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DAS GESCHLECHT VON 1460

Wenn wir uns nur an die als wichtig gesicherten Namen halten,
so ist das nichstjiingere Geschlecht noch erheblich zahlreicher. Es um-
faflt eine stattliche Reihe sehr bekannter Kiinstler, darunter diejenigen,
die friiher, recht irrefithrend, das Bild der letzten altdeutschen Kunst
fast allein bestimmt hatten. Riemenschneider, Krafft, Peter Vischer
und ,,Griinewald — war das nicht einmal, immer abgesehen von Stof3,
Diirer und Holbein, fiir die Meisten schon das Wichtigste, von dem
sie gehtrt und manchmal erwas gesehen hatten? Versuchen wir, der sehr
hohen Bedeutung jener Kiinstler gerecht zu werden und zugleich dem
neueren, vollstindigeren Gesamtbilde zu dienen. Wir ordnen in Grup-
pen. Fiir eine ist Riemenschneider der berithmteste Fithrername, fiir
eine weitere sind es Adam Krafft und Peter Vischer d. A., fiir sich
allein steht ,,Griinewald”. Wenn wir auch die Unvollstindigkeit un-
seres Wissens und namentlich die bewufite Begrenzung unserer Dar-
stellung nicht vergessen wollen — der Eindruck bildet sich unwillkiir-
lich, als dringten die weithin sichtbaren Begabungen schon enger sich
zusammen, stetig wachsend nach Art und Zahl.

LYRIKER DER PLASTIK

TILLMANN RIEMENSCHNEIDER

Wir blicken in neuem Zusammenhange auf Riemenschneider. Er ist
neben Stof} der beriihmteste jener Meister, die man gerne als die eigent-
lichen ,,Spiatgotiker auffafit. Und doch ist schon fiir den Alteren
und Gewaltigeren dieses Verabredungswort nicht ausreichend. Wir
sahen Stofl um 1520 in einen Stil der betonten, durch Linienbewegung
nur noch bedingten, aber nicht mehr angezehrten Masse einmiinden.
So wenig das Verabredungswort geklirt ist — so viel darf man doch
sagen: Herrschaft der Masse iiber die Linie meint es nicht. Auch
Riemenschneider ist einen Weg iiber die Spitgotik hinausgegangen,
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aber er ist eine sehr andere Natur als Stof. Schon der verschiedene Klang
der Namen kénnte den Ausdruck einfangen. Das hellklingende, mehr-
silbige ,, Tilmann Riemenschneider” steht gegen die dunkel schlagenden
Hammertone: ,,Veit Stofl*, Fiir die Polen ist ,,Stoff* besonders aus-
drucksvoll. Es bedeutet, ein deutsches Lehnwort, in ihrer Sprache den
Streit. In Riemenschneiders Kunst ist etwas Friedehaftes. Er ist ver-
bindlicher und verbundener. Der Wunsch, moglichst ohne Gesellen zu
arbeiten, mufl ihm fern gelegen haben. Obgleich auch Stof eine grofle
Breitenwirkung erreicht hat, so ist sie doch andere Wege gegangen:
nicht durch Werkstattschulung und fast kampflose Beherrschung einer
ganzen Stadt, sondern jedesmal neu durch den Einschlag ihrer Gewalt.
Stofl war ein unverbindlicher Einsamer, Riemenschneider ein verbind-
licher Anreger und Lenker. Darum war lange die ,,Werkstatt™ in ge-
fahrlich verdunkelnder Weise um sein letztes Wesen gelagert. Vieles
mufite man abstreifen, um an den Einen selbst zu kommen. Sein Klang
teilt mit dem von Brahms die Eigentiimlichkeit, dafl er ,snach vier Tak-
ten” erkannt werdenkann; er war darum auch leichter ,,nachzumachen®
Als Riemenschneider ihn fand, miifite es — wie man von Perugino ge-
sagt hat — ein seliger Augenblick gewesen sein; aber es wahr wohl
gar kein ,,Augenblick®. Diese zugleich zihe und feine Seele war sicher
frith — und klar — vor allem Bewuftwerden schon geprigt. Sie durch-
herrscht ihre eigenen Wandlungen mit noch groflerer Unverkennbar-
keit als Stof} die seinen. Riemenschneider war kein Dramatiker, er
gehort zu den Lyrikern. Diesen sagt man nicht grundlos nach, daf ein
einziger, aber auch einmaliger Gefiihlsklang geniigen konne, um sie
fiir die Dauer zu prigen. Ein Mensch solcher Art war Riemenschnei-
der. Aus einer feinempfundenen Triibheit zum Holden und Durchge-
bildeten zu gelangen, muf} ihn gereizt haben. Gewandformen unserer
alten Kunst sind weder ursichlich aus der Korperhaltung zu erkliren,
noch sind sie Zufall. Sie sind Sprache. Wenn bei Stof die Gewinder
gleich Flammen lodern, so ist es die Hitze seines Inneren, die sie nach
auflen schlagen l48t; wenn sie wie von zerreifendem Winde gepackte
Fahnen zackig verwehen, so ist es sein Sturm, der sie erfaflit hat. Bei
Riemenschneider wird man zhnliches niemals finden, wohl aber die
gleiche Sicherheit der Form als Ausdruck der Gesinnung. Das Gewand
hile sich bei ihm weit niher am Korper, nichtaus hoherer Logik, sondern
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aus stillerer Stimmung. Ein letzter Windzug aus der Zeit der acht-
ziger Jahre hatte im Miinnerstidter Altare den dreifligjahrigen Meister
getroffen; die flatternden Engel gehorchten ihm noch. Im iibrigen er-
kannten wir endende Friedrichs-Zeit; nicht anders beim ersten Men-
schenpaare. Mann und Frau sind aber von da an festgelegte Grund-
typen. Sie haben sich stark genug erwiesen, eine nicht geringe Reihe
von Einzelziigen verwandelnd aufzunehmen; ihr Rahmen wurde
nie zerbrochen. Voge hat einmal gesagt, Riemenschneiders Madonnen-
kinder ,litten an einer angeborenen Woblerzogenbeit. Die Beob-
achtung fihrt tief. Diese Kinder erscheinen sechr ,,artig®; immerhin
sind sie die kindliche Form einer Art! Es wire falsch, aus Gemifigt-
heit auf maflige Leistung, aus Sanftheit auf Schwiche, aus gepflegtem
Gefiihl fiir Fliche gar auf Flachheit zu schliefen. Dieser vom Harz
gekommene, in Schwaben durchgebildete, in Wiirzburg viele Jahre
ansdssig verbliebene Meister, der wahre Magnet in der unterfrinki-
schen Kunst, war von einer echten Kraft beseelt, er war ein Schopfer!
Schon die Miinnerstidter Evangelisten weisen ihn als Menschen der
kommenden Reformationszeit aus. Riemenschneider hat seinen Zusam-
menstofl mit der dufleren Macht nicht einer Uberreiztheit seines Ich-
gefiihles, sondern dem echten Idealismus erkarnter Gemeinschafts-
pflicht zu verdanken gehabt. Der eindringlichste Meister des Feinen,
der uniiberbietbare Glitter, Walber, Eintiefer der Holzflichen hat als
Ratsherr auf der Seite der armen Bauern gestanden. 1525, nach der
furchtbaren Niederlage der Bauern, die stiirmend von der uneinnehm-
baren Marienburg herabgestiirzt worden waren, erlitt er durch die
siegestrunkenen Herren die Folter; sie hat ihn fiir den Rest des Lebens
schweigsam gemacht. Die Schwere jener von Gefahren innerer wie
duflerer Art dicht bedringten, in der Kunst so groflen, von so viel Liebe
erfiillten Zeit kann nicht eindringlicher reden. Dieser Mann war kein
Schwarmgeist, kein wilder Rebell, er war nur fihig zu verehren und
zu vertreten, fiir eine Sache zu handeln und zu leiden. Er war maft-
voll bis in die Mafistibe seiner berithmtesten und edelsten Werke. Das
Riesige lag ihm so wenig wie jener Aufruhr der Gefiihle, mit dem Stof
auch iiberlebensgrofle Gestalten auszufiillen verstand. Aber er verstand,
zu gewinnen; er hat sogar auf Niklas Hagenauer gewirkt: die Beweinung
der Staffel des Fronaltares geht unverkennbar auf eine schone Gruppe
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zweier trauernder Frauen Riemenschneiders (heute im Berliner Deut-
schen Museum) zuriick. Seine {iberzeugend zuredende Kunst ist bis in
dasLetzte hinein so bewundernswert gepflegt, weil eine pflegliche, girt-
nerische Seele sie hervorbrachte, Die Altire des Taubertales, die fiir
den Ruhm eines ganzen Lebens geniigen konnten, arbeiten mit unter-
lebensgrofien Gestalten und mit zuriidhaltenden, doch aus wunder-
barer Tiefe aufsteigenden Gebarden. Rothenburg o. T. und Creglingen
besitzen die schonsten (Abb. 83). Beide Orte, die berithmte Stadt und das
kleine Dorf, sind allein darum eineWallfahrt wert. Der Heiligblutaltar
der Rothenburger Jakobskirche steht nicht mehr an der rechten Stelle.
Einst schmiickte er die Westempore. Diese war geeignet, weil der
Kiinstler hier wie in Creglingen einen ganz besonderen Reiz entfalten
wollte: die Durchschienenheit des Schreinraumes von der Riickseite her.
Dafl der Altar eine zweite Kirche war, bewihrt sich hier nicht, wie in
den Riesenwerken der achtziger Jahre, durch Wettstreit der Mafe mit
dem gebauten Raume, sondern darin, dafl der Schreingrund selber
dessen Formen in sich nimmt. Kein Dunkel mehr, aus dem Figuren sich
hervorwiegen wollten, sondern eine lichte Bithne, so wie das geistliche
Schauspiel sie lingst im Kirchenschiffe gefunden hatte; der Schrein sel-
ber wird zum Kirchenschiff. Beide Altire umkreisen das mittelste Hei-
ligtum der alten Kirche, die Hostie. Der Rothenburger war Gehiuse
fiir einen ,,Blutstropfen Christi, der Creglinger steht heute noch frei
im Schiffe des Friedhofskirchleins an der alten Stelle, wo einst ein
Bauer im Acker eine Hostie gefunden haben sollte. Beide gehoren den
ersten Jahren des neuen Jahrhunderts an. Der Rothenburger gilt als
der frithere (Vertrag 1501, Schrein durch Erhart Harschner 1502 voll-
endet, die letzten Leistungen des Bildners 1504—1505 geliefert). Det
Schrein zeigt weniger Rhythmus in der Symmetrie als Symmetrie im
Rhythmus: dieser ist jetzt das erste. In zwei Schichten hintereinander
reithen sich die Gestalten. Der Blick wird nicht in die Tiefe gelockt, er
soll entlang wandern; das Entlang ist ein erstes Grundgeheimnis des
Gesamtentwurfes; aus ihm erklirt sich auch die ungew&hnliche Stel-
lung Christi. Nicht er hat die Mitte inne: der Verriter ist dieser viel
niher, aber {iber den fillt sie wie ein Fallbeil herab. Der entlanglesende
Blick allein kann das richtig aufnehmen: Symmetrie im Rhythmus,
umgekehrt wie in der Pacher-Zeit. Die Symmetrie aber hat die Arbeit
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des Schreiners hergestellt, die sicherlich mit dem Schnitzer verabredet
war. Symmetrie ist hier das zweite. Wenn nun die Tropfkonsole links
der Mitte uiber Christi Haupte schwebt, so kann sie es innerhalb des
Rbythmus betonen. Die Fenster hinter den Gestalten sind in fast glei-
chen Abstinden gereiht, aber iiber die Dreischiffigkeit und die Uber-
macht des Mittelschiffes ist kein Zweifel gelassen. — Ein weiteres
Grundgeheimnis ist die Auffassung der Gestalt. Heutige Menschen, im
Zeitalter der Photographie, abgetrieben von den friiher selbstverstind-
lichsten Wesenheiten jeder Kunst, kénnten sie ,,verkriippelt* finden.
Wenn die falsche Voraussetzung, die Kunst habe die Aufgabe der
Photographie, sich mit der sonst so wiinschenswerten Forderung nach
vollkriftiger Mannlichkeit der Lebendigen verbindet, so wird das Ur-
teil noch vernichtender sein. Aber hier sind nicht Statuen Lebendiger
gemeint, hier ist ein Ereignis zwischen Seelen gezeichnet, das durch
Gebirden kenntlich wird. Der Kiinstler stellt sich nicht vor, wie wirk-
liche Menschen auszusehen hitten, sondern welche Arten von Ausdruck
das Geschehnis auslosen mufl: ,,Einer unter Euch wird mich verraten.
Gewifd hatte Lionardo kurz vorher die gleiche Aufgabe unter vollerer
Anerkennung des Anspruchs der Gestalt auf iiberzeugende Ausdehnung
gelost. Nun — Riemenschneider erbebt diesen Anspruch nicht. Es ge-
niigt ihm, die jeweils wichtigsten Ausdruckstriger auf dem jeweils
kiirzesten Wege zu verbinden. Daraus erwichst seine heutigen Men-
schen oft nicht mehr zugingliche Form. Hals, Schulter, Ellenbogen,
Handgelenk, Knie, Fufl und iiber allem der Kopf — das sind Aus-
druckstriger, mehr als Korperteile. Diese entscheidenden Tonstellen
werden verbunden durch Ausdrudkslinien, die so schnell als moglich,
unter Unterdriickung dessen, was dieser Kunst nicht wesentlich zu sein
braucht, von der einen zur anderen eilen. Sie sind dabei nicht karg; sie
machen nur scheinbar Umwege, in Wahrheit Wege. Die Gewandfalte
alsWeg, selbst noch mit Ausdruck geladen, ist der vermittelnde Diener
der Darstellung. Da der Kopf aber die wichtigste aller Tonstellen in
diesem geistvollen Netze von Zeichen ist, so gerit er grofer als die
anderen, ,zu groR* vom Standpunkte dessen aus, der . Wirklichkeit
verlangt. Diese Kopfe werden dennoch das erste sein, das auch dem
zundchst zaudernden Betrachter beweisen wird: hier wird nicht aus
Unfahigkeit gegen dieWirklichkeit gesiindigt, sondern es wird iiberlegen
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aus ihr und iiber sie hinaus gestaltet. Wenn diese wundervoll tiefen
Kopfe vielleicht am ersten begreiflich machen, daff hier wirklich
die Kraft eines hohen Stiles spricht, so beweisen das dem weiter Ein-
dringenden auch die Korper, die freilich etwas anderes sind als blofe
Menschenleiber. Dieser Bildner hat den menschlichen Kérper in allen
seinen Gelenken ausgezeichnet gekannt und hat seine Darstellung vor-
ziiglich beherrscht — genau, so weit er sie brauchte! Er brauchte nicht
die zustindliche Ausdehnung, sondern die Richtung der Gebirdentriger.
Da sehe man doch die Schulterbildung des Johannes an, verfolge die
Arme, die Hinde, Bein und Fuff. Da fehlt gar nichts, da sitzt alles
richtig — es will sich bloff nicht zustindlich ausdehnen: es will das
Wesentliche der Gebirde treffen, die Handlung, es will etwas tun, was
wir heute mit Recht besonders hoch einschitzen: es will dienen. Eine
karge, herbe, strenge, feine, wesentliche Seele spricht. In der Darstel-
lung des Verehrens steht Riemenschneiders Kunst hinter der grofiten
nicht zuriick. Sie steigert sich zum hochsten Gesange, wo sie Verehrende
umVerehrtes selber ordnet, wie in der Creglinger Himmelfahrt Mariae.
Der Wurf birgt bei aller Bescheidenheit viel Zukunft in sich. In der
ersten Zeit, die nach der schweren Krisis der deutschen Kunst im
16. Jahrhundert wieder aufblithen wollte, 1613—1619, hat Jorg Ziirn
den Uberlinger Altar nach dem gleichen Gesetze geformt: aufschei-
nendes Licht von vorne, durchscheinendes vom Riicken her. Abermals
ein Jahrhundert spiter iibertrug Egid Qirin Asam im Chor der Rohrer
Kirche auf den gebauten Raum selber die Auffahrt der Maria, wie
ste im Creglinger engen Schreinraume geschaffen war. Dieser gibt ein
»wHimmel- und Erde-Bild®, wie einst der Krakauer Altar, viel kleiner
aber und nicht als Hochrelief (bei zum Teil vollplastischen Figuren),
sondern als Vollbild (bei zum Teil reliefhaft abgekiirzten). Der Him-
mel wird nicht durch Strahlen gebildet, sondern durch den Raum
eines Kirchenchores. Von Engeln getragen, schwebt aus den Jiingern
die Jungfrau wie eine Bliite aus dem Kelche hervor. Die Befestigung
an unsichtbaren Stangen ist grundsitzlich nicht anders, als der Spit-
barodk sie nur in weiteren Ausmaflen anwenden sollte. Hier bedarf
es der groflen Ausmafe nicht. Das hohe Lied der Ehrfurcht, das
Riemenschneider gesungen hat — ein Gefiihl, gebrochen wie ein Liche
in viele Farben durch das Prisma der Charaktere — lenkt unsere
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83. Tilman Riemenschneider, Mittelschrein vom Creglinger Altat
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Ehrfurcht auf den Ehrfiirchtigen selber. Auch fiir den sollte dies gelten,
dessen Verehrung andere Wege geht. Ziel und Form der Verehrung be-
deuten wenig gegeniiber threm Grade. Das Volk Goethes, der die Ver-
ehrung fiir unser bestes Teil erklarte, hat hier gesprochen. — Der Dett-
wanger Altar, fiir eine Rothenburger Kapelle bestimmt und erst 1653
neu versetzt, verindert, gekiirzt — man ist dabei, seine eigentliche Form
geistig wiederherzustellen — wird dem Creglinger bald gefolgt semn.
Er kann sich an Besonderheit mit jenem nicht messen, er zeigt aber, wie
der grofle Darsteller der verehrungsfihigen Minner die leidensfahigen
Frauen auffassen konnte — und den Gekreuzigten. Bei diesem geht er
immer noch vom Gerhart-Typus aus, aber auch der des Rothenburger
Hochaltares kann sich melden. Eine neue Biegsamkeit entsteht. Wir
kennen eine Reihe Beispiele, so den Christus in Steinach von 1516 und
eine kleine, wohl zu Unrecht angezweifelte Gruppe des Darmstidter
Museums. Diese steht unter Glas, und es driickt sich darin etwas Rich-
tiges aus: die auflerordentliche Kostbarkeit der Oberflichenbehandlung.
Wie Elfenbein ist das Holz bearbeitet; kleine Kruzifixe in Elfenbein
haben auch viel spiater noch in Italien den Ruhm deutscher Barock-
bildner getragen. Bemalung des Holzes entspricht dieser Kunst
nicht.

Wir wissen, dafl sie nicht nur die eines Holzschnitzers war. Unter
den zahlreichen Werken in Stein ragen zwei Bischofsgrabmiler des
Wiirzburger Domes hervor, Rudolf von Scherenberg + 1495 und Lorenz
von Bibra § 1519 (Abb. 84 u. 85). Die Michtigkeit, die ein &lterer
Bildner den zuletzt vorangegangenen Grabmilern gegeben hatte, wird
darin aufgenommen, aber neu gewandelt; nicht tekronische Starre,
sondern feinste Bewegung, namentlich in dem Zlteren Werke. Hier
herrscht noch etwas vom Geiste der endenden Friedrichs-Zeit. Eine er-
lesene Farbigkeit verstirkt nur die Linienfiihrung. Volle Empfindung
geistigen Lebens schafft aus dem Kopfe ein groflartiges Gerinnsel von
Linien, die denkerische Tiefe und greisenhafte Giite vermitteln, ohne
jemals ihre ornamentale Eigengesetzlichkeit zu verlieren. Der ,,Fort-
schritt im Bibra ist kein grofler Gewinn, aber er bezeichnet einen
Weg, den wir auch von Stof8 her kennen: die Masse driickt die Linie
herab. Aus diesem Grunde kénnen nun die Einzelheiten sich Italieni-
schem ndhern. Lowen und Engel der Ahnenprobe verwandeln sich in
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Putten; der Engel im Hemdgewande, gerade bei Riemenschneider
sehr typisch in dem fast geschlechtslosen Ausdruck, weicht den ,,wel-
schen Kindlein®, ebenso das verzweigte Gestinge leicht lesbaren Ein-
zelformen, die gebrochene Schrift der Antiqua. Ist das nun ,,Renais-
sance“? Es ist eine Wandlung mit der Zeit, die auch die Vorstellung
vom Menschen abgeindert hat. Sie macht den Ersatz der alten Be-
gleitformen mdéglich — mehr nicht! Wir {ibergehen bewufit eine grofle
Zahl schoner und wichtiger Werke, um uns dem Schluflakkorde dieses
Schaffens zuzuwenden. Wir finden ihn in der Maidbronner Bewei-
nung. Riemenschneider hat viel in Relief gearbeitet, in verschiedenen
Graden von fast graphischem Flachrelief hélzerner Fliigel (Miinner-
stadt) zum volleren (Creglingen) und wieder zu flacherem in Stein
(Bamberger Kaisergrab). Die Maidbronner Beweinung, Anfang der
zwanziger Jahre entstanden, aber erst nach dem Bauernkriege auf-
gestellt, ist aus Sandstein. Der im Anfange der Sechziger stehende
Mann kehrt darin zu Erlebnissen seiner Jugend zuriick. Der Grund-
gedanke ist ulmisch. Die Versenkung erreicht jetzt ihre letzte Tiefe,
wihrend gerade der gleichzeitigen, Riemenschneider wohl nicht mehr
bekannten schwibischen Entwidklung (Merklingen) gegeniiber eine
groflere Verdichtung des Gestaltlichen sich vollzieht. Der Mann unter
dem Kreuze gilt als Riemenschneider selber. Das ist nicht unmdglich.
Fillt aber nicht damit auch noch etwas Licht auf den Miinnerstidter
Lukas zuriick? In dem Zunftheiligen unseres Kiinstlers erkannten wir
das Selbstbildnis seines Seelentumes; aber auch eine leibliche Ahn-
lichkeit will leise durchschimmern. Wir wollten diesen Kiinstler, der,
ohne stehen zu bleiben, sich immer sehr treu geblieben ist, als Fithrer
(nur von uns her!) einer Gruppe sehen. Man kénnte sie die der
Lyriker nennen; sie ist von nicht geringer Zahl. Sogar ein Hans
Thoma (oder Thomann) gehort zu ihr. Das Memminger Chorgestiihl,
an dem er seit 1501 gearbeiter hat, kann stellenweise an Riemen-
schneider selber erinnern. Die Nachrichten gehen bis 1525.
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GREGOR ERHART

Auch Gregor Erbart darf zur Gruppe der Lyriker gerechnet
werden. Er soll gegen 1540 gestorben sein, miifite also als Alters-
genosse Riemenschneiders ein sehr hohes Alter erreicht haben. Seine
Grundstimmung tritt der des Wiirzburgers zur Seite. Blaubeuren
und Miinnerstadt, die Eva und die Schéne Deutsche — das sind
Klinge, deren Verwandtschaft leicht zu verstehen ist. Auch Gregor
Erhart gehort einer Kiinstlersippe an. Michel Erhart, dlterer Bruder
oder Vater, hat u. a. mit Holbein d. A. zusammen am Weingartener
Altare gearbeitet. Paulus, der Sohn oder Stiefsohn, war ebenfalls
Bildschnitzer. Nach Vollendung des Blaubeurer Altares, 1494, ist
Gregor Erhart von Ulm nach Augsburg verzogen. Dies war nicht nur
ein einzelner Verlust der alten Hauptstadt schwibischer Kunst, es
war ein Sinnbild fiir den Wechsel der Fiihrerolle; Augsburg iiber-
nahm sie von da an. Mit seinem Schwager Adolf Daucher und dem
Vater Holbein als Maler gemeinsam hat Erhart 1502—1504 den Kais-
heimer Altar geliefert. Die Muttergottes besitzen wir noch in Berlin.
Sie beweist, daf} auch Erhart den Weg seiner Zeit gegangen ist, ohne
sein Eigentliches zu verlieren. Er hat die lyrische Lieblichkeit bewahrt,
aber das Schwingende seiner Blaubeurer Formen ist zu neuer Festigkeit
geronnen. Die Bewegung ist vom Umrisse her in das Innere getreten,
als harter Rahmen schliefft der Mantel den Umrif} senkrecht ab. Was
in Blaubeuren diesen selbst bewegte, kann sich nun in ihn ecinbergen:
das Kind ist von einem grofartig neuen Kontrapost bewegt. Kopf und
Korper wenden sich nach rechts, die Arme nach links: ein Michelangelo-
Motiv, und sicher (1502!) nicht aus Italien ,entlehnt®. Nicht nur die
Senkrechte des Umrisses hat den Gesamtschwung ersetzt, es ist auch
eine Waagerechte gewonnen; die obere Formgruppe ruht geschofartig
tiber der unteren. Die herrliche Gruppe, die in Frauenstein (Ober-
Osterreich) aufgetaucht ist, bezeugt dhnlichen Geist. Auch hier ist eine
Mantelmaria gegeben, aber eine sitzende. Der michtig grofle Kopf ist
nicht nach Marias eigenem Korper, sondern nach dem der ganzen
Gruppe abgestimmt, es ist gleichsam der Kopf der Schutzgemeinde.
Diese iiberlegene Freiheit ist jener Riemenschneiders verwandt. Das
Kind ist fast riesenhaft schwer geworden. Auf der linken Seite erkennt
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man Kaiser Maximilian. Dieser hat Augsburg besonders geliebr,
er hat dieser Stadt sein lebensgrofies Reiterdenkmal aus Stein zu-
gedacht, und Gregor Erhart hat 1509 daran gearbeitet. Es ist nie-
mals fertig geworden — ein unersetzlicher Verlust. Denn wir diirfen
aus einem farbigen Holzschnitte Burgkmairs, der den ersten Entwurf
geliefert hat, Schliisse auf die Form ziehen; wir hitten zum ersten
Male wieder den monumentalen Reiter in Ruhe. Und nun verlassen
uns leider die Zeugnisse, wir wissen nicht mehr, wie der Kiinstler sich
zuletzt entwickelt hat. Soviel aber wissen wir, dafl seine Entwidk-
lung mindestens so frith wie die Riemenschneiders auf breitere Ruhe,
auf Unterordnung der Linien unter die Masse gezielt hat. Das Ge-
schlecht von 1460 scheint diesen Weg durchweg gegangen zu sein. Es
zielt auf Diirer als auf seine nichste Folge.

Ein unbekannter Kiinstler, den man mit Erhart zusammenbringen
wollte, Meister des Morlin-Epitaphes nach einem schén bewegten Grab-
stein des Augsburger Domkreuzganges von 1497 genannt und auch in
Eichstitt (Grabstein Wolfersdorff) aufzufinden, ist in der frithen Augs-
burger Zeit mit Erhart gleichzeitig nachzuweisen. Er konnte dem gleichen
Geschlechte angehtren. Ein bedeutendes Bildnis hat er im Grabstein
des Adolf Occo geleistet. An Stelle der bewegten Szene ist die unmittel-
bare Vergegenwirtigung getreten, das Bildnis. Ein ausgesprochener
Breitenzug weitet den Reliefraum aus; es ist, als hitte sich plotzlich
eine bis dahin reich belebte Bithne entleert. Das Einmalige und Ein-
fache betritt sie, Wir beobachten einen geistigen Menschen, einen huma-
nistisch gebildeten Arzt, unmittelbar bei seiner Arbeit. Es ist die Stadt
des Augustus, die den Grabsteinbildner so frith zum schlichten Bildnis-
kiinstler umformt.

