be-
gleiter der Susanna, ist wie dieser bdrtig und trigt Helm und Brust-
panzer gleicher Art; der vorderste Mann am rechten Fliigel entspricht
dem unbirtigen jlingeren Begleiter und trigt die gleiche Helmart und
das Panzerhemd. Diese Riistungen und Helme und die bartigen, den
Murtener Kopfen verwandten Gesichter findet man auch in den folgenden
[lustrationen, vornehmlich denjenigen zur Gideon- und zur Simson-
geschichte 178,

Auffallend im Vergleich unserer Wandmalereien mit der Lutherbibel
von 1524 ist aber nicht nur das hidufige Vorkommen dieser vergleichbaren
Typen, sondern ebenso das gleichzeitige Auftreten von solchen ausdrucks-
kriftigen Kopfen neben vollig belanglosen Gesichtern. Die handelnden
Personen oder Gestalten, denen auf Grund der Geschichte eine groBere
Bedeutung zukommt, sind dort wie hier durch eine anspruchsvollere
kiinstlerische Gestaltung hervorgehoben. Die Abhiingigkeit von der
Wittenberger Bibel kénnte endlich auch die kiimmerliche Raumgestal-
tung im Murtener Gerichtsbild, den miBratenen architektonischen Hinter-
grund im Steinigungsbild und die phantasielose Trennung der einzelnen
Bilder durch Balustersiulen erkliren. Die Cranachschen bzw. Lemberger-
schen Bibel-Bilder vermitteln wenig Tiefe, und fast alle Szenen spielen
sich unter freiem Himmel ab, wobei der Landschaft geringe Aufmerksam-
keit geschenkt ist. Wie in Murten fillt das Auge in erster Linie auf die
Personen und das an sie gebundene Geschehen. Den einzigen in die Tiefe
fithrenden Raum weist das Bild zum 11. Kapitel der Offenbarung auf '7*:

175 ScHramM, Luther, a. a. O., Abb. 84.
176 Scuramm, Luther, a. a. O., Abb. 120.
177 ScuramM, Luther, a. a. O., Abb. 122.
178 ScHraMM, Luther, a. a. O., Abb. 123-144.

179 Ph. ScHMIDT, a. a. O., Abb. 51. Dieses und das folgende Bild finden sich eben-
falls unter den Lembergschen Bildern.
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im Hintergrund wird der Tempel vermessen, im Vordergrund stehen
links zwel Zeugen miteinander im Gesprach, der linke bértig und fast
frontal, der rechte unbirtig und im Profil. Sie sind den beiden Reitern
im Steinigungsbild dhnlich. Von rechts kriecht das Untier heran. Der
Tempel ist dreischiffig; das nicht sichtbare Gewd6lbe — nur im gerade ge-
schlossenen Chor erkennt man ein Kreuzgratgewdlbe —ist auf vier Sdulen
abgestiitzt. Der Eindruck des in die Tiefe laufenden Raumes wird er-
zielt durch das perspektivisch richtige Verkiirzen der Sdulenstellung,
durch die Lingsschraffierung der Schattenwand, vor allem aber durch
den Fliesenboden, wie in Murten. Die zinnenbekronte Mauer mit den
eckigen Wehrtiirmen, wie sie den Hintergrund zur Steinigungsszene bil-
den, findet sich auch im Bilde, das den Sturz von Babylon darstellt. Ob
dem Maler etwa auch die Vorlage zu diesem Bild bekannt gewesen war?
Das Panorama der Stadt Rom aus der Weltchronik von Hartmann
Schedel, Niirnberg 1493 180 zeigt eine solche Mauerpartie am rechten
untern Bildrand. Der iiber Eck gestellte linke Turm erkldrt jedenfalls
die Stellung des entsprechenden Turmes in Murten. Diese Vedute mull
bekannt und geschitzt gewesen sein, denn sie hat auch Holbein 1522
fir das Titelblatt zum «Defensor pacis», einer antipdpstlichen Schrift,
vorgelegen ¥, das Kaiser Ludwig IV. vor den Toren Roms zeigt.

