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DAS ZEITALTER DURERS. DIE RICHTUNGEN

V.
Das Zeitalter des minnlichen Diirer

ir ndhern uns dem letzten Hauptakte der im eigentlichen Sinne altdeutschen Kunst. Die

Menge der Werke schwillt ins Unheimliche, die Zahl der greifbaren Personlichkeiten wiichst
gewaltig. Neben zahllosen Unbekannten treten deutlicher als vorher namentlich bekannte Haupt-
meister in reicher Zahl auf. Die Sichtung und Deutung, die vollends nunmehr alleiniger Sinn der
Betrachtung sein muf, gelingt vielleicht am ehesten, wenn wir zuvor grundsitzlich feststellen,
was mehrere Jahrzehnte lang in verschiedenen Richtungen nebeneinander hergeht. Indem wir
diese Grundrichtungen scheiden, jede durch mehrere Jahrzehnte verfolgen, tritt zugleich das
innerlich verschiedene Alter, die verschiedene Dichtigkeit innerhalb der einzelnen Zeitpunkte zu
Tage. Und es lieBe sich sogar auch eine Charakteristik der Jahrzehnte versuchen. Ein zeitlich
so klar begrenzter Stil in so {iberwiltigender Majoritiat wie der der 80er Jahre ist kaum mehr zu
beobachten. Dennoch charakterisiert sich die Zeit der 90er Jahre durch ein neues Hervortreten
strengerer spit-gotischer Tendenz; das erste Jahrzehnt des 16ten durch eine stirkere Betonung
korperlicher Gegebenheit, durch Ziige von ruhiger Beobachtung und von Monumentalitiit, durch
Einiges, was dem Begriff der klassischen Kunst [taliens zwar keineswegs sich villig einfiigen lieBe,
ihm aber doch unter nordischen Bedingungen hie und da, oft nur als versprengt aufleuchtende Ab-
sicht, entspricht ; das zweite Jahrzehnt durch das deutliche Auftreten einer Barockisierung dieser
statischeren, fiilligeren Auffassung; das dritte durch einen unverkennbaren Manierismus, der
ebenso die Kunst um und bald nach 1500 voraussetzt, sie aber nach einer anderen Seite umbiegt.
AuBerdem aber tritt vom 2. Jahrzehnt an auch eine ,renaissancemiBige’* Richtung auf, die dem
Italienischen von innen her nahe kommt und es auch in gewissem Grade aufnimmt. Fast alles
entspricht auch gewissen Erscheinungen auBerdeutscher, besonders italienischer Kunst. Aber
dies alles iiberkreuzt sich noch stidrker bei uns. Oft begegnen sich in gleichen Meistern, selbst
zu gleicher Zeit, selbst am gleichen Werke, mehrere dieser Richtungen. Mehr als je ist die Schei-
dung der Richtungen mit den Méngeln der Abstraktion gegeniiber der wuchernden Kraft des
Lebendigen belastet, aber die Abstraktion ist unerldBlich. Ohne sie versinken wir rettungslos
im Chaos, gerade vor dieser Periode. Niemals ist eine dieser Richtungen allein, manchmal sind sie
alle gleichzeitig zu beobachten. Nennen wir sie kurz und sehr verallgemeinernd die spiit-gotische,
die (fragmentarisch |)friihklassische, die frithbarocke, die frithmanieristische, dierenaissancemibige.
Nennen wir fiir jede im voraus einige charakteristische Namen: fiir die spiitgotische Riemenschnei-
der und StoB: fiir die frithklassische — neutraler: Die ,,Kunst um 500" in engerem Sinne, eine
Ubergangskunst mit nur einigen Parallelen zur italienischen Friihklassik Hans Seyffer,
Adam Krafft, Peter Vischer d. A.; fiir die friihbarocke Hans Leinberger, Hans Backoffen, Sixt
von Staufen: fiir die manieristische H. L., Benedikt Dreyer, auch Andreas Morgenstern; fiir
die renaissancemiBige Loy Hering, Hans Daucher, Konrad Meit, P. Vischer d. J. Das Geriist
geniigt kaum als Geriist, ja es mag erst durch die (notgedrungen sehr kurze) Ausfiihrung ver-
stindlich werden. Nur mit der duBersten Elastizitdt ist die Unterscheidung zu handhaben,
aber ohne sie wiiren wir verloren. Im Lingendurchschnitte nach Richtungen wird auch ein
Querschnitt nach Jahrzehnten nebenbei enthalten sein. Aber vergessen wir nie, dall auch
ein Jahrzehnt nur ein Anniherungswert ist, ohne scharfe Riinder, daB alles im Flusse und daB
die Gleichzeitigkeit des Verschiedenaltrigen, immer vorhanden, in dieser aufgeregten, reichsten
und tragisch merkwiirdigsten Zeit unserer Kunst von besonderer Stéirke ist. Soweit eine Schich-
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tung nach Generationen sich schon durchfiihren 1aBt, wird sie uns vorwirts helfen. Doch bedeutet
sie keineswegs eine einfache Sonderung nach Richtungen. Der Charakter des Uberganges, ja
des Unterganges, spaltet auch die Generationen diesesmal in den Zielen und in den Mitteln. -
Es geniigt nicht, diesen Gesamtcharakter aus einem Einbruche von auBen her erkliren zu wollen:
aus dem katastrophalen Einbruch italienischer Form. Dieser ist sehr viel geringer, als er bei der
iiblichen oberflichlichen Kenntnis dieser komplizierten Vorgiinge eingeschitzt zu werden pflegt.
Alles Wesentliche kommt von innen heraus, aus der selbsttitigen Entelechie deutscher Kunst.
Es entspricht, wie gesagt, mehr als man zu sehen pflegt, den auBerdeutschen Vorgéngen, nament-
lich denen in Italien, dem einzigen Lande von gleicher Fruchtbarkeit in dieser Epoche. Die
Beobachtung der Geburtsdaten, die freilich sehr héiufig nur erschlieBbar, nicht beweisbar sind,
kann auch hier lehrreich wirken, Der Zwischengeneration Signorellis gehéiren Peter Vischer d. A.
und Adam Krafft an — sie haben reichlich parallele Fihigkeit bewiesen, zwischen Quattrocento
und neuer Kunst um 1500 zu vermitteln. In der Generation Michelangelos (1475) sind Hans
Leinberger, Claus Berg, Hans Backoffen anzusetzen. Leinbergers Sitzender Jacobus im National-
Museum ist die deutsche Parallele zu Michelangelos Moses. Die schinheitsdurstigen Geister —
Formatunterschied widerlegt nicht Stimmungsverwandtschaft —, Kiinstler wie Hans Daucher,
Loy Hering, Hermann und der jiingere Peter Vischer oder Peter Flitner sind ausgesprochene
Raphael-Generation (rund 1485). Hans Vischer (Anfang der 90er Jahre), Hans Schwarz
1492/93) sind den friihesten kiassizistischen Manieristen gleichaltrig, so wie Schongauer und
Pacher den Verrocchio und Pollaiuolo.

Es besteht eine weitgehende generationsgeschichtliche Parallele der kiinstlerischen Ab-
sichten, und Deutschland hinkt nicht eigentlich nach. Der Schein wird lediglich dadurch er-
weckt, daB von einem gewissen Zeitpunkte ab iiberhaupt Italienisches als verwandt empfunden
wird — was allerdings in Italien schon immer so sein muBte. Auch hier ist Wachstum wesentlicher
als EinfluB. Aber diese parallelen Vorginge verschlingen sich heftiger. Und es ist entschieden
so, daB die eigentliche klassische Kunst nur in Ansdtzen vorhanden ist, daB weder unser
Friih-Barock noch unser Frith-Manierismus mit gleicher Kraft durch renaissance-miiBiges
Empfinden gegangen ist, daB diese Stufe an vielen Stellen einfach iibersprungen wurde, Also
nicht die ,zerstorende Kraft* der Renaissance fiir die Gotik, sondern die Schwiiche unserereigenen
Renaissance oder Klassik macht das Entscheidende aus.

Die deutsche Plastik als Sonderfall der européischen, wie wir sie jetzt betrachten miissen,
steht gleich der italienischen unter dem Drucke einer iiberstarken Malerei. Die Lage von 1480,
wo dieser Druck zwar durchaus schon vorhanden war, die griBten kiinstlerischen Individuen
aber noch innerhalb des plastischen Schaffens belieB, ist rettungslos vorbei. Die deutsche Plastik
von 1480 hatte keinen Diirer, keinen Holbein, keinen Griinewald neben sich. Was an Qualitiit
solchen Meistern etwa entspricht, — Pacher, der Kefermarkter, der Nordlingen-Dangolsheimer,
der junge Veit StoB — das schafft eben als Plastiker. So stolz die Zahl bedeutender Plastiker in
der Zeit des ménnlichen Diirer ist, so hoch die Qualitat der Werke, so ist es eben doch bezeichnend,
daB jetzt Diirer da ist: der Mann des Schicksals ist ein Maler. Um 1480 dagegen war Schongauer,
der groBte Meister der Flichenkunst, noch der Plastik durch seine Graphik tief verbunden ge-
wesen. Der andere groBle Maler, Pacher, war in erster Linie selber Schnitzer. Diese Art von Per-
sonal-Union scheint jetzt aufzuhdren. Diirer, der sich mit der Apokalypse von den Einwirkungen
unserer letzten, wirklich herrschenden deutschen Schnitzerkunst verabschiedete, hat schon
als Knabe die Goldschmiedewerkstatt verlassen. Und neben ilhm steht ein ganzes Geschlecht be-
deutender Maler, wie es um 1480 noch nicht da war. Die Gesamtsumme gleichzeitiger wichtiger
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Meister in Malerei und Plastik, wie sie der nun zu behandelnden Epoche zugehort, ist in Deutsch-
lands Geschichte einzig und im damaligen Europa nur gerade von Italien noch etwa erreicht —
nicht iiberboten.

Indes. muB nunmehr gesagt werden, daB die Schicksalslinien gerade Deutschlands und Italiens
von da an um so energischer auseinander laufen. Ja, das Schicksal Deutschlands scheint sich
voriibergehend aus dem europdischen sondern zu wollen, doch nur, um dieses fiir die Dauer am
stirksten auszupriigen, Hier eher als irgendwo anders tritt ndmlich jene Krisis der bildenden
Kunst, aller bildenden Kunst als solcher, zu Tage, deren Ergebnis heute in Europa iiberall
zu sehen ist. Man mag sie, vorsichtig, im allgemeinen nur eine soziclogische nennen; bei uns
betrifft sie, und zwar unmittelbar nach dem Zeitalter Diirers, deutlicher als irgendwo auch die
Qualitét. Soziologisch gesehen ist seit dem [9ten Jahrhundert viéllig deutlich — und es wird
hier nur fiir die {iberschaubare Geschichtsstrecke festgestellt, ohne Versuch von Prophezeiungen—
daB, iiberall in sehr verschiedenem Tempo, der Anspruch der bildenden Kunst auf Fiihrerschaft
an alle Denk- und Schaffensformen jenseits des Sichtbaren allmahlich abgetreten wurde. Noch
heute mag Deutschland, so wie es sich selbst ganz unwillkiirlich sieht, diese gesamteuropéische
Lage am klarsten darstellen. Die groBen Toten, deren Hundertjahrfeier es in den Jahren um
1930 begeht (oder begehen solite), Jean Paul, Beethoven, Schubert, Hegel, Goethe sind Meister
der Worte oder der Tone. Die groBen Toten von 1530 sind bildende Kiinstler: Diirer, Griine-
wald, Peter Vischerd. J., Peter Vischer d. A., Burkmair, Riemenschneider, Sto8. Noch einmal: Es
wird nicht von der Qualitit, sondern von der soziologischen Rolle geredet, von dem sprechendsten
Bediirfnis der Allgemeinheit nach den Formen schépferischer Kunst als unmittelbarstem und
unwillkiirlichstem Ausdruck des gesamten Lebens. Sie kann sich sogar als BewuBtheit des Fiihrer-
tums spiegeln. Die Rolle, die Goethe um 1800 spielte, spielt um 1500 Diirer. Der Dichter fiihlte
sich um 1800 als verantwortlicher Kulturherrscher, sowie es um 1500 der Maler tat, Die Formen
migen verschieden sein; die Tatsache wird kaum bestritten werden. Noch deutlicher aber
als das Sterben der Grofien um 1830 das gewaltige geistige Leben um 1800 verdeutlicht, stellt
das grofe Sterben unter den deutschen Kiinstlern um 1530 das Leben um 1500 vor Augen, das
unter der Fiihrerschaft der bildenden Kiinste stand. Jenes Sterben traf Jiingere wie Hans
von Kulmbach, Minner wie Diirer, Greise wie Veit StoB. Es fiel auch in die Zeit, als Holbein
der Jiingere Deutschland verlieB. Dieses groBe Sterben ist nicht der Grund fiir die Krisis der
deutschen Kunst. Es ist — aber gewiB nur fiir den, der iiber psychologische Kausalitiit hinaus
das Anschauliche der Vitalitit eben anzuschauen vermag — ihr Ausdruck, eine ihrer Ercheinungs-
seiten, In der Leidenschaft, mit der das deutsche Volk sich den Reformationskdmpfen ver-
schrieb — neben den groBen bildenden Kiinstler, der noch einmal bildende Kunst als lebendigste
Sprache vertrat, zum letzten Male, obwohl vielleicht als Erster mit villiger BewuBtheit, trat
schon Luther —, in diesem seelischen Ringen, auch in der beginnenden Macht des Humanismus,
liegen schon eher faBbare Griinde. Das deutsche Volk kehrte sich jetzt ,,nach innen‘, es verlor
wahrhaftig nicht die Féhigkeit zur bildenden Kunst, es hat noch vieles GroBe in ihr geleistet,
aber es iiberlieB sich den religidsen Anliegen — die einst der bildenden Kunst die stéirksten Triebe
liehen — zunichst in einer fiir jede Augenkunst bedenklichen, wiewohl groBartigen Einseitigkeit.
Es untergrub einfach ihre Bedingungen: vor allem den Altar. Fiir die anderen Volker, nament-
lich fiir das italienische, traf das nicht zu. Uberall aber und wieder auch in Italien hat die Epoche
nach 1530 zuniichst eine Schwichung der religiosen Erschiitterungsféhigkeit gebracht, zumindest
eine Schwiichung dieser gewaltigen Kraft in ihrer Macht iiber die bildende Kunst. Sehr bald
trieb die innere Kraft der Kirche die Gegenreformation hervor; aber auch diese sollte von nun
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an im Kampfe stehen: Propaganda statt Selbstverstdndlichkeit, In Deutschland ist die religigse
Krise gleichzeitig mit dem letzten Aufschwunge der bildenden Kunst, sie lieB aber dieser in
hiherem MaBe nur das Profane iibrig. Das Abgleiten der bildenden Kunst in das Profane und
Formale, das Gesellschaftliche und Personliche, war allgemeines Schicksal, so grandios die ge-
legentlichen GegenstaBe der Religiositit waren. Aber vielleicht nur in Deutschland traf es das
Herz der bildenden Kunst. Noch Griinewald lebte véllig in der religitisen Erschiitterung. Schon
Diirer wurde durch Bildungssorgen und formale Bedenken irritiert. Holbein der Jingere gar
ist im wesentlichen wohl mit Recht als areligios erkannt. Sein unheimlicher und herrlicher Toten-
tanz ist mehr von philosophischem Pessimismus als von tiefer Gliubigkeit gespeist. Die westliche
Kultur, England mit seinem starken franzosischen Einschlag, seiner hofischen Menschenwelt,
fing sich den letzten groBen Genius der altdeutschen Malerei ein. Ein halbwegs verwandter
Plastiker wie Konrad Meit verlieB Deutschland schon viel friither, schon im zweiten Jahrzehnt.
Ahnlich gestimmte Geister, schon Peter Vischer d. J., H. Daucher, Flitner, Schwarz, eigentlich
auch Loy Hering oder gar Hans Vischer, gingen in das kleine Format und schufen mehr oder
minder Kunst fiicr Kenner — nicht mehr die groBe alte, von religitsen Kriiften gespeiste, sondern
eine formal sehr hohe, doch langsam dem Volke sich entfremdende, eben eine formale Kunst. Sie
verlieBen den Altar und das Kirchliche iiberhaupt. Neben ihnen wurde die alte Altarkunst in einen
letzten Taumel hochgepeitscht; von den Alten in einer Form, die dem Friihbarock Italiens,
jenem Michelangelos, auch des spiten Raffael entsprach; von den Jiingeren, den Altersgenossen
der Daucher, Hering, Flotner, in fast vergleichloser Generationsspaltung mehr nach dem Manie-
ristischen hin, in einem aufgeregten Manierismus, der von weitem gewif nur als Nuance des
letzten , Spitgotischen Barocks™ wirken, aber doch vom eigentlichen Friihbarock unterschieden
werden kann, Vor diesen Formgeschehnissen lag ein von innen heraus und vollig natiirlich auf-
wachsendes Werben um eine natiirliche motivierte Bewegung, um Fiille, Statik, Ruhe, Uber-
schaubarkeit der Form; eben jene Kunst, die vom Européischen aus gesehen eine gewisse, sehr
fragmentarische Parallele zur italienischen Plastik bildet — es scheint sie nur noch in Deutsch-
land so verhiltnism#Big deutlich gegeben zu haben. Wir nannten sie kurz ,friihklassisch®.
Vielleicht werden wir sie am besten noch neutraler als ,deutsche Kunst um 1500% bezeichnen.
Sie wuchs aus der Spitgotik, aber mehr noch gegen sie, so wie in Italien (wo wir die Spéitgotik
neutral und ungenau als ,, Quattrocento'’ zu bezeichnen pflegen), Sie triigt einen Hauch Diirer-
schen Wesens an sich — noch nicht oder kaum Diirerschen Einflusses. Aber wir wissen auch schon,
daB jene Spatgotik selbst noch mit alten groBen, langlebigen Vertretern neben ihr weiter lebte.
Sie ist zuerst zu betrachten. Bei dieser Betrachtung wolle man noch einmal bedenken, daB
ein villig verdndertes Tempo von Noten ist. Es besteht nicht die Moglichkeit und darum nicht
die Absicht, hier irgendwie auch nur diejenige angedeutete Vollstéindigkeit zu erreichen, die
fiir das dltere 15. Jahrhundert zu geben war. Die Haupterscheinungen miissen fiir viele
andere als Vertreter gelten.

13. Die Spitgotik um 1500.

Die Spitgotik tritt, wie der Rausch der 80er Jahre verklingt, zunéchst wieder in einer stilleren
Form auf. Schwaben darf hier in erster Linie stehen, und innerhalb Schwabens Ulm,

Es ist dazu vorausbestimmt, wie der Stidosten oder der Oberrhein zur ersten Stelle in der Kunst der 8Der
Jahre. Als stetiger Faktor zeigte ¢s immer in diese Richtung. Es ist das Land Multschers. Die Sterzinger Ma-
donna war das fritheste vollendete Beispiel des Stiles der langen Linie, der verwandelten Wiederkehr des Vier-
zehnten als Ausdruck einer neuen biirgerlichen Idealitit. Dann das Ulmer Chorgestahl, der Tiefenbronner Altar!
Der Tiefenbronner, ganz offenbar gleich der Heggbacher Madonna das Werk eines vom Sterzinger Multscher
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ausgehenden Schilers, ist gerade-
zit der Ubergang zum schénsten
Ulmer Altare der neuen Epoche,
dem wvon Blaubeuren. 1493 —894
datiert. Einer der besterhaltenen
ganz Deutschlands, niemals an-
getastet, von sorgsamen Reini-
gungen abgesehen; von strahlen-
der Schinheit auch der Farben
(viel Gold). Die Einberechnung
in das farbige Ganze des Raumes
gut geschildert bei Baum (Ulmer
Pl. um 1500 §.82). Plastik, Re-
lief, Malerei wirken zusammen,
Das Wichtigste die & Hauptiigu-
ren: Madonna zwischen beiden
Johannes, auBen Benedikt und
Scholastika. Man spirt, daB die
Epoche der 80er Jahre in milder
Abtinung  hindurchklingt, und
dies in stirkstem Gegensatze zu
Syrlin d. J. und seinem Kreise
(s.unten, 5. 4001.). Die Gesamtbe-
wegung aller 5 Figuren, zart-
pflanzenhaft wie das Sichauftuen
eines Blitenkelches, ist in der
Madonna als leise Torsion woll
feinster Verschrinkung gesam-
melt. Noch etwas vom weicheren
Tanze der 80er Jahre, noch nicht
ganz Tern dem Geiste des Ravens-
burgers Friedrich Schramm(1480),
den man sich sogar als den Lehr-
meister des Blaubeurers denken
kiinnte. Aber es bildet sich eine
Zusammenziehung: der Kontrast LL"

von Kern und Schale geht deutlich } Ll

zuriick. Wie sehr er latent noch 375, Mittelteil des Hochaltares von Blaubeuren.

immer wirkte, lehrt der Vergleich

mit Sterzing. Die Verrdumlichung der Figur, dort sehr zart angedeutfet, in den 80er Jahren oft bis zum
Extremen das Lieblingsproblem, ist nun Voraussetzung geworden, nun nicht mehr Zweck, sondern Mittel.
Gestrige Zwecke entpuppen sich gerne als heutige Mittel. Die griBere Geschlossenheit des Gesamtvolumens
wirkt als eine newe Gesamtkirperlichkeit; freilich, beileibe keine anatomische, nicht einmal im weitesten Sinne.
Nichts bezeichnender als die Lage des Kniees: sie ist nicht vom Kirper, sondern vom Gesamtorganismus der
Gewandfigur diktiert. Ihre Form wirkt ,aufgeschrieben™. Das Ganze ist tatsichlich, trotz geringeren Rau-
schens, echter malerisch gesehen als die Figuren der 80er Jahre. Diese waren Linienpolyphonie im Hohlraume.
Hier ist wesentlicher die Schichtung hinter einer Sehebene. Eine ungemeine Lieblichkeit und zarte Strenge im
Ausdruck, auch seelisch Spitpotik. Im Taufer die dhnlichste innere Intensitdt zo der der Madonna; im Ewvan-
pelisten die Abkunft vom Tiefenbronner Altare am deutlichsten (Abb. 375).

Viige erkennt die gleiche Hand in der groBen Schutzmantel-Maria des Berliner Museums aus Kaisheim.
Stammte sie wirklich von dem Hochaltar der Kaisheimer Zisterzienserkirche, so hitten wir einen historischen
Anhaltspunkt, 1502 —4 haben die 3 besten Augsburger Meister, Adoll Daucher der Kastner, Bildhauer Gregori
(Erhart) und Hans Holbein (d. A.) den Hochaltar geliefert. Gehtrt die Berliner Madonna dazu, so haben wir
deren Kiinstler: ist sie vom Blaubeurer Meister, so ist dieser identisch mit Gregor Erhart. Eine Madonna des
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Augsburger Museums und eine aus Memmingen stammende des Nationalmuseums gehbren eng zum gleichen
Kreise; desgleichen eine kostbar schine Gruppe in Frauenstein (Obergsterreich) und (nach Winkler, jahrb. d.
Pr. K. Slg. 1924, H. 1) die ,,Schone Deutsche'* des Louvre (Maria Aegyptiaca). Die Namen-Frage ist aber noch
nicht entschieden. Der historische Gregor Erhart, nach neuester Forschung Sohn, nicht Bruder des Michel Erhart,
hat 1498 einen steinernen Kruzifixus fiic St. Ulrich in Augsburg, 1502—8 fiir St. Moritz ebenda ein Sakraments-
haus und einen Frithmessealtar (mit Ad. Daucher und Ulrich Apt zusammen) geschaffen. Sein steinernes Reiter-
standbild Kaiser Maximilians in St. Ulrich, vom Kaiser selbst gestiftet, unfertig (1509 der Block zubehauen)
nach der Sakularisation an einen Steinmetzen verkauft, sieht in Burckmairs Holzschnitt (Habich, Miinchn. Jahrb.
1813 5. 255ff.) schon renaissancemdBig aus. Nach allen bewegten Reiterbildern der Versuch eines wirklichen
Standbildes, wenn auch wohl im Anschluf an feste Wand. Eine Wiederkehr eher des 13ten als des I14ten Jahr-
hunderts. Anti-Gotik! Die Ubersiedlung Gregor Erharts 1494 von Ulm nach Augsburg ist symptomatisch fiir
den Wechsel im Primate ber Schwaben. Augsburg wird die fihrende Stadt des Sechszehnten.

Ulm bleibt zuriick. Es bleibt die eigentliche Stadt der Spitgotik. Der Triger der Tradition ist die Syrlin-
Werkstatt. Das Bild ist eben nicht erfreulich. Der Verf. sieht in der Wertung anders, als |. Baum — damals we-
nigstens — bei seinem sehr wichtigen Buche es tat. Der Blaubeurer izt wirklich noch ein aberragender Spatgotiker.
Seine Girifie gerade ist die heimliche Erndhrung seiner ruhigeren, milderen Form aus den Quellen des Alteren,
das beruhigte ,,1480°, das in ihm kiingt. Die sanfte Ekstase seiner Figuren ist von zauberischer Musikalitit. Hier
ist wirkliche Weihe. Syrlin d. J. aber 1tst nicht etwa gemeinsam vorliegende Probleme besser (, richtiger™), son-
dern er besitzt weniger Format und vertritt eine andere Generation. Ein ungemein fruchtbarer Mann, geboren
wahrscheinlich um 1455. Das mag fiberhaupt rund die Geburtszeit der letzten echten Spitgotiker sein, auch
Riemenschneiders, Hans Beuerleing, so gut wie die der ersten Uberwinder, der Trager der Kunst um 1500, Adam
Kraffts oder Peter Vischers d. . Der RiB zu einem Pfarrstuhle im Ulmer Archiv von 1475 trigt die Bemerkung
siwanzig jor alt.* Der Auftrag 1482, Vollendung 1484. (Baum a. a. O. Tafel 18/19.) Auch der jangere Syrlin
ist Schreiner, Chor- und Levitenstihle sind seiné meisten Leistungen; doch steht bei ihm bildnerische Titig-
keit sicherer fest als bei dem Vater. Das bedeutendste der Frithwerke: das Chorgestihl von Blaubeuren.
.Anno domini 1403 . ... elaborata sunt ., . ..a Georio Siirlin de Ulma huius artis perfitissimo.” Der Anschluf
an das Ulmer Vorbild ist unverkennbar (Baum, T. 21/22); aber der alte Geist ist verloren. Charakteristisch der
neue Ansichtszwang (die Hinde des Hiob, Baum T. 21 oben!), darin Gemeinsamkeit auch mit dem véllig gleich-
zeitigen Blaubeurer Hoch-Altar — das ist die Form der Spat-Gotik gegen 1500. Immerhin ist hier noch eine
gewisse Feinheit, die dem Vorbilde entstammt. Mit dem Blaubeurer Dreisitz von 1496 ist die eigentliche Sphare
des jongeren Syrlin erreicht: nicht nur andere Art, sondern geringere Qualitit als der Hochaltar, vom Ulmer Ge-
stiihl gar nicht zu reden, Die beste Vergleichsmiglichkeit zu Blaubeuren: die Figuren des Zeitblom-Altares von
Bingen (1406). Nach Baums richtiger Beobachtung fast identisch mit denen des Hochaltares fiir Ochsenhausen
(1406—00), der inschriftlich far die Werkstatt gesichert ist. (Die Figuren jetzt in Bellamont, nach Ersetzung des
Altares um 1664.) Svrlin ist der ,,Fortgeschrittenere, kein Zweifel. Fiir den neuen Geist der 80er Jahre, fir die
Wiederkehr der langen Linie, ist er bezeichnender als der Meister von Blaubeuren. Aber mit dem Schwinden
der alten Torsion geht das Schwinden der zauberhaften Stimmung Hand in Hand, Ohne zu wirklicher GriiBe
zu fithren, die das Ideal um 1500 hier und da doch wirklich und mit groBem Erfolge ist, tritt eine hintergrunds-
und atmosphirenlose Deutlichkeit auf, von einer griberen , Natirlichkeit' unterstiitzt. Dem stumpferen Gesichts-
ausdruck entspricht die ruhigere Geschlossenheit des Gesamten: tichtig und niichtern. GewiB, das ist nicht
unminnlich. Vielleicht darf man Petrus und Paulus (Abb. 376/77) sogar in die Ahnenreihe der Diirer'schen
Apostel stellen — aber wie weit ist man hier noch von der gebéindigten Glut des groBen Malers! Objektiv fest-
stellbar ist die Abwendung von der Kurve, das Gefihl fiir die Wiirde des Stehens. GewiB wichtige Elemente
fiir den Aufbau des renaissancemdBigen Empfindens. Aber die Ruhe liegt wesentlich darin, da@ hier weniger zu
bandigen war. Man ahnt wohl die Méglichkeit des Monumentalen, aber wahre GriBe wird hier nicht erreicht.
Dabei sind die Bellamonter Figuren (Baum, T. 26), d. h. die inschriftlich gesicherten gerade, schon wesentlich
weniger ziigig. Hier beginnt auch in den Gesichtern jene kleine dekorative Zerfaltung, die den allzu harmlosen
Selbstverwandlungen der Ulmer Kunst charakteristisch zugehiiren wird. Die Bellamonter Madonna vollends ist
wahrlich nicht nur durch die entstellende Bemalung der Bingener tief unterlegen. Jene hat mit der dem Blaubeurer
Meister zugeschriebenen in Augsburg eine unleugbare Verwandtschaft des Aufbaues; und wie jencim ,,Erhart®-
schen Kreise entschieden schwicher, diese im Syrlin’schen das stirkste ist, gleichen sich einmal die Qualititen
beinahe an. Die Bellamonter aber zeigt eine kleinliche Unruhe. So muB man entweder (wic Baum) hier schlechtere
Werkstattarbeit sehen oder in der Bingener die Leistung eines unbekannten griBeren Meisters (was jedoch
vorliufig kiinstlich wire). Jedenfalls ist Bellamont keine Steigerung von Bingen, sondern teils Imitation, teils




geradezu ein Aufgeben dessen, was dort
immerhin wirklicher Monumentalitdt sich
nidhern wollte. Zwischen beiden dbrigens
die Ennetacher Madonna von 1406, Es st
schwer, in der Syrlin-Werkstatt cine ge-
schlossene Entwicklung zu finden. Die
Gestiahlbiisten von Ennetach (1502) (Baum,
T. 29) und von Geislingen (1512 Baum, T.
39) gehen nicht zusammen, Die ersteren
stilgeschichtlich interessant als (schwichere)
Parallelen zur Entwicklung des dlteren Pe-
ter Vischer, zu den Heiligen des Sebaldus-
Grabes. Sie wirken, zumal wenn man an
die 8ler Jahre denkt, wie ausgerdumt, wie
auf einfache Formeln gebracht, und, dhn-
lich den Vischerschen Gewandstatiuen, im
ganzen als besonders deutliche Wiederkehr
des reiferen 14, Jahrhunderts. Die Geis-
linger viel lebhaffer, mit stéirkerer Erinne-
rung an Ulm, aber knolliger und fester.
Was von den 7 Altdren in Zwiefalten er-
halten ist, die Syrlin d. J. mit Christoph
angeisen 1509—16 fertigte (Baum, T.
31/32), ist wieder anders, doch wahrlich
nicht stark. Sehr reine Flidchenanschauung,
reiche Knitterung des Gewandes bei schma-
ler Zartheit des Korperlichen — deutliche,
eher schwache Parallele zu Riemenschnei-
der. (Man vergleiche dagegen die Prophe-
ten vom Ulmer (iberg im Ulmer Gewerbe-
museum 1516 — 18, Baum, T. 3G, dem
Michel Erhart zugeschrieben. Inihnen lebt
- wieder etwas von der Torsion der Blau- :

376. Jorg Syrlin d. ., Petrus. beurer Figuren auf.) Die Riemenschneider 377. Jorg Syrlin d. J., Paulus.

Bingen. paraliele Art kommt auch aufs deutlichste Bingen,
in den Figuren des Westportales am Ulmer

Minster (Baum, T. 49) zu Worte. Aufierordentliche Lingung, manieristische Dirre, ein mildes, tribes und
blasses Wesen, Von der feinverschlungenen Form der Blaubeurer Madonna, die in der Kaisheimer augs-
burgisch verfestigt wird, scheint dem Verf. als typisch ulmische Konsequenz guten Ranges eine Madonna des
Ulmer Museums (Griber 9) auszupehen. Hier herrscht ein feiner Reichtum, der an #lteren Quellen gendhrt
ist. Von der Richtung Syrlins d. J. dagegen, die den Begriff des plastischen Hohlraumes von Anfang an
nicht kennt und wversteht, insbesondere von den Ochsenhduser mainnlichen Figuren aus, gelangt man ohne
Schwierigheit zur Art des Thalheimer Altares in Stuttgart (Baum 56). Die in der Syrlin-Werkstatt erfolgte
Zusammenzichung des Blockes duldet die nun wieder aufkeimende Bewegung nur an der Oberfliche und
den frelen Endigungen. Das Kirperliche wird im Grunde flach gesehen, es ist ohne jeden Expansionsdrang.
Moch immer klingt die spezifisch ulmische Melodie: das ,,Sentiment® an sich, ein fein bescheidener Selbst-
genuB lieblichen Daseins, seelenvoll, aber villig ohne Verve. Das Orpamentwerk macht vollkommen die
Wandlungen des Gewandes mit: was frither riumlich verschlungen war, verflicht sich dicht in einer ganz schmalen
Vorderschicht und verliert den polyphonen Charakter, ohne geschlossene GriiBe einzutauschen. Gleicher Werk-
statt offenbar die heilige Sippe des K. F. M. (Baum, 53). Der gemeinsame Zug der weiteren Entwicklung in Ulm
ist das allméhlicheVerlassen des alten Standfigurenaltares, das immer betontere Aufsuchen malerischer Gruppierung.
Es ist der allgemeine Zug der Zeit im 16. Jahrhundert. Fir Ulm bedeutet er wesentlich Negatives: das Aufgeben
des Monumentalen, so dafl Baum fiir diesen Kreis nicht unrecht hat, wenn er von , Verfallszeit* spricht. Die Altdire
von Attenhofen, Wippingen (1505), Merklingen (Beweinungsaltar 1510), Adelberg (1511) und Reutti (Marien-
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geschichte, 1519) diirfen hier genannt werden
(Baum, 50-—52), GewiB nicht qualititslos,
namentlich der letzt penannte Altar von fei-
ner Stimmung erfillt; aber doch mehr guan-
titativ bereichert, als intensiv entwickelt.
Zwei Meister werden in diesem Zeitraume uns
Eruifbar. ohne freilich schon willig klar wvor
ung zu stehen: Daniel Mauch und Martin
Schaffner (der ldngst als Maler Bekannte).
Wollte man den Begriff des Renaissancemifi-
gen von der Aufnahme italienischer Einzel-
heiten abhingig machen — hier geschieht es
nicht —, 50 mibte man Mauch an die erste
Stelle, fast in ganz Deutschland, stellen. Ver-
merkenswert bleibt natiilich in hohem Grade,
dal Mauch 1501 schon als Zeuge fir diesen
Formenimport auftritt, Mader (Christl. Kunst
V111 S, 216) fand 1911 am Bieselbacher Altare
die Inschrift: mauh bildhaer zu ulm 1301,
(Die Echtheit der Zahl wird freilich von Man-
chen angezweifelt.) Damit war dem einzigen
urkundlich bekannten, aber verlorenen Werke
des Meisters, dem 1510 mit Schaffner gemein-
sam gearbeiteten Hochaltar der Ulmer Bar-
fiferkirche, ein gesichertes erhaltenes gegen-
itbergestelit. Man wiirde dieses Werk weit eher
in Augsburg erwarten. In ungewihnlich hohem
MaBe ist im Architektonischen die Spatgotik
verdringt. Korbbogen, Pilaster, Putten mit
Filllhtirnern. Darin zweifellos am wverwand-
testen der (spétere) Barbara-Altar des Ulmer
Miinsters, der jedoch wie ein Rilckweg zum
478, Daniel Mauch, Bieselbacher Altar. alten Figuren-Altar-Typus wirkt (s, u.). DaB

er von Mauch sei, darf noch nicht behauptet

werden ; doch wirde die Frage die Untersuchung lohnen. Das Plastische des Bieselbacher Schreines, eine hl.
Sippe, ist in allem Wesentlichen Spitgotik. Alles weitere bleibt nun Hypothese: nach Griiber wiire u, a. der
Sippen-Altar des Nat.-Mus. ein Werk des Meisters, wihrend Baum dafiir einen eigenen Kianstler aufstellt. Auch
cine stehende und eine sitzende (kleine) Katharina ebenda schreibt Griber (Abb. 21/22) dem Mauch zu.
Danach wire auch innerlich ein Weg zum augsburgisch RenaissancemdBigen eingeschlagen worden. Wir
tappen hier noch im Dunkeln. Urkundliches noch: 1517 ist Mauch in Ulm, 1520 in Geislingen nachweisbar.
Auch {iber Schaffners bildnerische Titigkeit sind wir nicht villig im Klaren. (Vgl. dazu aufer Baums und
Gribers zitierten Sammelbfinden: Baum, Zt. 1, bild. Kunst 27, S, 200ff.; Habich, Jahrb. d. preu. Kunstsamml.
1915 H. 3; Glaser, Amtl, Ber. 1910, 8. 90f1.) Schaffner 148t sich 1508 —39 in Ulm nachweisen. Die Wetten-
hauer Chronik (erst von 1684 bis Ende des 18. Jahrh. verfaBt) weil noch von einem Bildhauer und Maler
Schaffner, der den {iberg von 1514, der wohl ein plastisches Werk gewesen sein mub, gearbeitet habe.
152324 soll der grofe Hochaltar fiir Wettenhausen wvon Schaffner geschaffen sein, unter Probst Ulrich L
Man erkennt den Schrein mit der Marienkrfnung auf einem heutigen Nebenaltar, die Heliefs in der Nilrn-
berger Burgkapelle, die gemalten Fligel in der alten Pinakothek. Richtig bemerkt Baum, dab der Geis-
linger Sebastiansaltar (Mauch gehiirte 1520 zur dortigen Sebastians-Bruderschaft) und der Hutzaltar des Ulmer
Miinsters von 1521 im Werke eines Meisters keinen Platz finden. Hier erhebt sich wohl die Schaffner-Frage.
Di¢ in den Gemélden fir Schaffner gesicherten Altire von Wasseralfingen und Ulm (Hutz-Altar von 1521) treten
zum Wettenhiiuser. Villig sicher sind wir nicht; vor allem: Schaffner hat kein starkes Gesicht. Er wirkt all-
gemein ulmisch. In einer so weitschauenden Ubersicht lohnt sich lingeres Verweilen nicht. Der Hutz-Altar zeigt
in der Gestaltenproportion, in der Untersetztheit eine Wendung zum Festen und Breiten, die an anderen Stellen
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eine klarere Parallele zur klassischen Kunst Italiens ergeben kiinnte.
Hier wird sie durch eine ausgesprochen eckig spdtgotische Gewand-
behandlung — knitteriger, flacher auch als im Bieselbacher Altare Mauchs

und durch eine leise an Thalheim erinnernde, jedoch bescheidenere
Flatterbewegung der Haare um diesen Sinn gebracht. (Der Bieselbacher
Altar: Abb. 378.)

Sehr nahestehend, vielleicht von Schaffner, auch cine Hi. Sippe des
Viktoria und Albert-Muscums London (Feulner 31). Spitgotik im wesent-
lichen, als solche aber der Riemenschneiderschen etwa nicht entfernt ge-
wachsen. Eine kleinere Rasse. In Wettenhausen eine Uberfillle des Ge-
staltlichen im Hintergrunde, die doch nur steife Gedriingtheit bleibt —
und digs zu einer Zeit, wo anderwirts ldngst der entschiedene Manieris-
mus oder der entschiedene Frihbarock eine neue gestaltenverbindende
und abschleifende Gesamtbewegung erzeugten. Fragt man in der gan-
zen Gruppe dieser Ulmer Spatgotik jenseits aller Meister-Probleme nach
der reinen Qualitdt, so wird die hl. Sippe des Nationalmuseums (nach
Grober von D. Mauch) den Preis werdienen. Hier ist zwischen stdliche
Ornamentform und Tlichenhaft spatgotische Faltensysteme eine feine
Individuation der Kopfe und eine schwingende Gesamtstimmung ein-
getragen, die auch neben Riemenschneider sich halten kann. Ulm ist
das Beispiel einer Stadt, die nicht mitkann. Spitgotik bleibt in Ulm
alles Wesentliche noch bis in die 20er Jahre des 16, Jahrhunderts hinein.
Der Weg zum kriiftigen Barock, wie ihn Altbayern so besonders deutlich
zeigte, oder zum raffinierten Manierismus, wie er in den verschiedensten
Gegenden, in Labeck oder am Oberrhein vorkommt, wird gar nicht, der
zum RenaissancemidBigen nur in bescheidenen Andeutungen gefunden.
MNoch der Barbara-Altar des Ulmer Miinsters, wohl 1520/30 (Groeber,
Schwiib. Skulpt. d. Spitgotik 20) beweist das. Uber die Ornamentformen,
iiber ein paar Putten und eine allerdings unverkennbare Neuformung der
Gesichter in das Profane und Dralle geht die Abwendung vom Spiit-
gotischen nicht hinaus. Die Faltensprache bleibt als dessen ' eigener
deutlicher Widerspruch bestehen, und nichts ist wvielleicht amisanter
als die Begegnung des echt ,,gotischen’ Engelpaares zur Rechten Bar-
baras mit den Putten zu ihrer Linken. Ein kleiner Wind von Augsburg
her, aber das Innerste wird nicht aufgerdfrt. Nur das Brustbild einer Muttergottes im Ulmer Museum und
die drei schonen heiligen Midchen {ebenfalls Halbfiguren) der: Sammlg, Oertel (Groeber 3 und 31), auberdem eine
Barbara in Rottweil (Groeber 24), sind der klaren Richtung des frithen 16. Jahrhunderts zuzurechnen.

Die Ulmer Kunst hatte ihre eigentliche Ausdruckskraft verloren, wie sie die stolze Reihe vom Sterzinger
fiber den Tiefenbronner zum Blaubeurer Altare offenbart hatte. Was Ausdruck sein kann, wird dagegen die
sfidschwibische Form beweisen, so der groBartige Sebastian aus Ertingen in der Sammiung Schnell zu Ravens-
burg (Abb. 379). Hier ist vom Ulmischen kein Hauch, dafilr eine wirkliche Steigerung spit-gotischen Denkens
zu seinem wahren Sinne, dem expressiven; ein Meisterwerk, das als MaBstab dienen kann. Auch sonst gibt der
Bodensee — von dem ja Multscher herkam — ctwa in der sitzenden Madonna der Rottweiler Lorenz-Kapelle
(Groeber 45) ein Beispiel dafiir, wie sanfte Feierlichkeit erreicht werden kann ohne das leere. Licheln, das man bei
den Ulmern in den Falten des Gewandes genau 50 entdeckt wie in der fast peinlichen Freundlichkeit der Ge-
sichter. Es war schon gesagt, daB in der Ravensburger Gegend, in der Kunst Friedrich Schramms, ging Vorbe-
dingung fiir die letzte wirklich hohe Ulmer Kunst, die des Blaubeurer Meisters, gegeben war, Die Madonna von
WeiBenau, von Beenken dem Friedrich Schramm selbst zugeschrieben, bietet eine vorzagliche Vermittlung
{Groeber 50). Ravensburg hatte eine bedeutende Schule. Man vergleiche aber auch den hl. Georg der Sammlung
Figdor in Wien (Groeber 48) mit der gleichen Darstellung am Ulmer Westportal (Baum, T. 49 rechts). Die gleiche
Proportion — aber in Ulm eine rithrende, nicht unfeine Langweiligkeit, lange Linie bis zur langen Weile getrieben,
¢in Ausdruck etwa zwischen Syrlin d, J. und der Art des Thalheimer Altares; bei der Ravensburger Figur
echte Verve. GewlB ist auch ein Zeitunterschied wirksam: der Wien-Ravensburger Georg zieht seine Kraft noch
aus dem Stile von 1480, Aber eben dieses mit fruchtbarer Abwandlung zu tun, war in Ulm nur noch dem Blau-
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370, Sebastian aus Ertingen.
Ravensburg,
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beurer vorbehalten, und damit vielleicht wirklich Einem, der von Stdschwaben kam und der Ulm gegen Augs-
burg vertauschen mubBte, aus inneren Griinden, migen sie nach aullen noch so npraktisch'* erschienen sein. Das
Gleiche zwischen dem Ambrosius des Ulmer Westportals (Baum, T. 49 links) und dem Gallus aus Ravens-
burg in der Rottweiler Lorenz-Kapelle (Groeber 49). Ubrigens stammt nach Baum auch der von Swarzenski
fiir Franlfurt erworbene St. Georg (Hessen-Kunst 1910) aus Ravensburg (Leprosen-Kapelle). Spit-Gotiker,
aber sehr anderer Art, ist auch noch der 1487 in Ravensburg eingebiirgerte, vielleicht 1482 zugezogene Jakob
RuB, der 1492 den Hochaltar des Domes zu Chur vollendete. In der bewegten Faltensprache ein wenig an den
Gallus-Meister erinnernd, jedoch offenbar nicht von gleich durchgeistigender Kraft, auch dem Blaubeurer Altare
keineswegs gewachsen (Groeber 51); in der Gesamtwirkung ein prachtiges Werk, aus dem erweiternden Festhalten
des alten oberschwilbischen Altares {System der Ulmer Karg-Nische mit abgetreppt stehenden Figuren und tuch-
haltenden Engeln} seine Kraft ziehend, sehr auf das Repriisentative und Dekorative gestellt, in der Proportion
schon untersetzter. Die weibliche Heilige zur Linken Marias erinnert im System an die Madonnen des Blaubeurer
Formenkreises. Die ebenfalls far RuB gesicherten Schnitzereien der Uberlinger Ratsstube stehien auf tieferem
Niveau (iber RuB vgl. Busl, Archiv f. christl. Kunst 1888, S, 771f.). Micht leicht einzuordnen scheint die Kunst
des Jakob Schick. {(Dat. Altar von 1515 im Nat.-Mus., H. A. von Maria Rain b, Nesselwang) und die von da aus-
gehende des , Fiissener Meisters'* (Groeber, 60, 68, 69, 70). Die Faltensprache ist die unruhig quirlende des Friih-
barocks mit Faltennestern undfreiesten ,,Daumeneindriicken'’, Aber die ganze Haltung bleibt spétgotisch befangen.
Es mag — mit den bekannten Vorbehalten — schon hier diese spdteste Nuance noch wirklicher Spitgotik er-
wihnt sein. Der Ruf der Sidschwaben und Allgiuer in den siidlichen Lindern muf sehr grob gewesen sein.
Ins Biindnerische wie nach Tirol, bis an und (ber die Sprachgrenze, ging der Export der Memminger Arbeiten
Yvo Strigels; (fber ihn vergl. Vischer, Beitr. z. Kunstgeschichte von Memmingen; ferner ,,Ivo Strigel und die
Seinen,'" Anzeiger f. Schwib, Altertumskunde 1888, S, 113; ebenda 1887, S. 201, Burkhardt, Yvo Strigels Altar-
werk in St. Maria Calanca; Schittte, Der Schwib. Schaitzaltar 5. 125) 1489, Hochaltar von Disentis (Graubiinden);
1505 Altar im Frankfurter Dome (hingekauft); 1506 Jgels (Graubfinden); 1512 St. Maria Calanca (Basel); 1514
Altar der Veits-Kirche auf dem Tartscher Bihel (Tirol); ca. 1505 Martinus-Altar in Albions bei Klausen (Sid-
tirol). Der 1518 gestorbene Meister soll ein sehr hohes Alter erreicht haben. Wire er 1430 geboren, wie man an-
nimmt, so sollte man seine wesentlichen Werke in den 80er Jahren und in deren Stile erwarten. Aber auch noch
der Altar von St. Maria Calanca um 1512 (Groeber 58) ist so echt spatgotisch, wie man es damals vom Werke
eines alten Mannes erwarten darf. Die Madonna setzt den Typus Heggbach-Griningen voraus. Der Aufbau,
mit zwei Reliefgeschossen schon im Schreine, hat Ausnahmecharakter. Der Altar von Albions zeigt wieder so
anderen Charakter — , maximilianeisch’ —, daB starke Arbeitsyerteilung in der vielbeschiftigten Werkstatt
unverkennbar ist. Uberhaupt ist gegeniber der bisherigen Ywvo-Strigel-Forschung Vorsicht geboten. Vige
(Amtl. Ber. 1907/8 Spalte 151) bespricht einen angeblich aus Augsburg stammenden Altar (ebda., Abbildung 91)
als dem Frankfurter verwandt. Auch der Biberacher Jirg Kendel (s. u. 5. 473) exportierte nach der Schweiz
(Tisent und Seewis).

Augsburg, das im 16. Jahrhundert die Fihrung dbernimmt, wird uns wesentlich als die Stadt der renais-
sancem#Bigen Richtung beschiftigen. An dieser Stelle kommt nur das Spit-Gotische in Frage, das sich doch noch
einigermaBen, oft sogar ganz klar, auch hier herausl@sen l146t. Die Situation erscheint am deutlichsten in einem
der ersten Werke der 90er Jahre: dem Silber-Altdrchen des Jorg Seld im Miinchener Residenz-Museum (Groeber 89;
vergl. Spiith, Kl. Beitr. z. Augsburger Plast. u. Kunstgew. um 1500). Wihrend der gleiche Meister 1494 im Umbau
um den Kreuzpartikel der Hl. Kreuz-Kirche in Augsburg auch im Ornamentalen noch reiner Spit-Gotiker ist,
zeigt das 1402 datierte Manchener Altdrchen ein villiges Vertauschen spit-gotischer Dekorationsformen gegen
italienische. ,,Aufgeben’' kann man das nicht nennen, wie jenes spitere Werk beweist. Schon 9 Jahre vor dem
Bieselbacher Altare Mauchs sind Rundbogen, Putten, Bliitenvasen eingefahrt. Bezeichnend ist auch hier freilich —
ein Beitrag zu einem noch ungeschriebenen wichtigsten Kapitel der deutschen Kunstgeschichte —, dab die ,,Re-
naissance'* in den eigentlichen Architekturformen mehr wiedererweckte Romanik ist (vergl. z. B. unten bei
Hermann Vischer, der den Bamberger Peterschor studiert, gezeichnet und von da aus romanische Elemente im
Sebaldusgrabe eingefihrt hat. In der schwibischen Kirchen-Architektur der Gegend, in den Turmformen, ist
das Gleiche lingst von Dehio im Handbuche festgestellt. Auch die Malerei und die Graphik bieten reiche Beitrige).
Das Figirliche aber verrit das, was nicht bewuBte Absicht, sondern inneres Missen ist, und was darum zwei
Jahre spiter wieder mit den alten nordischen Formen auskam: Es ist die ausgesprochene Wiederkehr des Stiles
der langen Linie, der leicht abgewandelte Geist von 1470 in seiner strengen Form. (Bel Groeber bequeme Ver-
gleichsmiglichkeit fir das Durcheinander der Stile gerade in der Augsburger Silber- und Goldschmiedezunft.
Dort Tafel 87, 88, 89: Hufnagels Madonna des K. F. M. von 1482 im ruhigen Stil der 60er Jahre; der Londoner
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Sebastian von 1497, das nachtrdglich begriffene ,,1480" als Grundform, freilich mit einzelnen wverrdterischen
Wendungen des Korperlichen zum Welcheren und Volleren, daneben Selds Silberattdrchen von 1492: noch und
wieder ,,1470", aber auBerordentlich frilh vorweggenommene romanisierende und Renaissance-Details.) — Ein
reiner Spit-Gotiker war unter den Schnitzern der unbekannte Meister der Mad. des Augsburger Domes (Groeber B4,
dort richtig auf ca. 1490 datiert). Sehr ldngliche Figur; das Kind sehr klein, quergelegt, viele Knicke und Brilche,
und durch einen Engel zu FiiBen der Madonna der Vertikalismus ausdrucksvoll gesteigert. Spidtgotiker, wahr-
scheinlich um die Mitte des 15. Jahrhunderts geboren, ist auch der Augsburger Gestiihl-Schnitzer Ulrich Glurer,
der 1486—88 das Freisinger Chorgestiihl und wahrscheinlich auch das 1495 ausgefihrte des Augsburger West-
Chores schuf (Groeber 95). — Gleich Seld (1479) wird auch Jorg Muskat (1474) schon in den 70er Jahren in Augs-
burg erwihnt. Wieder also offenbar die Generation von 1450, Die nihere Kenntnis des Meisters verdanken wir
Feuchtmayr (Minchn. Jahrb. d. bild. Kunst 1921, Die Ergebnisse sind freilich nicht ohne Widerspruch, z. B.
von Planiscig, geblieben). M. ist in erster Linie Portritist und fir Kaiser Maximilian titig. Seit 1498 Holzbhsten
fiir den Kaiser. 1509 Wachsmodelle filr den BronzeguB, dem Innsbrucker Kaisergrabmal zugedacht. Die Biste
des Kaisers im Wiener Hof-Museum (Groeber 96) ist, nicht anders als Selds Altiirchen, wiedergekehrtes ,,1470."
Sie steht —schirfer, linearer, detaillierter —dem TruchseB von Waldburg doch niher als irgendeinem Werke der
80er Jahre. Die Biisten der Kaiserin-Witwe Eleonora und des Herzogs Philipp von Burgund (Feuchtmayr
Abb. 5u, 7) modifizieren diesen Eindruck zwar, aber unter besonderen Bedingungen. Sollte das Epitaph Christoph
v. Tannberg (Feuchtmayr, Abb. 1) wirklich von Jdrg Muskat sein, so ergdbe sich eine Berithrung mit den weicheren
Formen, aber keine Irritation des rein spitgotischen Charakters an Muskat. — GroB ist der Aufschwung der
Augsburger Stein-Plastik. Das Grabmal des hl. Simpertus von 1491 (Minchn. Nat.-Museum) wirde schon
geniigen, einen hohen Begriff von der Augsburgischen Form-Kultur zu geben. Aber neben diesem unbekannten
Meister ist uns nun ein namentlich Bekannter greifbar, der unter den Spitgotikern iiberhaupt in vorderster Linie
steht. Hans Beuerlein (Piurlin, Beierlein), § 1508, Die Kenntnis von ihm beruht ganz wesentlich auf den For-
schungen Halm’s, die fiir diese Epoche an vielen Stellen geradezu grundlegend sind (Studien z, sidd. PL., 1. Bd.).
Beuerlein war der Lehrer Loy Herings, der dann schon der Augsburger Raffael-Generation angehiirt. B. selbst
haben wir der letzten spatgotischen, der von 1455, zuzurechnen, also wieder derjenigen Riemenschneiders. Schon
lange bekannt, zuerst 1883 durch Wilhelm Bode gewiirdigt, waren zwei voll signierte Epitaphien: Wilhelm von
Reichenau im Eichstétter Dome und Bischof Friedrich II. von Hohenzollern im Augsburger. Eine Reihe weiterer
Funde hat uns den ungewGhnlich feinsinnigen Kinstler verhiltnismiBig sehr deutlich gemacht. Er liebt es, in
rotem Salzburger Marmor zu arbeiten. Wenige haben diesem stolzen, aber fur die Form oft gefahrlichen Material
Werke von solcher adeligen Anmut abgewonnen. Halm hat eine groBe Reihe Arbeiten zusammengestellt. Bis
auf die hypothetische Zuschreibung des geschnitzten Marientodes aus Ingolstadt im Nat.-Mus, vermag der Verf.
fast vollkommen mit Halm's Schiissen zu gehen. AuBer den genannten Werken sind noch als inschriftlich ge-
sichert das Epitaph des Abtes Georg Maler in Roggenburg und das des Bischofs J. Altdorfer von Chiemsee in
Landshut, als urkundlich gesichert der schlecht erhaltene und relativ unbedeutende Freisinger Grabstein des
Sixtus v. Tannberg nachgewiesen worden. Nur Anfang, Spitzenleistungen und Ende seien besprochen. Der von
Halm erkannte Grabstein des Kanzlers Martin Maier in St. Martin-Landshut (Halm, Abb, 110) um 1481/82 ist
ein ausgesprochenes Frithwerk, aber doch eines, das nicht mehr zu jener Generation gehort, die die B0er jJahre
bestimmt hatte. Die fein-schichtern dastehende Figur gehirt trotz untersetzter Proportion dem Stil der wieder-
kehrenden langen Linie an. Schon verrit allerdings der Kopf die spezifische weiche Falle, die Beuerlein seinem
spitgotischen Liniensystem einzubauen liebt. In den 90er Jahren drei glanzvolle Hauptwerke: Hohenzollern,
Altdorfer und Reichenau, Halm hat sie in dieser Folge geordnet. Die Todesdaten sind tatsichlich nicht allein
maBgebend (Reichenau 1496, Hohenzollern 1505). Die Ordnung ist wahrscheinlich, ohne ginzlich beweisbar zu
sein. Das Wichtigste ist die gemeinsame Art. Beuerlein schafft hier, gewib auf Augshurger Uberlieferung bauend,
doch in einem newen Typus die Form, die im Verlaufe des 16. Jahrhunderts erst wieder allgemein werden wird.:
das Gruppen-Epitaph, bei dem der Verstorbene nur Teil eines ibergeordneten Ganzen ist, Beuerleins Schiller
Loy Hering hat sie besonders gepflegt. Es liegt auch darin eine Wiederkehr des 14. Jahrhunderts, die wohl zu
vermerken ist, eine Abwendung vom plastisch Unbedingten, eine konsequente Anerkennung der menschlichen
Bedingtheit, seelisch wie formal. Eine Wiederkehr des Andachts-Epitaphs, aber im Laufe einer malerischen Epoche:
die Entwicklung des Altares liegt dazwischen! Das Zollern-Epitaph im Augsburger Dome ist ja geradezu eine
Ubertragung des Fliigelaltar-Prinzips auf den Stein. Die malerische Auffassung der Grundfliche als fberwdlbter
Innenraum ist dabei schon augsburgisches Erbgut. (S. die Grabsteine Hofingen 1468 und Diem 1471.) Die Innig-
keit des Gefiihles geht bel B. vollig kenform mit der Feinheit der Linienzige. In der gesamten deutschen Kunst
sucht diese Einbettung starker Maturbeobachtung (in den Portraits, wie im Christus-Korper) weithin ihresgleichen.
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Vom Prinzip der malerischen Gruppe geht auch der Alt-
dorfer von Chiemsee in der Martinskirche zu Landshut
aus (1490—95); und ein Mal, in dem Grabstein des Ingol-
stadter Universititsprofessors Johannes Pernetter, gen.
Adorf, ist gar eine vollkommene Lehrerszene dargestellt.
Das letzte der groBen Szenen-Epitaphien ist das des
B. Heinrich von Lichtenau im Augsburger Dome, wohl
1505, Eine [',-IIIhEI'If;-i'i;uppu, in der sowohl die Andacht
des Verstorbenen als die Inbrunst Christi den Gipfel Iy-
rischer Ausdruckskunst erreicht (Abb, 380.) Unter den
figtirlichen Grabsteinen sei wenigstens ein ganz iber-
ragendes Meisterwerk genannt: Abt Georg Maler in der
Klosterkirche zu Roggenburg (Halm, Abb. 104), Als
schwiibische Parallele zu Riemenschneiders Scherenberg-
Grabmal offenbart es die groBere Tiefe des Augsburgers
und seine fast beispiellose Portritkunst, die noch den
bedeutendsten Portrif-Zeichnungen des dlteren Holbein
reichlich gewachsen ist. — Die anderen Werke bei Halm.
Das Altdorfer- und das Lichtenberger-Epitaph bei
Groeber 81 und 82, So deutlich bei B. der Geist
der Zeit in ruhiger Beobachtung und leiser Filllung des
Plastischen sich regt seine Form ist doch gan: und
gar spiatgotisch, Erst der offenbar jingere und eben-
falls sehr bedeutende Meister des Mirlin-Grabmals fithrt
die Augsburger Stein-Plastik in den Kreis des klassi-
schen Denkens hindber, obwohl auch er gewif noch ein-
zelne spitgotische Zige behauptet.