HANS WITTEN

Obwohl uns nihere Nachrichten fehlen, diirfen wir vielleicht auch
Hans Witten jenem Geschlechte zuzihlen. Die genauere Kenntnis sei-
ner Kunst verdanken wir vor allem Walter Hentschel. Man kannte den
Kiinstler schon lange als den ,,Meister H. W.%, der 1511 den Altar von
Borna, 1512 die schdne Tiire in Annaberg (1501 auch eine Helena in
Halle) bezeichnet hat. Eine zihe und umsichtige Arbeit hat Hentschel




84, 85. Tilman Riemenschneider, Grabmiler des Rudolf von Scherenberg
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und des Lorenz von Bibra im Dom zu Wiirzburg
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schlieBlich zur Feststellung des Namens verholfen. Er weist auf das
Rheinland, aber auch dem Verfasser will einleuchten, dafl H. W. durch
das Heimatland Riemenschneiders am Harze gegangen, vielleicht Rie-
menschneiders Stammesverwandter ist. Eine gewisse Seelenverwandt-
schaft kann verspiirt werden. Aber anders als der Wiirzburger, aus
einer romantischen Seele heraus hat H. W. sich gelegentlich schon Ba-
rockem genihert. Einiges aus dem reichen Gesamtwerke sei betrachtet.
In dem geschnitzten Altare von Borna zeigen die groflieren Gestalten
der Heimsuchung jenen Grundzug niedersichsischen Wesens, der auch
aus dem Wiirzburger zu sprechen scheint: das jihe Einsinken der
Formbretter zwischen scharfen Graten. In einer Gruppe von Wer-
ken, die heute mit den Namen ,,Wolter und ,,Stavoer” noch un-
sicher bezeichnet wird, ist dieses iiberbetonte Holzgefithl verwandt
zu finden. Die seelische Nihe zu Riemenschneider spricht deutlicher
aus den begleitenden Engeln. H. W. formt sie anders als jener, aber
er denkt sie gleich lyrisch. Es lebt auch in ihm ein Klang, der am
deutlichsten aus jeder Darstellung verehrender Hingabe vernehmlich
wird. Langliche, fast geschlechtslose Wesen sind diese Engel. Als Einzel-
gestalten sind sie dem Meister am schonsten in den beiden grofien
Pulthaltern von Ebersdorf gelungen. Ein naumburgischer Gedanke
ist in diesen aufgenommen. Durch die Doppelung wird es mdglich,
ithn dialektisch zu zerlegen; ein Diakon steht einem Engel gegeniiber.
Dieser Diakon (Abb. 87) ist ausgesprochen minnlicher, nicht nur in
der Kopfhaltung, sondern in der ganzen Gestalt, in der hirteren
Kraft seines festgerammten Stehens. Selbst die Haltung der Hinde
ist als Kennzeichnung gedacht; sie legen sich quer unter das Pult und
leisten so eine Geschofibildung. Im Engel ist mehr Schwebung, im
hoher gelegten Griff der Rechten, im beweglicheren, wiegenderen
Stande. Im Gesichte blitht jene fein-hingebungsvolle Lyrik, die auch
Borna beweist. Als Ausdruck inbriinstiger Hingabe erreicht sie ihr
Hochstes in der ,,Schonen Tiire* von Annaberg. Wird sind im Erz-
gebirge, das damals durch seinen Silberbergbau eine vergingliche, aber
gldnzende Bliite erlebt hat. Die Annenkirche als Ganzes ist eines ihrer
schonsten Denkmiler. Das Schonste wiederum ihrer reichen Plastik ist
aber erst kiinstlich spéter hineingelangt, eben die ,,Schone Tiire™ des
H.W. Urspriinglich hat sie an der Franziskanerkirche gesessen. Die

14 Pinder, Direrzeit
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Reformation hat diese um ihren Sinn gebracht, doch war man verstin-
dig genug, das Meisterwerk des H.W.im spateren 16. Jahrhundert
zuerst an, dann in die Annenkirche zu retten. Einige Verdnderungen
daran sind der Reformation zuzuschreiben. Die Liegefiguren des ober-
sten Teiles haben ,etliche abgottische Bilder* verdringt — gottlob
nicht das Wesentliche. Man hat sich auf eine Protestantisierung der
Namengebung beschrinkt. Hentschel hat den alten Gedankengang
richtig wieder erkannt. Es handelt sich um ein inneres Schauerlebnis
des Franziskus, dem Maria erscheint. Den in Deutschland nicht {ib-
lichen Stoff hat H. W. mit echter Schopferkraft gefafit. Wie dem Hage-
nauer die Gesamtform der grofen Altire, so mufl dem H.W. die
der ,,Schonen Tiire zugetraut werden. Sie ist ein wahres Flammen-
gebilde schon in den unteren Offnungen, aus deren tiefgeschrigter Lai-
bung sich Spruchbinder, aus diesen wieder Engel hochwinden. Zwi-
schen Pfosten- und Bogenteil brechen die Hauptgestalten durch, Maria
links, der verziickte Franziskus rechts. Ein Engelhimmel schwirmt aus
der Tiefe vor und zum Gnadenstuhle, Fittiche und Binder geniigen, die-
sen in Wolken zu versetzen. Der Engel mit dem sichsischen Wappen ge-
hért zu den himmlischsten Eingebungen altdeutscher Kunst (Abb. 86).
Seine Schmiegung, sein in Hingabe entriickter Gesichtsausdruck sind
reine Musik des Sichtbaren. Man darf daran denken, daff man sich in
der Heimatgegend Schumanns befindet. Damit ist zugleich ein allge-
meinerer Begriff nahegelegt: Romantik. Der Verfasser hat im ersten
Hefte der Zeitschrift ,,Das Werk des Kiinstlers seine Meinung dahin
dargelegt, daf zwar nicht bewufite Romantiker, wohl aber eine grofie
Reihe unbewufiter romantischer Leistungen um 1500 auftauchen, die
zur anerkannten Romantik um 1800 oft in einer Beziehung stehen,
die geheimnisvoll bleibt wie das Leben selbst, aber einleuchten kann,
sobald man das Geheimnis des Lebewesens Volk anerkennt. Die beiden
Geniezeiten haben im ganzen viel Verwandtes, im Uberreichtum an
Kriften, im Ausdrudk des Endes, in der Auflockerung, die Romanti-
sches voraussetzen muf. Dieses ist in beiden Zeiten nur eine Richtung
unter vielen. Wie aber die Verlagerung der Ausdrucksgebiete in simt-
lichen Richtungen die Zeit um 1500 mit den Mitteln des Sichtbaren,
die um 1800 mit jenen des Hor- und Denkbaren arbeitend zeigt, so steht
es auch mit den beiden Formen der Romantik, Die um 1500 entbehrt
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der Bewufltheit, sie ist wesentlich unliterarisch, sie ist stark augen-
sinnlich, und es ist zuzugeben, dafl manche die Ubertragung des Na-
mens, den 300 Jahre spiter sehr bewufite, sehr literarische und augen-
sinnlich wenig schopferische Menschen ihrem eigenen Zielbilde unter-
legten, werden ablehnen miissen. Ein sehr Wesentliches ist gleichwohl
den entsprechenden Einzelrichtungen der entsprechenden Gesamtheiten
gemeinsam. Es ist die Lust am Uberganglichen, Schwebenden, Dimm-
rigen und Nichtlichen, am Fernweh, an der Landschaft, an Reise und
Wanderung, am Volksliede, am Humor, in allem aber an der Ver-
wischung der Grenzen! Dafl Mensch, Tier, Pflanze, Gestein einander
ahnlich werden, dafl der Wald und die Nacht voller verwandelnder
Krifte lauern, dafl Wachen und Traum, Geschichte und Mirchen, Ge-
stalt und Gespenst sich vertauschen, — das ist Romantik. Die Ahnlich-
keit fithrt so weit, dafl ganze Inhalte, die um 1500 sichtbar gemacht
worden sind, um 180c in Wort und Ton erscheinen, dafl um 1500
gleichsam vorausgenommene Illustrationen zu gesprochenen und ge-
sungenen Inhalten von 18co0 entstanden sind. Das Schubert-Lied in
Linien, das wir in dem Hausbuchmeister-Stich vom Tode und dem
Jiingling fanden, war nur ein erstes, frithes Beispiel. Wir werden noch
viele andere treffen. H. W. selber aber gibt uns, deutlicher als in der
Schonen Tiire, ein sehr iiberraschendes Beispiel mit der Freiberger
Tulpenkanzel (Abb. 88). Wenn man schon nach irgendeinem Begriffe
sucht, so reicht keiner der bei der Darstellung der Diirer-Zeit iiblichen
aus, Das ist nicht Renaissance und nicht Gotik, auch nicht einfach Spit-
gotik oder gar spitgotischer Barock. Das ist Romantik, wenn schon ein
zusammenfassendes Wort gewahlt werden soll. Es wird kein Zufall
sein, dafl man rund um 1830 das Werk zuerst wieder beachtet hat. Es
ist eine Wunderblume als Kanzel, nicht selbst die ,,Blaue Blume®, aber
doch eine Wunderblume — und gemeiflelt! Novalis, der selbst vom
Harze stammte, hat die blaue Blume im Ofterdingen-Roman besun-
gen. Er hat aber auch, selber Bergmann, die Romantik des Unter-
irdischen zu padtenden Bildern gefiihrt. Die seltsame Pflanze, die im
Freiberger Dome mit hochster Fertigkeit gemeiflelt, mit der reichen
Phantasie des hymnischen Singers der Schénen Tiire durchbelebt, durch
Verschniirung nur noch saftiger und iippiger ausschwellend, wahrhaft
emporwdchst, sie trigt nicht nur die Gleichsetzung ,,Kind und Blume
14*
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in sich, die bei Runge eine so grofle Rolle spielen sollte; sie gibt auch
eine ganze Bergmannslegende (wie Hentschel zuerst richtig gesehen
hat). Der Mann, der ihr zu Fiiffen sitzt, mit dem Ausdruck triumeri-
scher Hingabe, der mindestens eine Vorbedingung alles Vorroman-
tischen ist, ist nicht der ,,Meister”; er ist das genaue Gegenteil des tap-
teren Werkers, der vom Sakramentshaus in St. Lorenz zu Niirnberg
her heute fast jedem Deutschen bekannt ist. Es ist Daniel (daher auch
die Lwen), nun aber in einer erzgebirgischen Mirchenlegende zum
s»Bergmann Daniel” geworden, der ,,auf Biumen Erz sucht®. Wir wer-
den zu dem Himmel von Altdorfers Alexanderschlacht Worte von
Jean Paul héren, die wie auf diesen gedichtet klingen und doch so
wenig auf einem Wissen um jenes 300 Jahre iltere Werk beruhen wie
die Worte E. T. A. Hoffmanns aus dem »Bergwerke von Falun®, auf
die Hentschel aufmerksam gemacht hat: ,,Wie kriuselnde Wogen er-
hoben sich aus dem Boden wunderbare Blumen und Pflanzen von blin-
kendem Metall, die ihre Bliiten und Blitter aus der tiefsten Tiefe em-
porrankten und auf anmutige Weise ineinander verschlangen.” Die
Traumhaftigkeit der romantischen Vorstellungswelt ist an der Kan-
zel des H. W. ganz unmittelbar zur Stelle; der Traum eines Triumers
ist dargestellt.

An dieser Stelle spiirt man noch deutlicher als schon in dem weiche-
ren Fittichschlage der Annaberger Formen, daf H. W. zwar auch ein
lyrisch empfindender, jedoch ein recht anderer Mensch als Riemen-
schneider ist. Dieser ist allem Phantastischen fern, H. W. aber ist deut-
lich eine Musikerseele. Damit nicht genug: aus seinem lyrischen Unter-
grunde treibt er Dramatisches hoch, wilder und seltsamer, als es von
der trockenen Feinheit Riemenschneiders erwartet werden kénnte. Das
merkwiirdigste Zeugnis ist die Geiflelsiule der Chemnitzer Schlofi-
kirche. Abermals ist der Gedanke véllig einmalig, genau wie an der
Schénen Tiire und der Tulpenkanzel. Man wird darum dem Auftrag-
geber nur die allgemeinste Form des Wunsches zutrauen diirfen; der
Meister selbst mufl das Werk bestimme haben. Noch etwas anderes
steckt darin. Es weist auf Eindriicke des Kiinstlers, die auch das bisher
aufgedeckte Gesamtwerk nicht offenbaren kann. Es ist eine ausgespro-
chene Riickerinnerung an die Zeit der achtziger Jahre darin, eine Riick-
erinnerung, wohlgemerkt, kein Riickgriff! Keine Zeit hatte gerade die




88. Hans Witten, Die Tulpenkanzel im Dom zu Freiberg
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Geiflelung in so seltsamem, fast bsem Rausche durchgedacht wie die
von 1480. Selbst der milde Schongauer ist da weiter als jemals sonst
gegangen. Dafl Schongauer in einem Punkte unmittelbar Pate stand,
ist schon lange erkannt: der Christus geht auf den Sebastian L. 59 im
ganzen Unterteile zuriick. Das ist aber nicht alles. Das Kreisen der
Formen um die Mitte ruft ebenso deutlich nach allseitiger Ansicht, fiir
mechanische Wiedergabe also mehr nach Kinematographie als nach
Photographie, wie Grassers Maruska-Téanzer. Und endlich ist die ge-
waltige Hohe von etwa fiinf Metern wie eine Erinnerung an die Rie-
senhaftigkeit der alten Schnitzaltdre. Dies sei nur festgestellt; nihere
Erklirung fehlt. Man konnte sich aber denken, dafl die sehr ungewohn-
liche Aufgabe der plastischen Darstellung einer Szene, die am deut-
lichsten im Gemilde, am packendsten im Kupferstiche des spiteren
Fiinfzehnten gegeben war, den Kiinstler an die Bliitezeit der grausig-
sten Darstellung erinnert, die Beschiftigung mit den #lteren Kupfer-
stichen nahegelegt hat. Es ist nicht nur der Sebastian, es ist auch un-
mittelbar die ganze Szene der zwolfblittrigen Passion Schongauers,
die frei durch H. W.’s Gesamtwurf blickt. Nicht nur, dafl Schongauers
Gegeifelter die gleiche Fufistellung wie der Chemnitzer hat — das
Kreisen, das Wirbeln ist innerlich gleich. Daraus erklire sich auch ein
nun wirklicher Riidkgriff in den Trachten. Wir sind sicher nicht allzu
weit von 1520 entfernt. Lingst ist die ,schlanke” Tracht in jedem
Sinne durch die breitere ersetzt. Wir wissen, daff Tracht Stil ist. In den
achtziger Jahren trug auch der Breitgebaute notgedrungen die Tracht
der Schlanken, um 1515 hatte sich das Verhiltnis lingst umgekehrt.
Man tat alles, um durch die Tracht auch den lebendigen Menschen so
breit, so den fritheren Zeiten entgegengesetzt zu gestalten wie das
Bildformat, das damals gerne in die Breite ging, oder wie den Rund-
bogen, der den gespitzten ldngst verdringt hatte, oder wie die drallen
Putten, die an die Stelle der hageren Gewandfiguren getreten waren,
oder wie die Antiquaschrift, die die gebrochene ersetzt hatte. Nichts
davon hier! Aber der Riicdkgriff war zugleich neuartiger und notwen-
diger Entschlufl. Nur mit solchen schlanken Figuren im eng anliegen-
den Gewande war der greulichen Einkesselung des Gemarterten die
iiberzeugende wirbelnde Eiligkeit zu verlethen. Der Mann, der die
Tulpenkanzel ersonnen hatte — was, abgeschen von Fragen des
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Geschmadks, auf jeden Fall die Gabe freien Erfindens beweist — hat
wie in jener, so auch hier Elemente des Wirklichen zur Grundform
gemacht. Auch hier aber sind gerade diese die Triger des Unwirklichen
und Traumhaften. Wie in Freiberg schichtet sich der Boden in un-
regelmdfligen, ,,natiirlichen® Plattungen zusammen. Wie dort die
Treppe, so wird hier die Siule zum pflanzlichen Lebewesen, Wie dort
die Blume, ist hier der Baum zwiefach eingeschniirt, nun mit fast auf-
dringlicher Sinnbildlichkeit. Kein Zweifel, das sind Dornenkronen,
zwischen denen die eigentliche Leidensszene spielt. Wie in Freiberg
sitzt am Boden eine Figur von triumerischer Haltung, die Teilnahme
an sich ausspricht, der Flechter der eigentlichen Dornenkrone, der
Mensch gleichsam, der nach der Auffassung der Kirche den Erlosungs-
tod selber notwendig gemacht hat und ihn zugleich betrauert (man denke
an die Matthdus-Passion). Ist die Art anders, so ist es auch der Weg.
Wir sind hier weit ab von Riemenschneiders Wesen, und auch die Ent-
wicklung H. W.’s muflte anders verlaufen. Der hohe Formenkiinstler
Riemenschneider hat eine einmalige Grundvorstellung bis auf das
Letzte durchgefeilt; er kam dabei gegen Ende seines Lebens auf ein gro-
eres Gewicht der Masse in der Form, auf eine letzte Milde im Aus-
druck. H.W. scheint aus lyrisch-romantischer Inbrunst heraus nadh
schirferen Ausdrucksformen verlangt zu haben. Vor allem: er war
immer wieder neu. Er hat im Annaberger Taufstein ,,welsche Kind-
lein® von rundlicher Anmut unter ein breitschwellendes Becken ge-
setzt, das seine Herkunft aus nordischem Formengute durchaus nicht
verleugnet. Dies findet eine Entsprechung: es ist der Lorenz von Bibra.
Aber im Goslarer Vesperbilde tritt H. W. eher auf die Seite, an der
wir 1513—1515 Hans Leinberger und ,,Griinewald* finden werden.
Etwas so Grausiges wie allein den linken Fuf des Toten hitte
Riemenschneider niemals gewollt; er war sicherer im Geschmack
und sicherer, enger damit in der Verfolgung seines einen einmaligen
Grundklanges. Er war reich in der Enge, wihrend H. W. reich
durch Vielfalt, aber auch unruhig und flackernd ist: ein Romantiker
(was Riemenschneider gewiff nicht war). Wenn noch eine Ver-
mutung gewagt werden darf: wenn wirklich das Portal der Chem-
nitzer Schlofkirche in der Hauptsache Plastik des Franz Maidburg
um 1525 zeigt und nur vier Figuren aus der friihen Zeit des H. W.
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stammen, so darf gefragt werden, ob dieser nicht auch Schwaben
und den Oberrhein gekannt habe. Der Benediktus erinnert geradezu
an Hagenauer.

LUDWIG JUPPEN

Dies sind nur Vermutungen. Es ist nicht einmal véllig sicher, daf§
H. W. dem Geschlecht von 1460 angehdrt. Nur wird man bei diesem
wohl die meisten inneren Ahnlichkeiten treffen. Fiir Ludwig Juppe
von Marburg haben wir besseren Anhalt; wir wissen, daf} er 1486 ver-
heiratet war. Wir diirfen daraus auf ein Geburtsjahr rund um 1460
schliefen. Der Kiinstler ist feinsinnig genug, aber iiber kurze Erwih-
nung kann die Betrachtung nicht hinausgehen. Juppes Bedeutung liegt
in seiner betont mitteldeutschen Stellung. Er hat offenbar nicht nur die
niederrheinische Kunst von Kalkar gekannt, sondern auch die ober-
rheinische. Ein Relief des Marburger Rathauses mit St. Elisabeth und
zwei herabschauenden Halbfigiirchen ist schwer ohne den Eindrudk
Gerhartscher Kunst denkbar. Ebenso ist das 1516 geschaffene Grabmal
Wilhelms III. in der Elisabethkirche von jenem westlichen Typus, den
Gerhart in Trier angewendet hatte.

MALER IN SUD UND NORD

BERNHARD STRIGEL

Vollig gesichert fiir das Geschlecht um 1460 ist der Maler Bernhard
Strigel; und so deutlich wie die Beurkundung wirkt auch sein Stil. Es
Ift sich begreifen, dafl in dieser Art ein Altersgenosse Riemenschnei-
ders malen mufite. Es ist bei Strigel anders als bei ,,Griinewald®. An
diesem Manne wiirde immer das Ritsel haften, selbst wenn wir alles
von ihm wiifiten, vielleicht dann sogar noch lebendiger. Der ,,Meister
der Hirscherschen Sammlung® in Freiburg wurde zu Bernhard Strigel,
als Bode 1881 auf der Riickseite eines damals in Berlin, spiter in
Kreuzenstein befindlichen Bildes eine Inschrift entdedkte, in der der
Humanist Cuspinianus mitteilt, dieses Gemilde sei von Bernhard
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Strigel im Alter von fast 6o Jahren linkshindig in Wien gemalt, und
zwar 1520. Also ist der Mann 1460/1461 geboren. Er ist wieder aus
einer weitverzweigten Kiinstlersippe. Das Bild aber, das zur Feststel-
lung des Namens fiihrte, war ein Familienbild, und Bildnisse sind die
wahre Herrschaftssphire Strigels. Darin geht er auch wieder mit der
Zeit, denn die zwanziger Jahre zeigen auch Diirer auf der Hohe des
Anteils am lebendigen Menschen. Strigel starb im gleichen Jahre wie
Diirer, 1528. Der tiefe Unterschied gegen diesen Groflen, der beim
ersten Blicke schon dem Unbefangensten einleuchten wird, ist natiirlich
zunichst einer der Begabung, aber er ist nicht nur dieses. Sobald man
die Unterschiede der Fragestellung zwischen Plastik und Malerei sich
klarmacht, so begreift man auch, daf} ein Geschlecht, zu dem Riemen-
schneider gehérte, in der Malerei dhnlich denken mufite wie dieser
Meister der Menschengestalt als Gebirde, Zudem: auch Riemenschnei-
ders Plastik schafft sich ihren Raum! Es bleibt dennodh ein tiefer Un-
terschied. Die Malerei versetzt die Gestalten in die Fliche, und sie be-
darf auf die Dauer des Raumes als Person, den sie in Verkiirzung und
atmosphirischer Durchlebung zum Innenraume oder zur Landschaf
erheben kann. Er ist zunichst als Begleitraum da, aber auch er macht
den iiblichen Weg: er wird selbstindig werden; Ganzformen spaterer
Zeit erscheinen in fritherer als Teile. Strigel beginnt betont bei der Ge-
stalt, hile sich also, bei anderen Mitteln, in der Nihe der plastischen
Aufgaben; zugleich geht er von Zeitblom aus, In der Friithzeit ist die-
ses Verhéltnis unverkennbar. Nachdem Bernhard zunichst dem Vater
Ivo bei Altiren fiir die Schweiz geholfen, erscheint er in Teilen des
Blaubeurer Altares. Er ist damals 32—33 Jahre alt und steht in en-
ger Verbindung mit Zeitblom. Wenige Beispiele miissen uns den Ge-
samtgang seiner Entwidklung vertreten. Man lernt den frithen Meister
sehr gut in den noch vor 1500 entstandenen vier Heiligenpaaren aus
Isny (heute Berlin) kennen. Hier ist die Fragestellung jener der Plastik
noch sehr dhnlich. Auf Goldgrund heben sich die Gestalten ab, in der
schwibischen Auffassung der heiligen Unterhaltung. Die eigentlichen
Unmrisse sind steil und ruhig, es kann aber cin plétzlicher Wind hin-
einfahren. Er ergreift die Gewinder nur von auflen und schligt etwa
zwischen Johannes dem Tiufer und Magdalena ein Band, dessen
Schwung an die Art der achtziger Jahre erinnern kénnte — bliebe diese
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Bewegung nicht ausschlieflich auf die dufleren Teile beschriinkt. Die
fast zeitblomische Steilheit, in der die Gestalten selber verharren, er-
innert weit eher an die endende Friedrichs-Zeit — bei einem Alters-
genossen Riemenschneiders nicht verwunderlich. Wie Zeitblom liebt
auch der friihe Strigel lyrische Gegenstinde, so Christi Geburt; Sig-
maringen und Memmingen geben dafiir Beispiele. In beiden Fillen ist
der Vorrang der Gestalten vor dem unentbehrlichen Raume leicht zu
verstehen. Ein in rechten Winkeln gebrochener bildparalleler Hinter-
grund hegt sie ein, und auch der kleine Ausblick in die Ferne kann an
dieser architektonischen Einhegung des Hauptsichlichen nichts dndern.
Der Maler steht weniger vor seinen eigensten Aufgaben als vor denen
des Bildners. Der Gewandstil kann an Riemenschneider erinnern, so
die Frauengestalt rechts in dem sonderbaren, wohl im ersten Jahr-
zehnt des neuen Jahrhunderts entstandenen Miinchener Bilde des Da-
vid, der, fast ein Biduerlein, das Haupt des Goliath in eine hochst
schwabische Stadt einbringt. Dafl die Schussenrieder Fliigel in Berlin
erst 1515 entstanden sein sollten, will dem Verfasser nicht einleuchten.
Das Gestaltliche ist zwar eher Holbein d. A. als Zeitblom verwandst,
aber von einer Diirre namentlich in den Halbfiguren der Propheten,
die sich nicht vereinigen will mit der landschaftlichen Breite, die um
1515 das Berliner Norbert-Bild offenbart. Da ist alles anders gewor-
den, nicht nur der Mitklang der Landschaft mit den Gestalten, son-
dern diese selbst in ihrer neuen Fiilligkeit — und auch die Farben.
Hier stehen wir nahe dem Punkte, den Riemenschneider im Bibra er-
reicht hat.

