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72 Aufstieg desBiirgerlichenind.DarstellendenKiinsten

DER AUFSTIEG DES BURGERLICHEN
IN DEN DARSTELLENDEN KUNSTEN

HUTTE UND ZUNFT, KATHEDRALE UND ALTAR

atsichlich ist dies das Wesentliche der grofien Wandlung um die Mitte des
TI4. Jahrhunderts. Hinter uns liegt nun ein Zeitalter, in dem das Biirger-
liche noch iiberdeckt war vom erst langsam entschwindenden Adligen, eine
kommende Minnlichkeit der Form von einer Uberfeinerung in das Weib-
liche, die Wendung an die Welt von mystischer Verinnerlichung, das Male-
rische vom Zeichnerischen, manchmal auch die Tiefe von der Eleganz, die
deutsche Eigenart von westlicher Konvention. Trotzdem wuchs das Neue
unter dieser Schale und durchbrach sie gegen 1350. Von der neuen biirger-
lichen Kunst aus gesehen, ist noch viel Verbindendes zwischen dem 13. und
dem zlteren 14. Jahrhundert, so stark auch innerhalb dieser Gesamtzeit die
tragischen Wechsel uns beeindrudcten. Man kénnte es das Mittelalterliche
nennen. Die fliissige Linie, Siegerin iiber eine vorbildliche und nun un-
wiederbringlich verlorene Grofiplastik, hatte iiberall noch ein Letztes mit
der Vornehmheit des Staufischen, ja mit der Kaiserzeit iiberhaupt gemein.
Es war die #berlegene Stellung zur Wirklichkeit. Es war das, was die Philo-
sophen damals in vollem Gegensatze zur heutigen Wortbedentung reali-
stisch nannten. Es war der Glaube nimlich an die ,,Realitit® nicht unserer
Wirklichkeit, sondern des Jenseitigen; es war der Glaube an die rein ver-
tretende Kraft aller sichtbaren Erscheinung, die stets ein hinter ihr Liegen-
des erst als das Eigentliche zu bedeuten hitte. Diese mittelalterliche Stellung
zur Welt, die auch im klassischen Gleichgewichte von Leib und Seele noch
mit anerkannt war, sie war es, die — im #lteren Vierzehnten nach der
Seele einseitig verschoben — nun erst unter einem neuen Wirklichkeits-
empfinden zu Ende ging. Nur in gewissen Auflerlichkeiten kann man das
14. Jahrhundert noch halbwegs als Einheit schen. Der Sinn oft scheinbar
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dhnlicher Formen wandelt sich in Wahrheit an der Jahrhundertmitte ganz
iiberraschend stark. Man lasse sich durch die Zahlen der christlichen Zeit-
rechnung ja nicht tiuschen. Die wahre Geschichte denkt nicht in Jahrhun-
derten, und warum sollte sie es auch gerade in den christlichen? Nur wir
haben uns diese filschende Bequemlichkeit erlaubt. Wollte man iiberhaupt
von Neuzeit reden, so miiffite man sie um 1350 beginnen lassen.

Es liegt im Wesen des Lebens, daf die Geschichte, die nichts anderes
ist als betrachtendes und betrachtetes Leben, ihre Beleuchtung wechselt, so-
bald ihr ein bisher wie Gegenwart behandeltes Zeitgebiet von nun ab
als Vergangenheit erscheint. Was zuerst, mit vollem Rechte, nur als Ver-
firbung und Verfremdung, nur als Absturz erschien, vereinigt sich mit
der Vergangenheit fiir gewisse neue Blickpunkte. In den Bergen kann man
Ahnliches erfahren: zwei Gipfel waren durch tiefen Absturz getrennt; bei
weiterer Entfernung erweisen sie sich als Angehorige eines einzigen Ge-
birgszuges. Ein in den Grundziigen zweifellos sehr nordischer Sinn fiir
gegenstandslos ausdrucksvolle Bewegung, fiir Melodie und Rhythmus an
sich, voll Geschmack und Haltung, entriickt und zart zugleich, hatte das
4ltere Vierzehnte beherrscht. Dieser Geist lebte in dem Silberwohllaut des
durchbrochenen Freiburger Turmhelmes, in den glitzernden Siidfenstern der
Oppenheimer Katharinenkirche, in der Ostwand von St. Marien zu Prenz-
lau, der Werner-Kapelle von Bacharach und dem Kolner Domdhore; in den
Altiren von Oberwesel und Marienstatt, aber ebenso in den Statuen, Reliefs
und Malereien, von denen bisher die Rede war. Uberall ist dabei das zu
Personliche ausgetrieben, dem Einzelnen seine Eigenkraft genommen, eine
geistvolle und die Seele bezwingende Uberordnung des Ganzen dafiir ein-
getauscht, die von der Erde fort durch das Gitterwerk feinster Formen
gleichsam in das Jenseits hinausblickt — dies alles nur weit deutlicher,
aber auch opfervoller erreicht als im Staufischen. Das Auflerhalb, das die
Statik beherrscht, ist — nicht anders als die erleichterte Gliederung der
Innenriume, als die Halbwirklichkeit der Glasfenster — ein unbewufltes,
aber um so iiberzeugenderes Sinnbild des Gottlichen. So denkt eine sehr
fromme Kunst! Das Zuriidstreten der betonten Kiinstlerpersonlichkeiten
selbst kennzeichnet diese im engsten Sinne gotische Zeit als ein Zeitalter
namenlosen Dienstes. Es ist Dienst der Formen wie der Kiinstler und der
andichtigen Menschen. Alles ist damals Andacht zum Jenseits.

Und doch war unter alledem die neue Macht heraufgewachsen, die seit
der Mitte des 14. Jahrhunderts die Herrschaft sichtlich ergriff. Sie durchstofit
jetzt die Oberfliiche, und von jetzt an diirfen wir von einer birgerlichen
Kunst sprechen. Sie weist sich aber nicht nur durch ihre breite und oft
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derbe Weltzugewandtheit aus. Sie bringt auch bestimmte Arbeitsweisen und
Formgelegenheiten erst zur deutlichen Herrschaft, die seit dem Untergange
des Staufischen sich entwickelt hatten: der Bauhiitte tritt mit wachsender
Macht die Zunft gegeniiber; so auch thr Werk dem Werke jener: der Kirche
der Altar.

Auch die grofien staufischen Meister wurzelten in der Bauhiitte. Sie
waren starke Personlichkeiten gewesen, die gleich den Gestalten, die sie
schufen, den willigen Dienst des Freien auf sich genommen hatten. Die
Bauhiitte ist die bevorzugte, wenn auch nicht die einzige kiinstlerische Ar-
beitsgemeinschaft des cigentlichen Mittelalters. Sie geht nicht etwa sofort zu-
grunde — Zduflerlich haben die alten Hiittengenossenschaften gelegentlich
bis in das 19. Jahrhundert bestanden —, aber neben ihr wichst bedrohlich
die Einzelwerkstatt auf, die Keimstitte des spiteren ,Kiinstlers®, nimlich des
auf sich selbst gestellten Einzelnen, der so oft ein Einsamer werden mufite.
Thre Organisationsform war noch auf lange hinaus die Zunft. Die abneh-
mende Macht der Hiitte, die wachsende der Zunft laufen nebeneinander her
und mogen gegen 1400 sich noch fast die Waage gehalten haben. Wohin
diese dann ausschlug, stand schon lange fest: zur Einzelwerkstatt, zuletzt
zum Einzelnen. Es ist noch immer das Gesamtkunstwerk, auf das die
Kiinstler zielen, Aber dieses Gesamtkunstwerk wird auf die Dauer gar
nicht mehr die Kirche sein, sondern ein Stiick in ihr, ein Gerit urspriinglich,
der Altar. Der Schritt von der Kathedrale zum Altare und also von der
Hiitte zur Zunft ist ein wesentlicher Inhalt des ganzen Vorganges. Was
bedeutet er?

Das Bauwerk umfingt uns. Es ist zwar ganz vom menschlichen Geiste
geschaffen, von der menschlichen Seele erfiillt, aber es hat notwendig seine
Stelle im physischen, im wirklichen Raume, in dem alle unmittelbar gott-
geschaffenen Lebewesen sich bewegen. Aus ihm grenzt es sich heraus, in
diesen Grenzen gibt es Richtung und Gliederung eben dieses Stiickes Wirk-
lichkeit. So gewinnt es seine Form durch unseren Willen. So stark aber ist
die Wirklichkeit, dal (bis auf letzte Siege des Malerischen in ZufBersten
Fillen des Barocks) das Grofligemeinte auch wirklich grof an Ausdechnung
sein mufl. Der dufierste Gegenpol kann in der Malerei (aber auch in ginz-
lich malerisch gewordener Baukunst) erreicht werden, wenn eine winzige
Wirklichkeit eine ideale Unendlichkeit zu bedeuten vermag. Dazu ist die
Auffangung der Form im reinen, der Greifbarkeit entriickten, zweidimen-
sionalen Bilde notwendige Voraussetzung, die Berechnung also auf das
Auge. Das Bauwerk umfingt uns, das echte Bild aber ist ein Gegeniber.
Es erschliefit eine ideale Scheinwelt, ein Phantasiereich. Wer sich hinein-
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begibt, wird — je malerischer das Bild, um so deutlicher — den umgebenden
Raum, in dem er selber steht, vergessen; er wird ihn vergessen, solange
er dem Bilde sich anvertraut, ihm ,glaubt®. Die Tiefe, in die sein Auge
wandert, ist eine Tiefe der Augenphantasie und entzicht ihn gerade der
Tiefe des wirklichen Umgebungsraumes. Die MaRe der wirklichen Um-
welt gelten nicht mehr. Das Gegeniiber zieht uns nicht wie der gebaute
Raum mit dem ganzen Kérper, sondern ausschlieflich mit dem Auge in
sich hinein und saugt uns so der Phantasie nach aus unserer tatsichlichen
Umgebung. Es werden alte grofe, starke und schopferische Wahrnchmungs-
moglichkeiten ausgeschaltet und zuletze durch einen einzigen Sinn vertreten:
den Augensinn, dessen Herrschaft auf die Dauer grofie Gefahren entwickeln
wird.

