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DIE NEUEN FORMGELEGENHEITEN DES 14. JAHRHUNDERTS 107

Schlankheit das Weich-Massive des zweiten Vierzehnten. Genug — wieder hat das Jahrhundert
dem folgenden entscheidend vorgearbeitet.

Dem Zeitalter schon der ersten Mystik war es zuzutrauen, daB es das Symbol sichtbar machte,
— dem Zeitalter der erweiterten Formenbedingtheit, des malerischen Beziehungsreichtums
auch in der Plastik, daB es die tastbare Verwirklichung schuf. Beides ist eingetroffen.

Die Nachgiebigkeit eines der Architektur sich entfremdenden plastischen Denkens gegen
dichterische Vorstellungen von erweiternder Kraft entscheidet: neue Inhalte, die neue Formen
erzeugen wollen, kénnen oder diirfen es jetzt. Es ist charakteristisch, wann sie den giinstigen
Zeitpunkt fiir den Einbruch ins Plastische finden. Christus- Johannes und Pietd — das waren Grup-
pen, aber wesentlich plastische Gruppen, mehr in sich als nach dem AuBerhalb hin beziehungsvoll.
Schutzmantel- und Sichelmadonna aber setzen das AuBerhalb im Sinne des malerischen Raumes
voraus, der noch nicht ,,da*, aber {iberall gesucht und gewittert ist. Jene Gruppen konnten
schon in der ersten Jahrhunderthilfte plastisch mgglich werden — diese erst in der zweiten,
wo gerade um die Einzelgestalt herum, deren Formen sich vom Rhythmischen befreien wollten,
die malerisch-réumliche Bedingtheit wuchs. Die Bedingtheit, das AuBerhalb ist das Wesentliche
unserer Epoche.

Quellen: Ein Kdlner Beispiel aus dem 14.; Madonna, Phot. Stoedtner, 11670, Das wichtigste Materjal
bei Stephan BeiBel, Geschichte der Verehrung Marias in Deutschland, S. 347#f. — Die Legende der Sibylle bei
Baronius, Annales, Moguntiae 1601, 14 No.26, Die Tafel des,, Hortus Deliciarum'®in der StraBburger Ausgabe 1901,
Pl. LXXVI. — Di¢ Doberaner Madonna: ,,Bau- und Kunstdenkmler yvon Mecklenburg-Schwerin®, 111, S. 612.
— Witte, Kat. Slg. Schniitgen, Skulpturen.

¢) Die neuen Formpelegenheiten
Klagetumba, Epitaph und Schnitzaltar

Das Wesentliche der Bedingtheit duBert sich in den Formgelegenheiten, die unser Jahrhundert
erfand oder zuerst stirker entwickelte, neuen Denkmilerklassen, die der Geist der neuen Stil-
wandlungen wie der neuen Inhalte schuf. Sie gehen das Grabmal und den Altar an, Formge-
legenheiten also, die aus der Hiittenkunst hinausfiihren. Die Sitte, den Verstorbenen darzustellen
— eine Sitte, die eigentlich dem christlichen Geiste zu widersprechen scheint —, hatte seit Jahr-
hunderten sich in Werken niedergeschlagen. Die Bodenplatte, urspriinglich in Mosaik, in Um-
riBzeichnung, in erhhtem Relief (Stein oder Erz), schlieBlich bis zum Scheine der Vollfigur
entwickelt, war langst da. In Deutschland wurde sie schon im friihen 13. Jahrhundert gelegentlich
iiber die Erde erhoben, auf architektonische FiiBe gesetzt: Tischgrab. Schon im Stiftergrabe des
Conrad Kurzbold (+ 984), das beim Neubau des Limburger Domes gegen 1230 mit errichtet
wurde, verbanden sich die FiiBe mit Figuren, vier Geistlichen, zwei Tieren (Bér und Ltiwe). Es
ist also insofern keine Neuschopfung unserer Epoche, wenn im Grabmal des Conrad GroB (T 1349),
Stifters der Heilig-Geist-Kirche zu Miirnberg, Figuren Klagender das Tischgrab tragen. Der
Tote liegt hier unter der Platte; dies ist fiir Doppelgriber geeignet. So schuf fiir die StraBburger
Wilhelmerkirche Wolfelin von Rufach das Doppelgrabmal der Grafen Wilhelm und Ulrich
von Werd, um die Mitte des 14. Jahrhunderts; es kombiniert die Bodenplatte mit dem Tischgrabe
auf FiiBen in Tierform. Der sel. Ermincld in Priifening, wohl in den 80er Jahren des13. Jhhs.jeden-
falls noch in diesem und sehr wahrscheinlich bei Gelegenheit der Leicheniiberfithrung ausgefiihri,
liegt auf einer Platte mit architektonischen FiiBen; die Schwere der vollplastischen Figur machte
eine mittlere Stiitze ndtip. Denkt man sich diese erweitert, den Zwischenraum der Eckstiitzen
ganz ausfiillend, so erhiéilt man die Form der Tumba (die indessen schon frilher vorkommt).
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DIE KLAGETUMBA

des Altertums nicht verwechseln, der Sinn ist verschieden.
Die Tumba ist nichts als eine gehobene Bodenplatte, ein
Tischgrab mit architektonisch geschlossenem FuBgewiinde.
Der Sarkophag ist Totenhaus, Behiltnis der Leiche, die
Tumba Erinnerungsmal, im Falle engster Verbindung we-
nigstens tiber dem in der Erde Bestatteten errichtet, zuwei-
len ganz ohne rdumliche Bezichung zu ihm, dann also Keno-
taph im genauesten Sinne — in jedem Falle Zeichen, nicht
Umhiillung des'Toten. Dennoch konnte sie, und wesentlich
geschah dies erst in unserer Epoche, einem beriihmten Einzel-
falle der antiken Grabmalskunst, dem sidonischen Klage-
sarkophage, so sehr sich niherp, daB ein ernsthafter Ver-
such, hier unmittelbare Beziehung nachzuweisen, bei klarem
BewuBtsein der verschiedenen Wurzeln unternommen werden
konnte. In einer Reihe vornehmer Fiirstengriiber nimlich,
deren Ausgang dieses Mal zweifellos in Frankreich liegt, wur-
den die Tumbafldchen im Rhythmus architektonischer Ar-
kaden aufgelost, die Bogen aber mit Figuren Klagender aus-
gesetzt, die in gewissen Fillen tatséchlich motivisch an die
Travernden des sidonischen Sarkophages anklingen. Das
Motiv der Tumba mit Pleureurs stammt nicht aus Deutsch-
land und nicht aus dem l4ten, es ist zuerst wohl am Grabe
Ludwigs des Heiligen, Mitte des 13. Jahrhunderts, aufgetre-
ten. Fiir unsere Kunst ist es bezeichnend, daB sie nun erst
ihm EinlaB gewiihrte: das Grabmal Heinrichs IV. von Lieg-
71. Tumba Heinrichs IV. von Liegnitz NitZ in der Breslauer Kreuzkirche ist einer der ersten Fille
in der Kreuzkirche zu Breslau. (Abb. 71—72).