Strigels Entfaltung war aber wesentlich die eines Bildnismalers. Die
starke Einstellung auf die Gestalt als Hauptsache war schon cine der
Grundlagen dieses uns wichtigsten Zuges an ihm. Er hat ihm die Be-
gegnung auch mit dem Kaiserhause eingetragen. Auf dem Konstanzer
Reichstage entstand ein schones Bildnis Maximilians, das dieser am
28. Dezember 1507 nach Straflburg geschenkt hat (heute noch im dor-
tigen Museum). Das Bild muf} stark gewirkt haben und hatte noch
manche Folgen. In mustergiiltiger Weise wird der Kopf in nahezu rei-
ner Seitenansicht vor Brokat gestellt, der Arm legt sich rahmenparallel
quer zum Sockel, das Schwert stellt sich ebenso rahmenparallel
senkrecht, das Szepter durchschneidet die Fliche im Winkel von
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45 Grad. Der Fenstergedanke der Geburtsdarstellung wird auf das Ein-
zelbild angewendet. Es wird deutlich: Strigel ist, wie Riemenschneider,
ein Meister des Reliefs und der Entlangschichtung in der Bildparallele.
Berlin bewahrt heute zwei Maximiliansbildnisse von fast medaillen-
hafter Wirkung. In der Zeitum 1515, in der Strigel sich innerlich ganz
dhnliche Stellung zu seinen Figuren wahrt wie Riemenschneider im
Bibra-Denkmal, hat ihn eine Reise zur habsburgischen Doppelhochzeit
nach Wien gefithrt; 1520 ist er noch einmal dorthin zuriickgekehrt,
Beim ersten Aufenthalte entstand ein Bild der kaiserlichen Familie
(Wiener Museum), das freilich von dieser abgelehnt wurde. Die Breite
ist ganz jene des Berliner Norbert-Bildes. Wieder geht der Maler vom
Gedanken des Fensters aus, wieder lifit er den Kaiser, wie im Einzel-
bildnis und nun in véllig reinem Profil, steil vor Brokat erscheinen:
reine Seitenansicht ist bekanntlich auch auf Miinzen ein sicheres Mit-
tel der Verewigung, sie bewirkt Enthebung aus dem Allzubedingten.
Aber hier waren noch fiinf Gestalten hinzuzufiigen. Die drei Kinder
ordnen sich tiber der Sockelbriistung wie in einem Bogenfelde. Philipp
von Spanien und Maria von Burgund deuten ein (bewufit unzurei-
chend gehaltenes) Gegengewicht zum Kaiser an. Eine weite, in strengen
Schichten ruhende Landschaft erscheint dahinter. Dies ist keine ,,Spit-
gotik™ mehr, und noch weniger das Familienbild des Cuspinian, das
dieser 1520 als Gegenstiick zur kaiserlichen Familie bestellte, und des-
sen Riickseite wir die Entdeckung des Meisternamens verdanken. Hier
geht jedoch der Verzicht auf alle Beigaben weiter: der Mensch wird
fast tyrannisch wesentlich. Dasjenige Bekenntnis zu dieser Grund-
anschauung, das dem Maler wohl den weitesten Ruhm eingetragen hat,
ist zwischen den beiden Familienbildern, 1517, geschaffen, das lebens-
grofie Bildnis des Konrad Rehlingen (Abb. 89) und das seiner acht
Kinder als Gegenstiick (Miinchen). Wieder der Gedanke des Fensters!
Das Wichtigste daran ist nicht der Ausblidk, sondern die Winkelung,
die Rahmenverwandtschaft. Wir wissen, daff Rahmenverwandtschaft
der inneren Bildform das sicherste Mittel ist, Stille zu erzeugen. Was
beim Kaiserbildnis der halben Figur, wird hier der ganzen zuteil.
Der Bildsockel legt sich parallel zum unteren Rahmen. Senkrecht dazu
geht ein Steinboden in die Tiefe. Grofle Quadern bilden ihn. Die Quer-

fugen liegen unmittelbar rahmenparallel. Die Briistungsmauer lduft in
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gleicher Weise, dazu der Brokatvorhang, der auch hier nicht fehlen
konnte, obgleich nur ein reicher Biirger dargestellt war. Die Tatsache
selbst ist bezeichnend fiir die Auswanderung urspringlich heiliger For-
men in das Profane. Schrade konnte Rembrandts Anatomie als eine
msaekularisierte Grablegung nachweisen! Familienbilder stammen
von den heiligen Sippen ab. Ein musterhaft deutliches Beispiel offen-
bart uns gerade Strigels Leben. Als Cuspinian das Bildnis seiner Fa-
milie mit dem der kaiserlichen (das jene abgelehnt und er erworben
hatte) nachtriglich vereinigte, lief} er zu jenen ganz einmalig Lebenden
Inschriften malen, die sie zur hl. Sippe umdeuteten! An der Wiener
Kaiserfamilie sind sie heute iibermalt, aber das Kreuzensteiner Fa-
milienbildnis nennt heute noch den Humanisten selber ,,Zebeddus®,
die Frau ,Salome®! Brokat war zunichst dem Heiligen, namentlich
der Muttergottes, zugedacht, Dem Kaiser konnte er allenfalls noch an-
stehen. Beim Rehlingen ist er reines Stilmittel; er bebt die Gestalt, und
selbst seine Ornamente umschreiben die Schulterlinie des Mannes. Die-
ser steht nicht nur sehr steil, auch seine Winkelstellung ist architekto-
nisch festgelegt: sie durchschneidet den Darstellungsraum im gehilfte-
ten Rechten. Der neue Mensch von damals, der Biirger von geistigem
Anspruch, steht dadurch in wahrhaft monumentaler Weise vor uns.
Welche Stiirme ihn bedrohten, wissen wir. Hier steht er wie fiir die
Ewigkeit.

1517, das ist kurz vor dem Zeitpunkte des Lorenz von Bibra. Der
Gleichklang der Zeit spricht aus gleichaltrigen Kiinstlern. Es gibt auch
noch ein lebensgeschichtliches Zeugnis. Das Jahr 1525, das Riemen-
schneider auf der Seite der besiegten Bauern sah, traf auf dieser auch den
Memminger Maler. Es ging ihm besser, er wurde nicht gefoltert, doch
aber mit dem ganzen Rate verbannt. Er durfte 1526 wiederkehren
und lebte als Memminger Ratsherr noch zwei Jahre. Noch immer war
er Bildnismaler. Ein vollbezeichnetes Bildnis des Huldrich Wolfhart
in Privatbesitz tragt die Zahl 1526. Fast das Feinste aber, das er im
Bildnis geleistet hat, ist die Darstellung eines Kindes, Kénig Lud-
wigs II. von Ungarn (Wien). An diesem wird man nicht nur die fein-
fiihlige Beobachtung des jungen Hochadligen, sondern die iibergangs-
reiche Verschmelzung goldener und rétlicher Farbenténe bewundern.
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BAYERISCHE MEISTER

Mit einiger Wahrscheinlichkeit sind diesem Geschlechte auch mehrere
bayrische Kiinstler zuzurechnen, von denen zwei durch ihre Kupfer-
stiche bekannt geworden sind: Nikolaus Alexander Mair von Lands-
but und M.Z. (vermutlich Matthius Zasinger). Von dem letzteren
sind namentlich Innenraumdarstellungen hervorzuheben, so die ,,Um-
armung” in Breslau. Wichtig ist nicht nur die sehr persénliche Bewil-
tigung des Raumes, bei der die Ungenauigkeit der linearen durch die
zwingende Wirme der Luft-Perspektive iiberwunden ist — sie ist
wichtig als eine Vorbereitung auf Diirers Hieronymus im Gehiuse —,
sondern auch der weltliche Gegenstand. Wirkungen des 17. Jahrhun-
derts, namentlich der hollindischen Malerei, sind hier vorweggenom-
men. Auch ist die Aussage iiber die Lebensformen des Innenraumes
wichtig. Wir sehen einmal am richtigen Platze eines jener Leuchter-
weibchen, von denen noch manche uns erhalten sind. (Die Verbindung
mit Hirschgeweih, die dem siidlichen Gefiihle so fern ist, kann uns auch
bei Diirer begegnen, der einen sehr kithnen Drachenleuchter entworfen
hat. Veit Stofd scheint ihn geschnitzt zu haben; das Germanische Museum
besitzt ihn). Man erlebt bei M. Z., wie das webende Leben der Stube
durch solche schwebenden Leuchter wichst. Sehr bekannt hat den Ste-
cher das ,, Tanzfest am Hofe Herzog Albrechts IV. von Bayern® ge-
macht. Hier sind uns nicht nur die M&belformen, sondern die Raum-
gestaltungen wichtig. Der Ausblids aus den Fenstern auf das alte
Miinchen hat auch die Geschichte unserer Stidtebaukunst bereichert.

Mair von Landshut, 1520 verstorben, taucht als ,,von Freising®
1490 in Miinchen auf, 1492, 1499 und 1514 in Landshut, wo er Hof-
maler war. Sein Farbensinn, der in der leuchtenden Tiefe etwas an
Holbein d. A. erinnern kann, bezeugt sich schon darin, daf} er seine
gestochenen Bldtter zuweilen mit eigener Hand farbig gestaltete. Es
wird angenommen, daf er mit Jan Pollak gemeinsam am Petersaltare
von Miinchen gearbeitet habe. Die ihm zugeschricbenen Gemilde,
wie die Freisinger Verkiindigung von 1495, wie der kleine Matthias
des Wiener, die Kreuzigung des Berliner Museums, sind in hohem
Mafle, was man gerne Spitgotik nennt. Sie sind einem Graphiker mit
starkem Farbensinne wohl zuzutrauen.
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Beide iiberragt an Bedeutung Hans Wertinger (etwa 1460—1533).
Wihrend Mair und Zasinger der alten Formenwelt verhaftet blieben
(soweit wir sie kennen), erscheint er uns als entscheidender Miterleber
der vollen Diirerzeit. Er war auch tiichtiger Bildnismaler, wie u. v. a.
sein Gemilde des Rupprecht von der Pfalz beweist. 1498 hat er eine
Sigismund-Legende in Freising geschaffen. Sein Schonstes aber sind die
Monatsbilder des Germanischen Museums. Sie stammen aus seiner
Spitzeit; schon die breiten und rundlichen Trachtenformen beweisen
das. Wertingers Naturgefiihl hebt sich, durch den kleinen Mafistab be-
feuert, auf eine Hohe, die neben Altdorfer bestehen kann (Abb. g0).
Alles, was einst die Briider von Limburg gewagt und erreicht, kehrt
wieder: die briitende Wirme der Innenriume, die lichte Weite der
Landschaften. Hier ist die ganze Welt frei erschlossen und mit einem
bajuwarisch-lachenden Jubel begriifit. Dieser Kiinstler ist im allgemei-
nen Bewuftsein der Deutschen noch viel zu wenig lebendig. Es ist auf-
fallend, wie, bei stilistisch grofler Entfernung voneinander, diese drei
bayrischen Kiinstler doch alle in das Profane hiniibergreifen. Bei
Wertinger steht sichtlich ein ,,Bibra-Erlebnis® hinter seiner spiteren
Form. Es hat auch ihn nicht umgedreht, sondern nur bereichert.

KOLNISCHE MALER

Nicht nur unbekannt dem Namen nach, sondern fremd und {iber-
raschend steht neben den oberdeutschen der kélnische Meister von St.
Sewverin. Nichts wissen wir von seiner Geburtszeit. Er ist also nur mit
allem Vorbehalte an dieser Stelle einzusetzen. Auch ob er geborener
Kolner war, wissen wir nicht. Vieles an 1thm sieht hollindisch aus, er
konnte eingewandert sein, doch ist dies durchaus nicht notwendig an-
zunehmen. Das Kolnische iiberwiegt. Wir nennen ihn nach einer Tafel
des Walraff-Richartz-Museums, in dem der Kiinstler iiberhaupt am
besten kennen zu lernen ist. Ob Hollinder oder Kélner von holldndi-
scher Schulung — das Eine ist sicher, daf} gleich diese um 1501 herum
entstandene Tafel einen k6lnischen Heimatboden hat. Nicht nur der
frithe Meister der Verherrlichung, auch dieser spitere, den man sich
gut als Altersgenossen Strigels vorstellen konnte, hat auf Lochner zu-
riickgeblickt. Auch er schliefft sich der klaren Architektonik an, mit der
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Lochner im Altar der Stadtpatrone die Anbetung der Kénige aus einer
rhythmischen Gestaltenfolge in eine Symmetrie von zentralbauartiger
Ruhe gefiihrt hatte. Es sind sehr 2hnliche Mittel angewendet. Die Zwei-
Konigsgruppe, ohne die ein feierliches Ausstrahlen von der Mitte niche
zu erreichen war, ist das erste. Wie bei Lochner wird der dritte Konig
hinter den Knienden rechts geschoben. Sogar die betende Gebirde des
linken Konigs klingt noch nach, obwohl diesem jetzt ein Gefif ge-
geben ist. Wie bei Lochner, thront die Gottesmutter vor einem Riicken-
tuche, das Engel umschweben. Wie bei thm ordnen sich Gestaltenchére
zu den Seiten, stehen die Fahnen gegen den Grund. Ginzlich anders
aber ist die Bewegungsform. Ihre Stille ist eher noch Zeitblom: als
Strigel verwandt. Steil abfallende Umrifilinien gliedern die Gesichter
wie die ganzen Gestalten. Diese Ruhe aber hilt sich gleichsam fiir die
Farbe hin, aus der das eigentliche Leben kommt. Sie wieder ist von
echt kolnischem Schmelz, zart und voller feiner Dimmernis bei allem
Glanze. Ein ausgesprochener Farbenkiinstler war dieser Maler, er
wiirde als Altersgenosse Holbeins d. A. und Nitharts damit wiederum
nicht einsam dastehen. Das Schillern der Farbe, das in Kéln schon
lange gepflegt, das auch beim Bartholomius-Meister mit perlmuttartig
leuchtendem Schmelz hervorgetreten war, tritt in eine Welt, in der das
Licht als die Mutter der Farben bei aller Figurenstille, ja durch sie,
wahrhaft erregende Macht gewinnen kann.

Doch fibertrifft in dieser Richtung der Severiner sich noch selbst in
der Kélner Ursula-Legende. Diese Bilder bringen die grofite Uber-
raschung. Wer einmal das selten schone Nachtbild gesehen hat, den
Traum der Prinzessin mit dem Strahlenglanz des geisterhaft steil
hochgerichteten Engels, die fast zauberisch zwingenden Gegensitze
von nah und fern schon in den beiden Hauptgestalten, dann im
Weiterdenken des Tiefenstofles den Ausblick durch den Gang hin-
durch auf die Abschiedsszene bei Fackellicht, — der wird diesen rheini-
schen Meister nicht vergessen (Abb. 91). Als Spitwerk gilt eine wie-
derum sehr malerische, auch landschaftlich eindrudssvolle Stigmati-
sation des Franziskus voll mirchen- und geisterhafter Farbigkeit.
Wir werden, wohl wirklich im gleichen deutschen Geschlechte, noch
eine zweite finden, bei Hans Fries.
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HANS FRIES

Hans Fries von Freiburg im Uechtlande war ein Stammes- und un-
gefihr auch ein Altersgenosse des Strigel. Die alte Stadr, gleich der
Breisgauerin eine zihringische Griindung, war noch deutsch, in der
Sprache der Urkunden wie in der Kunst. Sie ist es in dieser noch recht
lange geblieben. Das burgundisch-franzdsische Wesen beginnt heute
wie ehedem dicht vor ihren Mauern; das deutsche aber, heute fast nur
auf die Unterstadt beschrinkt, muff damals noch im ganzen gelebt
haben. Zwischen Schwaben und der Schweiz blieben die Faden dicht ge-
kniipft. Der ulmische Maler des Sterzinger Altares, der schweizerische
. Meister mit der Nelke®, Zeitblom, Strigel und Fries — das ist eine
Lebenssphire. Der sehr feinsinnige Meister, der auch Schongauer gut
gekannt haben muf, ist im heutigen Deutschland an einigen Stellen noch
gut vertreten. Von dem Jiingsten Gericht, das er laut Vertrag von
r5o1 bis gegen 1506 fiir seine Stadt gemalt hat, finden sich Szenen in
Schleiflheim. Das Germ. Museum verwahrt von 1501 die schone Sug-
matisation des Franziskus und eine Anna Selbdritt. Die letztere hebt
sich aus dem {iblichen Schwibischen kaum heraus. Ein besonderer
Schwung aber durchlebt das Franziskus-Bild. Wieder spiiren wir, dafl
dieses Geschlechtes bester Teil die Darstellung der Hingabe und des
Verehrens ist. Wie in Riemenschneiders Rothenburger Altare, der vol-
lig gleichzeitig ist, wird unter ,,Korper ein Gebirdengeflecht verstan-
standen, und das Gewand iibernimmt die Verbindungswege zwischen
den betontesten Gelenken dieser Ausdrucksform. Wie im Creglinger
Altare ist der Kopf von solcher Gesinnung aus ginzlich vergeistigt;
ja, hier im Flichengebilde wird er fast ungestiim in die Lange gezogen
und gleich den hochgerissenen Armen in der ,,Ekstasis® angenagelt. Die
Landschaft zur Rechten mit der kleinen Monchsgestalt weicht wie von
einem Krifteprall getroffen im Bogen aus. Die Formen lassen sich bis
auf Schongauer zuriickverfolgen. Der Alemanne wie der zum Main-
franken gewordene Niedersachse haben u.a. den Johannes auf Pat-
mos L. 264 gekannt; die rechte Seite des Niirnberger Bildes beweist
es deutlich. Fries ist aber ein sehr selbstindiger Kopf. Sein Marienleben
von 1512 bringt neuartige Erfassung des Raumes. Nur von weitem
gesehen ging Strigel einen ahnlichen Weg. Als geborener Bildnismaler
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hat er mehr auf die Einzelgestalt gezielt. Fries aber, dem auch die geist-
reiche Illustration einer Chronik der Burgunderkriege verdanke wird,
ging in das Feine und Einzelne und auch in echte Raumdarstellung.
Seine Baseler Geburt Marias ist ein wunderschones Beispiel fiir Erfas-
sung des Innenraumes. Fries nihert sich darin, auch in den tiefen Far-
ben, geradezu Holbein d. A.

Dieser aber brauchte nicht einmal der Vater eines der grofiten aller
Malergenies zu sein, um unsere Aufmerksamkeit zu fesseln; er erhilt
dadurch nur noch ein neues Licht. Denn, so fast zahllose Beispiele fiir
Erblichkeit kiinstlerischer Begabung wir im Deutschland jener Zeit
haben: es bleibt etwas Besonderes, wenn das Genie des Sohnes ganz
unmittelbar eine Anlage des Vaters entwickelt, die diesen eigentlich
schon selbst als bahnbrechendes Genie erscheinen lift. Der Vater Hol-
bein war, besonders in seinen Zeichnungen, der grofite deutsche Bild-
niskiinstler vor dem eigenen Sohne! Die berithmte Berliner Silberstift-
zeichnung von 1511 mit den beiden S6hnen wiirde geniigen, ihn darin
auszuweisen (Abb. 92). Man sieht, woher der junge Hans ,es hat*!
Schon der Vater war ein grofier Menschenkenner. Wahrhaft ergreifend
ist es, sich klar zu machen, wie das spitere Schicksal dieser Kinder, die
beide Kiinstler wurden, sich fast an ihren Blicken ablesen lift. Nicht
der bedeutender aussehende zur Linken mit den klugen und iiberwachen
Augen ist das Genie — der kleine Stier zur Rechten ist es. Sein Aus-
druds ist nicht bestimmt, sondern allgemein, geladen mit Zukunft!
Der ,,Brosi” hat keine starke Lebenskraft bewiesen. (Hans ist freilich
auch nicht zu hohem Alter gelangt, er aber fiel, wie Tizian, der Pest
zum Opfer, die nach Lebenskraft nicht fragte.) Gewif}, das spiiren wir
heute aus der Zeichnung des Vaters, weil wir wissen, wie es gekommen
ist. Doch eine Erkenntnis leidet nicht, wenn sie durch eine andere erst
hervorgebracht wird — so, wie manche glauben, eine Erscheinung los-
zuwerden, wenn sie eine Erklirung dafiir vorbringen. Nichts wird auf-
gehoben, wenn man es bestitigen kann, und unsere Erkenntnis bedarf
immer der Hilfe, in der Wissenschaft vor allem bedarf auch die in-
nere Ahnung der Stiitze wirklichen Wissens — sicherlich sogar, um
erst zu entstehen.
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AUGSBURGER KUNSTLER

HANS HOLBEIN D. A.

Wir treffen den zwischen 1460 und 1470 in Augsburg geborenen
Maler zuerst in der Zeit des Blaubeurer Altares, verbunden mit Michel
Erhart. Die Fliigel des Weingartner Altares von 1493 befinden sich
heute im Augsburger Dome. Auch in diesem Falle hat das Miinchener
Denkmalamt iiberraschende Arbeit geleistet. Als vor einigen Jahren
dort die Fliigel z. T. in altem, z. T. in neuem Zustande zu sehen waren,
ergab sich nahezu erschreckend, wie alt, also echt das ,,Neue®, wie neu,
also unecht das ,,Alte” war. Eine nazarenische Uberschicht hatte das
19. Jahrhundert auf diese Gemilde gelegt, die nun erst wieder ihre alte
farbige Tiefe und Kraft wiedergefunden haben. Bei weit vollerer
Farbgebung und gréferem Reichtum der Bewegungen ist darnach noch
Manches der Art Strigels nicht unverwandt. Namentlich das Arbeiten
mit dem Fenstergedanken, besser: mit dem der architektonischen Auf-
teilung in rahmenverwandte Rechtedke, ist hier gleichlaufendes Zeug-
nis gleichen Geschlechtes. Aber Holbein geht weniger betont von der
Einzelgestalt aus. In jedem Sinne greift sein Stil weiter. Der grofle
Rogher ist hinter ihm zu spiiren, wohl durchVermittlung Schongaueri-
scher Stiche. Wie die Riickverbindung, so ist auch die Weiterwirkung
auf groflere Ausmafle gestellt. Israel von Meckenem stach nach den
Weingartener Bildern eine Folge desMarienlebens. Grofier als bei dem
Memminger war schlieflich auch die Spannweite des Gefiihles. Jenen
hat die schwibische Ruhe, die des Zeitblomstammes, auch da nicht ver-
lassen, wo er einmal — {ibrigens recht hiibsch und reizvoll — emsigere
Titigkeit darstellte. Holbein aber geriet, als er an den Mittelrhein
kam, um 1501 (mit Hilfe seines Bruders Sigismund und des Leonhard
Beck) den Altar fiir die Frankfurter Dominikaner zu malen, in einen
wahren Sturm. Die Farben, tief von Anfang an, beginnen zu lodern.
Aus den Passionsszenen ruft eine ehrliche Leidenschaft. Sie betont sich
jedoch in sehr gesetzmifligen Formen, wie Alfred Wolters in einer
vorziiglichen Untersuchung genau nachgewiesen hat. Berithrung mit

16 Pinder, Diirerzeit
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»Griinewald schon in jener Zeit braucht nicht angenommen zu wer-
den. Wie bei Riemenschneider, sind die Gestalten mehr Gebirdentri-
ger als Leiber. Wieder spricht ein Geschlecht! Wie die Weingartener
Fliigel von 1493 zu Miinnerstadt, so stehen in der Geschichte dieses
Geschlechtes die Kaisheimer von 1502—1504 zu den Schnitzaltiren
des Taubertales. Die Miinchener Anbetung der Kénige fiigt die heilige
Versammlung um die streng in der Mitte thronende, lieblich ernste
Gottesmutter in einer hingeneigten Andacht zusammen, die der Ord-
nung der Creglinger Apostel um die auffahrende Himmelskonigin
seelisch verwande ist. Gleichzeitig meldet sich der Bildnismaler. Dje
Verwandtschaft mit Altarschreinen wiichst noch durch die Einfiihrung
architektonischer Baldachine, die einen Schreinraum schaffen. Holbein
erhielt noch mehr Gelegenheit, in diesem Sinne zu denken. Die Nonnen
des Augsburger Katharinenklosters begannen, die sieben Hauptkirchen
Roms fiir die Bogenfelder ihres Kreuzganges malen zu lassen. Holbein
schuf 1499 dieMarien-, 1504 die Paulus-Balilika. Beide Male uibersetzte
er in selbstindiger Weise Eindriicke aus der Welt der Schnitzaltire in
die Scheinwelt der Malerei. Der Wandel, der in diesen fiinf Jahren sich
vollzog, ist iiberraschend. Er zeigt sich schon darin, dafl im Hlteren
Bilde die Kirche im Untergeschoff der Mitte fast sockelhaft in Auflen-
ansicht erscheint, im spéteren, bei erhdhtem Anspruch auch auf Héhen-
ausdehnung, als lebendigster Innenraum. Der Umschwung ist auf den
Seitenfliigeln nicht weniger zu erkennen: vom Gestaltenrelief zur
Raumdarstellung. Die Mitte gehort zu den schénsten Eingebungen des
Meisters (Abb. g4). Sie ist architektonisch in einem zweiten Innen,
einer Kapelle betont, und davor sitzt eine Riickenfigur, deren wunder-
bare Stille geradezu wie eine Vorahnung Vermeerscher Raum- und
Gestalt-Stilleben wirkt. Aus dieser stillen Anschauung der schweig-
samen Gestalt konnte in der Umsetzung durch das Genie des noch gro-
fleren Sohnes einst das Wunderwerk der Christine von Dinemark ent-
stehen. Das mittelrheinische Zwischenerlebnis wirkte in der Verspot-
tung Christi deutlich nach. Sie lebt im »Gesprenge® mit einer fast an
Bosch erinnernden Deutlichkeit. DaR Klinge aus den achtziger Jahren
bald nach r500 wieder auftauchen konnen, wird hier nicht zum ersten
Male beobachtet. Sieben Jahre spiter ist eine Wendung deutlich, die
ebenfalls nicht verwundern darf. Die Anna Selbdritt des Augsburger
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Museums von 1512 zeigt eine neue, feierlichere Symmetrie und in der
Madonna wie dem Kinde eine weitgehende Uberwindung des Edkigen.
Der Weg, der bei Riemenschneider vom Scherenberg zum Bibra fiihrte,
tut sich auf. Er ist auch in der Ornamentik zu erkennen; sie ist jetzt
ausgesprochen ,,augsburgisch® geworden, sie arbeitet mit lombardischen
Ranken und Putten. Der Weg fithrt zum Miinchener Sebastiansaltar
von 1516, den man lange Zeit in wichtigeren Teilen schon dem Sohne
Hans zugeschrieben hat. Dies geschah, weil die Begriffe Gotik und
Renaissance die Kopfe verwirrten. Es ist aber heute kein Zweifel
mehr, daf die Begegnung dieser Formenwelten damals nicht der Ver-
teilung auf verschiedene Persénlichkeiten bedurfre. Im Gegenteil, im
Einzelnen, gerade des Geschlechtes von 1460, findet sie immer wieder
statt. Augsburg mag an Beispielen besonders reich sein. Der 1479 zu-
erst erwihnte, 1527 hochbetagt verstorbene grofle Goldschmied Jorg
Seldt, wohl sicher ein Altersgenosse Holbeins, hat 1492 in dem Silber-
altérchen der Miinchener Residenz sehr spitgotische Gestalten mit Re-
naissanceornamenten zusammengebracht. Zwei Jahre spiter konnte er
auf diese wieder verzichten. Kurze Zeit nach dem Sebastians-Altare
schuf Riemenschneider den Bibra! Genauere Entsprechung bei verschie-
denem Charakter ist schwer zu denken. Weniger von der Sebastians-
marter der Mitte, bei der nur die neuere Tracht von Gestalten dlterer
Form getragen wird, als von den Fliigeln her hatte man die Urheber-
schaft des alten Holbein bezweifelt. Und doch hat gerade dieser den Al-
tar als seinWerk kenntlich gemacht. Sein hingebungsvoller Mannerkopf
wird rechts hinter der Elisabeth sichtbar, ganz so, wie ihn die schone
Silberstiftszeichnung in Chantilly bewahrt hat (Abb. 93). Das ist der
schwiibische Ausdruck des Verebrens. Die Form, die thm der alte Holbein
gab, hat noch in Schaffners Berliner Minnerbildnis einen Nachfahren
gefunden. Gewifl braucht das Bildnis des Vaters die Mitarbeit des
Sohnes nicht auszuschlieRen, aber es ist nicht nétig, sie anzunehmen.
Die Verringerung der Linienzahl, die Ubernahme siidlicher Einzelfor-
men kann den Ausdrudk des dlteren Geschlechtes so wenig verdecken
wie beim Bibra. Eine Madonna bei Bshler in Miinchen ist von durchaus
gleichem Geiste beseelt. Man sieht freilich auch, wie sich des alten Hol-
beinsWeg von jenem Strigels abgebogen hat. Dessen ,,Bibra-Erlebnis®
war der Rehlingen, eine starke Einzelgestalt. Wer sich fiir perspektivische

15
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Fehler interessiert, findet iibrigens in den Fliigeln des Sebastians-