Das sind ganz einfache Wahrheiten. Es ist nicht schwer, siec zu verstehen,
es scheint nur schwer, sich ihrer bewuflit zu werden. Sie gehdren zu jenen
echten Selbstverstindlichkeiten, die nur der Selbstverstindlichkeit wegen
oft nicht bemerkt werden. Sie miissen aber sehr wahr sein, um in dem hier
gemeinten Sinne selbstverstindlich zu sein. Sie sind manchmal das Wich-
tigste.

Ein Menschengeschlecht, das das Bild im spiteren ,modernen Sinne
poch nicht kannte, muf} eine andere Bezichung zur Wirklichkeit, auch zu
der der kiinstlerischen Form gehabt haben. Seine Fihigkeit zur Gestaltung
muf stark genug gewesen sein, den Raum, in dem es selber lebte, die Greif-
barkeit, die sein eigener Leib besaB, in freier Gestaltung als hshere Wirk-
lichkeit zu begreifen und zu bezeichnen: als Kunst eben, iiber die freilich
niche Zsthetisch nachgedacht zu werden brauchte, die aber um so sicherer
das Heilige aussprach und das Ausgesprochene dem Heiligen entgegenhob.
Ja selbst wenn das Kunstwerk in seiner Durchbildung nicht einmal be-
trachtet werden konnte — es war da, und gerade dies geniigte. Auch das
der Technik nach Gemalte haftete durchaus an dieser durch den Geist her-
ausgegrenzten Wirklichkeit, die Miniatur an der Buchseite, das Glasgemilde
am Fenster, das Wandgemilde an der Mauer, deren Tatsachlichkeit damit
nicht angestastet wurde. In spiteren Zeiten haben Wand- wie Glasmalerei
dieses Grundgesetz der Beheimatung alles Architektonischen im physischen
Raume vergessen. So trat zuletzt der bekannte Zustand ein, aus dem es
nur ein grauenhaftes Erwachen geben konnte, dann ein Ringen, das wir
Heutigen in neuen Anfingen erleben: das Bild hatte seine eigene verdiinnte
Wirklichkeit eingesetzt. Es hatte die dritte Dimension der Wirklichkeit
abgestofien, um nun erst die geistig ganz zu erobern. Dieser Dimensionsver-
lust am Wirklichen ist ohne Zweifel zugleich ein Dimensionsgewinn im
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Geistigen. Aber es ist doch wiederum Gewinn durch Verlust, Weiterschritt
durch Opfer, — kein einfacher ,Fortschritt. Die Aufgabe, um die spite
Meister wie Puvis de Chavannes oder Hodler zuerst wieder rangen und
die immer gewaltiger jetzt von neuem vor uns heraufwidhst, bestand nun-
mehr darin, jene Erfahrungen gerade zu vergessen, die das schliefflich zum
Hauptwerte gestiegene malerische Tafelbild notwendig erzeugt hatte: die
Vereinsamung des Auges, die Hybris dieses einen Sinnes zu iiberwinden.
Wir wissen alle: dies heifit, dafl von jetzt an auch das Malen wieder unter
architektonische Gesetze treten mufl. Dies wieder soll es, weil wir buch-
stablich gezwungen sind, wieder von unten auf zu bauen, im engsten Sinne
Baukunst wieder als Grundlage zu setzen. In ihrem letzten Wesen sind
selbstindige Baukunst und selbstindige Malerei Feinde. Architektonische Ord-
nung und malerische Unordnung — das sind urgegebene Begriffe. ,,Archi-
tektonische Unordnung® wire Unsinn, ,,malerische Unordnung® kann durch-
aus sinnvoll, sie kann malereigesetzlich sein. Wo wir beim gemalten Bilde
von architektonischer Ordnung sprechen, da wirkt schon — oder noch —
der Geist der Baukunst (Raffaels iltere Stanzen!).

Der Altar, der nun wirklich wiederum eine von Deutschland besonders
stark ausgebildete Formgelegenheit ist, hat zwischen Architektonischem
und Malerischem eine Zwischenstellung, begrifflich wie geschichtlich, Begriff-
lich: denn er hat seine Ordnung im architektonischen Raume, als Hoch- oder
als Seitenaltar; er teilt, besonders deutlich als ersterer, mit dem gebauten
Raume die Richtungsachse; er hat auch in sich selber seine Symmetrie, seine
Gliederung, seinen Aufbau, und er ist in diesem allem Architektur, Den-
noch kann er sich zugleich von den Maflen der Wirklichkeit unabhingig
machen, er kann den Maflstab seiner eigenen Phantasiewelt errichten, er
lifle sich nicht mehr durchschreiten, er umfingt uns niche, er ist ein Gegen-
iber, er wirkt ausschlieflich durch das Auge und fiir das Auge als eine
Welt in sich und ist so Bild (in einem ganz anderen Sinne, als wir auch
von den Sehbildern gebauter Riume und ihrer Teile sprechen). So zeigt
es aber auch die Geschichte. Je ilter der Altar, desto deutlicher ist sein
architektonischer Charakter, ja sogar desto wahrscheinlicher seine prakti-
sche Entstehung in der Bauhiitte; je spiter er ist, desto deutlicher iiber-
wiegt in ihm das Bild allein, das uns in sich hineinzicht bis zum Vergessen
des Raumes, in dem er steht, in dem wir stehen: und er ist Leistung der
ziinftlerischen Werkstatt. Es bleibt natiirlich immer sein Doppelwesen, nur
die inneren Gewichtsunterschiede verlagern sich. Zieht sich unser Blick
etwa aus dem Groflen Jiingsten Gerichte des Rubens (vorzustellen freilich
an seiner alten echten Stelle, dem Hochaltare der Neuburger Hofkirche)
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zuriick, erreicht er den Rahmen, so umfaflt er auch wieder die betonte
Stelle der architektonischen Ordnung, und die Phantasiewelt des eigent-
lichen Bildes versinkt; sie erstarrt und wird zur farbigen Fliche, zur Wand
im Organismus des Gebauten. Gerade der Barock mit seinen Folgeformen
kennzeichnet sich durch ein ZuBerstes und sehr spitzeitliches Betonen bei-
der Wesensseiten am Altare, der architektonischen und der malerischen.
Der schon verwidkelte Vorgang verwickelt sich dann noch mehr dadurch,
daB auch der Raum selber noch als Bild gesehen werden kann, dafl in ithm
selber schlieBlich die Form ecbenfalls etwas ganz anderes meint und uns
eingibt als sie ist — was ja immer zum letzten Sinne des malerischen Gegen-
iibers gehort. Uns auf dieses Gegeniiber hinzuzwingen, sind anfangs die
architektonischen Mittel die stirkeren, spiter die malerischen. Die frithesten
Altire sind noch fast reine Architektur, im 19. Jahrhundert dagegen gab
es eine hochentwickelte Tafelmalerei, zu der die eigene Zeit nicht einmal
mehr die Rahmen liefern konnte. Rahmen aber ist noch immer Archi-
tektur.