Fhot. Staatl, Lichtbildstelle Berlin. Richtig gesehen, gibt die Figur selbst den sichersten Hinweis auf

die ndchste Quelle; sie ist unter allen Verwandten am nichsten dem

schinen Pariser Grabmal des Robert von Artois (f 1317), das Jehan Pepin de Huy, ein Siidniederlinder
von der Maas also, gemeiBelt hat, dem einzigen beglaubigten Werke des beriihmten Kiinstlers, Pepins
Stil gelangte auch nach Burgund, 1310 erhielt der Wallone den Auftrag fiir das Grabmal Ottos IV. Das
Motiv hat auch die Sliterschule gewonnen, die es dem 15. Jahrhundert erhielt, in Dijon z. B. Deutschland
kannte die Klagenden, wie erwiihnt, schon als Tréiger des Tischgrabes, schon vor Ludwigs des Heiligen Monu-
mente. Es kannte auch — der Sarkophag der heiligen Irmingard im Kblner Dome beweist es — als Ausnahme-
fall die rein architektonische Aufteilung der geschlossenen Gewiinde; allerdings, hier fehlten nicht nur die Gewinde-
figuren, sondern auch die der Verstorbenen, es war ein Heiligensarkophag, ein Totenhaus. Die Verbindung dieses
architektonischen mit jenem expressiven Elemente, das abseits vom Grabmal auch die Klagenden der Mainzer
Liebfrauenkirche gegen 1300 erzeugt hatte, kam sicher aus Frankreich. Das prachtvolle Breslauer Grabmal gibt
den eingestellten Figuren des Gefolges Richtung und Drehung: es ist eine Prozession innerhalb der Bindung eines
strengen architektonischen Rhythmus. Nur in der Mitte der Langseiten der Halt einer Frontalfigur, an einer
Seite dréngen sich Gruppen zu Dreien aneinander. Das Werk hat Nachwirkungen in Schlesien hinterlassen, so
Bolko. 1. von Schweidnitz (f 1301) in Grilssau, Bolko IL von Miinsterberg (f 1341) und Jutta (f 1342) in Hein-
richau, auch einige schwichere Grabmiler in Leubus. Das Original wird von einem Deutschen stammen. Die
versuchte Ableitung vom Naumburger Westchore leitet auf falsche Fihrte, doch ist in der Haltung des Mannes
ein unfranzosischer Zug. Die Idee des Ganzen ist westlich und weist auf einen Wanderkiinstler, dessen Stil in
westdeutschen Werken uns entgegentritt. Schlesien hatte starke westliche Bezichungen. Auch Ulrich von
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Wiirttemberg (f 1265) hatte eine Liegnitzerin, Agnes, zur Frau. Das bekannte Doppelgrabmal der Stuttgarter
Stiftskirche verweist vielleicht schon auf den gleichen Stilkreis wie die Tumba Heinrichs 1V. Dieser selbst war
Schwager des Landgrafen von Hessen-Thiiringen. Dessen Familie wieder hat sich im Chore der Marburger Elisa-
bethkirche eine groBartige Grablege geschaffen, und dort finden wir als grundsitzlich sehr verwandt zunfichst das
Grabmal Heinrichs 1. von Hessen (} 1308.). Die Arkaden sind in der Mitte offen, so dad die Entstehung aus dem
Tischgrabe sehr deutlich spricht, besonders an den Langseiten. Nur die Ecken sind mit Klagenden besetzt, die
sich frontal in die Wandrichtung stellen — anders als in Breslau, wo im Wechsel der Stellungen noch stirkere
Erinnerung an das Leben des 13. Jhhs, spricht. Vollkommen durchgefiihrt ist dann die Aufreihung der Klagenden,
und zwar wirklich klagender Frauen, an der Tumba der beiden Sihne Heinrichs 1., Otto (f 1328) und Johann
(1 1311). Der gleiche Meister tritt uns auch in Bielefeld entgegen, im Grabmal Ottos 111 von Ravensberg und der
Adelheid von der Lippe mitdihrem Sthnchen, unid in Kappenberg. Den Weg, auf dem der Kiinstler kam, kinnten
einige Figuren des Xantener Domes andeuten, Viktor und Helena. Genug: alle diese Werke gehbren cinem Kreise
an, der unter dem Einflusse franziéisisch-niederlindischer Hofkunst steht. F. Kiich glaubt an unmittelbaren Zu-
sammenhang der Marburger und Bielefelder Klagefrauen mit jenen des sidonischen Sarkophages. Man darf die
Miglichkeit nicht villig abweisen. Noch sind die unmittelbaren Zusammenhinge mit der antiken Kunst nicht
grilndlich genug untersucht. Zur gleichen Frage wiirde auch die nach dem ritselhaft schiinen Motive eines Liwen-
berger Grabmales gehdren, in dem eine Erinnerung an das Orpheusrelief zu wirken scheint: das gangz vereinzelte
Motiv des Abschiednehmens, durch das die Figuren ecine sonst unzuldssige Beseelung erhalten. Ein unerhirter
Einzelfall, nur in dieser Zeit mbglich, wo der Ausdruck monumentaler Daver aufgelockert ist, das Gefiihl unmittel-
baren Erlebens durch alle Fugen einquillt. Die Klagegebirde ist hier auf die Toten selbst iibertragen! An dieser
Stelle ist es lediglich wichtig, die Bedeutung der Formen fiir das ganze 14, Jhh. zu ermitteln. Sie ist nicht schwer zu
finden: es ist der Sinn flir das lyrisch Wertvolle und es ist der Sinn fiir verbindende Reihung, der der Kiagetumba
den Weg Gffnet — mit Wirkung auf die weitere Entwicklung,

Das Motiv wandelt sich sehr bald, Der Reichtum der Moglichkeiten zeigt sich um 1370, Mebeneinander
stehen das Grabmal Erzbischof Engelberts von der Mark (+ 1368) im Kolner Dome, das den Typus jener Ar-
beiten der vorigen Generation vollkommen festhilt, und jenes des Gilnther von Schwarzburg, gest. im gleichen
Jahre, zu Arnstadt {(Liebfrauenkirche), wo die Klagenden die Platte frei tragen wie ein Tischgrab, dennoch hinter
ihnen geschlossene Tumbenflichen erscheinen, so daB eine rhythmische Alternanz zwischen aubengedachten
Figuren und dem Wappenschmuck der Seitenwiéinde eintritt. Zeitlich unmittelbar daneben die Tumba Gottfrieds
von Arnsberg (f 1370) im Ktiner Dome, wo an den Langseiten schon weit groBziigigere Breitenanschauung wirkt,
eine Aufhebung der einfachen rhythmischen Reihung. Nur in der Mitte und an beiden Ecken ie eine Figur, da-
zwischen in groBerer Ausdehnung Wappen. Die Linge wird zur Breite. Das ist die Anschauung ,,geradeaus”
statt ,entlang®, die wir von der zweiten Jahrhunderthilfte erwarten diirfen. Sie erfffnet neue Mbglichkeiten.
Einmal — wobei die Abkunft aus dem Rhythmischen noch deutlich ist — eine schon malerische Anschauung
der Gereihten, ihre Erfassung nicht mehr als kleine, hinten abgeschnittene Statuen, sondern als projizierte Reliefs
in einem fiihlbaren Reliefraum. Im Grabmale Konrads von Heydeck (+ 1357) zu Heilsbronn teilen vier Streben
an der Langseite drei in sich symmetrische Formgruppen ab: zwischen zwel flachen Blendbogen erscheint jedes-
mal in einem breiteren Mittelteil ohne architektonische Rahmung eine bewegte Figur. In der Mitte St. Michael
als Drachentdter, auBen je ein gefligeiter Diakon, faltenreich und breitgelegt. Symmetrie aus Symmetrien, iiber-
schnitten von malerisch unregelmaBiger flach projizierter Gestaltung. Was sich anbahnt, das ist die villige Auf-
hebung des Architektonisch-Rhythmischen an der Tumbawand, deren Anschauung als ungebrochene Einheit.
Wieder spalten sich die Muglichkeiten. Man kann die ungebrochene Fliche nackt und grof erscheinen lassen,
mit frei darauf geprigten Wappenschildern, wie es grandios wuchtig die Parler-Werkstatt an den Premysliden-
grabern des Prager Veitsdomes durchgefiihrt. Man kann den Zug der Trauernden noch einmal aufrufen, ihn aber
tiber die teilungsiose Fliiche hinleiten: das ist in einer nur noch kisrperlichen, darin aber liberwiltigenden Rhythmik
in Querfurt geschehen, an der Tumba des Gebhardt von Querfurt (T 1383). In felerlichem Trauertanze, immer
wieder die gleiche ausholende, wie rufende Gebirde in leiser Variation eindringlich wiederholend, gleiten die
Klagenden im Profil an der nackten Fliche vorbei — eine Kraft der Bewegungsparallelen, die den Neld aller mo-
dernen Ausdruckstdnzer erregen muB. Die Nacktheit der Grundfliche unterhalb der Trauvertinzer, die simple
Kraft der derben Profile und die klotzhafte Grandiositat der Liegefigur, die den Helm hochhilt, wie Ottokar L