Geht man davon aus, daBl der Maler sich hauptsidchlich an der Bibel-
illustration orientiert hat, so wird man fiir die Datierung auf die ge-
schichtlichen Daten abstellen miissen, da die Kostiime in einem solchen
Falle keine verlaBlichen Hinweise geben. Man bedenke, dal Cranachs
Bilder von 1522 auch in Luthers Vollbibel von 1534 und in den Schnitten
Lembergers der Bibel von 1540 noch beniitzt wurden, ja dal3 1580 in den
Wittenberger Bibeln genaue Nachschnitte der 1534 beniitzten Bilder
auftauchten 182, Aullerdem ist eine genaue Datierung anhand der Ko-
stiime bei der relativen Langlebigkeit der damaligen Mode &dufBerst
schwierig 183, Susanna und das heidnische Weib tragen Kleider, wie sie
schon zur Zeit, da die Malereien in Stein entstanden, Mode waren. Die
weiten Tiitendrmel der Heidin trigt auch Ambros Holbeins Lukretia 184
Das Kleid des bartigen Reiters der Steinigungsszene entspricht ziemlich
genau den Kostiimen einiger Landsknechtsfiguren Erhard Schéns und

180 Ph. ScumIpT, a. a. O., Abb. 55.

181 H. A. Scumip, Holbein, a. a. O., T, Abb. 78.

182 Vgl. Ph. ScaMIDT, a. a. O., 8. 222.

183 Das hat sich sogar bei der Datierung von Holbeins Bliattern mit der Folge
der Basler Frauentrachten erwiesen, fiir welche die Meinungen um zehn Jahre
divergieren. Vgl. Katalog, a. a. O., S. 258 {.

18¢ H, A. ScuMIp, Festsaal, a. a. O., Abb. 15.
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Niklas Stérs, die in den ersten Jahren des vierten Jahrzehnts entstanden
sind '#, welcher Art auch das Kleidchen des kleinen Daniel entspricht.
Aber auch diese Kostiime finden sich schon frither, im ersten Viertel des
Jahrhunderts ¥, Die Knechte in der Steinigungsszene des Murtener
Zyklus geben ein Rétsel auf. Thre Kostiime entsprechen zwar solchen
auf Darstellungen aus der Zeit nach 1530 187 aber ihre trivialen Gesichter
mit den vorspringenden, gespaltenen Kinnpartien und den starken Lich-
tern gleichen denjenigen der andern Gestalten wenig. Die ganze Gruppe
wirkt durch die Gestik wie durch die Zeichnung der Muskulatur auBer-
ordentlich kraftvoll im Vergleich zur Gerichtsszene. Dies liegt kaum nur
am Thema, das hier aktives, dort statisches Verhalten der Personen
fordert. Vielmehr scheint es mir, daf mindestens die zwei Hauptknechte
etwas spiter iibermalt worden sein kénnten.

Uber den Maler sind keine Zeugnisse iiberliefert, und durch diese Unter-
suchung seiner isoliert dastehenden Wandgemilde hat sich die I'rage
nach ihm blofl kompliziert. Da er durch die Bibelillustrationen von Cra-
nach, aber auch von den Niirnbergern beeinflu3t gewesen zu sein scheint,
diirfte es sich doch wohl eher um einen siiddeutschen, als um einen
Schweizer Maler gehandelt haben. Einem Schweizer hitten die groBen
Schweizer Meister als Vorbilder niher stehen miissen. Welchen Formats
der Maler war, ist an den Malereien abzulesen. In Komposition, Perspek-
tive und Korpergestaltung war er gewil kein Meister, doch zeigt er ein
gutes Auge fiir Einzelheiten, vor allem im Physiognomischen. Im Deko-
rativen und Ornamentalen, etwa in der Verwendung des Damastmusters,
verrit er groBes Geschick, obwohl er immer das gleiche Motiv verwendet,
in den Gewindern der Gerichtsszene, im Kleid des Reiters des Steini-
gungsbildes und an der Kopfbedeckung des Alten. Die Bordiiren des
Rocksaums der Susanna und des Tuches auf dem Thronsitz in der Art
des Scherenschnitts variieren hingegen und weisen ebenfalls sehr saubere

%3 Vgl. H. RoTTINGER, Erhard Schén und Niklas Stor. Zwei Untersuchungen
zur Geschichte des alten Nirnberger Holzschnittes, in: Studien zur deutschen
Kunstgeschichte, 229. H., StraBburg 1925, S.13f. und S. 219 ff.; H. SCHMIDT,
a. a. O, Abb. 1206, 1208, 1371, 1372.