Was war da geschehen? Der unentbehrliche Tragegrund aller bildneri-
schen Gestaltung, die Architektur, war zu Grunde gegangen; buchstiblich war
die Kultur ,,bodenlos* geworden. Welche ungeheure Verinderung bedeutete
dieser Vorgang im Menschen! Er war ein ,,Fortschritt®, aber auch ein Ver-
lust, und er hat sich zuletzt als schwere Gefahr erwiesen. Er hat die Ganz-
heitlichkeit des Menschen vernichtet, oder genauer gesagt: er ist auf dem
Gebiete der Kiinste-Geschichte das deutlichste Anzeichen fiir einen von
vielen Seiten her bewirkten Ganzheitsverlust. Der Augensinn hat, indem
er den Tastsinn und die cigene Ortsbewegung unseres Korpers als Triger
des kiinstlerischen Erlebnisses immer mehr iiberwucherte, das Plastische und
das Architektonische selbst erstidkt. Dieses Geschehen greift iiber in das
Sittliche. Der kérperlich unkultivierte Hoch-,,Gebildete” des spiteren
19. Jahrhunderts, der Brillenmensch von tiefer Belesenheit, von feinem
malerischen Geschmadk und guter musikalischer Durchbildung — wollen
wir ihm, was sich noch nicht einmal von selbst versteht, dies alles in Ge-
danken voriibergehend zusprechen —, er lebte jedenfalls mit einer ent-
seelten Baukunst zusammen, er verstand nicht mehr lebendig den Unter-
schied zwischen Bild, Relief und Plastik, und am wenigsten verstand er
die Baukunst. (Das Gewissen der Geschichte als des aufmerksam betrachten-
den Lebens hat sich am vernchmlichsten in August Schmarsow dagegen
geregt.) Bis zu der Krisis, aus der die heutige entsprang, mufiten wir schon
einmal vorausblicken, um riickblidkend wieder die ersten geschichtlichen
Keime des Vorganges zu wiirdigen. Dabei bringt es die tragische Fiille
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allen Lebens mit sich, dafl gerade dieser Vorgang der abendlindischen
Menschheit mit den Gefahren zugleich ungeheure Siege beschert hat, ohne
die wir sie uns gar nicht mehr vorstellen, die wir fiir die Entfaltung Eu-
ropas in gar keiner Weise entbehren konnten. Kein Griinewald, kein Hol-
bein, kein Tizian und auch kein Michelangelo, kein Rubens und kein-Rem-
brandt, kein Velasquez und kein Vermeer van Delft wiren gewesen ohne
dieses Geschehen. Vergessen wir nur nicht den Preis. Erst dann sehen wir
die Geschichte des Menschen so, wie es uns ziemt: als glaubige Bejaher ihrer
Grofle und Gefahr, ihrer Siege und ihrer Niederlagen.

Der Altar selber ist natiirlich weit ilter als der Untergang des Klassi-
schen im 13. Jahrhundert. Und doch beginnt auch er erst mit diesem Unter-
gange sich nach vorne zu schieben. Erst mit ihm nimlich tritt in die kiinst-
lerische Formengeschichte das am Altare ein, was wir den ,,Aufsatz® nen-
nen. Thn pflegt man in der Kunstgeschichte erst zu meinen, wenn man das
Wort ,,Altar” gebraucht. Es hat vorher, bis zum 12. Jahrhundert, eine Zeit
gegeben, da der feste Altarschmuck iiberhaupt geradezu verboten sein
konnte. Der Priester stand nicht vor dem heiligen Tische, sondern hinter
ihm, mit dem Gesicht gegen die Gemeinde auch beim Mefopfer. Die not-
wendigen Geridte waren nur fiir voriibergehenden Gebrauch bestimmr. In-
dem man den Steinblock (stipes) unter der Mensa, dem eigentlichen ,,Tisch -
des Herrn®, mit Stoffen, Schranken, gemalten Bildern verkleidete, erst da-
mit begann der Altar kiinstlerisch ein Gegeniiber zu werden, er begann
auf die Dauer das Bild an sich zu ziehen. Der Priester stand in spiterer
Zcit (und steht ja noch heute) beim Mefopfer in der Front der Andichti-
gen mit dem Riicken nach ihnen und hatte sich von dort nur in gewissen
heiligen Augenblicken umzuwenden. Seine frithere Stelle hat lingst in-
zwischen der Aufsatz eingenommen. An ihn vor allem denken wir, wenn
wir vom deutschen Altare reden. Urspriinglich hat ihn offenbar die Hiitte
geliefert. Urspriinglich ist er eine steinerne Wand, architektonisch gegliedert
nach den Gesetzen der Baukunst. Wir kénnen die Entwidklung in Deutsch-
land einigermaflen verfolgen. Es scheint, daff der Aufsatz zunichst genau
an der fritheren Stelle des Priesters frei hinter der Mensa auftrat, so am
Ende des 13. Jahrhunderts in St. Ursula zu Kéln in Form dreier gegiebel-
ter Reliquienschreine. Schon dort aber wird auch der Abstand zwischen
Tisch und Schreinplatte durch kleine Bogenstellungen verkleidet. Darin
liegt wirklich eine Wurzel des spiteren Altaraufsatzes. Denn hier ist be-
reits das Retabulum da, eine Steinwand, die in der Bauhiitte hergestellt
wird, architektonisch, aber bildlos. Am Hochaltare der Marburger Elisa-

bethkirche, dessen riidkwirtige Malereien schon erwihnt wurden, entsteht
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dann geradezu eine Fassade im Kleinen — noch kein echtes Bild, doch
schon eine Art ,,Abbild*, eine Verkleinerung nimlich der baulichen Grofi-
kunst; in einem Punkte iibrigens nichts grundsitzlich Neues: Grofl- und
Kleinformen waren schon frither gerne ausgetauscht worden, Schreine hatte
man als Tempelchen oder Kirchen bilden kénnen. Das Neue liegt darin,
daf nicht eine Gesamtform des Bauwerkes, sondern die Fassade, und zwar
sehr frei nur, nachwirkre. Es war die Stelle des Bauwerkes, an der am deut-
lichsten das kommende Bild schon geschlummert hatte. Bogen, Wimperge,
Figiirchen — alles dies ist mafstiblich zuriickgefiihrte Kathedralenkunst.
Aber schon am Werkstoffe kann man beobachten, wie die ziinftlerische
Arbeit nach dem neuen Geschopfe griff. Der Altar von Cismar (wohl um
1301) gibt, in Holz geschnitzt, fiinf Bogennischen, urspriinglich zweige-
schossig in der Waagerechten zerteilt, mit drei hochschieRenden Tiirmchen;
daran Statuen in symmetrischer Ordnung, die Madonna grofler in der
Mitte. Reliquienbiisten mogen in den Nischen gewesen sein. Deren Unter-
grund aber trigt gemalte Szenen! Hier treffen wir also zusammen den
Schnitzer und den Maler. Man begreift, warum diese zu einer Zunft zu
echoren pflegten; die wichtigste neue Formgelegenheit fithrte sie zusammen.
Am Cismarer Altar ist schon das Meiste vom spiteren Schnitzaltare grund-
sitzlich zusammen, der Altar scheint schon beinahe fertig. Aber es kommt
noch etwas hinzu: die beweglichen Fliigel mit erzihlenden Reliefs auf
der Innenseite. Der Altar hat nun zwei Zustinde, cinen geschlossenen und
cinen offenen, er ist ein Wandelaltar. Damit ist ein Schlag gegen die Vor-
herrschaft der Baukunst gefiihre, es ist threm stetigen Dauereindruck die
Beweglichkeit des Verdnderns entgegengesetzt. Wir kennen den Ursprung
der beweglichen Fliigel. Der Gedanke fiihrt zuriids bis auf die rémischen
Konsulardiptychen, zusammenklappbare Bilderbriefe aus Elfenbein oder
Schmelzfluf}, gelegentlich auch aus Metall. Das kleine Reisealtirchen, das
von jenen Bilderbriefen abstammt, leiht seine Form an den feststehenden
Aufsatz. Das sich herabsenkende Monumentale von der einen, das sich her-
aufbildende Kleine von der anderen Seite treffen sich. Erwas Ahnliches
geschah wohl auch im Heiligenschreine mit verschlieBbaren Schranken; auch
er kennt die Mdglichkeiten des offenen und des geschlossenen Zustandes.
Entscheidend bleibr, daf der auch in Relief ausfiihrbare Schmuck der Sti-
pesvorderseite, das frithere Antemensale nun in den Aufsatz hineingestiegen
ist. Es gehorte zur Gesamtform ja noch cin Sockel. Es bildet sich die
Staffel. Erst damit ist der vollstindige Aufbau fertig. Uber der Mensa,
an ihrer riidkwirtigen Langseite unmittelbar anschliefend, erhebt sich die
Staffel, darauf der Schrein mit den Fliigeln, dariiber das Gesprenge, der
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Ausklang der architektonischen Rahmenform in freie Endigungen, Antennen
gleichsam, die in den gebauten Raum ausgesendet werden. Alle Kiinste
beteiligen sich, Architektur, Plastik, Malerei. Wieder also ein Gesamtkunst-
werk! Es erinnert an die Kathedrale, aber es ist doch ein ganz Neues, weil
es ein reines Gegeniiber ist. Zu ihm gehort der Betrachter, noch nicht der
dasthetisch gerichtete der Spitzeit, aber doch ein Auge, dem man eine eigene
Welt an der Stelle anbietet, wo frilher nur die lebendige Gestalt des Prie-
sters das Heilige vertreten hatte. Die Plastik kann allein, die Malerei kann
allein oder es konnen beide zusammen in Arbeitsteilung mit Bau- und
Geritekunst das neue Gesamtkunstwerk bewirken. Im weiteren Sinne ent-
steht doch immer ein Bild aus Bildern. Die Architektur wird die Gliede-
rung sichern, sie wird die Grenzen und den Rahmen leihen. Aber das
Ganze bleibt der Keim des spateren ,reinen Bildes”. In Altdren des ilte-
ren 14. Jahrhunderts wie den strahlend schonen von Oberwesel und Ma-
rienstatt (um 1330/40) ist der Anteil des architektonischen Denkens noch
sehr bedeutend. Nicht nur das Programm wetteifert mit jenem der Kathe-
dralen; auch die Zierbogen und die Giebel gehiren, wie das Maaflwerk der
nahe verwandten Kirchen von Oppenheim oder Bacherach, durch ihr Ge-
stinge und ihre Schmuckformen noch wesentlich in die Geschichte der
Baukunst. Dieses scheinbar nicht zu verkennende Kind der Baukunst unter-
hohle mit immer wachsendem Anspruch auf Eigenleben die Bedeutung des
Kirchenbaues, der es doch erst erzeugt hatte.