Altares ein hiibsches Beispiel: die Pilaster sind natiirlich senkrecht ge-

meint, stehen aber im oberen Ende nahe der vorderen Bildebene, in

threm unteren sind sie durch mehrere Quaderlagerungen von dieser ge-

trennt. Ahnliches kann man, etwas friiher, auch auf italienischem Bo-

den beobachten. Darauf aufmerksam zu machen, hat darum einen

Sinn, weil vielen Menschen, die sich lange an diesem Altar erfreut

haben, der Fehler wahrscheinlich entgangen ist. Gerade diese werden

die fiir das Wesentliche der Kunst Empfinglichen sein: sie haben

Kunst nicht mit Wissenschaft verwechselt. Selbstverstindlich kommen

solche Fehler ,,heute nicht mehr vor®! Aber heute meidet sie schon der

Diimmste; damals storten sie nicht den Genialen; darin liegt eine Aus-

sage iiber das Wesen der Kunst, Die Grisaillenstimmung der Verkiin-

| digung wire auch in einer Reihe von Prager Heiligendarstellungen zu
treffen. Das ,,Bibra-Stadium® Holbeins zeigt sich fast {iberdeutlich im

letzten uns bekannten Bilde, dem Lissabonner Lebensbrunnen von

1519. In seiner reichen Architektonik (die keineswegs nur in seiner

reichen Architektur liegt) nimmt Holbein cinen wahrhaft festlichen

Aufschwung. Noch immer ist Maria von der herbholden, strengen

Schonheit, die H. auszeichnet. Ein fast frohliches Gewimmel reicher

Gewandfiguren aber umdriingt die feierliche Mitte. Im Hintergrunde

eine Bogenarchitektur, die wir spiter in einem Relief des Hans Dau-

cher wiederfinden werden. Uber eine letzte Briistung schweift der Blick

in ferne Landschaft, die auch an den Seiten hineinklingt. Die Farben

LiL]H werden sicher von dem dunkel-vollen Tone sein, der Holbein iiberall
heraushebt. Dabei wissen wir, daf dieser seit 1 5 17 sich im Elsaf} befand,
| das er schon 1509 einmal aufgesucht hatte. In Isenheim, wo des grofi-
ten Altersgenossen Hauptwerk schon vollendet war, scheint Vater
| Holbein 1524 gestorben zu sein. Uber sein Geburtsjahr wissen wit
| nur, dafl es zwischen 1460 und 1470 liegt. Der Gleichlauf dieser
: Kiinstlerentwicklung mit jener Riemenschneiders und Strigels verlockt
zu einem moglichst frithen Ansatz. Die bis zuletzt gebliebene Auffas-
sung der Gestalt als schlanken Gebirdentrigers macht Altersgemein-
schaft mit Riemenschneider glaubhafter als mit Diirer. Mit diesem frei-
lich teilt Holbein den Sinn fiir das Bildnis. Er teilt ihn auch mit Strigel,
hat sich dariiber aber wohl doch mehr als in groflen Gemilden in
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Zeichnungen ausgesprochen, die zum Besten aller altdeutschen Kunst
gehoren. Wie groff seine Begabung in dieser Richtung war, wie sehr
sie, und nicht nur sie allein, wie sehr die Awugsburger Kunst tiberhaupt
die Leistungen des jiingeren Holbein in sich trug und geradezu hervor-
bringen mufte, beweist sich leicht. Hitten wir nichts als die begleiten-
den Bildnisse der Kainsheimer Anbetung oder der Beschneidung, so
wire der Beweis schon geliefert. Mehr noch als diese Werke von 1502
bis 1504 beweist das Gedenkbild des hingerichteten Biirgermeisters
Ulrich Schwarz in Augsburg (1508). Hier geht der Bildnistrieb bis
fast iiber die Grenzen des Erlaubten. Gottvater, der in (fiir uns Heu-
tige) schon allzu deutlicher Bezogenheit das Richtschwert in die
Scheide zuriickstoflt, st als ein Mensch der Zeit und der Stadt, als
Biirger mit modellgenauer Treue so deutlich dargestellt, dal man sich
fragen konnte, ob hier ein Gegner des Gerichteten, womdglich gar der
Scharfrichter gemalt sei. Das letztere ware natiirlich unmoglich; aber
man sicht, daf} der Trieb zum Bildnis fast ohne Schranken ist. In der
Familie des Schwarz wirkt er mit gleicher Deutlichkeit, und tief prigt
sich Ulrich selber, der Vater, ein. Es wire noch nicht einmal notig,
nach echten Bildnisgemilden zu suchen, aber es war moglich, und von
den Vorstoflen Buchners soll mindestens einer als hochst einleuchtend
genannt werden: das Bildnis eines 52jahrigen Mannes in der Samm-
lung Lanskoronski (Wien) wird gerade durch das Schwarz-Epitaph
als Werk Holbeins #uflerst deutlich (Abb. 95). Es stammt von
1513. Der Sohn war damals etwa 15 Jahre alt. Dessen frithes
Bildnis des Basler Biirgermeisters Meyer (1516) ist wirklich eine
Folge aus dem Wiener Minnerbildnis des Vaters. Holbein d. J. war
auch geistig des Vaters Sohn!

ULRICH APT D. A.

Wir verdanken Karl Feuchtmayr eine Klirung der schwierigen
Frage nach Ulrich Apt d. A. Auch sie fiihrt nach Augsburg, auch sie
stirkt die Stellung der Stadt als der wie unausweichlich gebotenen Ge-
burtsstadt des jiingeren Holbein. Burgkmair, Beck und Breu, Ménner
des Diirergeschlechtes, werden sie noch mehr verdeutlichen. Es hat einen
Vater und einen Sohn Ulrich Apt gegeben. Wie der Vater war, sehen
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wir jetze klarer, seit zwei von dem Augsburger Patrizier Martin Weif
(einem Auftraggeber auch Leonhard Becks) gestiftere Fliigel von 1510
wieder erkannt sind. Sie sind heute auseinandergerissen, der eine ist im
Louvre (Abb. 96), der andere im Schloff Windsor. Da der iltere Apt
schon 1481 in Augsburg titig war, so ist er mindestens gleichaltrig mit
dem alten Holbein, eher noch etwas vor diesem, jedenfalls um 1460
geboren. Die Liebe zum Bildnis ist bei ithm erstaunlich dhnlich wie bei
Holbein d. A. Es erscheinen Personlichkeiten von unverkennbarer Ein-
maligkeit, die wir z.T. auch 1518 bei Leonhard Beck wiederfinden
werden. Es mag, wie bei dem spiteren Bilde des Jungeren, Ulrich Fug-
ger sein, der hinter dem Mohrenkénig erscheint. Der Stehende der bei-
den weiflen Konige ist ebenso knollig-knorrig, so unverwecheslbar
»nheutig® fiir damals, wie Holbeins Gottvater im Schwarz-Epitaph.
Man spiirt eine sehr gemeinsame Lebenssphire: Augsburg. Auch bei
Apt d. A. ist das Bildnis selbstindig herausgetreten. Ein Ehepaar
(Privatbesitz Miinchen) von 1512 weist ebenso deutlich wie Holbeins
Bildnis der Slg. Lanskoronski auf die friihen Meyer-Bildnisse des Soh-
nes, die nur vier Jahre spiter gemalt sind. Dieser mufl die Malerei
des Apt gut gekannt haben. Die Art des Ausschnittes, selbst die Win-
kelstellung, selbst die Haube der Frau — es sind augsburgische Vor-
fahren fiir die Kunst des jungen Augsburgers in Basel. Dessen Ein-
driicke von der Kunst des Vaters wie von der Ulrich Apts miissen noch
ganz frisch gewesen sein.

ADOLF DAUCHER

Augsburg war eine erstaunlich reiche Stadt. Zeitlich gleichlaufend
mit dem Leben des ilteren Holbein und wohl auch des Ulrich Apt
finden wir in ihr jenes des Bildners Adolf Daucher. Auch dieser ist
Vater eines bedeutenden Kiinstlers, und auch hier kinnen sich Fragen
der Urheberschaft erheben: wie weit hat der Vater den Sohn bestimmit,
wie weit schon dieser den Vater? Wie der iltere Holbein und der dltere
Apt ist auch Adolf Daucher 1460/1465 geboren; er ist gegen 1524 ver-
storben. Er galt gleich jenem und seinem Schwager Gregor Erhart als
einer der besten Kiinstler Augsburgs. Gerne wiirden wir die friihere Ent-
wicklung des Mannes kennen. Er wird uns aber erst von da an deutlich,
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wo er auf sein ,,Bibra-Erlebnis zugeht, dessen Auflerliche Voraus-
setzungen in Augsburg besonders frith zu Tage treten. Auch jetzt noch
erscheint er in schwankendem Lichte. Die Fugger-Kapelle von St. Anna,
1509 begonnen, mit Reliefs nach Diirerschen Entwiirfen (1511) ge-
schmiickt, war das erste Hauptwerk der ,Augsburgischen Renais-
sance. Wollten wir Ph. M. Halm folgen, so hitten wir einen starken
Anteil an der Ausschmiickung schon Adolf Daucher zuzuschreiben. Der
Verfasser gesteht heute schwerere Bedenken zu. Die schtne Beweinung,
heute in St. Ulrich, scheint eher das Werk eines Italieners unter deut-
«chen Findriidken als das eines Deutschen unter italienischen Anregun-
gen zu sein. Der gesamte Wurf ist venezianisch; das wire noch nicht
entscheidend, aber die Art der Handschrift, der Faltenstil ist in der
deutschen Kunst sonst nirgends zu belegen. Ob die sechzehn Biisten,
heute in Berlin, nicht iiberwiegend dem Sohne zuzutrauen sind? Nur
ein Werk ist fiir den Vater gesichert, der Annaberger Hochaltar von
1521. Im Aufbau beweist er weitgehende Vertrautheit mit oberitalie-
nischen Formen, hier aber fiigt sich die ganze Handschrift dem be-
kannten Bilde deutscher Formgebung ohne jede Schwierigkeit ein.
Wir erkennen sie sofort: das sind die Falten des Riemenschneider-
Geschlechtes! Wenige Jahre nach dem Bibra, nach dem Sebastians-
Altar und dem Lebensbrunnen ist dieser Altar einleuchtende augsbur-
gische Kunst eines um 1460 Geborenen. Die ,,welschen® Kindlein sind
der schwibischen Kunst damals seit 20 Jahren vertraut. Wirklich zu-
trauen diirfen wir dem A. D. die Kirchheimer Puttenfiguren. Sie haben
einen Ausdruck von Triumerei, der im sicheren Werke des Sohnes
nicht zu finden wire.

_FORM ALS TAT“ IN DER PLASTIK

HENNING VON DER HEYDE

Das Geschlecht von 1460 war auffallend reich an Plastikern. Auch
der vortreffliche Henning von der Heyde in Liibeck mufl ihm angehért
haben. 1487 erwarb er ein Haus, war also wohl fertiger Meister. Es
kommt hinzu, dafl er 1519 sich zur Ruhe setzte, also nicht mehr jung
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gewesen sein kann. Jiinger als Notke war er sicher, vielleicht war er
dessen Schiiler. Da die Forschung um wichtige Liibecker Werke noch
streitet, so iiber den groflartigen Johannes der Marienkirche, so ist es
geboten, sich an das einzige urkundlich gesicherte Werk zu halten. Das
Jiirgenspital hat 1504—1505 dem Henning von der Heyde die Georgs-
gruppe der Jiirgenkapelle bezahlt (heute im Museum). Notke lebte
damals noch als alter Mann in Liibeck. Hennings Aufgabe war dufier-
lich weit bescheidener als die Stockholmer des Vorgingers. Deren Lo-
sung wird er gekannt haben, seine Auffassung war neu (Abb. s4).
Freilich fehlt uns der Drache, der durch ein armseliges Barockreptilchen
ersetzt ist. Er muf} sich einst in dramatischer Bewegung unter dem
Pferde gewunden haben, das erst durch die neuere Aufstellung, nim-
lich hochsteigend, den alten Ausdruck wiedergewonnen hat. Wie an-
ders ist hier alles geworden! Die nur sinnbildliche Fechterbewegung
wurde zum echten Hiebe: die Tt wird gesehen. Die iiberquellende Or-
namentik ist zuriickgewichen, es ist alles einfacher und iibersehbarer
geworden. Eine neue Gesinnung!

Lyrik ist dies gewify niche; sie wire auch kaum liibisch. Aber es
fehlt in diesem Geschlechte iiberhaupt nicht an Stimmen, die i{iber das
Riemenschneiderische (weiteren Sinnes) hinausgehen. Wir nihern uns
bereits einer solchen Gruppe.

HANS SEYFFER

Den Ubergang darf Hans Seyffer von Heilbronn bilden. Wir
finden ihn in den neunziger Jahren als fertigen Kiinstler vor und
wissen, dafl er im Mirz 1509 iiberraschend gestorben ist. Die Daten
seiner Werke laufen mit jenen wichtiger Riemenschneiderscher
gleich, seine Art aber ist sehr anders. Wie Niklas Hagenauer hatte
auch Hans Seyffer mehrere Briider, die Kiinstler waren gleich ihm,
Konrat, Lienhart und Peter. Konrat hat 1489 den von den Franzosen
zerstorten Prachtlettner von St. Georg zu Schlettstadt geschaffen.
Lienhart hatte nach dem Tode des Hans den Speyerer Olberg zu
betreuen, den jener begonnen hatte. Auch diesen haben die Fran-
zosen bis auf Reste vernichtet. Zwei sichere Werke geniigen unserer
Betrachtung: die Kreuzigungsgruppe an St. Leonhard in Stuttgart und
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der Hochaltar der Heilbronner Kilianskirche. Kein Zweifel: beide
weisen auf den Oberrhein zuriick. Dies liegt schon darum nahe, weil
der Bruder Konrat seit 1490 in Straflburg und seit 1491 dort Biirger
war. Noch immer ist dies die Stadt Gerharts, und der Weg vom Ober-
rhein iiber den siidlichen Mittelrhein — Straflburg, Speyer, Worms —,
einer der iltesten und natiirlichsten der deutschen Kunstgeschichte als
Verbindungsweg der alten Stauferlande, fithrt geschichtlich von Ger-
hart zu Konrad Meit. Zwischen Gerhart und dem grofilen Wormser
steht der Heilbronner Altar als deutliche Verbindung. Die Biisten, die
in ithm sehr dhnlich wie in Hagenauers Fronaltare angebracht sind,
bedeuten eine Umformung aus der alten Bewegtheit in eine neue, von
der Masse bestimmte. Meit, der in der Vaterstadt Worms aufwuchs,
hat dort Werke Seyffers betrachten kdnnen. Im Dome sind in ein-
drucksvoller Aufstellung grofle Reliefs von z. T. ausgezeichnetem
Werte zu sehen. Sie fithren aus den achtziger Jahren (eine Verkiindi-
gung ist 1487 bezeichnet) in die neunziger. Die reiche Grablegung, auf
einen 1491 Verstorbenen bezogen, gilt wohl mit Recht als Werk un-
seres Meisters. Er offenbart sich am herrlichsten in Heilbronn. Gerade,
weil hier das Oberrheinische so deutlich ist, sagt die Maria Uber-
raschendes aus (Abb. 97). Sie steht — und dies ist wieder schwibische
Auffassung im Sinne von Sterzing und Blaubeuren — leicht erhiht
zwischen vier Heiligen. Schon die Gesamtbewegung ist neu gegeniiber
Blaubeuren; die stirkste Tat ist die Hauptgestalt. Sie geht von dem
unzihlige Male am Oberrhein bearbeiteten Gedanken des hochgefafi-
ten und umgeschlagenen Mantels aus, von der Art der Dangolsheime-
rin, sie kennt diese selber! Aber aus dem ,,Spiel“ ist Ernst geworden,
der Ernst des Geschlechtes von 1460. Die Heilbronnerin tritt auf ihren
Mond weit fester, als die Dangolsheimerin zwischen ihren Gewindern
sich wiegt. Steil ist sie gereckt, und das Kind fafit sie nicht wie jene an,
sondern wie die Blaubeurer des Altersgenossen Erhart. Auch diese
scheint vorausgesetzt. Wie der Oberrheiner Hagenauer durch die
schwibische zur oberrheinischen Kunst, so ist der Schwabe Seyfer durch
die oberrheinische zur schwibischen zuriickgelangt. Vor dem Kopfe
der Heilbronner Maria steigt unsere Bewunderung auf unerwartete
Hohe. Gewif}, Seyffer war kein Michelangelo. Dennoch darf ein das
Abendland iiberstreifender Blick an der Tatsache nicht vorbei, dafl um
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1500 nur Michelangelo in seinen Tondi dhnlich grofies Gefiihl, ebenso
wirklich plastische Festigkeit, Ausdruck dhnlicher Gesinnung gefunden
hat. Wie geschlossen ist dieser Kopf, wie véllig rein seine Plastizitit!
Man soll im allgemeinen vermeiden, Kiinstler auf Kosten von An-
deren zu loben. Diesesmal aber mufl der Gegensatz zu dem verehrungs-
wiirdigen Riemenschneider hervorgehoben werden. Das eigentiimlich
Zahnlose, das hinter dessen Kopfen zuweilen hervorschimmert, liegt
hier in weitester Ferne. Kaufest ist dieser groflartige Mund, reinste
Massenwolbung erzeugt die klaren Flichen — und nun gar die Hand
dieser Frau! Seit Naumburg haben wir eine solche fleischige Kraft, eine
so zugleich saftige und bewegliche Fiille nicht wieder gesehen. Die
Stuttgarter Kreuzigung fiihrt alsbald in ein Gefahrengebiet der For-
schung. Es ist zugleich voll hochsten Reizes und bringt mit starken
Personlichkeiten in Beriihrung, die alle an irgendwelchen Stellen iiber
das Wollen der Lyriker hinausbrechen. Wir sind nahe an der Gruppe
Anton Pilgram, Adam Krafft, Peter Vischer.

ADAM KRAFFT

Plastiker wiederum, und zwei darunter von alters her vertraute
Namen! Miénner, die mit der bisher schon betrachteten Art ihres Ge-
schlechtes tiefe Beriihrung haben, aus denen aber wie aus Hans Seyffer
unerwartete Forderungen in die Zukunft dringen, Forderungen Dii-
rers, die nicht erst von diesem erhoben worden sind, die von um zehn
Jahre dlteren ausgingen, nur meist ohne diirerische Bewufltheit. Adam
Krafft, geboren 1455/1460, 1508 oder 1509 gestorben, hat das kiir-
zeste Leben gehabt. Er hat auch seine neue Forderung frith genug er-
hoben. Er ist auf den ersten Blick der Urniirnberger; selbst seine Werke
haben fast ausnahmslos seine Stadt nicht verlassen. Niirnbergisch darf
es auch heiflen, dafl die ersten Anfinge des Kiinstlers am Oberrhein
angenommen werden diirfen. Wir kennen vor 1490 kein sicheres Werk
von Krafft; wir sehen nur seine Art, den kithnen Meiflelschlag, und
hinter seiner Phantasie Bilder, die in Niirnberg nicht zu sehen waren.
Das Schreyersche Grabmal an St.Sebald (1490—1492), ein relief-
plastisches Gemilde der Passion, hatte dltere Bilder zu ersetzen. Es ist
selbst wie ein dreifliigeliger Altar gestaltet, es zeigt im Hintergrunde
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gemeiflelte Landschaft. Oberrheinisches scheint in den Gestalten durch-
gublicken, auch Niederlindisches; die Weinende rechts bei der Grab-
legung stammt von Roghers Escorial-Bilde ab. Die zuckende Lebendig-
keit des Vortrages erinnert an siidwestalemannische Plastik. Wichtiger
ist etwas, das ganz allein in der Seele dieses Meisters friih gekeimt sein
muf: ein fiir die endende Friedrichs-Zeit erstaunlich ménnliches Ge-
fithl, das standkriftige und fiillige Gestalten will. Man findet stim-
mige Minner, deren Gesichter von einer mehr straflburgischen als
niirnbergischen Lebhaftigkeit erfiillt sind, deren Michtigkeit vor allem
den Einspruch eines neuen Gefiihles bezeugt. Hier griff Krafft fast
allen Anderen seines Geschlechtes voraus. Dieses neue Gefiihl hat ithn
befihigt, 1497 in dem Relief der Stadtwaage eine Szene hinzustellen,
in der die sonst iiberall spiirbare unlésliche Durchdringung von Ge-
stalt und Ornament geldst scheint (Abb. 98). Hier werden neue Um-
risse gefunden aus der unmittelbaren Versetzung in korperliche Vor-
ginge, dic eine korperliche Handlung begriindet. Wiare nur dieses da,
so kénnte man an Naturalismus denken. Aber dafiir ist zu viel Stil-
gefiihl am Werke. Es ist wirklich etwas Neues fiir die Deutschen, wie
das Aufpacken der Gewichte oder das Greifen in den Geldbeutel die
Gestaltung hervorbringt. Da muf innerlich viel geschehen sein. Nicht
nur eine Vergegenwirtigung korperlicher Vorginge aus dem biirger-
lichen Leben — auch ein Humor, wie er bis dahin allenfalls in der
Graphik erwartet werden konnte, hat sich der Reliefplatte bemichrigt.
Das sieht aus wie das Versprechen auf eine ganze profan-biirgerliche
Kunst. An der Fihigkeit gebrach es nicht, nur gerade die Deutschen
konnten auf die Dauer ihre Kunst nicht aus solchen Anliegen bestrei-
ten. Dieses Relief ist ein Meisterwerk. Klar steht das Muster der Ge-
stalten vor dem reinen Grunde. Symmetrie herrscht, aber auch sie isc
fiir den Vorgang neuartig ausgenutzt. Die ‘feine Abweichung des
Wiegebalkens von der Querachse, seine Begegnung mit den Spruch-
bindern, selbst mit den (verschieden schrig gestellten) Wappen macht
erst den Wiegevorgang fiir unser Miterlebnis deutlich. Das ist eine ein-
zelne Vorverkiindung. Aber auch die Art, wie unter dem berithmten
Sakramentshaus von St. Lorenz, dieser pflanzenhaft aufsprieflenden,
pflanzenhaft am Gewdlbe eingerollten Riesenmonstranz mit ihrer nie
gleichzeitig iibersehbaren Fiille von Einzelszenen, der Meister seine
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Gesellen und sich selber dargestellt hat: sie stellt gewif das Dienen dar
und ist durchaus als ein Mal gliubiger Verchrung zu verstehen, aber
vollig anders als bei Riemenschneider wird hier wieder der leibliche
Vorgang in die Ursddblichkeit der Formbildung einbezogen. Im Relief
verschiedenen Grades hat Krafft seine hochsten Leistungen erzielt. Die
Grabsteine, die er zwischen 1498 und 1503 gemeiflelt hat, beweisen,
wie die Frage nach der Umformung der Menschengestalt in diesem
starken Manne gekocht haben muff. Die sieben Stationen des Leidens-
weges, an denen er die letzten Jahre hindurch gearbeitet hat, zeugen
trotz aller Zerstorung fiir den Sieg des neuen Willens. Ein Vergleich
mit dnn'\fo!c[;hamuachcn Reliefs desVeit Stofl 6ffnet eine Kluft, deren
Ausmafl weder aus dem knappen Jahrzehnt, das die Entstehung der
Werke, noch aus dem halben Menschenalter, das die Geburtsjahre der
Kiinstler trennt, allein verstanden werden kann. Hier ist ein anderes
perstnliches Denken, ein Wunschbild von Breite und Untersetztheit.
Hier erscheint Stof als Spitgotiker — und als was wiirden wir Krafft
bezeichnen? Wire das Wort ,,Renaissance’ nicht so mifiverstindlich
mit Italien und der Antike verbunden, so wire es vielleicht anwend-
bar. Es ist aber hier eine von Italien vollig unabhingige selbstindige
Wendung der deutschen Kunst hinweg von allem, was die Spitgotik
getragen hatte, von der Schlankheit, der Gestalt als reinem Gebirden-
triger, von ihrer Durchdringung mit dem Ornamente, ihrer Gefiihls-
weise, ihrer Gesinnung. Eine neue ,,deutsche Kunst um 1500 will sich
bilden. Das Wort verzichtet auf jede Stilkennzeichnung, es ist leer,
darum aber fihig, einen verabredeten Sinn aufzunehmen. In Henning
von der Heydes Jiirgen, in Seyffers Ivhdonna, in Diirers Florentiner
Anbetung finden wir diese Richtung, und immer als eine Wendung aus
eigener Notwendigkeit. Sie muff man erkannt haben, um zu bcﬂchFcn
warum eine so gewandelte Kunst spiter auch italienische Einzelformen
annehmen konnte.
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DER MUNCHENER ASTBRECHER

Wie Adam Krafft, so hat auch Peter Vischer zu dieser Richtung
beigetragen, auch Anton Pilgram. Es gibt Fragen der Forschung, die um
alle drei Namen kreisen. Unsere Betrachtung kann, allen Einzelfragen
durch ihre Grundfrage enthoben, auf den Astbrecher des Miinchener
National-Museums blicken, der auf dem Riicken die Jahreszahl 1490
trigt (Abb.10o). Der NameVischers wird davor am hiufigsten genannt,
daneben auch der des Anton Pilgrim, der den Wiener Falkner schuf.
Man hat auch eine Verwandtschaft mit Kraffts Meisterfigur unter dem
Sakramentshause empfunden. Immer hat man dabei innerhalb einer
Gruppe einer Generation gefragt! Der Astbrecher ist, wie Kraffts
Stadtwaage, wie seine kauernden Werkleute, doch frither als diese,
aus einer neuartigen Versetzung der Vorstellung in innere Korpervor-
ginge entstanden. Sie hat diese in die Ursichlichkeit der Form einbe-
zogen, sie hat begriindet, was frither veranlafit wurde. Nichts lehr-
reicher als der Vergleich mit den Maruskatinzern. Genau ein Jahrzehnt
sind sie ilter, und wie von jener Zeit um 1480 her ist auch diese Ge-
stalt noch stark hohlriumlich und auf reich wechselnde Ansichten hin
empfunden. Das Neue aber ist die Begriindung dieser Form. Hier 1st
nicht verkorperte Bewegung, sondern bewegter Korper. Denkt man
bei Grassers Gestalten die Bewegung weg, so bleibt wenig iibrig —
Triger einer Bewegung, die nicht mehr da ist, Gelenke ohne Bestim-
mung, Glieder ohne Eigenwert — es brauchte auch nicht viel iibrig
zu bleiben! Der Astbrecher aber besitzt einen Bau, den wir uns als eine
natiirliche, sehnig knochige, muskelkriftige Wirklichkeit an sich vor-
stellen konnen. So werden sich einst die fliegenden Engel Backoffens um
1515 zu jenen der achtziger Jahre verhalten. Auch sie sind bewegt,
aber sie werden nicht bewegt, sie bewegen sich; will sagen: es bleibt
eine Korperlichkeit, die unabhingig von der Lage der Gliedmafien
einen zustindlichen Zusammenhang, eine gegebene Ausdehnung be-
wahrt, die der Gestalt als Eigentum gehort. Weil auch Krafft und Pil-
gram Beweise derartig neuen- Denkens gegeben haben, konnten beide
(aufler dem unvermeidlichen ,,Meister des Astbrechers®) in die Frage
nach der Urheberschaft einbezogen werden.
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ANTON PILGRAM