Typische Spitgotik zeigt auch Nieder-
Schwaben weit iiber 1500 hinaus, obgleich es
in Hans Seyffer von Heilbronn fast den groB-
ten Meister der , friihklassischen® Richtung her-
vorgebracht hai.

o . | Der Geist der 80er Jahre war hier kaum irgendwo
380, Hans Beuerlein, Epitaph Lichtenau, Augsburg. durchgedrungen. Im Tabinger Grabmal der Pfalzgrifin

Mechtild (§ 1482) aus Guttenstein (Baum, Niederschwiib.

Pl G u. 7) ist fast noch eine Erinnerung an Multscher abzulesen. In der Madonna der Tiibinger Stiftskirche
(Baum a. a, 0. 19) verbindet sich dieser Geist allerdings einmal mit einem gewissen Zuge in das Hohlrdumliche
und Bewegte. Typisch spatgotisch, im Sinne der langen Linie: das HI. Grab in St. Michael zu Hall, das freilich
in seinem Kerne wohl noch um 1470 entstand, in seinen Flipelreliefs aber die — pewiB viel hiirtere — nieder-
schwiibische Parallele zu den Reliefs des jingeren Syrlin in Ulm bietet. Es darf nur Weniges aus Baums reichem
Material genannt werden: Das Feinste wohl der Altar von Stetten im Remstal (1488, Baum 24), Sehr gelingte
Gestalten, prezibser Wurf der Gewandung, eckig, aber ziigig, ein fast manieristischer Selbstgenufl im Ausdruck
der Kipfe. Vielleicht verwandt der Altar von Bonnigheim (Baum 59). WVon sehr anderem Geiste, derberem
Formgefiihl und fast biuerlich starkem Ausdruckswunsche: der Altar in Monakam von 1497 (Baum 27). Etwa
mit Weillenau parallel: die Madonna von Margretshausen (Baum 34). Neben und nach Hans Seyifer (8. u.) ent-
wickelt sich im 16, Jahrhundert eine Altarkunst, die der Ulmer innerlich fiberlegen ist. Hauptwerke: Ochringen
(Baum 66), Winnental (Baum 69) um 1520 und Oberndorf (Baum 68). Ein ausgesprochen ulmischer Klang
vielleicht nur einmal, in dem Altare Hans Syrers von 1521 aus Ohmenhausen bei Reutlingen, jetzt Stuttpart
(Baum 71). Auch da aber, wo die Typen, die Gesichts- und Haarbehandlung etwa des Thalheimers oder des Hutz-
Altares sich unverkennbar spiegeln, bleibt auffallend die Vorliebe fiir ein ruhiges Nebeneinander von Figuren; in
klassischer Reinheit, in hiichster Kultur der Form, @ibrigens nicht ohne Einwirkung von Hans Seyffer her, im
Altare von Oehringen. Hier ist, zumal gegeniiber dem auffallend spitgotisch dirren Habitus von Winnental,
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etwas vom breiteren Geiste von 1500
eingedrungen, — der in Winnental
(1520) nicht etwa nicht mehr, son-
dern offenbar immer noch nicht
gewirkt hat. Gruppenbildung regi
sich in Oberndorf, aber nichtso weit-
gehend malerisch wie in der erschipf-
ten Ulmer Spitgotik. Selbst im
Wimpfener Beweinungsaltare wvon
1519 (Baum 75),' in dem manche
italisierende Einzelheiten (Putten,
Renaissance-Ornamente) und auch
der breitere Bildraum der Mitte, die
Paarung in den Flageln, an den
Mauchkreis erinnern, bleibt das la-
tente Gesetz des Reihen-Altares un-
verkennbar bestehen. Am weitesten
geht in dieser Richtung der Sippen-
Altar von Gmund mit der Wurzel
Jesse (Baum T6), bei dem obendrein
die gotische Form, im GesamtauofriB
fast aufgegeben, in den Details mit
letzter Wucherung erscheint, Aber
immer noch bleibt die altschwibi-
sche Frontalitit erhalten. Wirkliche
Anerkennung der Szene als Inhalt der

Schreinmitte fihrt, anders als in 381. Altar von Oehringen.
Ulm, zum reinen kleinfigurigen Re-
lief: so die Altire von Schwaigern (Baum 77/78). — Christoph von Urach, in seinem Besigheimer Altare, vor

allem im Ewvangelisten Johannes (Baum 83) stark spitgotisch denkend, gehort als Gesamterscheinung, sicher
auch seinem Alter nach (gegen 1556 +), doch in ein anderes Kapitel.

Fiir Bayern, insbesondere fiir die Miinchener Zone, steht die grofie Arbeit Halm's iiber
Grasser noch aus, die ja auch dieses Kapitel berithren muB. Hier, wie fast tiberall, sind es erst
Einzelerscheinungen, die sichtbar werden. Auch hier stehen archivalisch gesicherte Namen und
Werke zum Teil unverbunden da. Die Materialsammlung selbst ist keineswegs beendet.

Vom Bekannten das Wichtigste: die spiteren Werke Grassers und die Blutenburger Skulpturen. Sowohl
das Chorgestithl der Frauenkirche — fir Grasser nicht urkundlich gesichert als das Kaisergrab cbendort —
nach Halm erst 15068 geschaffen — verraten die Abwendung des Meisters von den eigenen ldealen, die er in
Dirers Jugendzeit vertreten. Die Maruska-Ténzer, Reichersdorf, Ramersdorf, besonders auch die seltsam
kérperlosen Kreuzigungsfiguren von Pipping waren typische Werke der linearen Polyphonie, Die allgemeine
Beruhigung, Streckung, Schirfung, die in den 90er Jahren auftritt, erhellt am besten aus dem Vergleiche von
Pipping mit Blutenburg oder von Blutenburg mit Wiener-Neustadt. Was bei Grasser in nerviser Feinheit, als
ein tiefsinniges Spiel der Form erscheint, was in Wiener-Neustadt bis zum Grandiosen gesteigert wird, der ganze
Rausch verschrinkt flicBender Bewegung, das gleitet nun in vorsichtig delikate gerade Bahnen ab.  Herzog Sigis-
mund, der Stifter von Pipping, ist auch der von Blutenburg (1488). Dies, die Altarstiftung 1491, die der Glas-
fenster 1497, deutel den Zeitpunkt fir die Skulpturen allgemein an. 12 Apostel und der Auferstandene mit Maria.
Lange hat man geglaubt, mit einem Auswirtigen, am liebsten mit einem Schwaben, rechnen zu miissen. (So
auch noch Burger, Meisterw. der Pl. Bayerns, L. 2.) Offenbar nur ein Schulbeispiel fiir die Verwechselbarkeit
stetiger Faktoren mit zeitlichen. Es ist richtig, daf man in Manchem etwa an das Ulmer Chorgestihl erinnert
wird — bei genauerer Betrachtung verliert sich das, Was hier wirkt, ist nur die besonders deutliche Wiederkehr
der strengen Linie von 1470 in den 90er Jahren, die Ahnlichkeit von Moch und Schon, In Wahrheit bietet der
Miinchener Boden die Maglichkeiten des Blutenburger Stiles selber dar, Insbesondere im Chorgestiihl der Frauen-
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382. Blutenburg, Kopf des Simeon. 383. Blutenburg, ein Apostel,

kirche sind die wesentlichen Znge durchaus erreicht, Es ist nicht Grasser, der uns in Blutenburg entgegentritt,
aber es kann, ja mub fast ein Minchener Meister sein. Die Versuche Burgers, den Meister in der Bodensee-Kunst
unterzubringen, sind sicher gescheitert, und die ganze Ahnlichkeit der Blutenburger mit den Figuren aus Ritis
im Bregenzer Landesmuseum (von 1476) ist nur die Ahnlichkeit der Wiederkehr. Ebenso falsch aber ist die Ver-
wechselung mit der Art Vischers d. A. in den Aposteln des Sebaldus-Grabes. Auch diese sind in einer Art noch
Spétgotik, nun aber doch schon im Sinne eines bewuBten Rickgriffes auf das Vierzehnte, als Mittel eines bewuBten
Suchens nach monumentaler Einfachheit. Und so sind sie innerlich , frithklassische Kunst um 1500. Bluten-
burg dagegen lebt von der Zusammenziehung und Glittung des Stiles der 80er Jahre. Es steckt dberall noch ge-
heime Torsion, besonders in der verschrinkten Beinstellung. (Am deutlichsten vielleicht Philipp und Johannes.)
Sie wird nur zugehfingt und flach gebiigelt. GepreBt sind auch die Haare. Kerbung tritt an Stelle der Auf-
schlitzung, wie in den Haaren, so im Ganzen. Man {iberschitzt wohl auch die Charakteristik des Individuellen.
Sie fehlt nicht, aber sie ist — nur ganz unbewuBt — wie eine Erinnerung an das Stadium der Kélner Domchor-
Apostel. Es ist nur ein Proportionsvergleich: dhnlich wie die Kélner Figuren zum 13ten fhh., dhnlich (indessen
nicht so deutlich) verhalten sich die Blutenburger Apostel zu denen von Wiener-Neustadt., Es ist gewif nicht,
wie um 1330, die Variation eines Typus durch Variation der Ansichten, aber es sind nur wenige Typen, und die
Temperatur ist gleichmiBig zurlickgedimpft — wihrend in Wiener-Neustadt gewaltige Spannung, wie
innerhalb der einzelnen Gestalt, so auch von einer zur anderen herrscht. Der Blutenburger Bartholomius mit dem
langen Zapfenbarte gibt den Stil am reinsten; auch darin, daB man das Holz als solches — anders als im Stile
der 80er Jahre, der materialverdeckend, also innerlich materialverneinend war — zu fiihlen beginnt. (Auch dies
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mit ,,1470% zu vergleichen, mit der Materialliebe zum harten, feinen oder gldn-
zenden Stoffe, zum Metall oder Alabaster.) AuchThaddius mit seinem ,,Romer-
kopfe's, scheinbar eine Charakterfigur, ist — wie in Kaln — wesentlich durch die
Frisur und eine Anderung der Proportion herausgehoben. Die aufbauenden Ele-
mente des Gesichtes, Nase, Mund, Wangenknochen, sind im Grunde die gleichen
wie etwa beim Jakobus (vergl. T. 5 bei Burger). Am deutlichsten die menschliche
Art bei Simeon : ein sublimer Schneider (Abb. 382, 383). — Bei der Madonna wirkt
der Abstand fast eines halben Menschenalters gegen Pipping sehr lehrreich. Der
Kurvenreichtum der Kunst von 1480 ist dberall in Brache umgeknickt. Die dia-
gonalen Motive sind symmetrisiert, die verwickelten Wendungen in einfache, die
iiberraschenden in fiberzeugende verwandelt. Vom Gesichte, von jedem Teil da-
rin, gilt das wie vom Ganzen. Jede Krimmung wird zur Geraden — und dennoch
ist sogar cine unmittelbare Abkunit denkbar. Manches sieht wie eine Ubersetzung
aus. Das Mationalmuseum verwahrt zwei sicher vom gleichen Meister stammende
Figuren. Der Andreas eine ausgezeichnete Vermittlung auch zwischen dem Min-
chener Chorgestithl und dem Blutenburger Meister. Man mdchte sich diesen letz-
teren noch etwas Alter als den jiingeren Syrlin, jinger aber als Grasser vorstellen.
Spitgotiker ist er vom reinsten Wasser. Sein geistiger Ahne in Miinchen aber ist
der Melster des Schmerzensmannes in der Frauenkirche um 1430 (Bd. 1, Abb. 156).
Eine sehr andere Note des Spétgotischen gibt der Meister der Untermenzinger
Altar-Figuren. (Buchner-Feuchtmayr, Beitrige Bd. 1, S. 200ff. Aufsatz von
Feuchtmayr.) Wir sind immer noch im Kreise des Herzogs Sigismund, der 1489
die kleine Kirche erbaut haben soll (durch Ulrich Randeck aus Minchen). Das
Altdrchen des Nationalmuseums ist jedoch nicht unmittelbar Stiftung des Her-
zogs, sondern solche eines Unbekannten. Maria zwischen Katharina und Bar-
bara; zierliché Figuren mit sehr vollwangigen, apfelfrischen Kopfchen. Die Bar-
bara dabei sehr geliingt und an erstem, nach Gesamtentwurf und Faltensprache
wenigstens, der Blutenburger Stufe vergleichbar. Im Ganzen ein Stil, der dem
Midchenhaften besonders gerecht wird — nicht nobel wie der Blutenburger, nicht
nervig wie der Grasser'sche, sondern urmiinchnerisch , lustig' und gemiitlich. Man
fiihit einen leisen Hauch des Kommenden. Der Geschmack der ,,welschen Kind-
lein* (so nannte man in Augsburg die Putten) ist von den Kiipfen her zu ahnen,

Feuchtmayr erkannte, viillig fiherzeugend, den gleichen Meister in zwei Figir- 384, Meister der Unier-
chen von St. Jorgen in PeiBenberg. Die hier abgebildete Agathe (nach Feucht- menzinger Altarfiguren.
mayr, Abb. 122) gibt die frische Anmut dieses Klein-Meisters am besten wieder. Agathe.

Der Onophrius lag ihm schon weniger. Nach verlorener Inschrift war der Altar
1489, waren die Fligel 1400 vollendet. — Schwicher, wohl nur Werkstattgut, der Nothelfer-Altar von Hohen-
zell (Feuchtmayr, Abb. 125).

In Landshut zeigt das Chorgestfihl von 8t. Martin (St. Landshut, Fig. 34, 36) hier und da noch Ziige aus den
80er Jahren. Im Allgemeinen gehirt es der ruhigeren Spatgotik gegen 1500 an. Sehr bedeutend der 1405 datierte
Kruzifixus (St. L., Tafel IV), Man hat an Schwaben (Haller Kruzifix des Michel Erhart von 1484) erinnert. Das
Beispiel Blutenburgs mahnt zur Vorsicht. Es gibt auch in Bayern eine ,,schwiibische®, d. h. eine stillere Richtung
spatgotischen Denkens. Der Kruzifixus hat den Zeitgenossen gewaltigen Eindruck gemacht und kann tatsdchlich
die Richtung der G0er Jahre als Gegenbewegung gegen den Stil der flieBenden Verschrilnkung sehr groBartig
vertreten. Das Gleiche gilt von der ganz hervorragenden Beweinung zu Gitzdorf (B.A. L., Tafel X11). Allerdings
ist kein Seitenweg von da zu der Madonna von 5t. Jodok (St. L. Fig. 88). Sie Ist nicht Antiform jenes dlteren
Stiles, sondern mabige Ubersetzung, ca. 1490. — Die Apostel des HI. Geist-Spitals (SA. L., Fig. 147) schon auf
dem Wege zu neuen Einzelheiten, im Kerne noch rein spAtgotisch. Dagegen ist die Madonna der Thekla-Kapelle
(St. L., Fig. 229) nicht nach, sondern vor dem Bewegungsstile von 1480 anzusetzen. — Die feinfithlige Sitzmadonna
der Ursuliner-Kirche (ebenda, Fig. 132) kann noch vom Ende der 80er Jahre stammen, ist aber schon ins Eckige
fibersetzt. — Die niederbayerische Parallele zu Syrlin d. J. etwa in den Figuren von Eching, Baptista und Lau-
rentius (B.A. Landshut, Fig. 58). — Unter den Epitaph-Steinmetzen der des Schweibermeier und des Walter
vom Feld erwihnenswert (St. L., Fig. 61 und 132).

Fur das altbayerische Gebiet prége man sich weiterhin als Wesentlichstes einen Kreis von Werken ein,
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den Halm (Studien z. Sadd. Plastik I, 8. 1761f.) um den Salzburger Stein-
bildhauer Hans Valkenauer geordnet hat. Es ist nur Vorsicht und nicht Mig-
trauen gegen den auf diesem Sondergebiete auBerordentlich fruchtbaren Ken-
ner, wenn der Verfasser den Kiinstlernamen selbst moglichst auf das Sicherste
beschrinkt. Typische . gefrorene’ Spitpotik gegen 1490 zeigt die Grab-
platte d. B. Friedr. Mauerkircher in Braunau (ca. 1487 nach Halm). Das
NuBdorf-Epitaph der Laufener Stiftskirche michte der Verf. jedenfalls als
Zeugnis eines erheblich weicheren Formgefihles vermerken. Stammte es
wirklich noch aus dem Ende der Tler Jahre (wofiir die Todesdateén spre-
chen), so wire es fiberhaupt an einer anderen Stelle einzuordnen. Der Verf.
wiirde jedoch ca. 1490 vorschlagen. Das in das Grabmal Lamprechtshauser
(Regensburg, Dominikaner) ca. 1520 eingebaute, zweifellos Sltere Relief mit
einer Sitzmadonna und Engel (aus Rotmarmor) wirkt schon durch das Mate-
rial salzburgisch, aber auch durch seinen Stil. Es eriffnet eine kleine Reihe
siiddeutscher Epitaphien, die offenbar salzburger Export sind. Mit das
Feinste: das Epitaph des Kunz Horn an St. Lorenz-Nirnberg (Halm Abb.
186), Es ist in der Tat nicht niirnbergisch und zumal gegen Kraffts damals
in Schwung kemmende Epitaphik als Zeugnis feinster Spitgotik zu betrach-
ten. Eine Parallele zu Riemenschneider — aber von echtem siiddeutschen
Lebensgeitinl durchdrungen. Das groBartige Keutschach-Epitaph in Maria
Saal (K#rnten), der Familie eines Salzburger Erzbischofs geltend (Halm,
Abb. 170/171) fithrt dagegen in den neuen Geist der Kunst um 1500, Ist es
wirklich von Valkenauer, so hat dieser Meister, lter als Riemenschneider,
alter aber auch als Krafft (1380 soll er 70 Jahre gezihlt haben also
1448 geboren seinl) den gleichen VorstoB wie Krafft in das Neue getan. Ge-
sichert ist uns der Mame Valkenauer fiir einige leider schlecht erhaltene
Kaiser- und Kaiserinnen-Figuren des Salzburger Museums. Wir wissen
heute (der Halm’sche Bericht fiber dic Entdeckung am Anfang des Auf-
satzes ist sehr reizvoll), was ihre Bestimmung war. Es handelte sich wie-
der einmal um eine der grofgeplanten Unternehmungen Kaiser Maximilians.
Sie hidufen sich bekanntlich in der Mitte des zweiten Jahrzehnts und haben
- === das gemeinsame Schicksal, daB sie nur, soweif sie fiir Papier gedacht waren,

385. Hans Valkenauer, Fiirstinvom  sich recht verwirklichten. TIm gleichen Jahre, in dem der Kaiser — eben
Speyerer Kaisergrabmal. Salzburg.  noch durch Vischers groBartige Figuren hoher als er ahnte beschenkt sich
fir das Innsbrucker Grabmal an Veit StoB wandte (s, u. 5. 412 und 434), 1514

schlofi er mit Hans Valkenauer einen Vertrag fir das Speyrer Kaisermonument. Es sollte die dort begrabenen
alten Kaiser chren und war als michtige Krone mit Palmetten pedacht, eine Krone jedoch im Ausmaf eines
Zentralbaues von reichlich 6 m Durchmessser, auf 12 SHulen ruhend, an denen Kaiser und Kaiserinnen stehen
sollten. Wieder also eines jener groBen Gesamtkunstwerke, die seit dem spiiteren 15. Jahrhundert fiir die Haupt-
linder Europas typisch werden — sie wurden oben als ,Kathedralisierung des Einzelmonumentes'' betrachtet.
Ulmer Chorgestiihl, Friedrichsgrab, Maximiliansgrab, Juliusgrab, Mediceer - Kapelle! Gerade die Pline des
16, Jabrhunderts scheinen das Schicksal herausgefordert zu haben. Vertrige und Reste sind wie vom Julius-
grabe so vom Speyrer Ehrenmal geblieben. (Rekonstruktionsversuch des letzteren bei Halm 8. 224.) Die
Reste jetzt wesentlich im Museum vereinigt. In den erhaltenen Figuren erscheint Valkenauer als reiner Spit-
gotiker wie von einem Manne der Veit StoB-Generation nicht anders zu erwarten. Ist es wirklich der Aus-
druck tiefer Trauer, der die Kopfe der alten Kaiser biegt? Es gibt auch, so bei der Firstin (Abb. 385) einen
hochpereckten. Aber cines ist gemeinsam: nirgends ist der Kopf letzte Kriinung einer Schichtung, immer
wirkt er als letzte Blate einer SprieBung, d. h. immer geht ein spéitgotisches , Sentiment an sich® durch die
Figuren. Immer sind ihre gewiB nicht gebrechlichen, aber doch passivisch gebogenen Gestalten von einem fiber-
geordneten Formgesefz bestimmt. Sie sind spitgotisch empfunden. Der ungeheure Unterschied gegen Vischers
Innsbrucker Figuren liegt eben darin: Vischer motiviert jede Wendung der Form aus einem kiirperlichen Vor-
gange, der Seelisches vertritt, Jede Wendung der Form ist der Idee nach — auch wq sie Madigkeit ausdriickt
und gerade dann — etwas, das von der Gestalt getan wird. Bei Valkenauer ist sie etwas, das ihr angetan wird.
Jede ulmische, jede Riemenschneidersche Figur der Zeit lost ein verwandtes Gefiihl aus. Vischers Gestalten be-
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deuten einen Protest gegen diese Gesamtstimmung. Ohne nun endgiltig dber die spidteren von Halm dem V.
gegebenen Werke etwas rein Kiinstlergeschichtliches aussagen zu wollen: stilgeschichtlich gehdren sie in ein
anderes Kapitel. — Ein reiner Spatgotiker war auch jener Zeit- und Ortspenosse Valkenauers, dem Halm das
Grabmal des Wiener Bischofs Bernhard von Polhaim, § 1504 zu Wels (Oberdsterreich) und die Apostelreliefs der
Georgskapelle auf Hohensalzburg zuschreibt. (a. a. O., Abb. 197, 196.) Weit feiner der Meister des Fligel-
altares in der Braunauer Pfarrkirche (Osterreich. Lichtbildstelle 7610). Einer der erlesensten aber, ein Spitgotiker
von wahrhaft hoher Rasse, ist der des Altares von St. Michel ob Rauhentid bei Freistadt in Oberdsterreich (Phot.
Guggenbauer, Linz). Zumal der St. Michael in der Mitte, dberschlank, mit nobel schmalem Kopfe und raffiniert
verschlungenem Gewande, zeigt, wie nach Kefermarkt die Richtung sich verdndert hatte. Das Rauschen ist
zu einer feinen steilen Briichigkeit geworden, Ausdruck cines stilleren, eben des spitgotischen Geistes der 90er
Jahre. Niederfsterreich bewahrt seine alte, wohlige und sife Kantilene. Man mige sich den kfstlichen hl.
Oswald der Slg. Figdor (oft mit einem hl, Kdnig verwechselt) merken.

Der Oberrhein, die groBe Gegend des Stiles der 80er Jahre, ist fiir die nun folgende reine
Spitgotik nicht sehr disponiert. Gerade hier heiBt Spédtgotiker sein — modifiziert, heiBt es das
iiberall — in der Zeit zuriickbleiben, soweit es sich nicht um die 90er Jahre handelt, in denen
reine Spétgotik ein unantastbares Heimatsrecht besitzt.

Noch vom Stile der 80er Jahre her kommt wohl der Meister H., der ein kleines Golgatharelief d. K. F. M.
signiert hat. (Schmitt, Oberrh. Sk., Tafel 59.) Das Christus-Thomas-Griippchen der Slg. Ullmann-Frankfurt
steht ihm wirklich sehr nahe, Ein Kleinmeister, mit dem wir von den Nachklingen des 8iteren Stiles Abschied
nehmen diirfen. Efnige Elsiss. Schnitzer um 1500 scheinen sich ganz der Ubersetzung malerischer und graphischer
Entwiirfe verschricben zu haben. So Veit Wagner, der 1501 die 4 Reliefs des ehemaligen Hochaltares von Alt 5t.
Peter schnitzte. (Der Eindruck wird durch barocke Wilkchen freilich unangenehm dbertrieben.) So Hans von
Kolmar, der 1518 den H. A, fiir Kaysersberg schnitzte. Es ist eine reiche Ansammlung von Reliefs, aufs genaueste
an Schongauer angelehnt. Noch 1553 st Hans bezeugt — aber er blieb Nachfahre der Spitgotik, ohne ihre neuen
selbstdndigen Wandlungen recht mitzumachen. Feiner und stdrker der (nach Schmitt) rechts-Oberrheinische
Schnitzer des Altares von Muggensturm, eine Riemenschneider von ferne verwandte Lyrikernatur.

Mittelfranken und Niirnberg sind im Ganzen wenig durchforscht, iiberbetont in den be-
kannten Meistern. Ihr #ltester ist der relativ reinste Spitgotiker: Veit StoB, offenbar Mitte

der 40er Jahre geboren (wie Botticelli).

Er streift freflich in einem sehr langen Leben (bis 1533) fast alle Phasen und Richtungen, gelangt aber nur
selten in die Nahe des Monumentalen und gehiirt mit wesentlichen Schipfungen in dieses Kapitel; im engsten
Sinne mit den Werken bald nach dem Krakauer Marienaltar, der als einziges StoB'sches Opus den Geist von 1480
vollendet ausdriickt. Die Krakauer Jahre nach dieser Riesenleistung bringen, obgleich die linearen Verschlin-
gungen erkennbar bleiben, doch die typische Versteifung, das Aufsuchen reinerer Ansichisflichen und eine selt-
same, spezifisch stoBische Hagerkeit: 1492 Grabmal Kasimirs IV, im Krakauer, 1493 das des Olesnicki im Gne-
sener Dome, Schiirfste Steigerung dieses Stiles: die Passionsreliefs fiir Paul Volkamer in S. Sebald-Narnberg von 1499
(LoBnitzer, V. St. T. 34, 35). Am meisten charakteristisch die Gefangennahme. Kaum noch eine Schragbewegung
gegen den Tiefraum (wie doch in St. Marien!), fast nur noch Front und Profil; eine Pressung in die Fliche. Das
ist echter Geist der 90er Jahre, aber gewili nicht jener Geist der inneren Stille, den Schwaben besitzt und selbst
Bayern zuweilen erreicht. Vielmehr — echt niirnbergisch — ein Uberbetonen des Zackig-Mimischen, unrdumlich,
aber heftig bewegt, so daB eine raffinierte Formvergitterung entsteht, eine ornamenthafte, flach pgebiigelte Gebiir-
denwucherung. StoB denkt nicht zusténdlich, sein ewig unruhiger Geist, der ihn auch in alle Techniken treibt,
kennt nur Handlung und Gebidrde. So eilt er aus eigentlicher Spéigotik nach einer sehr besonderen, keineswegs
allgemeinen Art ,,barocker' Formen hin, einem Barock, der wirklich nur — wie der sogenannte ,, Antwerpener
Manierismus** — eine unmittelbare Verwandlung der Spitgotik ist, nicht Ergebnis einer vorangehenden Durch-
kreuzung mit im Grunde schon antigotischen . klassischen'* Tendenzen. Die Trauernden neben dem Kruzifixus
des Nikolaus Wickel (von 1520) in 8t. Sebald-Ntrnberg, um 1505—10 geschaffen (LoBnitzer 1, 51), verraten nur
in den Gesichtern, daB wenigstens der spite Stof eine griBere Zustdndlichkeit finden wird. Der Kopf des Jo-
1{3;1;1{-5 ist groBartig plastisch, das dbrige wieder mehr Flachrelief aus Liniengespinsten, bei der Madonna yoll
wilder Kriimmungen. Am ehesten sind Zige einer Verfestigung und Monumentalisierung in dem Paulus der
Dr. KreB von 1513 (LoBnitzer, 1, 44) zu erkennen. Der ,,Englische Gruf' von St. Lorenz bleibt wesentlich Spat-
gotik: ,unlogische®, d. h. eigenlogische AuBenbewegung um linienbeherrschte Figuren. Aber gleichzeitig erreicht
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386, WVeit StoB, Volkamersche Reliefs.

der hl. Rochus von St. Annunziata-Florenz (durch H. VoB identifiziert) und der Andreas von St. Sebald (L., T. 37,
309) eine wildrauschende Bewegung, in der die Gesinnung des Marienaltares gesteigert wiederkehrt. Die eigentliche
Begegnung mit dem Geiste der fiilligeren und festen Form erreicht Stof als Letztes. In den 20er Jahren, gegen
Ende seines Schaffens, dringt er nicht etwa zum Barock vor, sondern von seinem, ihm selbst zu unruhig gewor-
denen Barock, zu einer fast renaissanceméBigen Festigkeit hin. Bei der gleichzeitigen jlingeren Generation, soweit
sie ,,barock" dachte, ist es eher umgekehrt: gerade in die 20er Jahre fillt der starkste Wirbel. Wieder kann nur
die Beabachtung der Generationsunterschiede den Vorgang verstindlich machen, besser noch: dic Begegnung
der Generations-Entelechie mit jener der einmaligen Persorilichkeit, die gerade im Falle StoB von verbliffender
Kraft und Besonderheit ist. Der Wickelsche Kruzifixus von 1520, von stiirmisch grandiosem Ausdruck des
Kopfes, ist im Ganzen von grofiter Energie gestrafft und von tatsdchlich rundplastischer Form. Der Bamberger
Altar endlich ist ausgesprochenes Stillegen der Gesamiform bei stark von innen her gedehnter und geschwellter
Plastizitit des Karperlichen. Aber immer noch bleibt der einmalige und einzige Charakter: ,,S5tof*. Ein Tempe-
rament von dunkler Firbung, hitzig und nervis bei im Grunde birenstarker Gesundheit. (Er wiire nach Neu-
dirfer 95 Jahre alt geworden.) StoB muf ein Mensch von angreiferischer Intensivitiit gewesen sein, unbeguem
und — wahrscheinlich ohne alle Absicht — herausfordernd. Sein Temperament war aber, wenn man Neudorfer
folgen darf, so geistig in aller rauschhaften Hitze, daB es mit einem duBerst niichternen Lebenswandel zusammen-
ging, daB es wahrscheinlich ihn forderte. Der bekannte Zusammenstof mit den Rechtsbegriffen, der StoBens
Brandmarkung und Verbannung zur Folge hatte, spricht mehr filr einen naiven Rechtswillen als fiir moralische
Formlosigkeit. In dem gewaltigen Bilde jener altdeutschen Welt ist StoB ein unvergleichliches und unentbehr-
liches Element. Es war eine Welt, so fern von ,,Heimatkunst'* und kleinem Behagen, wie es sich die Nachfahren
kaum vorstellen knnen. Eine Zeitlang wenigstens ist dieser Charakter der kochenden Glut und blitzenden Hirte
vergessen worden, der den groBen altdeutschen Meistern nicht selten zukommt. — StoB war vielseitig. Dal er
und nicht ,,Griinewald" die Minnerstidter Altarfligel gemalt, scheint dem Verfasser (wie noch Vielen) sicher,
Es ist ein streng linearer Stil darin, typische ,,Bildhauermalerei”. (Treffende Gespriichsbemerkung von Buchner.)
St. arbeitete in Holz wie in Stein und hat auch (zum Innsbrucker Kaiser-Grabmal) fiir Bronze modelliert. An
seinem Falle mag man, soll man die Schwierigkeit der Abstraktion von Richtungen erkennen, die immer wieder
hervorzuheben ist, StoB ist Spitgotiker, aber beim Bamberger Altare kann man zweifeln, ob der Ausdruck noch
berechtigt ist: so nahe kommt er fast schon der renaissancemiBigen Richtung. Doch sollen die Individualititen
nicht ginzlich unter ,,Richtungen'* verschwinden. (N#heres vor allem in LoBnitzers reicher und noch vieles ver-
sprechender Monographie, MNur Weniges ist in unserer Darstellung hervorgehoben.) Bequem erreichbare Abb. zu
Stof noch bei Bier, Nirnbergisch-frink, Bildnerkunst (in den vorzfiglichen, viel zu wenig gewiirdigten Bindchen
des Cohenschen Verlages, 1922): die Maria vom Wohnhause des Meisters, 64/65. Kruzifixuskopfe 62/63; so bis 72,

Ein groBer Kreis von Werken schlieBt sich um den echten StoB herum. In ihnen tritt jene spezifisch nirn-
berpische Art, die schon die Kadolzburger Figuren mit einseitiger Deutlichkeit aussprachen, weit vernehmlicher
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zu Tage: es fehit die erhebende Einmaligkeit des Genies. Der
trauernde Johannes von St Jakob-Niirnberg (Bier 51) ist als
Umwandlung der Kadolzburger Figur von gleichbleibender Ge-
fiihlsbasis aus von grofiem Interesse. Ihm sehr nahe, von 1506
08, ein stattliches Beispiel fiir Viele: Der Schwabacher Altar.
Die ,,Stof-Falte, jene oft ungeheuerlich weit ausgreifende
Ohrenfalte, die des Meisters typisches Signum scheint und
gleichwohl im ganzen siddostdeutschen Gebiete bis nach dem
Polnischen hin sich verbreitet (es fragt sich, ob sie nicht auch
im Osten schon vor-stoBisch ist) wird hier zu fast heraldi-
scher, bretthafter Starre. Und diberhaupt ist das eigentiim-
lich , Hélzerne", das MNirnbergisches so stark besonders vom
Schwibischen unterscheidet, in der hartgefrorenen Bewegung,
in der ornamentalen Verstarrtheit dieses Altares auf eine For-
mel — nicht geringen Formates! gebracht. Es kann, zu-
mal in den Reliefs, mit sehr starkem mimischen Ausdruck
zusammengehen. Hier ist der Ausdruck ,,Spétgotik® wohl
viillig gerechtfertigt (Abb. 388). Man hite sich aber, in einer
Kunst wie der des Schwabacher Altares lediglich die Abhiingig-
keit von StoB zusehen. Stirker ist die mit Jenem gemeinsame
Wurzel, Auf der Linie iber Kadolzburg kommen vorstossische
Zige, die unter dem Eindruck des Meisters nur bereichert, nicht
verdriingt werden, Auch der Schnitzer des Rosenkranzes im
Germ. Mus, gehirt hierher, sowie einige schlesische Kiinstler,
(Die Disposition des Ostens fiir StoB ist sehr deutlich.) — Auf
villlig anderer Linie, vom fritheren Stof ausgehend, die Rot-
marmorplatte des hl. Adalbert (oder eimes spiteren Erz-
bischofs?) im Gnesener Dome. Nach LoBnitzer hdtten wir
darin eine Arbeit des Hans Brand, noch aus den 80er Jahren,
zu sehen (Abb. Dehio, Gesch. d. d. K., [1, 386}, Ein merkwilr-
diger Gegensatz von innerer Starre und aufen herumgefithrter
Bewegung. In Franken noch ein Beispiel freieren Verhdlt-
nisses zum spiteren Stof zu nennen, entschieden etwas milder
und feiner; der Forchheimer Abschied Christi. Als frinkisch
darf man seit der Dilrer-Ausstellung auch den in der alten
Farbigkeit wieder herausgeholten Crailsheimer Kreuzigungs-
altar ansehen: er ist leidenschaftlicher und stirker im Aus-
druck, als er im alten Gewande wirkte — und nicht schwi-
bisch.
Eine feinfiihlige Verbindung schwiibischer und friinkischer Ziige herrscht dagegen in der
Schnitzplastik von Eichstiitt.

Lyrischer Ausdruck und ruhige Haltung in schwébischem Sinne kreuzen sich mit einer leicht franki-
schen Beweglichkeit der inneren Linien im Gruftaltare von St. Walburg. Reinste, sehr langlinig und schmal-
kirperlich empfindende Spitgotik um 1500. Den Altar von St. Walburg oberragt noch der etwas spdtere
des Eichstitter Domes (ohne Beweise einem , Meister Hans® zugeschrieben). Seltsame Gewandverspinnung in
der Madonna: nicht aber den Seitenfiguren. In den Gestalten, den Kfpfen schon etwas iiber dic reine Spat-
gotik Hinausgehendes. Von denvier Heiligen nihern sich wenigstens Richard und Wunnibald der, frithklassischen®
Richtung. Die Monumentalitét liegt nicht nur im MaBstabe (durchweg 2,10 m1), sondern in der Grundgesinnung.
Richard jedenfalls steht sicherer, persnlicher, als der reine Begriff der Spétgotik eigentlich noch zulit, Und
bei Wunnibald ist wenigstens der Kopf ungemein individuell. Der Wunsch, den sehr bedeutenden Meister mit
Namen zu kennen, ist begreiflich, Mader (Die christl. Kunst IX, 8, 1913) hat aber den von 14851515 immer
wieder haufig erwihnten , Meister Hans Bildschnitzer* doch nur ganz hypothetisch in Erwigung zichen kinnen.
Die Miglichkeit besteht natirlich. Aber von dem ganzen iibrigen Material, das Mader ausbreitet, st nur der kleinste

387. Veit Stob, 5t. Rochus, Annunziata,
Florenz.
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Teil stilistisch anzuschlieBen, Schon die (sehr stark spat-
gotischen) Fligelreliefs sind nicht vom Schrein-Meister. Wirk-
lich nahe stehen diesemdie Figuren der ehemaligen Kreuzigung
des Hochaltares (der Kruzifixus ist heute verschwunden, die
Trauernden in der Domdechantei). Weniger nahe,aber einiger-
maben verwandt der Augustinus im Kloster Abenberg und ein
hl. Willibald (nach Mader : Augustinus) des Nat.- Mus. Miin-
chen, Der, Willibald*', aus Rebdorf oder Mariastein stammend,
ist einesehr bedeutende Standfigur von schwiibischer Gelassen-
heit. — Nicht unbedeutend die Figuren von Herrieden, nament-
lich Deokarus. Dagegen fithren die Schreinfiguren der kath,
Pfarrkirche von Treuchtlingen deutlich nach dem Niirnber-
gisch-Frinkischen hiniiber, besonders die (etwas dltere) Ma-
donna, dann Sebastian und Christophorus. Die Trauesnden
aus Rebdorf im Nat.-Mus. verweisen geradezu auf den Stof-
Kreis. Und vollends mit dem Schmerzensmann zwischen
Maria und Johannes zu Berching (Mariahilfkirche) ist die
Mihe zu Nirnbergs griiffitem Spitgotiker erreicht.

Ist bei StoB immer noch mit einigen Vorbehal-
ten von Spétgotik zu sprechen, so ist der Haupt-
meister des westfrnkischen Gebietes, der Wiirzburger
Tilmann Riemenschneider, ausgemachter und fast
q a ganz ausschlieBlicher Vertreter dieses Stiles. Der Ein-
388. Kopf Christi aus dem Schwabacher Altar. druck seiner Formenwelt muB verbliiffend gewesen

LA e L A TO A By sein ; selten haben gréBere Meister eine so individuen-
vernichtende Wirkung fiir eine ganze Kunstprovinz gehabt, wie dieser zarte Tyrann fiir die
unterfrankische. GewiB lag es auch an der noch mangelnden Schulung unseres Auges, wenn alles
Unterfréinkische und noch manches Thiiringische bis vor kurzem einfach als ,,Riemenschneider"
erschien. Aber ganz offenbar ist eine ganze Landschaft unter den Bann dieses Meisters ge-
kommen.

Es ist schwer zu denken, dafl die zahlreichen Pseudo-Riemenschneiders von Unterfranken simtlich durch
die Werkstatt Tilmanns gegangen seien, so viele diese auch aufnehmen mochte. Er mub das Ideal der Gegend
getroffen haben. In der Tat gibt es gelegentlich etwas wie einen Vorklang seiner Art: so in der Anna Selbdritt
im Neumtinster-Wilrzburg von 1419. Das merkwiirdig Gedirrie, leicht Weinerliche und etwas Zahnlose (buch-
stiblich und in fibertragenem Sinne), das bei Riemenschneider sich mit einer allerdings ungewdhnlichen Feinheit
des plastischen Hautgefiihles und der Linienfiihrung, einer ungemeinen Delikatheit des Flichengenusses ver-
bindet, taucht schon damals auf. Selbst die weit kraftvollere und offenbar westlicher Kunst entstammende Ma-
rientodgruppe des Domes (s. 5.312) hat im Johannestypus etwas von Riemenschneiders passivischer Mimik VOrweg-
genommen, Trotzdem glaubt der Verf. immer noch, auch die eigentliche Herkunft des Meisters zu splren. Er
war kein Siiddeutscher, er kam vom Harze her (Osterode), und es gibt dort, in Mitteldeutschland fberhaupt,
Manches, das seinem Stile sonderbar nahe: in Hildesheim und Halberstadt sowohl als in Torgau. Wie sich die
h#rtere und magerere Formempfindung der nirdlichen Zone mit dem eigentlich weichen und Iyrischen Elemente
unterfrankischen Wesens so zwingend verband, das wird ein Wunder, oder, was das Gleiche: eine Lebenstatsache
an sich bleiben, die anzuschauen ritlicher ist als sie erklfren zu wollen. Die schiine Arbeit Justus Biers liegt
bisher erst im ersten Teile vor, Die Jugendentwicklung scheint dadurch vorliufig glicklich begriffen, filr das
vollendete Werk ist das Beste zu erwarten. Die #ltere Literatur ist in diesem Falle einfach erledigt. Riemen-
schneider gehdrt, jinger als Stof, zur Generation des Uberganges, er ist, rund 1460 geboren, mit Krafit und Peter
Vischer d. A. gleichaltrig. Auch jene haben starke spitgotische Ziige, auch Riemenschneider hat gelegentlich,
spdt dbrigens, der festeren neuen Richtung Konzessionen gemacht. Aber so deutliche Ziige der neuen ,,Kunst
um 1500", wie in Kraffts Relief von der Alten Wage, in Vischers Astbrecher und den Innsbrucker Figuren,
wiirde man bei thm vergeblich suchen. Was Riemenschneider fehit, das ist der Ausdruck aktiver Kraft, der jazur

e
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Spatgotik auch selten gehdrt. Er ist ein Melodiker des Passivischen, von einer
feinen, triben, zugleich miden und herben SBigkeit und darin unilberboten.
Seine Madonnenkinder ,,leiden an einer angeborenen Wohlerzogenheit" diese
geistreiche Bemerkung Voges trifft den Kern. Ein Blick auf Hans Seyffer geniigt,
den Unterschied auch der Madonnenkiipfe in seinem wahren Sinne zu erkennen.
Der Heilbronner Hans Seyffers ist von geradezu michelangelesker Kraft, mit kau-
festen Kinnbacken, mit einem groBartigen inneren Gerfiste, das durch energisch
geschwellte Fliachen hindurchspricht. Bei Riemenschneider scheint alles Plastische
auf die Darre gelegt, Linienverbindung wichtiger als schwellende Kraft von innen
her. Es ist oft etwas wie ein feines Weinen im Ausdruck, etwas Zahnloses im Ge-
sichtsbau — aber ein schwermitiger Zauber allerdings, der an Botticelli erinnert:
und ein mildes Spiel der Oberfliche, ein Fingerspitzengefiihl, das Bewunderung
erzwingt, Bier hat schin betont — aber auch Dehio —, wie wichtig die Licht-
fihrung fir diese delikate Kunst gewesen ist. Auch aus ihrer Bedeutung ent-
springt ein Zug, den Riemenschneider mit dem Kefermarkter und mit StoB teilt:
der Verzicht auf Farbe in der Holzschnitzerei. Die Feinheit, die die nachfolgen-
den Kleinmeister in Buchsbaum und Alabaster, an Statuetten und Plaketten, her-
ausarbeiteten, dieser ganze vorbildliche und uniibertreffliche deutsche Material-
genuB, ist bei Riemenschneider auch in der GroBform erreicht. Die kleinere
Kreuzigungsgruppe des Darmstidter Museums (ob die Sonderforschung die reine
Eigenhandigkeit bestreiten wird oder nicht) mag in ihrer Ausstellung unter Glas
(die die Kostbarkeit des Details unmittelbar anerkennt und ausspricht), als Juwel
hauchzarter Flichenbewegung mit zart blitzenden Lichtern, die Verbindungslinie
nach jener Kunst der Jingeren schon deutlich angeben. Im Verzicht auf Farbe
liegt zweierlei: ein hoichst unmittelbares Gefahl fir die Nihe von Fingerspitze
und plastischer Haut, eine sorgfiltigste Wepgrdumung aller Zwischenschichten (Leim,
Leinewand, Gipsgrund, Farbe), die die tastbare Form von der gestaltenden Hand
trennen; und dann das unmittelbare Uberlassen des taktil Geformten an die ge-
staltende Wirkung des reinen Lichtes. Dehio hat richtig betont, daB Farblosighkeit
::ich'l gegen, su:n.:JFrn fi'|.r die I3udgutung des Malerischen sprichr: ,ﬂ.berldic glluiu‘nc 380, HI. Wunnibald
Gesinnung beherrscht die — garnicht seltene — Behandlung des Sandsteins bei Rie- vori Bichetittar Hoekatiar
menschneider. Er meistert das weiche, feine Material mit dem gleichen Gefiihle fir (Nach.,,Dle chrlstl, Kurst)
Relief, 1tr geringe Abstiinde, fir die Nuancierung des Mahen und Leigsen, das der

Genius loci (wenn auch nicht er allein) spiter an den unbeschreiblich delikaten Fensterprofilen und sauber ge-
schichteten Winden des Wirzburger Schiosses hervorgezaubert hat, Wirzburg ist cine ausgemachte Sandstein-
stadt, Auch Riemenschneider hat xu diesem Ausdruck beigetragen. Und wer eine mit aller Vorsicht, nur bei-
spielartig angebotene Analogie (die beileibe keine Kausalitht vortduschen willl) nicht scheut, mag fiberhaupt
im Ausdruck der mainfrinkischen Weinstadt zwischen ihren kahlen und rippigen Steinbergen, die Sommers in der
Sonne zerkochen und zerddrren, etwas Vergleichbares (nicht mehr!) sehen.

Riemenschneider taucht 1483 in Wiirzburg auf und wird 1485 Meister. Aber der Stil der 80er Jahre, als
Stil einer dlteren Generation, kommt fir ibn kaum noch in Betracht. Auch ist es sehr wahrscheinlich, daf er
(wie Voge vermutet) in Schwaben, etwa an der Seite des Blaubeurer Meisters, gelernt, also gerade in dem Lande,
das dem Stile der Torsion und der flieBenden Verschrankung von Bluts wegen am fernsten stand. Die , schéne
Deutsche des Louvre und die Wiirzburger Eva von der Marienkapelle wiren denkbar als schwibische und fran-
kische Parallelen auf dem Wurzelgrunde einer fritheren MNahe beider Schiipfer (Abb. 390/91). Jedenfalls; R. setztin
den 90er Jahren genau mit dem Stile ein, der diesen Jahren zukommt, als Stil der damals rund DreiBigjdhrigen, der
zwar nicht allein, aber beherrschend auftritt. Der Miinnerstidter Magdalenenaltar, als Ganzes zerstért (Vertrag 1490,
der Schrein heute inMinchen, Nat.-Mus.), hat allerdings in den fliegenden Engeln (die man mit den Kefermarktern
vergleichen mige) Nachklinge des dlteren Bewegungsstiles. Doch ist alles schon briichig, eckig und unter stir-
kerem Ansichtszwange gesehen. Schon der Verzicht auf reiche Wandlungen, die ,,Einbildigkeit'* (Bier) ist charak-
teristisch. Es ist, deutlicher noch in den Reliefs, der neue schnittige Stil, der jenen von 1470 hinter dem ver-
klingenden Bewegungsstile der 80er Jahre wieder heraufholt. In der Magdalena selbst noch eine Weichheit und
Rundung des Umrisses, die wirklich wohl schwibische Erinnerung ist. Das Gleiche in der gleichzeitigen Eva
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von der Wilrzburger Marien-
kapelle (jetzt Luitpold-Mu-
seum). Man staunt noch dber
die Rundungen in Rumpf und
Beinen. Erst an dem kleinen
und zaghaften Munde begreift
man halbwegs, daB der gleiche
Kinstler im Adam das Ganze
50 zaghaft, unstatisch und (far
Heutige) mit dem Effekt kiir-
perlicher Armlichkeit anlegen
konnte. (Amisant ibrigens der
Vergleich des rechten Unter-
armes, der gebogenen Hand,
mit Michelangelos groBem Da-
vid — eine unbewuBte Par-
allele.) SchilieBlich triumphiert
in beiden Figuren eine wirk-
lich spit-, d. b, noch einmal
gotische Ausdruckslinie. For
dig. Neumfnstérmadonna von
1493 plaubt Bier nicht an
Eigenhindigkeit, er scheint
hier als Ausfahrenden den des
Miannerstidter Kilian anneh-
men zu wollen (fir letzteren
aber hailt der Verf. den Peter
Breuer). Vielleicht ist darum
auch der Kopf noch um einiges
weicher und wvoller ausge-
fallen. Das Hauptwerk der
O0er Jahre: Das Grabmal des
B. Rudolf wvon Scherenberg.
Vertrag 1496. Die Remersche
Grabmalform worausgesetzt;
ein Standgrab aus farbigem
Steine, hdchst feiniiiblig in
der Abtinung. Die Summe
dieses sehr eckenreichen und
stark linearen Stiles im Kopie:
unzdhlipe Rinnsale, nicht o TR
eigentlich Natur nachzeich- 301, ,,Die schiine Deutsche.
nend, sondern sie in wvertre-
tende Formen einfangend, ein
stark ornamentales Spiel mit dem Endergebnis ausdrucksvoll greisenhafter Wirkung. Die Schmalheit des Mun-
des, die Eindriicke darunter: Triumph des Konkaven, der einsinkenden, der passivischen Form. Die iiberall

latente Greigenhaftigheit des Riemenschneiderschen Mannerideals durch die Aufgabe herausbefreit und exem-

plarisch hingestellt. Die Frihzeit des neuen Jahrhunderts bringt die Krone Riemenschneiderschen Schaffens:

die Altdre des Taubergrundes, Rothenburg (Blutaltar) und Creglingen, Dettwang ist entschieden schwiicher

und wohl in der Eigenhdndigkeit fraglich. Creglingen ist die eigentliche Vollendung dieser Phase. Die beiden

schiinsten Altéire des Taubergrundes zeigen beide schon im Schreine auBerordentliche Feinarbeit, eine Eleganz

der durchbrochenen Form, die fiir diese Phase der Spitgotik in ihrer Weise klassisch ist. Fiir den Rothen-

burger (1500—1505) hat nach Ausweis der erhaltenen Rechnungen der Schreiner, Erhard, hihere Bezahlung

als der Schnitzer empfangen. In beiden Altdren zeigt der Schrein, zwischen Flachreliefs erscheinend, einen im

390, Riemenschneider, Eva.
Wilrzburg, Lultpoldmuseum.

*aris, Louvre,
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Hintergrunde won Fenstern aufgebrochenen Innen-
raum mit bewegter Figurenszene. Auch Hier also
Transparenz der Gesamtform, ein schwebendes Licht.
Die Austrocknung der Gestalt nun schon sehr weit
gediehen, alles Massive herausgezehrt bis auf ein mi-
misches Gerfist aus Falten, Gelenken, Hinden, Kopfen,
dessen sprechende Feinheit und zarte Differenziert-
heit sprachlich schwer zu schildern ist. Sowohl das
Abendmahl als die Creglinger Himmelfahrt Mari¥ sind
ibersetzte Bilder. Die Inbrunst der ganz auf das
Flastisch-Lineare begrenzten farblosen Gestalten er-
schiitternd. Tafel 3 und 4 bei J. Bier geben gute Ge-
legenheit, den ,,Weg von Minnerstadt nach Creglin-
gen®, auf den B. mit Recht besonderen Wert legt,
zu ermessen. Hier interessiert er nicht nur mono-
graphisch, sondern in erster Linie als Zeugnis der
Gesamtentwicklung. Die Spétgotik der Bler Jahre
hatte in das dltere Werk (sehr begreiflich) doch noch
einiges hineingespendet: grofere Fille und leise Tor-
sion (blaubeurisch!) in der Hauptgestalt, Bewegungs-
rausch in den Engeln mit der fir die 80er Jahre be-
sonders typischen Unterscheidung nackt gefiederter
und hemdgewandeter. Die Unterscheidung ist in Creg-
lingen verschwunden — das ist kaum Zufall, es gehdrt
zur weiteren Austilgung der plastischen Kontraste.
Diese ist von allgemeiner Bedeutung. Die Form wird )
dabei keineswegs starrer, sondern sogar noch schmieg- 302
samer, der Protest des Eckigen ist weniger nitig.

In ungemein feiner Flossigkeit und Schleifung gestaltet sich eine noch reinere Bildhaftigkeit, ein klarerer
Ansichtszwang. Die dritte Dimension erleidet reale Verluste, die im Scheine des Bildhaften ausgeglichen
werden. Die Grundgebdrde gerade der Hauptgestalt ist geblicben, das Massiv-Plastische auch in ihr gleich-
sam herausgetrocknet. Eine feierliche Idealitdt ist gewonnen, die im Grunde noch tiefer diberzeugt. Man
fragt auch nicht, wie die Figuren (Maria und die fiinf Engel) sich halten (es geschieht in Wahrheit natirlich durch
unsichtbare Stangen); man nimmt das Wunder des Schwebens im Bildraume gliubig hin. — Der Verf. kann
nicht sehen, daB Riemenschneider noch einmal gleiche Hihe erreicht hitte: nicht im Bamberger Kaisergrabe
mit seinen damals (Vollendung 15131) tatsdchlich schon altmodisch spitzigen Bewegungen; schon garnicht im
Bischofsgrabmal des Lorenz von Bibra, + 1519, an dessen tektonisch-dekorativer Rahmung alles Nordische in
ungeschickten [talismus iibersetzt ist; auch schlieBlich nicht so ganz in der Maidbronner Beweinung (Mitte der
20¢r Jahre), die in Riemenschneiders Gesamtwerke an dhnlicher Stelle steht, wie der Bamberger Altar im Stofi-
schen. [Es ist viel schdner Ernst darin, dbrigens auch noch einmal eine starke Erinnerung an Ulmisches, etwa
den Beweinungsaltar von Merklingen (1510). Aber es ist fir Riemenschneider nicht so glinstig gewesen, seine
karg und nobel ausgeddrrien Formen in dieser spidten Steinarbeit wieder aufftllen zu wollen. Der Gesamtzug
ist herrlich, er hat Linie — das ist Tilmanns eigentliche Begabung. Das Massive liegt thm weniger, und das fiihrt
namentlich in den Seitengestalten mehr zum Ausdruck verminderter Linearitdt als gewonnener Plastizitit —
die deutlich der Wunsch des gealterten Meisters ist. In den Schwebeengeln, die — gleich der griBeren Rundung
der Hauptgestalten — schon durch ihren Typus gleichzeitig die bekannte verwandelte Wiederkehr des weit
zuriickliegenden Frihstiles im Altersstile aussprechen, erscheint dieser Versuch einer Angleichung an die neueren
Mittel (die das dltere, geborene Ziel nicht verliBt, sondern nur wverschleiert), nur noch als Verlust. Mogen sie
Gesellenarbeit sein — ihre stilistische Absicht ist unverkennbar Zeugnis des Meisters, sie ist auf gréBere Massi-
vitit gerichtet, und gerade darin erscheint die Wiederkehr des Frithesten (Minnerstadt!) als eine Verplumpung
der Form. Um 1525 hatte auch dieser Spitgotiker seinen schweren ZusammenstoB mit der Rechtsgewalt: als
Ratsherr auf der Seite der kriegerischen Bauern gestanden, wurde er gefoltert und mit Tode bedroht. Er starb,
sicher schwer geschédigt, 1531, Als MaBstab fiir Riemenschneider — er ist sehr nitig — muB vieles dienen, was
in diesem Kapitel steht. Vielleicht besonders niitzlich: aus dem mittelrheinisch-schwabisch-frénkischen Grenz-

. Riemenschneider. Kopf vom Scherenberggrabmal.