186 2. B. in Stein im Bild der Zurzacher Messe. Vgl. H. A. Scumip, Festsaal,
a.a. 0., Abb. 4/5. Ofters auch bei Ambros Holbein. Vgl. Katalog, a.a. O., Abb.
Seiten 157, 159, 160, 161, 162, 164, oder bei Burgkmair. Vgl. die [llustrationen aus
dem Triumphzug Kaiser Maximilians I. von 1516, BURKHARD, a. a. O., Abb. 65/66.

87 Das Kostiim, bestehend aus Barett (wie es von den Landsknechten unter
den Federhiiten getragen wurde; in Murten ist es etwas unversténdlich gezeichnet),
dem Wams mit geschlitzten Armeln, dem um den Hals angezdgelten Hemd und
der wattierten Hose mit den Querabschniirungen entspricht wiederum Kostiimen
aus den Landsknechtsbildern des Niklas Stor. Vgl. H. Scamipr, a. a. O., Abb. 1374,
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und geféllige Formen auf. SchlieBlich ist auch die Ornamentik des Be-
hangs, die an mittelalterliche Wirkstreifen mit Fabeltieren erinnert und
einem solchen {iberhaupt abgeschaut sein diirfte, vorziiglich in Form und
Zeichnung 8. Da der Maler sein bestes Kénnen in diesen Einzelheiten
zeigt, lieBe sich vermuten, dal} er bis dahin bei einem Meister als Geselle
gearbeitet hatte, wo ihm die Ausarbeitung von Details iibertragen war.
Méglicherweise hatte er sich mit einem Musterbiichlein in der Tasche auf
Wanderschaft begeben '# und sich unterwegs den Unterhalt mit der
Ausfithrung von gelegentlichen Auftrigen verdient.

Niklaus Manuel, zu dem die Erlach Beziehung hatten 1°°, war 1530
gestorben. In katholischen Gebieten hitte Erlach fiir Malereien mit
reformatorischem Programm schwerlich einen Maler gefunden, und im
reformierten Bereich war nach der Reformation der Bedarf an dar-
stellenden Kunstwerken so gering, daf es bald keine einheimischen Maler
mehr gab 1. So mullte dem kunstsinnigen Hans Rudolf von Erlach das
Erscheinen eines fremden Kiinstlers gelegen kommen.

D. SchluBbemerkungen

Den Murtener Malereien kommt vor allem in Anbetracht ihrer Ikono-
graphie Bedeutung zu. Beide biblischen Themen, die Geschichte der
Susanna und Salomons Abgotterel, entsprechen in hohem Mal3 dem re-

188 Beispiele fur Fabeltierteppiche bei B. KurTH, a. a. O., II, Abb. 47a (Schwei-
zer Teppich mit allegorischen Vogeln im Landesmuseum Zirich aus der Mitte des
15. Jhdts.) und Abb. 47b (Riickenlaken schweizerischer Provenienz in den Samm-
lungen der Wartburg, aus der 1. Halfte des 15. Jhdts.).

189 Dem Musterbiichlein kénnte er auch das Pferd, den Thron und die archai-
sierenden Kostiimteile, ev. die ganze Komposition der Steinigungsszene entnommen
haben. Der Holzschnitt des Lyoners Bernard Salomon mit der Steinigung Stephani
zeigt eine frappant dhnliche Darstellung. Vgl. A. A. Scumip, Die Buchmalerei des
XVI. Jahrhunderts in der Schweiz, Olten 1954, Abb. 94. — Moglicherweise gehen
beide Darstellungen auf die gleiche Vorlage zuriick. Dies zu tiberpriifen ist mir
nicht moglich gewesen, da ich bis jetzt die einzige gréere Publikation iiber Bernard
Salomon, Natalis Rondot, Bernard Salomon, Lyon 1897, nicht einsehen konnte.