Den letzten Gewinn trigt die Malerei davon. Die grofie Wende um
1350 hat ihr entschiedenen Auftrieb gegeben. Im Rahmen des Altares, wie
wir ihn schon in Kéln, Klosterneuburg oder Hohenfurth kennen gelernt,
bricht sie zu einer neuen Erfassung der Wirklichkeit durch. Die Formen,
die sie ebenso wie die Plastik mit dem fritheren Vierzehnten verbinden,
brennen zu Schlacken aus. Der alte Kern zerbrodkelt.

DIE NEUE ROLLE DER STADTE

Wir diirfen dabei, wenn wir nun vom Biirgerlichen sprechen, nie ver-
gessen: familiengeschichtlich gesechen, sind natiirlich auch die Kiinstler der
Ritterzeit biirgerliche Menschen, sie sind bestimmt die Vorfahren der
spiteren stidtischen Kiinstler gewesen. Nicht der Ritter hatte die Werke
der bildenden Kunst geschaffen, er hatte sie nur durch seine Vorbildlichkeit
in ihrer Haltung bestimmt. Nicht die praktischen Triger der Kunst wech-
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20. Madonna vom Siidportale des Augsburger Domchores
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selten also, aber es wechselte das Zielbild, Es wurde nun erst aus dem
eigenen Umkreise der stidtischen Kiinstler, der Biirger also, entnommen.
Es hatte sich zunidhst noch in die Hiilsen der verlassenen Form zu begeben.
Es dehnte diese aber zu neuem Sinne aus und sprengte sie schliefilich ent-
zwei. Alles klang zusammen: auch die Kirche diente jetzt dem Blirger.
Nicht mehr die Kaiser oder die Bischife griindeten sie, nicht die Dome
sind in der neuen Zeit das Wesentliche. Was neu entstand, waren Pfarr-
kirchen oder Bettelordenskirchen, und auch diese letzteren waren — sogar
mit besonderem Nachdruck — dem Biirger zugedacht, Stitten mehr der
Predigt als des Sakramentes. Die Plastik, die fiir die neuen Bauwerke ge-
schaffen wurde, nennen wir besser nicht mehr Kathedralen-, sondern Miin-
sterplastik. Diese holte freilich in ihrem Programm, in dem ausgedehnten
Reichtum der Aufgaben nun erst die franzosische Gotik nach, aber ihre
Formen standen in stindigem Austausch mit denen der Altarplastik. Auch
sie wurden biirgerlicher. Der bekannte StraSburger Fassadenrifi von unge-
fihr 1360 sieht einem Altarentwurfe stellenweise zum Verwechseln 2hn-
lich! Selbst dieser Schwebezustand dauerte, von geringen Ausnahmen abge-
sehen, wenig iiber das Jahr 1400 hinaus. Dann wurde es schon so, daff
nicht die Altire an die Kathedralen, sondern die plastischen Schmuck-
formen der Miinster an die Altire erinnerten. Im spiteren 15. Jahrhundert
hat es vorkommen konnen, da man, und zwar an der Westfassade des
Ulmer Miinsters, holzgeschnitzte Altarfiguren, reinste Schopfungen der
ziinftlerischen Werkstatt, mit Steinanstrich versehen am Bauwerke an-
brachte. Schon wihrend des 14. Jahrhunderts hat die Stadt iiberhaupt einen
neuen Sinn erhalten. Sie ist nicht mehr die Burgen-Stadt der Kaiserzeit, durch
die wir uns Uta oder Ekkehard, Gerburg oder Dietrich als wesentliche
und stilbestimmende Gestalten durchschreitend vorstellen diirften. Wenn
jetzt die Ritter zur Stadt kamen, so waren sie ,,Fremde®. Der Kaufmann
und der Handwerker herrschten iiber den Lebensausdruck, Zahlreiche kleine
Republiken haben sich gebildet. Darin ist Deutschland wiederum nicht
Frankreich, sondern Italien vergleichbar, das in jener Zeit so sehr viel
niher geriickt worden ist. Der Unterschied ist trotzdem betrichtlich genug.
Die italienischen Stidte hatten nicht ein betontes Rittertum abzuldsen.
Der Adel war selber stidtisch. Von Anfang an waren die italienischen
Stidte Nachfolger der alten Polis, ihre Heiligen, Heilige der neuen Re-
ligion, — selbst die Madonnen — im letzten Grunde immer noch antike
Stadtgottheiten. Die Adelsgeschlechter haben in den entscheidenden Zeiten
— auch dies noch ist antik — als Tyrannen die Stidte beherrscht. Die
Streittiirme, die von den Kimpfen der Geschlechter innerhalb der Mauern

6 Pinder, Blirgerzoit
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monumentales Zeugnis geben, sind bei uns nur selten zu finden. Eigentlich
nur Regensburg lilt heute ahnen, daf in dieser Stadt Einiges geschichtlich
dhnlich gewesen sein mag wie in Toscana. Im allgemeinen ist der Grundzug
bei uns weit demokratischer, er ist auch entschieden kleinbiirgerlicher. Zur
Zeit, als Pisa, Siena, Florenz, Venedig schon blilhten und die gréfieren
darunter sich zu bedeutenden Staaten entwickelten, verharrten die deut-
schen Biirgerstidte im engen Umkreise threr Mauern und Tiirme. Etwas,
das dem florentinischen Staate oder der Terra Ferma von Venedig ent-
spriche, ausgreifende Staatsbildung nimlich von einer einzelnen Stadt aus,
hat es in Deutschland nicht gegeben. An dieser Stelle standen vielmehr die
Fiirsten. Die Stidte waren im allgemeinen ihre Gegner. Thre Mauern be-
deuteten fiir den Biirger die Grenze des politischen Horizontes. Nur die
Biinde konnten diesen erweitern. Es ist wohl richtig, dal — von der Hansa
abgesehen — keine grofle Polittk von den Stidtern getricben werden
konnte. Das ist ja aber gerade das Merkwiirdige unserer gesamten Ge-
schichte: unter allen Grofilindern der europdischen Kultur gibt es keines,
innerhalb dessen in so hohem Mafe die Kunst des Ausdrucks, die Sprache
im weitesten Sinne also, das Volk retten konnte trotz grofiter staatlicher
Schwiche. Fiir uns Deutsche hat jahrhundertelang der kiinstlerische Aus-
druck geradezu die Politik ersetzen miissen, um die Erhaltung des Volkes
durchzusetzen. Nur ihm verdanken wir, daf endlich — verspitet, und nun
im Zeitalter der Zeitungen, unter der heuchlerischen Miflgunst derer, die
das Gleiche nur viel frither getan haben — auch die politischen Einigungs-
bewegungen nachgeholt werden konnten.

In der alten Kaiserzeit durfte noch mit gutem Rechte die Geschichte
der Kunst nach jener der Herrschergeschlechter gegliedert werden. Trotz
allem, was uns an dem Untergange jener alten Gréfe noch nachtriglich
schmerzen kann, trotz allen Krinkungen, denen wir mehr als andere durch
die Schwichen der Zentralgewalt, durch unsere eigenen eigensiichtigen Tor-
heiten ausgesetzt gewesen sind, — es hat doch etwas Groflartiges, dafl eine
kunstgeschichtliche Gliederung nach Herrscherhdusern von nun an nicht
mehr méglich ist. Groflartig ist daran dieses, dafl es zuletzt nicht mehr
notig ist: das Volk hatte die Ziigel ergriffen, zwar nicht die des Staates,
aber die des kiinstlerischen Ausdrudss. Darum darf es uns weit weniger ver-
schlagen als etwa dem politischen Geschichtsschreiber (man denke an Haller,
den baltisch-deutschen Nationalisten, und seine bitter pessimistische Auf-
fassung unserer Geschichte!), dafl die Stidte den Reichsgedanken nicht
eigentlich um seiner selber willen trugen, dafl sie nach dem Reiche mehr aus
kleinen und -eigensiichtigen Gesichtspunkten ausgeschaut haben mégen,
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gegen die Fiirsten und gegen die Ritter. Uberblidkt man die geistigen Taten
des deutschen Biirgertumes, so staunt man vielmehr, wie auch im Dienste
der Fiirsten seine, die biirgerliche Kunst sich als das Entscheidende durch-
setzte. Es wurde doch schon die erste Grundlage fiir das spitere Biirger-
tum um :18co gelegt, mit dem in innigster Verbindung zu leben die Fiir-
sten jener Zeit mit Recht stolz gemacht hat.