Burkhardt-Meler, Mon.-Hefte fiir Kunstwissenschaft, VI, 6. — v. Bezold, Mitteil. des German., National-
museums, 1901, 8. 457. — F. Kiich, Hessen-Kunst, 1922, — Lux, Schiesische Fiirstenbilder. — Lutsch, Schlesische
Kunstdenkmiler, Taf, 221, 1. —
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72. Grabmal Gebhardtz von Querfurt in Querfurt. Phot. Staatl. Lichtbildstelle Berlin

in Prag den verhilllten Arm — sind das nicht Ziige, die gleich dem Datum, gleich der Tracht unmittelbar an die
Prager Parler denken lassen? Das wuchtig Rhythmische, plastisch Unbedingte der Prager Monumente wird hier
allerdings von einem neuen Rhythmus.durchkreuzt; aber er ist nicht architektonisch abstrakt, sondern mimisch
konkret. Und die Leere der Fliiche ist fiir thn so sehr Voraussetzung, wie fiir die prachtvollen Wappen von Prag. Es
fst jene Vereinheitlichung, die filr die Parler als Triger des zweiten 14, Jhhs. charakteristisch ist. NMoch weiter konnte
man gehen. Waren die Seitenplatten des Severisarkophags in Erfurt wirklich Platten einer Tumba (und dies
scheint durchaus o), so sind sie schon Zeugnisse der Muglichkeit, die vereinheitlichte Platte gleich den Bogen-
feldern der Portale dem erziihlenden Relief zu iberlassen. Dies ist mit Sicherheit am Schlusse des 14. Jahr-
hunderts schon sehr weit durchgefiihrt. In der Amberger Pfarrkirche St. Martin zeigt die Tumba des Pfalzgrafen
Ruprecht Pipan (1 1397) durchgefiihrte Passionsszenen, die im Sinne der spiteren Hiittenkunst des 14 . Jhhs. die
Grundfliche stellenweise ganz verneinen, sie zerwiihlen und zum Reliefraume umdeuten. Setzen wir den rein archi-
tektonisch geteilten Sarkophag der hl. Irmingard an den Anfang, den rein malerisch aufreliefierten des Plalzgrafen
an den SchluB, so umspannt diese Strecke die ganze Epoche; und sie lehrt nichts anderes als die Ablisung des
architektonisch Rhythmischen durch das Malerische, erreicht durch die Ubermacht des lyrisierenden Gefiihles.
Von jeder Seite empfinden wir die Einheit eines vorwirtsdringenden Willens, ohne den das Kommende nicht
wire, Ist das Stillstand ?

Die Klagetumba ist immerhin vom Kerne her noch eine ererbte Form. Ganz neu und alles
Neue der Klagetumba enthaltend und tiberbietend ist das Epitaph. Materiell erhalte ich das
Epitaph, indem ich die Liegeplatte aufrichte. Auch dies ist ein bemerkenswerter Schritt, nur
sehr schwer festzustellen, da viele Platten erst nachtrfiglich und oft aus rein praktischen Griinden
{Raumnot) ihre urspriingliche Lage gegen den Stand vertauschten. Der Kiinstler sah ohnehin
bei der Arbeit das Werk aufrecht, und die Formen spiegeln das deutlich. Meist gibt nur der Verlauf
der Umschrift einen Fingerzeig: wenn sie am oberen Rande aufrecht liuft, so rechnet sie auf
Stand, wenn sie ringsum ausstrahlt, oben also auf dem Kopfe steht, auf Lage. Aufrechte oder
liegende Platten aber geben beide im alten ererbten Sinne das Abbild des Verstorbenen als das
Wesentliche, das Abbild, nicht das Nachbild seines Leibes, das GefaB seiner Seele. Das spricht
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" Stifterbildnis — es konnte ebensogut schon Epitaph
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doch im Grunde von jener plastisch wollenden, auch das
Abbild des Seelischen plastisch isolierenden Kultur, die
im 13. Jhh. ihren Hohepunkt erlangte; und nur durch
die Art der Behandlung trug die spétere Epoche ihr eige-
nes Wesen umdeutend in die ererbte Form. Das eigent-
liche Epitaph aber ist Zeugnis bewuBt gefiihlter Be-
dingtheit, nicht mathematisch abstrakter, die den archi-
tektonischen Raum, sondern seelisch konkreter, die den
Weltraum, gleichsam einen Gefiihlsraum voraussetzt.
Der Verstorbene erscheint nicht selbstédndig, sondern
als Teil einer Szene — seelisch wie formal spricht ein
neues BewuBtsein vom Verhéltnis des Ichs zur Welt.
Es 1Bt sich eine Philosophie des Epitaphs denken, die
weite Prospekte eriffnete. Die Unterwerfung der Per-
son unter das All, das Aufspringen weiter seelischer
Riaume fordert auch im Gedédchtnismal die Abhéngig-
keit der Figur an Stelle ihrer isolierten Wesenheit. Man
kennt diese Abhéngigkeit von der Stifterdarstellung her.
Die Stifter des Wiirzburger Biirgerspitals, der Biirger
Johann Stern (t 1329) und seine Frau, sind knieend
zu seiten ihres Wappens dargestellt, iiber ihnen Maria
und Johannes, dariiber der Gekreuzigte. Dies ist ein

sein. Der Gedanke der kiinstlerischen Form als Ge-
déchtnisstiftung verbindet beides; er kann schlieBlich
auch zur Stiftung des reinen Andachtsbildes fiihren, an
dem nur ein bescheidenes Wappen noch die Erinnerung 93, Epitaph Berthold Riicker in Schwein-
an den Gebenden festhilt : letztes Verschwinden des Per- furt. Nich dem Staatl Inv.-Werk,
sonlichen unter dem Uberpersénlichen. Das seelische