Die Form als T at der Gestalt, das ist der neue Gedanke. Daf, aber
nur so allgemein bezeichnet, auch Anton Pilgram hier in Betracht
kdme, ist sicher. Dieser grofie Kiinstler war allem Anschein nach Su-
detendeutscher, um 1460 in Briinn geboren, das damals noch rein
deutsch war. Langsam erst hebt sich seine Gestalt aus dem Dunkel. Die
Fragen um ihn kreisen von Hans Seyffer bis Konrad Meit, und die An-
sichten der Forscher widersprechen sich scharf. Kénnten wir iiber die
héchst bedeutende kleine Miinchener Grablegung von 1496, die auch
zur Frage der Ursichlichkeit begriffener Korper beitrigt, eine endgiil-
tige Entscheidung haben, so wiire vieles geklirt (Abb. 101). Nur soviel:
dieses einzigartige Holzrelief zeigt Ziige, die im Vortrage stark an die
Beifiguren von Seyffers Stuttgarter Kreuzigung erinnern. Der ober-
rheinische Charakter wenigstens ist unbestritten. Die Frage ist, ob die-
ser vermutliche Seyffer-Schiiler, der jedenfalls héchst ungewdhnliche
Kraft verrit, Anton Pilgram sein kann — oder gar Konrad Meit sein
mufl. Der letztere ist jedenfalls 1496 kaum ilter als elf Jahre ge-
wesen, Pilgram aber ein Mann in der Mitte der Dreifliger. Sechs Jahre
nach dem Astbrecher, ein Jahr vor Kraffts Stadtwaage entstanden, ist
das Miinchener Relief in Einem vollig sicher: es ist ein Beitrag zur
neuen ,,deutschen Kunst um 1500°. Das seltsame Figiirchen eines Falk-
ners in Wien, der wie ein Sdemann schreitet, ist als friihes Zeugnis
dieser neuen Kunst nun noch verbliiffender (Abb. 99). Hier fehlt sogar
jeder geistliche Vorwand, dies ist sehr frithe Profankunst. Die Hand-
schrift des Kiinstlers aber ist am Wiener Falkner jene der Grablegung.
Beide Werke Einem zuzutrauen, ist folgerichtig. Ist die Grablegung
von Meit, so ist es auch der Falkner. Aber gerade dieser hat eine alte
Uberlieferung fiir sich: sie nennt Anton Pilgram! Selbst die fliichtig
angedeuteten Schwierigkeiten der Forschung verraten immerhin eines:
ohne den starken Eindruck des Oberrheins ist, was hier in Betracht
gezogen wurde, durchweg nicht zu erkliren. Eindriicke Hans Seyffers,
der selbst durch oberrheinische Schulung gegangen ist — und Nihe zu
Konrad Meit, der iiber Worms mit Seyffer zusammenhingt! Auch das
beriihmteste und niemals angezweifelte Werk des Anton Pilgram, die
Kanzel von St. Stefan zu Wien (1515), schwelgt noch geradezu in
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oberrheinischen Ziigen. Es ergibt sich bis jetzt dieses Bild: der in Briinn
gegen 1460 geborene Kiinstler geht, wie so viele Oberdeutsche, in den
alemannischen Siidwesten. Dort muf8 er gelernt haben. DieVorstellung
ist reizvoll: was sah er da und wessen Kunst? Gerharts Werke standen
in unverblafitem Ruhme; Schongauer, 1491 verstorben, iiberleuchtete
vom Oberrheine her ganz Deutschland; Hagenauer war schon wieder
in der Heimat und mochte am Zaberner Bischofsgrabe arbeiten; Hans
Seyffer lernte bei seinem Bruder Konrad in Strafiburg; das Miinster
schmiickte seit 1488 die Kanzel des Hans Hammerer; die Bauhiitte
war im Schwunge ihrer immer wieder verbliiffend lebensvollen plasti-
schen Leistungen (Olberg!); auch Krafft konnte damals die Lehre der
Siidwestdeutschen empfangen haben, und der junge Diirer war auf
dem Wege zu Meister Martin, den er nicht mehr am Leben traf. Hier
war einer der grofiten Brennpunkte alles kiinstlerischen Lebens der
Deutschen jener Zeit. Linger als bis 1495 aber kann die Wanderzeit
nicht gedauert haben; nach den allgemeinen Erfahrungen miifite sie
schon eher zu Ende gegangen sein. 1495 jedenfalls war Pilgram in der
Vaterstadt, wo er einen Erker und eine Wendeltreppe schuf. Er war
ein ziinftiger Hiittengenosse. Der Grundriff seiner Wiener Kanzel ge-
hort zu jenen fast iiberkliigelten Formen, die wir neuerdings durch
Uberwasser als kennzeichnend fiir altdeutsche Hiittengewohnheit besser
kennen lernen. 1502 baute Pilgram am Briinner nordlichen Langhause,
1508 am Judentore. Die Masken von dessen Schmuck, die das Briinner
Museum bewahrt, sind karikaturhafte Ubertreibungen aus jener Sucht
zum Physiognomischen heraus, die am stirksten die Strafiburger Kunst
beherrscht hat. Auch das Briinner Rathausportal von 1513 darf Pilgram
zugeschrieben werden. Dann aber finden wir ihn in Wien, wo er 1513
den Orgelfufl, 1515 die Kanzel von St. Stephan geschaffen hat. Dort
sind nicht nur die Kirchenviter der Kanzel geradezu Folgen Gerhart-
scher und Hagenauerscher Kunst — auch die beiden Selbstbildnisse
sind es. Nach Hagenauers Strafiburger Selbstbildnis sind diese beiden
die am meisten oberrheinischen ganz Deutschlands — und sind in
Wien! Denken wir aber zuriick: Wien, Straffburg und Ko6ln waren die
Vororte der deutschen Bauhiitten; eiz Reich umschloff in der Kunst
fast deutlicher noch als im Staate die westlichste und die 6stlichste
Hauptstadt siiddeutschen Lebens. Der Meister blickt uns unter dem
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Orgelfufle seltsamer an als unter der Kanzel. Es ist, als ob die bisen
Streitigkeiten mit den Wiener Berufsgenossen, von denen wir wissen,
ihren bedriickenden Ausdruck gefunden hitten. Und doch ist dies kein
anderer als jener, der heute so hiufig abgebildet wird, der Mann unter
der Stephaner Kanzel. Dort tut er ruhigen Gesichtes ein Fenster auf
und lehnt sich @iber die Briistung — noch immer ein geistiger Enlkel
Gerharts, noch einmal eine Bestitigung der Bruderschaft von Rhein
und Donau.

Wir waren durch den Astbrecher auf Pilgram gefiihrt. Wir brau-
chen ihm diesen nicht zuzutrauen. Es geniigt, dafl immer deutlicher wird:
Pilgram hat nicht nur mit dem Falkner, sondern auch mit Werken seiner
siidwestdeutschen Friihzeit dhnliche Aufgaben gelost wie der Schépfer
der Miinchener Bronze, Theodor Demmler hat fiir das Deutsche Museum
den steinernen Kanzeltriiger von Ohringen erworben, ein verbliiffen-
des Werk, das recht alleinstehen wiirde — hitten wir nicht von glei-
cher Hand verwandte Gestalten in Heilbronn und Rottweil. Schon
am Sakramentshause von Heilbronn, an einer Aufgabe, die dem deut-
schen Stidwesten immer besonders am Herzen lag, hat Pilgram Gestalten
gebilder, die (in den neunziger Jahren!) ebenso wie Kraffts Schépfun-
gen der gleichen Zeit das kérperliche Tragen nicht sinnbildlich, son-
dern als echte, ja leidende Titigkeit plastisch vorstellen. Der Ohringer
Triger mit dem Hufeisen auf dem Riicken, dem Wecken in der Brust-
tasche, laflt zugleich tief in das Leben der Bedriickten blidsen. Pilgram
hat die Bauernkriege nicht mehr erlebt, aber von dem Lebensgrunde,
der sie hervortrieb, hat er viel gewuflt. Seine Generation hat, soweit sie
diese harte Zeit erlebte, darin mitgekdmpft, so Strigel, so Riemen-
schneider, so offenbar auch ,,Griinewald. Aber den Lastentrdger zu
sehen, den Kummer und Hunger der Armen, das hat schon Pi lgram
vermocht. Und dies, wie der Wiener Falkner, stellt thn mitten in
die neue Gruppe, die wir jener der gefiihlsseligen Lyriker gegeniiber-
stellen. Zehn Jahre vor dem Bauernkriege scheint Pilgram gestorben
zu sein.
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101. Anton Pilgram, Grablegung von 1496, Miinchen, Nationalmuseum
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PETER VISCHER D. A.

Noch einmal denken wir nun an den Astbrecher. Geht man von
Werkstoff und Technik aus, so hat Peter Vischer d. A. den grofiten
Anspruch auf ihn. Krafft ist mit einer Einseitigkeit, die fast allein
steht, an den Stein gebunden, Pilgram war, wie die meisten, Schnitzer
und Steinbildner, Vischer war Erzplastiker durch Geburt und Her-
kunft. Schon 1453 hat sein Vater, Hermann d. A., die Niirnberger
Werkstatt gegriindet, die ein Jahrhundert lang hchsten Ruhm genof.
Das fritheste bekannte Werk der Hiitte ist ein Wittenberger Tauf-
bedken von 1457. Der Schreibweise des Namens, und vor allem des
Werkstoffes wegen, der in der Kunst der Harzgegend eine schon sehr
alte Formeniiberlieferung erlebt hatte, wird niederdeutsche Herkunft
der Familie fiir moglich gehalten. Peter Vischer d. A., ein Jahr nach
Diirer erst verstorben, ist doch um gut ein Jahrzehnt élter als sein
grofler Freund.

Er war auch der Freund des Adam Krafft, und in seiner Friih-
zeit ist die Nihe zu dem starken Steinbildner, der zwanzig Jahre
frither starb, wohl zu spiiren. Noch bevor er Meister wurde, hat Vischer
den ersten Entwurf zum Sebaldus-Grabe geschaffen. Das war 1488,
im Jahre der Strafburger Kanzel. Die Zeichnung in Wien, schon als
solche Werk eines Genies, fiigt sich durchaus in die Zeit. Ein Aufbau
von fast 17 Meter Hohe war geplant. Dafl der spitere Entwurf auf
fast ein Viertel der urspriinglich gemeinten Hohe herabging, gehort zu
dem schon bekannten Wechsel des Verhiltnisgefiihles. Kraffts Sakra-
mentshaus war noch nicht im Entstehen, aber man mochte sich den
Meister des Metalls mit dem des Steines schon damals in enger Ver-
bindung vorstellen. Das Riesengehiuse des Lorenzchores hat bis in die
Anordnung der Reliefs hinein starke Anklinge an den Wiener Ent-
wurf, und vollig gleichartig ist das Hinausgreifen des Plastikers in
das Baumeisterliche. Ja — um nun doch einmal an die Urheberfrage
fiir den Astbrecher zu rithren —, es war nicht sinnlos, aus den Kauern-
den des Sakramenthauses, unter denen auch ein Astbrecher ist, auf einen
shnlichen Dienst der Miinchener Figur zu schliefen. War auch sie als
Triger gedacht, dann fiir das Sebaldusgrab des dlteren Planes, wie
schon in alter Zeit solche unter ehernen Taufbedken erschienen, wie die

16 Pinder, Direrzeit
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Fliisse des Hildesheimers aus dem 13. Jahrhundert? Das wiire eine wei-
tere Verbindung des ridtselhaften Werkes mit Vischer und dem Niirn-
berg von 1490, zur Zeit, als Krafft das Sakramentshaus begann. Eine
Wechselwirkung zwischen dem Erzbildner und dem Steinkiinstler wire
sehr gut denkbar. Hinter beiden Gesamtwerken wird man leicht die
Lieblingsform der siidwestdeutschen Kunst erkennen, die auch Pilgram
kannte. Ulm war seit 1467 mit seinem Sakramentshaus an weithin
sichtbare Stelle getreten, Durch Krafft, dessen siidwestliche Schulung
aus anderen Ziigen zu erschlieffen ist, kdnnte Vischer von dem Ulmer
Werke gewufit haben. Immer wieder verschlingen sich die Kreise der
Personlichkeiten in dieser Gruppe, immer wieder steigen diese Namen
auf: Krafft, Vischer, Pilgram — eine Gruppe in einem Geschlechte!
Dafd der erste, nicht durchgefiihrte Entwurf zum Sebaldus-Grabe den
Geist der achtziger Jahre noch verspiirt und ihm dennoch gegeniiber-
tritt, wird nicht zu bestreiten sein. Der Weg fiihrte zur Kunst der
neunziger Jahre. Wir kennen ihn, und wir treffen auch Vischer auf ihm:
in dem groflen Erzgrabmal des Ernst von Sachsen in Magdeburg, be-
gonnen in dem Jahre, da der Blaubeurer Altar vollendet wurde, ge-
schaffen 1494—1495. Schon wieder eine Berithrung mit Krafft! Die
Figur liegt, aber der Baldachin rollt sich, an der unsichtbaren Grenze
der Gesamtform angelangt, mit der gleichen pflanzenhaften Schmieg-
samkeit um, wie das Sakramentshaus beim Anstof an das wirkliche
Gewblbe. Die Hauptgestalt hat die Ruhe der endenden Friedrichs-
Zeit. Die Apostel der Sargwinde sind gewif nicht jene, die der erste
Entwurf des Sebaldusgrabes zeigt; aber in ihrer breiten Kraft sind sie
Aussagen iiber den kraftvollen Formensinn des Meisters. Wichtiger als
alle diese Gewandfiguren ist der Mauritius. Diese Rittergestalt ist wahr-
haft der Keim zu den beriihmtesten Leistungen Vischers, den Inns-
brucker Rittern. In diesen wird — etwas sehr Neues! — die wirkliche
Freifigur uns entgegentreten. Die Bedingung wird dann freilich nicht
Vischer selbst gefunden haben, sondern seltsamerweise der Kaiser. Dieser
Bedingungaber war Vischer v6llig gewachsen, und dies bezeugt schon der
kleine Mauritius. Er wirkt fast als Freifigur und zeigt schon das Ste-
hen, das wir als das wichtigste Standmotiv der ,,deutschen Kunst um
1500” noch niher kennen lernen werden: betonte Unterscheidung von
Stand- und Spielbein, dieses aber nicht — wie in der Mittelmeerkunst




Das Geschlecht von 1460 243

— nur leicht aufgesetzt, sondern fest auf der Grundplatte beharrend.
Der Diirer der Zeit um 1504 wird in dem Nebeneinander, das seine
ewig im Kampfe mit sich selber liegende Natur immer wieder offen-
bart, das italienisch-antikische Standmotiv (im Kupferstich von Adam
und Eva) neben diesem, das wir das deutsche nennen diirfen, (im
Paumgirtner-Altare) zeigen. Vischer hat es schon 1495! Eine grofie
Reihe von Grabplatten, von rein gravierten bis zu solchen recht hohen
Reliefs, hat Vischers Giefhiitte zu liefern gehabt, nicht immer nach eige-
nem Entwurfe ihres Vorstehers, nicht selten, auf besonderen Wunsch,
nach eingereichten Planungen anderer Kiinstler. Das scheint noch
,Mittelalter®, aber das ist auch im Barods noch — oder wieder? — so.
Immerhin wird man unter den vielen, nach Neudorffer iiber ,,ganz
Polen, Bohmen und Ungarn® aufler iiber Deutschland selbst verstreuten
Werken einige als eigengeistig anzusehen haben, so den Bischof Jo-
hann IV. des Breslauer Domes von 1496 — endende Friedrichs-Zeit!
Ein merkwiirdiger Zusammenstofl erfolgt am Posener Grabmal des
Domherrn Bernhard Lubranski (T 1499). Zu der sehr stillen und breit-
kriftigen Hauptgestalt treten in den Zwickeln kleine Relieffiguren,
die, noch weit iiber den Magdeburger Mauritius hinaus, in ithrer verbliif-
fenden Korperlogik die Art der Krafftschen Stadtwaage weiterdenken
— und den Astbrecher, der immer sicherer an Peter Vischer heran-
riickt. Sie sind aber obendrein nackt, und wire nicht der Sohn Peter
damals noch ein Knabe gewesen, so wiirde man an ihn (oder Her-
mann d. J.) denken miissen. Ein neuer Aufschwung kommt mit dem
Neubeginn des Sebaldus-Grabes, 1507—1512. Fast jeder Deutsche hat
es schon in der Abbildung gesehen, unzihlige Besucher aus allen Lin-
dern haben die iiberreiche Meisterleistung des Gusses bestaunt. Die
endgiiltige Form hat es erst unter Mitwirkung der Sohne 1514—1519
gewonnen. Das kleinplastische Leben, das in seinem Sockelgebiete wu-
chert, wird die Verbindung der S6hne mit Oberitalien deutlich machen;
geplant aber war es schon im Entwurfe von 1488, der hier Szenen
etwa im Sinne des Hausbuchmeisters vorsah, Nicht nur als Architek-
toniker, sondern weit mehr als Statuariker ist Vischer uns wichtig. In
kleinerem Mafstabe bereitet er sich auf die Aufgabe vor, die er in der
Pause von 1513 in grofiem MafBstabe vorbildlich bewiltigre. Das
Selbstbildnis von 1508 am Sebaldusgrabe, mehr noch als der Sebald
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von 1509, hat den Rotgiefler, der eine Hiitte erbte und ein Genie war,
dem deutschen Volke als eine seiner Grundgestalten hingestellr,
Die Apostel am Gestinge sind frither als ,italienisierend* vollig
mifiverstanden worden. Sie sind vielmehr »Renaissance” in einem
ganz entgegengesetzten Sinne, in dem jener schon mehrfach be-
obachteten Wiedergeburt alter eigener Kunst. Peter Vischer ist einer
der ersten groflen Sammler gewesen, von denen wir héren, und doch war
er nicht ein Sammler, wie Rudolf I1. es der Kunst der Diirer-Zeit gegen-
iiber gewesen ist. Er sammelte alte Kunst — in mehr als dreihundert Wer-
ken! — als Kiinstler, um an ihr zu lernen. Was in den Aposteln davon
zu spiiren ist, verweist namentlich auf das 14. Jahrhundert: Regotisie-
rung, von der wir schon aus anderen Fillen wissen, nur auf die sehr
besondere Art dieses einen Mannes. Er mag noch bis auf das Staufische
zuriickgeblidst haben; seine Sthne haben sich nachweislich mit dem
Bamberger Dome beschiftigt. Durch zahlreiche Wiederholungen der
Spitzeit sind die Sebalder Apostel kiinstlich fast trivial gemacht, und
es ist sicher ein nicht unbedénkliches Zeichen, dafl die nazarenische
Zeit des frithen 19. Jahrhunderts an ihnen sich zu begeistern begann.
Sie witterte Thorwaldsen als das ihr Nahe, aber auch sie bezeugte un-
bewuflt, da bei Vischer irgendeine Anniherung an das Klassische
stattgefunden hatte.

Die Innsbrudker Gestalten sind von anderer Art. Der leise FHaudh
von Klassizismus, den jene erste nachweislich historisierende Kunst der
Sebalder Apostel an sich trigt, ist verschwunden. Wir nihern uns einer
zweiten deutschen Klassik (nach der staufischen). Sie hat niemals volle
Bliite erreicht, doch aber eine ganze Reihe von Werken hinterlassen,
Wieder finden wir das deutsche Stehen. Es erinnert im Artus an Dii-
rers Eustachius vom Paumgirtner-Alcare (Abb.103). Vischer selbst wird
sich an diesen erinnert haben; hier greift der Geist des groflen Freundes
unmittelbar in den seinen iiber. Theoderich aber — das ist noch etwas
anderes (Abb. 102). Er stellt sich in die Rejhe jener Formen, um die
wir Henning von der Heyde, Pilgram und Krafft schon kreisen sahen,
und nicht zuletzt Peter Vischer selber. Nur wenige machen sich klar,
wie schwer es ist, eine plastische Gestalt hinzustellen, eine bewegungs-
fahige Gestalt in Ruhe, und wie schwer es ist, darin etwas Neues zu
finden, das wirklich gut ist. Hier ist es geschehen. Es bleibt einmalig,
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daf eine monumentale Freifigur jener Zeit vom Ausdruck der Miidig-
Leit bestimmt ist. Dafl Aufbau und Umrif} aus der Vorstellung rein
korperlichen Innenlebens erwachsen, dies eben ist, was seit dem Ast-
brecher, den Trigern Pilgrams und seinem Falkner, dem Relief der
Stadtwaage, dem Mauritius, den Zwickelfiguren der Lubranski-Platte
und Vischers Selbstbildnis immer deutlicher hervortritt: Form als Tat
der Gestalt. Dies ist ein Wesentliches neben der Grundtatsache, dafd
hier volle, grofie Freifiguren geschaffen sind, gearbeitet gewifd mit der
ganzen Freude auch der deutschen Wappnerkunst, deren Weltruhm
zahireiche Riistungssammlungen des ganzen Abendlandes heute ver-
kiinden, und dennoch viel mehr als einfache Riistungsfiguren. Die Ge-
legenheit hat sich Vischer nicht selber ausgesucht, aber er wird schon
lange darauf gewartet haben.

GILG SESSELSCHREIBER UND DAS INNSBRUCKER GRABMAL

Seit fast einem Dutzend Jahren konnte man damals von dem Plane
wissen, den Kaiser Maximilian 1502 seines Grabmales wegen in Augs-
burg mit Gilg Sesselschreiber besprochen hatte. Wir konnen an diesem
jetzt nicht vorbei und verlassen den dlteren Peter Vischer, obgleich die
Ansicht, dieser habe sich seit 1514 auf die duflere Leitung der Werk-
statt beschrinkt und fiinfzehn Jahre lang als Kiinstler geschwiegen,
sicherlich Unmogliches behauptete. Nicht dieser Ansicht folen wir, wenn
wir Vischer an dieser Stelle verlassen. Richtig ist, daff gleich nach den
Innsbrudker Rittern der Anteil der Séhne an den Leistungen der Giefi-
hiitte sich mit dem des Vaters auf schwer erkennbare Weise verflochten
haben muf}, namentlich am Sebaldusgrabe zwischen 1514 und 1519.
Das Innsbrucker Grabmal, das niemals fertig geworden ist, gehdrt zu
den merkwiirdigsten Erscheinungen in der Geschichte der abendlin-
dischen Kunst. Selten ist so viel Unrecht an einer der groflartigsten
Leistungen unseres Volkes geschehen. Sogar der berechtigt starke Ein-
druck der beiden Vischerschen Gestalten ist daran nicht unbeteiligt.
So schon und wichtig sie sind — das einzig Beachtenswerte, auch nur
das an sich Beste sind sie nicht. Wieder hat der Zauber des Namens
seine gefihrlichen Wirkungen ausgeiibt. Vischer wurde schon darum
fast allein beachtet, weil man seinen Namen kannte. Aber die
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ungewGhnliche Aufgabe hat eine ganze Reihe deutscher Kiinstler auf-
gerufen. Nur wird eine v6llige Auseinanderlegung ihrer Anteile niemais
moglich sein, und auch ihre Namen liegen z. T. im Dunkel. Der Mann
aber, der die Entwiirfe zunichst geleistet und eine Zeitlang auch die
Giisse tiberwacht hat, ist uns bekannt. Er war kein Bildner, sondern
der Maler Gilg Sesselschreiber, den Maximilian nach der Augsburger
Besprechung als Hofmaler von Miinchen weg nach Innsbruck berief,
Wir sind nicht in der Lage, mit ruhigem Gewissen unter eine Reihe der
Innsbrucker Gestalten den Namen Gilg Sesselschreiber zu setzen; es
entstiinde damit der Schein eines grofien Plastikers — der Sesselschreiber
nicht war. Aber wir haben dariiber klar zu sein, daf ein Altersgenosse
Vischers, ein Mann des Geschlechtes von 1460, zu grofien Teilen die Ge-
samtleistung des Maximiliansgrabes mitbestimmt hat und daf von den
tiberraschenden Leistungen der Plastik ein Teil auf ihn zuriickgeht. Das
heifSt sehr viel und sichert Sesselschreiber den Anspruch auf einen Ruhm,
den er noch nicht hat. Es darf fiir solche, denen die Geschichte unseres
Schatfens am Herzen liegt, weiterhin nicht moglich sein, beim Blicke auf
die Diirerzeit den Namen dieses Mannes zu vergessen. Er verstarkt auch
das Gewicht des Geschlechtes, das ein Jahrzehnt ilter als Diirer war.
Es ist ihm nicht gut gegangen, die prakrische Aufgabe war stirker als
seine Kraft, aber soweit diese reichte, steckt sie in dem Gesamtergebnis,
das heute in der Innsbrudcer Hofkirche uns umfingt. Auch daran wollen
wir noch einmal denken, wie hifllich nicht nur, sondern wie toricht und
licherlich der Gedanke war, auch Innsbrucker Figuren in jene Pariser
Ausstellung hineinzuholen, die noch vor wenigen Jahren den Fran-
zosen eine neue, bis dahin unbekannte Kunstnation vorspiegeln sollte:
den ,,Osterreicher™ als etwas anderes als den Deutschen. Ein deuntscher
Kaiser (einen Ssterreichischen gab es erst seit 1803), der fiir alle seine
Pline fast ausschliefilich (und natiirlich auch ohne es bemerken zu kon-
nen) Kiinstler aus dem heute sogenannten Altreich heranholte, Diirer,
Altdorfer, Cranach, Burgkmair u.s.f., dessen Lieblingsstadt Augs-
burg war, der Augsburg sein steinernes Reiterdenkmal nach Burgk-
mairs Entwurf in Erharts Ausfiihrung zudachte, der sein von dem
Schwaben Strigel auf dem Konstanzer deutschen Reichstage gemaltes
Bildnis nach Straflburg schenkte, er hat auch fiir das Riesenwerk des
Grabmals die wichtigsten Besprechungen in Augsburg gehabt und hat
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1506 sich auflerdem nach Niirnberg gewendet in der Hoffnung, von
dort den besten Rotgiefier zu erhalten. Er hat sich an diesen, den es ja
gab, an den alten Peter Vischer, nur einmal gehalten und sich mit zwei
sciner Gestalten begniigt, die er alsbald wieder verpfinden mufite. Er
hat in der gleichen Zeit an Stoff in Niirnberg, vielleicht auch an Lein-
berger in Landshut, Auftrige zu geben versucht. Den ersten und zu-
nichst entscheidenden Ratgeber und eigentlichen Entwerfer der Ge-
stalten aber holte er aus Miinchen, den Sesselschreiber. Man vermutet
in ihm auf Grund von Namen und Schreibweise einen Alemannen.
1460/1465 muf er geboren sein, bis 1520 |48t er sich verfolgen. Der
ersten Besprechung von 1502 folgte 1508 ene zweite, entscheidende
in Augsburg, bei der Peutinger zugegen war. Erfolg war der Auftrag
zur Ausfiihrung der schon entworfenen Statuen. Der Maler war dem
Ganzen nicht gewachsen. Er arbeitete zu langsam und floh 1516, in
Schulden verstrickt, wurde in Augsburg verhaftet, zuriickgeholt, 1518
endgiiltig entlassen, worauf Stefan Godl die Leitung der Gieflereien
in Mithlau bei Innsbruck endgiiltig iibernahm. Der Maler Sessel-
schreiber hat sich fiir die Ausfithrung seiner Entwiirfe Bildner geholt.
Das Ganze ist aus einer Krifteverflechtung, einer Gemeinschaftsarbeit
hervorgegangen, wie wir sie uns heute nicht mehr vorstellen kénnen.
Lassen wir aber dem Altersgenossen Vischers seinen gebithrenden
Rang ebenso wie den Bildnern. Eine schone, groflartig ausgestattete
Verdfentlichung von Oberhammer hat endlich das Riesenwerk der
Offentlichkeit zuginglich gemache. Die darin niedergelegte Forscher-
arbeit hat zusammen mit einer ungewdhnlich tiefgehenden Besprechung
durch Bange so vieles geklirt, daf wohl auf lange Zeit dariiber schwer
hinauszukommen sein wird.