DIE KUNSTLANDSCHAFTEN DER ERSTEN BURGERZEIT

Bohmen

Die wichtigste Kunstlandschaft des zweiten Vierzehnten ist bei uns ohne
Zweifel ein Fiirstenland: Bohmen. Die Kunst, die dort unter Karl IV.
entstand, ist keine kaiserliche mehr. Karl war Kaiser nur noch dem Namen
nach. Sein wahres Wesen ist das des modernen Landesherrn. Die Haus-
macht, frither Mittel zum Zwecke, war Selbstzweck geworden. (Das ist ein
iiblicher, aber zuweilen ein gefihrlicher, ja satanischer Vorgang.) Gewif},
es war in Karls politischen Plinen schon das Habsburger Reich vorge-
zeichnet, aber eben dieses war in seiner Verwirklichung auf die Dauer
kein nationaler, sondern ein Vélkerstaat. Sein Halt war die Dynastie. Der
auflerordentliche Anteil, den das deutsche Volk an der Grofle dieses Staa-
tes getragen hat, wurde auch nicht von der Regierung aus, sondern aus
diesem Volke unbewufit oder auch freiwillig — und wie oft gegen die
Regierung! — geleister. Karl war Luxemburger. Er war der Enkel Hein-
richs VII., der noch einen letzten Versuch im Sinne des alten Kaisertumes
gewagt hatte — auch er also noch eine bezeichnende Erscheinung der ilte-
ren nachstaufischen Zeit und eine Entsprechung zu dem, was in der For-
mengeschichte geschah. Die grofle Wende liegt zwischen Heinrich VII. und
seinem Enkel Karl. Dieser war neuzeitlicher Staatsherrscher. Obwohl in
Frankreich erzogen, blickte er auf die Dauer stirker nach dem Lande
aus, das, wie wir schon wissen, nun an vielen Stellen dahin treten sollte,
wo bis dahin Frankreich fiir das geistige Deutschland gestanden hatte:
nach Ttalien. Petrarca war sein Freund. Der gleich Dante noch immer
ghibellinisch, also kaiserlich gesonnene Toscaner hat Karl die bittersten
Vorwiirfe iiber seine schwidhliche Rolle als romischer Kaiser gemacht. Aber
er vermittelte ihm die neuen Ziele des Humanismus. Damals begann die
Latinisierung der deutschen Bildung, selbst die des Rechtslebens. An Karls
Seite stand der Schlesier Johann von Neumarkt, seit 1347 Vorsteher der
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Reichskanzlei. Auch er war, wie sein Konig, Humanist. Uns aber geht an,
wie unter der Wolke dynastischen Wollens und unter nicht geringen fremd-
landischen Einstrahlungen sich gleichwohl das Deutsch-Biirgerliche auch in
Prag durchgekémpft hat. Ein Jahr nach der Griindung der Universitat und
der Reichskanzlei (beides geschah 1347) erfolgte die der Prager Maler-
zeche. Mit mehreren anderen Berufen wie u. a. den Goldschmieden und den
Sattlern — die auch kinstlerische Arbeit zu liefern hatten — waren Maler
und Schnitzer in ihr vereinigt. So war es iiberall in Deutschland. Bis zur
Hussitenzeit waren die Bestimmungen der Prager Zunft ausschliefilich in
deutscher Sprache festgelgt, und Deutsche waren ganz uberwiegend ihre
Angehorigen. Es ist ein ergreifender Vorgang, wic sich in der iiberfremde-
ten Atmosphire des Hofes iiber einem fremden, bald schon feindlichen
Volkstume, die deutsche Kunst hindurch gearbeitet hat. Es entsprach dem
weiten Bildungshorizonte des Herrschers und seiner Umgebung, daf8 Italien
und auch noch Frankreich stark hiniiberwirkten. Was als Wichtigstes daraus
hervorging, war dennoch deutsche Kunst. Theoderich von Prag, Peter Par-
ler und seine Gehilfen und der (freilich namentlich unbekannte) Meister
von Wittingau — diese Namen bezeichnen das Stirkste, was hier geleistet
wurde. Am Anfange stand das Fremde noch mit gréflerer Kraft da, am
Ende war das Deutsche gefestigt. Wir kennen einen dhnlichen Vorgang in
gewaltigerem Maflstabe aus der Barodczeit.

Die Handsdhriften fiir Johann von Neumarkt, die gleich nach der Jaht-
hundertmitte einsetzen, stecken voller italienischer Formen. Der liber viati-
cus (nach 1352, wohl gegen 1355 geschrieben) und eine dazu gehorige
Gruppe von fiinf Handschriften, darunter das heute in Wien liegende
Evangeliar des Johann von Troppau (1368) bezeugen dies. Johann von
Neumarkt hatte den Kaiser nach Italien begleitet, und der liber viaticus
konnte fast als Erfolg einer ersten ,,italienischen Reise™ angesehen wer-
den, die eher ein Vorginger der Goethischen als der Diirerschen heifien
darf. Das Verhiltnis zu den Nachbarn ist immer bezeichnend gewesen.
Die Verbindung mit Frankreich hatte der Kaiserzeit angehért und war
zerrissen. Das neuzeitliche Deutschland hat in seinem Siiden namentlich,
wenn iiberhaupt iiber die Grenze, so nach Italien geblickt. In Goethes
Leben hat sich der Wechsel vom Westen nach dem Siiden hiniiber als
Wechsel von der Rokokozeit hinweg nach Italien und der Antike noch
einmal wiederholt. Schliefilich war schon im eigentlichen Mittelalter der
Unterschied des deutschen Siidens gegen den Norden seine grofiere Offen-
heit fiir Italien und das Mittelmeer gewesen. Damals hatte diese Be-
ziehung mehr zuriickhaltend als férdernd gewirkt. Nun jedoch, seit mit
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der Giotto-Zeit Italien aufstieg, bedeutete sie einen unbezweifelbaren
Vorteil.

In den Handschriften fiir Johann von Neumarkt kommt aber nun zum
ersten Male etwas zu Worte, was in der Kaiser- und Ritterzeit in diesem
Sinne doch nicht dagewesen war und was nun in der Zeit der biirgerlichen
Bildung sich dfters mit dieser iiberkrenzte: das Hofische moderner Art,
das Genieflerische und Luxuritse. Die Prachthandschriften, die jetzt entstan-
den, unterscheiden sich tief von denen, die den alten Kaiserhtfen zugedacht
waren. Diese alten hatten immer noch dem Reidbe gegolten, sie waren mehr
Sinnbilder als Besitztiimer gewesen. Die neuen der Zeit Karls IV. sind
nicht mehr von heiligem, herrscherlichem Verantwortungsgefiihl erfiillte
fromme Zeugnisse wie jene der ottonischen Reichskanzleien von Echternach
oder der Reichenau oder das gewaltige salische Evangeliar, das Hein-
rich I11. dem ebenso gewaltigen Dome von Speyer zum Geschenk machte.
Ein solches Buch ging in den Dom selber ein und nahm so gleichsam Teil
an der Monumentalitit des Bauwerkes. Es war nicht fiir den Genufl da,
es war Symbol. Die von tiefstem Geiste gezeugten und von hdchster Kunst
durchgefiihrten Biicher der echten Kaiserzeit waren eben immer noch da,
um ,da zu sein. Jetzt herrschte der buchkiinstlerische Genuf8 des gesell-
schaftlich Bevorzugten und Feingebildeten. Diese Handschriften waren
schon Privatsache, sic waren fiir den Einzelnen berechnet. Das kannten
auch Frankreich und Burgund. Aber hinter den Prachtbiichern fiir Karls
Kanzler steht Italien, — nicht Avignon, wo sich in der Zeit des pépstlichen
Exiles Franzosisches und Italienisches getroffen hatten (Nachweis von
Stange). Auch in ihnen steckt dabei schon unverkennbar ein deutscher Unter-
grund, eine deutsche, insbesondere sterreichische Uberlieferung. Die fiir
Karl 1V. selbst bestimmte Kunst griff weit in das Monumentale aus. Was
da entstand, die Burg Karlstein mit ihren Malereien, der Domneubau, die
Grabmiler der PFemysliden, die Biisten des Prager Chores an den Tri-
forien und am Auferen, die Teynkirche, schlieflich der Alstidter Briicken-
turm, — Baukunst, Plastik, Malerei, das alles 1st iiberwiltigendes Zeugnis
des deutschen Biirgertums in Prag. Zwar ist es noch nicht gelungen, den ur-
kundlich iiberlicferten oberrheinischen Maler Nicolaus Wurmbser von
Straflburg sicher mit irgend einem der erhaltenen Werke zu verbinden. Um
so fester aber steht Theoderich da, und in Baukunst wie Plastik die mit
Theoderichs Stile selbstindig, volksmifig verwandte cinzigartige Leistung
der Parler.