418 MITTELDEUTSCHE SPATGOTIK UM 1500

gebiete die Figuren der Wimpfener
Dominikanerkirche. Eminent beseelt,
die weinende Madonna unmittelbar an
Riemenschneider angreénzend — aber
nichts Seniles, in allem spitgotischen
Sentiment ein blutvolles Lebensgefihl!
Eine Verfolgung der weiten
Ausbreitung Riemenschneider-
scher Form in Unterfranken liegt
ebenso auBerhalb der hier noch
gegebenen Miglichkeit wie der
Versuch, das eigene Lebenswerk
des Meisters als Ganzes in Voll-
sténdigkeit herauszuschilen, Ver-
wandte Dispositionen herrschen
jedenfalls in Mitteldeutschland.
Spitgotisch denken obersdchsische
Meister, wic Michael Heuffner, der das
hl. Grab des Zwickauer Museums 1507
geschaffen hat; noch deutlicher Peter
Breuer, ein Zwickauer, der geradezu
Rigmenschneider - Schiler gewesen zu
sein scheint; 1492war er Geselle in Wilrz-
burg. (Vgl.einen hi. Papst des Leipziger
Kunstgewerbemuseums aus  Schweins-
burg (Hentschel, Sichs. PL. um 1500)
oder die Kreuzigung der Chemnitzer
Johanneskirche,) Der Schweinsburger
Papst 1Bt sich im Kopftypus so un-
mittelbar vom Minnerstidter Kilian
(J. Bier, T. Riemenschneider Band 1,
: . T. 16) ableiten, daB man ernsthaft bei
303, Riemenschneider, Himmelfahrt Mariae. jenem an ein Jugendwerk Breuers den-
Mittlerer Ausschnitt aus dem Creglinger Altar. ken darf. Der Minnerstidter Altar war
1492 in Arbeit. Breuers stirkstes Werk
ist die Beweinung der Zwickauer Marienkirche, ein selbstindiges und feinfihliges Derivat frinkischer Kunst,
Wie fiir Riemenschneider, so ist fiir Breuer, dessen Werke wesentlich im ersten und zweiten Jahrzehnt des
16. Jahrhunderts liegen, Form Verspannung von Linien, Plastik — Vermittlung zwischen diesen Linien durch
ausfiillende Fldichen. Diese werden bei Breuer immer kieinteiliger, sie barockisieren sich schon leicht. Aber
das geschieht mit echter Empfindung und wenn auch Werke wie¢ der Altar des Leipziger Kunstgewerbemuseums
fast dberm#Big zerknittert wirken, so ist doch die spitgotische Moglichkeit auf einc sehr feinfihlige Weise
ausgeschipft.

Seit Walter Hentschels Buch wird auch der breitere Kreis der fiir dentsche Kunst Inter-
essierten an Sachsen nicht vorbeigehen kénnen. Das Niveau ist dem frinkischen eigentlich eben-
biirtig.

Der Meister der Freiberger Apostel ist in der Form knapper, als der sehr bewegliche Breuer, aber auch
trockener (von 1500—1505). Die torichten Jungfrauen des Freiberger Domes ndhern sich hier und da, doch un-
geschickt, Riemenschneiderscher Empfindung. Schine Parallele zu Stof (wohl nicht unbeeinflufit): die Margarethe

des Merseburger Domes und die Schmerzensmutter aus PlauBig im Leipziger Stadtgeschichtlichen Museum.
Ein Dregdener Meister von sehr bedeutender Qualitit hat etwa 1515 die kleine Tharandter Kreuzigung geschaf-
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fen, ein Werk voll echter Leidenschaft. Uber aile
aber ragt der Meister H. W. Er gehrt zu den vor-
dersten Geistern der Epoche in ganz Deutsciland.
Seine Entwicklung ist so reich, daf er sich nicht
bequem in nur eines unserer Kapitel figen will.
Er reficht bis in die Zone des Frihbarocks, mehr
noch des bewegten Manierismus, hinein, Und es
gibt Werke bei ihm, die man am lichsten als echte
Romantik um 1500 bezeichnen michte. Die Grund-
lage seiner Empfindung ist aber spitgotisch. Es
sei also erlaubt, dieser merkwirdigen und unge-
wiihnlich hervorragenden Persinlichkeit schon hier
zu gedenken. H. W. ist der glinzendste Vertreter
der erzgebirgischen Kunst. Annaberg und dié
Chemnitzer Gegend lehren ihn am besten kennen.
Hentschel wvermutet einen engeren Landsmann
Riemenschneiders in ihm, gleichsam eine Per-
sonifikation der Bezichung zwischen dem Harzer
Bergbau und dem Silberbau des Erzgebirges, der
die groBartige, kurze Blite dieser Landschaft im
frithen 16. Jahrhundert ermibglicht hat. H. W. ist
aber reicher und weiter als Riemenschneider, er
hat echte Glut; er muf ein ganz anderer Menschen-
typus gewesen sein, ein Kinstler von ausge-
sprochen musikalischem Wesen, voll sprithender
Einfille, triumerisch und seelischen Rauschzustinden zugdnglich. Die Gemessenheit Riemenschneiders fehlt ihm,
und die stille Konzentration auf das Material, die spride aber delikate Feinheit der reinen Flichenbehandlung
an sich. H. W. braucht die Farbe. Wno aber Riemenschneider sich zu seinen hochsten Moglichkeiten erhebt (Creg-
lingen 1), steigt er doch nicht hiher. H. W. ist im Grunde eine barocke und romantische Natur zugleich, aber die
meisten unserer frithbarocken Kunstwerke hoher Qualitdt erscheinen derb neben den seinen. Schon der Bornaer
Altar, 1511 datiert und H. W. signiert, eine Heimsuchungsszene, verrit die Art des Meisters; doch [iBt er die er-
staunliche Fiille seiner Miglichkeiten noch kaum ahnen. Jede Gestalt ist vollendeter Empiindungstriger. Die Bewe-
gungen eckig und geschmeidig zugleich, schon hier ist H. W.s besondere Gabe, das Blicken als feinste Bliite einer
zart aufspriefenden Gesamtgefihlsbewegung, deutlich; das Blicken und das Greifen. H. W. ist einer der griBten
Meister der Handdarstellung im damaligén Deutschland. Sonderbar kontrastiert mit den fahrigen Faltengingen
das mild-volle Oval der Gesichter. Man priigt sie sich schnell ein und erkennt den Meister leicht schon an ihnen.
Die groBartigste Entfaltung dann in den folgenden Jahren: 1512 signiert H. W. die ,;schine Pforte'' won
Annaberg. Wenn einmal die vorziiglichen Einzelaufnahmen des Sichsischen Landesdenkmalamtes far die Publi-
kation der Séchsischen Kommission fiir Geschichte vorliegen werden, wird der Allgemeinheit erst aufgehen,
welche Wunder seliger Schanheit hier eingeborgen sind. Es ist der herrlichste Fligelschlag spétgotischen Lyris-
mus, “von einer Schmiegsamkeit, einer mihelosen Freiheit, einer in Grazie beredten Tiefe, wie if der Musik bei
Schubert; es ist eine Kunst, diesicherstinder Vorstellung himmlischer Sphiren ganz wohl zu fahlen scheint, Dieses
..Engelskonzert'* um den Gnadenstuhl ist kurz nach dem Isenheimer Altare entstanden! Es ist nicht die groB-
artige Ddmonie Griinewalds. [Im Isenheimer Gambenspieler hatte der Maler kiinftige leibliche Musikertypen,
Beethoven, Schubert, Reger, vorweggenommen, in einer silenischen ,,HABlichkeit", aber so wie in Platons
Gleichnis: bronzene Silene, in denen ein marmornes Giitterbildnis steckt. Diese Kithnheit ist bel H. W. nicht da,
aber die Verkiindigung des Musikalischen im deutschen Wesen ist von nicht geringerer Uberzeugungskraft, Es
ist fiberall Variation eines Typus (auch das ist Spitgotik!), eine umbrische'! Stfigkeit (doch kraftvoller als die
Peruginos), die in immer neuen Wendungen elastisch gebogen wird. Die Schmiegung der beiden Engel im eigent-
lichen Tiirrahmen ist in ihrer visionfren und sehr ,, katholischen® Schiinheit ohne Beispiel und nimmt die Ekstasen
des Barocks varaus. (Es ist eine franziskanische Vision; die schine Tire kam erst spiter aus dem Franziskaner-
kloster in die Annenkirche.) DaB dieser Mensch der eigentlichen Kunst um 1500 sich nur von weitem nihern
wird, ist schon von hier aus zu vermuten. Die Gestalt ist ihm Gefdd eines fibergeordneten Gesamtgefithls, nicht
Einzelexistenz von individuellem Anspruch. So bleibt er auch in den herrlichen Pulthaltern von Ebersdorf, trotz
28

304, Peter Breuer, Beweinung. Zwickau.

W, Pinder, Die deutsche Plastik.
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385, Meister H. W. Engel im Tirrahmen der , Schinen Pforte® zu Annaberg.

giner sich meldenden neuen Kontrapostik, innerlich Spiitgotiker. Er bleibt Triumer. Er wird geradezu zum
Romantiker in der ,, Tulpenkanzel'* des Freiberger Domes, Das Wort Romantik wird hier nicht vage gebraucht.
Der Verf, ist Giberzeugt, daB in dem reichen Stimmenklange dieser Zeit die wirkliche Romantik nicht fehlt, d, h.
eine bildende Kunst, die — sehr im Gegensatz zur romantischen um 1800 — zwar des bewuBten weltanschau-
lichen Hintergrundes, der bewufiten dichterischen Romantik, entbehrt, dafiir aber in ilirer Sprache fiir das Auge
{was um 1800 nicht geschah!l) echte romantische Gesinnung in romantischer Form brachte: daf also das volle
Bild dieser im Grunde rein deutschen Kulturerscheinung sich aus der gemalten und gemeiBelten Romantik um
1500 und der sprachlichen, gedanklichen, musikalischen um 1800 zusammensetzt, Es ist eine Kunst der Grenz-
verwischung, die die Didmmerung aber den Tag setzt, die Nacht liebt, das Gespenstische und das Spielerische,
die Andeutung, das aus unendlicher Vielheit zusammenstromende All, vor allem: den Traum als die typischste
Grenzverwischung, Reiner , Romantiker' zu sein, ist wohl den Geistern allerersten Ranges nicht miglich. Aber
die GroBen um 1800 wie die GroBen um 1500, Goethe und Beethoven, wie Grinewald und Diirer, kénnen auch
romantisch sein. Geister zweiten Ranges, noch immer hohen, wie Altdorfer und Huber werden, als Kiinstler des
Traumes, der Verschwimmung, der zartlichen Unldarheit, mit dem Namen ,,Romantiker** gerecht charakterisiert
sein, Soauch H. W. in der , Tulpenkanzel®. Der Sinn fiir tektonisches Gerist, der in der Plastik bei der ,,Kunst
um 1500 uns entgegentreten wird, fehlt. Er wird durch dichterische Traumlogik ersetzt. Wie im Traume, wie
bei Altdorfer, werden fast fibermiBig wirklichkeitsnahe Formen auBerlogisch verkniipit. Eine Wunderpflanze,
die ,,blaue Blume®, von der man um 1800 dichtete, wird hier gemeifielt. Auslandschaftlichem,nicht tektonischem
Grunde steigt sie auf, mehrfach verschniirt mit | richtigen’ Stricken aus Stein. Wie bei Runge (der aber ober
die klassizistische Form nicht hinauskam), strotzender und traumhaft tiberzeugender tummeln sich Engel zwischen
saftigen Blittern. Die Kanzelist Blite! Das ist das spitgotische Gesetz der SprieBung (nicht Schichtung), zum
Gipfel des Romantischen getrieben. , Wirkliche'* Treppenbohlen fiihren hinauf, an gemeiBelte Baumstimme
gelehnt, Ein Bergmann klettert darunter her. Zu FiBien des Ganzen eine lyrische Assistenzfigur: nach Hent-
schels schiner und fberzeugender Deutung der Heilige der Bergleute, Daniel. Die Lowen sind nicht weit: sie
schieichen brillend unter dem Treppenaufgang. Auch diese Bergwerksromantik ist etwas, das um 1800 gedichtet
wirde (man denke an Hoffmanns ,, Bergwerk in Falun und an Novalis), aber um 1500 naive und unmittelbar
gichtbare Form (eben darum ohne , romantisches BewibBtsein™) war. Auch ein schiiner SchluBstein, arg verwit-
tert, der die Auffindung der Annaberger Silberstollen darstellt, gehfict hierher. Neben diesem H. W. aber erhebt
sich ein zweiter H. W., sein dramatischer empfindendes anderes Ich. Er schafft (nach Hentschel schon 15157)
die GeiBelung der Chemnitzer SchloBkirche. Es leuchtet dabei ohne weiteres ein, daB hier der Meister der Tulpen-
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kanzel spricht. Auwch hier ein malerisch-dichte-
rischer Hihenbau, aus landschaftlichem Grunde
steigend. Der Dornkranzbinder zu FaBen scheint
seine Aufgabe zu vergessen: er wird zur lyrischen
Ausdrucksfigur — Gefithlsgefib fir den Betrachter.
Uber thm und wieder oben als Krdnung verschlin-
gen sich Baumzweige zur Dornenkrone: wieder na-
turalistische Form und symbolischer Gehalt. Da-
zwischen die Geifelung. Der Christus von Schon-
gauer ausgehend (Hinweis von H. Dingeldey), schon
ins Barocke gesteigert; die Henkersknechte in iber-
steigert spitgotischer Bewegung. Im Chemnitzer
Schlofkirchenportal ist ein aufgeloster Barock
erreicht (ca. 1525). — Ob der Ehrenfriedersdorfer
Altar nicht lieber einem beeinflufiten kiinstlerischen
MNachbarn, die ausgesprochen barocke Pietd der
Goslarer Jakobikirche einem Schiller H. W.s zu-
zutrauen ist, sei spiterer Nachkontrolle iiberlassen.
Weiteres bei Hentschel, der nicht nur die erste
grindliche Arbeit dber H. W., sondern auch die erste
grobe zusammenfassende Verdffentlichung aber die
sdchsische Plastik unserer Epoche geleistet hat. Ver-
lag und Verfasser schulden seiner Vermittlung und
der Gite des shchsichen Landesamits fir Denkmals-
pflege auch den Dank fir die Ermibglichung der
Bilder von der ,,Schinen Pforte''. — Aof die tha-
ringische Kunst einzugehen, verlohnt sich hier kaum.
AuBer auf das Erfurter Museum sei auch auf das
Altenburger SchioBmuseum verwiesen, das einen
recht bedeutenden grofen Bartholomius besitzt.
Der Saalfelder Valentin Lendenstreich sei als ein
braver Altarlieferant vermerkt. Sicher steckt auch
in Thilringen Vieles, das wiire es in Slddeutsch-
land bewahrt — ernster genommen wiirde. Auch
hier ist Vorbehalt und Bitte des Verfassers um
Entschuldigung dringend geboten.

Schlesien, im besonderen Breslau, ge-
hiort in der damaligen Epoche ausgesprochen
zur siiddeutschen Kunst, zu ihrem dstlichen Fliigel. Bayern und Franken haben mitgewirkt,
Osterreich und Béhmen sind nahe geblieben.

396, Meister H. W, Tulpenkanzel im Freiberger Dom.

Der Verf. kann sein Bedavern nicht stark genug aussprechen, daB die Darstellung notgedrungen hier sehr
kurz sein muf. Es licgen aubBer den Arbeiten Wiezes und dem ganz ausgezeichnet feinfohligen, aber notgedrungen
in diesem Punkte nicht sehr eingehenden Bindchen von Franz Landsberger (,,Breslau® in Seemanns ,,Berihmie
Kunststitten) nur zwei Dissertationen zu unserem Gebiete vor: die von v. d. Recke, Uber die Steinepitaphien
Breslaus, Hallesche Diss., und eine andere, ausgezeichnete, fiber die Breslauer Holzplastik von Mayer, nicht einmal
gedruckt. Seine eigenen, ursprilnglich sehr starken Eindriicke konnte der Verfasser nicht genfigend erneuern
und nachkontrollieren. Das Schlesische Museum, die Corpus-Christi-Kirche, 5t. Magdalena, St. Elisabeth sind die
wichtigsten, aber lange nicht alle wichtigen Statten auch nur fir Bresiau.

Die Ausstellung schles. Kunst in Breslau 1926 gab offenbar ein recht eindrucksvolles Bild : aber der Verf.
war durch Krankheit am Besuche verhindert. Erich Wiese, der in der Publikation des Deutsch. Kunstverlages
[ Kunst in Schles.”, Berlin 1926, die Plastik behandelte, bereitet mit Braune eine grofie Veriffentlichung vor,
die auch fiir unser Gebiet viel Wichtiges bringen wird. Es kann leider erst erwartend auf sie hingewiesen werden.

age
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W, gewdihrte dem Verf. freundlichst Einblick in die Korr. Von der Ausstel-
lung liegt ein ki. Katalog, 1926, vor. Die lokale Forschung nimmt an,
daf mit dem Marienaltar der Elisabethkirche (1470er Jahre, noch E. 5.-
Stimmung) und dem verwandten Formenkreise (Prockendorfaltar ebda.,
Hedwigsaltar von ebda., jetzt K. G. M.), die altbresiauer Uberlieferung
zu Ende ging und gegen 1500 ein starker siiddeutscher, namentlich
scher Einstrom einsetzte, Im Wesentlichen iberzeugt das. Allerdings wirde
der Verf, in dem Marientodaltare der Corpus-Christikirche ein noch relativ
selbstindiges, sehr siidostdeutsches Werk sehen wollen. [konozraphisch ge-
seghen, bedurfte es jedenfalls des Krakauer Marienaltares nicht, um die Bres-
laver Gruppierung hervorzurufen, Wir wissen, wie alt auf dem dstlichen
Joden dieses Schema (mit der betend zusammenbrechenden Gottesmutter)
ist. Mayer fand schon hier Vieles von der StoB-Schule. Das Wesentliche
ist eine auberordentlich schmiegsame und leidenschaftliche Bewegtheit,
die aus dem Stil der 80er Jahre herkommt. Die sicher entstellte Inschrift
1402 an der Staffel las der Verf., wie vor ihm Schultz und nach ihm
Mayer, als 1492, Wiese ist Giberzeugt, dab es 1602 heilen misse. Frin-
kischer, nicht aber stossischer Ausdruck tritt zweifellos mit einigen Epi-
taphien auf (Hemmerdey 4 1404, Sauerma 4 1508, beide St. Elisabeth,
Abb. Landsberger a. a. 0. 69, 71). Bedeutender noch Epit. Rindfleisch
( 1505) ebda. Sicher wird der StoB-Kreis erreicht mit dem schonen Schweid-
nitzer Marientode von 1492, Hier ist ein nicht nur ikenographischer, son-
dern wirklich formaler Zusammenhang mit StoBens Darstellung in Krakau
(Maria selbst!). Spezielle Berithrung mit Stof im Epit. Schultz ($ 1505)
van S5t Elisabeth und einem Lukasrelief von 5t. Magdalenen; allgemeinere
im Stanislavs- und im Kirschner-Altare (Landsberger 78, 75). Stol
selbst kam 1485 nach Breslan, Zwei Jahre vorher wurden zwei Kiinstler
in Breslau eingebiirgert, in denen Wiese Triger stossischer Richtung sieht:
Jakob Beinhart, der 1490 die hibsche Mad. an der Bibliothek von St.
Magdalenen schuf (sicher schuf, nicht nur stiftete) und Hans Olmitzer.
Digser ist noch problematisch. (Vgl. in dem noch ausstehenden Werke
von Braune-Wiese die Anm. des Letzteren unfer Nr. 115 und 119 0l-
mitzers Name weist auf den bohmisch-mdhrischen Kunstkreis. Die |, Gol-
dene Maria' der Gorlitzer Dreifaltigkeitskirche entspricht dieser Tatsache gut; aber die archivalische Stiifze ist
schwiicher. Umgekehrt stehit es bei der Emmerichschen Beweinung von 1492 in Gorlitz: das Archivalische klingt
recht hestimmt, der Stil aber entspricht der Erwartung nicht: Wiese sieht Westliches in ihm; es ist eine aus-
gesprochene, gedirrte Spitgotik. (Nach Wiese stilgleich eine Trauernde des Gorlitzer K. F.M.) Dab die steinerne
Beweinung und die geschnitzte ,,Goldene Maria® nicht zusammen gehen, ist sicher, und dadurch wird O, sehr
problematisch. In die Nihe der ,,Goldenen Maria" gehirt jedenfalls noch der Krinungsaltar von Tschirnau
{Wiese, Publ. d. D. Kunstverlages, 1926, Bild 131). Dem Verf. scheint die Entfernung von StoB noch griBer.
Das Gileiche gilt erst recht von der sehr bedeutenden Mad. in Zobten (unsere Abb. 397), die doch eine relativ selb-
stindige schlesische Note zu besitzen scheint. Ein Altar der Kamenzer Stadtkirche (sachsische Lausitz) beweist
durch die Abhdnpigheit der Hauptfigur nach Wiese den starken Eindruck dieser Schoplung. — Imposante Altédre
noch w. a. in Gubraw (1512) und Giebmannsdorf. Der , Krappesche Altar'® der Elisabethkirche kiinnte schwii-
bische Wirkungen an sich tragen. — Eine Mad. aus St. Adalbert-Breslau von 1496, jetzt K. G. M., schreibt Mayer
hypothetisch dem Barth. Hofemann zu. Es fehlt weder an Namen, noch an Werken. Die Bedeutung Breslaus
wird durch die zu erwartende Veriffentlichung von Braune-Wiese in der allgemeinen Vorstellung wohl noch er-
heblich wachsen. Hier war Kiirze geboten. ‘Wiese sei noch einmal ausdriicklich gedankt.

Anki-

397. Madonna, Zobten a. Berge,
Anna-Kirche.

Eine besondere Hervorhebung verdient innerhalb unseres Stiles die Marburger Kunst,
die nicht ohne weiteres als mittelrheinisch bezeichnet werden darf.

Schnitzplastik wie Grabsteinbildnerei bereiten auf den griBten Kinstler Marburgs, Ludwig Juppe (5. unten
5. 448) deutlich vor, Von der ersteren das Wichtigste die reizvolle, intim anmutige Elisabeth vom Celebrantenstuhle
in 5t, Elisabeth, eine kleine Figur von innerlich groBzigiger Art. F. Kich (Hessenkunst 1920) hat sie dem Juppe
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selbst zuweisen wollen, dessen Biograph Neu-
ber aber fir eine frithere Datierung (1460
T0) eintritt. Tatsdchlich leben hier Znge
aus dem ,,Stil der langen Linie' weiter, die
an Sterzing und Nabburg gemahnen Kénnen.
Es handelt sich aber wohl doch um die Zeit
von 1490 (Abb, 398). Auch in der Grabstein-~
plastik hatte die Zeit um 1470 den entschei-
286 er-

denden Ton angeschlagen. Das 5.
withnte Grabmal Ludwigs L. (1 1458), aus-
gefithrt 1471 durch Meister Hermann, wird
von den beiden folgenden fast | skiavisch®
kopiert: Heinrich I11. 4 1484 und Ludwig 11,
+1471. Fir den letzteren wird 1478 als Voll-
endungsjahr vermutet. Der Spitgotiker, der
diese Werke leistete und, wenn auch als Al-
terer, in diesem Kapitel seinen Platz zu fin-
den hat, ist mit Nameén bekannt: Heinrich
Kahl. Vielleicht, ja wahrscheinlich identisch
mit jemem Meister Heinz, der als Gehilfe des
Hermann bei Ludwig 1. erwiihnt wird. Her-
mann scheint der eigentliche, produktive Er-
finder gewesen zu sein; er wirkte noch auof

Ludwig Juppe. Die Beziechung unserer Spiit- A PP e
i gotik um .I 400 auf -d:[U von .I -t.fl’J ist r.l1e§t-s= Mal 300, Ludwig Juppe. Reliel mit
398. St. Elisabeth, Marburg,  Sefir deutlich, undwahrscheinlich ohne irgend- g4 prreapeth, Marburg, Rathaus.

ginen Gegenschlag in den S0er Jahren zu
denken. (Fiir die Marburger Grabmiler vgl. F. Kich, Zeitschr. d. Vereins f. hess. Gesch. u. Landeskunde N. F.
XXV ferner Neuber, Ludwig Juppe von Marburg, bes. S. 37.)

Fiir die mittelrheinische Kunst mag die eigentliche Hauptstadt, Mainz, und in ihr wieder
ein hervorragender Meister, die eigentliche Spitgotik vertreten.

Erinnern wir uns, daB in Mainz die Kunst der 80er Jahre schon in sich gespalten ist. Die Bewegung, die
bald als rauschende Wildheit, bald als goldschmiedehafte Zierlichkeit, den Stil jenes Jahrzehntes anderswo
charakterisiert, tritt in dem sehr erlesenen Geschmack der vornehmen Erzbischofsstadt selbst schon geddmpft,
zugleich auBerordentlich proBzigig. auf. Wer sich klar machen will, wie trotzdem auch hier sich die typisch
rhythmische Geschichtsbewegung abspielt, vergleiche bei Kautzsch, ,Der Mainzer Dom*, 1915 Band [, die drei
anf Tafel 101 vereinigten Grabplatten des Kreuzganges, Die Todesdaten sind 1464, 1478, 1498, Die dlteste Platte
ist genaueste Parallele zu Erharts gleichzeitigem Straubinger Grabsteinstil : strenger, manieristisch-mathematischer
Stil; die mittelste hat die relativ griiBte innere Bewegung; die jingste hat sich wieder zusammengezogen, ist in
Manchem wieder mathematischer, sie lieBe sich in Einzelheiten (nur dieses!) mit der alteren eher als mit der mitt-
leren verwechseln. Dies gilt vom Gesamtverhiiltnis des Kbrperlichen und der Sprache der Hauptlinien. Vergleicht
man dagegen die rein plastischen Einzelheiten des eigentlichen Menschlichen, die Hande etwa, so ergibt sich
etwas wie ein ,,Fortschritt”: die Hinde des jingeren Werkes haben die groBte Sicherheit. Im jiingsten, der
Ehrenbergplatte von 1498, haben wir aber ein allgemeines Zeugnis des Stiles, der persdnlich vom ,,Adalbert-
Meister'* vertreten wird. Klingelschmidt hat ihn ,,Valentinus de Moguntia® getauft. Die Namengebung ist sehr
unsicher, vor allem nicht wichtig. Der Meister gehirt zu den feinsten Spitgotikern. Das Grabmal des Verwesers
Adalbert von Sachsen (+ 1484) verbldfft zunichst durch eine geradezu ,renaissancemibige’ Ruhe. Wir scheinen
unmittelbar bei der deutschen Frithklassik um 1500 zu stehen. Wihrend die oberen Beifipuren des Hans von
Diirn (die unteren sind modern) dem echten Bewegungsstile angehiiren; stark barock durchtriinkt sind — hier
muB es heiBen: noch stark barock! —, ist in der Hauptgestalt, die still wie ein venezianischer Doge hingetreten
ist, eine ruhige GriiBe der Stimmung, eine Klarheit des Umrisses, eine in freier Ausrundung umschriebene Sym-
metrie, die allem Gleichzeitigen weit enthoben wird. Dennoch ist der Meister ein Spitgotiker. Seine Entwick-
lung fiihrt nicht zur Frohklassik (wenn auch sehr in ihre Nédhe), sondern zur scharfen Linie, zur , Plastik™ ver-
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spannter Linjen. Um 1496 hat der gleiche
groffe Unbekannte die wundervolle Grab-
legung des Don

geschaffen, in einem be-

sonders auch in Frankreich beliebten west-

lichen Typus; indessen ist das Werk nicht
von da her zu

laren. Der ganze deutsche
stidwesten {(Fretburg
auch Halberstadt) kennt den Typus schlieb-
lich schon im 14, Jahrhundert. Es ist immer
noch eher ein ,,Heiliges Grab', Ganz ver-
schiedene Momente des szenischen Ablaufes
sind vereinigt. (Auch das ist mittelalter-
lich — bei Kraiit etwas schwer vorzustel-
lenly Ja, die Magdalena setzt fast cine Er-
innerung an das Freiburger heflige Grab
vOraus eine schr abwandelnde. Es ist,
bei allerscheinbaren Lebensnéihe, im Grunde
echt spitgotische Versenkung, die diese
fein und grob durchgefiihrten Gestalten ér-
miglicht. Kautzsch hat vorzioglich defi-
niert: ,,mit der Lebensfillle, der fiberstri-
menden Vitalitdt des 16, Jahrhunderts hat
diese Monumentalitit nichis zu fun. Sie
ist — noch einmal — Askese, Verinner-
lichung, Ausdruck. Sie ist, und darin ein-
zig, eine letzte Monumentalitit des Mittel-
alters.'" Dies trifft den Kern. Und eben
darum meint der Verfasser — fiir den, wie
400, Grabmal des Adalbert man sicht, die unbedingte Trennung zwi-

von Sachsen. Mainz, Dom. schen Hans von Diirn und dem Adalbert-

Meister als Gegensitzen unerlfiBlich ist —,

daB die weitere Entwicklung des Kinstlers diese Erkenntnis bestitige. Das Spétgotische in ihm reinigt sich
immer deutlicher heraus. Im Strohutepitaph von St. Stephan zu Mainz war es schon da; es lebt, versteckter,
in der schinen Breydenbach-Madonna des Domkrenzganges. Gegen 1500 bricht es zur letzten Klarheit durch:
Im Breydenbach-Epitaph des Domes (1498) und in der Martinsgruppe der Sakristeierweiterung von 1501. Man
sieht klar: die Linien waren im Geheimen das Wesentlichste, ihre Verspannung wird immer mehr zum Be-
griff der Gesamtform. Der Meister nihert sich Riemenschneiders (nicht persinlicher, sondern allgemein stil-
geschichtlicher) Art. Er trocknet, was Masse war, zwischen den Linien heraus. Masse wird Linienverwirk-
lichung. Die Platte mit dem liegenden Toten ist vielleicht das erlesenste Denkmal reinster Spitgotik. Es hat
einen griiferen Reichtum lebenswahrer Vorstellungen, als der vorangehende bewegtere Stil besaB, in sich ge-
nommen, aber es hat ihn gleichsam herbarisiert und ruht in seiner auspeddrrten Form, schweigsam-beredt,
mehr als ein wundervolles Symbol des Toten (obgleich es von der Vorstellung der Leiche ausging), denn als un-
mittelbare Darstellung. Die Martinsgruppe ist nicht von gleicher Qualitsit, aber &hnlicher dokumentarischer Kraft.

StraBburg, Gmiind,

401. Grabplatte des B. von Breyden-
bach. Mainz, Dom.

Wiihrend nun in Mainz schnell ein Gegenschlag des Neuen erfolgen, Hans Backoffen in
rapider Entwicklung die Kunst um 1500 erreichen und alsbald zum frithen Barock steigern
wird, ist am Niederrhein und in Koln die Spitgotik von zihem Leben. Eine besondere Rolle
von groBer Eigenart spielt hier die Schule von Kalkar. Die Kélner tritt in dieser Zeit sehr
fiihIbar gegen jene zuriick.

Immer ist der Niederrhein dem Manieristischen hold gewesen. So nachdriicklich, wie die Kdlner Malerschule
auf dem ,,Lochner”-5tile ausruhte, der echten revolutiondren Kunst um 1440 abhold, wie sie dann von neuem
sturmwind aus den Niederlanden in der Zeit des Marienleben-Meisters umgeweht, wieder schnell und griindlich
in die neue Lage sank, so hilt s die niederrheinische Plastik auch jetzt. Der Verfasser ist sich bewuBt, hier un-
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gerecht spirliche  Angaben zu
machen.  Sie mbgen aber als Hin-
weise dienlich sein. Der Nieder-
rhein hatte sich der starren manie-
ristischen Richtung, wie’ sie um
1470 allgemiein  war, in seiner
Plastik griindlichverschrighen, Nur
Kiln hatte in der spdteren | dun-
klen Zeit', stirker als in seiner
Malerei, grilferes Leben in seiner
Plastik besessen. Der schinste
Schiuf, der aus der Madonna von
St. Columba zu ziehen war, war von
der herrlich schinen Maria der
Gaesdonker Plarrkirche gezogen
worden. Was daneben und danach
entsteht — Kalkar gibt den besten
Jegriff durch seine reiche Folge
von Altiren —, das geht mehr und
mehr ing Minutitse und Manieristi-
sche. Dem Meister Arnt, der 1480

01 den Siebenfreudenaltar der e T

Kalkarer Pfarrkirche schuf — in 402, H. Douverman, Predella des Xantener Marienaltares.

ganz niederlindischem Sinne, in (Nach Lilthgen, Got. Plastik [ d. Rheinlanden.)

einer Haufung kleinfiguriger Sze-

nen —, folgte Meister Loedewich mit dem Hochaltare der gleichen Kirche von 1498 —1500. Hier zerflieBen die

Grenzen der Szenen: ein wimmelndes Gesamtbild ohne Uberschau, fiir ein mahsames echt -spatgotisches
,.Lesen™, ein Sich-Durchwinden der Vorstellung berechnet. Die wesentlichste Forderung, die die neue Kunst
um 1500 stellen wird, die der Ubersehbarkeit, ist umgangen. Schon der konsequent durchgefiihrte Verzicht
auf die Polychromie verlangt ¢in MNahetreten und minutidses Durchforschen des ausgebreiteten Einzelreich-
tums. [Indessen hat sich gerade auch die niederlindische Manier, die der in peinlicher Weise immer noch
fiberschiitzten Antwerpener Werkstitten, von dieser Gesinnung nie recht losgewunden. Dies wird, wenn man
vergleichende europdische Kunstgeschichte schreiben wird, den griliten Vorzug der damaligen deutschen
Kunst vor jeder anderen cisalpinen ausmachen; wihrend man heute noch die Uberlegenheit der Nieder-
linder als etwas einmal und fiir immer Gegebenes ansieht, wird man begreifen, daB nichts, was Dirers Wollen
entspricht, in der ganzen niederlindischen Kunst der Zeit, so wenig wie in der franzisischen, vorkommt, withrend
in Deutschland ein breites und groBartiges Dringen in dieser Richtung herrscht; daher denn auch die Vergualt-
heit des eigentlichen ,,Romanismus' in Deutschland kaum statt hat, in den Niederlanden dagegen die Regel
ist. Der Niederrhein hat hier eine Zwischenstellung. Es zeigt sich in Kalkar eine selbstiindig gewachsene Ver-
wandtschaft zum Niederlindischen: mehr nicht, keine einfache Abhiingigkeit. So, wieé die libische Kunst nach
einer anderen Front als die oberdeutsche blickt und dennoch ihren deutschen Charakter nicht verliert, so spirt
man in Kalkar den natiirlichen Zusammenhang eines nordwestlichen Kulturkreises, der gewif urspriinglich ein-
mal, dhnlich dem ,,baltischen’’, die Grenzen der heutigen Nafionen fibergriff. Die besondere Note aber, die Kalkar
in ihm besitzt, der Lyrismus der Gesinnung, kommt schon aus dem ecigentlich Deutschen. Man hat in Ver-
kennung dieser Tatsache die Existenz einer eigenen Kalkarer Schule bestreiten wollen. Es ist das Verdienst
Wolffs, diesen bereitwilligen Abtretungsversuch vereitelt, das Verdienst Meubers (,,Ludwig Juppe von Mar-
burg'), darauf weitergebaut zu haben. Meister Arnt, der erste und eigentliche Spiritus rector der Kalkarer Schule,
war Birger von Kalkar. Erét als man ihn 1487 zu Arbeiten in Utrecht berief, legte er in Zwolle, zwischen
Kalkar und Utrecht ungefihr, seine Werkstatt an. Arnt ist ein Meister von groBer Phatasie, aberstrimend von
Erfindung, feinsinnig und Ivrisch. AuBer seinem Marienaltare kennen wir noch cin zweites gesichertes Werk
von sehr hoher Qualitat. Es ist sein lebensgrofies Corpus Christi im siidl. Nebenchore von S, Nicolai, 1487/88
in Arbeit. Arnt starb 1491, Der Marienaltar wurde erst 1492 durch Everhard von Monster, wohl mit der Predella,
beendigt. — Auch Meister Loedevich war an seinem Hochaltare nicht allein titig. Hier zwang schon die riesen-
hafte Ausdehnung (4,08 zu 5,4 Meter!) von vornherein zur Arbeitsteilung. Bei den Hauptszenen half P. Rysemann;
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den Untersatz schuf Jan van Haldern, die kleinen Gruppen der Hohlkehlen Derik Jeger mit seinem Sohne. Auch
hier hat Arnt nicht nur (was gesichert ist) als technischer Ratgeber lange vor dem Beginn der Arbeit, sondern
offenbar auch durch seinen Geist mitgewirkt, (Neuber hilt fiir miglich, daB sogar der Entwurf noch von ihm
stamme.) — Entschieden herausfallend aus dem stark malerisch-kleinfigurigen Kalkarer Stile (auch bei ihm liegt,
wie bei StoB, Riemenschoeider u. A., das Malerische spezifischer Spitgotik gerade in der Farblosighkeit), ist in
unserer Epoche der groBfigurige, ruhig grobziigige Sippenaltar des Derick Boegert, zwischen 1490 und 1500, Seine
Erwiihnung bedeutet eigentlich eine Vorwegnahme aus dem fnl}.ﬁ.‘ildul Kapitel, die man den Schwierigkeiten
der Gesamtdarstellung zugute halten miige. Hier ist fast schon , 1ssische Kunst um 1500°, Der echte
Geist spatgotischer Linienverschlingung dagegen erscheint wieder deutlich und rein in Heinrich Bernts von Wesel,
der fiir die Kalkarer Kirche auBer dem Chorgestithle (1505—08) den zart-schonen Marienleuchter schuf, 1511,
vollendet durch Kerstken von Ringenbach. 314 Meter hoch, eine Doppelmadonna, im Kranze von der Wurzel-
Jesse-Darstellung umgeben. Dieses letztere Thema kommt der raffinierten Kunst, die diese Schule fiberwiegend
in der einen, reichen Kirche St, Nicolai-Kalkar ausbreitet, auBerordentlich gut entgegen. Dieser Geist hilt sich
auffallend lange und wirkt stirker als die unverkennbar im 16, Jahrh. zunehmende ‘\,"‘-r,'|:'||_11:|1|1'|;_{ des rein Figtir-
lichen nach dem , RenaissancemiBigen” hin, Wie es gesehen werden muB, die Art der Umgebung und Uber-
wucherung entscheidet. Der Hauptmeister des 16. Jahrhunderts, Heinrich Douverman, schuf u. A. 1521 den
Altar der Sieben Schmerzen in Kalkar, bis ea. 1535 den Marienaltar von S, Viktor in Xanten. Man spiirt wohl,
was an Neubelebung des Gestaltlichen vor sich gegangen ist. Aber das Entscheidende bleibt das zu Ende Denken
der Spatgotik. Was Verspannung von Linien heiBt, kinnen diese Wunder raffiniertester Holztechnik vor allem
in den Predellen beweisen, Eichenholz (1) wird zu einem Zaubergestriipp so zarter Verdstelungen geschnitten, dag
gin in der Nihe auftretender FuB diese Wunderzweige wie ein schwankendes Gebiisch ins Zittern bringt. Das
ist gewifi des hichsten Staunens wert. Aber perade der Gedanke wirklicher Vergitterung — wie durchs Gebiisch
sicht man hinter dem schwankenden Gezweige Gestalten in tieferer Zone — ist noch immer echte Spitgotik.
Es ist plastisch gemachte Schongauer-Ornamentik, Und selbst ein Manierist wie H. L. wird uns, im Breisacher
Hochaltar etwa, die Staffelfiguren in reinerer Uberschau zeigen. In Xanten, dessen Dom zwischen 1470 und
1488 der ausgesprochene Spitgotiker Joh. von Goch mit wertvollen Figuren geschmiickt hatte, ein spatgotisches
Werk von hoher Qualitit: die Maria des Andreas Holthuys von Wesel (1496).

Westfalen hat dieses Raffinement nicht erreicht und nicht erstrebt. Es vergiBt seinen festen
Kern nicht.

Als Beispiel bester Parallele zu Blutenburg (um 1490) prige man sich den bel Beenken (Bildwerke West-
falens, Tafel 50—51) abgebildeten Minsterer Johannes und den Kruzifixus von Schwerte ein. Sie stehen der
niederrheinischen Spiitgotik dieser Zeit nicht fern, haben aber zugleich etwas auspepriigt Niedersichsisches (vel.
die dlteren Oldenburger Figuren des Meisters von Westerstede, Abb. 320 30). Die reichlich lebensgroBen stei-
nernen Orientalenfiguren des Minsterer Landesmuseums (Beenken, 56—58) geben dagegen eine genaue — und
sehr fiberlegene — Parallele zu Valkenauers Salzburger Kaiserfiguren fiir Speyer; wirklich nicht nur durch ihren
dhnlich schlechten Erhaltungszustand, sondern durch die Sicherheit, mit der ein spitgotisches Gesamtgefiihl sich
monumentalisiert. Ja, es sind fiber Valkenauer hinaus sogar unleugbar schon Zoge der neuen Kunst um 1500
darin; ein wirkliches statuarisches Ideal meldet sich, ein neuer Kontrapost, vor Allem — was zum Neuen gehiirt -
das, was man das Selbstgefihl der Gestalt nennen kiinnte. Und nur die Gesamtproportion erlaubt fiberhaupt
an dieser Stelle von diesen Meisterwerken zu reden. Der unbekannte Meister (,,Beldensnyder* oder ,,Brabender"
der Altere ist nur ein ganz unsicherer Fechtname), muB in vorderster Linie genannt werden. Ein groBer Verlust
fiir uns, daB das Ganze, zu dem diese Fragmente gehiiren, nicht erhaiten ist. Beenken vermutet Stationsdarstel-
lungen (Ecce homo ?). Es gibt noch andere F ragmente (5. Beenken). Der Einzug Christi (zegen 1510) vom West-
giebel des Minsterer Domes und ein Calvarienberg (beide nur in Resten erhalten) gehdren in diesen Kreis (nach
Beenken nur Werkstattgut), Es sind einige groBzigige Kipfe darunter, die dem Verfasser den groBen Wurf des
unbekannten Meisters unmittelbar zu verraten scheinen. Wer aber nach ihnen auf die Gesamtqualitit schliept,
I?”L‘i.L von den Originalen erfahrungsgemif enttiuscht zu werden, — Spitgotik feinster Art aus Westfalen ist
die aus einem Dorfe bei Dortmund stammende Mondsichelmadonna des Germanischen Museums — auch wenn
sie wirklich von 1528 stammen sollte (Sauerlandt, Mittelalt. Plastik 90). — Eine gewiB schon in das Barocke hin-
iberzeigende Noance des Spitgotischen, die gleichwohl unter unseren Abschnitt nFriihbarock™ nicht gehort,
(aus gleichem Grunde wie die Kunst des Veit StoB), findet sich in dem sogenannten , Meister von Osnabriick®,
Das Didzesanmuseum von Osnabriick und das Schadtgen-Museum in Kiln lehren ihn besonders gut kennen,
Bei Beenken, a. a, 0., Abb. 64—69. Der Kinstler gahisrt schion dem 16 ten Jahrhundert an, aber auch im Rauschen




SPATGOTIK IN OSTFALEN, SCHLESWIG, LUBECK 427

bleibt er reiner spitgotisch, als gleichzeitige Oberdeutsche.
Allgemeines Sentiment, Linienverspannung ohne wahre
Statik und Massivitit, bei aller Wucht des Kernes.
Auch bei ihm bedeutet das Blicken noch, wie bei Valke-
nauer, eine unpersinliche Allgemein-Sehnsuchi. Be-
steht hier nur vage Vergleichbarkeit mit 5toB (bei ge-
ringerer Qualitit), so ist im Kreise des von Witte nach
einem Osnabriicker Grabmal von 1517 getauffen | Snet-
lage-Meisters” zuweilen geradezu eine Ahnlichkeit mit
dem prifiten Nirnberger maglich. So in dem Andreas
von Belm b. Osnabriick (Beenken 70). Gleichzeitig drin-
gen Antwerpener Einflisse ein (Beenken, 731). — Echten
Frithbarock werden wir erst bei ,, Johann Brabender™
finden. Es genige noch, auf die bei Beenken 52, 53,
59 abgebildeten Werke zu verweisen. Far die ost-
filische Kunst verspricht sich der Verfasser viel von
den Forschungen, die Conrades iiber die Hildesheimer
und die benachibarte Plastik unternimmt. Sie werden
voraussichtlich die Verankerung Riemenschneiders in
seiner Heimat an mehreren Werken erweisen (Bewei-
nung des Halberstidter Domkreuzganges!) Man moge
nicht einwenden, diese Werke seien ja nicht alter als
die Riemenschneiders, kiinnten also keine formalen Vor-
aussetzungen fir ihn darstellen. Die sind auch nicht
gemeint, Es handelt sich nicht darum, Riemenschneiders
Stil formal aus der Harzischen Kunst abzuleiten — der
ist langst richtig durch Vige abgeleitet: aus Schwaben
—, sondern seinen Stammescharakter zu erkennen, Daf
gerade am Harze zeitlich parallel zum reifen Riemen- 403. Orientale. Miinster.
schneider jenem verwandte Formen entstehen, dieses eben (Mach Beenken, Blldwerke Westfalens.)
s:pric‘pt fiir Tilmanns Harzische Stammesart.

Aus Liineburg stammt der Schnitzer des Bordesholmer Altares (heute im Schleswiger Dome),
der 1521 vollendet war, Hans Briiggemann.

Dehio hat Recht: sein Ruhm ist dibertrieben. Das hat wieder seine Griinde in der Namengier der friiheren
literarischen Epoche. Eine feine und geschickte Arbeit — das ist in Deutschland damals nicht Ausnahme, sondern
Regel und fiir tausende von Werken unterste Voraussetzung. Keine Monumentalitit, obwohl vielfache Einzel-
schliisse aus der newen Kunst um 1500, eher ein leichter Manierismus. Der Rang entspricht etwa dem des Kaysers-
berger Altares von Hans von Colmar. Auch hier ist Malerei und Graphik (Diirer!) sehr anregend gewesen; dazu
niederliindischer EinfluB. Erwirkt ebensowenig giinstig. Die deutsche Plastik war eine gewalfige und selbstdndige
Leistung gewesen. Wo sie der Malerei in solchem MaBe sich beugte, wo sie nicht ihr groBes Prinzip frei in sich
auinahm, sondern nur ihre Schipfungen dreidimensional fibersetzte, ging es mit ihr zu Ende.

In Liibeck klafft im rein Spitgotischen tine gewisse Liicke.

Es solite durch Dreyer und Berg in neue Formen gesteigert werden, aber hinter MNotke wird es in der
Libecker Plastik zunichst deutlich stiller. In Henning von der Heide freilich ersteht ein groberer Meister, der
zwar spitgotisch ansetzt (Hieronymus von Vadstena, Altar von Rytterne in Schweden, beides gegen 1490),
aber sehr zu seinem Vorteil der einzige starke Vertreter der Kunst um 1500 in der Stadt wird. Was sonst an
Notke-Nachfolge neben Henning erscheint, wird, nicht ginstig aber deutlich, durch den ,,Imperialissima-
Meister" représentiect (so genannt nach dem Anfange einer Inschrift auf dem Altare von Hald in Schweden).
Der mittelmiBige Kinstler scheint westfilischen Steinstil vorauszusetzen. Die Madonna geht vom Meister
der libischen Steinmadonnen aus (5. oben, 8. 352) und bereitet die ,,Schine' des Domes von 1509 sehr deutlich
vor. Entschieden feiner, aber offenbar eng mit Hildesheim (Altar von 8t. Michael) zusammenhdngend, der
. Meister des HI. Geist-Hospitales”, der um 1500 arbeitet, Ein ausgemachter Spitgotiker von spridem Reiz
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und wohl ein Landsmann Riemenschneiders! Ein Altar mit der Schuizmantelmadonna und ein Marienaltar
gehen auf ihn zoriick, beide im genannten Hospitale. Wesentlich spitgotisch ist der 1512 datierte Hoch-
altar der Maria-Magdalenenkirche zu Prenzlau. Sehr unruhige Spatgotik, mit starken Nachklingen der 80er Jahre
in dem Sippenaltar (mit Wurzel Jesse), der als Seitenaltar in der Marienkirche zu Anklam steht. (Schmitt,
Mittelpommern, 57.) Ein Szer Itar im Sinne niederrheinisch-niederlindischer Art (die jedoch alte Vorg
im frithen 15. Jahrhundert in gleicher Gegend hat), der Hochaltar von 5f. Nikolai-Anklam (ebenda, 5'__1), N
klingende Spétgotik in der | Schiiefenkrone®, einem priichtigen Kronleuchter, von der Familie Schliefen 1523
gestiftet, Dom zu Kolberg. (Schmitt, Ostpommern, 36, 37.) — Derim Jahre 1511 einem Meister Michael dem Maler
(;;von Augsburg®) verdungene Hochaltar der Danziger Marienkirche, sehr figurenreich, mit Verherrlichung Marias,
kiinnte allenfalls an schwihische Werke des Schaffnerkreises (Wettenhausen) erinnern, ist aber doch wohl, wie
Abramowski richtig feststellte, nordostdentsche Arbeit. Die Reliefs nach Diirers Marienleben beweisen noch keine
siiddeutsche Herkunft (s. u. a. bei Hans Briggemann), nur allenfalls die beginnende engere Verbindung auch des
nhaltischen Kreises deutse Kunst mit dem sudlichen Vaterlande. Der Schrein mehr prichtig als bedeutend,
und jedenfalls wesentlich spitgotisch, t

14. Die Kunst um 1500 (Deutsche Friihklassik).

Wir wollen unter ihr die selbsttiitige, von Italien nicht oder nur in Unwesentlichem beein-
fluBte Verwandlung der Spitgotik nach den Idealen der Uberschaubarkeit, der plastischen Deh-
nung, der individualisierten Figur (mit einem eignen ,,Selbstgefiihl™), der innerlichen Motiviert-
heit der Bewegungen verstehen. Das Ziel ist die Loslésung der Gestalt aus der Durchdringung
mit dem Ornamente, die Statuarik und Monumentalitdt. Es ist erkennbar, wenn es auch oft
nur fragmentarisch aufleuchtet. Bei Manchem, zumal Einzelfiguren, ist es mit jiher Kraft durch-
gebrochen. Der Vorgang entspricht dem Sinne nach, wenn auch mit weniger breiter und klarer
Wirkung, der ,klassischen Kunst' Italiens, gerade dadurch, daBer nicht von ihr abhiingt, daBer
ein gesteigertes nationales SelbstbewufBtsein verrdt. Seine Tréger finden wir iiberwiegend schon
in der Generation von 1455—60. Wir kennen diese Generation auch in Italien. Sie steht hier
wie dort im Zwielicht. Sie ist auch dort die letzte, die noch Spiitgotiker hervorbrachte, auch
dort aber die erste, die in Ausnahmen auf die klassische Kunst verwies. Die gewaltigste Ausnahme
ist Lionardo, er reicht aber iiber die Klassik, die er begriindet und vorweg nimmt, noch weit
hinaus: er trigt, mehr als Michelangelo und der spéte Raffael, schon den stéirksten Hochbarock
in sich, und vieles an ihm wird erst von Rubens und Rembrandt erfiillt. Nicht ganz unméglich
scheint es, dab auch die stirkste Sondererscheinung der deutschen Kunst, auch ihre groBte Vor-
verkiindigung des Siebenzehnten, Griinewald, gleich Lionardo zu dieser Generation gehéirt. War
er wirklich identisch mit M. G. Nithart, so war er 1458 geboren (was ja zugleich seine noch voll-
kommen ungebrochene religitse Erschiitterungsfahigkeit gut erkldren konnte!). Neben Lionardo
steht, als Jiingerer sogar, Filippino in diesem merkwiirdigen Geschlechte — Ffiir Italien so reiner
Spiitgotiker wie der Altersgenosse Riemenschneider bei uns; daneben aber Signorelli. Und etwa
die Rolle Signorellis fillt gleichaltrigen Meistern wie Vischer d. A. und Adam Krafft zu, Hdch-
stens, daB die Kraft, mit der sie innerhalb des Spitgotischen das Neue suchten, entwicklungs-
geschichtlich gewaltiger war. Sie sind, nach Neudérfer, zusammen aufgewachsen. Ihr Weg zeigt
einige Parallelen. Der Adam Kraffts war der kiirzere — er starb schon 1509. Krafft beginnt
als Spétgotiker und l#Bt einiges vollkommen Neue aufleuchten. Und er ist, wie Vischer, Spezialist
eines Materials. Wir kennen nur Steinarbeiten von ihm, wie von Vischer nur Metallwerke. Die
technische Vielseitigkeit StoBens fehlt Beiden, beiden aber auch StoBens flackernde Nervositiit
und ‘fieberische Unruhe.