Aber es ist auch nicht Weniges wohl nie zu kliren. Wie mag sich
Maximilian urspriinglich diese Riesenversammlung rdumlich vor-
gestellt haben? Die Gestaltenmenge, die seinen Veroffentlichungen auf
Papier natiirlich war, sollte jih aus diesem heraus in metallenen Fi-
guren von iiber zwei Meter Hohe in den Freiraum treten. Vierzig soll-
ten es sein, dazu hundert Statuetten und zweiunddreiflig Brustbilder.
Von den Vollfiguren sind immerhin achtundzwanzig groffe und zwei-
unddreiflig kleine in Innsbrudk, einige Biisten (recht mdflige) in Wien
erhalten. Die Vorstellung der Ordnung, die der Kaiser wohl auch mit
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Peutinger besprochen hatte (dieser hitte am liebsten das Ganze nach
Augsburg geholt!), braucht ihm raumlich nicht klar gewesen zu sein —
sie wire geradezu ein Werk der bildenden Kunst gewesen. Sie konnte
wesentlich im gewufiten Inhaltlichen liegen. Wir wissen nur, daf} eine
eigene Grabeskirche geplant war, die nie gebaut worden ist. Spiter,
im Testamente von 1514, war die Schlofkapelle von Wiener Neustads
auserwihlt. Sie wire aus Griinden der Statik dafiir nicht geeignet ge-
wesen, auch hier aber siegte der Gedanke iiber die Vorstellung der
Form. Der Kaiser riet, die Figuren an Ketten aufzuhingen, um den
Boden nicht zu belasten. Wichtiger als ihr Aussehen war also noch im-
mer ihr Dasein. Entscheidend war dem Georgsritter Maximilian die
Kirche seines Ordens und die Begribnisstitte seiner Mutter. Auch Ger-
harts Grabmal des Vaters war nicht fiir St. Stephan, sondern fiir Wie-
ner Neustadt bestimmt gewesen. Dieses eine hat der Kaiser erreicht:
er ruht heute in Wiener Neustadt. Was aber an Gestalten ausgefiihrt
war, ist erst zwei Menschenalter nach Maximilians Tode durch den
Tiroler Erzherzog Ferdinand in Innsbruck zusammengezogen worden.
Bange hat, auf Oberhammer fufend und ihn stellenweise erginzend,
das Bild der geistigen Absicht wohl vollig klargestellt. Die Ahnen und
Angehérigen sollten, diese mit Kerzen, als eine stumme stehende Pro-
zession um das Grab (nicht etwa um eine Figur) des Kaisers versam-
melt sein. Dieser war nur als Begrabener unter dem Boden anwesend,
sein Herz sollte unter dem Priester liegen, der die Messe las. Karl der
Grofle, der Vater der Kaiser, und Friedrich II1., der Vater Maximi-
lians, sollten die Ziige anfithren. Dies ist aber schon der fiir Wiener
Neustadt umgearbeitete spitere Plan, den erst das Testament von
1514 verrit, Die urspriingliche Ordnung haben wir damit noch niche,
wir konnen sie uns nur als grundsitzlich shnlich denken. Eines ist da-
fiir um so sicherer: der ganze Gedanke ist genau so schopferisch neu,
so im ganzen Abendlande ohne jeden Vergleich, wie das, was wir von
der Ausfiihrung besitzen. Wir sind im Zeitalter des Julius-Grabes.
Aber hier ist, auch nur von ferne, in keiner Hinsicht ein Vergleich —
auller im tragischen Schicksal der Gesamtform. Die Suche nach
»burgundischen Vorbildern® ist so ergebnislos geblieben, wie man
von Anfang an hitte voraussehen sollen. Aber auch antiker Ahnen-
kult kam nicht in Betracht. Vielmehr muf man schon dem letzten
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Kaisergeschlechte unseres ersten Reiches, seinem weit ausgreifenden
Reichswillen, die Schopfung des Gedankens zutrauen. Habsburgisch ist
schlielich noch der Escorial. Habsburgisch begriindet ist der ,,Reichs-
stil* des frithen 18. Jahrhunderts, der von Wien aus weithin gestrahlt
hat. Habsburgische #nd Reichsidee war es noch, wenn an der Wiener
Karlskirche die beiden riesigen Siulen an Karl den Groflen und Karl V.
erinnern sollten. Den Gedanken dazu aber hatte Leibniz angegeben,
cin Sachse, der in Hannover lebte, und der den unbrechbaren Willen
unseres Volkes, sich aus der Krankheit der Religionskriege zu er-
heben, von der Hohe des ersten Geistes seiner Zeit aus mit vollem
Bewufltsein verkiindete. Noch immer eine deutsche, keine sterreichi-
sche Angelegenheit! Habsburgischer Wille, damals noch ohne Ahnung
des spiteren Abfalles vom Deutschen zum Weltreich und zur iber-
volkischen Monarchie, habsburgischer und Reichswille stehen hinter
dem Kaisergrabe. Wenn es aber je eine Vorform gab, so wiirden wir
sic in Naumburg treffen, wo zum ersten Male, doch wohl nicht allein
um der Behauptung des neuen Domes gegen den alten von Zeitz wil-
len, sondern auch unter dem Gedanken des Ahnenkultus unheilige
Menschen als monumentale Bildwerke in das Innere einer christlichen
Kirche eingefithrt wurden, Stifter wohl, aber grofiten Teiles auch
Ahnen des Bischofs Dietrich von Wettin. Wenn auch der Gedanke
seinem geschichtlich htheren Alter entsprechend noch anders auftritt,
so ist das Neue und Moderne in ihm doch nicht geringer als das Alte
und Mictelalterliche im Maximiliansgrabe. Und ist es nicht auch in den
Formen so, als ob etwas verwandelt wiederkehre, nach sehr langer un-
terirdischer Wanderung? Ein malerisches Zeitalter war heraufgekom-
men; daf Maler plastische Gestalten entwarfen, war nichts Ungewohn-
liches mehr. Aber, daf der Maler wollplastisch mégliche Freifiguren
ersann, daf} Bildner da waren, die ihre Verwirklichung erreichten, das
ist Zeichen einer neuen Zeit. Der plastische Sinn ist in ihr auffallend
gewachsen; er hat auch Diirer selber in einem Mafle erfiillt, wie zwi-
schen thm und Naumburg nur selten die Plastiker. Das neue Gesamt-
kunstwerk, das damals entstehen wollte, war kein Relief mehr. Dies
aber war, bei der herrlichsten Ausfiihrung und selbst bei fast vélliger
Ausrundung der Figuren, doch schliefilich die Grundform jedes der
geschnitzten Riesenaltire gewesen. Als Riesenreliefs richteten sie sich
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hoch, ihre Grifle suchten sie in der Senkrechten. Die Ausdehnung, die
vierzig iiberlebensgrofle Gestalten beanspruchen muften, war niche in
der Hohe, sondern in Breite und Tiefe des Raumes zu finden. Die Ein-
zelgestalt erlangte dabei eine Sonderbedeutung, die sie, so sehr sie Glied
einer Schar zu werden bestimmt war, dennoch vollrund in den Frej-
raum stellte. Jetzt erst wurde das Versprechen, das der Braunschweiger
Lowe gegeben hatte, eingeldst. Bis auf wenige Ausnahmen werden wir in
der gesamten Plastik zwischen der staufischen und der Diirer-Zeit nach
vollrunden Gestalten vergeblich suchen. Aufler der Kleinform der
schonen Madonnen sind die Reitergruppen etwa solche Ausnahmen,
Ist es Zufall, dafl bei ihnen der geistliche Inhalt durch den weltlichen,
der religivse Ausdruck durch den reiterlichen so stark tiberklungen
wurde? Eben diesen nahm ja die Maximilianszeit auf. In den meisten
Fillen sind alle Gestalten der Biirgerzeit bis dahin héchstens dreivier-
tels vollrund gewesen. Viele Figuren zeigen uns noch heute abgeflachte
oder gehhlte Riickseiten; die Ansicht, das geheime Bild hatte sie be-
herrscht. Dies ist der gréfite Bruch, die grofite innere Anndherung an
das Griechische seit der staufischen Klassik, und es geht tiber jene in
diesem Einen hinaus: daf jetzt die breite Gestalt sich allseitig in den
Raum auslegen kann, Auf den Gedanken, solche an Ketten aufzuhin-
gen, konnte nur ein Mann wie Maximilian kommen, dem es um das
Inhaltliche ging, der sich papierene Ehrenpforten und Triumphziige
bestellen konnte. Unsere Bildner aber haben damals Gestalten geschaf-
ten, deren Form die Hingung verbot: echte Statuen! Auch der Plan
des Kaisers ist ein gutes Stiick deutscher Kunstgeschichte, aber seinen
wahren Sinn erhilt dieses Stiick erst von der Widerlegung des bloflen
Gedankens durch die plastische Ta. Die deutschen Kiinstler haben
mehr fiir die Statue getan, als der Kaiser zu wollen vermochte! Das
gehdrt zu dieser Zeit, ja zur ganzen Geschichte unseres Volkes. War es
nicht im Staatsleben ebenso? Wo der Staat versagte, hat noch immer
der Geist und sein biirgerlicher Triger das Volk gerettet. Nur die bis
1516 geschaffenen ,,gegossen pilden® sind an dieser Stelle einzusetzen.
Die spiter unter Godls alleiniger Leitung entstandenen, fiir die als
Plastiker Leonhard Magt bezeugt ist, werden uns fiir ein spiteres Ge-
schlecht zeugen. Das von 1460 darf die idlteren beanspruchen. Der Aus-
druck ,,gegossen pilden*, den Maximilian anwendete, sagt dieWahrheit
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heute etwas anders aus, als er zu seiner Zeit gemeint war; man
machte wohl keinen Unterschied zwischen Bild und Bildwerk. Bilder
cines Malers, so sagen wir heute, lagen zugrunde. Phantasie echter
Plastiker vollbrachte in reichlich ebenbiirtiger Tat die Ubersetzung 1n
volle Korperhaftigkeit. Die Unterschiede, die jene dlteren Gestalten
zeigen, sind nicht aus den acht Jahren Spannweite zwischen 1508 und
1516 zu erkldren. Sie kommen aus dem Stile verschiedener Menschen.
Bange nimmt fiir die Ausfiihrung fiinf Plastiker an. Von einem wis-
sen wir, dafl er aus Schaffhausen, also vom Oberrhein, herkam. Den-
noch empfinden wir eine geschichtliche Folgerichtigkeit. Die sichtlich
ilteste Figur, Ferdinand von Portugal, schon 1508 modelliert, gegos-
sen zwischen 1513 und 1516, ist die einzige reine Riistungsfigur. Sie
allein lift den Vorwurf begreifen, der sinnlos der ganzen Statuenver-
sammlung gemacht worden ist: sie sei mehr Wappnerarbeit als Plastik.
Gewift sind die Wappnerarbeiten herrlich und liebevoll ausgefiihre,
mit einer Liebe, die an die Zeiten des Wolfganger Altares und des
Stockholmer Georg erinnern kann. Wie dort, wird man auch hier
Goldschmiede herangeholt haben. Der Halsschmudk der dltesten Figur
i<t viel besser als sie selbst. Diese wiirde wirklich auf den ersten Blick
in einem Waffensaale kaum auffallen, und das nicht nur, weil sie nur
cinen geschlossenen Helm und kein Gesicht, keinen Kopf hat, sondern
auch wegen der unrhythmischen Stellung. Das geht zusammen. Die so-
fort einsetzende Entwicklung hat aber alsbald beides nebeneinander
verfolgt. Sie geht von der Riistungshgur zur Menschendarstellung und
vom Hingestelltsein zum Stehen. Die nichste der Minnerfiguren be-
weist es schon, Ernst der Eiserne. Auch er steht noch schwerfillig, aber
er steht etwa wie ein gemalter Ritter des Konrad Witz; es lebt schon
cin Willensausdrudk in ihm. Er verstirkt sich durch die Haltung der
Arme; der linke greift lebendig an das Schwert, der rechte, bei Ferdi-
nand tot abgestreckt, kehrt zum Rumpf zuriids. Mit einem Male steht
uns eine Personlichkeit gegeniiber. Der klare Kopf, dem der Pracht-
helm nur noch die Stirne verdecke, erscheint als Willenstrager und als
lebendige Kronung. Einen Schritt weiter, und wir sind bei Philipp dem
Schonen. Schon beginnt das ,,deutsche Stehen®, das fest anhaftende
Spielbein tritt als solches heraus, die Rechte dffnet sich wie redend, und
das Schmudkwerk tritt noch weiter zuriick. Den Gipfel der Manner-
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gruppe bildet Rudolf von Habsburg, am spitesten von allen gegossen
(1516—1517), auch geistig wohl als Spitwerk anzusehen (Abb. 1o3).
Er hat gewif} nicht die Kiihnheit von Vischers Theoderich, der dem
Einfall eines echten Genies entstammt, aber er ist als Ergebnis einer
merkwiirdig folgerichtigen Verwandlung aus der Riistungsfigur zur
Menschengestalt kaum weniger iiberraschend. Das ist vor allem ejn
Herrscher; als Herrscherbildnis ist das Werk vorbildlich und dem
Griinder der habsburgischen Grofe, dem Uberwinder des Zwischen-
reiches, wahrlich angemessen. In den vier Frauengestalten lauft, begin-
nend bei Maria von Burgund, der Werdegang wesentlich gleich. Selbst-
verstindlich konnte auch bei der frithesten der Kopf nicht verschwie-
gen werden, aber das unrhythmische GleichmaR des Stehens, selbst der
Vorrang der Gewandung ist entsprechend, freilich schon mehr zu Ernst
dem Eisernen als zum Ferdinand. Dieser letztere ist 1508 modelliert,
der erstere 1513. Auch zeitlich wird das Modell der Maria von Bur-
gund ihm nahestehen. (Der Gufl wurde bei simtlichen Figuren nicht
vor 1516 fertig.) Cimburgis von Masovien ist deutliches Werk sehr an-
derer, bewegungsdurstigerer Phantasie. Ein ungemein reich geknitter-
tes Obergewand legt sich schrig um die Gestalt, Die Kunigunde mit
ihren sehr einmaligen Ziigen wird dem gleichen Meister entstammen.
Eine Uberraschung aber bringt Elisabeth, Gemahlin Albrechts I.
(Abb. ro4). Wahrend Maria stark aus der Pracht héfischen Gewandes
lebt, hat hier eher die Auffassung weiblicher Heiligen, ja, Madonnen
in weit fliefendem, ornamentlosem Gewande, durchgewirkt, Das Kniz
driickt sich fast noch nach blaubeurischer Art hindurch. Wir haben hier
die zu erwartende Weiterbildung, entsprechend Philipp dem Schénen.
Das Gewand kann sich um die vollrunde Gestalt nun prachtvoll weit
auf den Boden ausschiitten. Simtliche Ansichten sind von einer feinen
und reichen Anmut — und der Kopf kénnte geradezu von Konrad
Meit sein. Die Vermutung wire nur stilgeschichtlich gegeben, bei der
Beziehung des groflen Meisters zum Habsburger Hause aber geschicht-
lich nicht fernliegend. Erstaunlich ist die Sprache des Gesichtes und der
Hinde. Elisabeth hilt ein Buch — die unbewufite und verwandelte
Wiederkehr eines naumburgischen Einfalles. Die Schénheit der geoft-
neten Rechten vollendet den Eindruck eines hohen Meisterwerkes, Es
schliefie die Gruppe der vier Frauen auf mindestens gleich stolzer
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Hohe ab wie Rudolf von Habsburg jene der Minner. Sie ist aber
sicher von anderer Hand. Bange hat einen Schiiler des augs-
burgischen Daucherkreises vermutet. Schwaben und Oberrhein
mochte der Verfasser herausspiiren.

Wir konnen nicht wissen, wie die Reihenfolge der Entwiirfe in
Sesselschreiber selber war, und ob auch in ihnen die gleiche Entwick-
lung abzulesen wire. Wahrscheinlicher ist, dafl die Bildner selber
sic vollzogen, denn es ist eine plastische Entwicklung. Doch sind
alle diese Gestalten: entstanden, solange Godl, der seit 1508 eine
zweite GieBhiitte innehatte, noch nicht an die Stelle des Miin-
chener Malers getreten war. So sicher wir sind, daff wir diesen
nicht allein vor uns haben, daR er kein Plastiker war, dafl mehr
als ein Bildner seine Entwiirfe ausfilhrte — diese hat er den-
noch selber geleistet, und sein Name iiberschreibt den ersten wichtigen
Abschnitt des Innsbrucker Werkes.

MATTHIS GOTHART NITHART

Welch ein Geschlecht war doch zehn Jahre vor Diirer schon ge-
boren! Geniale Werke und wirkliche Geniegestalten drangen sich zu-
sammen. Der Grofite steht uns noch bevor, und es mag von Ausdruck
sein, dafl dieser Grofite eines an starken Plastikern so reichen Ge-
schlechtes ein Maler war, einer der wenigen ganz ausgesprochen reinen
Maler und geborenen Meister der Farbe, die das alte Deutschland her-
vorgebracht hat, Maler im eigentlichen Sinne weit mehr als Diirer:
M. G. Nithart oder Neidhardt, der ,,Griinewald”. Noch immer ist es
nétig, beim Blidk auf diese allen Mafstiben: gerne entweichende Gestalt
die Deutschen zu warnen vor ihrer schwer ausrottbaren Sucht, Grofle
auf Kosten anderer Grofler zu loben. Nach einem Hindelfeste der
neueren Zeit konnte man sagen horen: ,,So, jetzt weifl man doch end-
lich, daf es mit dem Bach nichts ist.* Wie hat sich Goethe gegen das
ewige Verglichen-Werden mit Schiller ausgesprochen! Griinewald
aber glauben manche zu chren, wenn sie Diirer beschimpfen. Es ist
fiir den, der Geschichte sucht, nicht leicht, sich in diese Stimmung
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hineinzuversetzen, die fast immer Ausdruck unbewufiter Eigensucht jst,
An Griinewald haben sich eine Zeitlang gerne solche angeschlossen, die
sich irgendwo im Leben zuriickgesetzt fithlten. Er war jhr Mann, der
» Verkannte®, ,,vom eigenen Volke VerstoRene ! Es ist aber auf der
Welt nicht einzusehen, warum die Erkenntnis eines Groflen die eines
anderen schidigen sollte. Am wenigsten spricht aus dieser Sucht eine
Liebe zum eigenen Volke. Diese wird desto ehrlicher sich freuen, je
mehr Griinde sie dafiir hat.

Bei Diirer wie bei Griinewald sind wir auf jener Hohe, die den
Wertvergleich sinnlos macht. Wir beschrinken uns auf den Versuch,
die geschichtliche Stellung der Gréften innerhalb eines Ganzen zu
sehen, dessen skizzenhaftes Bild nur wir uns anzudeuten versuchen,
Je grofler und bekannter die Gestalt ist — und bei aller unaufheb-
baren, geradezu grundsitzlichen Ritselhaftigkeit ist Griinewald heute
aullerordentlich bekannt —, umso kiirzer darf unsere Betrachtung, die
weniger mitteilen als deuten will, gegeniiber dem Tartsichlichen sein.
Die Schriften iiber Diirer fiillen eine ganze Biicherei, ihr Verzeichnis
allein ergibt ein schweres Buch. Um Griinewald steht es anders, aber
die letzten Jahrzehnte haben nach der bahnbrechenden und grofarti-
gen Leistung H. A. Schmids auch iiber ihn ein nicht unbetrichtliches
Schrifttum heraufgefiihrt, das von der Seite der Urkundenforschung
her in dem Werke von Ziilch gipfelt. Eine Reihe der Griinewald-Ge-
milde ist nicht ernsthaft strittig, an den Rindern wirbt noch einiges
um Anerkennung, nicht immer mit Recht. Aber von der Verspottung
Christi in Miinchen iiber die kleinen Kreuzigungen von Basel und
Haarlem, die Frankfurter Grisaillen, den Isenheimer Altar, das Frei-
burger Maria-Schnee-Bild, zu den beiden groflen Tafeln in Karlsruhe,
zum Miinchener Mauritius und der Stuppacher Madonna wie der
Aschaffenburger Piet, steht ein fester Gesamtrahmen da, der uns voll-
auf genligen kann. Eine Reihe groflartiger Zeichnungen tritt hinzu —
und manche Nachricht tiber schmerzhafte Verluste. Allein aus dem
Mainzer Dome sind drei Altire durch dic Schweden verschleppt worden
und sind in der Ostsee versunken. Von dem erhaltenen Gesamtwerke
strahlt ein Zauber aus, der auf Manche betérend, auf Manche er-
schreckend wirkt, aber immer von neuem sich bewihrt, Nicht zufillig
tritt er seit der Zeit wieder auf, in der der Widerstand gegen alle
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geistigen Folgen der Aufklirung andimmerte, dem spiiteren 19. Jahr-
hundert. Die Plotzlichkeit fille auf; sie hat Manche, die um diese jihe
Erkenntnis durchaus nicht verdient waren, so bestiirzt, daf} sie noch
recht lange und recht laut danach riefen, man solle doch nun endlich
diesen Griinewald anerkennen, als dies lingst durch die Ménner der
wissenschaftlichen Tat geschehen war. Auch dies gehort schliefilich zum
Bilde des Kiinstlers, etwas von seinem Wesen ist selbst darin enthal-
ten. Alles ist anders als bei Diirer. Dieser ist nie vergessen worden;
aber weder Gutes noch Boses ist damit iiber einen Kiinstler ausgesagt,
nur etwas iiber die Art, iiber den Stil, den er stets nicht nur in seinen
Werken und seinem Leben, sondern auch im Nachleben entfaltet (Rem-
brandt gegeniiber Rubens). Diirer ist sicherlich seiner Kunst wegen zur
eigenen Zeit in hohem Grade berithmt gewesen. Raffael sandte ihm
zwei Akte, die Diirer 1514—1515 mit einem dlteren (verlorenen)
Selbstbildnis als Gegengabe beantwortete. Es wurde in Italien sehr
hoch geschiitzt. Die Venezianer wollten ihn bei sich behalten, die Ant-
werpener ebenfalls, und er ist von den Kiinstlern des reichen stamm-
verwandten Nachbarlandes stiirmischer gefeiert worden als von den
Deutschen. Seine weithin reichende Sichtbarkeit beruht aber nicht nur
auf seinen Werken. Seine geistige Gestalt ist, wie die Goethes, ein gro-
Reres Kunstwerk als Vieles, das er hervorgebracht. Das Ganze seines
Lebens, die Gesinnung, das Verantwortungsbewufitsein, die betonte
Waurzelung im eigenen Volke, dazu die Sprachgewalt seiner Schriften
— dies alles machte ihn fiir die Deutschen deutlicher. Aber daf} Griine-
wald durch ein Urteil seines Volkes iiber seine Kunst ,,verkannt* und
,,verstoflen” worden sei, ist reine Legende. Wer fiir den Kardinal
Albrecht von Brandenburg in Mainz und die Antoniter in Isenheim
titig war, der war nicht ,verkannt®. Wenn er von Albrecht ,,ver-
stoRRen wurde, so nicht aus Griinden des Kiinstlerischen, sondern weil
der Altersgenosse Riemenschneiders und Strigels gleich jenen sich auf
die Seite der Bauern (und vieler Biirger) gestellt zu haben scheint, und
weil ihn die neue Lehre bedenklich beschiftigte. Wenn aber von seiner
Kunst zu jener Zeit nicht viel geredet wurde, so hat dies einen sehr
tiefen Grund: Kiinstler waren noch etwas so Selbstverstindliches, daf}
man keine grofien Worte um sie machte. Daf} die grofiten Werke den
Besten iibertragen wurden, gehorte sich; hochstens das Gegenteil hitte
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Kuflerungen hervorrufen kénnen. Die Ziinfte haben sich allerdings
gelegentlich, vielleicht nicht ohne Eigenlob, iiber ihre Angehérigen aus-
gesprochen. Schongauer wurde ,,Stolz der Maler genannt, und wir
wissen vom Ruhm noch mehrerer anderer unter ihren Fachgenossen,
Nur pflegten diese nicht zu schreiben, und nur zufillig hdren wir ein-
mal von ihrer Anerkennung. Dafl aber einer, der schrieb, dafl Me-
lanchthon aufler Diirer und Cranach nur noch einen einzigen Anderen,
und zwar Meister Matthis, diesen also als einen der drei gréfiten deut-
schen Maler seiner Zeit nannte, sollte nicht, als blof§ einmal geschehen
herabgewertet, sondern als gegen alle iibliche Gewohnheit erfolgt sehr
hoch angeschlagen werden. So wenig wie verkannt und verstofien, so
wenig aber war auch M.G.N. ein wilder Vertreter ausschlieRlich
deutsch-nordischer Formen und scharfer Ablehner des Siidens. Wenn
es eine solche Selbstverwahrung gab, so wire sie eher noch, und auch
niche liickenlos, bei Cranach zu finden. Die aufgeregten Schreier fir
das ,,verkannte® Nur-Deutsche der Form hatten sich nicht einmal ihres
Griinewald Werke angesehen. Die Karlsruher Kreuztragung ist voller
italienischer Bau- und Ornamentformen, das Freiburger Maria-Schnee-
Bild ist eine Vision des Siidens, bei der man sich héchstens dieses Eine
fragen mufl: ist eine solche Versetzung in italienische Architektur iiber-
haupt denkbar ohne eine griindliche Reise nach Italien, die dessen Bau-
formen mit ausgesprochener Aufmerksamkeit studieren lieR? Ebenso
falsch wie jene allzu leicht widerlegbaren Behauptungen ist die, dafl
Griinewald ein ,,naturferner Expressionist® gewesen sei. Er war viel-
mehr einer der grofiten Natur-Erleber aller Zeiten. Allein vor der ein-
zigen Wiener Zeichnung eines Waldheiligen bricht schon fast Alles zu-
sammen, was die Romantiker um 1800 an dochso vielen und schonen
Naturerlebnissen auf die Fliche gebannt haben. Die Pflanzen des Isen-
heimer und des Stuppacher Altares sind mit nicht geringerer Liebe ge-
sehen als die Diirers — nur anders: der unvergleichlich liebevolle Blick
wandelt die Natur anders. Auch Diirer verwandelt sie! Der dienende
Ausdruck, die ,,Passion® selbst in den Pflanzen, ist unmittelbarer,
geisterhafter ausgefallen, das Dienende selbst nicht um ein Haar
ungenauer oder weniger naturbegeistert gesehen. Die Landschaften
des Isenheimer Altares, der eine ganze Wanderung zwischen der
kahlen Totenlandschaft der Staffelbeweinung und dem friedevollen
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Talgrunde der Einsiedlerszene ist, gehtren zum Herrlichsten, das je
das offene Auge eines Kenners des Wirklichen in der Natur aus dieser
festgehalten hat. Nur ist das Dienen deutlicher, immer wieder das
Dienen dieser Kunst unter dem Glauben. Wahrscheinlich hitte
M. G. N. die Frage Diirers nach dem Sinne der Kunst nur mit einem
statt mit zwei Sitzen beantwortet, — wenn er sie nicht {iberhaupt,
gleich Michelangelo gegeniiber Leonardo (der Goethe wie Diirer in
der denkerischen Offenheit und Gesprichigkeit weit dhnlicher war),
unmutig abgelehnt hitte. Das ,,Bild des Menschen® wire in der Ant-
wort kaum vorgekommen, nur ,,das Leiden des Herrn®™! :