Es wird an dieser Stelle einmal richtig sein, die darstellenden Kiinste
als Eines zu fassen und sie auch der Baukunst nach Mboglichkeit voranzu-
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stellen. Dies pflegt selten zu geschehen, und doch ergibt sich erst damit die
wahre Bedeutung Prags. Indem wir aber zum ersten Male seit der Be-
trachtung der Karolingerzeit Malerei voranstellen, wird zugleich auf die
einfachste Weise das neue Verhiltnis zwischen den Kiinsten sichtbar ge-
macht. Der Altar hat schon eine sehr hohe Rolle inne, doch liegt es im
Wesen der Hofkunst, wenn Buch und Wand ein gewichtiges Wort mitreden.
Karls monumentale Absichten kamen namentlich der Wand zugute; die
Katharinen-, die Kreuz-, die Johannes-Kapelle seiner Lieblingsburg Karl-
stein haben uns, mancher oft bose filschenden Ubermalung zum Trotze,
wichtigste Zeugnisse jener Zeit iiberlassen. Wie ist dabei die Rolle des
Landes selber und des slawischen Bodens? Niemand, der in Karlstein war,
kann leugnen, dall ihn hier ein fremder Hauch angesprungen hat, etwas
Betiubendes und 6stlich Orthodoxes, Dumpfes und Briitendes, das nicht
einfach deutsch ist. Dies ist die Wirkung der Wandbehandlung, und diese ist
offenbar auf Karls personlichen Geschmack zuriickzufiihren. Der Kénig war
nicht nur bei allem Humanismus und aller schon ,,modernen” Haltung von
einer angstvollen Frommigkeit, die wie ein erster Vorklang der Frommig-
keit Philipps II. anmuten kann. Es hatte vielleicht obendrein einen west-
lich-geschmidklerischen Reiz fiir ihn, Herrscher eines ostlich-fremdartigen
Landes zu sein. Uber tausend Halbedelsteine sind allein in der Katharinen-
Kapelle in vergoldeten Gipsgrund eingelassen, und auch die Kreuz-Kapelle
ist dhnlich ausgestattet. Keinem Slawen darf man iibelnchmen, wenn er
hier sich an Gold und Weihrauch &stlichen Gottesdienstes, an den berau-
schenden Prunk byzantinischer Ikonostasen erinnert fithle. Die Gemilde
aber, die uns hier an erster Stelle angehen, sind von ginzlich anderem
Geiste. Wenn in ihnen etwas Fremdes vorkommt, so ist es westeuropaisch-
siidlich, so die Sitzmadonna der Katharinen-Kapelle, die geradezu von
einem Sienesen gemalt sein kdnnte, so an einer anderen Stelle der Altar des
Tommaso da Modena, der wahrscheinlich reine Einfuhr, nicht einmal Werk
eines personlich Eingewanderten ist. Aber die Malereien der Johannes-
Kapelle, offenbar auch der (nur in spiten Kopien erhaltene) Luxembur-
ger Stammbaum, der dem Braunschweiger Skizzenbuche cines bohmischen
Malers verwandt ist, die Halbfiguren der Kreuz-Kapelle und innerhalb
dieser ganz besonders die schr bedeutende und merkwiirdige Anbetung der
Kénige — diese ganze malerisch breite, naturfrische, zuweilen derb bis in
das Quallige gehende, aber stimmige und zupackende Kunst ist deutsch.
Ihre spitere Form steht am nichsten der beriihmten Kreuzigung in der
Kreuz-Kapelle. Wir konnen auf Grund der Sonderforschung (Neuwirth bis
Stange) guten Gewissens behaupten, dal Theoderich von Prag der be-
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stimmende Meister wenigstens der um 1365 ausgefiihrten spiteren Gemilde
in jener Kapelle gewesen ist. Mit Tommasos da Modena fiir die gleiche
Kapelle geliefertem Alrare hat ihr Stil nichts zu tun. Hier treten die Vol-
ker weit auseinander. Die Einzeltafel der Kreuzigung weist Theoderich am
deutlichsten aus (Abb. 19). In der ganzen Geschichte der Kreuzigungsdar-
stellung iiberhaupt ist hier ein Markstein gesetzt, und dies um so deut-
licher, als es sich nicht um die an sich spitzeitlichere vielfigurige Szene han-
delt, sondern um dic uralte Dreiergruppe, die allen Darstellungsformen,
so auch der Plastik namentlich in den Triumphkreuzen, seit langem wohl
vertraut war. Schon in einem Missale der Klosterneuburger Stiftsbibliothek
findet sich ein Vorklang in einer Kreuzigung. Stange hat sie in seinem
zweiten Bande als Nr. 8 neben einer entsprechenden aus dem Briinner Mis-
sale des Nicolaus von Kremsier abgebildet. Der Vergleich zeigt innerhalb
zweier sonst nahe verwandter Werke einen fiithlbaren Umschwung. Das
Briinner Blatt hat immer noch etwas Gotisches. In das Klosterneuburger
scheint ein neuer Geist gefahren. Ein heifles Miterleben heftet den Leib
Christi, der hier auch von Dornen durchspicke ist, in cinem bewufit un-
schénen Umrif dichter mit den Armen an den Querbalken. Die dem Auge
angenehm lesbare weiche Ausspannung der Arme wird durch eine starrere
Linie ersetzt. Der duflere Umrifl wird weniger ,interessant™; das ist ein
Vorgang, auf den noch sehr zu achten sein wird, Da das Ganze trotzdem
von gesteigerter Wirkung ist, so mufl an einer anderen Stelle etwas Wich-
tiges geschehen sein. Es ist die Masse, die an Stelle des Umrisses die Wir-
kung {ibernommen hat, hier aber ist es eine malerisch geballte und breite
Masse. In Theoderichs Tafel vollends ist der Gekreuzigte ganz tief herab-
gezogen, die Fiifle sind schauerlich iibercinander gepflockt. Jede Erinnerung
an alte Schonheitlichkeit ist abgestofen. Ein frisches und wagemutiges Er-
leben hat den Vorgang in eine bedriickend schwere Form hineingeschlossen.
Michtig und breit dehnen sich die Kérper aus, einander gegenseitig und
von da aus den Béschauer beengend und beklemmend. Schwer kleben sie
am Boden. Festigkeit und Einheitlichkeit bestimmen diesen Stil. Stark vom
Atmosphirischen her ist die Modellierung gegeben: das Feste und das Ganz-
heitliche haben sich mit dem Malerischen in Eines zusammengefunden. Das
bekannte Votivbild des O¢ko von VlaSim (heute Prager Galerie) gehort
wenigstens in diesen Kreis hinein.