Verhalten, das dem 14. Jahrhundert und damit der ganzen folgenden Entwicklung das Andachts-
bild geschenkt hat, die Andacht selbst projiziert sich; zum Andachtsbilde tritt das Bild der An-
dacht als selbstgewollter Ausdruck des Gedichtnisses. Der Verstorbene erscheint zugleich als
Vertreter und Exponent der gesamten Gemeinde. Betonung der Personlichkeit als Gemeinde-
glied, als bewuBter Teil eines Ganzen — das trigt schon jene Gemeinschaft der Gebildeten,
der Individualitdten in sich, die wir gerade in Deutschland als biirgerliche Kultur empfinden.
Jener Gott der Pestkranken, den die GeiBlerzeit als Tiirstein des Wiirzburger Biirgerspitales er-
sann, sieht zu seinen FiiBen auBer Maria und Johannes wieder zwei kleine biirgerliche Stifter.
Nicht anders schlieBlich kniet Jodocus Vyt mit seiner Gemahlin am Genter Altare, das bur-
gundische Herzogspaar neben den Heiligen an der Pforte von Champmol. GewiB: doch etwas an-
ders, nmlich durch einen neuen Anspruch auf gleiches KérpermaB gesteigert, die Uberlegenheit
des Heiligen dem riesigen Zusammenhange der Gesamtkomposition getrost anvertrauend. Aber
hier, wiederim 14. Jhh., ist der entscheidende Gedanke zweifellos geschaffen worden. Altere kleine
Ansitze im 12. Jahrhundert waren im Keime erstickt ; und es warnur ein Riickgriff auf unsere frucht-
bare Epoche (eine lange Zeit nicht erkannter!), wenn im friihen 16. Jahrhundert, nach einer Re-
aktion des personlichen Grabmales, der Gedanke des Andacht-Epitaphs wieder herrschend wurde.
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Unverkennbar rein ist dieser im Epitaph des Berthold Riicker (+1377) zu Schweinfurt. Von dem knieenden
Verstorbenen ringelt sich ein Spruchband als lebendige Bahn andichtiger Sehnsucht zum Salvator empor, der als
Schmerzensmann ihm den ganzen Gefiihlsinhalt des Andachtsbildes entgegenhiilt (Uns. Abb. 73, Inv. U. F.
XVII, Fig. 28). Zumal die frinkische und die thilringische, ganz besonders die Erfurter Kunst hat dem Epitaph
reiche Entfaltung gegeben, so an der AuBenmauer des Chores der Erfurter Peterskirche. Eine UmriBgrabung nur
mit dem wundervollen Gebete in deutschen Versen:

Christ geruche zu labine die seele der begrabine. Amen.

Diese Verse, hier iiber einem winzig kleinen Betenden zum Schmerzensmanne in der tragischen Pracht aller
Symbole hinaufgewunden auf dem Spruchbande, geben den Geist des Epitaphs am klarsten wieder. Mitte des
14. Jahrhunderts!

Es kann der Schmerzensmann, es kann Maria die Himmelskonigin sein — immer ordnet sich
der Verstorbene unter, immer ist die Feier der andichtigen Unterordnung das Entscheidende.
Das notwendige formale Gleichnis liegt im Siege des Reliefs iiber die Rundfigur, Bedingend ist die
Erweiterung des Weltgefiihles, noch aus den Kriiften des Mittelalters quellend, aber geheimnisvoll
mit dem Neuen verwoben. Es ist der Sieg {iber das Monopol der Gestalt.

Die letzte Entscheidung dieses Sieges liegt jedoch in der Ausbildung des beweglichen Schnitz-
altares. Er ist das neue Zentrum, das die reichsten Formzusammenhiinge an sich ziehen wird,
Wenn erst der ausgebildete Altar dasteht, wenn er den Blick in sich hineinwandern heiBt, so ist
eine neue Welt geschaffen, die einen Triumph der Phantasie bedeutet. Die Architektur als Zentrum,
als Herrin und Mittlerin der darstellenden Kiinste, ist iiberwunden. Ein folgenschwerer Verlust
auf die Dauer, wir Heutigen wissen das sehr genau, aber unvermeidlich um neuer Gewinne willen.
Im architektonischen Raum der Kathedrale sind wir, umfangen, selbst enthalten. Er wird,
indem wir leiblich innerhalb seiner Formen weilen, sie wandelnd an uns selber auffadeln. Indem
der hochgotische Raum das Motorische durch die Hohe der Gewdlbefelder und durch die allge-
meine Richtung der kérperlichen Gliederungen gleichsam aus dem FuBe in das Auvge verlegt,
eine Wanderung der Phantasie iiber der leiblichen des Menschen hinwebt, deutet er, uns ganz
noch im Architektonischen haltend, doch schon die kommende Befreiung von unmittelbar und
korperlich Motorischem an. Indem er den Rhythmus in der Gewdlbefolge verschnellert, spinnt er
schon eine schnell durchfliegbare Blickeinheit ; aber erst der spiitere Altar, den das 14. Jhh. hin-
gestellt, macht diese, die Einheit des reinen, anfangs lange noch wanderndern, einst aber schlicBlich
verweilenden Blickes, unsere Versetzung von uns selbst hinweg in den Phantasieraum hiniiber,
zur Grundlage des entscheidenden Erlebnisses. Auch hier liegt eine geheimre Auswechselung vor
zwischen Kathedrale und Altar: dieser stieg in dem MaBe, als jene erkaltete und ihr Motorisches
verlor. Ein Raum wie die Danziger Marienkirche, als straff gegliederte Wanderung schon nicht
mehr zu erleben, eine wechselreiche, immer neue Stéitte immer neuer Einzelwanderungen der Phan-
tasie in immer neue kleine strahlende Welten, die Welten der Altéire Linein, wirklich schon ein
wenig ,,museal, aber im Sinne lebendiger Kultur, nicht historischer Bildung; der Niirnberger
Lorenzchor,in strahlender Ruhe hingebreitet und lauter Einzeleindriicke umkegend ; das ist die neue
Raumform, die unbewuBt den Sieg des Altares im Siege des malerischen Blicks iiber die zrchi-
tektonische Rhythmik ausspricht. Ist dies so, so wird es sich in der Geschichte des Altares
spiegeln.