Dies heifit aber: er ist der Altertiimlichere. Dies wiederum bestarkt
in der Annahme, die durch die Urkundenforschung Ziilchs jetzt nicht
mehr widerlegbar scheint: er ist auch der Altere, weder Diirers Schiiler
noch auch der Riemenschneiders, sondern des Wiirzburgers Alters-
genosse (und obendrein der leibliche Sohn der Stadt, deren geistiger
Vater der Schnitzer vom Harz geworden ist). Die grofite Schwierig-
keit liegt fiir Viele in der Frage: kann der Lindenhardter Altar von
1503 das Werk eines Mannes sein, der schon in der ersten Hilfte der
Vierziger steht und lingere Zeit Meister ist? — Zundchst ist der Lin-
denhardter Altar als Werk Nitharts nur eine Vermutung, keineswegs
cine unbestrittene, und man sollte eher fragen: kann er von dem
Genie stammen, das gleichzeitig die Miinchener Verspottung gemalt
hat? Weiterhin: der Fall, daf wir die Friihzeit eines Kiinstlers nicht
kennen, ist eigentlich recht iiblich. Wenigstens dreiflig fiir uns dunkle
Frithjahre eines starken Meisters sind gar nicht selten. Aber warum
glauben wir eigentlich immer zu wissen, wie das Werk eines Kiinstlers
in bestimmtem Alter auszusehen hat? Wir wissen es in vielen Fallen
und legen uns dann die Folgerichtigkeit zurecht. Wer aber weiff, wie
seltsam der Werdegang reicher und tiefer Naturen ist, der gelangt zur
Selbstbescheidung. Gradlinig ist er bestimmt nicht, das wissen wir. Die
Sicherheit, mit der oft im Leben noch unerfahrene Kunsthistoriker
feststellens ,,Dieses Werk des X. kann nicht nach oder vor jenem ent-
standen sein®, beruht gewohnlich darauf, daf sie das Leben noch nicht
kennen, von dem die Kunst doch nur ein Teil ist. Oft kommt der
szweite Schritt (nach dem Wahnbilde des gradlinigen Fortschrittes
vorgestellt) vor dem ,.ersten, ja der zchnte vor dem fiinften. Es gibt

17 Pinder, Diirerzeit




258 Die Deutsche Kunst in Diirers Mannesjahren

eine weitere Erfahrung, die mehrfach bestitigt ist. Es gibt sehr bedeu-
tende Kiinstler, bei denen erst am Beginne des fiinften Jahrzehnts und
gerade da, bei vollendetem sechsten Jahrsiebent, ,,der Knoten platzt®,
Bruckner ist ein beriihmter Fall. Ein solcher Mensch kann dann da-
durch verbliiffen und schwerer verstindlich werden, dafl er die reife
Form seines Lebens in einer friihen seines Schaffens ausdriicken muf,
was leicht als Dilertantismus miiverstanden wird. Es kann einer lange
Kantor sein, ehe er ein grofler Komponist wird. War Nithart nicht ein
solcher Mensch? Die jihe Wirkung, das Uberrennen des Beobachters,
den die gewohnten Mafistibe verlassen, das schwankende Urteil, die
unabsichtliche Herausforderung, und als Antwort Begeisterung oder
Ablebnung — sind das nicht Ziige, die das Bild Griinewalds noch in
der heutigen Welt mitbestimmen? Vielleicht war es so, daf er im Ge-
gensatz zu den meisten deutschen Kiinstlern seiner Alterslage nicht aus
einer Sippe stammte, in der die Kunst erblich war. Wir wissen nichts,
was dagegen spriche. Griinewald war, obwohl ,reiner Maler und
einzigartiger Meister der Farbe, mehr als irgend einer seiner Zunft-
genossen auch ein heimlicher Dichter, wie Rembrandt. Ein heimlicher
Dichter — das Wort ist in tibertragenem Sinne gebraucht; auch einen
Musiker konnte man Nithart nennen, aber das Dichterische, die uner-
horte Fihigkeit zum Darstellen seelischer Inhalte, hebt ihn tiber alle An-
deren hinaus. Es darf auffallen, daf die dichterische Begabung jene ist,
von der wir am wenigsten behaupten kénnten, sie sei im Mannes-
stamme erblich. Von diesem aus gesehen, ist sie fast stets eine Uber-
raschung. Sie schieflt pl6tzlich herauf, sie wird nicht durch Berufsiiber-
lieferung herangebildet. Sie scheint, wie bei Goethe, tatsichlich von
»den Miittern® zu kommen; darum ist sie nicht im Mannesstamme erb:
lich. Alle Kunst, die ein Handwerk voraussetzt, fiir die man lernen
mufy, hinter der eine Mathematik steht, Baukunst, Plastik, Malerei
und auch noch die Musik, kennt die Erblichkeit im Mannesstamme.
Hier wirkt im tiefsten und schénsten Sinne die iiberliefernde Macht
des Handwerks. Ob man dies der Vererbung erworbener Eigenschaften
oder der praktischen Schulung oder lieber beidem zuschreiben will —
die T'atsache ist unwiderleglich. Die Pachers, die Schongauers und aus
Nitharts eigener Generation allein schon die Vischers, die Strigels,
die Hagenauers, die Seyffers, die Dauchers, die Erharts, die Holbeins,
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spiter die Bachs, die Haydns, die Tischbeins: so etwas kommt bei den
Dichtern nicht vor, weil Dichten kein Handwerk ist und keine Mathe-
matik hinter sich hat, wihrend beides auf die Musik noch zutrifft. Doch
ist diese, in der die Fille der Erblichkeit im Mannesstamme wohl schon
seltener sind, der Dichtung darin bereits verwandter. Ist sie es nicht
auch sonst? Bei Nithart mag die Begabung mit der unverstehbaren
Urgewalt hochgeschossen sein, wie bei Goethe und so vielen Dichtern
und bei nicht wenigen groflen Komponisten, nicht aus dem Vatererbe,
sondern aus dem Mutterschoffe. Dies schon konnte ihn einsam gemacht
haben — fiir unsere Anschauung.

Aber moge man ja nicht mifiverstehen: das Auge Nitharts gehort
zu den schopferisch stirksten, seine konnerische Fahigkeit als Maler zu
den iiberraschendsten, die jemals auf dieser Erde erschienen sind. Seine
Seele war wohl nicht die des Berufskiinstlers. Dies hob sie heraus. War
es so, dann mufite dies ihn wohl einsam machen, einsam fiir uns, nicht
aber verkannt in seiner Zeit. Melanchthon fand, daf er zwischen Dii-
rer und Cranach die Mitte hielte! Er fand ihn nicht einmal auffallend.
Nachher aber war Nithart bald schon so fremd geworden, dafl 1598
der kunstverstindige Rudolf II. den Auftrag erteilen konnte, nach
dem unbekannten Meister des Isenheimer Altares zu forschen. Sehr Er-
lesene nur vermochten nach dem Untergange der altdeutschen Kunst
den Einzigen, Einzelnen und Einsamen noch zu ahnen. Dafl der Grofie
Kurfiirst dazu gehort hat, darf uns mit wahrem Stolz erfiillen. Es war
nichts ,,Blirgerliches® an diesem Kiinstler. Bis das verinderte Biirger-
tum unserer Zeit ithn wiederentdeckte, scheint er den Fiirsten — Ru-
dolf II., Maximilian von Bayern, dem Groflen Kurfiirsten — fast
allein aufgefallen zu sein. Zu seiner Zeit sind es zwei Italiener gewesen,
Orliaco und Guersi, die ihn zur grofiten Tat aufriefen, thn und nicht
einen eigenen Landsmann. Auch hier steht die Wirklichkeit des selt-
samen Mannes im schirfsten Gegensatze zu der billigen Legende klein-
deutscher Riickgefiihle von gestern. Italiener schitzten ihn, und sie
konnten von ihm nur wissen, weil ihn die Deutschen schitzten.

Kunst wird erlebt, Kunstgeschichte ist Erlebniswissenschaft. IThr Ge-
genstand liegt nicht jenseits des Menschen, wie die wirkliche Natur.
Physik und Chemie arbeiten mit Tatsachen, {iber die kein Befinden,
kein ,,Sich-Befinden® des Menschen entscheidet. Alles, was Zeugnis des
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Menschengeistes, insbesondere der schopferischen Kiinstlerseele ist,
tragt auller einem Tatbestande, der auch der Naturwissenschaft zu-
ganglich und beschreibbar ist (Ausdehnung, Stofflichkeit usw.) einen
anderen in sich, fiir uns den eigentlichen, den erst das Erlebnis auslost,
und der gleichwohl auch noch eine ganze Reihe von scharfen Beobach-
tungen zulifit. Diese soll man so weit als mdglich treiben (natiirlich an
anderer Stelle als in Betrachtungen wie dieser). Jeden Punkt, an dem
der Tatbestand geschaffener Form sich mit Mathematik beriihrt, soll
man dankbar auniitzen. Es bleibt immer einiges, das strittig sein muf,
das Nur-Erlebbare; und die Kraft zum Erleben ist verschieden. Ob
etwas vom Erlebenden richtig gesehen ist, das wird (auffer durch ge-
sicherte geschichtliche Beurkundung) von einem bestimmten Punkte an,
nach Durchmessung sehr vieler, der Beobachtung durchaus zuginglicher
Formtatsachen, durch ein vergleichendes Zusammenlegen vieler Erleb-
nisse vieler Erlebnisfihiger in die Nihe einer Gewilheit gebracht.
Geisteswissenschaft kann nicht Naturwissenschaft sein; sie blickt in
uns selber durch uns selber. Die hohe Anzahl ehrlich erschiitternder Er-
lebnisse, die Griinewalds Schépfungen ausgeldst haben, ist erst seit ein
paar Jahrzehnten da. Das Bild des Groflen schwankt an den Rindern.
Es hat aber einen sicheren Tatbestand als Kern fiir jene Erlebnisse,
die wir als letzte Probe ansehen miissen. Da im Werke der Mensch
steckt, so erzeugt es dessen Erlebung. Griinewald ist schon lange tot,
aber seine Atmosphire ist noch immer in den Werken und kann da
erlebt werden. Erlebnisse muff man bekennen kénnen. Der Verfasser
bekennt: genau das schwer beschreibbare, aber unmittelbar wirkliche
Gefiihl, das die Gegenwart eines durchaus besonderen Menschen aus-
I6st, das entsteht vor einem Griinewald, der durch gute Geschichts-
forschung gesichert ist. Es ist anzuraten, etwa in dem kleinen Raume
des Freiburger Museums, in dem das Maria-Schnee-Bild des grofien
Meisters einem Werke Baldungs gegeniiberhiingt, die Wirkungen zu ver-
gleichen (Abb. 108). Man spiirt, wie Personen gegeniiberstehend, den
Unterschied eines groffen Genies von einem hohen Talente. Das in einem
schénen Sinne ,,Unverstindliche®, das Gefiihl namlich, daff hier eine
vollig einmalige, so auf der Welt nie wiedergekehrte Seele spricht, ist
dem Verfasser selbst stets nur vor solchen Werken gekommen, iiber
deren hochsten Wert schlieRlich auch Andere sich verstindigt hatten.
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Hier sei ruhig gesagt, da} gerade vor diesem Bilde das ,,Grundlose*
— in Wahrheit das aus einem fernen und einsamen Grunde Stam-
mende — am unmittelbarsten beriithrt. Dieser Mann empfindet alles
anders, als man erwarten konnte. Nun wiirde dies allein auch bei einem
Geisteskranken oder einem nur absurden Kopfe so sein. Hier ist aber
das gerade Gegenteil: jeder Strich ist zwar unerwartet, auch in jener
Zeit und in jenem Volke hochst unwahrscheinlich, aber jeder Zug hingt
zwingend mit anderen zusammen, und zuletzt ist alles, als konne es
nicht anders sein. Es konnte auch nicht anders sein, aber es ist in sol-
cher Weise nur demEinen moglich. Es ist nicht ,,gesucht® (wofiir Nie-
mand etwas gibt), sondern gefunden und gewachsen. So beginnt man
gerade das ,,Unverstindliche® zu verstehen, doch nur auf jene Weise,
wie es gelingt, ein spites Quartett Beethovens zu verstehen, d.h. als
Finheit zu erleben und dieser Einheit voriibergehend seelisch anzu-
wachsen — ohne dafl irgendeine sprachliche Logik dies vollig begriin-
den kbnnte. Warum hat der Papst, der den wunderhaften Schnee-
grundrifl absteckt, gerade diesen Ausdruck, der keinem Worte zuging-
lich ist — nicht weil er wirklich ,,unméglich® wire, sondern weil er
einzigartig ist, weil eine ,,grundlose Schwermut darin steckt als ein
Klang neben vielen anderen, die noch schwerer benennbar sind? War-
um stehen in diesem deutschen Bilde italienisch-antike Bauten so un-
heimlich deutlich und doch nur wie das grandiose Gespenst eines riesi-
gen Architekturtraumes da, so weit vor Tintoretto und dem Greco?
Warum wirkt das Lager des Trdumers in dem Palaste links, warum
besonders das Ausblicken der Figur daneben in die Tiefe so iiber den
Anlaf} hinaus bedeutungsvoll, warum vor allem wirkt die Farbe in
ihren unvergeflichen Brechungen des Rot so erregend wie die Wirk-
lichkeit einer anderen Welt? Warum wirke sie fast wie von dem Be-
wohner eines anderen Sternes gesehen? — Traumhaft, ja — esist doch
nur ein Wort! Wenn das Unerklirliche so zwingt wie bei Griinewald,
dann hat man erlebt, was ein einmaliges Genie ist. Man braucht den
aussichtslosen Versuch nicht zu machen, es zu benennen. Es bleibt ganz
gewifl noch iibergenug an Benennbarem, und das Letzte, was hier ver-
fochten werden soll, wire der Rausch an Stelle des forscherischen
Ernstes. Aber forscherischer Ernst gerade mufl das traumbaft Uner-
reichbare, das in jedem Augenblicke Unerwartete und trotzdem
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geheimnisvoll Uberzeugende als eine Tatsache anerkennen. Um Tat-
sachen bemiiht er sich. Die menschliche Sprache hat, seit Huysmans in
»sLa Bas“ die erste dichterische Wiederentdeckung des Isenheimer Al-
tares vollzog, auffallend viele Versuche gemacht, von der trodkensten
Urkundenforschung bis zur dichterischen Hymne, um von dem Zau-
ber dieses Genius etwas einzufangen-und zu ibertragen. Kein Wettbe-
werb damit soll hier gewagt werden. Mag es billig und bequem er-
scheinen — hier die Unsagbarkeit zu betonen, hilt der Verfasser fiir
Pflicht. Es ist Sonderpflicht innerhalb einer allgemeinen. Denn kein
ehrlicher Historiker der sichtbar vom Menschen gestalteten Formen
wird vergessen, daf} in diesen — verschieden grofi, aber stets vorhan-
den — immer ein Kern steckt, der darum der Sprache der Zunge und
des Denkens nicht erreichbar ist, weil er sich selbst dieser Sprache nicht
bedient. Es ist in unserem Falle erlaubt, nur vom Unbestreitbaren,
allenfalls yom Unbestrittenen auszugehen. Einmischung in den Streit
der Fachleute ist nach Moglichkeit auszuschalten; die Moglichkeit be-
steht nur nicht immer. Unbestritten ist als ein erstes bekanntes Werk
Nitharts die Miinchener Verspotrung Christi von 1 so3. Weil sie es isr,
wird hier der Lindenhardter Altar, ein schwer beschidigtes, abgeriebenes
und ungleichmiBigesWerk, moglichst beiseite gelassen. So viel zu sagen,
ist aber auch hier erlaubt: es gibt da einige Ziige, die ein Hineinwit-
ken Nithartschen Geistes wohl beweisen; mehr jedoch nicht. Sie kom-
men meist auf dem rechten der beiden Fliigel vor und stehen selbst da
noch vereinsamt. Am linken kann der Verfasser fast nichts von un-
serem Meister entdecken. Nur eines knnte er zugeben: auch der Schop-
fer der Lindenhardter Fliigel ist offenbar ilter als Diirer gewesen. Das
gentigt aber nicht. Vor allem ist der sichere Griinewald ein Genje —
und nicht nur eine bestimmte Art, Képfe zu bilden. Man erkennt diese
Art wohl auch noch auf dem linken Fliigel, aber sie braucht nur einen
Eindruck zu beweisen. Sollte dies richtig sein, so lige darin ein Wert
des Lindenhardter Zeugnisses. Es bewiese, dafl es damals schon einen
Griinewald-Stil gegeben hat, der gegen 1500 auf einen Anderen,
Geringeren wirken konnte. Die Tatsache an sich st glaubhaft, da seit
reichlich einem Vierteljahrhundert schon Nithart Maler in Aschaffen-
burg war (seit 1486). Dies wissen wir genau, denn 1488—1489 war
Nithart dort Meister, was einen mindestens zweijahrigen Aufenthalt
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voraussetzte. Spiter lebte er in Seligenstadt, von wo aus er im Dienste
ceines Mainzer Landesherrn fiir diesen wie fiir andere Auftraggeber
alle uns bekannten Werke geleistet hat. Er lebte also da, wo ein an-
derer bedeutender Maler geboren war, Hans Memling, der ein Ruhm
mehr Fiir die Kraft der deutschen Kunstbegabung, aber ein Glied nicht
oberdeutscher, sondern niederlindischer Malerei geworden ist. (Er war,
zuerst Werkstattgenosse Roghers, schon in den’ sechziger Jahren in
Briigge, als Nithart noch ein Kind war. So kann die berechtigte Freude,
die wir an seiner Zugehérigkeit zum Deutschtum haben, nicht dazu ver-
fithren, seine sehr feinsinnige, im Nordwesten gewifs durch eine zarte
Lyrik auffallende Kunst in die Betrachtung der unseren einzubezichen,
deren entscheidende Bewegungen er nicht miterlebt, geschweige denn
mitbestimmt hat.)

Wir kénnen die uns unbekannte Zeit, in der Matthis sicher schon
Kiinstler war, aber vielleicht einer, in dem alles noch wartete, die
Aschaffenburger nennen — die uns in Werken geoffenbarte die
Seligenstadter. Der geborene Wiirzburger war nicht auf dem Boden
der engeren Heimat titig; auch dies mag bezeichnend sein. Dieser
unbegreiflich hohe Meister der Farbe stammte nun gerade aus einer
Stadt, deren ganzes Wesen den in Deutschland so oft spiirbaren Vor-
rang der plastischen Arbeit vor der Malerei zu allen Zeiten begiinstigt
und in eng verdichteter Form vertreten hat. Ein norddeutscher Plasti-
ker nahm mit Fug und Gliick die Stelle ein, die dem Maler Nithart in
der eigenen Heimat doch nicht die rechte Luft geschenkt hitte, die dem
anderen aber, dem Schnitzer, die herrlichsten Moglichkeiten bot.

Die Miinchener Verspottung, aus der Aschaffenburger Stiftskirche
stammend, in alter Zeit beschidigt, bezeugt das Genie so eindeutig —
wie Lindenhardt es nicht bezeugt (Abb. 109). Muf jemand vor jenen
zwei Fliigeln auf den Gedanken kommen: dies hat ein Genie gemalt?
Vor dem Miinchener Bilde ist gerade dieser Eindrudk schlagend schnell
gewonnen. Hier ist eine Gewalt der Bewegung, eine Unabhingigkeit
vom Maflstabe, die alles Gewohnte durchstdfit, obwohl sich darin eine
bekannte gesamtdeutsche Anlage beweist. Nur einen Meter ist das Bild
hoch. Man vergifit den Mafistab schnell, er wird in der Erinnerung
eroRer. Wir sind genau in der Zeit, da Riemenschneider seinen herrlich
stillbewegten Blutaltar schuf. Hier aber spricht ein Dramatiker von
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hochster Wucht. Wie der Altersgenosse HansWitten spiter in der Chem-
nitzer Geiflelsdule, so zeigt auch Nithart eine Kenntnis der Schon-
gauerschen Passion. Wie er sie zeigt, das verbliifft. Die Bewegung des
Folterers rechts imVordergrunde ist die freie Umkehrung jener des Peini-
gers links auf Schongauers Geifielung. Nithart nimmt nichts an fiir die
Gestaltung der Flache, aber er versetzt sich so stark in eine entscheidende
Korperhaltung, dafl er sie vollrund sieht und aus der vorderen Ansicht
auf die vom Riicken her schliefen kann; er tut es auf freie Weise.
Schon dies ist Zeichen einer starken Vorstellungskraft. Das Betiu-
bende der Szene aber, das der Stil der achtziger Jahre durch eine wir-
belnde Umkreisung des Opfers fand, wird zum betiubenden Schall!
In dieses Bild sollen wir auch hineinbdren. Die iibliche Flote, die der
Regler-Meister — der starkste Vorgianger Nitharts in der Darstellung
der Verspottung — dem buchstablich niedrigsten der Knechte nur in die
Hand gegeben hatte, wird, in lebhafter Vergegenwirtigung, aus vollen
Backen geblasen. Der Mann, den der Regler-Meister zwerghaft klein
in den Vordergrund rechts duckte, ist nicht der kérperlich kleinste,
aber er ist der Fernste geworden, der Fernste in einem Bildraume, der
ein Schallraum ist. Er verstirkt, wihrend die Finger hastig gespitzt
tiber die Pfeiflocher springen, die Lautheit, er trommelt dazu, und da-
von drohnt die dumpfe Luft des vollgestopften Raumes. Es ist, als ob
es um ein Negerfest ginge, aber die Besessenheit, die sich am Grauen-
haften selber betiubt, geht nicht in den Kérper iiber; sie liegt in der
bosen Willenshirte des geneigten Kopfes. Von dem unheimlichen
Spielmann her, aus der Schattentiefe links oben, reifit sich eine wiitende
Schriage durch das Bild, hochflammend in dem Manne, der mit den
Fiusten schldgt; dies ist die tollkiihne Umdrehung einer bekannten
Klagegebdrde bei Beweinungen. Die Schrige trifft auf den Geiflel-
schwinger und saust wie ein aufgeschmetterter Ball alsbald auf gleicher
Bahn zuriick. Daf} sie an Christus vorbeigeht, dafl der zuletzt Uner-
reichbare unter ihr wie unter einem Schutzbogen verharrt, ist hochste
Dichtung der Form. Es geht von der stillgebeugten Gestalt aber eine
zweite Schrige hoch, so dafl ein Andreaskreuz im Raume wie in der
Fliche entsteht. An der Kreuzungsstelle erscheinen nur zwei Arme und
eine Hand; zwischen den Armen gleitet der Blick nach rechts aufwirts.
Hier empfingt ihn eine Szene, in der ein Tropfen von Erlésendem
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schimmert. Die zarte Gebirde, mit der der Mann im Kopftuche, ein
besserer Mensch, den barhiuptigen Gewohnlichen anriihrt, kennen
wir vom Hausbuchmeister und von der Lorcher Kreuztragung; sie ist
mittelrheinisch. Sie klingt noch leise ab in dem Auflersten rechts, der
sich trauernd auf die fette Schulter des Gewohnlichen lehnt. Dieser
Kiinstler kannte die Menschen! Selbst die maskenhafte Verzerrung
des Geiflelschwingers ist nicht einfach ein perspektivischer Fehler.
Sie wirlt wie ein Hohnschrei, zugleich wirft sich dieses wie eine vor-
gebundene Maske verstellte Gesicht gleich mit zwei Richtungsbahnen
in den Bildraum wie mit Schleuderkraft hinein. Das Beisammensein
dieser acht Gestalten von jedesmal sehr verschiedenem Recht auf Fliche
und Raum, voller reichster, fast oberrheinisch wirkender physiogno-
mischer Unterscheidungen, erreicht die packendste Wirkung als leiden-
schaftlich geformte Gestaltung der Farben. Diese kreischen aus dem
schweren Dunkel auf; das laute Rot fiihrt dabei. Die Farbe zum Pas-
sionstriger zu erheben, ist immer Nitharts einzigartige Kunst geblie-
ben. Das ist eine Kunst, die in dieser Form zweifellos bei Diirer nie
gefunden werden konnte. Weit ndher ist hier derVater Holbein, Nit-
harts Altersgenosse. Er hatte 1501 in den Passionsszenen der Domini-
kanerkirche in Farbe und Bewegung vieles gegeben, das Nithart mic
tiefem Eindruck in Frankfurt gesehen haben muff. Diirer ist darum
nicht kleiner, er ist nur anders. Das Denken steht bei ihm da, wo bel
Nithart ein geheim musikhaft-dichterisches inneres Horen, und die
Zeichnung ist ihm, was jenem die Farbe. Augen und Hinde waren,
sogar leiblich, am lebendigen Diirer beriihmt, und mit Recht. Bei
Nihart spiiren wir noch ein schopferisches Obr.