Krafit (gute Monographie von Dorothea Stern) wird uns sichtbar mit dem Schreyerschen Epitaph an St.
Sebald (1490/91). Es ist ein tbersetztes Gemiilde — wie einst die Grablegung von St. Aegidien (Bd. 1, S. 270).
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Es hatte auch ein Gemilde ; frither
an gleicher Stelle war.
pebildet, auch die Sci
jedoch nicht fir die Vorderansicht, sondern wie
halb eingeklappte Flig
gotisch dienende Reliefpl , 8ie steht unter
der Wirkung der Graphik (Schongauers), dahinter
der Malerel (zuletzt Rogiers!), Wenn (berhaupt
bei Krafft, so kinnte man hier, zumal im linken
Fliigel mit der Kreuztragung, an stoBische Art
sich erinnert fithlen; da gibt es noch spitzige und
fiberhitzte Formen, In der Grablegung, dem lin-
ken Teile der Hauptwand, groflinige Kantilene.
In.den von Golgatha heimkehrenden Minnern ist
der kommende Krafft schon zu spiiren: eine breite,
groBartig untersetzte Plastizitit, eine bieder klare
Hineinfithlung in minnliche Realitit. Es ist nicht
die ausgezehrte Feinfihligkeit Riemenschneiders,
nicht die wilde Dédmonie Stofens; es ist eine be-
ruhigte lebenbejahende Mannlichkeit — sie ist
fiberall die Voraussetzung fiir die neue Kunst um
1500, Die edle und demiitige Birgerlichkeit, die
am Sakramentshause von St. Lorenz aus den knie-
enden Tragfipuren des Kiinstlers und der beiden
Obergesellen schon lange vernommen wurde, ge-
hort zu den gleichen Zidgen. Von 1493/96 ist das
Ganze, Stiffung des Hans Imhoff, ausgefithrt. Es
setzt zundichst die malerischen Tendenzen fort, und
zwar auch hier wieder unter Verzicht auf Ein-
bildigkeit: nicht nur der Gesamtaufbau bis zur
umgerollten Spitze ist typisch spate Gotik, d. h.
SprieBung, nicht Schichtung — auch die Abfolge
der zahlreichen Szenen kann vom Auge nur mihsam geleistet werden, ja sie wird eigentlich erst durch die Photo-
graphie dem Heutigen zugdnglich. Damals gendigte es, das Vorhandensein zu wissen, und den unsiglichen Reichtum
der (im HauptgeschoB) unter geweihfirmig verschlungenen Flechthiigen eingeborgenen Figurengruppen mit dem
Auge zu ahnen. Eine ins Riesenhafte vergriferte Monstranz! Der Blick umfing sie mit dem gleichen zirtlichen
Sinne fiir den Reichtum der Detaillierung wie ein Ziergef4B, auch chne sie jemals in einheitlichem Felde umfassen
zu kiinnen. Die Tendenz der neuen Kunst ist dagegen die Uberschaubarkeit — ein reinerer optischer Standpunkt.
Die Menschen der spitgotischen Kultur bejahten Krafits tatsichlich wunderhafte Leistung begeistert. Eobanus
Hessus sang sein Lobgedicht darauf; wére der Humanismus wirklich mit den tragenden Kriften der neuen
Kunst verwachsen gewesen, das Lob wire nicht gesungen. Aber die Ziige des deutschen Humanismus selbst
sind eher spatgotisch und dann manieristisch. Sie sind gerade dem innerlich abhold, was der ibliche Begriff
der ,,Renaissance'’ fordert, Krafft selbst aber fand sich zur neuen Richtung durch, vermiige einer genialen In-
tuition. Das Relief iiber der Tiire der alten Stadtwage zu Nienberg, 1497 datiert, ist gleich eines threr stiirksien
Zeugnisse: BildmiBige (nicht: allgemein malerisch — vage) Uberschaubarkeitf, reines Verhiltnis der Figuren
zu neutralem Reliefgrund, also Klarheit von Grund und , Muster®, symmetrische Komposition (durch die der
Wiegevorgang in seinen feinen Nitaneen erst fihibar wird). Und — was besonders wichtig ist — eine fast ginzlich
aus den Motiven gewonnene Bewegung untersetzt kritftiger Korper. Dies alles an diesem Zeitpunkte ist erstaunlich.
Wie anders ist dies Alles noch in StoBens Volkamerschen Reliefs (1400)! Das Relief der Wage ist nicht mehr
spite Gotik. Die Durchdringung von Ornament und Gestalt — der Sinn alles Spitgotischen — ist geldst, der
Kampf gegen diese Durchdringung, der Diirers lange unruhig schwankender Kampf werden solite, ein Jahr vor
der Apokalypse schon einmal siegreich durchgefiihrt. Es ist fast genau die Zeit von Lionardos Abendmahl, von
Fra Bartolommeos Jiingstem Gericht aus St. Maria Nuova — und Hans Sevffers Heilbronner Altar. Mutatis
mutandis darf hier der Parallelismus der Erscheinungen gesehien werden. Auch das Relief von Josua und Kaleb

rertreten, das

Es ist aber wie ein

tragen |

Es ist eine echt spit-

{Mach Bler.)
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405, Adam Krafft, Relief von der alten Wage,

tiefe vorstoBenden tuchhaltenden Engel, sehr klar berechnet: der
Baldachin mit den kréinenden Engeln ist die vorderste Schicht. Die
Madonna selber aber ist aus erstaunlicher Massenempfindung ent-
wickelt. An ihr, vielleicht noech mehr an dem strotzenden Kinde,
ist der Gegensatz gegen Riemenschneider am deutlichsten zu er-
kennen: Riemenschneider ist aristokratischer bis zum Manieristi-
schen, in jodem Sinne dimner, bei ihm ist eminentes Liniengefihl,
aber kein kubisches; bei Krafit erwacht geradezu etwas von der
alten Madonna des Sebalduschores zurfick. Ihr und der dunklen
Zeit (auch Kaschauer) ist man hier wieder niher als in den Jahr-
zehnten dazwischen: echteste Plastizitdt! Die Ahnenreihe der
Form ist rein deutsch, aber ihr Geist ist dem nenen Italiens selb-
stindig parallel. Fast scheint in der Marienkriinung der Rehbeck-
schen Geddchtnistafel der Anteil spitgotischen Gelstes wieder etwas
griiBer. Die Falten wollen fiir sich selbst wieder mehr bedeuten,
ornamentale Eigengesetzlichkeit regt sich. Selbst innerhalb nur
dieser drei Epitaphien ist Entwicklung nicht Gradlinigkeit, son-
dern Rhythmus. Das Landauer-Epitaph, schlecht erhalten, bringt
den Abschluf, Die gittlichen Krinenden (das Thema ist das
gleiche wie im Rehbeckschen), sind kaum wieder zu erkennen.
Breit und michtig, Triumphe des Volumens, nicht mehr zeich-
nerisch, kaum mehr piimbergisch xu nennen. st Kraffts Kunst
iiberhaupt rein nirmbergisch? Wo lagen seine ersten Eindricke
und Arbeiten? Erst als reichlich 30 jihriger wird er ung greifbar,
S0 ganz persinlich er ist sein 5til, selbst seine Steinbehand-
lung hat etwas sehr Westliches an sich, genauer: Oberrheinisches.
S0 wie kein nirnbergisches Gemdide hinter dem Schreyer-Epitaph
steht, wie dieses vielleicht in StraBburg weniger verwundern wiirde
als In Nitrnberg (StraBburger Glberg, freilich dieser selbst ist spé-
ter!), so0 kann man sich vor Details des Sakramenthauses an die

in der Bindergasse gehdrt hier-
her. Das sind die neuen Typen,
die in den Stationen die Gesamt-
bewegung tragen sollten. Meh-
rere steinerne Epitaphien ha-
ben den Weg dahin gebahnt:
das Pergenstirffersche in  der
Frauenkirche (1408), das Reh-
becksche ebenda (1500), das
Landauersche in St. Acgidien
1503). Sie scheinen wirklich
eimen Weg zu verdeutlichen. Das
dltere sieht noch wie ein sehr
malerisch empfundener Altar-
schrein aus, das jilngste erinnert
fast wieder an dlteste Monumen-
talplastik. Beides cum grano
salis! Im Pergenstiiriferschen ist
die Tiefenschichtung der schutz-
findenden Menschenmenge, der
vor ihr aufwachsenden Mantel-
madonna, der aus der Raum-

(Mach Bier)
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Strabiburger Minsterkanzel erinnert
fithlen. Den kithnen tiefen Schlag
des Meifels konnte Irafft am Ober-
rhein gelernt haben wohin viel-
leicht ein alteér Zug aus seiner Vater-
stadt ging (das Lainberger-Problem!
Diirers Wanderjahre!) — aber er
bleibt, wie das immer gilt, unantast-
bare Individualitit. — Der Schritt
in die neue Kungt mag sich besonders
leicht am WVergleich won StofBens
Volkamerschen Reliefs und Kraffts
notationen'' zum Johanneskirchhof
ablesen lassen. (1505—8, jetzt Ger-
man. Museum.) Bei Stof ist das Ge-
lenk alles und ist doch kein anato-
misches Gelenk, sondern ein mimi-
scher Selbstwert. Wer Einzelheiten
zu lesen wersteht, wvergleiche die
Kniee der Kriegsknechte bei Stol
und Krafft; bei Krafft sind siée wirk-
liehe Masse und wirkliches Gelenk,
inerster Linie echte plastische Masse
bei Stof sind sic hager umkleidete
Knickstellen menschendhnlichen mi-
mischen Ornamentes. Die Empfin-
dung fiir den Menschen als orga-
nigche Tatsdchlichkeit das Ganze “lehrt es ebenso wie die Details — ist das Neue dieser Kunst ; nicht anders
als in Italien, aber ohne Italien! In gewissem Sinne wiederholt sich der Gegensatz von Naumburg zu Bamberg in
jenem des reifen Krafft gegen den spitgotischen Stof — Masse gegen Linie. Auch die Kraft der dramatischen
Einfithlung, selbst die Hintereinanderschichtung der untersetzten Figuren im Reliefkasten, macht die Stati-
oneén den Naumburger Lettnerreliefs vergleichbar; was dazwischen steht, ist natirlich die Gesamtentwicklung
der Malerei und des Malerischen. Wer im besonderen die Siebente Station richtig zu sehen versteht — in der
zweifellos ein noch moderneres Reliefprinzip als in den idibrigen durchgeht, — wird fiber den Unterschied schnell
klar werden: hier herrscht eine wirkliche Projektion der Formen, eine Augenberechnung, nicht Dringung voll-
tastbarer Korper. Krafftsche Werkstattarbeit wird in der Grablegung der Holzschuherschen Familienkapelle
( Johannes-Friedhof) stecken. Dieser,,Steinmetz" (so sieht man Krafft gerne an) war eine der aktivsten Naturen
der deutschen Kunst.

Eben darin ist Peter Vischer d. A. sein geistiger Bruder, aber Vischer ist auch doch wohl
der Reichere und der Vornehmere,

An seinem festen, ererbten Platze, lange als Gehilfe des Vaters titig, erst 1487 selbstindiger Meister geworden,
reift er dennoch wie ein ganz freies Genie heran, und die ererbte Technik des Metallgusses, ihre zunichst rein ge-
schiftlich-handwerkliche Verbundenheit mit ihm, wirkt an den Leistungen wie das Ergebnis freier Wahl. Auch
in seiner Entwicklung spielt das spétgotische Gesamtkunstwerk seine Rolle; es genfigt, an das Sebaldusgrab-
gehiiuse zu erinnern. Aber moch deutlicher geht Vischer von der Figur aus. Es gibt wenige Fille, in denen das
selbstindig neue Erleben eines von #lteren Geistern getragenen Zeitstiles, seine innerliche Aufsprengung durch
einen jiingeren und entgegengesetzten Willen, so ergreifend deutlich wirde, wie in Vischers Friohwerken. Er
passiert den Stil der 80er Jahre — auch Lionardo tut es (Hieronymus!) —, aber er verwandelt alsbald dessen
inneren Sinn. Das Ziel einer neuen Generation hinter den Mifteln einer dlteren! Der erste Entwurf des Sebaldus-
Gehiuses von 1488 (Wiener Akad. Bibi., Meller, P. V. d. A., Insel Verlag, Abb. 9) mag chronologisch eng mit dem
Kefermarkter Altare zusammengehiiren. Aber Motive, deren urspriinglicher Sinn, so wie in Kefermarkt, die Kom-
plikation war (Baldachinez. B.1), werden einem klaren Aufbau, also dem neuen Ideal der Uberschaubarkeit an Stelle
verwundenen Lesens, dienstbar gemacht. In den Apostelfiguren klingen hier und da Motive in der Art der Bluten-

407, Adam Krafft, Kreuztragung vom Stationswege.
Niirnberg, Germanisches Museun.
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also von der
s5ip
ein ,,5chon®, Die Entwicklung fithrte vom Atmuo-

burger an im Ganzen sind sie breiter angelegt, mehr dem Krafftschen Korperideal verwandt
Magse her ersonnen. Die rke Betonung der schatten die Zeichnung, sehr malerisch und
vistung — ist dabei eher ein ,,Noch®

ist schon

als solche eine geniale

her von damals

phidrischen hinweg in die neue Tageshelle der Kunst um 1500. Am groBartigsten erscheint der Visc

in dem herrlichen , Astbrecher® des Mationalmuseums, Er trigt die Jahreszahl 1490 auf dem Ricken, aber keine
Signatur; es gibt also auch schon Zweifler, ob hier nicht ein besonderer , Meister des Astbrechers’ aufzustellen
s¢i. Doch spricht schon der indirekte Beweis fiir unseren Kinstler: wir kennen sonst Niemanden, dem diese gewi
unerharte Leistung zuzutrauen wire. Meller vermutet sehr ansprechend, dafl diese Figur im Zusammenhange
mit dem ersten Sebaldus-Gehfuse stand. In der Tat, sie kiinnte in Kraffts Tragefiguren vom Lorenzer Sakra-
mentshause widergespiegelt sein. Sie hat sogar mit friih
vom Schreyer-Epitaph, durch ihre wilde Ener

rgie eine gewisse Ahnlic drucks, die die enge Freund-
schaft beider Meister neu beleuchten ktnnte, Als Ganzes geht sie weit dber Krafft hinaus. Als , Allegorie der
Stérke" begriffen (Meller), ist sie wundervollstes Beispiel fiir neue Sinngebung an eine innerlich dltere Form. Sie
steht am Ende des Jahrzehntes der Maruvskatanzer. Wie Grassers Figuren, arbeitet sie stark mit dem Hohl-
raume, ja mit der flieBenden Verschrinkung., Wieder aber erweist sich der Sinn des Neuen als Befreiung der
Gestalt aus threr Durchdringung mit dem Ornamente. Aus musikalischem Spiele wird plastische Motivierur
HEmst. Alles ist aktive Enerpie, doppelt empfindet man das Manieristisch-Bedingte der Ténzer, ihren passi-
vischen Dienst am ibergeordne Formgesetz, d. h. aber: ihren spitgotischen Gehalt. Der Astbr
ist neue Kunst um 1500, wohl ihre erste und kfihnste Tat. Hier bleibt auch jenseits der Formenhandlung ctwas
zustdndlich Gegebenes. Und das (immer freili ) vorib hende Hinwepdenken der Bewegung finde
noch immer ecine plastische Wirklichkeit vor: Arme, Schulter, Kniee, alle Stellen beweisen es. Es bleibt noch
jenseits der verkirperten Bewegung ein bewegter Karper. So ist der ganze alte Sinn der Verschrinkung im Hohl-
raume auf das grofartigste durch cin neues Positives unterhdhlt. Vischer motiviert, was frither nur veranlabt
wurde, Gerade, daB hier ¢ine physische Leistung vollbracht wird, dab sie jede Wendung der Form ,,natiirlich**
erkliirt gewifl ist das der Zusammenbruch einer ganzen, sehr groBartigen, sehr geistigen Welt, gewifi verrit
es das kommende Ende der alten religitsen Kunst, gewil kann der weit hinaus Blickende hier den gewaltigen
Verlust empfinden, der aller europdischen Kunst droht und der die altdeutsche tatsdchlich vernichten wird, den
Einbruch des  Richtigkeits"- und , Natiirlichkeitsprinzipes", tiefer noch: einer neuen profanen Gesinnung. (Er
wird schon um 1420 deutlich, er kehrt jetzt, nach lapgen Gegenschldgen des anderen Prinzips, wieder.) Jedentalls
aber ist es eine ungeheure Energieleistung, die dieses unvermeidbare Schicksal so friih ausspricht, und jedenfalls
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ist das ,,Renaissance'’, weit mehr noch als bei Krafft. Hier — das ist zuzugeben denkt man sehr stark an
Italien; hier hat man den Eindruck, dal ein fremdes Prinzip glinzend begriffen sei. Aber das bezieht sich nicht
auf das Gefiihl der Masse, nicht auf die neue Uberschaubarkeit. Das Werk ist echt rundplastisch und wire genau
noch wie jene der B0er Jahre nur kinematographisch villig zu reproduzieren; Masse und Uberschaubarkeit sind
die tiberall selbstandig auftauchenden Parallelwerte der deutschen Kunst um 1500 zur italienischen. Die logische
Motivierung der Form aus dem physischen Vorgange aber wirkt allerdings italienisch, speziell oberitalienisch.
Die Erklidrung dafir ist nicht leicht zu bringen, dem Verfasser jedenfalls kaum miglich — und zuletzt ist die Tat-
sache entscheidend. Ubrigens sind auch die Wappenhalter an der Grabplatte des Lubranski (+ 1499) im Pasener
Dome in dhnlichem Sinne za nennen; jedoch nur mit griBter Vorsicht der herrliche kleine Christoph der Samm-
lung Delmar-Budapest (Meller 32,33), der das Schreiten eines sehr kriftipen ,,Lasttrigers" in feiner Biegung
gibt. Auch die neuerworbene Herkules-Antiiusgruppe des National Museums, hichst wertvoll und von feinstem
Reize, st dem Verfasser fiir den dlteren Vischer nicht recht aberzeugend. — Zweifellos stehen indessen die sti-
listischen Werte in Vischers Werk sehr verschiedenartig durcheinander; nicht anders, als bei Direr, der selbst
ein Suchender war; z. T. aber wohl auch deshalb, weil Vischer hfiufig, zumal bei Grabplatten, nach fremden Ent-
wiirfen auszufidhren hatte (z. B. solchen von Katzheimer, Jacopo de Barbari, Diirer). Das Grabmal Otto IV. von
Henneberg in Rimhild z. B. ist reines Zeugnis der Spitgotik um 1490, in Proportion und Linfengefihl parallel
zit Blutenbu Dag Tumben-Grabmal de fs Ernst von Sachsen im Magdeburger Dome dagegen (1495)
ist in allem breiter, einfacher, aber ganz rewil auch phantasiereicher erfunden. Wenn schon zwischen dem ,,Urse-
baldusgrabmal'’ von 1488, das als fast 17 m hoher ,,Erzturm’® (Meller) gedacht war, und Kraffts Sakramentshaus
deatliche Beziehungen bestehen, so wundert es nicht, daB die Umrollung des Bischofsstabes am Ernstgrabmale eine
weitere ist. Aber auch zu beiden Formen des Sebaldusgrabes laufen Fiden. Meller geht dem Verfasser zu weit,
wenn er in den — recht trockenen Apostelstatuen der Magdeburger Tumba unmittelbar die fiir Nirnberz 1488
geplanten erkennen will; aber der allgemeine Gedanke ist dort vorbereitet. Die Genreplastik wieder, die sich am
Sockel regt, verweist schon auf die rweite Fassung. Mit einer groBen Reihe von Grabplatten einfacher Art hat
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Peter Mitteldeutsehland und den kolonialen Osten ver
Niirnber
Kunst. Auch hier macht die Mischung der Sti
geschichtlichen Verstidndnis Schw
nur der Verzicht auf jeden Verg

sorgt; dieser lebte weitgehend gerade von der ger

irten dem

igkeiten, die wohl

ich mit moderner Per-
siinlichkeitsentwicklung beseitigen kann — Werkstattgut,
fremde Wiinsche, fremde Vorzeichnungen usw. Erst mit
der zweiten sung des Sebaldusgrabes, 150 12, dann
1514—18, kommen wir zur freien Entfaltung des Persiin-
lichen. Es soll auch darfiber (d. h, fiber Einzelheiten, die
allgemeine Tatsache ist unanfechtbar) keine falsche
Sicherheit vorgetduscht werden. Der Verfasser J4Bt sich
im Wesentlichen durch Mellers kluge Darlegungen tiber-
zeugen, aber villig bewiesen sind diese nicht. Der aus-
gezeichnete Vischer-Spezialist H. Stiecling warnt vor
der ,,scheinbaren Sicherheit™ des Mellerschen Buches,
Der Boden ist nicht willig fest, zumal was den an sich
unbestreit rn Anteil der Sihne angeht, Nur Kombi-
nation mit Stilkritik (die selten restlos durchdringt) hilft
zit klaren Vorstellungen, deren objektive Richtigkeit
gleichwohl nicht unanfechtbar ist. Denn nun, als end-
piltig der alte Sarkophag des Ortsheiligen (aus dem
14. Jahrhundert) seine Bekleidung empfing, ist min-
destens fiir die zweite Ausfihrungsperiode (1514—19)
der Anteil der Sihne urkundlich gesichert. Ein ges ist
unbestreitbar, denn es gibt mehrere Inschriften am Ge-
hiuse. Das Erste war das Selbstbildnis Peters d. A., ein
erweitertes, wie man sagen darf: fir uns ist es das typische des deutschen Kinstlers, der sich als Handwerker
fiihite, geworden; es ist wahrhaft volkstdmlich, konnte es aber wieder nur werden vermige jener motivischen
Logik, die auch im Astbrecher steckt. Zumal das 19, Jahrhundert, das diese Volkstimlichkeit erst aushildete,
wdre an einem Werke dlteren Stiles, d. h. ohne jene wissenschaftsverwandte Logik, vorbeigegangen. Auch
hier spricht die neue Kunst um 1500. Die gleiche Enttduschung aber, die Jedem wird, wenn er aus einem
Ditrerschen Werke auf den Grundstil der zeitlich benachbarten schlieBen mdéchte, wird auch hier vor den 12
Aposteln.  Auch sie sind neu, eine denkwiirdige Tat, indessen nicht das Werk freier und zugleich logischer
Naturhingabe. Sie sind eminent stilisiert, und zwar durch einen Rickgriff. Vielleicht nur hier tiberhaupt
hatte das Wort ,,Renaissance’ einen wortlich richtigen Sinn: Wiedergeburt, und zwar bewuBte, eines alten
Stiles. Aber eines alten deutschen! Wir wissen, daB Vischer an 300 Werke alter deutscher Plastik gesam-
melt hat — seien wir {ibrigens auch so ehrlich, das spiter kommende 19. Jahrhundert an diesem entscheidenden
Punkte vorauszuifthlen, seinen bewuBten Historismus —, und eg ist in mehreren Fillen, ja aberwiegend, das
deutsche 14. Jahrhundert (wahrhaitig: nicht Ifalien oder gar die echte Antike), was hier cin , rinascimento®
feiert. Fiir das geschichtliche Verstindnis entscheidet die Abwendung von der Spitgotik. Der Anruf der alten
und echten Gotik — in einigen Fillen, wie Jacobus Maior, Andreas, Matthius, schon fast peinlich laut — ist in
dieser negativen Seite, als strikte Ablehnung etwa StoBischer Denkweise, mehr geschichtlich wichtig als kiinstlerisch
hinreiBend. Die Vorliebe des 19, Jahrhunderts fiir diese Figuren sollte warnen. Es witterte Thorwaldsen und das
blasse Nazarenertum darin — sich selbst eben. Wer die echte GriiBe des Vierzehnten versteht, wird das Nachempiun-
dene micht Gberschitzen, wird diesen Historismus selber historisch, als fiir damals kithne und persfinliche Tat,
aber auch als Zeugnis beginnender Unsicherheit, werten. Das grofie Kapitel deutscher Kunstgeschichte aber,
in das auch diese Gestalten gehoren, wird dberhaupt die Rickgriffe auf die eigene alte Kunst, besonders auch
auf die Romanik (die Wirfelscheibenkapitelle auf Diirers Paumgirtneraltar und zahlreiche andere Fille, auch
architektonisch verwirklichter ,,Romanistik!"') zu behandeln haben. Jeder Eingeweihte weiB von thm, aber es
ist als (Ganzes noch nicht geschrieben. Hier wird aus einer — mehr im Megativen vorhandenen — Parallele zur
italienischen Klassik schon einmal etwas Anderes: |, Klassizismus", aber das Klassische dieses ,, Ismus® ist das
eigene Mittelalter, — Vischer war Diirers Freund. s fruchtbare Suchen nach neuen Wegen verbindet Beide.
{Beide waren zudem nicht reinbliltige Nirnberger: Ditrer stammte von Vaters Seite aus Ungarn, wenn auch wohl

408, Peter Vischer d. A., Astbrecher.
Miinchen, Mational-Museum.
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von deutschen Kolonisten, bei Vischer spricht die Schreibweise des Namens ebenso wie die Tradition des Metall-
pusses fir niederdeutsche Herkunit.) Die eigentliche leuchtende GroBtat Peters sind die Figuren des Arthur
und des Theoderich fir das Innsbrucker Kaiser-Grabmal (1513). Sie sind nun wirklich freie Taten eines neuen
Stiles, reiner deutseher Stil um 1500, und sie setzen offenbar Direr voraus (Abb. 409). Im Paumgdrtner-Altar, im

1 yatte Ditrer das Standmotiv des Arthurs, den Kontrapost bei fest haftenden Sohlen, unleugbar vor-
gehildet, Die Vischer ibt genau so grof: er wubBte das gleiche Motiv in echter Rundplastik auszubilden.
Der Arthur ist keine Sch , Brist vollkommen dreidimensional |\.'_ud."|t'||[, Vielleicht noch erstaunlicher der Theo.
derich: hier ist eine grofartige Midigheit durch alle Glieder geleitet. Man mufl wissen, wie auierordentlich schwer
es ist, eine Figur wirklich zu stellen, ohne in ausgefahrene Geleise zu geraten. Hier ist es geschehen — so sehr
zugleich deutsche Wappnerfreude, deutscher Materialgenul, einen Schleier diber die plastische Tat legt. Sie bleibt
grof und vergleichslos, Keiner hat in dieser Zeit Ahnliches auch nur beabsichtigt. Kaiser Maximilian selber aber
scheint den Sinn der neuen Leistung nicht verstanden zu haben. Der Mann, der sich eine papierne Ehrenpforte
bestellte, sympathisch, gutwillig, geistig beweglich, aber ohne wahrhaft monumentalen Sinn bliet nicht
bei Vigcher, sondern wandte sich 1514 an Stof. Er gerict — fdr die Verhiltnisse im damaligen Deutschiand be-
zeichnend an eine Macht, der er nicht gewachsen war. Die Nirnberger Rotgieber, eifersfichtig um das ziinft-
lerische Monopol besorgt, weigerten sich, Stofiens Figuren zu gieBen; Stof gehirte nicht 2zu ihnen. Dab sie damit
der Spétgotik entgegentraten, wubten sie micht, Wenige fiberhaupt werden gefahlt haben, was der Sinn des
Meuen war. P. Vischer aber hat sich, wenn wir Mellers Urkundendeutung folgen sollen, von nun an auf die mehr
geschéftliche Leitung zurdickgezogen; schon von der Fortfilhrung des Sebaldus-Gehduses an hidtten wir es mit
den Sthoen zu tun. Tatsichlich g wiirt sie unserer ,,finften Richtung' an, der eigentlich renaissancemiBigen.
Doch sei noch einmal, Stierling folgend, Vorsicht angeraten.

Durch die Innsbrucker Figuren hatte Vischer in ein Unternehmen eingegriffen, das selbst
nach seinem endgiiltig erreichten, nur fragmentarischen AusmabBe, erst recht nach seinem ge-
planten, beispiellos war. Die gesamte Zeit in sémtlichen Léndern Europas kennt nichts Ver-
gleichbares zu dem Projekt Maximilians fiir sein Kaisergrab. Diesem Projekte zu Liebe ent-
stand die neben der Vischerschen wichtigste GieBhiitte ganz Deutschlands. (Abb. 410—413.
Taf. XX.)

Der Plan klingt ungeheuerlich: 40 grofe Statuen, 32 Brustbilder, 100 Statuetten sollten den Sarkophag und
seine Relieftafeln umgeben. Alles gegossen, eine Schwelgerel in Metall. Wie einst das Denkmal Friedrichs 111.,
solite auch dieses nach Wiener-Neustadt kommen. Die Hitte aber wurde in Innsbruck errichtet. Man fragt
sich, wie diese Gestaltenscharen eine fibergeordnete Zusammenhangsform hatten finden sollen; man wittert gine
nur im Geiste vag vorhandene Zusammenstellung, eine Parataxis in der Phantasie, die Maximilians Sorge um
den Machruhm er hat sie in beweglichen Worten im Theuerdank ausgesprochen hervorbrachte, und die
im wirklichen Raume kaum eine Heimat finden konnte; eine Buchphantasie im Geheimen. Aber sie griff in das
Wirkliche, und was entstand und bliebh — 28 GroBstatuen, 23 Statuetten aus unserer Epoche allein in der Inns-
brucker Hofkirche —, verdiente allerdings ganz anders in unserem BewuBtsein zu stehen, als es der Fall ist. Hier
wiederholt sich an einer tatsdehlich vorhandenen Gestaltenschar der bekannte Vorgang in der geschichtlichen
(Gesamtanschauung deutscher Kunst. Wie arm war unser Bild von ihr, solange die paar bekannten Namen den
Zugang zu der riesenhaften Menge des Ebenbiirtigen verwehrten! Namen versperrten das Sichtbare, Kunst-
stidte griBten Ranges wic Mainz, Straburg, Libeck wurden dber MNarnberg vergessen und selbst in diesem
wieder alles, was nicht durch die paar grofien Namen gedeckt werden konnte — ein ungewollter Erfolg der litera-
rischen Romantik. Auch in der Innsbrucker Figurenschar ist die Beschattung alles Ubrigen durch Vischers zwei
Figuren kein Urteil des Auges, sondern ein Erfolg des Namens! Mit Recht hat kiirzlich Meller den Verlust betont,
der unserer Anschauung dadurch entsteht. Nicht alles, beileibe nicht alles, ist dem Arthur und Theoderich eben-
biirtig, aber Mehreres ganz gewiB, und das heiBt gewaltig viel; Vieles noch steht auf recht hohem Niveau. Was
wir hier haben, ist in seinem Besten grofe Kunst um 15000 Die NMamenfrage sei nur kurz angedeutet. Was hier
versiicht werden kann — deénn die Forschung hat doch noch viel zu tun —, ist ein jenseits aller Kanstlerfragen
stehender Vergleich der Stilwerte und — dieses Mal sehr betont — der reinen Qualitidt. Der Kaiser gab die LEitung
einem Minchener Maler, Gilg Sesselschreiber. Er lieb 1508 den MNiirnberger Rotschmied Stephan Godl samt
Giesellen kommen. Nach Meller freilich zunfchst noch nicht des Denkmals wegen. Sesselschreiber bewdhrte
sich schlecht als Vorsteher der GieBhiitte. Seit 1517 hat der Fachmann Godl den Maler am Grabmal zu ver-
drangen begonnen (dies ist nur geschichtlich gemeint). Weingartner (Die Kirchen Innsbrucks, 1921) vermutet
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(nach Schinherr) in der weiteren Entwicklung Mitarbeit, oft al inige Ent-

wirfe des Jorg Koiderer. Vielleicht wird aber das, was , Kolderer' heiBt,

einmal wesentlich auf Leonhard Magt benannt werden missen. Fir die

Statuetten wenigstens — und diese haben ihren stilistischen Zusammenhang

mit den GroBfiguren — steht (nach Meller) fest, daf Magt der Modelleur

war. Godl erscheint Oberhaupt als reiner Techniker, als Giefier. Sicher ist,

dafl der Kaiser an ferne Kiinstler, auch an ferne Hiitten dachte. Er hat

bei Vischer bestelit, bei Veit StoB, hat sich nach Augsburg und (nach

Meller) selbst nach Landshut gewandt, ja, dem Veifasser hat sich gegen-

fiber den GroBfiguren die gleiche Frage aufgedringt, die Meller vor den

Statuetten stellt: ob nicht Konrad Meit, Habsburgischer Hofkiinstler in

den Niederlanden, irgend eine Rolle gespielt habe (in anderem Sinne als

bei Meller, ndmlich positiv als Einsender von Visierungen)., Doch genilge

¢s, die Schwierigkeit der Namenirage betont zu haben. Weingartner hat

eine Gruppierung gegeben, die hier wieder zerrissen werden mu, Bei einer

zunichst rein vom Auge aus vorgenommenen Gruppierung ergab sich dem

Veriasser der diberraschendste Einklang mit den Daten — wir haben sie fast

fitr jede einzelne Figur genau erhalten — und damit ein Stiick wirklicher

Stilgeschichte innerhalb einer zusammenhingenden Statuenschar. Von

1511 —233 konnen wir diese Stilgeschichte verfolgen. Dann tritt die ent-

scheidende Pause ein — iiberschauende Betrachtung mag vermerken: wir

stehen da Oberhaupt am Ende der altdeutschen Kunst, in der Zeit des

physischen ,grofien Sterbens® der altdeutschen Meister, der Zeit, deren

schwerstes Symbol und Symptom nach auBén hin Holbeing d. J. endgiil-

tiger Wegzug nach England (1532) ist. Nur die von Amberger (wieder

einem Maler) entworfene, von Loffler gegossene Statue Chlodwigs (1548

—50) steht noch jenseits unserer Zeit. Es handelt sich bei den GroBstatuen

um die Ahnen des Kaisers, z. T. sagenhafte, z. T. geschichtliche, ja der Zeit -

selbst angehirige Personen. Die &lteste Figur, Theodebert (1511), ist cine RSt &

einfach lastende, unrhythmisch aufstehende Ristungsfigur, fast darf man 400, Peter Vischer d. A. Theoderich,
sagen: nur eine Ristung. Das Visier ersetzt das Gesicht — es gibt gar  Vom Grabmal Maximilians, Innsbruck.
keines. Natiirlich erledigt sich die populdre Deutung (von Theodebert

habe man das Aussehen eben nicht gekannt) ohne weiteres durch den Vergleich mit den zahireichen gleichartigen
Fillen. Hier hitte man beinahe einen einfachen Wappner arbeiten lassen kimnen. Ernst der Eiserne (1516)
schiieft sich dem Theodebert noch an; breites Massengefiihl, aber — obwohl der Kopf nun sichtbar — im Wesent-
lichen nur Statik des Materials, Immerhin: keine Spitgotik. Inzwischen hatte Vischer seine zwei groBartigen
Figuren geliefert (1513). Obwohl sie nicht nach Innsbruck gelangt zu sein scheinen — sie wurden dem Augs-
burger Bischofe verpfandet, erst 1532 durch Maximilians Nachfolger ausgeltst — kinnen einige der niichsten
Figuren wie Schliisse aus ilinen wirken. Man mub sie gekannt haben. Jedenfalls sind die von 1516—18 gelieferten
Figuren unmittelbare Zeugnisse des neuen Kunstwillens, nicht nur negative (Antigotik) wie die ersten beiden,
sondern hichst positive. Cimburgis von Massovien (vor 1517) ist — im Gewande stark spitgotisch, durch reiche,
eckige Faltenbehandlung unmittelbar an deutsche Schnitzertradition erinnernd — eine Prachtfigur von stirkstem
inneren Leben. Mit ihr verglichen bedeutet Eleonore von Portugal (ebenfalls vor 1517) ein noch viel reineres
Zeugnis der neuen Kunst. Man kiinnte hier fast an Meit denken: das Eckige ist bis auf eine winzige Stelle, eine
kleine pikante Gegenrede, die gerade das andere nur hebt, ausgeschaltet. Die Konigliche Wirde des Mensch-
lichen — echte, , klassische®, aber rein dentsch-klassische Gesinnung — erzeugt einen ruhig schwellenden Gesamt-
umriB. Hier ist alles Masse, Dehnung von innen her, in aktiver Rundung gewonnene Begrenzung. Man denkt ein
wenig an die liegenden Frauengestaiten Meits in Brou. Seine Gonnerin, Margarethe von (Osterreich, findet sich
auch unter den Innshrucker Gestalten, Freilich sind sie und Maria von Burgund (beide um oder vor 1517) in der
Innsbrucker Formung ein wenig nach dem Anorganischen hin versteift. Kaiser Rudolf von Habsburg (1516/17)
scheint beiden nahe zu stehen. Eine michtige, massive Wiirde! Die Krone dieser in das Majestitisch-Breite
und Schwer-Statische gehenden Richtung darf in Philipp dem Schinen von Kastilien (1516) gesehen werden.
Nicht unmiglich, daB der Kopf des damals kiirzlich Verstorbenen auf eine Totenmaske zurickgeht, Die Gestalt
ist Inbepriff des , Maximilianeischen® — unter dem wir uns im Grunde etwas Breiteres und Dichteres vorstellen,

W. Pinder, Die deulsche Plastik. 29
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als es die Geistesart des e
Kaisers eigentlich war. Nun :
aber ein unerwarteter
Sprung: Graf Rudolf von
Habsburg (1518). Eine
schlanke Figur von fast tin-
zelnder Kithnheit, keck und
phantastisch., Der Fub des
Spielbeing ist nahe daran,
die Sockelplatte zu wverlas-
sen,  Die Ristung bis ins
Manieristische  dberspitat,
von wvillig entsprechendem
romantischem Glanz. Wirk-
lich aber in aller Eleganz
ein sprechender Kontrapost.
(Dr. Weinberger dankt der
Verfasser fiir dem Hinweis
auf eine Zeichnung des Ber-
liner Kupferstichkabinetts,
Nr. 4260, in Friedlinder-
Bocks ,, Zeichnungen Deut-
scher Meister™, 1021, T. 133
abgeb., die diese Figur dar-
stellt. Vielleicht haben wir
hier den direkten Entwrf.
Er wirkt bayerischy; phan-
tastischromantischer Donau-
still) Mun folgt um 1521
—23 ein groBartiger Auf-
schwung, ein Stil von maje-
£ i statischem Ernst und profer
410. Philipp der Schiine von Castilien. Lebendigkeit, der zugleich

Innsbruck, Kaisergrabmal. richtige Konsequenz aus
Vischer ist und fiber Vischer

wesentlich noch hinaus fithrt. Philipp der Gute (1521) hat von allen Figuren nach den Vischerschen das stiirkste
Kontrapostmotiv: ein herrlich sicheres, freies und sehr breites Stehen bei festhaftenden Sohlen. Darin ist der
Arthur weiter gedacht. Aber auch das Stifzmotiv des Armes bei Theoderich ist frei verwertet. Dag kann kaum
Zufall sein; aber gleichwohl ist hier eine reichlich ebenbiirtige Schiipfung gedichen. Der nobel herrscherhafte
Kopf auch er wiire Meits wiirdig — blickt ernst herab. Wer auch der Kiinstler war (Weingartner vermutet
Sesselschreiber, 77) — er verdient einen vordersten Platz in der Geschichte unseres Stiles. Das ist fertig gewor-
dene deutsche Klassik;w nn tiberhanpt mit fremdem, so mit leichtem niederlsindischem Einschlage, der sich dem
Thematischen hier gerade sehr glficklich verbindet, MNur um Weniges steht Karl der Kohne (1523) zurfick. (Die
Beiden sind heute zu einem Paare vereinigt.) Auch er eine villig standfeste und warm lebensvolle Prachtfigur.
— Fast gleichzeitig erfolgt ein maskierter Gegenstof des Spitgotischen, an ecinigen Stellen auch ein qualita-
tives Zuriickgehen. Die Figuren, béi denen man an Stof gedacht hat, sind bedeutend, aber in der Geschichte
des Kontrapostes, der hier der feinste Ausschlag der Geschichte der Statuarik ist, sind sie ein Riickschlag. Sie
sind noch unter der S-Linie gesehen, der Kontrapost ist — fast wie im Vierzehnten — harmonischer Parallelis-
mus mehr als fruchtbarer Kontrast. Hierher gehiirt Leopold der Heilige (1524-—27), eine birtige, sehr witrde-
volle Minnerfigur von bedeutendem, ernsten Ausdruck ; ihm eng verwandt, schon schwiicher, Siegmund
von Tirol (1523); noch abgedimpfter: Kaiser Friedrich 111 (1522). Den Zahlen nach ist umgekehrt zu lesen:
von Friedrich zu Leopold verstirkt sich der Gegenschlag des Spitgotischen. Doch ist er verhillt, und er
vermag die untersetzte Breite der Gestaltung schon nicht mehr anzutasten. Friedrich mit der leeren Tasche
— und eginer leeren Handbewegung —, von 1524 steht noch auf gleichem Niveau. — Dieses erscheint noch

411, Cimburgis von Massovien,
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412. Eleonore von Portugal. Innsbruck. 413. Johanna von Castilien. Kaisergrabmal.

hoch gegen Albrecht I. und Albrecht II. (1527 und 1524-27). Hier ist ein Absturz der Qualitht! Breite
Ristungsfiguren, im Ausdruck und manchen Einzelheiten den gleichzeitigen Statuen wohl noch verwandt aber,
schwiicher, Der Kontrapost scheint verloren. Ein griitschiges Ausrutschen der Beine (wie einst bei Lochner),
das wohl nicht zufillig an Grabplatten erinnert; aber nicht, wie bei Jorg Gartners Rittergrabsteinen, durch einen
s-hneidend klaren und wiirdigen Gesamtausdruck fiberdeckt. MiBige Gestalten, iibersetzte Reliefs. Auch Bianca
Sforza (1525), eine deutlich schon manieristische, leuchterhaft zusammengezogenc und ins Heraldisch-Steile tekto-
nisierte Gestalt, hat etwas innerlich Totes. (Ein verwandtes Stilideal hatin Holbeins d. J. Christine von Dinemark
in London ein Dutzend Jahre spater eines der graften Meisterwerke aller Zeiten hervorgezaubert,) — Gegen 1530
noch einmal ein, wenn auch nicht so starker, Aufschwung. Johanna von Kastilien (1528), Elisabeth von Ungarn
(1530), Ferdinand von Aragonien (1531 —33). Johanna ist das Stdrkste in dieser letzten Periode: grofier, ruhiger,
UmriB, vornehm maBvolles Leben. In den Falten regt sich, schin beherrscit, die konzentrische Strombewegung
des deutschen Frithbarocks. Das letzte Jahr der ganzen altdeutschen GuBperiode, 1533, bringt den Gotifried von
Bouillon. Jetzt taucht noch einmal der Gedanke des deutschen Kontrapostes auf. Wir dirfen das rhythmische
Stehen mit festhaftenden Sohlen so nennen. Dirers Eustachius vom Baumgiirtner-Altar (1500), Vischers Arthur
(1513), Philipp von Burgund (1521), und nun, 1533, Gottiried| Aber die Figur ist nicht sehr lebensvoll, Sie driickt
nur in diesem Falle symbolisch den Gedanken der eisernen und zuveriissigen Kraft sehr gut aus. — Zu diesem
gewaltigen Komplexe treten nun noch die 23, heute in der Silbernen Kapelle der Innsbrucker Hofkirche bewahrten
Statuctten. Nach Meller sind sie zwar von Godl gegossen, modelliert aber von Leonhard Magt, der u, a. auch
den groBen Rudolf von Hahsburg geschaffen habe, und den kleinen nackten Krieger des Johanneums in Craz,
29+
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414. Leonhard Magt (7), 415. Hans und Brigitte von Schaumberg,

Birnbaumfigiirchen eines Kaisers. Weimar, Haffurt.
(Nach Sauerlancdt, {Mach L. Bruhns,
Kleinplastik der deutsch. Renaiss.) Grabplastik des ehem. Bistums Wilrzburg.)

der (gewil irrtimlich!) schon fiir Meit in Anspruch genommen wurde, Mit dem Namen Leonhard Magts gewinnen
wir, wenn er sich bestitigt, einen der wichtigsten der ganzen Zeit. DaB der Grazer Krieger vom Meister des
Rudolf von Habsburg, zum mindesten stark abhingig von dieser Statue ist, leuchtet dem Verfasser ein; weniger
beider Werke Verbindung zu den Innsbrucker Statuetten, deren beste etwa der bessereén Gruppe der Statuen aus
den zwanziger Jahren nahe zu stehen scheinen. Auch untereinander sind sie nicht ganz einheitlich. Einige gehen
eng mit der kleinen Bronzemadonna in 5t. Sebald-Niirnberg zusammen, die man bisher Godl taufte und, wenn
Meller Recht hat (was der Verfasser glaubt), nunmehr im Entwurfe dem L. Magt geben muB. (Vgl. Meller, Die
Deutschen Bronzestatuetten d. Ren.,, K. Wolfi-Verlag, T. 50 u. 53.) Der Verfasser glaubt fibrigens, noch einen
Entwurf aus diesem Kreise zu kennen und, in aller Vorsicht, dem Magt zuschreiben zu darfen, In das Weimarer
Museum ist ein Birnbaumfigfirchen von 28,5 cm Hihe gelangt, das einen Kaiser darstellt. Es hat den typischen
o Innsbrucker' Geschmack, man sieht es in Gedanken schnell in Bronze ausgefithrt, mit reicher reliefplastischer
Ornamentik heraldischen Charakters. (Abgeb. bei Sauerlandt, Kleinpl. d. dtsch. Ren., 82.) Wir wissen, daR Magt
nicht lange vor seinem Tode als ,,Bildschnitzer® offiziell in kaiserliche Dienste trat, Dieses Figiirchen kann ein
Modell sein, ob zu einer Statue oder Statuette, ist nicht ohne weiteres zu sagen. Es ist bestimmt nicht um 1550,
sondern um 1525 anzusetzen und gehdrt offenbar zum Innsbrucker Grabmalkreise. Wie dieses, sind auch alle
erhaltenen, von Godl gegossenen Statuetten rechte Kunst um 1500, aus sich selbst fiberwundene Spitgotik, die
sich dem eigentlichen Frithbarock versagt,
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Die neue Auffassung des Rit-
ters, die hier in Form einer hfi-
schen, zuweilen etwas gewaltsam
hochgepreBten Kunst auftritt, ge-
wiB nicht in allen Fallen der un-
gewohnten Monumentalaufgabe ge-
wachsen, wird von der Grabmal-
kunst, wie wir immer wieder sehen
konnen, vorbereitet, begleitet, fort-
gesetzt.

Vielleicht das stolzeste Zeugnis
unter den anonymen Werken ist der von
Leo Bruhns schon gewiirdigte Doppel-
grabstein von Hans und Brigitte von
Schaumberg (f 1501) in der HaBfurter
Ritterkapelle. (Bruhns, Grabpl. d. ehem.
Bistums Wiirzburg, Taf. 111} Leiseste
Nachklinge spitgotischer Empfindung
machen das Werk nur wum so reizvoller,
Es gehiirt zu den —ungewubten — Ahnen
der Vischerschen Ritterfiguren. Die Ent-
wicklung geht in jenem Gebiete schnell
bis zu so imposanten Schipfungen wie
dem Sylvester von Schaumberg (f 1514)
in Minnerstadt. Aus dem Relief hat sich
die Figur so gut wie frei gellist; sie ist
Statue geworden. Im rhein-mainischen
416. Sylvester von Schaumberg, Kreise, in der Nachfolge Backofens, wird
uns fhnliches entgegentreten. Die meist

Miinnerstadt,

(Nach L. Bruhns.) allein beachtete bayerische Rittergrab- 417, Hans Seyffer, Madonna vomn
steinkunst hat etwas nur anndhernd Heilbronner Altar.
#hnlich Monumentales nirgends erreicht (Abb. 415/416), (Nach Baum, Niederschwib, Plastik.)

Die sehr versinderten Anspriiche dieses letzten Hauptkapitels erlauben nur noch den Blick
auf die Haupterscheinungen. Esist neben der niirnbergischen die oberrheinische Kunst — weiteren
Sinnes —, die die wichtigsten Parallelen bietet. Hans Seyffer tritt uns in Niederschwaben ent-
gegen. Aber seine Kunst ist voll oberrheinischer Ziige. Auch vermutet man Herkunft aus Heidel-
berg, und damit Niihe zum wormsisch-speyerischen Gebiete, dessen enge Verkniipfung mit dem

straBburgischen wir kennen.

Sein berfihmtestes, von Vielen gepriesenes Spitwerk, der Speyerer (Iberg, ist von den Franzosen im 17ten
und nochmals im 18. Jahrhundert zerschlagen worden; es stand im Domkreuzgang, und noch aus dem 17, Jahr-
hundert kennen wir bewundernde Stimmen! (Vgl. M. v. Rauch, Monatshefte . Kunstw. 11, 11, 8, 504if.) Seyffer
hatte den Olberg 1505 ,,visiert®; nach seinem Tode 1509 — er starb etwa gleichzeitig mit Krafft und wird gleicher
Generation gewesen sein — fibernahmen Andere die Weiterfithrung. Die Kreuzigungsgruppe von St. I.cpn]l;trtl—
Stuttgart (1501) ist, wie die Stuttgarter Chronik des Gabelkofer berichtet, vom Meister des Stuttgarter Olberges
geschaffen. Von da aus schreibt man den Hochaltar der Heilbronner Kilianskirche (1498) rein aus stilistischen
Grinden S. zu. Biirger Heilbronns wurde er freilich erst 1501, Ganz sicher ist das alles nicht — der Name sei
als Fechtname erlaubt. Die Stuttgarter Kreuzigung hat z. B, mit der Milnchener Grablegung von 1496 (s. unten)
pewisse gemeinsame Zige; gerade diejenigen, die zwischen dem Heilbronner Altar und ihr nicht deutlich werden.
Der Stuttgarter Kruzifixus zwar sieht heilbronnisch aus, aber die Beifiguren erinnern besonders durch die eigen-
tiimliche Faltenbehandlung, die der betr. Gehilfe aber auch am Lendentuche des Gekreuzigten angebracht hat,
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an den Meister der Grablegung. DaB der letztere nicht
etwa K. Meit sein kann, ist dem Verfasser sicher (s.
unten). Aber Meit steckt als stilistische Moglichkeit
im Heilbronner Altare — so sehr, dab es dem Ver-
fasser eher noch miglich schiene, in diesem grof-
artigen Werke, als in der Minchener Grablegung
etwas von Meits uns ginzlich entzogenem Frithstil
zu sehen. Zweierlei spricht nun wieder auch da-
gegen: die auBerordentliche Reife des Stiles und
deutlicher — das fiir Meit zu frihe Datum.

Der Hochaltar der Kilianskirche nennen wir
seinen Stil mit Vorbehalt nach Hans Seyffer — ist
jedenfalls eine der grioBten Leistungen jener sclb-
stiAndig zum Neuen vordringenden Spédtgotik, die an
Vischer oder Krafft ebenso, doch jedes Mal in sehr
eigener Form, auftritt, Die erste und typische Be-
dingung — man denke noch einmal an Riemenschnei-
der, der sie im Wesentlichen nicht erfillt — ist in
diesem Falle die ausgemachte Plastizitat: das Gefiihl
fiir Masse, for Tektonik im Organischen, fir logische
Mativiertheit der Bewegung und — immer wieder -
fiir Fille und Dehnkraft. Die wundervollste Ver-
spannung kérperlich verwirklichter Linien, wie sie
der Triumph der Spitgotik ist, (Riemenschneider!)
macht sie noch nicht aus, — sie ist thr Gegensatz!
Der Gegensatz zu ,,Linie® heiBt eben bei der Plastik
Masse'’, nicht ,,Malerisches". Die Madonna des Heil-
- 8 bronner Altares geht nun von einem ausgesprochen
418, Ausschnitt von Abb. 417. spiitgotischen und — oberrheinischen Typus aus. Die
Dangolsheimer Madonna steht in ihrer Ahnenreihe.
Das verwickelte Motiv der hochgenommenen Mantelspitze steckt ebenso in ihr, wie das des charakteristischen
Hohlraumes. Das Verhilinis aber ist genau das gleiche, wie zwischen Vischers , Astbrecher' und den
Maruskatinzern: das alte ,Motiv" ist jetzt erst Motiviertheit. Ja, mehr noch: die Krait des Konkaven ist
hier nicht mehr wie im Astbrecher immer noch dialektisches Element wvon hoher Gleichberechtigung:
sicdient, und zwar dem Gefiihle des Volumens, Das Fonkave ist nur noch um des Konvexen willen da, es
ist micht seine Gegenstimme, sondern sein Mittel. Formale Wandlung aber ist (wo nicht abgeschrieben,
sondern geschaffen wird) stets Wandel des Menschlichen. Tatsichlich entsieht hier eine natiirliche und unbe-
wubite Parallele, wenigstens auf Strecken, zur gleichzeitigen Form Michelangelos (in den Tondi um 1500). Es wird
in Deutschland immer noch nicht gerne gehiirt, wenn Beziehungen zu Italien anders als im Sinne deutschen
Dankes fiir italienische Belehrungen erirtert werden., Wo sie stattfanden — und wir werden davon zu reden
haben —, wird das auch hier geschehen. Aber hier ist davon gar keine Rede, hier ist gewachsene Entsprechung.
,,Hans Seyffer" und der junge Michelangelo wuBten nichts voneinander — filr Deutsche gesagt: Seyffer wubte
nichts von Michelangelo, Aber im Rahmen deutscher Spétgotik gibt er den gleichen Wandel, wie ihn Michel-
angelo im Rahmen des italienischen Quattrocento (européisch gesehen, ist beides das Gleiche in zwei Sprachen)
bedeutet, Ja, Michelangelo ist (immer europlisch gesehen!) nicht , weiter'. Villig gemeinsam ist ein ginzlich
neuer Sinn fiir menschliche Grafe! Sie setzt Einfihlung in das Persdnliche voraus und — gewill kann das auf
die Dauer Gefahren bringen auch in das Wirkliche und ,,Richtige”. Die Heilbronner Madonna ist nicht
_besser'” als die Dangolsheimer, aber sie verrit eine neue Stellung zum Lebendigen, also zum Leben iiberhaupt.
Das Schwergewicht der Existenz ist ihr ein Wert, es ist genau der, den das geistvolle Werk des Mirdlingers ver-
neint, Jenes wuchs aus einer Welt, in der eine prnamentale, fast musikalische Eigenbewegung das Mensch-
liche in den Dienst nahm und die erste, wichtipste schipferische Vorstellung bedeutete. Jetzt ist die
Gestalt das Erste — der ProzeB hat sich schon im 13ten Jahrhundert, in der Mitte des l4ten, im frithen
15ten #hnlich abgespielt —, und Statuarik tritt an Stelle linearer Mimik. Wo das rein Krperliche hervortritt,im
Kopfe und im Kinde, ist wirklich michelangelosche Kraft — auch Blaubeuren sieht noch echt spitgotisch da-
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gegen aus —, und allein schon
die Hiande der Maria sind rei-
nes Zeugnis einer neuen,, Klas-
sik™. Man wolle selbst ver-
gleichen: Kopfbau, Haare,
Hinde, endlich Gesamtumrib.
Er ist der einer standfesten
Masse, nicht eines umspielten
Raumes. Die gleiche Grof-
artigkeit im Kilian und Pe-
trus (Baum, Niederschwiib.
Plastik, 40. 41), den Diakonen,
der Beweinung der Staffel und
den Biasten, die nun unmit-
telbarste Vorahnung Konrad
Meits sind. Worms, woher
dieser stammte, bewahrt z. B.
in der Beweinung um 1487
den Stil, der hier Grundlage
ist, Die Heilbronner Kiopfe
wiirzeln zweifellos in  den
Wormsern, die Kipfe und
Kiirper Meits in diesen und
den Heilbronnern. Im Hinter-
grunde — iiber Molsheim —
erscheint zuletzt wieder Niko-
laus Gerhart! — Die kunst-
hiztorischen Einzelfragen sind
recht verwickelt., Der Heil-
bronner Altar aber ist fir die
Uberschau der Richtungen ein
cindeutiges Dokument: eines
der grifiten der neuen Kunst 420. Augustinus,
um 1500, (Abb, 417, 418.)
Und — wir sind dem
Oberrhein sehr nahe. Dort nun, in StraBburg, ist der grofte Vertreter unserer Richtung der

Meister des Isenheimer Altares (gegen 1510).

Viige verspricht uns aber seine Jugendentwicklung Aufkldrungen, auf die mit dem Vertrauen geblickt werden
darf, das wir dem Fingerspitzengefiihl dieses Meisters der Analyse entgegenbringen. Auch Cl. Sommer hat dariber
seine Theorien, die beachtenswert sind. Hier sei nur das Sicherste vorsichtip gesagt: Vige hat den engen Zu-
sammenhang der Isenheimer Biisten mit den zwei jingeren Blsten von St. Marx erkannt. Der ist wirklich w_'rllig
sicher. Dicse Bfisten aber sind vielleicht auf einer alten Abbildung bei Schadeus (1617) als Teil des ehemaligen
. Fronaltars® im Minster zu erkennen. Den nun soll, nach Schadeus, 1501 ein Nikolaus von Hagenau gemacht
haben. Wir hitten also den Namen des Isenheimer! Indessen, die Beweinung, offenbar vom gleichen Altare,
jetzt in St. Stephan, geht mit Isenheim und den Bisten n icht zusammen. Wieder anders 5':::!1.1 der Altar von
Vimbuch bei Bithl (1508) aus, der die volle Inschrift des Hagenauers tragt. Man retfet sich, indem man hier
Werkstattarbeit sieht. Aber wir haben schon drei perstinliche Stile unter dem ginen Namen. Man stellt thn vor-
sichtiger zuriick. Fiir unsere Betrachtung geniige: die Beweinung von 5. ‘:3lr:p|m11‘||m1 der AIT:W von Vimbuch
sind spiitgotische Werke. Der Isenheimer Altar ist neue Kunst um 1500, Wir wissen, tL'_as Eine ?':ﬂhtl aus dem
Andern hervor, und ¢s ist oft nur eine Nuance, die entscheidet. Aber sie entscheidet noch nicht so sehr im sitzen-
den Antonius (-::‘chmili. Oberrhein. Skulpt. I, 79), der nicht cigentlich , thront®™; erist nicht hinauf- s‘;,untli:rll s(j?'“'
sagen hinabgebaut, und man spiirt auch im Kopfe und in den Haaren die HL:'I'H!II'JH a::g dem. I(rmsc_dus Nnr‘;J-
lingen-Dangolsheimer, ja vom Kaysersberger Antonius, als diltere Bindung. Umso deutlicher jedoch in den Ge-

419, Hieronymus. Vom Isenheimer Altar,

(Mach Schmitt, Oberrhein, Skulptur.) Vom Isenheimer Altar.
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stalten des Augustinus und des Hieronymus. Sie
sind nicht vollrund, aber sie sind monumental.
Sie tragen ein génzlich neues Gefahl fir Wiirde
vor; so sehr gewif die Einzelformen Konsequenz
jener gesamten Alteren Kultur, namentlich der
3iste sind, die wir seit Gerhart besonders am
Oberrheine aufleuchtend wissen.  Ja, auch fir
das Menschliche darf man sagen: es ist die in-
nere Glut, die hinter der Spitgotik steckt, aber
daf sie in so deutlichen Charakteren erscheint,
gibt ihr eine neug Bedeutung., Vige hat den
Reichtum der psychologischen Kontraste meister-
haft pesehen, auch die Bedeutung des Auges
in diesen wunderbar faltenreichen Kdpfen ge-
e ¥ schildert. Man beachte, wie diese Differenzie-
: ' P rung auch in der Faltensprache lebt: die grof-
artig milde Glut des Hieronymus schafft auch
7 t im Gewande stillere, steilere Formengiinge, die
; k E s innerliche Aufgewihltheit Augustins setzte auch
- 7 _ das Gewand in unruhigere Bewegung, Diese
421, Biiste aus 5t. Marx. Miinner wirken als einmalige Geister und Charak-
(Nach Schmltt, Oberrhein. Skulplur.) tere. Wie anders wieder als bei Wischer! Aber
das Gemeinsame ist die neue Wendung zur Grife.
Viige fand auch bei Bohler-Manchen die kleinen Bauernfiguren, mit Hahn und Schweinchen, die zu FiiBen des
Antonius knieten. Auch sie entsprechen jenem psychologischen Kontrapost: durch die Schrigverkreuzung (der
linke Bauer entspricht dem rechten Heiligen und umgekehrt) fihrt er zur Auswiegung des Ganzen. Auf das
Engste sind aber auch die spateren Bisten von St. Marx mit den Isenheimer Kdpfen verwandt, Und ihr Unter-
schied pegen die dlteren (s. oben) kann auch den etwa bisher noch Zigernden belehren, dab es im Kerne eben
der Unterschied zwischen neuer Kunst um 1500 und Spétgotik ist, kein anderer. Neues Massengefiihl, in-
folgedessen Horizontalismus, zugleich Versetzung in persdnliche Charaktere, nicht in bizarre Typen. Gerade
was sprachlich vom Alteren blieb — gewisse stachelige Faltenbildungen in den Armeln — kann durch seinen
neuen Sinn lehrreich wirken. Was linearer Eigenwert war, ist Dienst an der Masse geworden — der typische Vor-
pang. Die Ausstrahlungen des Meisters gehen weit. U. a. hat Voge auf einige Bisten in Zabern verwiesen, Das
Griifte bleibt der Isenheimer Altar. Er ist — soweit das in diesem geschichtlichen Augenblicke miglich — eine
nahezu ebenbiirtige Plastik, die neben der ausgedehnteren und qualitativ unerreichten malerischen Gesamt-
leistung steht. Das Ganze des Altares wichst durch diese innerlich gewaltige Plastik bedeutend. (In den Pre-
dellenfiguren freilich, wie so hiiufig, mindére Qualitit.) Der grifte Unterschied gegen Vischers Hiichstleistungen
liegt in der scheinbar unvermindert religidsen Gelstigkeit; dennoch, in den Bisten von St Marx erkennt man,
daf sich auch dieser religiisen Erlebniskraft fast unmerklich ein profan-physiognomisches Interesse unferschie-
ben kann. (Abb. 419—421))

MNur bedingt darf auch hier an Hans Wydyz erinnert werden. Der Kiinstler ist in Freiburg von 1497 —1510
(15127) nachweisbar (vgl. O, Schmitt, Oberrhein, Skulpt. I, 100—105 mit Erliuterungen). Um 1505 signiert er
den Dreikénigsaltar des Freiburger Minsters. (Weder der Aufstellungsort noch die Gesamtform sind die alten;
Fassung der Figuren 1600, der Schrein wesentlich von 1823.) Eine Anbetung der Kinige in einem Stile des Uber-
gangs: Josef und die Kinige sind wesentlich spitgotisch empfunden, d. h. in einer unlbslichen Durchdringung
von Ormnament und Gestalt. Besonders Melehior ist in Standmotiv und Typus dafiir charakteristisch (Erinnerungen
an E. 5.1, In der Mittelgruppe, in der Madonna beginnt der neue Sinn fiir Dehnung und Fille den bekannten
Bedeutungswandel der Form sehr klar anzubahnen: es ist eine kirperliche Zustindlichkeit da, die nicht der Be-
wegung an sich dient, sondern von ihr umspielt zu werden beginnt. Es ist also genau das — infolgedessen — schon
zit ahnen, was wir in der frithbarocken Richtung sehen werden, wie sie in gleicher Gegend Sixt von Stauffen am
klarsten vertritt. Jene bewegte frithbarocke Richtung wird sich von dem im Kerne manieristischen ,,ersten spat-
gotischen Barock® der 1480er Jahre durch eben jenes entscheidende Zwischenerlebnis tief unterscheiden, das auch
bel Wydyz eingetreten ist: das der korperhaften Wirklichkeitsbejahung, Bei Sixt von Stauffen und dberall
im deutschen Frithbarock wird, — wieder wie im italienischen die Bewegung nicht mehr den Kirper durch-
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422, Hans Wydyz, Aus dem Dreikiinigsaitar, Freiburg.