Sie hat mehrere Wurzeln: eine davon liegt wieder in der Kleinkunst, und das Hochwachsen
eines zundchst in dieser niedergehaltenen Formgrundsatzes in die GroBform spielt auch hier als
typische Eigenschaft des 14, Jhhs. seine Rolle. Die GroBform selbst aber entstand im Rahmen der
Hiittenkunst ; sie dieser zu entringen, die Beweglichkeit einer bestimmten Kleinform im gegebenen
Augenblicke ihr rechtzeitig aufzupriigen, war die Leistung unserer Epocte. Das 12. Jahrhundert
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offenbar (das dem I4ten so gerne vorgriff) hat zunéchst die liturgische Verinderung gebracht, die
Voraussetzung aller reicheren Altarentwicklung ist. Der Altar ist die Stétte des MeBopfers,
hierin und in der Verbindung mit dem Reliquienkultus liegt seine ungeheure rein kirchliche
Bedeutung. Im friihen Mittelalter stand der Priester hinter dem Altar, einer Platte (Mensa),
die von einem geschlossenen Steinblock (Stipes) getragen war. Er blickte gegen die Gemeinde.
Der Schmuck, gegen den die geistlichen Verordnungen anfangs hemmend vorgingen, muBte sich
auf die Bekleidung (vestes) der stipes-Winde, dann auf das antependium (antemensale) be-
schriinken. Dieses, urspriinglich selbst gewebt, dann aus Holz oder Metall hergestellt, bildete den
Keim der kiinstlerischen Altarfront. Sie hielt sich unter der Platte, {iber der der Geistlichesichtbar
bleiben muBte. Der aufrechte Schmuck durfte nur klein sein, Gerdite, ein Kruzifix — alles nur
fiir die Dauer der heiligen Handlung, nach ihrem Abschlusse wepzuriumen. Im 12, Jahrhundert
muB der Priester die Stellung gefindert und wie die Gemeinde die Front nach dem Altare genomi-
men haben. Die rein kirchengeschichtlichen Griinde sind dem Verfasser nicht ganz durchsichtig
geworden. Dehio erinnert an die 1215 festgelegte Transsubstantiationslehre. Durch sie sei die
wesenhafte Uberlegenheit des Priesters iiber den Laien besiegelt, dieser passiv geworden. Zweifel-
los eine tatséchliche und fein beobachtete Erscheinung. Aber gegen ihre urséichliche Kraft (die
Dehio auch nicht unmittelbar behauptet) sprechen zwei erhaltene Altaraufsétze, der vonLisbjerg
im Kopenhagener Nationalmuseum und der stuckierte des Erfurter Domes, einst an einer Ka-
pellen-Riickwand — sie sind beide aus dem 12. Jahrhundert (Abb. 10). Der Priester konnte
hinter ihnen nicht mehr sichtbar bleiben, er muB schon mit der Front zum Altare vor diesen ge-
treten sein. Die dsthetische Folge ist zu ahnen: der Priester trat nun erst gleichsam in das Bild
ein, als Erster, als Exponent, als Vertreter doch eigentlich gerade der Gemeinde, nicht mehr wie
der Chor gegen das Langhaus ihre Richtung abfangend, sondern sie verlingernd und zuspitzend,
Vor allem: die Kunst dringt sofort an die freie Stelle und ersetzt die lebendige und vergiingliche
Front des Geistlichen durch die geformte und dauernde des Aufsatzes.

Eine unmittelbare Welterwirkung der Formen von Erfurt und Lisbjerg ist offenbar nur in geringerem MagBe
festzustellen. Wir diirfen jedoch kleinere Aufsiitze wie die gemalten aus der Soester Wiesen-, der Quedlinburger
Egidienkirche oder einen frilhen holzgeschnitzten (1) Mindener, der spiter Untersatz eines griBeren nach 1400
wurde, hierher rechnen. Alle drei entstammen dem13. Jhh. Und im 14ten geben der Aufsatz des Elisabethaltares im
Magdeburger Dome (1350—60) sowie der Schrenkaltar der Miinchener Peterskirche von 1376 einen Begriff der
Weiterentwicklung. Der letztere erinnert, gleich einem Weltenrichter aus Innchenhofen im Nat.-Museum
Miinchen, stark an Fassadenplastik, an Architektur. Eine andere Formulierung kam von dieser anderen Seite her;
schon im Erfurter Aufsatze ist das zu ahnen. Diesen hatten wir als eine Art vergroBerter Kleinkunst erkannt,
in Hiittenstoff, fassadenhaft und wohl von einer Hiitte geschaffen (Stuckdekoration war dem sichsischen Gebiete
damals sehr gelfufig). Die Architektur selbst {ibernahm zunfichst die Weiterbildung. Der Hochaltar von St.
Ursula zu Kdln aus dem spiteren 13, Jahrhundert zeigt die steinerne stipes mit der mensa in Arkaturen aufgeldist,
streng baukiinstlerisch rhythmisiert; man wird an den Sarkophag der hl. Irmingard erinnert. Der Vergleich st
sachlich erlaubt. Der Altar ist, seitdem der Reliquienkult sich seiner beméchtigt hat, zugleich ,,sepulerum®; eine
klgine Offnung darin hat den Namen im engeren Sinne bewahrt. Hinter der mensa von St. Ursula aber, vorne
auf ihr, hinten auf vier Sdulen ruhend, trigt eine Platte drei romanische Reliquienschreine, Die Front erscheint
also, wie friiher der Priester, hinter dem Altare, noch nicht auf ihm. Als freie Architektur, so daB Pilgerprozes-
sionen unter dem wimpergbekronten Siulenbogen hindurchziehen konnten, tritt der Reliquientriger (der Sarko-
phag wird zwischen den Wimpergen sichtbar) dann ebenfalls im spiteren 13. Jahrhundert hinter dem Altar der
Adelphikirche von Neuweiler im ElsaB auf (1821 mit dem Chore beseitigt). Diese Form ist noch nicht zu-
kunftsreich, sie bleibt seltene Nebenart; nur die Betonung des Architektonischen, die selbst technische Herkunft
aus der Bauhiitte, verbindet sie mit der Grundbedingung des Kommenden. Diese ist aber in St. Ursula in einem
kleinen Ansatze zu erkennen, der absichtiich zunfchst noch nicht genannt war. Der Abstand zwischen der mensa
und der Platte, die die Reliquiengehfiuge trigt (deren Gesamtfront war symmetrisch gegiebelt), wird durch eine
Folge ganz niedriger Arkaturen verkleidet. Dieses Stiick nennen wir Retabulum. Eine steinerne Wand, die die
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T4. Hochaltar des Benediktinerklosters in Clsmar.
Nach Matthaei, Mitteialt, Plastik Schleswig-Holstelns,
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mensa liberragt, eine in diesem Einzelfalle kleine
Fassade, die gleich der wirklichen, etwa der Reim-
ser Hathedrale, urspriinglich mit Figuren (hier also
kleinen Statuetten) ausgesetzt war. Das ist noch
der Geist der hochgotischen Hitttenkunst, die alle
ihre Hauptformen mikrokosmisch durchdividie-
rend big in die untergeordneten hinunter und
durchklingen leB. In der Elisabethkirche zu Mar-
burg a. L. (1290) ist dieses Retabulum zu einer
groBartigen Architekturform entwickelt. Drei
Bogeniiffnungen, von Wimpergen gekrint, zwi-
schen denen Fialen aufsteigen, drei wie im Adelphi-
altar von Neuweiler, aber nicht in die Tiefe hinein
hintereinander, sondern als Fassade nebeneinander
geordnet.  Vielleicht sollte auch hier der Reli-
quiensarg aufruhen, dann aber in der Lingen-
ansicht, als Querfront. Die Formen sind in Stein
rein architektonisch geschnitten, wie die eines Lett-
ners (einer Form, fiir die der Mittelrhein, in Mar-
burg selbst, in Friedberg und Oberwesel schiine
Beispiele bietet). Die Vorstellungsreihe, wie der
Lettner sie anregt, die durchsichtige Architektur-
fassade aus Stein mit eingesetzten Figlirchen der
Hilttenplastik, hat sicher mitgewirkt. Der Lettner
selbst enthielt ja seinen eigenen, den Laienaltar,
da das summum altare der Gemeinde entzogen
war. (Ein spites, sehr charakteristisches Beispiel
im Magdeburger Dome 1448, noch einmal ein hilt-
tenplastischer Altar.) Figuren sind in symme-
trisch steigenden Gruppen dem Marburger ein-
geseizt. Die weitere Entwicklung spielt zum Teil
aul norddeutschem Boden — nur scheinbar merk-
wilrdig. Denn diese Entwicklung liegt ja im Her-
auswachsen aus der Hitttentradition, und das
Backsteinland, das auf absolute Architektur und
daneben Holzplastik angewiesen war, bot sich von
selbst als giinstiger Boden einer Wandlung an, die
zuletzt den Schnitzer (mit dem Maler im Bunde)
an die Stelle des Hilttensteinmetzen (mit dem
Architekten im Bunde) setzen sollte. Der Hoch-
altar des Benediktinerklosters Cismar in Schleswig-
Holstein (Kreis Oldenburg) fibertrigt die Retabel-
architektur f{iber einer ziegelgemauerten mensa
aus dem Steine in Holz (Abb. 74). Finf tiefe
Bogennischen tun sich auof, urspringlich zwei-
geschossig durchgeteilt, die Zwischengewlnde in
strengster hochgotischer Fensterarchitektur durch-
brochen. Drei Tilrme schieBen daraus empor, wie