Nicht wo wir dhnliche Stilmittel, nur wo wir gleichartige Kraft
empfinden, da erkennen wir den Einmaligen wieder. Daf} dieser Mann
wie allem, so gerade der Kreuzigung neue Form geben mufite, ver-
spricht schon das Miinchener Bild. Er hat den Kreuzestod, soweit un-
sere Kenntnis reicht, zuniachst zweimal in kleiner Form gefaflt, ehe er
als Mann in den Fiinfzigern, dann in den Sechzigern ihm die monu-
mentalste gab, die altdeutsche Malerei auch mafistiblich je erreicht hat
(Abb.110/11). Der dunkle Grund, der wie die offenen Quinten zu Beginn
der IX.Symphonie die Hauptformen erst aus sich hervortreibt, wird
in dem Baseler Bildchen zur Landschaft. Vieles keimt darin, was in
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Isenheim sich breit entfalten sollte. Schon hier ist nicht die Szene auf
Golgatha gegeben, mitall dem kleinen Nebenbei, das seit dem 14. Jaht-
hundert als Reiz des Nebensichlichen die Darsteller immer wieder be-
schaftigt hatte (so, nicht zu vergessen, auch den Hausbuch-Meister, den
sehr andersartigenVorginger Nitharts auf dem gleichen mainzisch mit-
telrheinischen Boden). Hier ist durchaus das Hauptsichliche gewollt —
wie, trotz aller grofiten Unterschiedlichkeit, auch bei Riemenschneider,
So wie dieser, den wir,,Lyriker nannten, nicht ohne dramatisches Ge-
fiihl ist, das er nur eben leise vortrigt, so ist Nithart wahrlich nicht ohne
lyrisches, das er gewaltig weitet. Aber schon fiihlt man sich von solchen
stets groben Verallgemeinerungen abgetrieben. Das Wesentliche ist die
Gefiiblsverdichtung, wie sie das deutsche Andachtsbild seit der Zeit
Eckeharts und Seuses bestimmt hatte. Sie zieht auf den entscheidenden
Vorgang nur Triger solcher Gefiihle zusammen, die fiir den Verehren-
den selber zutreffen sollten, Schmerz und Hoffnung, Klage und Be-
kenntnis. Diese Gefiihle sind durchaus als die ihrer Triger deutlich und
sollen doch nur das der Andichtigen in vielstimmiger Brechung zeigen.
Trager anderer Gefiihle aber, die dem innersten Sinne der Kernhand-
lung nicht notwendig zugehoren, kleinere und alltdgliche Ichgefiihle
also, die in der ausgesponnenen Szene Platz hitten, Kriegsknechte, die
sich um den Mantel streiten, Zuschauer jeder Art, Biirger, Bauern,
Volk — sie alle sind von diesem strengen Bezirke des Wesentlichen
ausgeschlossen. In diesen hinein gehort dafiir die Landschaft. Auch sie
tragt ein Gefiihl vor, zunichst das allgemeine: dal Grofles und Schwe-
res geschicht; dann das besondere: der Vorhang im Tempel zerrif}. Das
sicht man nur mittelbar, aber die Helle unter der driickenden Nadht
des Trauerhimmels geht wahrlich wie einVorhang auf. Das braucht Nit-
hart nicht einmal sich gesagt zu haben, er sagt es uns! Auch die Land-
schaft ist eine der Stimmen des ginzlichen Andachtsgefiihles, das auf
die Einzelgestalten als auf Stimmen verteilt ist. Nichts ist hier, was nicht
giiltig wire; daran erkennt man den grofien Menschen. Da diese Land-
schaft vollténende Stimme, der tiefste Bafl des Passionsgesanges ist,
5o darf sie nicht zahlreiche schéne Einzelheiten bieten, wie sie der wan-
dernde Blick etwa bei Diirers Miinchener Beweinung als ein mehr sach-
liches, sehr iiberzeugendes, aber passionsunabhingiges Erlebnis eines
genialen Landschaftsmalers an sich mit Dank aufnimmt. Die Landschaft
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der Diirerschen Beweinung ist berithmt schon, auch die des Aller-
heiligenbildes, auch die von der Marter der Zehntausend. Alle diese
Landschaften sind gewifl nicht im Rahmen der Bildganzheiten ver-
tauschbar — sie wiren es jedoch im Rahmen der Bildinhalte. Nitharts
Baseler Hintergrundlandschaft kann nur bei einem Passionsbilde, ja nur
bei einer Kreuzigung erscheinen! Das ist ein grundsitzlicher Wesens-
unterschied. Er wird nicht hervorgehoben, um Diirer zu krinken, nicht
als Unterschied des Wertes, sondern der Art; er fithrt uns in Nitharts
Wesen ein. Ganz davon abgeschen, dafl Diirer in der Miinchener Be-
weinung tatsichlich nicht gleich reif war — das Bild ist nur wenig
frither als die Baseler Kreuzigung, aber sein Maler war ein halbes
Menschenalter jiinger —: Diirers Landschaften iiberhaupr, ob sie als
die genialsten Aquarelle der ganzen Zeit fiir sich allein, ob sie als an-
gefiigte Begleitlandschaft auf Blittern und Gemilden vorkommen, sie
haben eine andere Gesamtheimat. Es ist die ganze, weite Welt, die das
Auge ihres Schopfers als eine Einheit in sich zu begreifen sucht und
wahrhaft grofartig erobert, eine Einheit, die eben als solche sich nicht
kiimmert um alle Vorginge, die innerhalb ihrer moglich sind. Bel
M. G. N. ist die Landschaft Diener, und gerade das Dienen macht sie nun
wiederum so stark. Der Gefahr der Summe entzieht sie sich durch die
gebotene Ganzheitlichkeit des Gefiihlstrigers. Darum steigt die Land-
schaft auch nicht wesentlich iiber den Horizont hoch, und das ist eben-
so schr Aussage iiber das Wesen des Kiinstlers wie iiber seine geschicht-
liche Stellung als Landschafter. Diese ist ganz iiberragend hoch. Die
Geschichte der abendlindischen Landschaft fiihrt von dem gewuf3ten
Reichtum dessen, ,,was es alles gibt®, von der Weltlandschaft, zur ge-
schlossenen Darstellung des einmalig an bestimmtem Orte Gegebenen,
sie fithrt von der Reiselandschaft mit vielen Blickpunkten zur ge-
schlossenen mit nur einem, also vom wandernden zum festen Blicke —
und vom hohen Horizonte zum niedrigen. Dies alles hingt zusammen.
Wenn man alles ,,Interessante vertreten sehen mochte (wie Patinier),
s0 braucht man das Viele, und fiir das Viele braucht man den hohen
Horizont. Bei Nithart braucht das Gefiihl, das nur Eines sagen will,
auch nur das Eine und Ganze. Das Eine und Ganze aber sagt das Grofle
undWenige, und dieses bedarf nicht der Hohe in der Bildfliche, sondern
der Breite; es kann also auch den Horizont niedriger legen lassen. So
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entsteht mit Recht und Grund der Eindruck, dafl N. zu seiner Zeit der
fortschrittlichste Landschafter mindestens des ganzen Nordens, wenn
nicht ganz Europas ist. Er hat diesen unbegreiflich hohen Stand aber
nicht erreicht, weil er Landschaft wollte, sondern weil er auch von der
Landschaft den Ausdruck brauchte. Dafl er das beherrschte, worin sie
diente, macht ihn zu einer grofiten Gestalt in der Geschichte eines
Kunstzweiges, den er als solchen gar nicht verfolgte. So ist es immer
das Dienen, das ihn herrschen 1if3t, und das Altertiimliche, das ihn neu-
zeitlich macht. Hier erscheint seine geschichtliche Sonderstellung deut-
lich. Er ist ausgesprochen Diirer-Zeit, Genie-Zeit nicht nur, sondern
selbst Genie; aber das Neueste und am wenigsten ,,Mittelalterliche®,
das er bringt, die Ganzheit der Landschaft, das bringt er gerade, weil
seine letzte Absicht noch so ,,mittelalterlich® ist! Im dienenden Gan-
zen seiner Kunst ist jede grofle Stimme — und jede Stimme ist grof§
bei ihm — auch eigener Wahrnehmung zuginglich. Jede der Beifiguren
hat in seiner Seele ihre eigene Geschichte: die im Schmerze erfrierende
Mutter, der hingegebene Jiinger, die Klagefrau am Kreuzesstamme, der
Bekenner mit der erhobenen Hand — in Basel ist es Longinus, in Isen-
heim wird es der Tdufer sein — und der Gekreuzigte selber. Auf gleich
einsamer Hohe wie die plastischen Kruzifixe des Veit Sto stehen die
gemalten Nitharts. Das bleibt so von Basel iiber das ,,Klein-Kruzifix*
des Herzogs von Bayern (Haarlem) und die herrliche Karlsruher
Zeichnung bis zu Isenheim und Tauberbischofsheim (Karlsruhe). Das
Klein-Kruzifix ist die Keimzelle der Karlsruher, die Baseler ist die
Keimzelle der Isenheimer Kreuzigung. Ehe Nithart zu seinem beriihmten
Hauptwerke gelangte, hat er fiir Frankfurt gearbeitet, und zwar fiir
den gleichen Jacob Heller, der als ein wahrer Forderer deutscher Kunst
auch zwei grofle Meister des nichstfolgenden Geschlechtes, Diirer und
Backoffen, mit Auftrigen bedacht hat. Die flammend schénen Grisaillen
von den Fliigeln des Heller- Altares (Frankfurt, Stidel) und die ver-
loreneVerklirung auf dem Berge Tabor, von der gleich wie von Diirers
Heller-Altare nur geniale Zeichnungen eine Teilahnung vermitteln,
liegen noch wor der Riesenaufgabe, die von den Antonitern zu Isen-
heim kam. Dort im einsamen Kloster, wo spiter der junge Holbein
von Basel aus den Nachlafl des verstorbenen Vaters holte, stand der
michtige Altarschrein des Niklas Hagenauer fertig da. Die gewaltigen
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Mafle waren vorgezeichnet. Was Nithart 1512—1516 schuf, konnte
nur ihm in dieser formengeschichtlich so fortschrittlichen, seelenge-
schichtlich so einsamen Grofe gelingen. Ein Mann von anderer Gesin-
nung hitte bei gleichen Schreinmafien sich durch Schichtung kleinerer
Bilder in Geschossen geholfen. So hatte es Stof8 in den Aufenfliigeln
von Krakau gehalten, so auch Schongauer, der um 1475 den ersten
Isenheimer Altar geschaffen hatte. (Die Reste des ersten besitzt heute
das Kolmarer Museum, ebenso wie den zweiten Altar von Isenheim.)
Der Geist der Ganzheitlichkeit, der unbekiimmert um den wirklichen
MaRstab schon die kleine Bildfliche der Baseler Kreuzigung mit der
Gréfe einer ungebrochenen Einheit (wahrlich einem Ganzen, nicht einer
Summe) erfiillt hatte, wurde durch den grofien Mafistab, den dieVor-
sehung darbot, nicht zuriidegeschrecke, sondern nur noch beschwingt
(Abb. r10/11). Drei Wandlungen zeigte der Altar. Erst die dritte
erschloff als ‘héchste Feiertagsform die in Gold strahlende plastische
Versammlung der Hagenauerschen Gestalten. Neben ihnen waren bei
diesem dritten Zustande nur zwei hohe Fliigel von N.s Hand zu sehen,
die Antonius-Versuchung und das Einsiedlerbild. Auch die Beweinung
der Staffel war dann der bekannten Versammlung der Apostel ge-
wichen, in deren Mitte, als sichlich eigenes Werk Hagenauers, Christus
selber erschien, in jener altererbten, symmetrisch-klaren, fassadenhaften
Gestalt, die seit langer Zeit an dieser Stelle eingefithrt war, und
deren Ubertragung durch Diirer auf sein Miinchener Selbstbildnis von
1500 zu dem schweren Miflverstindnis fiihren konnte, eine Haltung
solcher Art wire einem Deutschen nur nach dem starken Eindruck einer
italienischen Reise vorstellbar gewesen. Ubrigens ist es erstaunlich, wie
Nitharts Gemilde beim dritten Zustande das architektonisch sinnvolle
Gestriipp der Schreinschnitzerei mit der Freiheit malerischer Empfindung
weiterdenken und ausstrdmen lassen. Der erste Zustand zeigte, zwi-
schen Antonius und Sebastian auf den Fliigeln, in der Mitte die Kreu-
zigung, hinwegsetzend {iber die Fuge der Fliigel: das Eine und Grofle;
darunter die Beweinung mit der zwingenden Waagerechten des Sarges
und der Todeslandschaft dahinter. Zahlreiche Abbildungen und viele
beredte Werbungen des Wortes haben die Mitte wie die Fliigel ge-
feiert, so dafl Kiirze erlaubt ist. Die Fliigel sind immer noch Erinne-
rungen an geschnitzte Gestalten auf Konsolen, aber die Einschmelzung
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des Plastischen in das Malerische, dieser unumkehrbare Vorgang, ist,
nun achtzig Jahre spiter als die entsprechende Tat am Genter Altare,
weit iiber diesen hinausgegangen. Sie hat stirker in das ,,Wirkliche*
hineingefithrt und damit, sehr nithartischerweise, in das erst recht
,,Unmogliche®. Nicht mehr gemalte Plastik ist gegeben. Auf Konsolen,
die nur Gestalten der Plastik tragen sollten, stehen nun wirkliche Men-
schen. Sie stehen nicht im Schreinraume, sondern in einem eigenen
Schmalraume, der malerisch geweitet und, am deutlichsten bei Se-
bastian, durch ein Fenster mit dem Drauflen verbunden wird. Hier
darf man, nur stilgeschichtlich, eine zwiespiltige Stellung vermerken.
In unsiglich iiberwiltigender Reinheit aber siegt, weil er noch ganz
dient und schon ganz im Sinne des groffen Malers Riume sieht, derWille
Nitharts in dem mittleren Gemilde der Kreuzigung. Wieder keine
Szene, kein Fragen nach logischer Handlung — dies alles genau so
wenig wie bei den heiligen Gribern des 14. Jahrhunderts. Deren Ver-
bindung mit der Mystik jener Zeit steht iiber allem Zweifel. Auch zu
Nithart ragt diese Mystik hintiber. Daf dieVisionen der hl. Brigitte
eine hohe Rolle spielen, ist seit Feuerstein sicher. Alles wird damit noch
nicht gesagt sein, und der Verfasser will namentlich sehr tiberraschen-
den Erkenntnissen nicht vorgreifen, die ein naher Freund gefunden hat
und hoffentlich verdffentlichen wird. Es sind auch Deutungen vorge-
tragen worden, die nicht nur ehrlich, sondern auch sehr geistreich, aber
wohl zu geistreich, sich bisher nicht durchsetzen konnten. Uns geniigen
zwel Tatsachen. Einmal: es ist durchaus sinnvoll, dafl man nach Deu-
tungen sucht, und es ist hchst wahrscheinlich, daff man sehr Grund-
legendes schon gefunden hat. Es ist ein letztes und tiefstes Kenn-
zeichen Nitharts, dafl er mindestens in Isenheim nicht eine einzige Form
hinschreibt, ohne damit einen sehr besonderen, ithm bekannten und sehr
wichtigen Inhalt auszudriicken, dafl er ein dichterisches Programm auf
héchst dichterische Weise versinnlicht. Das zweite aber ist dies: 50
wichtig das Wissen darum ist, dafl es diese dichterischen Inhalte gibt,
ohne die sachlich manches ritselhaft bleibt — noch merkwiirdiger ist,
dafl eine von Gedankensorgen nicht beschwerte, dem Gefiihlsausdruds
zugdngliche Seele, daf zugleich ein fiir héchste malerische Werte emp-
fangliches Auge sich mit der Tatsache abfinden kann, daff ohne Zwei-
fel hinter dieser Malerei Sinnbilder stehen. Daf sie dahinter stehen,
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ist fiir die Bedeutung dieser einzigartigen Kunst wichtiger als das Wis-
sen, welche es sind. Denn die ungewohnlich dichterische Phantasie die-
ses Malers ist zugleich so sehr die eines ungew&hnlichen Malers, daf,
bevor man auch nur begann, das Inhaltliche zu deuten, die Kraft der
Versinnlichung schon stirker war als das Versinnlichte. Wer nur weifl,
dal dies alles nicht einfach Malerei, sondern von geheimnisvollen In-
halten vorgeschrieben ist, und wer Augen hat, zu sehen, der kann das
Wesentliche erleben. Die mystischen Inhalte liegen irgendwo in sprach-
lich gedanklicher Form. An welche Nithart sich gehalten hat, das ist
fiir eine Betrachtung vonWesen undWerden deutscher Formen nicht so
entscheidend wie die Tatsache der malerischen Versinnlichung jener In-
halte bis zum letzten. Wer gar nichts davon wiillte, der kdnnte noch
die eigenen darin zu finden glauben, wie einst der Sozialist Huysmans.
Er hatte von der zwingenden Kraft an sich schon seine Vorstellung.
Die Wissenschaft darf und wird natiirlich nicht ruhen, bis sie so weit
als irgend moglich gedrungen ist. Dies muf} sie, weil sie Wissenschaft
ist. Wem es um die Anschauung der genialen Krifte unseres Volkes zu
tun ist, der sieht schon an den altvertrauten und leicht erkennbaren
Inhalten, mit welch unheimlich bestrickender Kraft sie neu gemeistert
sind. Hitte man die gleichen mystischen Gedankengénge einem An-
deren anvertraut, so ware etwas vollig Anderes erschienen. Das Andere
gegen dieses Andere aber — ist Griinewald. Die Verspottung Christi,
die Diakonen und die Verklirung von Frankfurt hatten keine schwer
verstindlichen Gedankenginge hinter sich. Was sie trotzdem mit der
Isenheimer Leistung véllig eint, das ist die versinnlichende Kraft, die
einen Topf oder eine Blume oder ein Holzgefil}, ein zerfetztes Ge-
wand oder eine Landschaft so einmalig leuchtend verwirklicht, daf}
eine neue Wirklichkeit entsteht, die lebensfahig ist auch jenseits ihrer
Inhalte. Daf Nitharts Kunst diese Kraft gerade ausderVersenkung in
Inhalte, aus der Inbrust einer gliubigen Seele findet, das ist genau der
gleiche Fall wie bei der Landschaft der Baseler Kreuzigung: wer nicht
um die neue Landschaft rang, sondern um den tiefsten und schlagend-
sten Ausdruck der Passion — gerade der fand die neue Landschaft.
Das ,,Moderne® entstand in diesem einmaligen Falle durch die noch
einmal zusammengeballte Kraft des ,Mittelalterlichen®, das eine
Augensinnlichkeit einziger Art als Diener fand. Es gibt im ganzen
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Abendlande zu jener Zeit keine so grofiziigige Landschaft wie die der
Isenheimer Kreuzigung; erzeugt aber hat diese Grofziigigkeit die
Grofle eines Gefiihles. Die Gestalten, die bei der Kreuzigung sich tref-
fen, sind durch eine Logik anderer Ordnung als die einer Szene zu
verstehen. Der als Mensch langst verstorbene Tdufer darf als lebendige
Idee zeugen. Hier gibt es keine Zeit, hier herrscht die Ewigkeit. Jede
Gestalt ist hier Idee, auch jede, die schon der szenische Augenblick
rechtfertigen wiirde: Maria, die zu Marmor gefriert und wie eine Frau
aus Stein in der Hiifte umbricht, Johannes, der im Rot des warmen
Lebens leuchtend sie umfingt, und Magdalena, die, in gleichsam
schluchzenden Farben schillernd, {iber wie im Weinkrampf verschraub-
ten Armeln, die Hinde zusammenwringt zu einer neuen Dornenkrone
vor der aufleuchtenden Landschaft des Grundes. Und kann man, vor
diesem ungeheuren Himmel, eine Idee wie die des Gekreuzigten stir-
ker versinnlichen, als es hier geschehen ist? Das Gebogen-Werden des
Balkens durch ,,wirkliche Last, das Aufschreien ,,wirklicher” Hinde
und furchtbar verspreizter Finger, den grausig ,,wirklichen* Kopf un-
ter dem Druck der tief eingeprefiten Dornenkrone, den schweren
»wirklichen Leib®, gespickt von kleinen Wunden, und die qualvoll zu-
sammengepflockten riesigen ,,wirklichen® Fiile? Das sinnbildliche
Lamm, das zwischen dem unter Leiden Verschiedenen und dem be-
kennenden Johannes (mit dem iibergroff vor uns wachsenden Deute-
finger) fast zierlich vor der groflen Landschaft steht — das sagt noch
etnmal aus: Idee, bei aller bedriickenden, sinnenhaften Verwirklichung
ist alles Idee! Idee — keine Szene!

So ist auch der mirchenhafte Lichtzauber, den die zweite Wand-
lung auftut, Idee zugleich und Sinnenhaftigkeit. Vier Bilder, noch im-
mer unterfangen von der diister-kahlen Beweinung des Toten am stei-
nern stillen Sarkophage: Verkiindigung, Engelkonzert, Gottesmutter
und Himmelfahrt. Feste der Kirche sind es, und das Wunder der
Menschwerdung ist dargestellt — wie im einzelnen, das sei hier nicht
gefragt. Nur: hier gibt es kein Leiden mehr — wir sind iiber dem
Leiden wie iiber der Staffel —, sondern eine Symphonie des Feierlichen,
die kein Meister unserer spiteren grofilen Musik mit seinen Mitteln
tiberbieten konnte. Allen sind heute wenigstens Wiedergaben leicht
zuginglich. Vermerken wir, in diesem Lichttaumel von tausendfach
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gebrochener Helligkeit, die Himmelfahrt. Sie ist entstanden, als
auch Raffael, auch Michelangelo aus dem klassischen Gleichgewichte in
einen neuen Zustand dramatischer Erregung gelangt waren, der als
erste Vorverkiindung spiteren Barockstiles schon lange erkannt ist.
Nicht um einen Tag ist hier die deutsche Kunst hinter der italienischen
zuriidk. Bei Michelangelo vollzog sich (1512) wihrend der Arbeiten
an der Sixtinischen Dedke, bei Raffael seit der Stanze d’Heliodoro
vollig gleichzeitig der Wandel zum ,,Protobarock®. Seit 1512 entsteht
in unserer Schnitzplastik der Moosburger Altar Hans Leinbergers, und
seit 1512 arbeitet — weit groflartiger — Nithart am Isenheimer
Altare.

Die tiefe Logik des Gefiihles gibt dem Auferstehenden vollig an-
dere Ziige als dem Gekreuzigten. Nicht um das Schicksal eines sterb-
lichen Menschen handelt es sich. Genau wie nach dem Bedeutungsmaf3-
stabe Gestalten hochst verschiedener Grofle den alle iiberragenden Ge-
kreuzigten auf der Vorderseite umgeben — die dem Schmerz allein
gewidmete ist hochstens halb so groff wie die des Bekenners, der vor
uns sichelich wichst —, so ist der sich Verklirende ein von Urbeginn
anderer als der Gekreuzigte, er ist eine andere /dee. Der schwere Stein
ist zuriickgerollt; kein anderer Maler jener ganzen Zeit hitte ihn mit
so grofartiger Wucht gewilzt; iiber den Kriegern, fast aus ihnen, aus
der bedriingenden Nihe zu unerreichbarer Ferne, fahrt auf der Flamme
des Gewandes der Erldste nach rechts hoch — auch der echte Barock
hitte dies nicht packender gestalten kénnen —, wendet sich nach links
und iiberwindet alle Bewegung, indem er sich zur Symmetrie eines in
sich ruhenden Sonnenkérpers festigt — und indem er sich festigt, sich
aufldst. Das ist schon eine ganze Symphonie, ein Werden aus dem
Dunklen, Nahen, Greifbaren zum Lichten, Fernen, Unfafilichen. Sym-
phonie aber ist das Ganze. Wenn bei der letzten Wandlung gegeniiber
dem wildherrlichen Fliigel mit der Antoniusversuchung, getrennt von
ihm durch die goldstrahlende Schnitzplastik, der Talgrund der beiden
Einsiedler sich 6ffnet — eine betorend schone Landschaft noch aufler
allem, was sie bedeutet —, so wird in dem stillen Bach mit dem dsen-
den Hirsche auch das Schicksal einer Landschaft deutlich, die Landschaft
der Seele ist (Abb. 112). Beim kahlen Totenflusse der Beweinung be-
gann die Symphonie, im tiefen Frieden des leuchtenden Wiesengrundes

18 Pinder, Direrzeit
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endet sie. Dieser Kiinstler war auch ein Musiker, aber er mufite malen!
In dem Engelkonzert der zweiten Wandlung, an das so viele Deutun-
gen sich herangewagt haben, im Vordergrunde vor der Kapelle, aus
der das mystische junge Weib in Strahlenglorie herauskniet, erscheint
vorne der Gambenspieler. Er siecht aus wie manche grofien deutschen
Musiker, die damals noch lange nicht geboren waren. Beethoven,
Schubert, Schumann, Reger scheinen als Moglichkeiten in thm zu ruhen.
Die Zeit um 1800, die unsere Musik in ithrer hochsten Bliite sah, hitte
tiir das Auge diese Musik nicht schaffen kénnen; es war auch nicht
mehr notig. Die ungeborene Zukunft erschien jener anderen, 4lteren
Geniezeit, die durch das schopferische Auge musizierte. Sie sah den
seltsamen Typus jener bronzenen Silene, in denen ein marmornes Got-
terbildnis schlummert (wie Alkibiades den Sokrates sah). ,,Was um
18co erklingt, erscheint um 1500%; das ist diesesmal in noch engerem
Sinne wahr geworden. Die kiinftigen Triger einer kiinftigen groflen
Musik wurden geseben, ehe diese selber da war. Sie war eine kom-
mende Moglichkeit — fiir das Auge der Geniezeit um 1500 war sie
wie eine vorhandene Wirklichkeit.

Die Isenheimer Leistung hidtte wahrlich ausgereicht, um Griine-
wald ewigen Ruhm zu sichern. Er war mit seinen Taten noch nicht zu
Ende. Eine Donaueschinger Kopie iibermittelt uns eine Magdalenen-
klage, die auch in der nur mittelbaren Form noch unmittelbar wirke
(1515—1516). — Um 1517—1519 wird das Maria-Schnee-Bild ange-
setzt. So schwer es sein mag, vom Einmaligen in das Allgemeine zu-
riickzufinden: dies ist nun doch jenseits alles schon angedeuteten Un-
heimlich-Genialen Nitharts ,,Bibra-Erlebnis, das seiner Generation.
Auch ihm blieb es nicht erspart, und die Gleichzeitigkeit kann kaum als
Zufall beiseite geschoben werden. Dies stand thnen wohl allen bevor,
die um 1460 geboren waren: ein ,,Renaissance“~Erlebnis, bei fast allen
zugleich die Begegnung mit der italienischen Form. Bei Strigels Reh-
lingen von 1517 ist diese letztere nicht spiirbar, bei Riemenschneiders
Bibra aber ist sie so deutlich wie bei Holbeins Sebastians-Altar von
1516 und seinem Lebensbrunnen von 1§19. Der alte Vischer hatte
sein ,,Bibra-Erlebnis®, befliigelt wohl noch durch die Sohne, aber et
hatte es selbst bei der letzten Gestaltung des Sebaldusgrabes 1514 bis
1519. Das hat mit Zahlenmystik nicht das geringste zu tun; es ist eine
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erlaubte geschichtliche Feststellung, es wird nur der Gleichlauf gleich-
altriger Menschen beobachtet. Wer hier nicht mitgeht, kann hochstens
bestreiten, daf} die Tatsachen etwas besagen; diese selber aber nicht.
Der Maler nicht nur, sondern der ,,ausbiindige™ Mann, der geheimnis-
vollste Genius, gibt dem Erlebnis seines Geschlechtes jene unbeschreib-
lich erregende Form. Wo Riemenschneider lombardische Einzelbildun-
gen in den Dienst einer gestillteren Gestaltung nimmt, sieht M. G. N.
wie im Traume und mit jener Genialitit des Traumes, die sogar den
unschdpferischen Menschen eine bei Tage ihnen fehlende schopferische
Vorstellungskraft fiir sichtbare Formen verleiht, sicht er mit der Ge-
nialitit des Traumers und mit der Wachheit des schopferischen Man-
nes eine Landschaft, die aus nichts als siidlichen Bauwerken besteht.
— Seine Form scheint von da an etwas stiller und schwerer geworden;
die Leidenschaft und die Kraft hat sie nicht aufgegeben. Die wunder-
volle Stuppacher Madonna, die nach der Reinigung viel von ihrer
scheinbaren Kilte verloren haben muf, das Miinchener Mauritiusbild,
fiir Halle 1521—1523 gemalt, die Fliigel des Tauberbischofsheimer
Altares 1523—1524 — eine Kreuzschleppung von grofiartiger Riesen-
wucht, eine nur noch auf drei Gestalten gestellte Kreuzigung — und
die spite Pieta von Aschaffenburg sind Zeugen. Das schwere Jahr 1525,
das Jahr der Bauernkriege, scheint auch Nithart getroffen zu haben.
Er hat sich der Verfolgung durch seinen Landesherrn entzogen, ist in
Frankfurt, dann in Halle gewesen. Die Begabung fiir das Bauwesen,
die er schon am Aschaffenburger Schlosse gezeigt, hat er als Brunnen-
bauer und Wasserkiinstler auch fiir Magdeburg noch bewiesen. In
Halle ist er 1528 gestorben, im gleichen Jahre wie Diirer. Dieser war
der nichste Genius von hichstem Mafistabe, den unser Volk neben so
vielen Kiinstlern hohen und hochsten Ranges in jener Geniezeit her-
vorgébracht hat. Mit ihm beginnt ein neues Geschlecht zu reden.
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