{Mach Feulner, Deutsche Plastik des XV Jhs)y

hihlen und gleichsam in verkirperten Linien einen Raum umschrei
Rinder einer unantastbaren, nicht raumdurchléissigen, bejahten und

ben; sie wird vielmehr nach aufien, an die
empfundenen Karperlichkeit verwiesen wer-

den. Dieser neue Kern ist in der Madonna wie im Kinde da. Es klingt wahl auch noch etwas vom Gerhart-Typus

wieder auf; auch ist die liebliche Fiille des Gesichts eine ebenso in Lauti

P T

423, Meister des Murlinepitaphs, Grabmal Occa.
(Nach Grober, Schwib. Skulplus.)

enbach oder in Honau verwirklichte Tendenz
oberrheinischen Geschmacks. Aber wie hier
die Brust sitzt, als rein kubische Gestal-
tung, auch wie die Beine, die Knie hier
gewertet werden — das ist doch schon
neue Kunst um 1500, Die Zwischenstellung
aber, die der Meister im Ganzen doch noch
hat, erhelit auch aus der kieinen Baseler
Gruppe von Adam und Eva (signiert H. W.).
Dieses feine, nur ca. 15 em hohe Werkchen
aus Buchsbaum steht am Anfange jener
deutschen Kleinplastik, die wir in der ent-
schlossen renalssancemiBigen Richtung ver-
folgen und dort immer mehr aus dem reli-
gidsen Themenkreise ins Profan-Mythologi-
sche und Antikische, auch in das Ia-
listische, formal ins Geschmdcklerische
werden hineingleiten sehen. Es ist hier
schon zu spiiren.  Aber in den Gestalten
ist noch allerhand — auch hier nicht aus-
schlieflich — Spitgotisches. Es steckt be-
sonders in der Gliederbehandlung. Das rein
Karperliche, besonders der Ewva, ist ener-
gisch auf dem Wege zum Neuen. (Stand-
motiv, volle Formen!) Enischieden spricht
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ibrigens der neue Geist aus dem schinen Salemer
Bronzekruzifixus (Griiber, Schwib, Skulpt. d. Spit-
got., 55).

Im eigentlichen Schwaben wird man fiir
unsere Richtung das Wenigste von Ulm, das
Meiste von Augsburg, Einiges vom Allgiu er-
warten diirfen.

Man vergleiche mit den Ulmer Sippendarstellun-
gen die Anna-Selbdritt-Gruppe des K. F. M. (Grober,
80). Das ist Augsburg! In den freihockenden Putten
steckt schon Daucherscher Geschmack. Die Versetzung
in das Innere des realen Vorganges, die lebendige Zart-
lichkeit der mittterlichen Bewegung, die freie Wendung
der Kirper, die eigentlich die alte Faltensprache schon”
ganz entbehren kiinnte — das gibt es nicht in Ulm, wo
sich die Spiitgotik zu Tode siegt. In Augsburg schuf
Gregor Erhart (5. oben S, 400) die Reiterstatue Maxi-
milians — in ihrer antigotischen Schwere, die aus Burk-
mairs Holzschnitt einwandfrei hervorgeht, in der sta-
tuarischen Gesinnung, ein starkes Zeugnis der neuen
Haltung. Hier lebte der (mit Erhart sicher nicht
identische) , Meister des Mirlinepitaphes'., Wir lernen
ihn im Domkreuzgange am besten kennen. Die beiden
wichtigsten Epitaphien bei Griber (01, 03) abgebildet.
Der Stein fiir Abt Konrad Miirlin, schon 1497 bestellt,

e i ey B steht zeitlich neben der Minchener Grablegung, dem

424, Judith. Vom Gestiihle der Fugperkapelle. Heilbronner Altare. Der Stil geht wie bei jenen un-
Berlin, Kaiser Friedr.-Mus. mittelbar aus der Spitgotik hervor, ist sie wie dort

zugleich, aber mit der neuen Nuance: es wird alles

uniersetzter, plastisch gedehnt, und besonders in der Maria mit dem Kinde ist die Einfihlung in das Lebendige
von grifiter Frische. Das Grabmal des Humanisten Adolph Occo, 1503 datiert, beweist die folgerichtige Entfal-
tung des Kinstlers; eine Portriéitdarstellung von seltener Lebendigkeit; nur Weniges noch mit Falten gesagt, die
rubig-nachdenkliche Wirkung ganz der Masse anvertraut, Augsburg ist eine Malerstadt, in weit tieferem Sinne
als Ulm, es hat gerade in den Epitaphien des Domkreuzganges schon seit Jahrzehnten das Malerische mit plasti-
schem Gefiihl zu einen verstanden. Der Oceo ist zugleich Zeugnis dieses Augshurgischen Sondercharakters und
— fiir uns wichtig — der neuen Kunst um 1500, Unter vielen anderen Zeugnissen verwandier Richtung her-
vorzuheben: die Felicitas des Augsburger Museums (Feulner, D. PL d. 16. Jh. T. 4). Voraussetzung auch fiir
diese neue Wendung ist der Bau der Fuggerkapelle in St. Anna, die nun wirklich ein Versuch italistischer Art
war. Die von dort stammenden, durch Halm wieder entdeckten Putten des Nat.-Mus. beweisen schon
A. Dauchers Mitarbeit. Adolf Daucher hat 1522 den Hauptaltar der Annaberger Annenkirche geliefert, mit einer
Wurzel Jesse als Hauptthema. Die Putten aus Augsburg sind den Annabergern tatsichlich nahe verwandt und
weisen eigentlich sehon aus unserem Sonderkapitel hinaus: sie sind kaum noch verwandelte Spatgotik, fast schon
etwas von Ursprung Gegensétzliches. Halm ({ Jahrbuch d. Pr. K. Slg. 1920} hat die Dekoration der Fuggerkapelle
und den Anteil A. Dauchers untersucht. 1508 wurde die Kapelle begonnen, 1518 geweiht. Nur im Gewdlbe herrscht
noch Spitgotik nach Dehio ein Beweis mehr fur einen Bruch in der Bauleitung, — sonst will alles venezia-
nischsein, Marmor aus den Stdalpen ist im oberitalienischen Sinne behandelt. Fir den Gesamtentwurf hat Haupt
an Flitner gedacht. Direr hat die Entwiirfe fiir Reliefs (um 1511) geliefert, die Vischerhiitte das Gitter, das frei-
lich bei der Weihe noch fehlte. Auch mindestens ein Italiener mub mitgearbeitet haben — und A, Daucher. Die
yRestauration des frithen 19ten Jahrhunderts hat das Ganze zerstiirt, soda® wir nur geistig das Verstreute zu-
sammensetzen kinnen. Fir uns das Wichtigste: die 16 Gestahlbisten, von denen eine der Slg. Figdor-Wien ge-
hirt, 15 z. T. stark restauriert im K. F. M. vereinigt sind. In einigen stecken Ulmer Erinnerungen. Doch ist zu-
nichst die Durchbrechung der im Syrlingestiihle noch streng geschlossenen Form vorausgesetzt, wiedie Weingartner
Biisten sie disrchgefithrt; und dann die neue Kunst um 1500, Kein Gedanke mehr an die Herrechafi der schnit-
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tigen Linie — so wenig freilich, wie an die tiefe Beseeltheit, die
50 Jahre frither eben jene Form: gefordert hatte. Jene Form ist
wie noch die Riemenschneiders — als Linienverspannung mit
ausfiillenden Flichen zu begreifen. Die neue Formgesinnung dehnt
die Masse von innen her. Dabei ist aber der Vorgang nicht gleich-
mibig. Ja, es ist sogar sehr sehwer, die Judith (Halm, Abb. 16)
etwa mit der jungen Frau (ebda. Abb. 15 rechts) der gleichen
Hand zuzutraven. Die letztgenannte ist immer noch in Einigem
,syrlinisch®. Die Judith — vielleicht das Beste des Ganzen
ist im frohen Ethos wie in der blanken und im Schlanken doch
vollen Form reifes Zeugnis des Neuen. Sonst noch besonders her-
vorzitheben: der Jakob Fugger (Halm, Abb. 15, 18}, ein lebens-
volles Portrit. Im Ganzen herrscht, durch die Farblosigkeit unter-
stittzt, der Charakter der gleichzeitig ansetzenden Klein-, nament-
lich Buchsbaumplastik profanen Gehaltes, die gerade in Augsburg
blithen sollte. Keine wahre Monumentalitdt, manchmal schon ein
Hauch des kommenden Manierismus. Eine alte Vermutung hat
von Hans Schwarz geredet und zwar nichts kiinstlergeschichtlich
Zwingendes, aber etwas stilgeschichtlich Sinnvolles, wohl unab-
sichtlich, ausgesprochen. Wiegand wollte 6 der Biisten Dauchers
Sohne Hans geben. Halm sieht dberall die gleiche Hand. Hier
genilge, das Problematische zu betonen. Urkundlich gesichert ist
allein der Annaberger Altar. Alles andere ist — zum griifiten Teil
iiberzeugende — Ankniipfung aus stilgeschichtlichen Erwdgungen,
Die Westwand der Kapelle zeigt 4 grofe Marmorreliefs. Die
Philisterschlacht und die Auferstehung gehen auf Diirer zuriick.
(Zuerst von R. Vischer entdeckt; von Halm stark eingeschriinkt.)
Sie hefinden sich fiber den — gang italienisch gedachten — Ligge-
gribern des Ulrich und des Georg Fugger. Trauernde Satyrn und
kauernde Putten vervollstindigen den Eindruck: hier allerdings
liegt wirklich der Einbruch giner fremden Kunst vor. Dies ist Ita-
lismus! Halm hat dberzeugend an Riceio und seinen Kreis erin-
nert. Als Ausfithrenden, auch der beiden seitlichen mehr heraldi-
schen Reliefs, vermutet er wieder Adolf Daucher. Aber mindestens
im Entwurf sind diese willig oberitalienisch. Sind sie es nicht auch
in der Ausfiihrung? Bei den spiiter in die Fuggerkapelle von Sf. Ulrich gelangten Reliefs — Kreuztragung,
Kreuzabnahme, Vorhdlle — steht es anders. Die Entwitrfe sind deutsch in allem Wesentlichen, sogar mit Diirer-
schen Zigen, und die Arbeit ist dem Verfasser denkbar als Augsburgisch, vielleicht also Daucherisch. Unmig-
lich aber ist ihm, sich die lebensgrofe Beweinung (Halm, Taf. v. Seite 271) von cinem Deutschen zu denken.
Er kann auch nicht die Hand des Reliefmeisters sehien, die bef aller erstaunlichen (und gewif italienisch gelenkten)
Gestaltenauffassung doch die {ihlichen Wege der Faltensprache geht. Sie ist —, freilich am wenigsten deutlich in
der Kreuzabnahme, umso unverkennbarer bei der Kreuztragung — deutsch. In der Beweinung scheint sie so
italienisch wie der Grundgedanke — ein ¢hemals auch im Norden (Frankreichl) bekannter, inzwischen typisch
oheritalienisch gewordener Gedanke. Hier ist keineswegs eine Uberlegenheit fiber das Deutsche, die die Zu-
schreibung an einen unserer Meister yerbite; aber hier ist etwas Fremdes und Analogieloses. Gewi ist die Ab-
weiching von allen unmittelbar vorangehenden deutschen Traditionen kaum grifier als in Peter Vischers d. A.
Aposteln vom Sebaldus-Gehiuse. Aber wir wissen: da steckt eine noch dltere, historisch wieder heraufgeholte
gigene Uberlieferung. Erst das 17. Jahrhundert aber bringt i1 Deutschland Faltengiinge, wie sie die beiden rah-
menden Figuren der Beweinung zeigen. — Die Mitarheit Hans Dauchers gibt Halm als allgemeine Moglichkeit zu.
Es war unvermeidlich, im Falle der Fuggerschen Kunstwerke schon einmal den Italismus zu berithren, der
eigentlich einem anderen Kapitel gehort, Man vergesse die Vorbehalte nicht, die in diesem Hauptteil gemacht
wurden. In Augsburg aber herrschten Sonderbedingungen: das Mazenatentum einer fast kosmopolitisch gerich-
teten und besonders eng mit Oberitalien verkniipften Handclsherrenschaft. Dab die neue Kunst um 1500 Ver-
hindungen mit Italien eingehen leonnte, ist selbstverstiindlich und hier bewiesen. Aber ihr Wesen ist damit nicht
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425, Chr. von Schrofenstein. Brixen.
(Nach Halm, Studien . sidd. Plastik.}
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begriffen.  Wir wissen, worin es lag. Adolf Daucher — soweit wir
mit ihm hier tiberhaupt rechnen diirfen — trug es in sich. — Wie
eine lindliche Entsprechung zu jener schon frostig werdenden reichs-
stddtisch-patrizischen Kunst, aber deren deutschen Eigenwuchs nur
noch einmal bestdtigend, wirken die Biisten des Chorgestiihls von
St. Martin zu Memmingen. (Griiber, Schw. Sk. d. Sp., Abb. 61). Hans
Dapratzhauser mit dem Schreiner Heinrich Stark gemeinsam, hat
1501 —07 das Gestiihl geleistet. Dab er bis zur Darstellung von Hand-
werker- und Biirgertypen ging, ist auch themengeschichtlich wichtig:
formengeschichtlich der durchaus vollplastische neue Geist, in dem es
geschah. Er ist freilich in den oberen, kleineren Ganzfiguren stirker
als in den ziemlich flachgeschnittenen Wangenbiisten. Die stfirkere
Plastizitit geht obendrein mit stirkerer Qualitit dieses Mal so fiihl-
bar zusammen daB eine Arbeitsteilung in Betracht gezogen werden
mub. Merkwiirdig: Dapratzhauser priigt diesen Geist viel friiher aus,
als er wenigstens filr uns bei A. Daucher nachweisbar ist. Der bei
Griber (Abb. G1) gegebene Bilrger und etwa der bei Halm (Abb. 3)
links gegebene Annaberger Kdnig sind formengeschichtlich eng ver-
wandt.

Fiir das altbayerische Gebiet — weitesten Sinnes —
hat Halms auBerordentlicher Eifer die wichtigsten greif-
baren Personlichkeiten, die hierher gehoren, im wesent-
lichen klargestellt., Es kommt hier mehr auf die Werke
als allgemeine Stilzeugnisse denn als solche der Persénlich-
keiten an.

Das Denkmal des B. Leonh. v. Keutschach auf Hohensalzburg
(Halm, St. zur Sidd. Pl. I, Abb. 168) von 1515 gehdrt der neuen
Richtung. Auch der sehr edel gebildete Wolfg. Lenberger der Stifts-
kirche zu Berchtesgaden — qualitativ erheblich feiner — ist dahin
= = zil rechnen. Sie alle schlsigt wohl der Brixener Grabstein des First-

426. Jorg Gartner, Grabmal Pernpeck, bischofs Chr. von Schrofenstein (Halm, Abb. 237). Er ist im Durch-
Engelszell. (Nach Halm.) erlebnis des Menschlichen ein Hauptwerk dieses Stiles (Salzburgisch 7).

Das Grabmal des Ritters Balthasar Thanhauser in Friesach aber (ehda.

Abb. 182) steht ebenso in der vordersten Linie der ganzen deutschen Plastik dieser Richtung. Esscheint geradezu
Peter Vischers Innsbrucker Figuren von 1513 vorauszusetzen (der Ritter starb 1516), das Standmotiv des Arthur,
den Oberkérper des Theoderich — und hinter beiden den Pa umgartner-Altar Dirers. Valkenauer wiirde es der
Verfasser nicht zutrauen. Man vergleiche damit einen der in Altbayern beliebtesten Kiinstler von Rittergrab-
malern: den Passauer Jorg Gartner. Er hat niemals diese Stirke des Kontrapostes erreicht, und so schfn und
ritterlich zumal seine Kopie sind, so ,,schneidig® der menschliche Ausdruck, so schr bleibt doch die Statik seiner
Figuren befangen. Indessen zwingt die glatte Rundung seiner Formen, ihn an dieser Stelle zu behandeln, Nur
das Beste sei hervorgehoben. Voll bezeichnet sind die Steine des Mautner zu Katzenberg in Burghausen und des
Jorg Schenk von Neideck in Regensburg (Dominikaner). Offenbar Mitte des zwelten Jahrzehntes, die Zeit der
Innsbrucker Figuren und des Friesacher Steines. Was Garfner gegenilber jenen fehlt, wurde gesagt. Gartner
kennt den Kontrapost nicht — spatgotisches Erbe —, er 148t die Beine gleichmibig ausrutschen (wie um 1440,
bei Lochner oder Witz). Aber er hat einen eigentdmlichen Sinn fir den runden Glanz seiner Steine (roter Marmor
ist sein Lieblingsmaterial), er glattet die Gesamtform, er ist ¢in Feind alles Eckigen und — er gibt doch neue
motivische Bewegungen im Oberkérper. Der Griff des Neideckers an die Lanze ist groBartig. Es ist nicht alles
einander ebenbiirtig, was bei Halm als Gartner erscheint — aber auch die beiden vollbezeichneten Steine unter-
einander sind es nicht. Der Reichenberger Grabstein (Halm, Abb. 214) steht in freilich noch unglinstiperem Ver-
hiiltnis zu dem wahrhaft groBartigen des Jirg Pernpeck in Engelszell (1516), Die besten Platten, die Regensburger
und die Engelszeller, haben auch eine fast Diirerische Kraft des Gesichtsausdrucks gemeinsam. Im Ganzen ist
Gartner ein enger Spezialist, aber eine schiine und wichtige Note im Gesamtbilde der neuen Kunst durch seine
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tatsichlich ritteriich empfundene, dem Thema kongeniale Form; und eér ist monumental. Demgegentber ver-
treten Wolfgang Leb und Sebald Bockdorfer eine mehr kleinmeisterliche, ja Bockdorfer eine mehr ornamentale
Gesinnung. Dieser letztere Meister der Innthaler Grabplastik ist durch den Stein des Chr. v. TruchseB in Neustift
bei Brixen bezeugt. (Der Ritter ist 1511 unter den Kaiserlichen gegen Venedig gefallen.) Der Typus ruht auf dem
alten des bayerischen heraldischen Geschmackes, wie ihn die Gedenksteine Ludwigs des Gebarteten zeigten.
Der Oswald Sibener in Neustift (f 14063) ist der Vorginger, Ein zweiteiliger, malerisch-ornamentaler Epitaph-
Typus im engsten Sinne. Der Verstorbene als Anbetender, hier vor dem Schmerzensmanne (vgl. nach Halm
und Schiitte die vom gemalten , Erbirmdechristus® der Pinakothek, sog. Multscher von 1457, abhiingige Bronze-
plakette, Voge, Nr. 313 des K. F. M.); in der Umrahmung ;,welsche Kindlein*'; die Ritterfigur schlank, aber glatt
und mit Ausnutzung des ,,Parallelstils'® der Maximilianeischen Ristung geformt. Die Mehrzahl der von Halm
dem Meister zugeschriebenen Steine ist rein heraldisch. Bockdorfer scheint bald nach 1519 gestorben zu sein.

- Wolfgang Leb hat die beiden Stifterhochgriiber von Ebersberg und Attel signiert und datiert. Das Ebers-
berger stammt von 1500, Die duBerst reiche Deckplatte — auch Halm legt auf sie gegeniiber den Tumbenfiguren
den entscheidenden Wert — erinnert wieder (vgl. das Neustifter TruchseBgrabmal) an die Zeit von 1440. Der
Rausch der 80er Jahre ist ebenso iberwunden wie die Starre der 90er. Zu allem Reichtum ist die Form fein
gegldttet und von der neuen Ruhe begriffener Zustindlichkeit. Sie ertrigt wieder Bewegung, ohne die plastischen
Grundtatsachen, das Existenziclle, preisgeben zu miissen. Der Geschmack ist plastisch echter als der starre heral-
dische Bockdorfers, er ist auch elastischer, sozusagen weltherziger als der Gartners. Gartners Stil hat selbst
etwas Gewappnetes, er geht eingeengt in Ristung. Leb ist fast weltménnisch in der Sicherheit der freien Be-
wegung. Auch in ihm befreit sich die Spitgotik zu neuem Sinne. Freilich, das Atteler Stiftergrab (1509) scheint fast
einen Riickfall zu bedeuten, Esist eckiger — nicht unmoglich, ja wahrscheinlich, dab dies am Stehen der Figuren
liegt (die Ebersberger Stifter knien) — aber es ist doch wohl nicht dies allein. Die Kinstler dieser merkwilrdigen
Epoche kinnen nicht alle so groBartig vorwidrtsschreiten wie Krafft oder gar Vischer. Das Nebeneinander der
Richtungen lebt auch im Einzelnen — und er muB sich nicht immer in einer bestimmten Geraden nach dem ,,Zu-
kiinftigen** hin entfalten. Der Wasserburger Grabstein des Hans Baumgartner verweist mehr auf den Stil von
Ebersberg; jener der Anna Hoiferin in Schwaz auf Attel. Aber die Hofferin starb 1493; ihr Denkmal entspricht
(noch!) eher dem allgemeinen (nicht dem persénlichen) Stile des Mauerkirchergrabmals in Braunau von ca. 1487,
Ob wir hier tiberhaupt W. Leb vor uns haben, ist unbestimmt. (Desgl. bei dem anonymen Grabstein in Kallmiinz
in der Oberpfalz.) Der Uberlegung sehr wert erscheint Halms vorsichtiger Hinweis auf zwei geschnitzte Stifter-
figiirchen im Schlof Tratzberg, Tirol (Halm 141). Sie wiiren yvon Ebersberg her als Werke Lebs ableitbar — aber
swischen ihnen und der Hofferin klafft stilistisch eine nicht auffdllbare Licke. — Endlich gehdrt hierher noch der
Kreis steinplastischer Arbeiten, den Halm an Stephan Rottaler anschlieBt (die Schnitzerarbeiten nicht, mit Aus-
nahme des Florian der Sammliung Bihler-Miinchen, der darum aber hier dem R. noch nicht zugeschrieben werden
soll). Es soll aus diesem qualitativ nicht durchweg hochstehenden Kreise nur weniges genannt werden. Im Zentrum
steht das Marolt-Epitaph, ein altarformiger Gedenkstein eines Kanonikers im Freisinger Domkreuzgang, von
1513. Der Gedanke, ein steinernes Epitaph nach einem Fliigelaltar zu formen, begegnete auch bei Beuerlein, Er
bedeutet nicht ein starkes Leben, sondern ein sich anzeigendes Ende der im neuen Sinne verwendeten (oder mig-
brauchten) Form. (Der ,,Schrein’ aus Rotmarmor, die Fligel aus Sandstein.) Der derbkriftige, breite Stil, die
italienisch abgewandelte Architektur, stellt das Werk zu den Zeugen unserer Richtung; doch nicht in ihren vorder-
sten Rang, Im Einzelnen Einwirkungen Dirers und der Buchornamentik (Halm). Dieser , Maroltaltar tript,
gleich der Grabplatte des Ritters P. von Altenhaus (f ebenfalls 1513) in 5t. Jodok-Landshut, das Monogramm 5. R.
Der letztere ist eine jener Ritterdarstellungen in Relief, deren freiplastischer Ubersetzung wir am Innsbrucker
Kaiserprabe begegneten; mit Gartners innerlicherem Stile nicht vergleichbar, stark dekorativ und duBerlich
bei aller Pracht. Man wundert sich nicht, daB in den weiteren signierten und von Halm als §. R. entdeckien
Steinen das Dekorative das Figirliche zu verdringen sucht. Von den stilkritisch durch Halm angeschlossenen
besonders erwihnenswert: Grabplatte Woligang Wirsing (+ 1515) im Freisinger Kreuzgang, Sigmund Pucher in
Moosburg (St. Castulus), Alexander Leberskircher (4 1521) in Garzau und —wegen des interessanten Zusammen-
hanges mit mailindischer Buchdekoration — ein recht unangenehmer Salvator mit plump gedringter Rahmen-
fillung in der Freisinger Sammlung. Uber digses Niveau erhebt sich das Esterreicher Epitaph in Ingolstadt
{Minoriten) zur Hahe einer Feinheit, die man lieber in Augsburg als im Freisinger Gebiete suchen michte — sprdche
nicht der Kruzifixus eher fiir eine bayerische Bergstadt; nicht minder, aber in anderer Richtung, die halb lebens-
groBe Stifterstatue (holzgeschnitzt) des National-Museums, die auf jeden Fall als Werk des neuen Stiles von sehr
hohem Range vermerkt werden muB. Sie und der Florian der Sammlung Béhler, den Halm (Bd. 1T, Abb. 156/157)
ebenfalls heranzieht, sind jedenfalls vorzigliche bayerische Monumente der frihklassischen Richtung. Halm
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identifiziert 5. R. mit Stephan Rottaler. Hier geniigt es,
auf die Monumente, deren Aufspiirung wir ihm zu ver-
danken haben, hinzuweigen.

In einem Kapitel, wo einzelne Meister ver-
schiedenster Gegenden als Zeugen des (verein-
zelten) Neuen auftreten, ist ein geographischer
Sprung erlaubt. Ein solcher einzelner Meister -
einzeln in einem tieferen Sinne — tritt uns in dem
Marburger Ludwig Juppe entgegen, der nicht gin-
fach als mittelrheinischer Meister pewertet wer-
den darf trotz mittelrheinischer Charakterziige.
Er stellt eine merkwiirdige Verbindung zwischen
Ober- und Niederrhein und Mitteldeutschland
dar. Er ist aber vor allem eine Personlichkeit, ver-
héltnisméBig einsam auch auf dem eigenen Boden.

Von Carl Justi, Ztschr. f. bild, K. 1885, eingefiihrt, in
der fir Juppe charakteristischen Verbindung mit dem
Maler Johann von der Leyten; dann griindlich gewiirdigt
von Neuber in einem eigenen Buche 1915, Dazu Nach-
trag von F. Kiich, Hessenkunst 1920, — Neubers hiibsches
Buch hat als wesentlichsten Mangel die Nichtbeachtung der
oberrheinischen Nikolaus-Gerhart-Tradition gegen sich;
far sich als wichtigeren Vorzug die Aufspiirung der Be-
zichungen zu Kalkar und insbesondere eine gute stilge-
schichtliche Erkenntnis. Es charakterisiert Juppe villig
richtig wie einen Angehorigen unserer , friihklassischen
Kunst um 1500, Nur fehlt Neuber dieser Oberbegrifi selbst
(nicht nur unser Verabredunggname), so daf dic Rubrik
verfehlt wird trotz richtiger Erkenntnis, daB J. weder
wopitgotik™, noch |, Renaissance, noch wirklich ,,Barock' ist. Juppe gehirt offenbar der entscheidenden
Generation unseres Stiles an, er mub Anfang der 60er Jahre geboren sein. 1486 war er jedenfalls schon verheiratet.
Erstarb1537. Eine Reiseinden frihesten0er Jahren mub ihn nicht nur nach Kalkar, wo er sehir genau beobachtete,
vielleicht mitwirkte, sondern auch an den Oberrhein gefiihrt haben. Das imposant-schiine Wappenrelief Wil-
helms 111, (1493) am ,,MNeuen Bau® des Marburger Schlosses (Neuber, T. X), mit den Bilsten des landgriflichen
Paares dber den prichtigen Wappenhaltern, den kihnen Engelfigiirchen neben dem unteren Schriftbande, ist
ohne oberrheinische Eindriicke (Gerhart!) kaum zu erkliren. Auch der Kruzifixus bei St. Elisabeth, wohl dem
Juppekreise zuzurechnen, (Neuber, 1. XI11), ist ein unmittelbares Derivat Gerhartscher Kunst. Er steht zum
Badener dhnlich wie der Maulbronner und ist gewiB dem Stile der 80er Jahre zuzuweisen. Die 3 gesicherten Werke
erst aus dem 16. Jahrhundert; sie auch erst vollgiltige Zeugnisse unseres Stiles. Das Grabmal Wilhelms 11 in
St. Elisabeth, datiert 1516, geht zunfichst wiederum von einem schon bei Gerhart (Trier, Sierck-Grabmal) bezeugten
Motive aus: unten die verwesende Leiche, oben der Lebende in Ristung, Noch immer starker Anschiuf an den
Meister Hermann von 1471 (Grabmal Ludwigs 1., &, S.2B6). Aber schon im Ornamentalen, dem amor vacui,
der sparsamen Verwendung des Linearen, cher eine Entsprechung zum Occo des Augsburger Mirlinmeisters
(5. 443). Die feingerundete Rilstungsfigur selbst etwa auf der Stufe Wolfgang Lebs: echte, aus Spitgotik heraus
verwandelte Frihklassik, ohne irgendwelche italienische Anregungen, Die Wernshauser Mad. von 1523, leider
schlecht erhalten, basiert in frefer Weise auf der dlteren Elisabeth des Celebrantenstuhles. Von schiner, lebendiger
Feinheit (wieder mit oberrheinischen Erinnerungen) das Marburger Rathausrelief von 1524 (Abb. 369). Eine
glinzende Leistung in der Verschmelzung des Dekorativen mit dem Ausdruck des Persiinlichen, dem ,,Selbstgefiihl
der Gestalt”, der wirklichen freien Motiviertheit des Blickens und Greifens. Die zwischen 1511 und 1514 entstan-
denen Nischenaltdire von 5. Elisabeth bezeugen die genaue Bekanntschaft mit Kalkar. Hervorzuheben: die der
bihmischen Pietas von ca, 1400 zugefiigten, sehr schwungreichen Figuren in der Staffel des Marienaltares. Der
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427. Henning v. d. Heide, St. Jiirgen. Liibeck,

{Nach Helse, Libecker Plastik.)
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Johannes besonders (bei Kich,
a. a, 0. Fig. 9 put abgebildet)
macht auch die Heranzichung
(durch Kich, ebda., Fig. 8)
des Altares von Uerzell bei
Schlichtern (jetzt Germ. Mus.)
sehr einleuchtend, — Weite-
res, nicht immer dberzeugen-
des, Material bei Neuber und
bei Kiich.

Im Norden ist an
den Meister der Miinsterer
Orientalen noch einmal
ZU erinnern.

Weit reichere Kunst um
1500 erscheint in einigen Pas-
sionsreliefs in St. Marien (Li-
beck), die schon dem 3. Jahr-
zehnte angehiren kinnen. Dab
sie westfilisch sind (Beenken:
osnabrickisch) leuchtet ein.
Ihnen parallel der ,,Beéren-
doncksche Kreuzweg" in Xan-
ten mit der berithmten Verspottung Christi. Er wirkt stark niederlindisch (slnt\\'urpuniséh!} und grenzt an
den Frithbarock.

Die vollig echte Parallele zur siiddeutschen Kunst um 1500 ist Henning von der Heide
in Liibeck.

Er kimpft sich; etwa wie Krafft und in den gleichen Jahren wie dieser, aus einer tiefbeseelten Spitgotik zu
newer Form durch. Bruns hat ihn archivalisch als Meister der Gregorsmesse aus der Burgkirche (1496, jetat
Museum) nachweisen kinnen. Der erwihnte Altar von Rytterne ist daran angeschlossen worden. Von ihm
gelangt man zu dem groBartigen, friher Notke gegebenen Evangelisten der Marienkirche. Er hat vicl Spitgoti-
sches noch, freilich eine innere Stattlichkeit und GriiBe, mit der Riemenschneider etwa schon dem Waollen
nach sich nicht messen kiinnte. Was Henning aber in die Reihe der hier Behandelten endgiitig stellt, das ist
die 2 m hohe Eichenholzgruppe des St. Jiirgen, 1504/05 entstanden, und ebenfalls durch Friedrich Bruns ar-
chivalisch als Hennings Werk erwiesen (heute im Museum durch Heise endlich richtig aufgestellt. Der Drache
leider barock). Die Verwandtschaft der Kapfe mit der gleichfalls gesicherten Gregorsmesse ist dem Verfasser noch
einleuchtender als die mit dem Johannes von St. Marien. Wie hier, 20 Jahre nach Notkes in jedem Sinne
gewaltigeren Werke, aus dem Wunder eine Tat geworden ist, aus der Formverstriippung eine klarste Gruppe
_ das ist wahre Kunst um 1500. Die Proportionen haben sich in dem bekannten Sinne zugleich gewandelt;
sie sind unfersetzt und tragen eine als Eigenerlebnis der Gestalt (im Pierde wie im Reiter) durchmotivierte Be-
wegung. Die Gruppe ist gepliindert worden, und der Drache fehlt. Er hat das Ganze sicher reicher gemacht.
Aber schon ist der Weg deutlich zu der Kopenhagener (ebenfalls Lilbischen) Gruppe um 1530, in der alles glatt
und rund sein wird. Hennings Werk, kernig und frisch, steht gliicklich in der Mitte.

Zum Schlusse noch ein Problem der Einzelforschung, das wieder zu diesem Kapitel un-
anfechtbares Material liefert, wiewohl es kiinstlergeschichtlich sehr dunkel ist.

Sicher ist eine der merkwiirdigsten Erscheinungen der Kunst um 13500 der Meister, der die kleine, 1496
datierte Grablegung des Minchener National-Museums und doch wohl auch den Wiener Falkner geschaffen
hat. Diese Zusammenstellung, von Winkler richtig gesehen, widerlegt aber schon die gleichzeitig wieder ver-
suchte Zuweisung an Konrad Meit; offen gesagt: aus generationsgeschichtlichen Erwdgungen, denn Meit wird
1406 sicher noch ein Knabe gewesen sein. Er ist, so frei er ist, in allem der Bruder der H. Daucher, Hering, der
Sihne Peter Vischers d. . Ein meisterhaft schiner Aufsatz Wilhelm Viges hat die Loslsung von Meit — die

428, Minchener Grablegung 1496.
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429, Hans Seyifer, Beifiguren der Kreuzigung, 430, Anton Pilgram. Selbstbildnis

Stuttgart, St. Leonhard.

dem Verfasser ohnehin unausweichlich nétig erschien -

an der Wiener Kanzel.

wohl endgiiltig gemacht; die damit verbundene Zu-

weisung an Anton Pilgram hat vieles fiir sich, scheint sich aber nur schwer durchsetzen zu wollen. Die sehr kleine

Gruppe in Minchen verblafit durch eine innere Gewalt, die
fast beispiellos ist. Es ist noch der Boden der Spatgotik, eine
Eigenmacht der Linie im Ganzen wie in den Falten. Aber
eine ungewdhnliche Leidenschaft ist in jede Figur gegossen,
und sie hat etwas Aktives. Mehr noch: in den Kopfen und
Gliedern herrscht ein, noch grimmig kimpfend auftreten-
der, Sinn fir feste Ballung, ‘der das neue Kdrpergefahl ver-
rit. Die Enerpie selbst hat nurin Vischers , Astbrecher™
eine Parallele. Der Falkner der Wiener Kunsthistorischen
Sammlungen spricht sie fertiger aus: eine Profanfigur (als
solche nichts sehr Hiufiges, aber nichts Unmagliches um
1500), die nun wirklich wie bei Vischer aus ciner Einfiahlung
in das Physische entsteht. DasMotiv ist von seltener Kahn-
heit: freies Schreiten, an einen Simann erinnernd, mit fest-
haftenden Sohlen. Dabei ein schwermiitiger Stolz des Aus-
drucks im Kopfe und ein noch deutlicheres Zusammen-
surren der Falten auf kirzere Strecken wvoll harter Tren-
nungen neben faltenarmen, rein kiirperplastischen Partien.
Hiitten wir nichts weiter — wir hiitten schon einen deut-
gchen Meister der Hunst um 1500 von auBerordentlicher
Wichtigheit, Vige glaubt ithn zu kennen: er sieht in ihm

!
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Anton Pilgram, der — im hitzigen Kampfe gegen die Wiener Zunftgenossen — den Orgelfulb und die Kanzel von
St. Stephan schuf. Deér Verfasser gesteht sein dauerndes Schwanken ein. Er wirde den Grablegungs-Meister
lieber in der Gegend suchen, aus der auch Meit wuchs: es ist fiir ihn die wesentlich oberrheinisch wirkende Kunst
van Hans Seyffer, nicht seine eigene, aber ihre ganze Atmosphire. Die Beifiguren der Stuttgarter Kreuzigung in
St. Leonhard — gerade diejenigen, die, anders als der Kruzifixus, dem Verfasser vom Heilbronner Altare abzu-
weichen scheinen, — wire er geneigt, dem Meister der Grablegung als damaligen Gehilfen Seyffers zuzuschreiben.
Und dennoch — auch das Selbsthildnis Pilgrams von der Wiener Kanzel (1513—13) hat mit der Grablegung ver-
blaffende Ahnlichkeiten der Handschrift (der Kenner mdge den Aufsatz, in Galls Jahrb. d. Kunstwiss. 1927, 1. u.
2. H. sehr genau studieren), Und die zweifellos starke Abweichung des menschlichen Ausdrucks — freier, leichter
und schiaffer in Wien — wire theoretisch durch den Zeitabstand begriindbar. Auch hat die Darstellung der Kir-
chenviiter in Wien den Verfasser stets stark an Oberrheinisches erinnert. Die alte Verbindung dahin durch Niko-
laus Gerhart liegt freilich damals weit zurfick. Aber man mige hier mit Respekt vor Voges Blick weitere Auf-
klarung abwarten. Setzte sich Viiges” Auffassung durch — und sie hat manches fiir sich — so hiitten wir eine
ganze grobe Gestalt fiir das Bild dieser Richtung gewonnen. Wir sind noch immer im Suchen. Eine durchaus
hypothetische Vermutung, eine unverbindliche Frage: sollte man nicht in diesen ganzen Komplex die Stutt-
garter Beifiguren wirklich mit hineinbezichen — konnte sie nicht gar Pilgram als Gehilfe Seyffers geschaffen
haben? (man vgl. z. B. Voge, Taf. IX, 2 mit Taf. 40 bei Baum, Niederschwib. FL). Es wire vielleicht eine
Lisung: Pilgram erschiene als Schiler des Oberrheins, die Schwierigkeit, die Minchener Grablegung als fster-
reichisch zu sehen — die Viele empfinden — wiire beseitigt, Die fremden Eindriicke wiren in der Jugend als am
stirksten begreiflich, der Wiener Pilgram vielleicht ebenso begreiflich im Durchbrechen der eigenen Stammesart
in der Reife und auf eigenem Boden. Der ganze Komplex von Werken aber — Minchen, Stuttgart, Wien — ge-
hirt hierher. Was er umfaBt, das bedeutet eine selbstindige Steigerung des Spitgotischen in das Neue, eine eigen-
wilchsige Parallele zur italienischen Klassik: neue deutsche Kunst um 1500. (VgL Abb. 428—431.)

15. Der zweite spitgotische Barock.
a) Die friihbarocke und die manieristische Nuance.

Die Kunst um 1500 — noch einmal: der Ausdruck ist an sich gewiB zu neutral und nur als
Verabredung erlaubt — war eine aus sich selbst zum Neuen vorgedrungene Spitgotik, war
nationale Parallele zu Italien, nicht im Wesentlichen Schulung an Italien. Aber sie konnte schon
gelegentlich einzelnes als verwandt Empfundene aufnehmen. Sie blickte noch nicht oder kaum
iiber die Grenze. Sie konnte aber auf Grund dieser doppelten Tatsache — selbsténdig gewordener
Parallele zu Italien und selbstindig erworbener Verwandtschaft zu Italien — nach zwei Seiten hin
weiter entwickelt werden, Die reine Herausschilung des Statischen, Fiilligen, Glatten, Runden,
des kirperlich Motivierten, des Uberschaubaren, konnte zu einer tatsichlich renaissancemiBigen
Weise fithren, die nun an Italien nicht mehr vorbei konnte. Damit ging fast immer eine Neigung
zum thematisch Profanen zusammen. Hierhinein rettete sich alles Formale und Formalistische,
das den Zusammenbruch der kirchlichen Kunst durch die Reformation als Tatsache anerkannte
und ausnutzte ; aller Schonheitssinn an sich, alles Artistische (oftmals insgeheim mit groBen alten
Kriiften verbunden und durch sie geniihrt). Esistim Wesentlichen die schénheitsdurstige deutsche
Raffaelgeneration, die mit einem groBen Teile, ihrer Majoritdt geradezu, in diese oft kleinmeister-
liche und oft auch italistische Kunst, eine Kunst zuletzt fiir Kenner und Geschmacksmenschen,
fiir hofische oder patrizische Bediirfnisse, hineinging. Eben dies war es, was die deutsche Kunst
auf die Dauer weniger als irgendeine andere ertrug: das I'Art pour I'Art, das hier schon auf-
didmmert. Diese Miglichkeit wird der Abschnitt ,,RenaissancemiiBige Richtung® behandeln. Die
andere groBe Maglichkeit ist nicht zufillig fast ausnahmslos da zutage getreten, wo sich die
alten religitsen Krifte zur Wehr setzten, die im Kunstwerke eine seelische Sprache fiir das Gottes-
erleben wuBten und suchten. Diese Miglichkeit lag darin, das neue Kérpergefiihl noch einmal
in eine Bewegtheit wie die spatgotische einzufangen, in einer Wiederkehr des Spéitgotischen auf

W. Pinder, Die deutsche Plastik. 30
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neuen Boden. Es waren die selbsttiitigen Kriifte der Spitgotik, die das neue Erlebnis fast unbe-
wuBt erzeugt hatten und bei ihm nicht Halt machen konnten. Sie erzeugten einen neuen Be-
wegungsrausch, eine Steigerung von der bejahten und als zusténdlich begriffenen Gestalt aus.
Damit aber geschah nichts anderes, als was mit der klassischen Kunst Italiens auch geschah.
Auch diese verwandelte sich, und zwar in ihren eigenen stirksten Trégern selber, Michelangelo
vor allem, aber auch dem letzten Raffael, schnell und zwanglédufig in einen ersten Barock. Man
kann ihn Friihbarock nennen, muB sich aber sagen, daB er zeitlich vom Hochbarock des 17. Jahr-
hunderts abgetrennt ist, durch eine bald einsetzende, von jiingeren Kriiften getragene manie-
ristische Bewegung, die eine Zeitlang dem ersten Barock chronologisch parallel lduft, ihn dann
aber von innen her unterhéhlt und ablést. ,,Protobarock’ wére also fiir das, was in vielen Ge-
stalten der Sixtinischen Decke, im ersten Julius-Grabmal, im Moses und den Sklaven als seinen
erhaltenen Zeugen, in Raffaels Stanza d'Eliodoro und der Transfiguration auftritt, ein moglicher
und sinnvoller Ausdruck. Die Kriifte dieses Friih- oder Protobarocks géren in Italien unter der
Decke des Manierismus weiter, ndhern sich sehr deutlich in der zweiten Schicht der Manieristen,
der des Tintoretto, des Veronese, des Jean de Boulogne, des Alessandro Vittoria, des Baroccio
besonders, der Oberfliche, sprengen sie gelegentlich, tauchen wieder im dritten Manierismus
unter — um erst im 17, Jahrhundert, und nun am stérksten in den nordischen Formen, als Hoch-
barock siegreich hochzusteigen. Italien hatte keine Reformation. Dennoch waren seine Gefahren
den deutschen bei sehr anderer Gestalt richtungsverwandt. Es lag schon in der klassischen Kunst
ein profanes Element; gewiB ein hohes Ideal menschlicher Wiirde, — aber seine eigenen Tréiger
ertrugen nicht seine beginnende Entfernung aus dem Religitsen. In Michelangelo wird die
Revolte des Bedingtheitsgefiihles am deutlichsten. Seine grofe religidse Seele will kein L'Art
pour I'Art (wenn es auch nur als ferne Méglichkeit sich andeutete). Sein Korpergefiihl aber ist
da, ist unbesieglich, es wichst an der tieferen Aufgabe und dehnt sich nur gewaltiger auf. Die
begriffene und bejahte Gestalt wird expansiv; sie setzt sich und von sich aus ihre nichste Um-
welt in grandiose Bewegung. Das ist Barock ; ob Friih- oder Protobarock, dariiber kann man sich
verabreden. Die manieristische Bewegung ist dagegen zunéchst zweifellos formalistisch, sie ist
sehr bewuBt, ist elepant, dekorativ. Die Gestalt ist ihr nichts Expansionsféhiges, sie hat nicht
mehr jenes ,,Selbstgefiihl®, das sie in Italien wie in Deutschland — nur der Vollstéindigkeitsgrad
ist verschieden —sich gegen die Spétgotik und durch die , klassische Kunst* erkampft hatte, Die
Form erscheint nicht mehr als | selbstgewolltes* Ergebnis der Gestalt, als ihre gesteigerte Selbst-
gestaltung — die Form wird der Gestalt angetan, ihr auferlegt. Die Entfaltungsrichtung wirkt
geradezu umgekehrt: nicht von innen nach auBen dehnt und {iberdehnt sich die Gestalt zur
Form ; von auBen nach innen wird sie gefaBt, gebogen, gepreBt von der ,,maniera™, die Gestalt
von der Form. DaB damit fiir spiter eine neue expressive Moglichkeit geschaffen wird, ahnt der
frithe Manierismus kaum. Nur in Ausnahmen bringt auch er es schon zum Ausdruck. Die Triger
dieser Kunst sind nicht von der gewachsenen Sicherheit der vorigen Generation, sie sind in sich
selbst gespalten, nervios, allzu vag, sie sind in ganz neuem Sinne angreifbar, sie liegen fremden
Einfliissen weit offen. Sie blicken aus sich heraus. So wird Pontormo durch Diirer eine Zeitlang
fast umgeworfen, in seinem [talienischen erschiittert, wie die Nordldnder durch Italien. Italismus
im Norden oder ,,Germanismus™ im Siiden — gewiB viel weniger verbreitet — sind Parallel-
erscheinungen manieristischen Grundcharakters. Die ,klassische Kunst® auf beiden Seiten ist
national, weil sie aus der Tiefe des Geborenen, also gerade, weil sie aus dem Persdnlichen herauf-
kommt. Die deutsche renaissanceméBige Richtung hat den Keim des Manierismus in sich. (Er
wird schon in Hans Vischer leise deutlich, der eine deutsche Parallele zu Fontainebleau ist!) Der
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deutsche Friihbarock aber, der ,zweite spitgotische Barock", ist wesentlich national wie der
italienische. Reine Betonung der Form fiihrt auf beiden Seiten zunéchst nach dem Manieristischen

um spiter auch da auf neue Art der , Seele" wieder dienstbar gemacht zu werden (Greco,
Pietro Bernini, Miinstermann, Ekbert Wolff!). Starkes Eigenerlebnis, Form als seelische Sprache,
auf Grund der Kunst um 1500 sich selbst und die Gestalt steigernd, fiihrt auf beiden Seiten
zum nationalen Friih- oder Protobarock. Auf beiden Seiten ist es die gleiche Generation, die
das vollzieht. Nur — man wolle diese bisher nicht iibliche Darstellung als den Zoll an die ge-
schichtliche Wahrheit annehmen, die sie nach bestem Gewissen ist—,nur sind (immer von Leonardo
abgesehen), die Tréger der deutschen Kunst um 1500 etwas dlter, im Durchschnitt kiihner, und
kommen eben darum, zwar frither und héufiger vorstoBend, auch nur zu einer mehr fragmen-
tarischen Représentation des Ideals — #hnlich, aber entschieden stérker als Signorelli oder gar
Filippino, mit denen sie ungefdhr gleichaltrig sind. (Riemenschneider gehdrt dem Alter nach zu
ihnen, wie in Italien Filippino!) Die deutsche Generation Bartolommeo-Michelangelo ist die
Diirers. Sie ist gegen 1475 geboren. Und sie wieder eilt — mit wenigen Ausnahmen — ohne
fiihlbaren Aufenthalt bei unserer ,frithklassischen'® Kunst zu deren nichster Konsequenz. Die
aber ist die gleiche, die auch Michelangelo zieht, Es handelt sich hier zundchst um die Kunst
der Altersgenossen Michelangelos in Deutschland, generationsgeschichtlich um eine ganz reine
Parallele. Aufdie Gefahr hin jedoch, die Darstellung scheinbar zu komplizieren, aus dem Wunsche,
die Komplikationen des geschichtlich Tatsiichlichen einigermaBen zu erfassen, muf noch gesagt
werden : auch aus diesem ,spitgotischen Barock'' der deutschen Plastik bildet sich eine manie-
ristische Nuance heraus. Wir kommen der iiblichen Vorstellung, die diesen Unterschied niemals
hervorhebt, entgegen, wenn wir zunachst nur von einer Nuance sprechen. ImPrinzip ist hier frei-
lich mehr. DasGemeinsame mit dem echten, spitgotischen Barock (dem, der dem echten italieni-
schen Friihbarock, der von ihren eigenen Triigern verwandelten Klassik entspricht), entstammt
ganz zweifellos der unmittelbaren persénlichen Schulung dieser ,spétgotisch-barocken Manie-
risten'’ bei jenem. In Backoffens wie in H. Leinbergers Werkstatt ist das Auftreten und (sicher
unbewuBte) Sich-Ablosen dieser neuen Kriifte leicht festzustellen. Es sind aber jiingere Meister,
die dem groBen Ideal der religidsen Kunst mit einer gewissen Angst sich anpressen und ihm
dienen ; nervisere, iiberhitzte, aber weniger expansiv denkende Naturen, die diese Nuance aus-
priigen. Es ist die Minoritiit der deutschen Raffaelgeneration. Diese hat sich gespalten. Renais-
sancemdBig fiihlende, oftmals sehr bedeutende Kiinstler der Form wie Peter und Hermann Vischer
die Jiingeren, Hans Daucher, Loyen Hering, Konrad Meit, Peter Flitner, als jiingste Hans
Vischer, Hans Schwarz usf., bilden die Majoritdt. Meister H. L., Benedikt Dreyer, Andreas Morgen-
stern und andere sind die , treugebliebene*Minoritét. Offenbar sind sie tatsdchlich gleichen Alters
mit jenen, d. h. eben : Minoritdt der gleichen Generation. Was zun#chst nur Nuance ist, offen-
bart sich indessen als ein grundsitzlicher Unterschied. Wieder sei betont: Abstraktionen, wie
diese, werden nicht gemacht, um das Lebendige einzusperren, sondern um das in ihm Uberkreuzte
peistig zu erfassen. Claus Berg und Benedikt Dreyer z. B. sind aufliibeckischem Boden Vertreter
dieser beiden Arten spitgotischen Barocks — nennen wir sie vorliufig noch so. Aber sie sind
es doch nur durch den {iberwiegenden Charakter ihrer Schopfungen. Claus Berg, offenbar der
Altere, geht von der bejahten Gestalt aus und weitet sie nach auBen ; seine Proportion ist unter-
setzt (ein stets wichtiges Symptom). Dreyer preft die Gestalt zusammen; seine Proportion ist
sehr schlank (wieder symptomatisch ). Trotzdem gibt es bei jedem gelegentliche Anniiherung an
das andere Prinzip. Versuche ich aber nicht, diese Prinzipien herauszuldsen, so entgeht mir eine
Méglichkeit nuancierender Erfassung des Wirklichen. Die Abstraktion ist immer nur ein Mittel,
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432. Sixt von Stauffen (?), HI. Sebastian, 433. HI. Sebastian. Miinchen,
(Fhoto Staatl. Bildstelle ) Privatbesitz.

die Anschauung des Lebendigen ist das Ziel. Man vergleiche zu Beginn zwei Sebastiansdar-
stellungen : die kleine des Berliner Museums (Abb. 432), die neuerdings (ziemlich iiberzeugend)
auf Sixt von Stauffen, einen echten Friihbarockmeister, benannt wird, und den Sebastian aus
Privatbesitz (Abb. 433). In beiden rauscht die Gewandung, aber im Berliner Sebastian ist sie
Begleitung, nach auBen verwiesenes Mitstromen neben einer wundervoll stark gebogenen, in ihrer
Fiille und kraftvollen Schonheit bejahten Gestalt. In dem anderen ist sie fast pleichwertiges
Element. Die Proportion ist in diesem innerlich jiingeren Werke wieder gotischer! Hinter dem
Berliner wartet Rubens, hinter dem anderen der Greco. Im einen ist von der bejahten Gestalt
durch erweitertes Durcherlebnis, als ihr Effekt, expansiv die Gesamtform erobert. Im anderen
ist in ein Gitter hagerer Gesamtformen die Gestalt mit hineingepreBt, sie dient wieder vorge-
faBten Linien, sie erzeugt sie nicht aus der schwellenden Kraft ihrer eigenen dehnungskriftigen
Massivitiit, Wer diesen tiefgrundsétzlichen Unterschied als den Gegensatz der Entfaltungs-
richtung, der er ist, begriffen hat, der wird mit dem Versuche einer Scheidung — der die ge-
meinsame Basis gegeniiber der renaissanceméBigen Richtung, damit auch den Unterschied des
bewegten (,,barocken’) Manierismus gegen den renaissanceméBigen betont und anerkennt —
einverstanden sein. Wir versuchen eine Kurze Darstellung, zunfichst also des ,.echten Friih-
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barocks'’, die aus der erzwun-
genen Kiirze den Vorteil der Klar-
heit ziehen moge.

b) Der Friihbarock.

Die Kunst um 1500, die
deutsche Friihklassik, ist voraus-
gesetzt. Es handelt sich nicht um
die Formenwelt etwa des Veit
StoB, die iiberwiegend (auch dies
sei zugestanden : nur iiberwiegend
und nicht vollig ausnahmslos) un-
mittelbare Selbstverwandlung rei-
ner Spitgotik ist. Der Unter-
schied dieses zweiten spitgotischen
Barocks gegen den ersten der 80er
Jahre (mit manieristischem Ein-
schlage), schon frither betont, wird
nun noch Klarer zu verstehen sein.
In den 80er Jahren istnochnicht
da, was jetzt, vorwiegend in und
seit dem zweiten Jahrzehnt des
16. Jahrhunderts, Basis und Vor-
aussetzung ist: der feste, unan-
tastbare Kerneiner zustindlichen
Kirperlichkeit. Man vergleiche die
Schwebeengelauf Backoffens Gem- e W=
mtngendenkmm im Mainzer Dome 434. Hans Bamllmrien_ Vom Gemmingen-Grabmal, Mainz.
(1515—17) mit jenen des Rothen- s el
burger Altares (wohl Ende der 1480er Jahre). Nicht, daB die Mainzer Putten ,,welsche Kindlein**
sind, ist das Entscheidende, wiewohl es charakteristisch ist: sondern die zustiindliche Fiille
ihrer durchaus bejahten Korperlichkeit. Diese bleibt, auch wenn die Bewegung hinweg-
gedacht wird. Sie prigt sich als Existenz ein, sie hat Fille in sich. Es ist bewegte Korper-
lichkeit., In den Rothenburgern — stirker noch den Kefermarktern, den MNérdlingern, den
Miinnerstidtern — ist verkorperte Bewegung. Sie sind schwerelos, ihre Kdrperlichkeit dient
der Bewegung; in Mainz dient die Bewegung dem Korperlichen, das sich durch sie um so filliger
darstellt. Die Engel der 80er Jahre, alle typische Gestalten dieser Zeit, sind in irgend einem
Sinne raumdurchliissig; in denen des zweiten spatgotischen Barocks ist ein unantastbarer Kern,
der die Bewegung verursacht, um sich darzustellen. Im ersten spitgotischen Barock umschwebt
das Kérperliche oft einen Hohlraum ;im zweiten dient alles Konkave nur der Schwellung des Kon-
vexen. Im ersten ist das Konkave gleichberechtigtes polyphones Element zum Korperlichen ; im
zweiten ist es nur des Korperlichen Folie. Form ist Gesinnung. Man vergleiche die herrliche Lands-
huter Madonna Hans Leinbergers mit der Dangolsheimer (Simon Lainbergers?). (Abb.435u. Taf.
XVI.) Die beiden Leinberger (erlauben wir uns yoriibergehend diese padagogisch niitzliche Namen-
gleichung voller entscheidender Gegensiitze als Parallele zum stilgeschichtlichen Vorgang) sind
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typische Vertreter der bei-
den Stile, die ein entschei-
dendes Zwischenerlebnis
trennt (und ein Abstand
von 40 Jahren). Man be-
achte bei der Landshuterin
die starke Vorstellung der
Brust, des Bauches, des
Beines,— und wie alle Fal-
tenbewegung vom Korper
kausal. abhéngig, an die
Riinder des stark vorge-
stellten Korperlichen ver-
wiesen ist. Die Bewegung
umbrandet von aullen —
bei der Dangolsheimer
durchspielt sie die Gestalt.
Aber nun sieht man auch,
wie abstrakt die mensch-
liche Grazie der A#lteren
Figur in ihrer psychologi-
schen Mehrdeutigkeit ist.
Die Majestit der Lands-
huterin ist gehobene Indi-
vidualitét, ImPsychischen
ist nichts anderes gesagt
als etwa in den Haaren:

435, Hans Leinberger, Madonna. wie sie bei dem jiingeren 436. Hirzenhain, Hi. Antonius.
Landshut, St. Martin. (Nach Feulner.) Werke von hoheitsvoll aus- (Nach Marburger Jahrbuch_)
modellierter Stirnein festen

Massen abgleiten, das Lineare nur Unterteilung der Masse ist; wie sie bei dem #lteren von weich
blasenférmiger Stirne sich fortringeln in selbstdndiger Polyphonie mit den Hohlrdumen dazwi-
schen (nicht Haar-Masse, sondern Locken, verwirklichte Linien!), — so ist auch das Seelische im
dlteren Werke nur Beispiel einer sehr raffiniert entwickelten Gesamtstimmung, bei dem jiingeren
einmalige Form einer monumental schlichten, personlichen. Der feste Mund in Landshut, der
kleine der Dangolsheimer: GroBe gegen Pikanterie. So sagt jede Form das Gleiche im Ver-
gleiche: das Versteck spielende Kind hier, das strotzend derbe mit der Traube dort; aber auch
die Einzelform der Falten. Bei Leinberger sind sie runde Réhren, positive Formen fiir Massen-
schwellung, dem weichen Stile verwandt, bei ,Lainberger” fahrige Konkaven, dem 14. Jahr-
hundert verwandt. Wir wollen von nun an diesen zweiten spiitgotischen Barock ,Friihbarock®
nennen. Denn er entspricht dem Stile Michelangelos, soweit wir ihn ebenso benennen. (Ent-
sprechung ist natiirlich nicht Gleichheit.)