Strebepfeiler, die genau der Monumentalkunst entsprechend fhre Statuen tragen, der mittelste, griBere die
Madonna selbst. Die Nischen enthielten wohl Reliquienblisten, aufgerciht in zwei Reihen {ibereinander. Schon
dasg ist ein leises Abgehen vom GroB8-Baukiinstlerischen. Aber das ist nicht alles. Der Nischengrund ist mit ge-
malten Szenen — da auch der Grund hinter den Bogentffnungen selbst zu Hilfe genommen wurde, in drei Strei-
fen, mit 15 Bildern also liberdeckt. Da ist das Biindnis mit der neuen Macht, die die Hiittenkunst entthronen
gollte, der alle tastbare Form hier noch entstammt. Mehr aber, noch mehr: auBen sind mit Scharnieren nach
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beiden Seiten bewegliche Fliige! angeschlossen, die selbst wieder auf der Innenseite erziihlende Reliefs tragen. Es
ist ein Flilgelaltar, ein Wandelaltar mit zwei mbglichen Zustinden, einem geschlossenen und einem offenen. Es
ist bezeichnend, daB dieser Schritt ganz am Anfange des 14. Jahrhunderts geschah, vielleicht genau im Jahre
1301. Der Weg liegt nun frei zu allen den strahlend schnen Bildungen, die die ndchsten Jahrhunderte brin-
gen, die zuletzt die reichste Fiille des plastischen Ktnnens an sich ziehen sollten, zu den spdtgotischen Schnitz-
altiren des 15, und 16. Jahrhunderts, Dem architektonischen Charakter des Hlteren Altares widerspricht die
Beweglichkeit entschieden. Sie gibt der newen Form durch die Wandelbarkeit etwas Buchhaftes. Es ist ein
Gedanke aus der Welt des MNahen, greifbar Transportablen. Der kleine Reliquienaltar, den Vornehme auf Rei-
sen mit sich fiihrten, — eine uralte Form, deren Ahnen die heidnischen Diptychen der Spitantike sind — Bilder-
briefe glelchsam, meist aus Elfenbeln, aus Emall, seltener aus Metall hergestellt, tragbar, zusammenlegbar,
mit Fliigeln verschlieBbar, leihen ihre Anlage dem groBen Zielpunkte der Gemeindeandacht. Wihrend von der
einen Seite, der der alten grofen Tradition, gleichsam von oben ber die Baukunst im Altar einen steinernen
architektonischen Mikrokosmos geschaffen, sandte ihr die bewegliche Kunst, die zukunftsreiche, von unten her
den verg BBerten Bilderbrief entgegen. Eine weitere, weniger wichtige Seitenwurzel kiinnte im Heiligenschrein
gelegen haben, kleineren Standbildern in verschlieBbarem Fliigelschranke. Wrangel hat diesen als weiteren
Faktor betont. Ob er als Voraussetzung notwendig ist, vermag ich nicht festzustellen. MNach Wrangel gibt es
im 13. Jahrhundert Belsplele, daB Heiligenschreine mit einem Antemensale, einer unteren Frontverkleidung des
Tischblocks zusammen, also fiir Altdre hergestellt wurden. Die Entwicklung soll in Skandinavien zu studieren
sein. (Deutsche Beispiele aus dem 14, Jhh. : Altenberg und ein Seitenaltar in St. Johannes zu Liineburg.) Man kiinnte
jedenfalls bei den oberdeutschen Altdiren, die in der Tat die Einzelfigur betonen, diese Wurzel im besonderen ver-
muten, — wire nicht neuerdings auch im Siiden der Szenenaltar schon im 14. Jahrhundert nachgewiesen. Auch
zeigt der rheinische Westen im 14. Jahrhundert die Vorliebe fiir die Figurenreihe um eine Zentralgruppe herum
(fast immer ist es die coronatio Mariae), an der der deutsche Morden, lingere Zeit fithrend in der Altarkunst, dann
atavistisch stehen geblieben und vom Siiden weit liberflilgelt, festhielt. Die Front des Aniemensale steigt in den
Aufsatz hinauf! (Schon im 13. Jahrhundert hatte ja der alte Mindener Altar, jetzt im Deutschen Museum zu
Berlin, einen noch kleinen hilzernen Aufsatz mit der coronatio getragen, eine kleine Reliefwand, die schlieBlich
auch in einem Nebengebiete der Hilttenplastik, wie der Sockeldekoration, wurzelte.) Der Gedanke der Sta-
tuenreihen quillt auf die Fliigel, dann auch auf den Schrein {iber. Vor allem aber: die Beweglichkeit des kleinen
transportablen Reliquienaltirchens fbertrigt sich auch auf den groBen Altar und macht aus ihm gleichsam
¢ln Buch, in dem das Kirchenjahr blittert. An Feiertagen erscheint die Pracht des Inneren, in ruhigen Zeiten
schlieBen gemalte Fliigel den kostbaren Inhalt ab. Ein Elfenbeinaltirchen im Halberstddter Dome (Dehio, Gesch.
der deutsch. Kunst LI, Abb. 172, dort ohne Ortsangabe) erinnert in dem festen Mitfelteile sehr deutlich an die
Hiittenform, wie sie im Marburger Altare groB erschienen war. Der Schrein ist eingeschossig, die Madonna
zeigt sich symmetrisch {ibergeordnet zwischen zwei Heiligen; auf den beweglichen Flidchen sind zweigeschos-
sige Szenen. Ein anderes hilbsches Beispiel solcher Hausaltdrchen mit der Verkiindigung als Mittelszene gibt es
u. a,im Miinchener Matlonalmuseum (mit dem Halberstddter auf Taf. 22, Bd. 11, bei Miinzenberger).