Es ist dies aber kein anderer als jener der Parler. Natiirlich ist diese
Feststellung nicht kiinstlergeschichtlich gemeint. Werkstattbezichungen sind
fiir dieses Buch nichts Wesentliches. Dies aber ist wesentlich: auf dem glei-
chen Boden wie die Malerei der Theoderich-Werkstatt wirkte in perstnlich
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selbstindiger, volkhaft nahe verwandter Art die Dombauhiitte des grofien
Peter Parler. Er war der Sohn jenes Heinrich Parler, der wohl um 1350
den Chor der Heilig-Kreuz-Kirche von Schwibisch-Gmiind gebaut hatte,
ein Werk, das uns ebenfalls als Zeugnis der Zeitwende beschiftigen wird.
Die Bauplastik, die in Gmiind an der Nordostpforte mit den Klugen und
Torichten Jungfrauen entstand, ist der unmittelbare Mutterschoff auch fiir
die von Peters Prager Dombauhiitte ausgehende Kunst. In Gmiind wie an
der Siidpforte des Augsburger Domes ist ein Geschlecht von Figuren ent-
standen, das sich gegen die letzten Auflerungen der vorangehenden deutschen
Plastik genau so stellt, wie Theoderichs Malerei gegen den Hohenfurther
Altar. Der Blidk nach Schwaben ist notwendig, um die Entstehung des
Prager Stiles klar zu machen. Die Klugen und Torichten Jungfrauen des
Gmiinder Nordostportales (Abb. 7) erinnern an Straflburg nicht nur
gegenstandlich, sondern auch durch die sehr gleichartige Nischeneinbettung
und gewisse Einzelziige. Thre villig verwandelte geschichtliche Stellung
wird dadurch nur noch deutlicher. Von rechts nach links gelesen zeigen sie
den Vorgang der neuen Wende um 1350 mit unmittelbarer Lebendigkeit
an, nimlich die wachsende Verfestigung urspriinglich gotischer Figuren.
Das Neue, das wir hier vor unseren Augen sich bilden sehen, ist aber auch
schon in den Figuren rechts gesetzt, die noch am deutlichsten gewisse Er-
innerungen an die erste Jahrhunderthilfte verraten. Innerhalb der schwibi-
schen Bauplastik spricht man seit Paul Hartmann gerne vom ,,Gmiinder
Stile” gegeniiber dem ,Rottweiler. Der Wechsel in der Fithrung aber,
den wir von Rottweil nach Gmiind hin erleben, ist nur die schwibische
Teilerscheinung eines allgemeineren Vorgangs. Der ererbte Schwung der Fi-
gur erhdlt einen neuen Sinn. Die bisher beherrschende Ausdruckslinie wird
wieder von der Masse bewiltigt. Es ist zunichst die Blockmasse, innerhalb
deren dies geschieht. Es entsteht keineswegs eine so dramatische Vertretung
des eigentlichen Menschenleibes, wie sie an der staufischen Klassik zu be-
wundern war. Der Einheitsblock wird nicht aufgehoben, aber er wird neuer-
lich verdichtet. Die Figuren werden kiirzer, breiter, tiefer der Ausdehnung
nach. Der Ansichtszwang beginnt sich wieder zu lodsern. Dies wird der
Plastizitdt zugute kommen. Es bildet sich eine mirttlere Querbahn von Fal-
ten innerhalb der einzelnen Gestalt. Die zunichst noch gleichsam hin und
her schwankenden Umrisse werden an diese mit wachsendem Gewichte be-
tonte Mitte herangezogen und so an den Blodk gezwungen. Dieser Vor-
gang entspricht genau dem in Theoderichs Stile beobachteten, Es setzt zu-
gleich ein Geschoflaufbau der Figur ein: Sodkel, Mittelgeschofl, Krdnung;
so tektonisch werden jetzt die Korper aufgeteilt. Die Falte ist nicht mehr
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Grat, also aufgezeichnet, sondern Mulde, also eingetrieben. Das beweist
immer eine Vorherrschaft der Masse. So wiederholt sich auf neuer Ebene
in einigem auch dic Wandlung von Bamberg zu Naumburg. Es wird uns
nicht wundern diirfen, wenn ecine verwandelte Wiederkehr des Naumburgi-
schen auch noch in anderem Sinne uns entgegentreten wird. Zunichst ent-
wertet sich der Umriff zugunsten der Masse. Ein bezeichnendes Mittel ist
dabei das schwere Gewandstiick, das nun gerne von einem Arme herab-
hingt. Besonders deutlich enthiillt sich das Neue an den Képfen. So wie im
Ganzen die Korper, so haben auch sie wieder ihren eigenen klaren Geschof3-
aufbau; sie sind untersetzt, breitstirnig, weniger gezeichnet als geballt. Den-
ken wir wieder an den Theoderich-Stil: seine Formen sind weniger gezeichnet
als gemalt. Das Kiihnste gibt am Gmiinder Portale die mittlere der torichten
Jungfrauen (Abb. 7). Sie steht in Zeittracht, im langen, oben wamsartig eng
anschlieflenden Gewande; der klare, breitschéne Kopf ist in die Riischen-
haube eingebettet. Welcher Unterschied gegen Magdeburg und auch noch
gegen Straflburg! — Noch kiirzer, noch untersetzter sind die Apostel der
Augsburger Siidpforte (nach 1356). Das kurzbeinig-grofikopfige Gestalten-
ideal der Zeit um 1400 meldet sich bereits an. Wir werden es im Niirn-
berger Deocarus-Altare, genauer noch in den (noch ilteren) Niirnberger
Tonaposteln wiederfinden. Die verkiirzte Kérpermasse wurzelt sich am Bo-
den ein. Die Képfe mit ihren zuweilen offenen Miindern haben eine wohl
,plebejische, doch auch stark packende, volkstribunenhafte Sprache. Die
Madonna des Mittelpfostens (Abb. 20) aber — und Zhnlich steht es um
die prachtvoll beredten Propheten des Gmiinder Siidportales und ihre
Zwillingsbriider zu Thann im Elsal — hat nahezu alle Reste gotischen
Schwunges besiegt. Wir konnen ruhig sagen; dies ist tatsichlich keine Gotik
mehr! Unmerklich nur noch ist eine Biegung da. Sie ist Wélbung geworden,
also mehr Plastik als Zeichnung. Eine breite Querbahn hebt die Korpermitte
heraus, der Kopf baut sich mit fast polykletischer Festigkeit von trommel-
formigem Halssodkel auf. Das Kind driidkt schwer gerade auf diejenige
Stelle des Gewandsystemes, die im gotischen Vierzehnten die Gabelung aller
Falten bedeutet hatte. Es ist die Stelle mitten an der rechten Hiifte. Indem
an dieser sowohl die herabhingenden als die quergelegten Falten sich ge-
troffen hatten, war das, was die Figur hitte aufbaven kénnen, in einen
gemeinsamen Schrigzug umgedeutet gewesen, der cher einer Herabschrift
der Formen diente. Dafl diese Stelle jetzt anders behandelt wird, dient
nunmehr dem Aufbau. Aufbau gegen Herabsdhrift, das ist das Entschei-
dende. Das Kind aber ist nicht nur kriftig und schwer, es ist auch nackt!
Auch dieses ist wichtig, auch diese Wandlung bezeichnet die allgemeine um
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1350. Das dltere Vierzehnte hatte nimlich mit dem Dreizehnten in der
Madonnendarstellung auch das bekleidete Kind gemein gehabt. Wie man
jetzt Hals, Bauch und Brust bei den Gewandfiguren wieder stark betont,
wie man so das Tektonische leise wieder — wenigstens an einigen Stellen
— dem Nacdkten entgegenfithren will, so verleitht man auch dem Jesuskinde
eine nicht nur wuchtige, sondern vor allem eine deutliche, eben die nackte
Korperhaftigkeit.

Das Grundlegende: auch die plastische Gestalt wird nicht mehr abge-
zdhlt nach Linien, sondern gebaut als Einheit. Abzihlen aber, rhythmisches
und strophisches Sehen unterscheidet ebenso die gotische Baukunst des ilte-
ren Vierzehnten von der neuen, wie sie in Gmiind und anderwirts auf-
getreten ist. Der Gedanke des Hallenchores (Zwettal-Gmiind) setzt ja eben-
falls an die Stelle des rhythmischen Abzihlens basilikaler Joche das Ganze,
das vor seinen Teilen da ist, nicht durch sie. Eine Geschichte des Reliefs
in der Parlerschule liefert, gleich der Geschichte der Malerei, nichts an-
deres. Der tiefste Unterschied ist — von den personlichen Firbungen der
einzelnen Kiinstlercharaktere abgesechen — auch zwischen den Auferstehungs-
bildern des Hohenfurthers und des Wittingauers der, dafl der Altere das
Ganze in rhythmischer Jochfolge lesend zusammenzihlen liflt, wihrend
der Jiingere das Ganze vor die Teile stellt. Die Geschichte des Reliefs (der
Verfasser hat sie an anderer Stelle ausfithrlicher behandelt) beweist den
gleichen Kampf um Einheit und Ganzheit. Ein in seiner seelischen Vor-
nehmheit noch von der idlteren Kunst genihrter Geist hoher Prigung hat
im unteren Streifen des Gmiinder Weltgerichtes schon den grofartigsten
Gegensatz gegen das Rottweiler aufgerichter. Nicht ins Entlang geprefit,
sondern aus der Tiefe hervorquellend schaffen seine Gestalten sich ihren
neuen Daseinsraum. Und das sind nicht mehr die abgezogenen Schemen des
dlteren Stiles, das hat Alles ein geradezu dimonisches Leben!

Die groflere Nihe zum Leben #uflert sich in aller Erzihlung — und
Reliefs werden im allgemeinen gerne erzihlen — als Vergegenwirtigung.
Diese ist noch nicht ,,Realismus®, sie kann ihn nur erzeugen. Vergegen-
wartigung sagt nicht mehr: ,,Dieses ist“, sondern sie sagt: ,,Jetzt und hier
geschicht s, Das Jetzt und das Hier sind beide wichtig. Vergegenwirti-
gung hatte auch das Naumburger Abendmahl beherrscht. Im Strafburger
war sie ebenso stark zuriidgegangen wie die Personenhaftigkeit der Ge-
stalten. Jetzt kehrt sic wieder und jetzt greift sie weiter. Die Kraft der
lebendigen Vergegenwirtigung gehdrr zur Verdeutlichung der Ursichlich-
keit. Alle Verdeutlichungen der Ursichlichkeit aber waren durch den Geist
des dlteren Vierzehnten gefihrdet, sie wurden — buchstiblich! — zur Seite,
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ndmlich an die Wand geprefit. Der parlersche Reliefstil aber schafft Riume.
Auch in den Nachziiglern des Rottweiler Stiles, am Westportal von St.
Lorenz zu Niirnberg, kann man schon als etwas Neues sehen, wie die
Phantasie gleichsam am Wandgrunde ,kratzt®, wie sie in ihn sich einzu-
bohren beginnt, um ihn zur Tiefe umzudeuten. Sie tut dies unter einem
weiteren Triebe, der der Vergegenwirtigung entstammt: sie entdeckt den
Reiz des Nebensichlichen, Jede Verdringung der Reprisentation durch die
Szene, jedes ,,Jetzt und hier geschieht es“ an Stelle eines zeitlos feierlichen
pDieses ist“ mufl zur Vorstellung des fiir den reinen Sinn der Darstellung
nicht Notwendigen fiihren, also der Nebenziige. Die Wochenstube Christi,
besonders gerne aber den Zug der heiligen drei Konige malt vergegenwiir-
tigende Einbildungskraft sich lebendig aus. Wenn sie, wie an St. Lorenz,
die Rosschalter der Weisen aus dem Morgenlande sich vorzustellen liebt, so
baut sie kleine Landschaften mit Uberschneidungen hin. Auch die Landschaft
als der Raum des Geschehens empfingt also von der Vergegenwirtigung
ihren ersten starken Antrieb. Von da aus gelangt sie zu sich selber. Auch
ihre malerische Darstellung im Tafelbilde wird aus dieser neuen Strémung
ithren Anfang nehmen. Weit iiberlegen den Niirnbergern und nun rein
parlerisch sind die kdstlichen Reliefs vom Nordportale des Freiburger
Miinsterchores, den ebenfalls ein Parler, Johann von Gmiind, seit 1359 ge-
baut hat. Die Riickplatte wird noch gewahrt. Aber die unsichtbare Vorder-
platte, die vordere der beiden Herbariumsseiten gleichsam, zwischen denen
Rottweil seine Gestalten zusammengeprefit hatte, wird aufgelockert, sie wird
schliefllich aufgegeben. Der Sodkelstreifen wird Biihnenboden. Und auch
hier zeigt sich auf die Dauer, welcher Wille eigentlich hinter allen Vor-
gdngen steht. Es ist der zum Malerischen. Der scheinbare Sieg der Architek-
tur im Vierzehnten erweist nun erst recht wieder seine Scheinbarkeit. Ge-
legentlich schon in Ulm, vor allem aber an St. Theobald zu Thann (mit
Folgen, die wir noch im r5. Jahrhundert an der Frankfurter Liebfrauen-
kirche wahrnehmen kénnen) wird nun sogar die Geschofbildung der Bogen-
felder durchbrochen. Der unterste Streifen biegt sich hornférmig aufwirts
nach der Seite, er hort damit auf, Geschoff, Streifen, architektonische Rah-
menform zu sein. Die frithen Geschosse rinnen nun, aufgeweicht, zum Bild-
raume zusammen. Architekturgeschichtlich gesehen: sie entformen sich. Der
Scheitelpunkt des Bogenfeldes bezeichnet die bildmifig weiteste Entfer-
nung. Was frither architektonische Spitze war, wird rdumliche Ferne,
also Bildteil. Die Architektur zertriimmert sich selbst unter dem Drucke
des Malerischen — so wie es ihr einst im fritheren Vierzehnten durch den
Uberdruck des Seelischen ergangen war. Verfestigung, Vereinheitlichung,
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Ganzheitlichkeit, Vergegenwirtigung, Wiirdigung des Nebensichlichen: sie
alle aber gehbren zusammen als Kuflerungen eines starken und zweifellos
biirgerlichen Lebenswillens, der die gotische Form bei nur duflerlichster Be-
wahrung in etwas dem Sinne nach gar nicht mehr Gotisches verwandelt.