Hans Leinberger und Hans Backoffen sind die beiden wichtigsten personlichen Zentren des
friihbarocken Stiles. Und es scheint besonders nach den sehr feinfiihligen Einzeluntersuchungen
von Dr. Bramm, daB diese zwei Zentren in Fiihlung gestanden haben. Die einzigen aber sind sie
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nicht. Auch Liibeck, der Ober-
rhein, Mitteldeutschland und der
Osten, kennen diesen Stil. Da ein
erster Begriff von ihm nun fest-
steht, darf zuvor auf ein paar Bei-
spiele von weniger geklartem Cha-
rakter eingegangen werden.

Zwei ausgezeichnete Figuren der
oberhessischen Klosterkirehe von Hirzen-
hain, wohl sicher dem zweiten Jahrzehnt
angehdrig, Baptista und Antonius (Mar-
burger Jahrb. 11, Abb. 83—85) und zwei
Elséissische Heilige des K. F. M. (Schmitt,
Oberrhein. Sk. 71). Die Hirzenhainer,
Arbeiten eines sonst wohl nicht festzu-
stellenden, ungewthnlich stark empfin-
denden Meisters (ein Johannes des Darm-
stdter Museums kann spiteres Werk,
kann auch Machfolge sein), mbgen auf
den ersten Blick eher als Parallele zu
Stof erscheinen. Die Stellung des Jo-
hannes ist tatsiichlich echt spatgotisch
(Erinnerung an den Stil der Verschrin-
kung), die des Antonius in den ruhigeren
Formen echter Spitgotik noch nicht un-
denkbar. Aber das innere Erlebnis, die
Einfithlung des Meisters in das Wesen der
Gestalt, wie in einen lebendigen Men-
schen, ist von der gleichen seelischen Mo-
numentalitét wie beim Isenheimer. Und
nun das Gewand: es setzt sich in eine,

437. Elsassischer Heiliger. aufien sich wvollzichende Eigenbewe- 438. Elsissischer Heiliger.
(Mach Schmitt, Oberrhein, Skulptur.)  gung, es rollt sich, Tangt sich, schaumt. (Nach Schmitt.)
Und schiieBlich begreift man, da8 auch

die Gesamthaltung, die Stellung der Gestalt, neuartig ist. So wuchtig schrilg wie der Antonius bewegt sich
doch keine echt spatgotische Figur. Es ist auch Geist der Gegend! Die Darmstidter Figuren (S. 383) ver-
sprachen 4hnliches: ein Inneres Feuer, einen zum Platzen gestrafften Spannungsreichtum. Das Entscheidende ist
aber das Stilereignis. Wir dilrfen schon hier wesentliche Zeugnisse unseres Stiles sehen, wenn auch keine sehr
spiten. Der Darmstidter Johannes dagegen ist wie in ein Flammenmeer barocker Bewegung getaucht, er gehirt
zu den ausgewachsenen Vertretern der ganzen Art. Die beiden elsissischen Figuren sind noch etwas dlter als
die Hirzenhainer, vielleicht noch vor 1510 anzusetzen, Auch sie setzen — nun aber unmittelbar — den Isen-
heimer voraus. Auch bel ihnen beginnt man, die Gewandbewegung als Wirkung expansiver Existenzen zu
empfinden. Im allgemeinen scheint StraBburg selbst fberhaupt zurfickhaitender in der letzten Konsequenz,
dagegen besonders fortschrittlich in der Vorbereitung und Herauffihrung des Stiles zu sein, Gerharts Wirkun-
gen hatten hier unmittelbar — hier wirklich in einem Sonderfall — auf Barock gedringt. Die Madonna des
Frauenhauses, wohl vom Sadquerschiff des Minsters (Schmitt, Got. Skulpt. d. StraBburger Minsters 240)
ertsiuscht schon fast den Eindruck unseres Stiles und dennoch ist sie nur eine unmittelbare Konsequenz des Ger-
hartischen. Vom Isenheimer her kommt unverkennbar der StraBburger Olberg. Er soll schon 1498 gestiftet
sein. Es gibt auch da Figuren, wie den Johannes, die schon fast barack wirken. Die Hischergruppen geben
Biistentypen ganz in der Art des Isenheimers (St. Marx), sodaB man fast an seine leitende Beteiligung glauben
mitichte. Auch am Laurentiusportal zeugt der Sylvester von der Art des groBen Physiognomikers. (Er ist zu-
gleich in UmriB und Gewandbehandiung dem biirtigen Berliner Heiligen nahe verwandt.) Hier wilchst leise die
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baracke Tendenz; aber es kommt noch nicht
zum letzten. Der Zeitpunkt ist auch noch
dagegen. 1498—1505 hat der Minsterwerk-
meister Jakob von Landshut die Laurentius-
kapelle gebaut. Die 10 groBen Figuren hat
man in das Frauenhaus gebracht (die Lau-
rentivsmarter unter dem Baldachin zerstiirt
und ersefzt; der Meister hieB Konrat). Baye-
rische Kunst ist das nicht. Der Landshuter
war Baumeister und sehr wahrscheinlich kein
Plastiker (dbrigens sagt ,,von Landshut"
nichts 0ber bayerische Abstammung aus.
Mikolaus Gerhart ,,von StraBburg', wie er in
Wien hiell, war kein Elsfisser), Die Figuren
sind elsiissisch, in sich aber nicht gleichwer-
tig. Nur Laurentius und Stephanus seien
hervorgehoben. Sie haben mit den Berliner
Heiligen unverkennbar verwandte Zige, Sie
erreichen (besonders Stephanus) im Ober-
kiirper einen Ausdruck von frithbarocker Ge-
walt. Doch dies ist immer noch mehr Vor
spiel. Die volle Entwicklung des Frithbarocks
vollzieht der Oberrhein offenbar mehr in der
Freiburger Gegend ; in StraBburg wird es still.
Der Freiburger Hauptmeister — einer der nun
schon deutlichsten unseres Stiles — ist Sixt
von Stauffen. Er hat schon im zweiten Jahr-
e : zehnt des XViten (es ist bei uns wie in Ita-
P StalHex] Ll-lchcr-e.l-' All.ar, Fff‘lhlil’;li, Br. !i.el_i das entscheidende u|1l|j_e|:ste. aber nicht
(Nach Feulner.) das letzte des Frihbarocks) im Miinster ge-
arbeitet, 1524 schafft er den Locherer Altar.
Ein grofier Schrein mit unterlebensgroBen Figuren (Schutzmantelmadonna), auBen kleinere Einzelfiguren.
(Einzelaufnahmen bei Schmitt, Oberrhein. Sk. 136—40.) Dies ist wirklicher Frihbarock. Da der Schutzmantel
weit fortgenommen ist, sehen wir geradezu den Kern der neuen Gestaltungsart: er ist ruhig und fest. Wie
erst der Mantel mit den Putten die Bewegung bringt, ist hier der Stil fast systematisch doziert. Innen Festig-
keit, auBen Bewegung. Die Schwellkraft und pralle Gespanntheit, die plastische Saftigkeit der Form trium-
phiert in den Putten. Es ist sehr wohl miglich, daB die erwihnte Berliner Sebastiansgruppe, ein Wunderwerk
deutscher Feinplastik, knapp 10 Jahre spiter anzusetzen, von diesem Meister stammt. In ihr, namentlich der
Hauptfigur (der Sebastian vom Locherer Altare bereitet sie vor) ist die innere Ahnlichkeit mit dem echten Barock
des 17. Jahrhunderts bis zum Téuschenden gesteigert. Nicht pleicher Hand, aber gleichen Zeitstiles wie der
Locherer Altar, die Madonna von Donaueschingen (vom ehem. H. A., 1522); sonderbarer Weise hat sie groBe
Ahnlichkeit mit einer (derberen) im Halberstédter Dome (Phot. verdankt Verfasser seinem Freunde Alfred Wolters,
von dem auch namentlich im ersten Teile wertvolle Hinweise verarbeitet sind).

Der Stil ist im Ganzen iiberlokal. Aber seine klarste Entwicklung findet er in Mainz und
Niederbayern — wie schon gesagt, offenbar unter innerlicher Verbindung. Der Geist der Land-
schaften kommt dabei sehr klar zu Worte. Die erlesene Vornehmheit der Mainzer Kunst, die man
solange nicht beachtet hat, ist heute allgemein erkannt. Hans Backoffen (+ 1519) ist hier der
Fiihrer, ,,aus Sulzbach*, wohl sicher dem bei Héchst oder dem bei Aschaffenbu rg. Die ganze Art
spricht gegen einen Oberpfilzer. DaB er (wie Dehio meint) womdglich noch élter als Riemen-
schneider sei, ist ganz unglaubhaft.
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439, Sixt

Seine Entwicklung aus tastenden Anfiingen ist erst seit dem ersten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts zu ver-
folgen — hitte Dehio recht, so milBten wir den Meister seit den 80er Jahren suchen; da ist von ihm in Mainz
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keine Spur. Wohl aber ein Vorgiinger: Hans von
Duirn. Das letzte spitgotische Zwischenspiel
leitet der Adalbert-Meister. B, wird ein DreiBiger
gewesen sein, als er sein erstes uns bekanntes
Werk, das Grabmal B. von Hennebergs (F 1504)
im Mainzer Dome schuf. Esist noch im ganzen
Loentiment'' ein spitgotisches Werk. Keines
Riemenschneiderischer Art; die Erinnerungen
an diesen Meister stecken in den beiden dlteren
Beifiguren. So etwas gab man gerne Anderen
ab (vgl. Adalbertgrabmall) Das Scherenberg-
prab wird bekannt gewesen sein. Aber schon
im Henneberg ist die weichere Folle des Mittel-
rheins. Trotz der noch pflanzenhaften Biegung
des Ganzen, der MNeigung des Hauptes, verrit
sich im Stehen, im Greifen die Kunst um 1500
(zundichst noch nichts anderes). Schonim Lie-
benstein (- 1508) ein gewaltiger. Schritt. Das
Spétgotische nimmt ganz neue Formen an: es
wird ein sehr milder Barock. Der Kern ist
sicherste und vornehmste Kunst um 1500, Schon
die Gesamitform des Denkmals ist wichtig. Es .
ist breiter. Die vier Beifiguren stehen in einem
Geschosse neben-, statt in zweien libereinander.
So formt sich cine breite Gesamtzone, in der der
Kopf als wirkliche Aufbaukrinung, nicht als
pflanzenhafte Endigung erscheint — ein breiter
Kopf, fest und rund wie ein Ball. Und aus dem
alten Faltendreieck ist eine frei strimende
Schrigungszone geworden. Im Ganzen gegen
den Henneberg der uns bekannte Gegensatz: Schichtung statt SprieBung. Der Weg zum Glanzstilck des Gem-
mingengrabmals, der Weg zum villigen Frihbarock, geht aber einige Kreuzigungsgruppen. Jakob Heller, Diirers
und Grilnewalds Mazen, hat 1509 die Gruppe am Frankfurter Dome schaffen lassen (leider stellenweise falsch
erginzt), Der Riickgriff im Kruzifixus auf den Leyentypus ist charakteristisch, — er ist stirker als bel jenen
der O0er Jahre. Ein heroischer Typus; in den Beifiguren ein ,realistisch-historisches™ Element (Dehio). Die
Nentersche Kreuzigung auf dem Frankfurter Peterskirchhof weit barocker — aber auch , bayerischer. — Es
gibt diber Wimpffen eine groBe Anzahl von Nachfolgern. Nur das Wichtigste der auBerordentlich bedeutenden
Grabmalproduktion sei noch genannt. (Gute Backoffen-Morographie von Paul Kautzsch, der gleichzeitig mit
Dehio — heide unabhingig voneinander — den Meister wieder entdeckte, nach ein paar Jahrzehnten! Das
war notig und — mbglich!) Das Grabmal Ulrichs von Gemmingen (1515—17) ist Epitaph in dem Sinne, wie
das 14, Jahrhundert den Begriff schon gekannt: der Verstorbene micht mehr als Hauptsache, sondern Klein,
adorierend, unter einer Gruppe, hier dem Gekreuzigten mit Engeln und den Mainzer Ortsheiligen Bonifaz und
Martin. Das malerische Prinzip in seinem weltanschaulichen Hintergrunde, im Bedingtheitsgefahle (der Mensch
nicht Zentrum, sondern Teil!), setzt sich wieder durch. Es steht hinter allem Barock, auch hier im Morden wie
im Stden. Aber es hilft zugleich geradezu das Plastische heben. Diese Heiligen, in den Kopfen so tief empfun-
den und wunderhaft fein ausmodelliert wie vorher nur die Isenheimer Heiligen, werden durch die ganzlich frai-
wogende Gewandung, die zweifellos malerischen Schattennester (es sind die gleichen, die Grilnewald malte) in
ihrer plastischen Grandiositdt nur noch sicherer betont, Backoffen ist nicht wild, kein , Expressionist™ in be-
kanntem einst modernen Sinne: er ist in aller Bewegtheit distingulert, ein westlich maBvoller, aber entschie-
dener Barockmeister. 1hn neben Griinewald zu stellen, ist gegen Beide ungerecht, Das Architektonische ein
Studium fiir sich: Bepegnung letzter spitgotischer Formen mit importierten siidlichen, auf dem Boden einer
vollkommen originellen nordischen Gesamtempfindung. Im Plastischen peinliche Erginzungen: der Kopf
Gemmingens; die Bischofsstiibe sind neu, aus angestrichenern Holze (und sie wackeln bei Berthrung!). —
Backoffen whbte die neue Form fiir eine zuweilen unaussprechlich tiefe und warme Empfindung auszunutzen.

440, Hans Backoffen. Vom Gemmingen-Grabmal, Mainz.
{Mach Kauizsch.) #
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441, Grabmal Katharina von Bach, 442, Doppelgrabmal in Handschuchsheim.
Oppenheim, (Nach Kautzsch) (MNach Dehio, Gesch. d. deutschen Kunst 111)

Das Tiefste und Wiarmste: der ergreifend schlichte, in aller feinen Umwogtheit still gesehene Walther von
Reyftenberg in Cronberg (+ 1500). Der Meister starb schon 1519. Sein selbst bestimmtes Grabmal, nicht
mehr sein Werk, ist die Kreuzigung bei 8t. Stephan in Mainz. AuBerordentlich verschiedenartig striimen seine
Krifte auf die reiche Schar seiner Schiller aus. Manche, so der Kainstler der Hessenthaler Kreuzigung, vielleicht
geborener Sidostdeutscher, fiithren die barocke Linie wirklich bis zum Letzten fort; auch der Schipfer der Madonna
des Valentin Schonangel (+ 1524) in Oberwesel — er kinnte ein Franke, ein Landsmann StoBens und Godls, ge-
wesen sein.  Der des Gutenstein-Epitaphs (1520) in Oberwesel gibt klare Kunst um 1500, mit Nachklingen der
Spdtgotik. Der der Thomasgruppe im Mainzer Dome greift deutlicher auf Oberrheinisches (vgl. Slg. Ullmann!)
zuriick. Auffallend stark — und das ist bezeichnend — sind die Nachwirkungen rein monumentaler, bis zum
Renaissancemabigen reichender Art. Das Grabmal der Katharina von Bach in Oppenheim ist ein wirkliches
Denkmal, von frei vornehmer Haltung. Hier, nur hier, ist der Stil des groBen Meisters in einen Reichtum ver-
feinertster Oberflachenbewegung hinfibergeleitet, der (man ersehrecke nicht; vor dem Original ist es wirklich sol)
die Erinnerung an den spitparthenonischen Stil unmittelbar wachruft. Die Gewandbehandlung wirkt wie ein
zarter Krduselschaum auf monumental-statuarischem Kerne. Die Statuarik in Backoffens reichem Wesen haben
offenbar die Mittelrheiner herauskristallisiert. Sie sind keine ausgemachten Barockmenschen; diese feinen und
seligen FormgenieBer, so beweglich sie sind, hassen das Zappelige und Wilde. Im Grabmal des Hans von Wolfs-
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kehl (Oppenheim) treten Figur
und Grund als Statue und Nische
auseinander. Der Schein voll-
runder Statuarik (auch der Miin-
nerstidter Schaumberger kam
ihm nahe) ist so gut wie voll-
endet, Uber die mildschdnen
Doppelgriber von Oppenheim
und Gauodernheim hinaus er-
heben sich die Doppelgriber
von Geisenheim und Hand-
schuchsheim (unmittelbar bei
Heidelberg) zur wvollendeten
Renaissancekunst™. Aber sie
ist micht italienisch, sie ist
verdichteter, zur geschlossenen
Ruhe gesteinter Barock. Die
Landsleute Konrad Meits spre-
chen hier! Gewill Oberschreiten
wir hier schon die Grenzen des
cigentlichen Frithbarocks; aber
es gehiirt doch zu seiner Ge-
schichte, wie sich die Stimme
zu seinem Auftreten verhalten.
Die Bayern werfen sich ihm
erliist in die Arme; er war ihr
alter Stammesstil, Die Mittel-
rheiner — kaum daB sie, friher
als die Bayern und offenbar fiir
sie mitanregend, ihn geschaffen
— dichteten seinen monumen-
talen Kern weiter und verzich-
teten auf das Rauschen, wenig-
stens ihre Besten und Stdrk-
sten. (Auch Dietrich Schroe,
der Meister des Albrechtgrabes
im Mainzer Dome gehiirt zu ihnen.) Freilich, als Albrecht von Brandenburg seinen Halleschen Dom auszu-
statten begann, da entsandte sein Hofkiinstler Backoffen (er war der Genosse Griinewalds an diesem gelstig leb-
haften Hofe) den ,,Meister der Halleschen Domapostel, — Dieser aber gehtirt zu den Manieristen des , spétgoti-
schen Barocks® und selbstverstindlich kennen wir seine Herkunft nicht. — Ein maBvoller Frithbarock lebt
auch in den wunderschiinen Altarfiguren in der Barbarakapelle des Mainger Domes (nicht ursprilnglich im
Dome, hineingekauft). In Trier gibt u. a. das 1525 bezeichnete Grabmal des E. B. Joh. von Metzenhausen
e¢in schiines Seitenstiick zur Mainzer Richtung.

Da wir es hier vor allem mit entscheidenden Meistern zu tun haben, die in freier Beziehung
sueinander standen und bei aller charakteristischen Stammesart weithin sichtbare, auch fiir
viele stammesfremde Deutsche wirksame Gestalten waren, so sei gleich der andere siiddeutsche
Hauptmeister kurz besprochen : Hans Leinberger von Landshut. ,,Geburtsdatum etwa 1470—80"
sagt Feulner. Generationsgeschichtlich ist nichts anderes zu erwarten : deutsche Michelangelo-
Generation.

Die erste eigentliche Entdeckung H, Leinbergers verdanken wir Georg Habich. Feulner, F. Goldschmidt u. a.
haben weiter geforscht. Dem Verfasser leuchteten besonders die sehr genauen Untersuchungen Fritz Bramms
gin, in die fhm freundlichst Einblick gewdhrt wurde. Sie werden hier mit besonderem Danke verwertet, selbst-

444. Hans Leinberger, Bronze-Madonna.
Berlin, Kaiser Friedr.-Museum.

o oL A o .
443. Hans Leinberger, Madonna vom
Moosburger Altar, (Nach Feulner.)
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verstindlich mit groBer Auswahl. Dem Verfasser will scheinen,
dab das oft sehr fragwirdige Suchen nach Scheidung von Hiin-
den hier vermdge einer sehr seltenen Sonderbegabung einmal
wirklich mit groBem Gliicke vor sich gegangen sei. Es ent-
steht ein, an vielen Stellen bereits durchsichtiger, fber die
Hauptpersonen hinausreichender Komplex und — besonders
wichtig — eine Heraushebung des griBiten bayerischen Plasti-
kers aus der lokalen und stammlichen Kunstgeschichte in die
Sphire des Gesamtdeutschen. Seit der dlteren Repenshurger
Plastik und seit Erasmus Grasser ist gewiB der Genius Alt-
bayerns in Keinem so stark gewesen wie in Hans Leinberger.
Aber Leinberger hatte Verbindung mit dem auBerbayerischen
Deutschland. Er hat nicht nur fir Franken gearbeitet, er hatte
besonders auch zum Mittelrhein seine Bezichungen. Er ist
zundichst als einmalige Person ein tatsfchlich genialer Schiipfer
und in manchem Sinne der klarste Vertreter deutschen Frilh-
barocks {iberhaupt. Selten wird man einen Kiinstler finden,
dessen brausendes Temperament so schlagend die alte unsinnige
Behauptung, der Deutsche kéinne nur durch den ,,Verstand"
schaffen, widerlegt, Jedes Blatt unserer Kunstgeschichte wider-
legt sic ja gewiB; aber Leinberger steht auf einem besonders
leuchtenden. Er ist dabel nicht ohne ,,Kunstverstand, Wie
jeder wirklich groBe Kiinstler ist er wach in aller Leidenschaft.
Aber die eruptive Kraft der Phantasie bleibt das Erste und
Letzte. Diese Phantasie ist plastisch im intensivsten Sinne,
und dieses zuerst. Der figirliche Kern ist das Produzierende;
das unleugbar auch vorhandene ,,Malerische' ist nicht auf das
Plastische zuriickprojiziert; es ist seine Folge, seine Endform.
Leinberger ist, micht anders als Grimewald, harmonischer
als Direr: nicht halb so ,,bedeutend*’, kein so umfassender und
jenseits seiner Kunst noch immer groBer Geist wie der einzig-
artige Graphiker und Maler, aber auch nicht geplagt und dia-
445, Hans Leinberger, Jakobus. lektisch hin- und hergeworfen zwischen intellektuell bestimm-
Miinchen, National-Museum. tem Wollen und triebhaftem Missen. Seine in aller Derbheit
feinfihlige Sicherheit, seine ,,Rechnung” dient als etwas un-

willkirlich GemubBtes der Vorstellung. Manierismus, im idblichen Sinne wie im unseren, liegt ihm ginzlich
fern. Die wildesten Zackungen und Ausfransungen des duberen Umrisses sind logische Folgen einer aus dichtem
Massenkerne nach auBen dringenden rein plastischen Intensitit. Und nur, wer sie, in den zentralen Kern
sich versetzend, noch einmal gleichsam selbst hervorbringt, darf als nacherlebender Betrachter gelten. Erst
bei Anderen, in diesem Falle Kleineren, werden aus seinen logischen Endformen manieristische Mittel. Sein
Hauptwerk, dem u. a. drei Werke des Nationalmuseums, die sitzende Madonna, die trauernde (Flachrelief) aus
Dingolfing ebenda, die herrliche Magdalena wohl noch vorausgehen, ist der Moosburger Hochaltar, 1512/13.
Der Zeitpunkt ist also der der sixtinischen Decke, deren Malereien der Altersgenosse Michelangelo 1512 ab-
schloB. Mur die drei Schreinfiguren dirfen als eigenhindig gelten. Der Joh.-Evangelist mag (Bramm!) dem
pRasso-Meister' (5. unten) gehoren. Er hat zweifellos einen in jedem Sinne manieristischen Einschlag. Das
Rauschen geht weniger von innen nach auBen, als umgekehrt. Das ist filr den Rasso-Meister gelegentlich bezeich-
nend, besonders fiir seinen (mit H. L. verwandten) Christophorus. Ein noch deutlicherer, aber auch tieferer
Manierist, der Meister des , Unglaubigen Thomas' im Germanischen Museum (8. unten), wird mehreres Andere,
50 besonders Petrus und Paulus im Schreine gearbeitet haben. — Von den bald folgenden Reliefs des Moosburger
Johannes-Altares ist die Taufe Christi des K. F. M. mit H. L. signiert; aus dem folgenden Jahre 1516 die raffiniert
malerische Kreuzigung des National-Museums; ein Relief, dem sich die Kreuzabnahme und die Beweinung des
K. F. M. anschlieBen; kieine relief-plastische Gemdilde von innerer Verwandtschaft mit dem ,,Donaustil** der
Malerei, zugleich Zeugnisse filr eine gewisse Bekanntschaft mit italienischen Renaissanceformen (Putten, Ristungs-
formen). In diese Jahre fallen auch MetallguB-Versuche (vielleicht, wie Meller als Maglichkeit es andeutet, im
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Hinblick auf Innsbruck). Ein erster Yersuch
in Hamburg, der zweite, glicklichere im K.
F. M. bewahrt.

Die Bronze-Madonna des K. F. M. trotz
kleinen Formates eine Prachtleistung plasti-
scher Phantasie; als Stiick selbst durch die
Fehler und Zufille des Gusses von unsiglichem
Reize. Die aufgerissenen Endformen wie Kro-
kodilshaut wirkend, Ein unheimlich schwerer
Ernst in der Maria; das Kind, sehr klein, wie
auf eine Insel heranschwimmend, der Mutter
angeborgen. Die herrliche {iberlebensgrobie
Madonna von St. Martin (Landshut, 5. oben),
von majestitisch stolzer Wirkung, mub kurz
vor 1519 entstanden sein, also zeitliche Par-
allele zu Backoffens Gemmingengrabmal, das
wohl feiner, aber nicht kraftvoller, ja unleug-
bar weniger monumental wirkt. Diese Zeit
scheint einen besonderen Hihepunkt zu be-
deuten: auch der leidenschaftlich gestraffte
Krugifixus an der Siidwand des Moosburger
Castulus-Minsters und der (vielleicht aus Was-
serburgstammende) gewaltige sitzende Jakobus
des Mational-Museums, werden von Bramm um
1518—20 und 1520—23 angesétzt. Der Jako-
bus wurde als deutsche Parallele (nicht ganz der Qualitit, aber durchaus des Stiles) zu Michelangelos Moses
schon genannt, Er ist weniger vollplastisch, auch weniger pathetisch-aktiv als der marmorne Gigant, aber fiir
deutsche Begriffe fast ein Unikum an friihbarockem Drang ins Uberlebensgrofie, von einer siddeutsch abgemil-
derten ,,terribilita''. Keiner
wubBte vom Anderen, aber
der Deutsche wie der Italie-
ner, beide Altersgenossen,
geben hier einen markanten
Augenblick des europiischen
Stilwollens. Bei Leinberger
freilich eine elgentimlich
stark lineare Radianz zu-
gleich, ein Augstrahlen vom
Zentrum her, Auseinander-
blitterung aller Formen nicht
anders als der Buchseiten;
aber auch ein verwandtes
Motiv im Diagonalschwung
der Gewandfalten zwischen
den michtig auseinander-
tretenden Beinen. 1524 das
schlecht erhaltene, auchnicht
als Schiipfung so bedeutsame
Rorerepitaph in St. Martin
(Landshut), das Habich zur
Identifizierung des Meisters
verhalf. Aber wohl schon
im mnéchsten  Jahre neuer
{Nach: Feulner) Aufschwung zu bedeuten-

446, Hans Leinberger, Ungerechter Richter.
Niirnberg, German. Mus.
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den Meisterwerken. Die Gruppe des ,,Ungerechten Richters®, fir
den Mirmberger Gerichtssaal gearbeitet, jetzt Im Germ. Museum,
ein Beweis schon fiir die oberlokale Bedeutung des Meisters, ist
ein Dokument filr die tiefe Einfihlung Leinbergers in das Wirkliche,
wo sie gefordert war. (Der tbervorteilte zitternde Arme, der kalt
und sicher dastehende Reiche, das geierkdpfige Scheusal bei dem
ungerechten Richter. Wieder sieht man, wie sehr bildende Kunst
noch unmittelbare Sprache war!) Schlag auf Schlag folgen sich nun
die letzten Meisterleistungen : Die Vision des Ezechiel, fast das Gran-
dioseste im ganzen Werke, von innerster Beseeltheit, ein Epitaph in
der Bernauer Kapelle von St. Peter (Straubing); dann, 1527, die von
zahllosen Engeln umwimmelte Sitzmadonna des Pollinger Hoch-
altares; endlich der ,,Christus in der Rast'® des K. F. M. Dieses letz-
tere Werk, nach Bramm vom ,,Dingolfinger Meister” (s. unten) zu
Ende gefithrt, hat wieder michelangeleske Schwere und enorme
innere Wucht des Volumens. Der Vergleich (sieht man vom Letzten
der Austithrung ab) mit Michelangelos Christus von St. Maria sopra
Minerva fallt for die Qualitit kaum zu Gunsten des italienischen
Werkes aus, beweist aber jedenfalls, was das Wichtigere, wieder
die selbstindige Parallelitit der stilgeschichtlichen Erscheinungen.
(Derbe Replik im National-Museum, Minchen,) Vielleicht war
diese grof angelegte Schipfung das letzte Werk. Gegen 1530 ver-
lieren wir den Meister aus den Augen. Das ,,groBe Sterben® der deut-
schen Kiinstler wird auch ihn hinweggerafft haben. — Kein bayeri-
scher Meister (mit Ausnahme des Thomas-Meisters) hat damals die
Grifie Leinbergers erreicht, sein Kreis ist aber von fiber Bayern
hinausreichender Bedeutung. In ihm wird die Verbindung mit dem
Mittelrheine unabweislich deutlich — wie weit Leinberger selbst an
ihr teilnahm, sei zundichst nur gefragt. Dal mindestens einer seiner
Mitarbeiter zugleich Mitarbeiter Hans Backoffens war, scheint dem
Verfasser durch Bramm dargetan. Der Mann, der um 1526 die
Stotzfigur eines Kriegers an der Kanzeltreppe des Halleschen
Domes ausgefihrt hat, ist offenbar wirklich identisch mit dem Meister der 4 Reliefs vom Moosburger
Hauptaltare. Bramm schreibt ihm auch die ,,Madonna mit den Fingerringen'* des Mational-Museums zu
— und ebenso den Entwurf sowie einen Teil der Ausarbeitung von der Annaselbdritt-Gruppe zu Hirstein bei
Aschaffenburg. Deren Ahnlichkeit mit einer bayerischen Schiipfung, der gleichen Gruppe in Gnadenthal-Ingol-
stadt, kann ebenfalls kaum Zufall sein. Ein schwiicherer Geselle dieses, bei den beiden groBen Frihbarockmeistern
Stiddentschlands tatigen Kiinstlers, derjenige, der (nach Bramm) die Horsteiner Gruppe zu Ende brachte, hat
wohl u. a. wirklich auch die Madonna von Grof-Welzheim (wieder Mittelrhein!) geschaffen. — Wieweit die Kreuzi-
gungsgruppe von St. Emmeran (Regensburg) in den Zusammenhang mit Leinberger gehiirt, ist fir den Verfasser
nicht so deutlich wie fiir Bramm. Aber jedenfalls ist eine Madonna des Wallraf-Richartz-Museums dem weiteren
Kreise Leinbergers angehiirig. — Aus dem groBen Material nun nur noch Wichtigstes: die Reliefs der Minchener
Frauenkirche, dann der ,,Rasso-Meister” und sein Kreis. Auch dieser Kiinstler (5. oben) hat offenbar am Moos-
burger Altare mitgearbeitet. Er hat auch im Ganzen weit mehr malerische Meigung. Seine Plastizitdt hat nicht
die pralle Kraft der Leinbergerschen und steht darum gelegentlich Manieristischem offen. Die groBen Figuren des
Rasso, des Georg, des Christophorus in der Minchener Frauenkirche sind, anders als bei Leinberger, plastisch
verwirklichte Bilder — sie verweisen auf die Graphik des oberrheinischen Manieristen H. L. Der iiberarbeitete
Florian des National-Museums 148t diese Zage weniger deutlich werden. Mehr nach phantastischer Roheit steigert
sich der Stil, wohl in einem am Rasso-Meister gebildeten Niederbayern, beim Christophorus auf der Trausnitz bei
Landshut, auch beim Georg ebenda. Bramm sieht wieder eine andere Hand dieses Kreizes im Georg und Petrus
des K. F. M.; es sei die gleiche, die den Korbinian sowie die Beifiguren des Gekreuzigten am Moasburger Altare
geschaffen hat. Eine Madonna der Sammlung Benario und #hnliche Werke gehdren den AuBeren Rindern des
Komplexes. — Viel zu viel wirklich ging frither unter dem Namen Leinbergers selbst. In einer ungedruckten
Leipziger Dissertation hat Jaffé den , Meister von Dingolfing" richtig herausgelist. Dieser hat vor allem den

Berlin, Kaizer Friedr.-Museum.
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450, ,,Matthius Kreniss".
Weibliche Heilige, Berlin,
Kaiser Friedr.-Museum.

449, Der Rasso-Meister.
Christophorus, Miinchen.
(Nach Fenlner.)

,,kolossalen Herrgott” von Dingolfing und die beiden Johannes ebenda geschaffen; ein weit derberer Geist. Das
zerwiihlte Gewand ist ihm Selbstzweck. Er vereinigt ¢s gerne in der Mitte der Gestalt, klebt es ihr sozusagen auf.
Von der seelischen Differenziertheit und der inneren Logik Leinbergerscher Form ist er weit entfernt. Alle diese
Anonymi aber — der Grifte und einzig Leinberger Ebenbiirtige wird bei der manieristischen Nuance zu behandeln
sein — leuchten mit dem Lichte des groBen Landshuters. — Unabhingig von diesem, aber ein schon weniger
bedeutender Kinstler, ist der Meister der Altittinger Tiren (zweites Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts), den Halm
mit einer nicht absolut beweiskraftigen Kombination auf ,,Matthius Kreniss'* getauft hat. Der Name ist fir das
Altiittinger Gestahl bezeugt, das in sehr verinderter Form, zur Stiege verwandelt, im National-Museum sich be-
findet. Er hat sich eingefiihrt, ist nicht ohne Wahrscheinlichkeit und soll hier unter leisem Vorbehalte stehen
bieiben. Der Stil setzt sich deutlich vom Leinbergerschen ab; er ist nicht so weitgehend barock und pilert sich
hier und da deutlicher dem RenaissancemiBigen. Der GesamtumriB ist weniger ausfahrend, die Phantasie in den
Endformen maBvoller, im Grunde auch miBiger, der innere Kern vielleicht noch knapper, aber auch von sehr
viel geringerer Schwellkraft als bei Leinberger. Die Kopfe weniger differenziert, die weiblichen namentlich von
einer mehr typischen Anmut, nicht ins GroBe erhobene, erhabene Individualitat, sondern kaum fahlbare Variation
eines Typus. Maria und Ursula von den Altittinger Toren, dazu zwei weibliche Heilige des K. F. M., schwester-
lich verwandte Figuren, ktinnen diese Ziige am besten reprisentieren. In, den Berliner Figuren wird auch der
. Parallelfaltenstil (s. unten) leise gestreift. Von der leicht steifen Lieblichkeit dieser Figuren einen Weg zu der
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451. ,Meister von Rabenden”, Olbergfigur. 452. Buchsrelief St. Benedikt.
Berlin, Kaiser Friedr.-Museum. (Nach Feulner.) Salzburg, St. Peter, Schatzkammer.,

groBartigen Thomasgruppe des Germanischen Museums zu finden, ist dem Verfasser villig unmdéglich. In der
Gruppe von Sippen und Hefligen Familien, die Halm von den Alttttinger Reliefs dber Neubtting weiter verfolgt
hat, springt als erstaunliche Spitzenleistung das 1513 (aus dem Jahre des Moosburger Hochaltares!) datierte
Hochrelief der Annaselbdritt vom Kloster Gnadenthal in Ingolstadt auffillig heraus. Liegt nicht hier wieder
eine merkwiirdige Begegnung mit dem Mittelrheine vor? Die Kidpfe der Frauen, namentlich der eminent indi-
viduglle und jiidische der Anna, aber auch kompositionelle Zige, stehen in auffilliger Verbindung mit der schon
genannten Gruppe von Hirstein bei Aschaffenburg. Zugleich aber — in Ingolstadt nicht verwunderlich — spiirt
man die Mihe Augsburgs, in der Dekoration wie in den Putten. Die letzteren sind gewifi nicht unbayerisch (vgl.
Leinberger), stehen aber zu den Engeltypen der Altéttinger Tiren in einem schwer (berbriickbaren Gegensatz.
Die Faltensprache ist ebenfalls mit AltGtting nicht leicht vereinbar ; das Ganze feiner, in aller Uppigkeit grazidser,
reicher, tiefer malerisch, als man von jenen Titen und den Berliner Figuren her erwarten sollte. Bestimmt ist
higr eine Bepegnungsstelle verschiedener landschaftlicher Arten, der eigentlich bayerische Formenkreis scheint
fiberschritten. Wenn die Sitzfiguren des hl. Nikolaus (aus Nieder-Altaich) im National-Museum und des Stephanus
der Sammiung Oertel — zweifellos eng untereinander stilverwandt — von ,, Kreniss'* sind, und das leuchtet ein, so
beweisen sie noch einmal, verglichen mit Leinbergers Jakobus, den Abstand des Stiles und der Qualitiit zwischen
den beiden Meistern. Aus den von Halm herangezogenen Werken seien noch herausgehoben: der kleinere sitzende
Antonius aus Reischach im National-Museum, ein rauschendes und sehr ausgesprochen frihbarockes Werk, und die
ihm nahe Marienstatuette der AltGttinger Schatzkammer, die beide der Verfasser einem eigenen Meister zuschreiben
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453, Verkiindigung — Heiligenblut.

miichte; ferner der Grabstein des Wolfg.
Fuchs in Eggenfelden. In Eggenielden ver-
mutet Halm auch die Wirkungsstitte des
Kreniss, Weit derber als alles bei Gelegen-
heit des Kreniss hier Genannte sind die Werke
des ,,Meisters von Rabenden®. Halm, dessen
expansiver Forschungsarbeit® wir auch die
Aufstellung dieses Meisters verdanken, weist
in ihm den Hauptmeister des Chiemgaus nach
und verficht die Unabhangigkeit der Gegend
von Salzburg. Da ist ein kraftvoller, Eind-
licher Kiinstler, aber weit vom Niveau ctwa :
eines Leinberger entfernt. Das Barocke liegt

rein in der urwilchsigen, erdhaften Kraft der Gestalten und in einigen Innenformen. Der Aufiere Umri
schiumt nicht: es wire auch nicht logisch, denn diese Gestalten sind nicht, wie im echten grofien Frithbarock, von
reichen inneren Kraftstringen durchzogen, deren Energie an den Réndern funkensticbend und zerfetzend aus-
strahlen kénnte; sie haben ein einfaches Sentiment: im Grunde noch ein spitgotisches, das eine gewisse birenhafte
Verderberung erfihrt. Es mag in diesem Falle bezeichnend sein, daB gerade ein Olberg (im K. F. M.) zu den mar-
kantesten Vertretern dieser Kunst gehdrt. Nur in sehr seitenen Ausnahmen (Rothenburg, Speyer) sind Olberge
von Kiinstlern hiheren Ranges gearbeitet worden. Uberwiegend fielen sie lindlichen Meistern zweiter Ordnung
zu. Esist bezeichnend, wie villig der Rabendener vor dem Christus versagt (vgl. daritber auch Halm). Er wurzelt
im Physischen und gibt es mit entschiedenem Gefihl fiir Plastizitit, das immerhin Respekt verdient. Halm hat
dem Hochaltar von Rabenden, nach dem der Meister genannt wird, die Altare von Obing, Kirchloibersdorf, Merl-
bach u, a. m. angeschlossen. Er erblickt fiberzeugend in einem sitzenden Jakobus zu Rohrdorf am Inn ein Frih-
werk des Mannes. Das National-Museum gibt mit einer Reihe zusammengeordneter Sitz- und Standfiguren ein
bequemes Bild des Mndlichen Kanstlers. Turmhoeh tiber diesem Niveau steht der unvergleichlich feine Salz-
burger Meister, der das Relief des hl. Benedikt (Abb. 452) geschaffen hat. Hier hat das Rauschen des Frih-
baracks eine Feinheit und Vornehmheit, wie sie in der (berlegenen Zentrale des berithmten Erzstiftes erwartet
werden muB. Mit der Leinberger-Richtung hat dieses Werk nichts zu tun; sein Charakter ist nicht nieder-
bayerisch. Bei kieinem Formate paart sich innerlich monumentale, groBartige Verve barocken Ausdruckes mit
gepflegter Feinheit der Form. Keinerlei ,,Romantik".

In den dsterreichischen Lindern mége zundichst als edelstes und reichstes Zeugnis eines
maBvollen Frithbarocks der Altar von Heiligenblut stehen.

Micht in allen seinen Teilen. In der Marienkrinung und den stehenden Heiligen klingt ein schwiibischer
Einschlag, der zugleich echt Spitgotisches mit sich bringt. Ein Problem der ganzen alpendeutschen Kunstforschung,
auch fir Tirol (wie Th. Miller sehr betont) wichtig, ist die Aufsprung dieser schwabischen Formen und ihrer Wege.
Die Tatsache an sich ist l4ngst bekannt (Multscher, Yvo Strigel, Jorg Kendel), aber ihr ganzer Umfang ist ein
Problem, das nur zu nenien hier leider gentigen muB. Echter Barock schon die kniende Madonna. In zahl-
reichen kleineren Figuren kommt dann eine der Renaissancerichtung nicht ferne Form zur Geltung: untersetzte
Gestalten von sehr geschlossenem Umri8, stellenweise in merkwiirdig freier Bewegung, Am heitersten in den
musizierenden Putten mit ihren festgeschnittenen Haarmassen. Florian und Georg sind ausgesprochen barocke

W. Pinder, Die deutsche Plastik. 31
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Figuren, die in Bayern an-
zutreffen man sich nicht
. wundern wirde. Das Hochste
i — sicher nicht von gleicher
| Hand wie die Schreinfiguren
sind die Gestalten der
Verkilindigung. Wunderbar
kompakt, ganz unbeschreib-
lich lebendig durchgefihlt
und in einer sehr maBvollen
Andeutung barocker Gewan-
dung weitergefithrt. Mit der
fiblichen steierisch-kdrntne-
rischen Barockweise hat dics
nichts zu tun. Diese wird am
: deutlichsten durch den St.
—ey r ; ey Wolfgangs-Altar von Grades
reprisentiert. Eine enorme
. Gewandwucherung ist cha-
rakteristisch, die eigentlich ausgefetzte und regellosere Formen ablelint. Es ist eine starke Verwandtschaft darin
zur Allgiduer Art (s. unten 5, 472). Die Kurven sind schmiegsam, stark konzentrisch geschwungen und fiir das
Auge leicht faBlich. Ob Allgiuer hier beeinflussend gewirkt haben, miiBten spéitere Untersuchungen lehren. Auch
der Marienkrénungsaltar der SchloBkapelle von St. Lambrecht (Stelermark) gehtirt wenigstens in die Nihe.
Einigermafien Verwandtes findet sich auch in Tirol, z. B. in Ried bel Anraf (Pustertal), wo der Linzer Meister
Nikolaus Dietsch einen Altar mit der Marienkriinung geschafien hat. Wesentlich frithbarock auch u. a. ein Altar
in GossensaBl, der der stelrischen Weise nicht ganz fern steht (von Halm dem Kolderer zugeschrieben). Filr Hin-
weise auf Osterreich und Tirol ist der Verfasser auch hier Herrn Bruno Fiirst und Dr. Theodor Miller ver-
pilichtet; er bedauert, nur so Weniges und Andeutendes geben zu kidnnen.

454. Claus Berg, vom Odenser Altar.

Der liibische Barockmeister ist Claus Berg.

Er wurde kfirzlich von Deckert (Marb. Jahrb. 111) sehr genau behandelt, dbrigens mit einer Bescheidenheit
in Sachen norddeutscher Qualitit, die menschlich sehr schiin, aber nicht ganz berechtigt ist. Vorausgeht das
sehr genaue Buch von Thorlacius-Ussing. Fr. Beckett hat zuerst auf Berg aufmerksam gemacht, Wie so oft bei
libischer Kunst, ist die deutsche Forschung skandinavischer, dieses Mal diinischer, verpflichtet. Auch Berg
ist offenbar deutsche Michelangelo-Generation. 1501 besitzt er ein Haus in Libeck, 1504 (wahrscheinlich) wird
er an den diinischen Hof berufen (daher das starke Interesse der Dinen und ihr Versuch, gegen das ausdriickliche
Zeugnis von Bergs eigenem Sohne, lutherischen Bischofs von Oslo, daB Berg geborener Litbecker war, den Kiinstler
zum Déinen zu machen; sie fanden den seltsamen Ausweg, der Sohn habe mit der vornehmen Libecker Ablunft
prahlen wollen!!). Wichtigste Marksteine seines Schaffens: Altar von Odense auf Filnen (ca. 1517 —22); Altar in
Tistrup, dat. 1522; Kruzifixus In Sord (dat. 1527); Gistrower Apostel 1532—33. Mitte der 30er Jahre scheint
auch Claus Berg gestorben zu sein, nicht sehr Jange nach Hans Leinberger. DaB die Deutung des Barocks als
Kunst der ,, Treugebliecbenen® im Kirchenkampfe richtig ist, 148t sich bei Berg monographisch beweisen: er ver-
suchte den eigenen Sohn zurfickzubekehren. Der Odenser Altar, von der ebenfalls leidenschaftlich katholischen
dénischen Kdnigin bestellt (auch ihr Sohn wurde gegen ihre Meinung Protestant), ist aber das stirkste Zeugnis.
Er ist zugleich das einzige beglaubigte; alles Anderc ist stilkritisch angeschlossen worden und mag in seinen Grenzen
noch schwanken. Ein gewaltiges Schreinrelief mit 16 Fligelreliefs. In der Staffel kniet die kinigliche Familie
zu Seiten des Schmerzénmannes. Im viergeschossig eingeteilten Schreine das Lignum Vitae iber Gestaltench@ren,
durch sie hindurch aufsteigend zur Marienkrnung mit den Engeln des Jiingsten Gerichtes. Eine riesige Gestalten-
fille: Allerheiligen, Passion, Stammbaum Christi. Deckert hat gut geschildert, wie hier der ganze ,,christliche
Kosmos* zusammengedréingt wird, den einst die Kathedrale mit ihrem Gesamtschmuck aussprach. Auch hier
steckt ,, Kathedralisierung des Einzelmonumentes™, als Projektion in eine einzige Vision, die unser Gegenilber ist.
Es ist in diesem Falle zugleich leidenschaftlicher Anruf der gesamien, durch die Reformation bedrohten Gestalten-
und Gefihlswelt des Katholizismus in einer schiumenden, prunkvollen und erregenden Gesamtverdichtung. Die
vier Geschosse sind nur noch zart angedeutet; es ist zuletzt das ,,Himmel- und Erdebild”, das Diirers Hellerscher
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Altar, sein Allerheiligenbild,
Raffaels Transfiguration in
neuer Form fiir Europa hinge-
stellt hatten. Eine malerische
Vision aus plastischen Gestal-
ten. Diese Gestaltenschichten
verkleinern sich durch drei
Gegchosse, um erst im ober-
sten, in der (auch gedank-
lichen) Krinung griberen Mab-
stabwieder zugewinnen. Auch
dieser Weg der MaBstibe ist
barockes Formideal: ein Sich-
hher-kimpfen, um im Finale
frei zu schweben; das Hichste
als Ergebnis, der Ablauf als
Leistung. Diese ganze, selbst
fast protestieriseh auftrump-
fende Welt aber ist aus Ge-
stalten. von derbem, schwer
untersetztemn Kerne, erweitert
in wogenden Gewdndern, zu-
sammengedichtet: sie ist aus-
gesprochener Frihbarock. Am
stiirksten in den unteren Zo-
nen. In der Kinigsfamilie ist
die innere Erdenschwere am
deutlichsten. In der obersten
Sphiire, wo die hiichsten Orgel-
tine gegriffen werden sollen,
nihern sich die Gestalten ma-
H nieristischer Biegsamkeit: sie [ J{
455, "U'}EIHI'[ES von Vij‘ldingE‘ beginnen, Ausdruckslinien zu 3 _‘
(Nach Marburger Jahrbueh.) dienen, statt sie aus sich her- 456. Apostel, Giistrow.
vor zu treiben. Es ist Bergs {Mach Marburger Jahrbuch,)

vox celesta. Immer aber — das ist norddeutsches Erbgut, ist pemeinsame Stammesart auch noch mit Rie-
menschneider — trocknen die Flichen zwischen den Wogungen der Gesamtform ein; bretthaft starr stehen
sie innerhalb der kantig vorbrechenden Linienzfige. AuBerordentlich stark ist dabei die Individualisierung des
Menschlichen: das ist wieder vorausgesetzte und gesteigerte , Kunst um 1500 Es kann auf das Einzelne nicht
eingegangen, es mub hier wirklich zum Nachlesen bei Deckert geraten werden. Jene eben erwihnte norddeutsche
Meigung schafft an sich immer eine gewisse Disposition zum Manierismus. Man kann bei Berg eine allmihliche
Wendung in die Nihe dieses Ideals verfolgen, die nun zugleich Zoll an die allgemeine Entwicklung ist. Der Kruzi-
fixus von Sord gehirt nicht dahin. Hier kann man — ausnahmsweise — von einer geradlinigen Verderberung
stiddeutschen Frithbarocks reden. Vielleicht durch Eindriicke wvon Stof her vermiftelt, ist der alte, auf Gerhart
zurfickgehende Typus noch mehr ins Breite und Drohende verstirkt. Aber schon im Altar von Tistrup (dat. 1522)
regt sich ein manieristischer Zug. Der Gekreuzigte fast riemenschneiderisch schlank. Die Beifiguren, namentlich
der ganz seltsame kniende Kdnig zur Linken, stelgern dies, jedoch unter stirkster Bewegung. Aber jeder nur
irgend fitr deutsche Kunst Interessierte, sogar siidlich des Mains, sollte die ungewidhnlichen Beifiguren der Kreuzi-
gung von Vindinge (jetzt Kopenhagen, Nat.-Mus.) kennen. Namentlich im Johannes wirkt die Gletscherstarre
der incinandergefahrenen Formbretter als Erlebnisdarstellung, als Symbol schmerzlich zehrender Erregung; der
Kopf gehiirt zu den stéirksten Schiipfungen der deutschen Kunst dieser Zeit. Die Kreuzigungsgruppe von Asperup
ist dagegen reinster Frithbarock: standfest, untersetzt, von da aus leidenschaftlich auswogend. Auch die Marien-
krénung von Vindinge sei genannt: sie hingt zugleich sehr deutlich mit Dirers Holzschnitt B. 94 zusammen.
Das Thema kommt bei Berg mehrfach vor, in besonders barocker Form, mif einem fiir diesen Meister auffallend

31*




457. Meister Paul, Salvator Mundi. Danzig,
Marlenkirche. (Phot. Dr. Stoediner.)

458, Meister Paul, Madonna. Danzig, Museum,

weich-breiten Korpergefihl (im nackten Oberkdrper Christi) in einem Relief der Ny Carlsberg Glyptotek, Kopen-
hagen. MNach der Rilckkehr aus Dinemark (1532) hat Berg die Gostrower Apostel geschaffen: leidenschaftliche
Figuren ( josephi hat zuerst bei uns auf sie aufmerksam gemacht), in denen aber eine merkwiirdig landsknechtische
Derbheit durchbricht. Unter den Nachfolge- und Werkstattarbeiten seien besonders der Wittstocker Hochaltar,
der Altar von Lanken und — von sehr hohem Niveau und selbsténdigem Geiste — der von Birket in Diinemark ge-
nannt. — Bergs Kunst tritt in Ldbeck mit einer jihen Plitzlichkeit auf; sie ist nicht die Steigerung der Art Hennings
von der Heide (den Berg kannte, dem er sein Haus verkauite), sie ist wirklich Einbruch eines Neuen. In diesem
Falle ganz sicher: saddeutscher Kunst. Berg muB in Oberdeutschland gearbeitet haben, und Thorlacius-Ussing
hat richtig gesehen: Vieit StoB ist unter den mannigfach anregenden Eindriicken der stirkste gewesen. DaB daraus
Bergs eigener, ungemein ausdrucksyvoller Stil sich bildete, ist, wie immer, persiinlichste Leistung. Es ist zugleich
Ausdruck fiir die fiberperstnliche Macht von Zeitstrimungen. Durch Berg fliebt die allgemeine deutsche Bewegung
ungehemmt und erfaBt so den Kreis der deutschen (nach Deckert: |, liibisch-baltischen') Kiistenkunst.

Auch Danzig hat seinen bedeutenden Friihbarockmeister: Meister Paul,

Aber hier kommt schon — wie 100 Jahre friher — der Strom stdostdeutscher Kolonialkunst dem der Kasten-
kunst entgegen. Meister Paul von Leutschau, ein StoBschiler offenbar, gehirt der deutschen westungarischen
Schule an. Sein Hochaltar der Leutschauer Jakobskirche stammt von 1508 (vgl. Szepesviarmegye Milveszeti
Emlékkei, Budapest 1906). P. Abramowski verdanken wir die, wohl gesicherte, Identifizierung mit dem Meister
Paul, der fiir Danzig 1534 die Schnitzercien der Reinholdsbank im Artushofe leistete. Dazwischen steht die auspe-
zeichnete Anbetung der Konige aus der Katharinenkirche im Danziger Museum, ein Werk von michtig praller
Plastizitit, bel geringer Ausdehnung von typisch friithbarocker Bewegung. Ersten Ranges vor allem noch der
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lebensgroBe Salvator Mundi der Marienkirche, , kultivierter” und sid-
deutscher als Bergs Arbeiten, Auch Paul miindet bei einer Art Manie-
rismus: der {iberlebensgroBe Christoph des Artushofes von 1542 ist wirk-
lich aus Frihbarock heraus verwandelter Manierismus. — Als allgemein
artverwandt mit dem Leutschauer Altar ist gelegentlich der Fliigelaltar
in Kosten (Posen) von 1507 genannt worden. Dies wiirde wieder auf den
alten Weg aus dem Stidosten her verweisen. Auch der deutsche Norden,
auch der deutsch-baltische MNordosten hat jedentalls seinen Frithbarock.

[n Westfalen sammelt sich der Friihbarock, wie es scheint,
erst ziemlich spét im ,,Beldensnyder‘-Kreise um Heinrich und
Johann Brabender, sicher um den letzteren, den Jiingeren.
(Heinrich [ 1538] ist eine ganz unsichere Figur.)

Von dieser Art mag der Leuchterengel des Schniitgenmuseums aus
Minster (Abb. 451) einen Begriff geben: von hier aus erkennt man, dag
das ,,Barocke* am Ognabriicker Meister mit unserem Stile noch nichts zu
tun hat. Bei ]. Brabender ist Expansion der Gestalt. In den Lettner-
figuren des Minsterer Domes (jetzt Landesmuseum) von 1537 —42 (Been-
ken, Bildn. Westfalens, 79) erkennt man die Parallele zu Claus Berg.

Am Niederrhein zeigt sich frithbarocker Geist in den
schon oben (S. 449) erwihnten Beerendonckschen Stationen
zu Xanten.

Deutlicher werden die frithbarocken Ziige noch in den bei Lith-
gen, Got. Pl. in den Rheinlanden, 68/69 abgebifdeten schinen Figuren
der Trauernden einer Kreuzigung, Pfarrkirche St. Nicolai zu Kalkar.
Namentlich der Johannes ist von groBartig rauschendem Schwunge.

In Sachsen besteht ein Verhéltnis, ahnlich dem zwischen
Johann Brabender und dem , Meister von Osnabriick*, zwischen
Christoph Walther und dem Meister H. W.