In den Flilgeln des Clsmarer Altares besonders erkennt man leicht die Einwirkung der elfenbeinernen Reli-
quiare. - Im Mittelschreine knnte man sich an die Heiligenschrinke, aber auch an die Retabelstatuetten erinnern,
Jedenfalls, die ehemals als Retabel feste Wand ist nun Mitte einer beweglichen Gesamtkomposition geworden.
So finden wir gegen 1330/40 am Mittelrhein die Altire von Oberwesel und Marlenstatt (Massau). Wundervoll ist
der Oberweseler im Entwurfe wie in der bestimmenden Plastik (leider ist einfges verschwunden, alles auch nicht
von gleicher Hand). Uber 6 Meter allein schon im Mittelteile ausgedehnt, sowohl in der Breite als in der Hhe,
faBt er in zwei Reihen kleiner Figuren {iber Schrein und Flilgel hinweg eine Gesamtdarstellung des Hellswerkes
in sich. Ganz unten wahrscheinlich fiir Biisten bestimmte Mischen. Man sieht, das Programm wetteifert im um-
fassenden Anspruch mit dem Schmuckprogramm der Kathedralen. Das ist symptomatisch. Die Bogenarchitektur,
wie das Ganze aus Holz, ist so fein architektonisch, daB sie von einer Untersuchung der rheinischen Baukunst,
wie sie von Bacharach und Oppenheim her sich damals entwickelte, mit zu berficksichtigen wire. Die Schnitzer-
werkstatt ist Ableger einer Bauhiitte. Das Weihedatum 1331 knnte sehr wohl auch auf den Aufsatz zutreffen.
Stilistisch parallel zum mindesten ist auch der Marienstatter Altar; es ist die Kunst des feinsten geschwungenen
Stiles, den wir im Lande der Kdlner Domchorstatuen erwarten diirfen. In Norddeutschland wird der Hochaltar
von Doberan folgen, schon nach Mitte des Jhhs, Die sieben zweigeschossigen Offnungen sind steil und schon nicht
mehr auf Reliquienbilsten, sondern, wie in den rheinischen Altfiren, auf Statuetten berechnet; die Mitte auch
hier breiter betont; die Giebelreihung noch stirker architelctonisch als in Marienstatt. Im Rheinlande ist noch
der Clarenaltar des K@lner Domes zu vergleichem
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75. Vom Grabower Altar, 76, Vom Grabower Altar. 77. Figur vom Grabower Altar
(Daniel.) (Ezechiel.) von Meister Bertram, (Caecilie.)
Nach Dehio-Bezold, Meisterwerke o, disch. Bildkunst, Berlin.

Noch fehlt ein letztes Stiick des ausgebildeten Schnitzaltarcs: die Staffel oder Predella. Der berihmte
Grabower Altar des Melsters Bertram zeigt auch sie (1379, aus der Hamburger Petrikirche, jetzt Kunsthrlle).
Der Sockel, wie ihn jenes Halberstddter Fliigelaltdrchen besaB, schiebt sich, auf die ganze Breite des Schreines
selbst erweitert, zwischen die mensa und den Aufsatz. Nun ist die ganze strahlende Welt erst buehstiblich auf
eigene Fiie gesetzt, Der Aufbau zwelgeschossig, wie noch auf lange hinaus, nur in der Mitte von der durchgehenden
Kreuzigungsgruppe durchstoBen. Bei geschlossenen Fligeln sieht man Bilder, die zu den wichtigsten Zeugnissen
jener neuen malerischen und vergegenwirtigenden Gesinnung gehtiren, die auch die Reliefplastik dieser Zeitstufe
uns kennen gelehrt. Immer wieder wird vor dieser Malkunst die Frage nach der bbhmischen Schule rege. Eine
liberschauende Darstellung wie diese darf selbst fiir die Plastik hier auf eingehende Untersuchung verzichten,
i Zu betonen ist das Epochale; es offenbart sich in der Plastik der Parler, wie in der Malerei der bShmischen Schule
besonders deutlich, es tritt auch bei Meister Bertram zutage. (Er ist ein Sammelbegriff, keinesfalls, weder nach
Stil noch nach Qualitat, ist alles villig gleichartig.) Figuren wie Andreas, Jacobus der Jiingere, Thomas, Philippus,
| Matthdus und Jesaias sind verkleinerte GroBfiguren der Hittenkunst, einem #hnlichen Formenkreise wie die
[ Parler-Plastik entstammend. Gmund-Augsburger Motive zum grofien Teile; nur gelegentlich (Judas Thadd&us)
‘ bricht griBere Dramatik durch. In den Propheten aber — nicht in allen, Amos besonders ist eine fiihlbare Aus-
|

nahme — gelingt Uberraschendes, fiber alle Hiittenkunst hinaus. Daniel, der in seltsamem Bogen den Arm deutend
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hebt, der Kirper in lang und steil flieBendem Gewande, von durchgehenden Kriften wie von einem geheimnis-
vollen Rihrensysteme durchronnen, Ezechiel, der sich in sich selbst zu verwickeln scheint, Obadja, wie zuriick-
prallend vor der Vision, auch Caecilie (ibrigens, késtlich magdhaft mit frei gelister Armbewegung — das sind
Erfindungen, deren Kiihnheit erst das Kleinformat, deren Beschwingtheit erst das Holz ermdglichte. Ahnliche
Kiihnheiten unter dhnlich erleichternden Bedingungen bringt das Gestiihl des Bamberger Peterschores in den
kleinen Propheten der Riickiehnen. Erst der néchste Teil wird die weitere Entwicklung des Altares zu behandeln
haben. Es ist schon im Grunde die Kunst um 1400, die wir hier spiiren. An dieser Stelle ist nur die Feststellung
wichtig, dag hier eine ausgesprochene Maler-Schnitzerkunst vor uns steht. Obwohl in der gleichfirmigen Reihung
die Erinnerung an eine Architektur nachklingt, die auf ihrer klassischen Hihe die Kbnigsgalerie von Paris erdacht,
obgleich im Einzelnen noch zahlreiche Verbindungen zur Hiittenplastik sichtbar sind, — immer wieder weht aus
dem Kleinen und Nahen uns ein villig never Hauch entgegen, ein positiver Wert des Nicht-mehr-Monumentalen,
eine neue Geschmeidigkeit der Glieder, die umilicBenden Raum spiegelt, ja in sich auffangt: latent Malerisches.
Je nachdem, ob die angercihte Figur oder die bewegte Szene, zuletzt also ob Statuarik oder Relief iiberwiegen will,
wird sich der Figuren- oder Gruppenaltar bilden. Auch Norddeutschland zeigt in der Kunst um 1400 beide Mbg-
lichkeiten. Doch ist es besonders reich an horizontalen Kompositionen aus Figurengeschossen.

In Siddeutschland hat das spiitere 14, Jahrhundert sehr merkwiirdige Reste iiberliefert, die man einem
Schnitzaltar einordnen michte: Kreuzaufrichtung und Grablegung mit zwei Fragmenten einer Kreuzigung,
jetzt auf dem Hochaltar der Maulbronner Klosterkirche. Das Werk steht hier vereinzelt. ' Ein sicherer Begrift
der Gesamtform ist nicht zu erlangen. Die Szenen sind 1,17 Meter hoch, grifer als gleichzeitige Altarreliefs im
Norden. Ganz unverkennbar wirkte hier die reiche Schulung der Phantasie, wie die Bogenfelder dieser Epoche
sie geweckt. Gerne miichte man an Teile eines Kreuzweges denken, der nicht auf Golgatha, sondern beim Heiligen
Grabe geendet hiitte. Suso schon empfahl die Andacht der Stationen. Wie sollte man sich den Altar vorstellen ?
Man nimmt eine Kreuzigung in der Mitte an. Das gibt gewiB eine allgemein sthetisch mégliche Form. In jene
Zeit und in diese Gegend will sie mir nicht recht passen. Der Stil an sich gehirt zu beiden, die Frage der urspriing-
lichen Anordnung aber ist doch wohl noch nicht geltst. Hatten wir zufdllig erhaltene Teile eines Kreuzweges
vor ung, — das wire eine Zerteilung der buchmiBig flieBenden Passionsdarstellung, die durch Suso schon fiir die
erste Hdlfte des 14, Jhhs. bezeugt ist. Damit wire eine weitere Neuschipfung unserer Epoche bewiesen.

