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428 DIE KUNST UM 1500 (DEUTSCHE FRUHKLASSIK)

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.}




446 ALLGAUER UND BAYERISCHE KUNST UM 15[10._ __GARTNER

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
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