Der eigentliche Frithbarock, der von der durchlebten Gestalt aus-
geht, wird erst von Walthers Werken reprisentiert, besonders won
seiner prall-groBartigen Kreuzigung in Joachimsthal. Eine Beziehung 450, Leuchterengel aus Miinster.
zu Bayern ist nach den Formen.nicht unwahrscheinlich. Naheres bei (Nach Beenken, Bildwerke Westfalens.)
Walter Hentschel, a. a. 0. Von Bayern aus kinnte auch Thiringen den
Frithbarack empfangen haben. Einige Figuren in Gotha legen dies nahe. Ebenso eine bei Kunze (D. got. Sk.
Mitteldeutschlands, S. 79) abgebildete, 80 cm groBe Mad. des Erfurter Museums. K. vermutet dahinter einen
zugewanderten Bayern, dessen gliihendes Temperament in Thiiringen stindige Abmilderung erfahren habe. Er
weist ihm mehrere Werke zu: in Erfurt selbst: Anbetung der Predigerkirche, Hi. Sippe der Kaufmannskirche,
Dreieinigheit und Mauritius im Museum. Ferner einen Altar in GroBmolsen bei Weimar., Triigt den Verf.
die Erinnerung nicht, so sind ,,Kreniss''sche Zige in dem Kiinstler.

Auch Schlesien kennt den Friihbarock.

In Giirlitz sehr bemerkenswert die Beweinung im Salbhfiuschen des Heiligen Grabes, Mit Ollmitzer (s. oben)
hat sie nichts mehr zu fun., Die Forschung wird die Untersuchung des Walther-Problems {iber Sachsen nach
Schlesien auszudehnen haben. Vielleicht spielt die bedeutende lebensgrofe Gruppe in Gorlitz dabei eine wichtige
Rolle. In Breslau war der Verf. vor Jahren einem Meister auf der Spur, dessen Monogramm sich sehr wahrechein-
lich feststellen 14Bt. Er gibt typischen Frithbarock. An einem Johannes d. T., am Neumarkt, findet sich die In-
schrift ,,D. G.“ Sehr eng stilverwandt ist das Epitaph Jenkwitz {+ 1488 und 1483), sicher erst gegen 1520 aus-
gefiihrt, an der niirdl. AuBenseite von St. Elisabeth (schon von v. d. Recke gewiirdigt), eine sehr schwungvoll
rauschende Kreuzigungsgruppe.  1hm ‘wieder verwandt, im Innern der gleichen Kirche eine Figurenreihe (kleing,
kniende Adoranten, einer Familie) von einem Grabmal. Ferner das Epitaph Dr. Oswald Winkler (1 1518} in
St. Magdalenen. In diesen Werken spricht offenbar der beste Friihbarockmeister Breslaus, vielleicht st ,,D. G."
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sein Monogramm. Barocke Zige zeigt auch der Meister der marmornen Grabfigur des Bischofs Johann Turzo
(1 1520) im Breslauer Dome. Er italisiert zugleich. — Der ,,Kunst um 1500 noch niher, in ¢iner Zwischen-
stellung, das schine Epitaph der Margarethe Irmisch (1 1518) an 5t. Magdalenen. In ikonographisch engem,
stilistisch loserem Zusammenhange mit dem ,,Abschied Christi* an S5t. Stephan zu Wien.

Wo aber ist der Frithbarock Schwabens? Es hatte in Ulm eine schwichliche und duBer-
liche Barockisierung des Spétgotischen erlebt, die das entscheidend Vorausgesetzte alles echten
Friihbarocks nicht kennt: die ,,Kunst um 1500%, die deutsche Friihklassik, die wirkliche Be-
ahung der Gestalt als positiver Macht. Es hatte in Augsburg eine — ganz gegensitzliche — Wen-
dung nach dem Klassischen, ja Klassizistischen und Italistischen unternommen. (Um nicht
ungerecht gegen Ulm zu sein: Gregor Erhart und Adolf Daucher waren Ulmer, aber es ist be-
zeichnend, daB sie nach Augsburg gingen; dort war der Boden fiir Alle, die den Ulmer Verfall
der Spitgotik nicht mitmachten.) In Augsburg aber fehlte nun wieder der barocke Schwung.
Es fehlte im Ganzen — in diesen beiden Fiillen — die harmonische Steigerungsfihigkeit, die
Expansionskraft wirklich kdrperlich bejahter Gestalt. Aber der Genius der Landschaft hat den-
noch einen Ausweg gefunden. Dieser ist nicht ginzlich auf Schwaben beschriinkt; innerhalb
Schwabens wieder wird er von einer dritten Landschaft, der siidlichsten, dem Allgiiu, am sicher-
sten eingeschlagen. Es ist der ,Parallelfaltenstil“, Es gab eine Zeit, wo man an einen ,,Meister
der Parallelfalten glaubte. Dann fand man einen Namen: J6rg Kendel von Biberach. SchlieB-
lich erkannte man eine breite Bewegung. Ganz sicher: der ,,Parallelfaltenstil’ unterscheidet sich
auf den ersten Blick stark vom rheinischen oder bayerischen Barock. Er kennt nicht das aus-
drucksvoll unordentliche Schiiumen der Falten, ihr Aufgefranst-werden, das Zackige und Gefetzte
der Randformen. Er ist ein ausgemachter Stil der Ordnung, der geometrischen FaBbarkeit,
infolgedessen auch der bequemen Schaubarkeit. Das klingt nach der,, Renaissance-Richtung'*,
und da ist auch eine wirkliche Beriihrung. Es ist der Zoll an den Stammescharakter, aber doch
vom schwiibischen Barock aus entrichtet. Schwibischer und bayerischer Barock in der Archi-
tektur des friihen 18. Jahrhunderts — Weingarten gegen Weltenburg — unterscheiden sich nicht
anders als schwabischer und bayerischer Friihbarock in der Plastik. Gleich jenem spiiteren,
als Ausdruck einer stetigen Stammesart, ist der Friihbarock schwiibischer Plastik von monumen-
taler Geschlossenheit; aber er ist barock. Der Parallelfaltenstil selber steckt zunfichst auch bei
Hans Leinberger. Da iiberall (Landshuter Madonnal), wo der bayerische Friihbarock an den
weichen Stil erinnert (der der Parallelfalten ist geradezu seine Wiederkehr nach 100 Jahren),
wo unter leicht faBlichen und bequem wiederholten geometrischen Kriimmungen die Form den
Korper weit umrauscht, ist er da. Erst an den duBeren Endigungen zerfetzt und zerkraust er
sich bei denBayern in wildregellosen Ziingelungen. Die Schwaben verzichten darauf. Der Grund-
begriff des Friihbarocks aber — positive Erweiterung der Gestalt, expansiv, in aktiver Richtung
von innen her zu einer von auBen sie umrauschenden Bewegung — wird vom Parallelfaltenstil
durchaus erfiillt. Nicht Bizarrerie, sondern expansive Erweiterung bejahter Gestalt macht das
Barocke aus. Die Bizarrerie ist nur eine Randerscheinung. Was ganz unumgénglich vorauszu-
setzen ist, das ist der erweiterungsfihige feste Kern. Wir haben ihn zuerst aufzusuchen.

Wohl offenbar ein Augsburger Schnitzer hat die Beweinung und die Grablegung des Stuttgarter Museums
geschaffen (Baum, Katalog 5.168,169), in denen man noch sozusagen vor dem Scheidewege steht, Man braucht an den
gerundeten schon vielfach parallel umfiltelten Gestalten nur eine leichte Versteifung vorzunehmen, die parallelen
Kriimmungen der Falten zu vergraten, und man gerft in die Nihe des Hans Daucher und seines Stiles. Aber
man braucht nur die Bogen um die Gestalten weiter zu schiagen, so kommt man zur schwibischen Nuance des
Friihbarocks. Gewif, sie ist eine sehr besondere Nuance, aber sie gehiirt in dieses Kapitel. Der Meister, den man
eine Zeitlang mit unserer Stilnuance geradezu zu identifizieren wiinschte, ist eher ihr schwichster Vertreter,




DER SCHWABISCHE PARALLELFALTENSTIL 473

Jurg Kendel von Biberach, seit 1502 in den Steuerbiichern von Biberach auf-
tretend; also wohl wieder gegen 1475 geboren.  Seine signierten Altiire von
Tinzen, Vigens, Seewis, sind sf#mtlich nach der Schweiz peliefert (heute
Ziirich, Landesmuseum). Man darf Griber recht geben: der Biberacher steht
hinter den Allgiuern soweit zuriick, daB man ihn von jenen beeinflulit den-
ken darf; was ihn zuriickhilt, ist das ulmische Sentiment. Weit qualitit-
voller der ;,Meister der Biberacher Sippe®, nach einem in der Rottweiler Lo-
renzkapelle bewahrten Relief benannt. Der Parallelfaltenstil erst in leisen
Andeutungen; wesentlich frefe Schleifungen. Seine bewegtén Putten sind
prichtige Geschipfe. Darf man ihm die Mutter Gottes mit Engeln der Samm-
lung B. Oppenheim, Berlin wirklich zuschreiben (sie sieht noch delikater
aus, ist aber wirklich gleichen Stiles, und die Verwandtschaft der Putten ist
fiberzeugend), so haben wir in dem Unbekannten (der bestimmt nicht mit
Kendel identisch ist) einen besonders feinfithligen Meister, der sich mit grofer
Sicherheit in der Mihe frithbarocker Stimmung bewegt, ohne die Delikat-
heit seiner schwiibischen Formenfeinheit irgend zu opfern. Unter den All-
ghuern, den eigentlichen Trigern unserer Stilnuance, ist der Meister der
,.Mindelheimer Sippe'* der dem Biberacher Anonymus noch am nidchsten
Stehende. Hier ist die innere Abfolge Spétgotik, Frithklassik, Frithbarock
evident. Am nichsten der alten Spitgotik das Werk, nach dem der un-
hekannte Meister — er war ein wahrhafter Meister — benannt ist, ein be-
maltes Relief in der Mindelheimer Liebfrauenkapelle. Es scheint die ulmi-
schen Darstellungen zu kennen und vorauszusetzen, ist aber schon nahe
daran (was Ulm nicht kennt), zu groBen Gesamtwogungen zu kommen. Sehr
groBartig der Grabstein der Apollonia von Montfort in der Neufraer Grab-
kirche (+ 1517). Rotmarmor, einst mit Bemalung und Vergoldung. Die Ober-
partie von weichpraller Fiille, die Faltengéinge in wunderschinen groBzigigen
Gegenschwiingen, die fir die Art des Kinstlers bezeichnend sind. Dabei
das (ianze-als lebensvolle Szene gedacht: der vor dem Pulte kniend beten-

461. Jiirg Lederer, Marienkriinung. Berlin, Kaiser Friedr.-Museum,
{Mach Feulner.)

460, Christophorus
aus Babenhausen, (Nach Grober.)

den Verstorbenen erscheint die
Madonna. [Ist hier nicht an
Augsburger Malerei, so wie im
Architektonischen an Augsbur-
ger |, Renaissance", gedacht?
Hier ist zugleich und in erster
Linie Kunst um 1500. Aber der
barocke Keim ist da. In den
monumental groBartigen Grup-
pen des St. Gereon und der
Katharina, des Zosimus mit der
Barbara, im Germanischen Mu-
seum (die Minner stehend hin-
ter den knienden Frauen), ziem-
lich flachen Reliefs in Wahr-
heit, deren innerliche Fillle auf
Abbildungen sehr bezeichnend
den Schein wirklicher Vollrun-
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dung ertduschi, kommt er zu deutlicher Entfal-
tung. Die regellosen Faltenformen, in denen
Bayern schwelgt, sind dem Meister wohlbekannt,
aber er verweist sie in die kleineren Winkel. Im
Ganzen breitet sich ein majestétisches Rauschen
um die Gestalten aus, ihre erweiterte, sich stei-
gernde Umschreibung.  Das barocke Prinzip ist
klar. Der , Meister von Ottobeuren® aber ist sein
entschiedenster Vertreter. Schon in der Proportion
ist er barocker — dic echt frahbarocke Gestalt
pflegt untersetzt zu sein, im Untersetzten spricht
die dralle Kraft des gestaltlichen Kernes am glaub-
haftesten. Der , Mindelheimer® denkt noch in
schiankeren Formen. Es mag wohl ein kleiner
Altersuriterschied unter den Kinstlern sein, die
man ja nicht identifizieren mége. In den Reliefs
der Verkiindigung und der Geburt (Ottobeuren,
Klostermus.) gerdt die umfangende Gewandbewe-
gung, die beim Mindelheimer immer noch stati-
scher ist, in dynamischen Schwung. Man spiirt in
ihr ein eigenes Tempo; sie schleudert auch, nun
ganz entschieden barock, die duBeren Endigungen
gelegentlich mit Zentrifugalkraft von sich ab. Es
ist bei aller beruhigenden geometrischen FaBlich-
keit ein inneres Kochen in den Linien — als ak-
tive Fortsetzung der Gestalten. Ob die Anbetung
des I, F. M. dem Meister wirklich gehiirt (so Griiber,
Schwiib. Sk., Abb. T1 —T75, 77), ist dem Verfasser
nicht villig klar. Aber es mifite sich um einen
462. Epitaph Leonhard Diirr in Adelberg, nahen Geistesverwandten Imﬂdellnl_ Es ist“ noch
(Nach Baum, Niederschwab, Plastik,) etwas mehr pralle Untersetztheit in den Kipfen.
Der herrliche Christophorus aus Babenhausen
(ehemalige Slg. Oertel) ist wohl die einzige uns bekannte Freifigur des Meisters. Man kiinnte sich fragen, ob
er nicht mit der Berliner Anbetung besonders eng zusammengehiire. In den prachtvoll gearbeiteten Beinen, dem
ganz antigotisch stolz eingestemmten, stark muskultsen linken Unterarm, der ernsten Leidenschaft des Kopfes,
spricht ein wahrhaft bedeutender Frithbarockmeister. An dem auf der Schulter wirklich balanzierenden Kinde
und seinem abflatternden Gewande kann man lernen, wie der Schwabe das Problem der duBeren Endigungen
der Form zu ldsen versteht: mit Verve und innerer Beherrschung zugleich. Der Stil des Ottobeurers erlangt
die letzte Vollkommenheit nun doch im Relief. Die Geburt Christi in Oberkammiach (bei Mindeltieim) und eine
Beweinung des National-Museums sind die Kronen des Ganzen. lhnen sehr nahe ist das herrliche Martinusrelief
des Bregenzer Museums. Die Fihigkeit, gleichsam mit langen Ruderschidgen — es sind lange Atemziige der
Gestaltung — die Stromung harmonisch zu teilen, erreicht ihren Gipfel. Diese groB-eckenlosen, ruhig-zigigen
Strudel geben einen Ausdruck persiinlichen ,,Vortrages” — das ist Barock im hohen Sinne. Die Gestaltung
schwimmt in ciner Flutung der Phantasie. Immer noch geniigen nicht allzu weit gespannte Nuancen, allerdings
entscheidende, um von dieser Form — man denkt bei ihr im Rickblick an die konzentrischen Ringe, die ein ins
Wasser geworfener Stein erzeugt, man denkt immer an Wasser, Stromung, Flutung — zu einem anderen Aggregat-
zustande der Form zu kommen, bei dem sie alsbald renaissancerniBiger wird. Sie kann gefrieren. Lehrreich bei
Grober, 76, 77, der Vergleich cines Memminger Meisters mit dem Ottobeurer. Sobald der Parallelismus auf ge-
rade und geringmaschige Radianzen ausgeht, verliert er seinen Bewepungsinhalt, sein zeitliches Element, das
ebenfalls in allem Barocken schlummert. Er verrumlicht sich in engerem Sinne, er wird kristallisch. Die Em-
pfangsszene des Memmingers steht zwischen Daucherscher und ,,Ottobeurischer' Art.
Etwas anderer barocker Art ist im Allgiu Jorg Lederer, der Meister des Hindelanger Altares. 1499 wird er
in der Vaterstadt Fiissen Biirger; geboren also wohl wieder gegen Mitte der TOer Jahre. 1555 stirbt er in Kauf-
beuren, wo er 1528 als Biirger genannt wird. Der Hindelanger Altar stammt von 1515, also genau aus der {iberall
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entscheidenden Zeit des frithbarocken Stiles. Die Berliner Marienkrénung von da aus tiberzeugend zugeschrieben,
(Die Figuren der Kaufbeurer Blasiuskapelle, Grober 63, sind sicher nur Werkstattgut.) Das Werk im K. F. M.,
von HuBerlich geringer Ausdehnung, ist, besonders in der Mittelgruppe, allenfalls der Muttergottes mit Engein
des Mindelheimers verwandt. Es wirkt @berhaupt allgemeiner allgiuerisch, schon durch die Raffung der Falten,
die an ein auseinandergeschiagenes Zelttuch erinnert — sehr feierlich und flissig. Auch die lustigen, kriftigen
Putten gehiiren hierher. Aberin den Gestalten der Kriinenden entfernt sich der Meister um so starker vom Parallel-
faltenstil. Hier geht er in freiere und im dblichen Sinne barocke Schlingungen der Form hinein. Der Christus
besonders ist eine erstaunlich frische Erfindung.  Eine won ferne #hnliche, doch nicht anndhernd ebenbiirtige
Gestaltenwelt in der Niederschwibischen Gruppe aus der Uffkirche in Cannstatt, jetzt Stuttgart, Museum. Eine
Begegnung schwibischen Barocks mit dem mittelrheinischen unverkennbar in einigen steinemen Grabmalern.
Das des Propstes J. Unger in Denkendorf ( 1516) scheint geradezu Kenntnig Backoffenscher Weise vorauszu-
setzen, ist aber schwerfdlliger. (Vielleicht ist die Kinstlerinschrift einmal zu entziffern.) Wirklich groBartig,
von hiichster Qualitit, das Epitaph des Abtes Leonhard Dirr { 1538) in Adelberg bei Gippingen. (Baum, Nieder-
schwib. Pl., 89.) Schon das Motiv erinnert an das Gemmingengrabmal. Der Kopf des Abtes, seine segnende
Gebirde, der Adorierende — alles erinnert an Mainz; aber alles ist noch schwerer, noch saftiger geworden. Man
spiirt — ohne irgendeinen Qualitfitsabstand, der Adelberger Stein ist von einem ebenbiirtigen Meister! —, wie
zart in aller Monumentalitit der groBe Mainzer Anreger war. Dabei scheint die Madonna doch fast filr einen
Schwaben zu sprechen. Mainzer Schulung darf als sicher gelten; und damit ist der Kreis geschlossen.

¢) Die manieristische Nuance.

Sie ist zundchst Nuance, wie wir wissen, aber sie bedeutet
das Herauswachsen eines neuen Prinzips. Dieses Herauswachsen
geschieht ganz buchstiblich in den Werkstitten der friih-
barocken Meister. Im Kreise der griBten Fiihrer regen sich junge
Kiinstler, denen der Schwung der Form aufs Tiefste entgegen-
kommt, aber zur Sprache eines neuen Gefiihles werden will. Sie
plauben nicht mit der gleichen Kraft wie die Kiinstler der deut-
schen Michelangelo-Generation an den positiven Wert der Gestalt.
Was jene aus sich hervortrieb, was ihre aktive Wirkung war,
der an den Rindern sie umbrodelnde Formenrausch, das eman-
zipiert sich bei ihnen, Das klingt nach VerduBerlichung, und die
Méglichkeit dazu ist auch nicht abzuleugnen. Damit wiére der
noch unter Vielen iibliche Begriff des Manierismus reiner erfiillt:
zu ihm gehort das Beiwort ,,manieriert”. Aber es handelt sich
um einen Stil und eine Gesinnung. Dazu gehort das Beiwort
ymanieristisch. Die neue Gesinnung liegt in einem stirkeren
Zweifel an der Realitit und Giiltigkeit korperlicher Werte, in
einer Riickkehr spitgotischer Empfindungen, von der aus der
Friihbarock als naiv (was er wirklich ist!) erscheint. Diese friihe-
sten deutschen Manieristen haben mit dem elegant-dekorativen,
formalen européischen Manierismus, wie er seit Cellini und Gou-
jon dastehen sollte, noch nichts zu tun. Sie sind die letzten
Kiimpfer der vom Untergange bedrohten kirchlichen Kunst s keine
breitbeinigen, kaum ganz gesunde Naturen ; verletzlichere Seelen,
von priiBerer Zartheit, feiner, aber auch bliisser, Die Stimmung |
an sich, die Ekstase ist ihnen der erste und letzte Wert. Darum 463, Apastel aus dem Halleschen
dringen sie die Gestalt in den Rausch der Form als ein- und Dome. (Nach Feulner.)
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untergeordneten Teil hinein und zu-
riick. Sie empfinden — auch seelisch,
wenn der Vergleich erlaubt ist —,
eher konkav als konvex. Sie schwellen
nicht und lassen nicht eigentlich die
Form schwellen — sie umfangen sie
und pressen sie. Nervis iiberhitzt,
unruhig und prezids zugleich, geben
sic eher einen Vorklang des letzten
Manierismus, des expressiven, wie
Miinstermann oder Ekbert Wolff ihn
ausprigen sollten, als eine Vorberei-
tung des zunfichst kommenden inter-
nationalen. Sie kionnen HuBerlich an
die Malerei des ,,Antwerpener Manie-
rismus’ erinnern, der gleichwohl pge-
rade in defmn europiischen Sinne, den
wir heute dem Worte zu geben suchen,
kein echter Manierismus war: er kam
allzu klar von der reinen Spétgotik
her. Diese deutschen Plastiker aber
kennen wohl genau unseren Friih-
barock, seine Saftigkeit, sein welt-
freudiges Rauschen ; aber sie verneinen
ihn im Stillen und dienen neuen [dea-
len, die Gestalt transparent wverdiin-
nend und verldngernd zum Symbol
komplizierterer und ausgesprochen
jenseitiger Gefiihle. —

Im Kreise Backoffens finden sich mehr-

464, Thomasgruppe. Miirnberg, German. Museum. fach solche Zilge. Die Margarete des Kais.

Fried. M. (P. Kautzsch, H. Backoffen, Abb.

74) ist ein solcher Fall. Sehr oft (nicht immer), hier jedenfalls sehr deutlich, ist die neue Bedeutung des
Konkaven bezeichnend. Aus schwellenden Faltenrfihren werden zerrissene Kanten; wie im Einzelnen; so in
der ganzen Gestalt, in ihrem Ethos selber. Die Madonna des Burgschwalbacher Altares im Wiesbadener
Museum gehirt hierher. Und, noch im Ubergange, aber als bedeutendster Fall, der ,,Meister der Halleschen Dom-
apostel, 1520—23 baute Albrecht ven Brandenburg den Dom von Halle um. Das bedeutet z. T. den ,,Einzug der
Renaissance'’. Das Portal z. B. ist stark oberitalienisch beeinflufit. Die Kanzel von 1526 (Dr. Bramm glaubt
ihren Meister im Bayerischen suchen zu kinnen), von etwas dberladenem, wesentlich frihbarockem Charakter,
hat nicht den Stil des grofen Figurenzyklus. Dieser ist, nicht ohne fithibare Ausnahme, wesentlich auf dem Wege
zur manieristischen Muance. Esist sehr schwer, gute Aufnahmen von der Apostelfolge zu erhalten. lhr Eindruck
beschriinkt sich stirker noch als sonst auf die, die die Originale erleben durften. Erist, besonders von der Empore
aug, wo man die Kipfe im Profil beobachten kann, ganz ungewdhnlich groBartig, Es sind noch manche milde
Typen da, die an das sanftere Tempo des Mainzer Hauptmeisters erinnern.  Es ist auch im Ganzen noch nicht
die manieristische Gesamtproportion. Aber es kommt nicht selten in den Auvsdruck der Kipfe etwas Verzehrtes,
Sehnstichtiges, und in den Gewandern, die sich ungemein raffiniert verwickeln kiinnen, beginnt Konkavitit und
briichige Zerspellung sich durchzusetzen. — Noch deutlicher als im Backoffenkreise kommt das neue Prinzip in
dem des Hans Leinberger zum Durchbruche. Schon unter den Mitarbeitern am Moosburger Altare, die Bramm
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richtig herausgesehen hat, findet
sich einer, der die Disposition zum
Manierismus deutlich werrdt. Der
Miinchener Christophorusder Frauen-
kirche kommt von da her — er hat
deutlich manieristische Zoge. Der
Eigenartigste aber, der Entschie-
denste ist der Meister der Christus-
Thomas-Gruppe des Germanischen
Museums. Vor ihr hat der Verfasser
sich die Frage vorgelegt, ob sie nicht
unmittelbares Werk eines Nord-
deutschen sei, der bei Leinberger ge-
lernt — so stark ist die Ahnlichkeit,
nicht nur des Thomaskopfes mit
spiteren Werken Claus Bergs (Tis-
trup!), sondern auch die der Fal-
tenfiihrung, der Eintrocknung, der
plastischen Fillung zwischen den
Flhrungslinien, mit nordischer Art
iberhaupt. Auch Deckert empfindet
diesen Zug; er hat die Nirnberger
Gruppe (die mit Leinberger selber
gar nichts zu tun hat) dber dem
Schrein von Birket abgebildet. Die
Ahnlichkeit ist dennoch nicht villig
fiberzeugend. Bramm hat den Mei-
ster der Niirnberger Gruppe in Siid-
deutschland wiedergefunden, insbe-
sondere in einem sehr feinfihlig
gearbeiteten Schmerzensmanne der
Dachauer Sammlung, aus Weilheim.
Der Verfasser giaubt an einen sehr 465, Meister H. L., Mittelschrein des Breisacher Hochaltares.
innigen Zusammenhang — der (Mach Feulner.)

Schmerzensmann ist ein Werk fein-
sten und seelisch tiefsten Manierismus —, michte aber angesichts gerade des Thomas ein letztes Urteil noch auf-

gparen, Die Thomasgruppe ist jedenfalls —von diesen Einzelfragen abgesehen —ein in Bayern entstandenes Werk
der neuen Gesinnung von wundervoller Deutlichkeit. Die Figuren sind, anders als im echten Frihbarock, reine Ge-
biirdentrager. Eine fibergeordnete Kunst von seltsamer mimischer Kraft durchzieht sie als auferlegte Form. Am
Mittelrhein ist die aus Moosbach stammende Kreuzigung des Darmstddter Museums wenigstens in den Beifiguren ein
sehr ausgesprochenes Zeugnis unserer Stilnuance. — Dem raffiniertesten Manieristen Stiddeutschlands be-
gegnen wir aber am Oberrhein, Es ist der Meister H. L. Er hat, wie oft diese Meister, zugleich seine barocken
Zige. Unter den graphischen Arbeiten, die er signiert hat, befinden sich wundervolle Kupferstiche mit Putten
im Ornament, deren néchste Briider erst 100 Jahre spiter, in der Rubenszeit, etwa in den kimpfenden Engels-
buben der Miinchener Marienstiule von 1638, wiederkehren. Hier ist eine Beriihrung sogar mit Bayern (natiirlich
erst recht mit Italien) nahegelegt. Garnicht abzuweisen ist sie filr den Christophorus-Holzschnitt. Er ist wesentlich
unmanieristisch-barock, schon durch seinen kecken Humor, Erist aber auch bis in die Haltung des Kindes hingin
dem plastischen Christophorus der Manchener Frauenkirche auf ritselvolle Weise engstens verwandt. LoBnitzer
hatte die Stiche und Holzschnitte mit dem Monpgramm H. L. noch dem Hans Leinberger gegeben. Demmler
hat das Richtige erkannt. Es ist unter ihnen ein Petrus von einer im Kerne noch barocken Fille, bei dem aber die
Emangipation des Gewandes fiber das eigentlich Barocke schon hinausgeht. In seiner Plastik erst hat der merk-
wiirdige Meister den manieristischen Sinn seines innersten Waollens deutlich herausgestellt. Der von ihm signierte
Hauptaltar des Altbreisacher Minsters 1526, der sicher spitere von Niederrottweil, die Figuren der beiden Jo-
hannes im Germanischen Museum sind seine sicheren Arbeiten. (Die letzteren dem Petrus des Kupferstiches
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o besonders nahe verwandt.) Schmitt hat fhnen noch eine
ganze Reihe zugehdriger, jedoch meist geringerer Arbeiten
angeschlossen. Die Breisacher Marienkrfnung, der Mittel-
schrein des Altares, wirkt zundchst wie ein ,,Ragout’® -
»otile macearonique';, wie die Franzosen wvom Jugend-
stile sagten. Eine fiberhitzte Bewegungssprache in den
Kiirpern sendet eine Fille von Gewand- und Haarmotiven
aus, die nun nicht mehr ausgezackte Rinder einer kausal
mit dem Kerne verbundenen Gestalterweiterung sind,
sondern, wildgeworden, ein Eigenleben fohren — auf
Kosten der Gestalt. Schon das ist Manierismus. Aber
auch der Ausdruck der Kipfe ist nicht mehr Ausdruck
breit bejahter Vollexistenz ; er kommt vom Barocken wohl
her — wie ja auch die Engel, die durch die Faiten klet-
tern, aus jener freudigeren Welt stammen —, aber er wird
unlustig, gequilt, dinn. Das Technische ist dber alles
Lob erhaben, aber es bedngstigt. Die Landshuter Madonna
ist kiniglich, ihr Anblick befreit. In Breisach wird alles
Majestitische, das nun doch einmal im gehoben bejahten
Menschen liegt, erstickt, Das Gewand hat mehr innere
Substanz als das Figfirliche. Das Ornamentale wirkt mi-
mischer als im echten Frithbarock; aber das Gestaltliche
auch ornamentaler. Breiter, existenzsicherer, fast an Claus
Berg erinnernd, an den Odenser Altar, die Heiligen der
Flogelreliefs. Wunderbar reich die Bewegung in der Pre-
| della. Die oberrheinische Kultur der Bilste erreicht hier
i S M ihr letztes Stadium. Dariiber hinaus gibt es keine Steige-
466. Meister H. L., Johannes der Tiufer. rung. Dabei verzichtet (im urspringlichen Zustande) auch
Aus dem Altar von Niederrottweil. H. L. wie der Rostocker Rochusmeister (s. unten), wie
frither der Kefermarkter, StoB, Riemenschneider, auf
die Farbe. Auch das scheint charakteristisch. Das kommt in der manieristischen Nuance hiufiger vor. Sie
ber@ihrt sich auch darin mit der eigentlichen Spétgotik um 1500. Der Friihbarock denkt farbig! Aber der
Manierismus denkt in raffiniertester Weise malerisch. Polychromie hebt die Gestalt. Farblosigkeit, in einer
50 durchhthlten und durchbrochenen, tiefenhaltigen Formenwelt, schafft eine Art malerischer Schwarz-
Weib-Graphik, wie in der spiteren Technik die Radierung. Das Verschwinden und Auftauchen, das sonder-
bare Hervor- und Zuriickrollen der Formen gibt einen hiichst malerischen Effekt. Der Niederrottweiler Altar
— auch er hat eine Marienkrnung im Schreine, und auch hier knfipft sie an Baldungs Freiburger Altar an —
ist ganz offenbar das spitere Werlk; in der persénlichen Entwicklung ebenso deutlich wie in der allgemein stil-
geschichtlichen, Er bedeutet eine starke Steigerung ins Manieristische. Die wirkliche Tiefendimensionierung
der Gestalten geht zuriick, der Durchstrom einer ibergestaltlichen Gebdrdung wichst an Energie. Eine seltsame
Schmicgsamkeit, eine spite, fast pervers raifinierte Wiederkehr des Spitgotischen, jetzt ein wirklicher Gegenschlag
gegen die Kunst um 1500, die gleichwohl immer noch vorausgesetzte und wirksame — der echte Frithbarock da-
gegen war deren einfache Weiterbildung gewesen. Ein dbertrieben wiedergekehrtes spitgotisches Sentiment
biegt den Taufer Johannes mit einem Ausdruck von Qual, der zugleich etwas peinlich Siifies, ein Stick versetzter
Erotik, in sich tragt. Der Ausdruck der Madonna eine unbewuBte Parallele zu Parmeggianinos ,,Mad. col collo
lungho®; ein fast koketter SelbstgenuB der Figur, nicht ihr noelbstgefiihl®, wie es der Frithbarock von der Kunst
um 1500 geerbt, sondern ein feines, krankhaft (iberziichtetes Wissen um das Eigene, eine Art delikater ,,Eitel-
keit" der Figur, ein Sich-Darstellen, das den GenuB des Meisters an der prezifisen Form wie im Spiegel wiedergibt
an rein formaler Kultur mutatis mutandis hinter Parmeggianino nicht zurfickbleibend. Selbst Einzelztige, wie
die Ringelfalten der Armel, die Bewegung des Vorhanges, treffen sich unbewuBt mit der Art des oberitalienischen
Manieristen (Mad. della Rosa in Dresden!) Auch die verriterische Feinheit der Hande! Die Haare der Madonna
fidthren ein Eigenleben, das sie nicht mit der Figur und nicht (vor allem!) in die Tiefendimension gehen 4Bt
sondern sie seitlich, an der Bildfliche (die es hier idealiter vollendet gibt) vorbeitreibt. Dabei gibt es Zige, die
seltsamer Weise auch ein Studium Griinewalds zu verraten scheinen. Von dem rechten Arme des Téufers Johannes
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dic Enthauptung des Johannes|
Manchmal berithren sich die Fal-
tenginge von ferne mit denen
des allgduischen Parallelfalten-
stiles. Besonders die Judith, die
tanzende wie die mit der Johan-
nesschigsel, sei zum Studium
empfohlen. (Schmitt, Oberrh. Sk.
119/128.) Auch die Predella von
grofer Bedeutung — die Entwick-
lung von Breisach fast zu einem
letzten, unerhirt geistreichen und
zweifellos beseelten Manierismus.
Hier ist alles reliefméBig, ins Ent-
lang getricben, e¢in  Schdumen
sehnsichtiger Gebdrden. Der Sal-
vator selbst nicht mehr frontale
Zentralfigur, sondern verschmiegt
und zerbogen im Ausdruck einer
fast ziellos gewordenen Allge-
mein-Sehnsucht, eines Fern-Wehs,
das nach Ténen zu rufen scheint,
als dem Einzigen, das nun noch
piher zum Fernsten hiniberklin-

467. Andreas Morgenstern. Aus dem Zwettler Hochaltar.
{Mach Feulner.)

gen kdnnte. Die zwei Johannes des Germanischen Museums, sicher eigenhiindig, im Ganzen massiver als Niederrott-
weil, Breisach niherstehend. Nur Werkstattput der Altar von Reutte, erst recht die Forchheimer und Homburger
sowie andere, bei Schmitt 131/33 aufgefithrte Figuren. Reutte ist bel weitem das Beste unter ihnen! — Einen siidost-
deutschen Parallelfall stellt Andreas Morgenstern dar, der 1516—1525 den Hochaltar von Zwettl schuf, heute zu
Adamsthal (Adamov) in Mihren. (Feulner, D. P1. d. 16. Jahrh,, 57, 58.) Er bietet Vergleichbares auch zum Odenser
Altar des Claus Berg, ist auch (dem Zeitpunkt entsprechend) im Figiirlichen massiver. Die ganze Art doch anders,
. JFroschragout" soll ein Kanonikus gesagt haben, den man tiber die Parmeser Fresken Correggios befragte, Immer
noch ist die deutsche Plastik der stérkste Triger europdischer Parallelen zur Malerei. Auch vor dem Zwettler Altar
dringt sich der Ausdruck auf, auch hier begriindet er sich aus einem Gestaltendenken, das ins Ubergestaltliche
hinausstrebt, Himmelfahrt Marii, zusammengequirlt aus Gestalten und Wolken, ein fast geschoBloses Ineinander-
gedrangtsein zahlreicher Figuren, die ihren Eigenwert an den Rausch des Gesamften abgeben. , Barock nur
in einem allgemeineren Sinne. Im perstnlichen Ausdruck Vieles, das Breisach und Niederrottweil parallel. Und
atich hier eine Emanzipation des Ornamentalen aus dem kausalen Zusammenhange mit dem Gestaltlichen. Gegen
die Zuwelsung des Altares von Mauer an den Budweiser Meister durch Tietze hat sich Widerspruch erhoben, der
verstindlich ist. Im Einzelnen ist hier noch mehr pralles Barockgefiihl, so in den Kopfen, &hnlich wie bei Meister
Pauls {von Leutschau) Danziger Anbetung. Aber da Morgenstern auch in Zwettl nur Oberleiter war (der Chronist
weilfl dunkel von sechs Bildhauern, deren Namen er nicht mehr finden kinne), mag der Name doch als Deckname
stehen bleiben, Auch hier ein ,,Himmel- und Erde-Bild®, wie es die Italiener malten, von einem deutschen Pla-
stileer geschnitzt.

Auch der Norden hat seinen Manierismus. Er hat sogar eine besonders deutliche Dispo-
sition dazu. Sie liegt genau in dem, was der Verfasser auch heute noch, und immer nur noch
deutlicher (trotz Biers Widerspruch) an Riemenschneider als norddeutsch empfindet: in der
Neigung schon der norddeutschen Spitgotik zum Verddrren der Zwischenfliichen zwischen ver-
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spannten Linien, das heiBt aber: zu reiner Linienverspannung iiberhaupt, der Vorlicbe fiir die
scharfe Kante (auch bei Berg triigt sie die spitere Wendung in die Nihe des Manieristischen)
als Hauptleiter der Bewegung. Diesespellige Spridigkeit der Gestalten, die in ihrer Aufpfropfung
auf siiddeutsche und urspriinglich sogar schwibisch-weiche Formkultur den oft unséglich starken
Reiz Riemenschneiderscher Schopfungen mitbewirkt, ist, wie schon bemerkt, besonders am
Harz zu beobachten.

Der ,,Schutzaltar'® der Hildesheimer Michaelskirche (nach H. Kunze, D. Got, Sk, Mitteld., 72, ca. 1500
bis 1510 entstanden zu denken), ist ein vorziigliches Dokument. Er hat keineswegs , Riemenschneidertypen'!,
er ist ja auch keine Verbindung mit oberdeutscher Kultur eingegangen, aber der Trieb zur Lingung, der Trieb,
nicht von innen nach auBen, sondern von auBen entlang mit Phantasie und Schnitzmesser zu gehen, das spride
Anfahren der Bewegungspartikel gegeneinander (wobei sie aneinander zersplittern kiinnen), auch das Ethos
selbst, das eben diese Sprache braucht, ein auch im Anmutigeren herbes;, auch im Seelischen eckig-spelliges und
spitziges Ethos, ist stammverwandter Art. Die Madonna von Calbitz in Dresden, von Hentschel und auch von
H. Kunze dem H. W. zugeschrieben, mag gewiB auch den Meister H. W. voraussetzen. Der Verfasser halt sie
jedoch fiir ein Werk harzischen Stiles und so — viel echter als die Kunst des wirklichen Riemenschneider-Schiilers
und Gehilfen Peter Breuer, dereben doch ein charakteristischer Sachse war — filr Riemenschneider verwandt, ndmlich
stammesverwandt (Abb. bei Kungze, 69, bei Hentschel 71b und 72), Sie wirkt wie eine Weiterdenkung der Hildes-
heimer mittleren Schreinfigur nach dem manieristischen Pole hin. Auch Liibeck zeigt sehr verwandte Zige.
Schon der im Ganzen untersetzt proportionierte Prenzlauer Altar von 1512, It. Inschrift in Libeck geschaffen,
hat etwas von diesem Geiste, Die Schwebeengel, nacktgefiedert, kennen gewiB die Minnerstidter des gribten
harzischen Meisters nicht. Sie kénnten dennoch wie Schlisse daraus wirken. Sie sind nur auf einem Zweige eines
anderen Astes gewachsen — aber vom gleichen Stamme. Sehr deutlich wird die Beziehung im Rosenkranzaltar
des Lilbecker Heiliggeistspitals. Der Verfasser weiB sich mit Conrades, Deckert und den Litbecker Forschern
Heise und Paatz einig fiber den feststellbaren Zusammenhang mit Hildesheim. Auch hier zu Hiupten und FiiBen
Lriemenschneiderische'* Engel, die vom Wilrzburger Meister nichts wissen werden, Stammesverwandte der seinigen.
Der ,,Auftrieb® der Figur, der aber gar kein wirkliches Steigen, sondern ein schwebeartiges, statisch eher neutrales
Verharren ist, die auBerordentliche Lingung, die prezitse Schnittigheit, das fast kokette, aber herb-kokette,
sprechende Wissen der Figur um sich, das nun in der dibertricben gelingten Madonna da ist — das ist schon
Manierismus, liibischer Manierismus auf Grund harzischer Spitgotik. Es kommtauchmit Calbitz eine auffallendes
Stammesverwandtschaft heraus; auch Calbitz ruht ja auf dem Hildesheimer Altare und seiner harzischen Art.
Die Brechung der spiitgotischen Naivitét in Ethos und Form darf hier schon Manierismus heifen. Frithbarocke
Einzelformen, die der Hildesheimer Schutzaltar noch nicht hat, sind vom manieristischen Gesamtzuge einge-
schluckt. Die Form lebt im Ganzen nicht von innen nach auBen, sondern ist von auBen her ein- und hochgepreBt.

Der Trieb, die Proportion der Figur nicht in aktiver Leistung, sondern in einer Art passiver Nachpiebigkeit
aufschiefen zu lassen, wo ihr der Schrein nur Platz 148¢, ist schon in den Seitenfiguren des Hildesheimer Mittel-
schreines angedeutet. Zur seltsamsten Deutlichkeit steigert er sich bei dem Anonymus des Rostocker Rochus-
altares von St. Marien, der nun erst ganz deutlich die Bedingungen erfilllt, die for die volle Einordnung in dieses
Kapitel erforderlich sind. In den bisher genannten Werken bilden sie sich erst heran, jetzt sind sie klar; Frih-
barock ist vorausgesetzt als das Abzuwandelnde, als das, was sich verfremdet und in Abartung verfarbt. Die Kunst
eines Berg ist hier vorauspesstzt; aber sie ist gamnicht positiv maBgebend. Ein #uBerst persanlicher und einmaliger
Geschmack macht daraus etwas villig Anderes, das Zeugnis der vom Heutigen, ganz gewifl erst von ihm, zu ver-
merkenden manieristischen Nuance. Der Altar ist farblos; man hitte ihn also-mit gleich tiefen Griinden, wie
einst den Kefermarkter, dem Riemenschneider zuschreiben kiinnen. Hier hidtte der Irrfum wenigstens versehent-
lich cine kleine Wahrheit mitgetroffen: auch hier ist etwas von Tilmans Stammesart; aber in ostseedeutscher
Abwandlung. Der Hauptheilige in der Mitte bezeugt es am deutlichsten. Es ist aber zugleich ein im Einzelnen
an StoB erinnerndes, quirlend unruhiges Kochen der Formen da, das nur immer wieder, im manieristischen Wider-
spruch, plattgebfigelt wird. Der Kinstler ist ein sehr feinfihliger Manierist, die Wirkung des Originales ist viel
bedeutender als die Abbildung (Deckert, Marb. Jahrb. 111, T. 26) ahnen 146t. Deckert fand kein anderes Werk
von ihm. Er sah auch richtig, wo der nichste Verwandte und Anreger steckt: es ist der griiBte Manierist Litbecks,
Benedikt Dreyer, der auf den sonderbaren und innerlich doch selbstindigen Kinstler eingewirkt haben muB.
Dreyer mubB nicht nur innerhalb seiner Stilnuance, sondern innechalb der ganzen deutschen Kunst der Zeit an
vorderer Stelle genannt werden. Auch bei ihm, den man anfangs fiir ginzlich stiddeutsch, dann fiir unbeeinflubt




BENEDIKT DREYER 481

468, Rochusaltar. Rostock, St. Marien.
(Mach Marburger Jahrbuch.)

norddeutsch hielt, ist, wie bei Berg, die siiddeutsche Kunst als bekannt vorauszusetzen, Er selbst ist norddeutsch
wie sein MName. Der Hinweis Deckerts auf Schwaben wirkt fiir den Verfasser nur an kleinen Stellen fiber-
zeugend. Thm scheint, daB Deckert die Bedeutung Schwabens, namentlich Ulms, iiberhaupt gewaltig aber-
schitzt. AuBerdem bleibt immer wieder die wesentliche Komponente, von der oben die Rede war: das nord-
deutsche Gefihl fir Formbretter zwischen Kanten, das Darre-Gefiihl. GewiB bleibt ebenso, daB auch Dreyer
sich nicht aus libischem Stile konsequent heraus entwickelt, sondern, wie Berg, mit erstaunlicher Plétzlichkeit
vor uns steht. Die Erkldrung kann nur aus siddeutschen Wanderjahren kommeh, Diesind nichts Neues: iiberall
zeigen uns schon lange vorher die Rechnungshiicher siddeutscher Minster den Zusammenstrom von Kiinstlern
aus allen Gegenden, nicht selten also auch aus dem Norden. Wann Dreyer geboren, wissen wir micht. 1555 war
er noch am Leben — in einer verinderten Welt, die fiir seine Kunst keinen Platz hatte. Der Verfasser hilt die Iden-
tifizierung mit B. Dreyger, der in Lineburg 1497 schon ,,Gesellen-Obmann* ist, fiir hichst unwahrscheinlich;
aus generationsgeschichtlichen Griinden. Auch die frithe Ansetzung der Lettner-Skulpturen von St. Marien scheint
ihm nicht zwingend bewiesen. Dreyer scheint fhm jiinger als Cl. Berg gewesen zu sein — wie er ihn auch weit
iiberlebt, um allermindestens 20 Jahre. — Gesichert: der Antoniusaltar des Litbecker Museums von 1522, Zweifel-
los vollkommen gleichen personlichen Stiles, eing ,,Zuschreibung", die schon kaum mehr als solche wirkt, die
Lettnerfiguren von St. Marien. Die Wiederherstellung des Lettners nach dem Brande von 1508 hat bis 1520 ge-
dauert. Es besteht kein Grund, mit den Skulpturen méglichst an den Anfang dieser Zeit zu gehen. Sie verraten
eine Hand und einen Geist, sind aber nicht im untersten Sinne stilgleich. Man kann sie systematisch ordnen,
ohne zwingend darin zeitliche Entwicklung verlangen zu missen. Die (far den Verfasser) allein als schwibigche
Erinnerung wirkende Figur ist der Johannes Evangelist. Allgemein siddeutsch angeregt wirkt auch die Anna
Selbdritt, jedoch schon mehr stoBisch als schwiibisch (die Maria freilich etwa der Jirg Kendelschen Art nahe).
Schon die mittlere Hauptfigur der Madonna ist sehr norddeutsch, aber verhiltnismégig stark frihbarock. Die
vier bedeutendsten Figuren, die fiberraschendsten Erfindungen — Alles, was am reinsten Dreyerisch und nur
dieses ist — fihrt in das Manieristische. DaB dies schon hier, sicher schon vor 1520, geschieht, scheint fiir cinen
gegeniiber Berg merklich jingeren Meister zu sprechen. Die ganze deutsche Kunst kennt kaum ein zugleich so
raffiniert elegantes und tief ausdrucksvolles Werk wie den kdmpfenden Michael Benedikt Dreyers (Deckert
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469. Benedikt Dreyer, 5t. Michael. 470, Benedikt Dreyer, Johannes der
{Mach Marburger Jahrbuch.) Téufer. (Mach Marburger Jahrbuch.)

Abb, 62). Erist wie eine schlanke Wolke von Blitzen. Lanze, Sdbel, Fittiche, Drache, Kopf, Spielbein, Gewand —
alles Oberkreuzt sich in einem Flammenmeere sibelscharfer Formen, Also ein Kampi-Symbol groBartigster
Weise — aber Symbol, nicht Tat, wie beim reitenden Georg Hennings von der Heide, auch nicht grandios in
Bewegung erstarrtes Wunder wie bei Notke, sondern gleichsam eine vertretende Formenhandlung aus schlanken,
durcheinanderschlagenden Zigen. Auch keine expansive Erweiterung von einem gewaltigen Figurenkerne aus,
kein Frithbarock; sondern ein Mitgerissenwerden der Figurenteile (als Elemente gleich den anderen) in einer
ihnen allen groBartig angetanen fechterischen Zusammenblitzung : es ist sich eben ablisender Manierismus! Auch
der Rochus gehdrt dahin; und — im Seelischen am deutlichsten — der Téufer. Hier ist eine innerste Verwandt-
schaft zu jenem siddeutschen Sebastian, der dem Berliner gegeniibergestellt wurde. Im wunderbar reichsten
Kontrapost wird die Figur gebogen, in ausdrucksvollen Konkaven bohrt der Meister das Gewand, mehr noch den
birtigen Kopf des Heiligen leidenschaftlich, wie mit fieberndem Daumen, aus. Eine schon an die letzten Maglich-
keiten reichende Auszehrung des Physischen — alles eigentlich fast qualvoll sehnsiichtiger, leidender Blick!
In den Orgelkonsolen von St. Marien und dem ,,Geldkastenmanne", einem Minche, der am Gotteskasten vorge-
neigt Geld einschiittet und zum Einzahlen auffordert, geht diese manieristische Wiederkehr des Spitgotischen
noch weiter; wieder zu einer itber Riemenschneider hinausgreifenden Wegdirrung des Plastischen, einer grotesken
Mimik verspannter Glieder, Glieder aber doch — nicht einfach Linien! — Der Antoniusaltar von 1522 wirkt
in der Hauptfigur ruhiger. Sie kommt vom Antonius des Lettners her, einer prachtvollen Skulptur mit etwas
stiirker barocken Ziigen. Die Proportion die gleiche fiberschlanke, wic im Rostocker Rochusaltare, Dabei wirk-
lich etwas wie Monumentalitdt. Die heiligen Rochus und Sebastian klein auf die Seiten verwiesen. Sie sind voll-
endete Zeugnisse des Manierismus, ganz besonders der Rochus mit seinen Engeln.
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16. Die renaissancemiflige Richtung.

Der Friihbarock und der aus ihm, zunfichst als Nuance, sich ldsende bewegte Manierismus
sind letzte Kampfformen der altdeutschen Kunst. Hier verteidigt sie leidenschaftlich ihren alten
heiligen Boden. Nicht gegen Italien geht ihr Kampf. Einzelziige von dort her kann sie ruhig
entlehnen und verarbeiten, das ist nichts Bestimmendes. IThr Kampf geht gegen die Paganisie-
rung der Kunst, Das typische Schicksal ihrer Vertreter, soweit nicht das groBe Sterben gegen
1530 sie gnidig hinwegnahm, war die Vereinsamung und tatsfichliche Lahmlegung. Die Alters-
periode Dreyers, aus dessen letzten 25 Jahren wir kein richtiges Werk mehr haben, ist charak-
teristisch. Kunst war fiir diese Meister religitse Sprache. Die neue Zeit hatte zu wenig Gehdr
fiir sie. Nicht ein iiberméchtiger fremder Geschmack (worauf stiitzt sich eigentlich diese immer
wiederholte Behauptung ?) verdréngte sie, sondern der Verzicht der eigenen Nation auf die groBe
alte Altarkunst brachte sie zum Schweigen. Die innere Logik der Geschichte aber zeigt sich darin,
daB die Formensprache dieser Kiinstler nun auch unverkennbar an einer letzten Grenze angelangt
war, als man ihrer nicht mehr bedurfte. Sie waren ,fertig”, als sie nicht mehr schaffen durften
und wollten. Aber sie wurden nicht von auBen, sondern von innen her bedrédngt. Die renais-
sanceméBige Richtung ist nicht der wohlberechtigte Sieger im Kampf um ,das Wahre", ,das
Richtige*. Sie ist der Kompromi8 einer Generation (nicht einmal einer ganzen) mit der Tatsache
des ,,Bildersturmes'* im weitesten Sinne. Fiir sie ist Kunst nicht mehr Sprache fiir das Gottes-
erlebnis, In ihr bildet sich der Begriff der ,,modernen Kunst", die eine Angelegenheit der Konner
und der Kenner ist. Das 19. Jahrhundert hat dariiber triumphiert und diese Richtung als eine
#. T. respektable Bemiihung gelobt, die absolut ,jiiberlegene®* italienische Kunst wenigstens in
einem Abglanz dem armen Norden zu bringen. Heute, wo wir statt der Kathedrale das Museum
und die Ausstellung, statt der Gemeinde das Publikum, statt des Verchrenden den GenieBenden
haben, sehen wir die Verarmung, die dies bedeutet. Wir erkennen, daB gerade hierin die Krise
fiegt : nicht etwa darin, daB Fremdes aufgenommen wurde (wir werden sehen, daB dies garnicht
in so hohem Grade entscheidend war ; auBerdem hat das der deutschen Kunst niemals geschadet,
man denke nur an unseren Barockl), sondern darin, daB die seelische Kraftquelle der deutschen
Form versiegte. Die deutsche bildende Kunst, mehr und anders als irgendeine in Europa, wollte
etwas sagen, und sie war unvergleichlich reich, solange sie etwas zu ,sagen’’ hatte. Das Zeit-
alter des ,,Problems der Form** und des Impressionismus sah mit unendlichem Mitleid auf diesen
kindlichen Wunsch, den wahrhaft genialen dieses Volkes. Wir wissen, daB die deutsche Kunst
sich immer wieder ihr Recht geholt hat — nur nie mehr das der ausgesprochenen Fiihrerschaft,
des vordersten Ausdrucks fiir alles Innerseelische, Diesen letzteren nahm die deutsche Dichtung,
gerade auch die Gedankendichtung, und die deutsche Musik ihr ab,und in abgemibigter Form
ist dies schlieBlich iiberall so geworden. Aber immer will die deutsche bildende Kunst etwas
sagen. Das ist ihre moderne Schwéche und ihr ewiger Vorzug.

Dies soll nicht heifen, daB die renaissanceméBige Richtung ein , Verbrechen® gewesen sei.
Im Gegenteil : auch sie fuBte ja auf der deutschen Kunst um 1500 (mehr, immer noch weit mehr,
als auf der italienischen) und war legitim. Selange sie mit der letzten groBen kirchlichen noch
zusammenlebte, ihre Triger bluts- und generationsverwandt mit deren Tragern waren, empfing
sie noch tiefe Nahrung aus dem gemeinsamen Mutterboden. Und ei nige ihrer Meister, in erster
Linie Peter Vischer der Jiingere und Konrad Meit, gehtren zu den griBten bildenden Kiinstlern,
die unser Volk iiberhaupt hervorgebracht hat. Aber auch die renaissanceméBige Richtung hatte
keine rechte Zukunft, ja eigentlich nur sie nicht. Die alte Kunst ist jaim 17.und 18, Jahrhundert

W. Pinder, Die deutsche Plastik, a2
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wiedergekehrt, mit erstaunlicher Kraft, sobald
die Lage es wieder erlaubte, nun freilich im
Wetthewerbe mit einer erstarkenden dichte-
risch-musikalischen Kultur, wie sie das friihe
16. Jahrhundert nicht geahnt hat. Die renais-
sancemiBige Richtung hat wenig mehr als den
Klassizismus an zukiinftiger Wiederkehr fiir
sich zu buchen, und der entspricht nicht ihren
stirksten Vertretern. Wunderbar Feines hat
diese Richtung noch im 16. Jahrhundert her-
vorgebracht, aber als auch sie dem Manieris-
mus verfiel, da wurde dies wirklich schnell ein
L, Verfall*, da war es, fiir die Plastik wenigstens,
im Laufe des 16, Jahrhunderts ein aushohlen-
der Manierismus, der ganz anders als in den
Nachbarldndern die Figur entseelte und entor-
ganisierte, bis sie wieder einfaches tekionisch-
ornamentales Element geworden war. Dann
freilich kam in zwei Formen die Rettung ; durch
eine Neubeseelung des Manierismus zu expres-
sivem Gehalte (Miinstermann, Wolff!) und
dwch ein Wiederauffiillen des plastisch-orga-
nischen Gehaltes (Hubert Gerhard und die
Bronzekiinstler in erster Linie). Beides geschah
um 1600. — Die uns bekannte Uberkreuzung
der Richtungen trifft auch die renaissance-
miiBige. Auch sie kann den anderen, die unsere
Abstraktion herauslost, ndher kommen; auch der barocken, auch der manieristischen. Aber es
leuchtet ohne weiteres ein, daB die stdrkste Verbindung nach riickwirts, zu der Kunst um 1500
geht. Denn es ist ja eine ihirer Seiten, die die , Renaissance‘-Kunst ausbaut. In ihr ist sie ver-
wurzelt, mit den anderen ist sie verzweigt, Man erinnere sich an Ad. Daucher. Augsburg ist iiber-
haupt der beste Beden unserer Richtung, Augsburg und Niirnberg (dem Norden fehlt sie fast gina-
iich). Loy Hering ist der deutlichste Fall der glatten Entwicklung des Neuen aus derKunst um 1500.