Ausgezeichnete kurze Darstellung bei Dehio, Gesch. der Deutsch. Kunst I1, S. 1104f.; ferner bei demselben
in d. betr. Bd. des Handb. der D. Kunstdenkm. — Miinzenberger, Zur Kenninis und Wiirdigung mittelalter].
Altdre Deutschlands, Bd. 1, Taf. 11/13, Bd. 11, 5670. — Sehr wichtig, aber schwierig und nur mit Kritik zu benutzen:
Wrangel, Acta lundensia (Verdff. der Univ. Lund) N. F. X1, 1915. — Lichtwark, Meister Bertram. — Mina Vigelen,
Kunstchron. N. F. XXXI1, 8. 4231, — Julius Baum, Gotische Bildwerke Schiwabens §. 152 und ,, Berliner Museen*
1921 8. 59ff., wo Reste eines dltesten schwibischen Szenenaltares zusammengestellt sind, bedeutend kleiner als
die Maulbronner Stiicke und als Altarteile iberzeugender. — Mit Cismar gleichzeitig: Liigum-Kloster (Schleswig-
Holstein). — Ein verspteter Fall der alten aufsatzlosen Altargestaltung der unter Erzb. Wilhelm v. Gennep
(1349/62) errichtete Hochaltar des Kitlner Domes mit weiBen Statuetten an der schwarzen Marmormensa. Das Alte
als das Feierlichste? Eine eigenartige Zwischenstellung zwischen Fassaden- und Altarplastik nehmen die Sakra-
mentsnischen ein, an denen Franken besonders reich ist. Vgl Rothenburg, Spitalkirche, Niimberg, Sebalduschor
und Bamberg, Liebfraven (1390).

Der Umblick im 14. Jahrhundert hat die Kraft dieser Epoche so hervortreten lassen,
daB jeder Gedanke an eine Zeit des Stillstandes verstummen muB, selbst wenn man eine absolut *
hohere Durchschnittsqualitdt des vorangehenden 13ten (dessen Schénheit unmittelbarer iiber-
redet) als bewiesen gelten J4Bt. Alles, was im 14. Jhh. geschieht, ist Voraussetzung der kommenden
Kunst, alles, was diese voraussetzt, ist im 14. Jhh. geschehen. Die auBerordentliche Selbsténdigkeit
der deutschen Plastik, die Freiheit zumal Frankreich gegeniiber, hat das 14. Jhh. geschaffen, es hat
den Deutschen fiir lange Zeiten die Zunge gelost. Es hat die Grundsitze aufgestellt, deren Syn-
these das 15. Jahrhundert bildet : die Bedingtheit der Figur durch ein AuBerhalb, die sich aus der
architektonischen zur malerischen wandeln konnte; die ungeheure Kraft der Vergegenwértigung,
die sie mit sprudelndem Leben durchdrang. Es hat die bewegungsfihige Blockeinheit der Figur,
die schmiegsame Raumeinheit des Reliefs geschaffen. Es hat — immer auf Kosten des GroBen
und entriickt Fernen, des Rhythmisch-Gebundenen — eine fast uniibersehbare Reihe neuer In-
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halte méglich gemacht, denen die griBere Form versperrt gewesen. Der Zorn des modernen
Stilisten gegen die Folgen, die das hatte, ist absolut begreiflich. Aber ob man danken oder an-
klagen, ob man lieber lebensgldubig und bescheiden nur erkennen will — verantwortlich fiir alles
Altdeutsche™ bleibt diese Epoche, so oder so. Sie hat eine Welt von Gefithlen sichtbar gemacht,
die einer strengeren Schiénheit verschlossen, die von jener nicht etwa bewuBt gemieden, sondern
einfach noch gar nicht gekannt waren. Sie hat das persinliche Verhéltnis der Einzelnen eines
ganzen Volkes zu den Kunstwerken erst ermdglicht, aus ferngehaltenen Laien aufgenommene
Briider gemacht, die iiberall im Andachtsbilde das wirkliche Bild ihrer Andacht erkannten,
anstatt wie friiher eine fremd-schéne, streng-reine Kathedralenwelt von ferne zu bestaunen.
Sie ist darin Reformationszeit! Kein Zufall sicherlich, daB eben aus dieser Epoche auch die Vor-
ldufer der wirklichen Reformation, Wiclif und HuB, hervorgegangen sind, wie jene Mystiker und
Gottesfreunde. Die Menschen des 14. Jhhs. sind auch im Kiinstlerischen ,,Kalixtiner’, wie sie im
Politischen, den iiberall wogenden Freiheitskdmpfen der Stadte, Revolutiondire sind. Sie wollen
ganz anders teilhaben, auch am Kelche des Kiinstlerischen. Die Rechte der Einzelseele sind es,
die die neuen Formen forderten, die die neuen Motive schufen, von denen alle Folgezeit zehrte,
bis gegen die Mitte des 16. Jahrhunderts hin. Einzelseelen — aber im téglich sich weitenden
BewuBtsein einer ungeheuren Welt, eines weitgespannten Zusammenhanges, ein innerliches und
sich durchbildendes Volk. Das Epitaph ist das stérkste Symbol dieses erweiterten Weltgefiihls.
Unterordnung des Ichs unter das All und doch seine Wertung durch sich selbst : ,,Siehe, ich bete
an, aber ich bin es, der betet.*" Selbst das {ibliche Figurengrabmal, das im 13. Jhh. noch fiberwiegend
dem Gediichtnis einzelner GroBer gehirte, wird zudem von der Welt der Kleinen, der Biirger,
erobert. Die tiefste kiinstlerische Wandlung aber, die sich schon in unverkennbarem Umrisse
aufzeichnet, ist der Weg von der Kathedralenkunst zu der des Altares, vom Gesamtkunstwerke,
das ich unmittelbar wandelnd um mich herum erlebe, zu einem Jenseits, das mir gegeniiber ist,
vom gestalteten wirklichen Raume zum Raume der Phantasie.

Die Kunst des 15. Jahrhunderts, zumal seiner Frithzeit, hat vielleicht, ja gewiB oft gegen diese
Kunst zu protestieren geglaubt; aber sie selbst ist geworden, nicht indem sie jene vernichtete,
sondern indem sie sie verwertete. Das 14te war kein , klassisches Jahrhundert gewesen. Das 13te
hatte mit seinen herrlichen Statuen, raumlosen, rein korperhaften Teilen eines abstrakten Bau-
organismus, etwas einmalig Klassisches erreicht. Es war die klassische Losung einer primitiven
Aufgabe. Das l4te war die noch unvellkommene einer komplizierten. Und so war es, im GroBen
gesehen, doch nicht einfach der Verfall des 13. Jhhs., sondern, sagen wir es endlich frei heraus: so
unerreichbar jenes in seiner aristokratischen Schénheit fiir alle Zeiten geblieben ist —das Vier-
zehnte war seine Uberwindung,
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