190 Tn Manuels Totentanz von 1517-1520 erscheinen drei Mitglieder der Familie
als Papst, Kardinal und Patriarch. Sie sind wohl die Stifter dieser Tafeln. Vgl
R. FELLER, a. a. O, II, S. 117.

191 Aus diesem Grunde mufBite Bern 1584 fiir die Zyklenbilder seines Rathauses
Humbert Mareschet aus Lausanne berufen. Vgl. J. GANTNER, A. REINLE, Kunst-
geschichte der Schweiz, ITI, Frauenfeld 1956, S. 109. — Mareschet ist {ibrigens auch
ein Beispiel fiir den konservativen Zug der damaligen Kostiimmode. Tracht und
Haltung seiner Bannertriger ist die aus den Tagen Urs Grafs (REINLE). GANTNER/
REINLE, a. a. O., Abb. 68.
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formatorischen Zeitgeist, der sie in der literarischen Bearbeitung vor-
geprigt hatte. Das nicht sehr hdufige Auftreten dieser Bildinhalte im
deutschen Kunstkreis des 16. Jahrhunderts verleiht den Malereien einen
gewissen Seltenheitswert, zumal die Geschichte der Susanna als Monu-
mentalmalerei ein Unikum darstellen diirfte.

Im Vergleich mit den Werken der gro3en Meister kommen die Mur-
tener Malereien in bezug auf ihre Qualitit nicht eben gut weg. Zieht man
in Betracht, daB sie dem zweiten Viertel des 16. Jahrhunderts angehéren,
so erweisen sie sich erst noch als etwas riickstindig. Die starken, wohl
durch die Einwirkung graphischer Vorlagen zu erklirenden Konturen
der Zeichnung, die Verzeichnungen trotz einfacher Komposition und die
sichere Handhabung der Ornamente an Stoffen zeugen von einem mehr
handwerklichen Kénnen des Malers. Nichtsdestoweniger nehmen die
Murtener Malereien innerhalb der Renaissance-Wandmalerei im Profan-
bau in der Schweiz einen erstrangigen Platz ein, was sie allerdings vor
allem der geringen Zahl der erhaltenen Denkmiler zu danken haben %2,

192 Von den bedeutenderen Denkmailern sind die einen entweder noch stark
gotisierend, wie die Malereien im bischéflichen SchloB St-Maire in Lausanne (um
1500, vgl. A. J. Bouny, Les fresques prérenaissantes du chateau de Lausanne, in:
Anzeiger fiir schweiz. Altertumskunde 40, 1938, S. 129-141) oder gotisierend und
von geringerem Umfang zugleich, wie z. B. das aus einem Luzerner Wohnhaus
stammende Parisurteil von 1512 (vgl. KDM Stadt Luzern II, S. 290 ff.) und die
im SchloB Greyerz befindlichen Fresken aus Uberstorf mit Darstellungen aus der
romischen Geschichte (vgl. Fribourg Artistique a travers les dges 1893, Abb. 19/20),
oder aber sie stellen Kopien dar von groBen Meistern, wie die Planetenreihe nach
Burgkmairs Holzschnitten und die zehn Lebensalter im Zur Gilgen-Haus zu Luzern
(vgl. KDM Luzern 1I, S. 133 ff.) und der Totentanz nach Holbein aus dem Kreuz-
gang des bischéflichen Schlosses zu Chur, vgl. E. PoescHEL, Die Kunstdenkmaler

des Kantons Graubiinden, VII, Chur und der Kreis fiinf Dérfer, Basel 1948,
S. 220-227.
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Fragment mit Wandbehang






Linke Hilfte der Gerichtsszene: Susanna mit Kriegsvolk






Ausschnitt aus Bild 11
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Steinigungsszene






Salomons Abgotterei






Ausschnitt aus Bild VI
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Schwur des Hannibal in Stein am Rhein






Kandaze (Stein am Rhein)






Herkules (Stein am Rhein)
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Simson mit dem Loéwen (






Landknechtfiguren von Erhard Schén
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