471. Loy Hering, HI. Willibald, Eichstatt.
(Nach Feulner.)

Er muf um 1485 geboren sein, Sein Lehrer Biuerlein vertritt, noch als Spatgotiker, die neue Epitaphkunst,
deren breiteste Entfaltung perade L. Herings Werk ist. Schon in Béuerleins Kunst liegen Elemente feinster
Zustindlichkeit, die (ohne an GriiBe gewinnen zu kinnen) in Herings Kunst weiter gedeihen. Herings Lieblings-
material ist der kahlglatte Solnhofer Stein (fir Biuerlein war es der Rotmarmor, auch ein glattes, aber noch gin
warmfarbiges Material). Die Hauptstadt der Gegend des Solnhofer Steines, Eichstitt, wird seine Wirkungsstitte,
und diese Eichstatter Renaissancekunst ist ein wertvoller Ableger der augsburgischen. Der Eichstidtter Dom
birgt ein frihes Hauptwerk des Meisters, zugleich der ganzen Richtung, das noch aufs innigste, zeitlich und geistig,
den reifsten Hauptwerken unserer frithklassischen Plastik benachbart ist, Es ist auch ein religitses — wie denn
Herings Kunst auch durch ihren noch wesentlich religidsen Hintergrund halb als Ub-:rgm:gsmschr.-inun;{ gewertet
werden darf. Ein Jahr nach Vischers Innsbrucker Figuren, also 1514, entsteht die groBe Sitzstatue des hi. Willibald
im Eichstitter Dome. Eine fiir deutsche Begriffe durchaus ,, klassische® und wirklich monumentale Figur von echt
schwiibischer Ruhie. In der Reihe der grofen Sitzfiguren ist sie etwa zwischen dem Isenheimer Antonius und dem
Leinbergerschen Jakobus, zwischen frithklassisch werdender Spitgotik und ausgesprochenem Frithbarock, also
an sehr hervortretender Stelle, mit exemplarischer Bedeutung, einzusetzen. Nihere Betrachtung zeigt noch die
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Herkunft der Faltensprache aus derspatgotisch-friih-
klagsischen, Aber schon beginnt ein feines Gefri k-
und wo sich die glatte Hirte der Form kristallinisch-
Tektonischem nihert (Brust, Arme), erscheint die or-
namentale Kruste einer wesentlich antigotischen De-
koration. Von wunderbarer Milde das Haupt. Am
Original ist der wvollplastische Eindruck Tfreilich
nicht so grofi, wie die Photographie erwarten ldbt,
Es bleibt etwas von scheibenhaftem Relief. Loy
Hering scheint GroBes zu versprechen. Tatsfich-
lich gelingt ihm, 2 B. im Kruzifixus des Eich-
stitter Mortuariums, hier und da ein echter Wurf.
Und das Grabmal des Abtes Menger in Kastl ist
ein bedeutendes Werk. Dennoch zielt die Entwick-
lung des Kiinstlers nicht in das Monumentale, son-
dern ins Kleinmeisterliche. Das ist die typische
Tragik der Generation; Hering prigt sie am rein-
sten aus. Es gelingen ihm gewil noch um 1540 so
zart-schiine Leistungen der Grabmalkunst wie das
Thilngen-Epitaph des Wirzburger Domes ; und fiber-
haupt wird nach Riemenschneiders Tode Wiirzburg
gerade von Loy Herings Art beherrscht. Aber er
gleitet immer mehr ins ReliefmiBige, zugleich das
Kleine, Feine, Glatte. Gelegentlich auch geht er auf
Graphik (Diirer) zuriick. Das Versprechen auf Mo-
numentalitit wird nicht eingelist; daz Dekorative
siegt. Er leistet zuweilen — 20 in dem Kleinrelief
von Reisensburg bei Gilnzburg — auch darin noch,
bei intimer Anmut, Werke wvon zugleich echter,
praller Plastizitdt. Allmihlich aber geht seine

Phantasie immer mehr in ein ornamentales Ent- 472, Hans Daucher, Kaiser Maximilian.
lang. Er stift die letzten Reste des Eckigen, wie {Nach Saverlandt, Kleinplastik.)

noch der Willibald sie zeigte, ab. Er bekommt eine

eigentiimlich fliissige, kalligraphische Handschrift, eine wahre Rundschrift der Form. Dab er hier in nichste Nihe
des Parallelfaltenstiles gerit, ist nicht verwunderlich. Er hat viel Feinheit und ornamentale Anmut. Aber er
hatte GriBe versprochen und endet'im Kleinmeisterlichen und einer Art von geschmackvoller Reliefgraphik.

Anders ist Hans Daucher, der Sohn Adolfs und offenbar gleicher Generation mit Loy
Hering (denn 1300 wurde er von Gregor Erhart als Lernknabe vorgestellt, wird also ca. 1485

geboren sein).

Auch Hans Daucher ist wesentlich Kleinmeister in Solnhofer Stein, darin aber nach zwei Seiten entwick-
lungsfahig. : nach dem Vielfaltig-Malerischen und dem innerlich Monumentalen, DaB er dieses Letztere in klei-
nerem MaBstabe tatsichlich erreichen kann, groBartiger als Hering, das macht ihn fir uns wichtig. Zuniichst,
1518, wird er mit dem Wiener Marienrelief (Replik in Augsburg) und dem Sigmaringer deutlich als Konkurrent
der Maler. Diirer und Marc-Anton standen Pate. (Vel. Halm, St. z. sidd. P, 11.) Ahnlich wie Holbein der Altere
im Lissabonner Lebensbrunnen von 1519, kombiniert er eine reichbewegte Figurengruppe mit architektonischem
Hintergrunde. Doch sieht er schon sehr anders, Nicht nur gibt er die (ausgesprochen oberitalienische) Bogen-
Architektur perspektivisch richtiger und als raumliche Umfassung, gibt sie nicht nur als SchluBiprospekt der
Gruppe — er setzt noch sie selbst auf dem reinen Grunde des Splnhofer Steines sehr sauber ab, unterscheidet also
Grund und Muster im Ganzen. Die Putten des Sigmaringer Reliefs erinnern auffillig stark an die der Fugger-
kapelle. Der gleichen Gruppe gehren noch eine Verkfindigung in Wien und eine hl. Familie der Nirnberger
Stadtbibliothel an. Hier, auch in einigen anderen Stiicken, wie dem Pariskampf in Wien, dem sogenannten Zwei-
kampfe Dirers mit Spengler im K. F. M. (1521), geht Daucher auf den Spuren der Malerei und Graphik. Indessen
um das Jahr 1522 sehen wir ihn nach der echten Monumentalitit des Kleinen greifen. Eine gribere Reihe datierter

pae
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schiipfungen ist sonderbarerweise gerade aus diesem einen
Jahre erhalten. Zwei Reiterreliefs mit Karl V. auf hoch-
gebdumtem Pferde, in Landschaft (Innsbruck und Roth-
schild-Paris) stehen im Ubergange. Malerische Umgebung
hinter monumentaler Figur., Aber wahre Wunder formaler
Reinheit, die zugleich nicht feer, sondern woll stiirksten
Ausdruckes ist, sind zwei im Durchmesser 14 cm grobe
Rundmedaillen Ottheinrichs und Philipps von der Pfalz
(Kronprinz Rupprecht v, Bayern). Der Geist der Anti-
quaschrift — Scheidung von Grund und Gestalt — im
dufieren Rande beherrscht auch das Innere. Hier ist
Daucher in hohem Grade mannlich. MNach seiner Form,
unter diesem Bilde, darfen wir uns die ritferlichen Mén-
ner der Reformationszeit vorstellen. Der Grund ist voll-
kommen neutral, die Gestalt isoliert und beherrschend
Das Hichste die (undatierte) Platte des Kaisers Maxi-
milian zu Pferde in Wien (Abb. 472). Man muB sich noch
einmal des Burgkmairschen Holzschnittes erinnern, der uns
Gregor Erharts Reitermonument von 1500 andeutend er-
setzen mub. Dirers Reiterzeichnung von 1498 steckte
dahinter. Erharts Werk hatte das Antigotische noch
weiter getrieben. Es war ein Hauptzeugnis unserer Friith-
klassik: ganz auf Statik, auf Ruhe und Herauslisung der
Gestalt aus dem Ornamentalen gerichtet. Hans Daucher
erfillt die fast allzu steinerne Ruhe des Denkmals mit
einem neuen Energleausdruck. Der Kaiser erscheint als
St. Georg unter einem Bogen. Die kleineren bewegten
473, Hans Daucher, Peisser-Epitaph, Ingolstadt. Reiter der Zwickel (die auch die andersartige Darstellung
{(Mach Feulner.) bei Rothschild hat) eine gelstreiche Antithese zur Haupt-
figur. Sie gehdren mit gewissen Schiipfungen der Vischer-
hitte (Hermann Vischer, s. unten) zusammen, duBerst bewegt, wie aus wilden Schlachtenszenen genommen.
Der Kaiser selbst triumphal ruhig auf schwer, majestitisch, aber unaufhaltsam vordringendem Pferde, Was
der alten deutschen Munst in groBem Formate versagt war, hat sie sich hier im kleinen peholt: die kaiser-
liche Reiterstatue. So charakteristisch wie dieser Zug, der Klein-Meisterliche, ist freilich auch ein zweiter: wie bei
Loy Herings Willibaldstatue werden die nichtorganischen Flichen zu ausgesprochen anorganischen. Die Scha-
bracke am Hinterteil des Rosses (wie das Gewand des Eichstitter Bischofs) erscheint fast als ornamentierter
Stein. Der MaterialgenuB treibt in die Mihe kristallinischer Formverhdrtung.  So kommt auch H. Daucher an
einen Punkt, dem sich von anderer Seite, dem Parallelfaltenstile her der ,,Memminger Meister” nidherte. Dieser
Zug versthirkt sich in der Begegnung Karls V., mit Ferdinand 1. bei P. Morgan-Newyork. Aber auch hier ist viel
mehr aktive Energie als bel Loy Hering. — Soweit ist Daucher dem Formate nach reiner Kleinkiinstler. Aber
er hat auch Epitaphe grofieren MaBstabes geliefert. Auch in ihnen 1Bt sich die Doppelrichtung des Meaisters —
nach dem Malerisch-Bewegten und nach groBformiger Ruhe — erkennen. Das signierte Adelmann-Epitaph in
Holzheim b. Dillingen, das des Melchior Funk, sind Reliefprojektionen von Bildern, das erstere besonders deutlich
vom Mirlinmeister angeregf. Das des Professors Dr. Wolfgang PeiBer (Ingolstadt, Minoriten) ist dagegen ein
Glanzstiick unseres ,,reinen' Stiles; immer noch den Kleinmeister verratend, immer noch voll perspektivischer
Feinheiten, aber wesentlich in einer Dreifigurengruppe von raffaelischer, sprechender Ruhe pipfelnd. —

G. Habich und Halm haben sich besonders um die Erforschung H. Dauchers verdient gemacht. Eine ganze
Reihe weiterer Werke zeigt, wie sich die Art des Meisters schnell im Werkstattbetriebe verliert, so der Eggen-
berger Altar des Berliner Museums (vgl. in etwas die Reliefs der Fuggerkapelle). DaB die Miglichkeit der Verhir-
tung, der Ornamentalisierung, zuletzt der Leere, gerade von dieser Form , reinen™ Stiles aus naheliegt, leuchtet ein,

Eine etwas abseitige Stellung nimmt Christoph von Urach ein,

Deutlich altertéimliche, verspitet spitgotische Zfige, namentlich in den langen, urschwiibischen Kipfen
mit den zapfigen und vertikal gestrihnten Bérten, gehen zusammen mit einem doch mehr renaissancemiBigen
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Kirpergefiihl, einem Sinn fir ruhige Umrisse und Einzelgliede-
rung der Form in Parallelen. (Abbildungen und kurze Behand-
lung besonders bei Baum, WNiederschwib. Plastik, auch bei
Griber, Schwib. Sk. d. Spitgotik.) Sicher bezeichnet: der Tauf-
stein der Uracher Amanduskirche von 1518 und das Ehinge
Veits-Martyrium wvon 1518, Von da aus gilt wohl mit Recht der
Mittelschrein des Besigheimer Hochaltares: (ca. 1520) als Chri-
stoph wenigstens sehr nahestehend. Die dem Meister zugeschrie-
benen Grabmiler fithren nach dem Oberrhein, zeitlich aber bis
in die 40er Jahre: die (fraglichen) drei Hirnheimgrabméler in
Kenzingen, der Markgraf Philipp 1. in Baden-Baden (1537), das
Christoff Ur* bezeichnete Denkmal Jorg v. d. Bach (f 1538) in
Offenburg, zwei Epitaphe in Wertheim, eines in Piorzheim (40¢r
Jahre). Die Zahlen verweisen ziemlich deutlich auf einen Mann
der H. Daucher- Generation. Die ersigenannten Werke sind
offenbar frithe Arbeiten. Der Uracher kann sich an geschlif-
fener' Feinheit mit den fiihrenden Meistern der hier behandel-
ten Richtung nicht messen. Er gehiirt auch nicht eigentlich
ihr zu. Es ist nicht nur etwas Steinmetzenhaftes und allge-
mein Provinzielles in ihm — er will auch nicht ganz das Gleiche,
wie Daucher oder Hering. Nur mit Vorbehalt also, aber doch
als eing Art derberer, noch immer spitgotisch verfiirbier Ent-
sprechung zu unseren Meistern, mag er hier eingeordnet werden.

Grifer als alle diese Meister ist aber ein Mittel-
rheinischer: Konrad Meit von Worms.

Von Bode schon sehr beachtet, von Viige besonders fein-
fithlig in seinem Wesen erfaBt, neuerdings von Troescher in
einer erstén Monographie dargestellt, durch seine Gothaer Figu-
ren schon lange in Deutschland (sozusagen unbewufBt) populdr,
ist Meit uns heute klar als der Reifste und Stirkste dieser ganzen
Richtung. Er hat mit Holbein dem Jingeren einiges gemeinsam, f =
vor allem die europdische Note seiner Form — und daBer Deutsch- 474, Konrad Meit, Judith,
land verloren ging. ,,Von Worms'* bezeichnet er sich auf der ala- Miinchen, Nat.-Museum,
basternen Judith des Nationalmuseums. Die Wormser Skulp-
turen der BOer Jahre, besonders aber die Plastik des Heilbronner Altares von 1498 — hinter beiden zuletzt,
aber als nur noch mittelbarer Hintergrund, Gerhart — bezeichnen kinstlerisch seinen Boden. Es sind in Heil-
bronn Bisten, die der Verfasser rein theoretisch dem jungen Meister eher zutrauen wilrde, als die Milnchener
Grablegung von 14986 und den Wiener Falkner, in denen man die uns entzogene Jugendentwicklung des groBen
Plastikers gesucht hat. Aber auch 1498 wire wohl ein zu frither Zeitpunkt. Die Geburtszeit, die auch Troescher
vermutet, um 1485, scheint schon nach generationsgeschichtlichen Analogien {iberzeugend. Wir wissen, daB
Meit an dem geistig regen Wittenberger Hofe (der Diirer, Peter Vischer, Jacapo de Barbari beschiftigte und Cra-
nach fiir die Dauer gewonnen hatte) titig gewesen ist. Der Humanist Scheur] preist um 1511 Meits uns verlorene
,,Madonna mit den 40 Engeln®, die in der Mitte der SchioBkirche angebracht war. Die Beziehung zu Diirer, die
dessen Niederlindisches Tagebuch verrit, mag auf Wittenberg zurfickgehen. (Diirer sandte im August 1520 ,,dem
guten Bildschnitzer mit nahmen Konrad, dergleichen ich kein gesehen hab’, der dienet des Kaisers Maximilians
Tochter Frau Margareth® eine Reihe seiner schinsten Stiche, darunter die Melancholie, lud ihn auch im September
in Mecheln zu sich.) Troescher setzt die Gothaer Adam- und Eva-Gruppe an diesen Zeitpunkt., Will man an Diirers
Stich von 1504 erinnern, so ist hier das Gleiche deutlich, wie bei Peter Vischer dem Jingeren: den Meistern dieser
Generation fliebt selbstverstindlich, worum der GriBere, der gewaltige Bahnbrecher rang. Diese Jingeren brauch-
ten an das Einzelne bei Diirer kaum zu denken: sie trugen gleichsam von Geburts wegen den Lohn von Dilrers
Kampf schon in sich. Immer wieder sehen wir die engste Verbindung zwischen Graphik und Plastik. Dirers
Rolle in der Geschichte unserer Plastik liegt nicht im eigenen plastischen Schaffen — die Frage ist wohl erledigt.
Aber sie liegt darin, daB er — einst von der bewegtesten Schnitzergofik selbst nehmend — mit seiner antigoti-
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schen Seite der Plastik wiedergab. Die hl.
Ritter des Paumgdrtneraltares und ,,Adam
und Eva* sind dafiir klare Zeugen. — Bei
Meit gibt es keine Ecken mehr, Die Form
ist runde Schwellung, in straffer Spannung
aus durchfiihitern Eigenleben der Gestalt
geformt. Und nicht ,,MeBkunst", sondern
Modellstudium steht nun dahinter. Es ist
aber auch Kleinplastik; und das bezeich-
net die neue Lage. Die Miinchener Judith
ist noch breiter, noch saftiger. WVor ihr
scheint es, als habe es nie eine Spidtgotik
gegeben. Buchsbaum und Alabaster, auch
Bronze sind Meits Lieblingsstoffe. Zum
plastisch-organischen Gefithle tritt ein Ge-
fiahl fiir Materialien, die durch Glanz und
Gliitte alles Zerfasernde abwehren.  Alles
Konkave und Zerschlitzende erscheint un-
natiirlich bei diesen ausgesprochen form-
schlieBenden Werkstoffen. Der Solnhofer
Stein bedeutet fir Loy Hering und Hans
Daucher, die Bronze fir die jlngeren
Vischers das Gleiche. Wihrend aber die
innerdeutsche Lage das Kleinmeisterliche
immer deutlicher fordert, findet Meit in der
westlichen Kultur die Mdglichkeit, den 5til
seiner Generation ins Grofe zu steigern.
Die Verbindung geht noch dber deutsche
Hofkultur. Maximilians Tochter Margarethe von Osterreich, Statthalterin der Niederlande, eine wahrhaft be-
deutende Frau, Dichterin und Sammlerin neben allen grofen Geschéften, hatte 1514 als ihren , tailleur d’ymages®
Konrad Meit an ihrem berithimten Mechelner Hofe. Uber 16 Jahre ist er da geblieben. Die Minchener Judith,
aus Schlof Ambras, mag schon an diesem geschaffen sein. Wir hiren von verlorenen Werken: awel Herkules-
figuren aus Bronze 1517, 1518, einer aus Holz, ein Hubertushirschkopf, ein Holtzlirmchen, zwel, wahrscheinlich
kleine, Portratbisten aus Holz, Es spricht alles fiir Kleinmeisterliche Feinarbeiten (sie waren schon 100 Jahre
frither, namentlich in Alabaster ausgefiihrt, ein Ruhm deutscher Kunst und vom Westen wie vom Siiden be-
gehrt). Die wunderbar feinen Buchsbilsten in London, Minchen, Berlin vertragen die Taufe auf Meit. Sie
werden aus dieser Zeit stammen. Wir hiiren aber auch von griferen Bisten, aus Marmor und aus Terrakotta.
Hymans hat die Terrakottabiiste eines jungen Mannes, offenbar eines Habsburgers (Karl V.7?) aus der Yperner
Gegend, jetzt im Brogger Museum (Troescher, T, 7), dem Meit zugeschricben. Sind die. Adam- und Ewva-
Gruppe des Wiener Museums und die Fortitudo des Cluny von Meit, so hatte der Konstler eine Entwick-
lung nach einém ,,Barock der rundglatten Formen* genommen. Der Verfasser hillt sich hier zurfick. (Auch
die ,,Lukretia-Frage bleibe hier lieber bei Seite) Auf festeren Boden kommed wir mit den Monumental-
aufgaben, Es sind die Grabméler in Brou (zwischen Genf und Lyon), 1526—32 war Meit an ihnen titig.
Margarethe — zum drittén Male und nun durch einen leidenschaftlich gelichten Mann, Philibert von Sa-
voyen, verwitwet, erst 22jihrig —, wandte alle Gedanken, die ihr die Geschiifte beliefen, dem Gedachtnis-
kultus des Gemahles zu. Man spiirt die Tochter Maximilians. Es ist wirklich ,,Renaissance-Gesinnung®,
auf Ehrenméiler solchen Wert zu legen. Es ist die maximiliancische Uberzeugung, daB Monumente den Tod
bekmpfen. Es ist zugleich ein Zeitdokument ersten Ranges, dafl der Witwenschmerz einer Liebenden
sich einer Kirche geradezu als lyrischen Ausdrucks eigener Gefthle bedient — eigentlich doch cine Umkehrung
des mittelalterlichen Verhaltnisses von Mensch und Kirche. Wiihrend in Innsbruck Statue auf Statue in Metall
gegossen wurde, errichiete die Kaisertochter dem Gatten den ganzen Kirchenchor von Brou als wirkliches Ge-
déchtnismal einer persinlichen Liebe.: Reichste Ornamentik ist an den Fensterbdnken; die Buchstaben Pund M ver-
schlingen sich immer wieder. Fayencefliesen tragen das Monogramm oder die Profilbildnisse, ,,Und oben am
obersten Gesims in schier unendlicher Fortsetzung die ergreifende Witwenklage, der bittere Wahlspruch der

475, Konrad Meit, Kopi der Margarethe von Usterreich
vom Grabmal in Brou.
(Mach Feulner.)
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Margarethe: Fortune Infortune Fort Une: Glick oder
Ungliick, es ist alles eins, alles eins® (Troescher). Ent-
scheidend ist aber, dalh das bittere Wort fir das Auge in
er Linie durch glanzvolle Formen sprach. Drei Grab-
miler entstanden; in der Mitte, ohne Baldachin als wirk-
lich freies Zentrum, das Philiberts: mit der bekannten
Doppeldarstellung, die auch Gerharts Sierckgrabmal in
Trier zeigt. Der Verstorbene oben wie schlafend, unten
als Leiche dargestellt; aber nun nicht als verwesende,
sondern als monumental schine und geschlossene Form,
Zu den Seiten das Grabmal der Mutter, Margarethe von
Bourbon, ein Wandgrab nach diterem Typus, mit Pleu-
reurs an der vorderen Tumbafliche; auf der anderen, in
freier Symmetrie, das Baldachingrab Margarethens selbst
1 1530), an einen Pfeiler geschlossen, mit hohem Bal-
dachin, und wieder mit der Lebenden oben, der Toten
unten. Der deutsche Meister war nicht allein titig. Sein
cigner Bruder Thomas, der Florentiner Onofrio Cam-
pistoglio, der Franzose Benoit de Serins und Andere kom-
men vor. Vige hat die stilgeschichtliche Untersuchung
begonnen, Troescher sie Tortgesetzt. Hier nur aul we-
niges Sichere zu verweisen. Die Grabfigur der Mutter
soll das Erste gewesen sein. Endlich sehen wir die klein-
meisterliche Form in dem MaBstabe, den sie — wenig-
stens bel Meit — durchaus vertr: Sie ist im Kerne
monumental, dabei sehr unverkennbar deutsch. Ruhige,
sanft¢ GriBe wird hier im Alabaster-GroBwerke erreicht.

T

Keine Spur von ,,Manierismus'’. Und dennoch ist der 476, Tafelhaltende Putten
Hund zu Fiben der Liegenden schon der deutliche Vor- vom Grabmal der Margarethe von Osterreich.
ganger der Fontainebleauer Tiere (der Hirsch Jean Gou- (MNach Troescher, Konrat Meit)

jons!). Die travernden Putfen mit Schildern sind ein

italienisches Quattrocentomotiv, die internationale Atmosphiére ist in Brou weit deutlicher als in I[nnsbruck.
Doch gibt Meit kein Quattrocento, sondern, soweit hier er selbst gearbeitet hat, die klarsten Schliisse aus
dem Stile der Judith. Meit gehdrt zur Richtung der frithen deutschen Formalistén. Aber er hat die Fahig-
keit seelischer Vertiefung (gemeinsam mit P. Vischer dem Jiingeren) vor den meisten Generationsgenossen vor-
aus, Die villige Verschmelzung rein plastischer, von innen her zur Schwellung aufgestraffter, dehnungs-
starker Form und gelassen-sicherer Beseelung (besonders beim Putto der ostlichen Schmalseite) gibt einen
guten MaBstab fir die Daucher-Putten, Diese sind im Seelischen dekorativ, die Meitschen voll tiefen Aus-
drucks. Den Triumph des Deutschen in dem ganzen, glanzvollen Komplexe hifischer Form gibt aber doch nichts
so deutlich, wie die Darstellung der toten Margarethe von Osterreich mit dem seitlich leicht geneigten Kopfe.
(MNach Tr. 1527 —28, Abb. 475.) Hier spiirt man noch einmal die ganze alte Leidenschaft der hier untergegangenen
deutschen Spatgotik, aber als groBartig sanftes Abendrot. Sie steht dahinter, aber auch sie ist im Bandnis mit
dem neuen, stillen Blicken des Kiinstlers zu einer vollkommen gelasseénen, innerlich der Form identischen Falle
herab beruhigt. Meit ist kein reiner Formalist! Er hat es nirgends so deutlich wie hier gesagt. Die edelsten Ma-
donnen und Margarethen der nun schon endenden altdeutschen Kunst schefnen hier eingeborgen, die alten Heiligen
sind in eine kdnigliche Endform eingegangen. Es ist wohl wirklich die edelste Darstellung der Todesruhe als
letzter Lebensform. Jeder aber, der die geringsten national-physiognomischen Erfahrungen besitzt, erkennt die
Deutsche und den Deutschen. Die lebende Margarethe entspricht dem fiblichen Bilde Meitscher Kunst (das nicht
vollstiindig und gerecht ist) mehr. Desgleichen Philibert in beiden Darstellungen. Hier erwachen freilich stirkere
Erinnerungen an die alte Glanzepoche franzisisch-niederlindischer Hofkunst, von Jehan Pepin tiber Beauneveu
zu Marville und Sluter. Ob nicht der Kopf des lebenden Philibert fibergegangen ist? Far die ,, Zurichtung' dieser
Figur ist wenigstens die Heranziehung eines Gilles Vambelli gesichert, Die (friher gearbeitete) des Toten zeigt
einen reiner deutschen Kopf. Unter den zahlreichen, meist nicht eigenhiindigen Putten des ganzen Komplexes
verdienen die Tafelhalter zu FiiBen der Margarethe die stirkste Hervorhebung. Das ist der Meit, der einst die
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Judith geschaffen, der Meister ex-
pansionskriftiger, wirklich bis zum
Platzen prall gestraffter und selbst
im weichen Fleische sehnig wirken-
der Form. Dabei eing erst dem spi-
ten Meister (1528 —31) mdglich ge-
wordene Eleganz der Haltung, Erst
Hubert Gerhart hat (sehr innerlich
verwandte) kongeniale Formen ge-
schaffen. Hier ist freilich gleichzeitig,
ganz anders als in der toten Mar-
garethe, cin auferdeutscher, doch
wesentlich stammesverwandter Ein-
schlag (mehr niederlindischer als
italienischer Art)unverkennbar, 1532
erfolgte die endgiiltige Abnahme der
gesamten Werke. Es war das Jahr,
in dem Holbein endgiitig nach Eng-
land ging. Die Arbeiten fiir Brou
sind fiir uns Meits Schwanengesang.

- s e e e o (Das viel gebrauchte Wort darf hier
477. Peter Vischer d. Jiingere, Scylla vom Sebaldusgrabe. sinnvoll stehen, wo soviel Glanz und
(Mach Meller, P, Vischer.) Grazie der Trauer und dem Ruhme

dienten.) Die Grabmailer von Lons-
Le-Saunier, die noch folgten, sind verloren. Die Pietd von Besangon steht schon durch die Anfage auBerhalb
deutscher Kunst und ist auch in der Ausfithrung voller fremder, italienisch-franzisischer Ziige, hinter denen
nur verblaft hier und da etwas von dem groBen Deutschen aufschimmert,

Am Niederrhein sind die Bedingungen fiir unseren Stil nicht sehr giinstig.

Immerhin zeigt sich, wo eine Figur frei von Vergitterungen gezeigt wird, eine Verfinderung im Sinne unseres
Stiles micht ganz selten an. Im Kreise des H. Douverman 1Bt sich dies beobachten. Ein sehr schiines und
charakteristisches Beispiel, von freilich stark niederlindischem Charakter: Die Maria Magdalena der Kalkarer
Pfarrkirche, abgeb. bei Lathgen, Got. PL i. d. Rheinlanden, 73.

Eine der wichtigsten Stellen fiir die Bildung unseres Stiles bedeutet zweifellos die Vischersche
GieBhiitte. Diese Tatsache ist einwandfrei beweisbar. Ihre Feststellung hiingt nicht ab von
dem immer noch problematischen Stande der kiinstlergeschichtlichen Fragen. Unter der sehr
groBen Menge der wissenschaftlichen Bemiithungen seien besonders die sehr energischen, intelli-
genten und verdienstvollen Hubert Stierlings und das so kluge wie kiihne Buch Simon Mellers
hervorgehoben. Die Resultate widersprechen sich zum Teil, ergéinzen und begegnen sich aber
auch. Hier wird auf Grund dieser Arbeiten mit Vorbehalt dargestellt.

Im Zeitalter der kathedralisierten Einzelmonumente (noch einmal: Friedrichsgrabmal, Juliusgrabmal,
Innsbrucker Kaisergrab, Speverer Ehrenmal, Mediceerkapelle, Brou!) ist fiir die Metallkunst das Sebaldus-
Gehiiuse durch den umfassenden Reichtum der Ideen, durch die geschichtliche Bedeutung seiner Wandlungen,
schlieBlich durch seine tatsdchliche Vollendung (trotz relativ kleinen MaBstabes) noch vor dem Innsbrucker Kaiser-
grabe zu nennen. Bis 1511 hatte Peter Vischer der Altere die zweite Fassung fortgefiihrt, dann war die Arbeit,
u. A. wegen der Innsbrucker Figuren, liegen geblieben. Die 1515 geschriebene Vorrede des Pankraz Schwenter
zu einem Herkulesgedichte fefert in hymnischer Anrede die drei Vischersihne Peter, Herrmann und Hans, fiic
ihre ,angefangen fein grofie Arbeii** am Geh#use, in der sie ,samt” dem Vater ,alle anderen Kunstminner
iibertreffen. Seit 1514 sind es wesentlich die Sthne, die die dritte und letzte Fassung leiten; dafiir spricht auch
sonst das Urkundliche. MNoch immer aber bleibt der stilkritischen Kombination der Antell aller vier Beteiligten.
Man neigt dazu, besonders dem jiingeren Peter das Entscheidende zuzuschreiben, Trotz mancher Einzelbedenken
muf das auch hier geschehen. Herrmann starb 1517 durch einen Unfall, Sein Anteil scheint wesentlich das Archi-
tektonische zu betreffen. Wir wissen auch, dab der junge Kiinstler gerade in dieser Periode des Sebaldus-Gehduses
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eine Zeitlang abwesend war: er ging auf eigene Faust 1515 nach
Italien, und zwar nach dem eigentlichen. Er war in Siena und
Rom und ,,brachte viel kiinstliche Ding, die er aufgerissen und
gemacht hat, mit, welches seinem alten Vater wohl gefiel und
seinen Briidern zu groBer Ubung kam®. Also zweifellos jetzt
ein wirkliches Sich-Wenden nach dem Silden, anders und be-
wubBter als bei Diirer. Herrmanns Entwirfe iiir das Gehiuse
(Louvre} sind denn auch tatsféichlich Versuche der Anpassung an
die wirkliche Hochrenaissance. Sie drangen nicht durch, Meller
erkennt aber Herrmanns Gedanken in den krinenden Taber-
nakeln des ausgefihrien Werkes mit ihren Erinnerungen an die
Bamberger Statuenbaldachine. Und wieder ist damit der Beweis
geliefert, daB ,,Renaissance'’ zugleich (und cigentlich) Wendung
zum eigenen Alten bedeutet. Herrmann hat auch architektonisch
den Bamberger Peterschor des 130 Jahrhunderts von auBen auf-
genommen und hat ihn mit den newen Einzelformen umredi-
giert. Peter der Jingere wurde nach Herrmanns Tode Werk-
stattleiter; und thm allein schreibt Meller die blithende Genre-
plastik zu, mit der der Sockel umgeben wurde, Sie enthélt Erin-
nerungen an Diirer (und Mantegna!) und es gibt Stellen, an denen
sich der Verfasser sehr stark an Peter den Alteren erinnert fiihlt,
vor allem die Eckfiguren. Sie sind zum mindesten spiteste Kon-
sequenz des Astbrechers, noch mehr vielleicht : beruhigte Weiter-
bildung mit starken Erinnerungen namentlich in den Kopftypen. 478. P. Vischer d. |, Leuchterweibchen.
DaB sie dem Vater nicht angehliren kinnten, vermag der Ver- ARRECR MRS L)

fasser nicht einzusehen. In den kleinen mythologischen Reliefs

aber evine malerische Uppigkeit, eine blitzhafte Kihnheit der Phantasie, die sicher nicht auf den Vater verweisen.
Die improvisatorische Leichtigkeit, eine ganz spezifische Poesie und musikantische Triumerei lassen hier mit
Sicherheit auf Peter den
Jingeren schlieBen.  Der
Boden noch immer der des
frithen Diirer. Ein ganz
nepes Element aber: die
saftige Rundung zumal der
Frauengestalten, die in den
auBerordentlich lebensvollen
Putten und den herrlichen
Leuchterweibchen eine panz
originale neue Schonheit,
eine wirkliche deutsche Re-
naissance erreichen. Hier ist
eine Plastizitit, die unseren
Stil von der Kunst um 1500
absetzt: nicht abgewandelte,
statisch gewordene und mo-
numentaligierte Spitgotik,
gsondern ein Gefihl fir das
Pralle, Geschwellte der rei-
nen Masse, wie es seit der
Gipfelzeit des weichen Stiles
nicht mehr dagewesen war,
Die Krone dieses nenen Stiles
sind die drei schinsten der
vier Reliefs mitden Wundern
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480. Vischerhiitte, Giebel von der linken Seitenpforte des Fuggergitters.
(Nach Meller.)

des hl. Sebald. Sie sind villig fern von der alten Linienverschlingung, in der immer irgendein horror vacui latent
oder deutlich war, Hier regt sich eher amor vacui: ein Gefihl fiir die Reinheit des Grundes, einen klarsten
Gegensatz von Grund und Muster, der eine sparsam-vornehme Absetzung ginzlich geschiossener Gestalten er-
miglicht. Die Frauenfigur in der ,,Heilung des Blinden'* ist fast schon eine Empirefigur — von spitestens 15191
Denn dies ist das SchiuBdatum, das die letzte der Inschriften verrdt. In der Geschichte der europaischen Relief-
kunst sind diese Reliefs ein ebenso wichtiges Dokument, wie die des Naumburger Lettners, sie sind ebenso kiihn
als VorstoB in newe Mdglichkeiten; nun aber ist nicht mehr, wie damals im plastischen Zeitalter, ein reiner Krper-
Raum aus realen plastischen Kdrpern und ihren engen Existenzriumen da, sondern nun, als Triumph des maleri-
schen Zeitalters (bei allem Gefiihl fiir die Isolierbar-
keit der Gestalten), die wirkliche Projektion auf eine
Sehebene, Die Flidche wirktzugleich mit derwunder-
baren, nunmehr als erldsend empfundenen Reinheit
des neutralen Grundes und mit der Tiefenhaltiglkeit
eines Sehraumes, in den die riickwirtigen Gestalten
bis zur Hauchzartheit hineinverdimmern. Zugleich
das wahrhaft klassische Gefiihl fiir absidialen Ge-
staltengrundrif im Bildraume, wie bei Raffael, dem
Generationsgenossen. (1487 ist Peter geboren!) Die
Verbindung eiver neuen plastischen Reinheit mit
malerischer Atmosphiire ist fur Peter ty isch. Auch
seine Prophetenfiguren am Sebaldusgrabe zeigen
sie (auch sie zugleich unter deutlicher Riickbezie-
hung auf das Vierzehnte). Schon das Grabmal des
1513 gestorbenen Anton KreB (St. Lorenz-Niirnberg)
hat diese Verbindung malerischer Weichheit mit
isolierender Klarheit des Plastischen. Peter hatte
als Kleinkanstler begonnen. Seine ersten Werke
waren Portrit-Medaillen, Uberpflanzung eines zwei-
fellos in Italien Linger beheimateten Kunstzweiges.
Auch in der Plakettenkunst geht ervoran. Von seinen
Orpheusplaketten im K.-=F.-M. und in Paris (Drey-
ful) ist die letztere (1519) die groBartigere, ja, eine
der schiinsten Plaketten aller Zeiten., Hier ist das
von Direr Ersehnte selbstverstindlich geworden,
die Figuren (sicher von Diirers ,,Adam und Eva®
beeinfluBt) sind nicht mehr beispiclhaft konstruiert, P i
SOn({urn mit innerster Motiviertheit seelisch und kor- 481. P. Vischer d. J., Orpheus und Eurydike,
perlich durchbewegt. Vor allem der schlanke Or- Paris, Slg. Dreyiuss. (Phot. Dr. Stoedtrier.)
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482. Hans Vischer, Apollobrunnen,
Miirnberg. Miinchen.

pheus (der fibrigens doch nicht, wie Meller meint, spielt, sondern gerade im Blicke nach Eurydike verstummt

ein ganz anderer und weit ausdrucksreicherer Augenblick als im ilterén Stiicke) ist eine grandiose Erfin-
dung. Zwischen dem Neapeler Relief des 5. Jahrhunderts und Feuerbachs Wiener Bilde ist dieses eine der drei
wirklich inneriich tiefen Darstellungen dieses groBartigsten Mythos von Tod und Liebe. Peter hatte (mach
Neudirfer) ,,5eine Lust an Historien und Poeten zu lesen, daraus er dann mit Hilf Pankratzens Schwenters
viel schiner Poeterei aufrif und mit Farben absetzt.” Das klingt nach Humanismus; erst vor den Werken
bekommt der Satz seine rechte Farbe, Kleinkiinstler ist Peter auch in den berfihmten beiden Tintenfissern
des Oxforder Ashmolean-Museums. Die nackten Frauengestalten gehdren mit den besten des Konrad Meit zu
den reinsten Zeugnissen der neoen Plast it. Ein Jahr vor seinem Tode (er starb, wie Dilrer, 1528), er-
reichte Peter im Wittenberger Denkmal Friedrichs des Weisen (es wurde ihm als | Meister™-Stilck angerech-
net) Monumentalitit in groBem MaBstabe, Man list sich in Gedanken die mdchtige Figur van der Platte
ab: dann steht sie neben den besten der gleichzeitigen Innsbrucker Figuren als Zeugnis eines fast schon
letzten deutschen Monumentalstiles. — Schwieriger ist die Gestalt Herrmanns zu fassen. Er muB um 1486 ge-
boren sein (wie Andrea del Sarto). Meller konstruiert kithn, wvielleicht allzu kihn, zum ersten Male seine
Perstnlichkeit. Er glaubt, dab seit 1506 (dem 20. Lebensjahre Herrmanns also) bis 1517 (da ist Herrmann nachts
unter einem Schlitten allzufriih |, elendiglich und erbirmlich umgekommen®) eine ganz bestimmte Gruppe von
Werken sich auf einen sehr eigenen Kopf innerhalb der GieBhiitte beziehen lassen misse, der kein anderer als
Herrmann gewesen sein konne. Das besticht, und das Bild ist reizvoll: ein kithner, unruhiger Geist, suchend, voll
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blitzhafter Einfille, ein genialischer Frih-Verbrannter, dessen katastrophaler Tod den Ausdruck innerer Not-
wendigkeit besitzt. Es wird im Wesentlichen ein Richtiges gesehen sein; und gewiB nichts in den gesamten Einzel-
heiten Unmdgliches. Dennach ist es dem Verfasser schwer, etwa die Wiener Pilgerstatuette (die als spiiteres Werk
der gleichen Hand, wie die Innsbrucker Figuren von 1513, also der Hand Peters des Alteren, nicht undenkbar
scheint) mit den Krakauer Platten des Peter Kmita und des Peter Salomon in ein (Euvre einzuschlieBen. Die
letzteren sind, in unserem Sinne, ,, Kunst um 1500%; und gleich den Innsbrucker Figuren an Diirers Paumgartner-
Gestalten ankniipfend. Dic des Callimachus in Krakau ist eher StoBische Spétgotik. Von der letzteren fihrt ge-
wib ein Weg zur Stirnplatte des 1510 in Krakau gesetzten Grabmals fir Kardinal Friedrich Kasimir — aber von
der Totengestalt dieser Platte auch wieder ein ebenso deutlicher zu der unheimlichen Gestalt, die auf dem
Sebaldus-Gehiiuse hinter der Scylla lauert. Schwer dann wieder, das Ramhilder Grabmal Elisabeth und Herr-
mann VIII. zu Henneberg dem gleichen Meister zuzutrauen — schweérer freilich, es dem Vater zu lassen, dessen
Magdeburger Emnstgrabmal hier vorbildlich war; oder die MeiBiener Sidonienplatte — die der Niirnberger Madonna
(dem Paul V. zugeschrieben) merkwilrdig vorklingt. Endlich und vor allem sollen nun die urspranglichen Reliefs
vom Gitter der Augsburger Fuggerkapelle, 1540 von Hans Vischer umgegossen und fiir Niirnberg im Wappen
zurecht pestutzt, jetzt im Schlof Montrottier bei Anecy wiedergefunden, von Herrmann entworfen sein. Die
Maglichkeit, ja Wahrscheinlichkeit soll keineswegs bestritten werden. Fitr das Handbuch ist das Wesentliche,
dalh sie unzweifelhaft Werke der Vischerhatte sind und Dokumente unseres Stiles, Dokumente vor allem deutscher
Kunst. Diese Randgiebel voll kiimpfender mythologischer Figuren, nackter wilder Minner, Reiter, Kentauren
sind das Kahnste, das unserem Stil iberhaupt je gelungen. Der Giebel von der linken Seitenpforte ist von geradezu
lionardesker Gewalt. Zwischen Lionardoes Fahnenkampfe und den Rubenssehen Schlachtenbildern hat die BUTD-
paische Kunst keine Kampfgruppe von so ddmonischer Eleganz, so strimender Wucht und Falle hervorgebracht.

Nicht leicht zu begreifen ist auch Hans Vischer. Von 1529 (Tod Peters des Alteren) bis 1540 stand er der Hitte
vor. Sein Bruder Paul und sein Sohn Georg haben neben und nach ihm gearbeitet. Wir finden uns nicht gleich
darein, dab er auf der cinen Seite nur ein , tilchtiger Handwerker* gewesen sei, , dem aber die originale Erfindungs-
kraft, ja selbst ein feineres Verstindnis fiir die formalen und geistigen Vorziige der friiheren Schijpfungen der Hotte
abgeht" — und dab wir in einigen Werken dennoch einen ,,riitselhaften Hohepunkt* in seinem Schaffen finden
(beide Male nach Meller zitiert), Dennoch geniigt der Blick auf zwel sichere Werke, die Tatsache hinzustellen.
Das Doppelgrabmal der Kaorfirsten Joachim und Johann Cicero (Berlin, Domy), 1524 bestellt, ist von ihm 1530
bezeichnet. 1532 aber ist sein berithmter Nirnberger Apollobrunnen datiert! Ein fast unvereinbares Neban-
einander. Das Grabmal ist so plump und kalt, wie der Brunnen lebensvoll, grazil und durchaus neuartig. Man
kann sich nicht anders als durch die Vorstellung helfen, daB das Grabmal (gleich einer Reihe ahnlich schwicherer,
aber nicht einmal immer stilgleicher Schipfungen) nicht die wirkliche Phantasie des Mannes verrit, nicht ihn
selbst als schipferischen Kinstler, sondern als Firmeninhaber, der Andere arbeiten 1iBt. (Ahnliches deutet auch
Meller an.) Ob man Hans Qberhaupt fiir das Hechinger Hohenzollerngrabmal verantwortlich machen kann (es
wurde schon 1512 bestellt, von Diirer visiert und an das Romhilder in Manchem angeschlossen), ist wohl vallkom-
men fraglich. Im Prager Wenzels-Leuchter von 1534, im Wittenberger Johann I (ebenfalls 1534) aber darf man
einen dhnlichen Geist, wie im Berliner Grabmal finden: Reduktion des Peter Vischer-Stiles ins Handwerkliche.
Der Apollobrunnen dagegen, sowie cinige Statuetten, besonders die beiden Fassungen eines schreitenden Jiing-
lings in Wien und Milnchen — das sind Werke einer ganz neuen Stilnuance. Es ist ein Weg aus der runden Massi-
vitit, die Peter der Jiingere geschaffen, zu einer neuen Schlankheit, gewiB auch zu einem erklirteren Formalismus.
Dieser Weg zur Schiankheit ist wieder ein Weg zur Linie, zu einer neuen Linearitit auf statuarischer Grundlage.
Nicht nur die pralle Geschwelltheit, auch die atmosphirische Weichheit von Peters Stil verschwindet. So zart
der Keim des Neuen ist — er ist doch erkennbar. Was sich hier formen will, das ist der neve elegante europiische
Manierismus. Man spilirt den Altersgenossen Pontormaos und Rossos, des Fontainebleavers. Das Wort Manieris-
mus darf nicht irre fiihren. Es handelt sich nunmehr um den internationalen. italienisch unterbauten Frithmanieris-
mus, nicht den spezifisch deutschen. Die manieristische Nuance des Frihbarocks liegt so weit ab, wie dieser selbst,
Die Klarheit und Geschlossenheit der Form wird nicht angegriffen, auch ihre echte Plastizitit noch nicht. Und
erst recht nicht ist hier irgendein nerviis-unruhiges Gefahl. Aber es ist ein geschmicklerischer Geist, eine innere
Kihle da, kein Miterleben, kein von innen her sich einfahlendes, von innen her die Form aufschwellendes Miissen :
der Kiinstler steht draufen, und die Form, go elegant und rassig sie ist, ist eben auferlegte Form. Aber man mache
sich auch hier klar, wie ehrenvoll der Zeitpunkt ist: Hans Vischer ist slter als Cellini oder Goujon. Er ist dem
sRomanismus® der Niederldnder so fern wie jene, er ist wie sie, im Apollobrunnen wie im Schreitenden, der Vor-
ginger Jeans de Boulogne — und er steht doch in einer deutschen Hiitte, auf den Schultern einer Familientradi-
tion, die bewunderungswiirdig sicher das Stidliche, das sie bewuBt aufgesucht, sich assimiliert hatte. Es regt sich
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schon der museale Geist des manieristischen Zeitalters,
das Artistische und Profane ist erstaunlich weitgehend
schon hier erreicht. — Neben dieser scharf gesonderten
Gruppe stehen noch MNachklinge der alten religidsen
Kunst; Werke, die wir mit Meller wohl dem Paul Vischer
zutrauen diirfen: das Regensburger Tucher-Epitaph
mit dem Abschiede Christi, das Eissensche der Mirn-
berger Apidienkirche und schlieBlich die lange Zeit
allzu sehr Oberschitzte trauernde Madonna des Germa-
nischen Musewms, Holzmodell, nachtriglichbemalt. Durch
die Wiederaufdeckung der Bemalung hat die Figur ent-
schieden gewonnen. Sie mag auch die Wiedergabe
rechtfertigen; die Gestalt selbst moge aber recht be-
trachtet werden als Dokument der Ausdrucksleere, die
der Gang der ganzen Hiitte ins Formalistische fiir das
Religidse ibriggelassen hatte. — Georg Vischer hat noch
bis 1502 pelebt. Man schreibt ihm ein paar Kleinarbeiten
zi. Im ganzen spiegelt das Schicksal der Vischerhatte
jenes der deutschen Kunst. Weiter als in Hans Vischers
feinsten Arbeiten konnte sie nicht, vom alten Boden
gelist, der neuen ewropfischen Art entgegengeworfen
werden. Sie vertrug diese Loslosung nicht.

Halm, dessen Forschungen der Verfasser in
diesem Kapitel wesentlich bei Hans Daucher
folgen durfte, verdanken wir die Entdeckung
eines kleineren, dumpferen und wesentlich hand- -
werklich Mitstrebenden im Metallgusse Niirn- 484. Das Sterzinger Lissterweibchen.
bergischer Herkunft. Es ist Peter Miilich, dessen S
hineingeheimniste Signatur Halm am gegossenen Wolfgangsbrunnen in St. Wolfgang von 1515
enideckte.

Dieser Brunnen steht, in einer kleinen ,,Renaissance-Halle von 1518, vor der Wallfahrtskirche, die
Pachers Meisterwerk enthilt. Die eigentliche und offizielle Signatur nennt den Passauer Biichsenmeister Lien-
hart Rinnacher. Auch Peter Miilich, Nirnberger und Verwandter der Familie Vischer, ist Stiickgiefier gewesen.
Halm hat die Identitit dieses P. M. (des Jingeren offenbar) mit dem StickgleBer des kursichsischen Hofes, von
1523—1557 im Dienste, durch tiberzeugende Stilvergleiche wohl sicher erwiesen. Es ist nur eine ganz schwache
Parallele zu dem unendlich tiberlegenen Sebaldus-Gehduse : aber auch der Brunnen von St. Wolfgang ist ein noch
wesentlich der Kunst um 1500 zuzuweisender Entwurf (wohl sicher von L. Rinnacher), in dessen Ausfithrung
ein Mann der neuen Generation, es ist die der jiingeren Vischers, Elemente des neuen, renaissancemabigen Stiles
einfithrte. Dies geschah indessen in so kindlich derben Formen, daB insbesondere diese auffallend geringe, weit
unter dem deutschen Gesamtniveau liegende Qualitit die Eigenschaft des Mannes als GeschittzgieBer GubBerst
wahrscheinlich macht, —

Ganz anders ist das Niveau des unbekannten Meisters, von dem das Sterzinger Liister-
weibchen (Lukrezia) stammt; ein Schnitzwerk von sprithendem Geiste und duBerster Feinheite
eines der bezeichnendsten fiir unsere ganze Richtung, eine vollkommen selbstéindige Verwandte
der Leuchterweibchen Peter Vischers des Jiingeren am Sebaldus-Geh#use,

Halms Versuch, einer Anregung Fischnalers folgend, hier den arg problematischen Maler Kolderer (dessen
Ralle auch am Innsbrucker Kaisergrabe ganz dunkel ist) nachzuweisen, ist fiir den Verfasser nicht fiberzeugend.
Fiir unseren Zweck ist das Werk, seine Qualitdt, seine Richtung, jenseits der Kinstlerfrage wichtig. Es ist
reine deutsche Renaissance, als Ganzes undenkbar in Italien, dabei ein antikisches Motiv, das ja auch Diirer
(mit zweifellos geringerem Gelingen) beschiftigte — vor allem aber ein ‘Werk lebendigster Einfihlung und saftig-
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ster Schwellkraft der Form von innen
her. Unter den von Halm heran-
gezogenen Werken vermag der Ver-
ir nur in einem wenigstens ver-
randte Qualitéit 2u entdecken und
zugleich eine gewisse, wenn auch
nicht allzu nahe Verwandtschaft des
persinlichen Fihlens: es ist der un
gewdhnlich groBartige und echte Lau-
rentius des Innsbrucker Ferdinan-
deums, cin tiefreligitses Werk frei-
lich, das nur angrenzt anunseren Stil,

Wie weit Peter Flotner (wieder
ca. 1485 geboren) selbstindig als
lastiker titig war, das ist eine noch
nicht geklirte Frage, Ein kistlicher
Putto des K. F. M. ist auf seinen
Namen getauft; in der gesackten
Schwere seiner Kirperlichkeit jeden-
falls ein vorzigliches Werk unseres

4B5. Liibischer St. Georg, Kopenhagen. Stiles. Desgleichen der ,, Flitner-
Brunnen* des K. F. M. und die
plastische Dekoration des Hirschvogelsaales im Nirnberger Rathause von 1536 — besonders die spielenden

Putten voller starker, aber fObersetzter Erinnerungen an Donatello. Mit den Plaketten Flotners, mit der Klein-
kunst des Hans Schwarz, des Fr, Hagenauer, des V, Kaiser und Ludwig Krug fut sich noch eine ganze Welt
feinster Kleinformen auf, die einen deutschen Sonderrulim an Delikatheit und formaler Anmut begrindet, die
ihre eigene Kennerschaft erfordert und diese in Georg Habich besonders unfiberbietbar gefunden hat. Als letzter
Weg, als Prospekt, hat sie fiir dieses Buch Interesse. In den Einzelheiten kann sie an dieser Stelle nicht mehr
verfolgt werden. (Der neue Band von Bange, Kurt-Wolff-Verlag, gibt hier die beste Einfihrung.) Das Portrit
spielt darin eine groBe Rolle. Miglich, daf gelegentlich auch GroBformen aus diesem Kreise hochwachsen.
Zwei Bilsten des Minchener Nationalmuseums hat man gelegentlich auf Hagenauer taufen wollen. Glatt und
kalt, bei sehr guten Beobachtungen, tragen sie einen unverkennbaren Hauch des neuen kiihlen europdischen
Manierismus auf sich. Ein Wachstum des rein Tektonischen entspricht diesem manieristischen Zuge. Gelegent-
lich, so in den knieenden Kurfiirsten der Wittenberger SchloBkirche, kann dies zu einer derb-groBartigen Block-
haftigkeit zusammengehen. Nachklinge dieser letzten altdeutschen Kunst Iassen sich besonders im Westen
relativ lange noch verfolgen. Ein Beispiel aus der Grabmalkunst milge penfigen: es ist die wunderbar noble
Platte des Johannes Sigensis in Trier (+ 1564).

Diese ganze Richtung der deutschen Kunst, die wir als ,renaissancemiBig" bezeichnen
wollten, ist zweifellos eine so gut wie ausschlieBlich oberdeutsche, iiberwiegend sogar eine schwié-
bische Leistung. Sie darf mit dem niederldndischen Romanismus nichr einen Augenblick ver-
wechselt werden. Die Niederldnder haben damals so wenig wie einen Griinewald oder Holbein,
einen Diirer hervorgebracht und erst recht nicht eine Kunst wie die der jiingeren Vischer und ihrer
dhnlich gerichteten Altersgenossen. Dieser deutschen renaissancemiBigen Richtung fehlt, sehr
zu ihrem Heile, alles Verquélte, Nachahmerische, Entwurzelte. Sie peht auf das Runde, Glatte,
Klare, das Volle und das Feine zugleich, als auf unmittelbare und wesenhafte Werte aus. Die
deutsche Kunst erfiillt damit ein ihr selbst eingewurzeltes zweites Bediirfnis, ein Gegenbediirfnis,
das als Korrektiv zu dem vorherrschenden der bewegten und schlieBlich sich zerfasernden Aus-
druckslinie von ihr selber hervorgebracht wird ; wihrend bei den gleichzeitigen friihen Romanisten
der Niederlande (man vergleiche nur Jan Gossaerts ,,Adam und Eva‘ mit den deutschen Dar-
stellungen nackter Korper von Diirer bis zu Meit und den jlingeren Vischers) eben jene sich
zerfasernde, zumindest sich verwickelnde und verschlingende Bewegtheit als ein unbewuBter
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Protest des Eipenen gegen ein vollig bewufites Suchen in der Fremde erhalten bleibt. Unsere
Richtung ist kein Suchen in der Fremde, sie ist ein Finden im Eigenen, gelegentlich auch ein
Sich-Finden im ,,Fremden", also hier Verwandten. Sie ist nicht manieristisch ; hochstens
nihert sie sich dem fein-glatten Frithmanierismus Cellinis oder Goujons, (Hans Vischers Niirn-
berger Apollobrunnen, Cellinis Tafelaufsatz, Goujons Diana von Anet sind generationsverwandt ! —
Jedes Mal auf fast rokokohaft zierlicher orna mentaler Basis eine schlanke, glatte, leicht lesbare
plastische Form!) Die leichte Lesbarkeit der Form, das Eindlen gleichsam der Bahnen fiir den
Blick und Ffiir den Tastsinn, ist der tiefste Gegensatz gegen den frithen niederldndischen Roma-
nismus. Hierin trifft sich die deutsche plastische Form unserer Richtung mit der Tracht — mit
der der Ritter, so wie die friihbarocke ein wenig mit der der Landsknechte. Die maximilianeische
Riistung mit ihren Parallelriefelungen, ihrer runden Geschiossenheit, soll zwar aus bestimmten,
praktischen Griinden erfunden sein. Sie ist nichts destoweniger Stilzeugnis. (Nicht anders war
es im Weltkriege mit den Stahlhelmen der verschiedenen Nationen. Sie dienten alle dem gleichen
praktischen Ziele. Dennoch miifite ein guter Stilphysiognomiker z. B. den deutschen Stahlhelm
mit seiner miichtigen Wélbung neben dem leichten, flachkrempigen englischen Topfhelme an
seinem nationalen Stile ohne weiteres herauskennen, er miiBte geradezu auf die durchschnittliche
Kirpergestaltung der verschiedenen Nationen, mehr noch: auf ihr Kdrper-, zuletzt ihr Lebens-
gefiih] gefiinrt werden kinnen). Hier darf auch noch ein norddeutsches Beispiel genannt werden,
Der liibische St. Georg im Kopenhagener Museum (ca. 1530) gibt in der Gedrungenheit des
Pferdes, der Rundung des Reiters und der maximilianeischen Riistung, genau den gleichen Glatt-
lauf der Blickbahnen, dem unsere Richtung dient.

Zugleich erkennt man hier noch einmal die Angrenzung unserer Richtung an andere, be-
sonders den , Parallelfaltenstil*. Das Lineare der maximilianeischen Riistung ist sozusagen
metalltechnisch angewandter Parallelfaltenstil, das Plastische ,,Renaissance’*. (In der Haar-
tracht ist Ahnliches zu beobachten.) — Was aber das Lebensgefiihl im Groflen angeht: die Nei-
gung, frohliche Putten zu bringen, aus dem Lebenszustande des kindlich-Prallen, Saftigen, des
Werdenden, Jungen und Feuchten Formen zu gewinnen - diese durchaus nicht spitgotische
Neigung teilt unsere Richtung mit der friihbarocken. Hierin erscheint sie als das nur abgewan-
delte Gesicht der gleichen Stimmung: einer Bejahung des irdischen Daseins. Aber auch der
grundsitzlichste Unterschied gegen den Friihbarock sei noch einmal genannt: unsere Richtung
ist nicht wesentlich religios. Sie entzieht sich damit, formal gesprochen, dem Zusammenhange
der plastischen Form mit der {ibergeordneten des Gesamtkunstwerkes (das ldngst der Altar an
Stelle der Kathedrale geworden). Der Friihbarock einschlieBlich des Parallelfaltenstiles wahrt
den Zusammenhang mit der iibergeordneten Form als den selbstverstindlichen Ausdruck fiir
den Zusammenhang des Gefiihles mit einer iibergeordneten (und {iber-formalen) Welt.
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