Vergegenwirtigung, also lebhafte Vorstellung der Zeit fiir das Ge-
schehen, des Raumes fiir das Handeln, lebhafte Vorstellung der Ursdchlich-
keit, Licbe zum Einzelnen, zum scheinbar oder wirklich Nebensichlichen
und Zufilligen, das muflte nun auch dem Bildnis einen neuen Sinn geben.
Es wurde zum Widhtigsten in der Werkstatt Peter Parlers, und dies in einer
Dombaubiitte! Wer hitte das in klassischer Zeit fiir moglich gehalten!
Und doch gibt es, aber freilich erst am Ende der staufischen Klassik, eine
frithe und unvergefliche Ankiindigung solcher Mbglichkeit: Naumburg!
Bei der Parlerhiitte liegt nun zugleich eine besonders deutliche Verbin-
dung mit der gleichzeitigen Prager Malerei und dem Theoderich-Kreise vor.
Immer wieder tritt in Karlsteiner Bildern, auch in der Votivtafel des Ocko
von Vlagim, das Kénigshaus uns in sprechenden Bildnissen entgegen; na-
mentlich Karl IV. selber, dieses breite, rundnasige, sinnlich quellende Ge-
sicht mit den lebenswarm vordringenden Augen, das wahrlich wie ein von
der Natur der Zeit entgegengeformtes Stilgesicht wirken kann, zeigt sich
gerne in szenischen Zusammenhingen. Aber es entstand sogar ein reines
Bildnis, ein in sich selber abgeschlossenes Brustbild eines @sterreichischen
Herzogs (Wien, Domkapitel). Es entstand zwar fiir Usterreich, aber nicht
die Wiener, sondern die Prager Kunst hat es offenbar geleistet. Es kann
nicht sehr erstaunen, dafl auf diesem Boden auch die Bildhauerei die Auf-
gabe der Menschendarstellung neu anfafite.

Es bedurfte aber der Aufgabestellung, und diese ist Karl IV. zuerst
unmittelbar, dann mittelbar zu danken. Karl hatte 1376 die Leichname
seiner slawischen Vorginger in den Dom schaffen lassen. Fiir sie entstan-
den Sarkophage mit lebensgroflen Gestalten. Noch sind dies keine Bild-
nisse bekannter Einzelner. Aber auch diese sollten folgen. Sie folgten in
den 21 Triforienbiisten des Domes (1379—1393), hier und da auch in den
10 Biisten des Zufleren Chores. Schon die Art, in der das allgemeine und
nur vertretende Bildnis in den Grabmilern aufgefafit wurde, verrit eine
geradezu riesengewaltig durchbrechende Entschlufkraft des neuen kiinstleri-
schen Willens. Das Grabmal Ottokars 1., fiir das Peter Parler am 30. August
1377 die Bezahlung erhalten hat, behauptet eine einzigartige Stellung in der
Geochichte unserer Kunst (Abb. 21). Die Unterwerfung des strophisch
linearen Sehens unter eine beherrschende Masse, die Umkehrung also der
Grundforderung des dlteren Vierzehnten, offenbart sich schon im Architek-
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tonischen des Sarkophages. Hier gibt es nicht die feinfithlige Arkadengliede-
rung, die von der Gotik geprigt worden war und an der Koln — Kbln,
von dem die Parlerfamilie einmal ausgegangen zu sein scheint — auch in
damaliger Zeit noch festgehalten hat. Nackte Wandflichen stehen zwischen
derbschlichten Profilen; nur zwei Wappen sind darauf geprigt. Das Groff-
artigste ist, was darauf gelagert ist: ein ,,Menschberg®, eine Gestalt, die
durch ihre Form noch gewaltiger ist als schon durch ihre Masse, von klotz-
hafter Wucht in der Seitenansicht (Gmiind ist darin auf eigenste Weise
weitergedacht), im Kopfe von einer bis dahin niegekannten tierhaften Ur-
minnlichkeit, eine Allgemeinformel fiir das unbezwinglich Lebendige und
ein Einspruch gegen alle gotische Weise des dlteren Vierzehnten, wie er
schirfer nicht gedacht werden kann. Dieses Stdrkste stand am Anfange; in
den nachfolgenden Grabmilern ist, wie so oft im Menschlichen, nicht
Steigerung, sondern Nachlassen festzustellen. Von verwandter Art ist das
prachtige Grabmal Gebhards von Querfurth in der Schloffkirche von Quer-
furth a. d. Unstrut, dieses mit einem tief eindrucksvollen Zuge von Trauern-
den, der einheitlich iiber die arkadenlosen Seitenflichen hingleitet. Seine
Form steht zwischen der dlteren der Klagetumba, die den Chor der Trau-
ernden noch durch architektonische Joche in Einzelgestalten zerlegte, und
jener Endform, die nahe an 1400 das Grabmal des Pfalzgrafen Rupprecht
Pipan in Amberg gewinnen sollte. Wie iiberhaupt die Geschichte des Reliefs
eine Uberwindung des Architektonischen durch das Malerische zeigt, so
wird auch am Schlusse dieser Sonderentwicklung einer einzigen Formgelegen-
heit die ganze Fliche zu einer durcheinander fliefenden Darstellung auf-
gewiihlt. Die Grundplatte ist verneint. Dies ist geradezu ein Endpunkt in
dem Kampfe gegen die gotische Rhythmik.

Es ist nun, als hitte die Geschichte der Aufgaben jene der Stilentwick-
lung stiitzen sollen. Dem idealen Bildnis hatte das echte des Iebenden, jeden-
falls personlich bekannten Menschen zu folgen. Dies geschah in den Tri-
forienbiisten des Prager Domes. Schon das Programm gehért zu den deut-
lichsten Zeugen des neuen Geistes. In eigentlich gotischer Zeit wiire es nicht
moglich gewesen. Eher bedeuten Programm wie Ausfithrung eine verwan-
delte Wiederkehr Naumburgs auf freilich ganz anderer Ebene. Im Naum-
burger Westchore war — in den Grenzen der klassischen Idealitit — der
Keim gelegt fiir das, was das gleiche Volk vier Menschenalter spiter als
ebenso fiberraschende Leistung und nun unter ginzlich neuen Bedingungen
hervorbringen sollte. Die Naumburger Gestalten sind gewif8 nicht echte Bild-
nisse, sondern in ganz mittelalterlichem Sinne Bildnis-Vertretung gewesen.
Das Idealgeschlecht, das der Meister in sich trug, war nur von einer so
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iiberzeugenden Lebensnihe, die Versetzung lingst Verstorbener durch Tracht
und Benehmen in die so viel spdtere Entstehungszeit der Werke war von
so vergegenwirtigender Kraft gewesen, dafl die Stifter die Glaubhaftigkeit
echter Bildnisse gewinnen konnten. Sie sind dennoch nur bildniskafl, nicht
wirkliche Bildnisse. In Prag wurde Ungewohnliches gefordert: Verewi-
gung durchaus einmaliger und verginglicher Menschen, die man noch kannte.
Man wird Karl IV., den Freund Petrarcas, man wird diesen modernen
Geist dafiir verantwortlich machen, obwohl er die Ausfithrung nicht mehr
erlebte. Kaiser-, Papst-, Bischofs-, Abts-Kataloge in darstellerischer Form
sind uns schon fiir die karolingische Zeit bezeugt. An den westlichen Kathe-
dralen waren die Konige Frankreichs den Konigen von Juda als Vorfahren
Christi begegnet. Die Straflburger Glasfenster hatten die ganze Reihe der
deutschen Konige gebracht. Ja, der Prager Erzbischof Johann von DraZiz
hatte, von Avignon zuriickgekehrt, die Biisten seiner Vorginger in seinem
neuen Palaste anbringen lassen (1329). Fiir Karl IV. selbst war der Luxem-
burger Stammbaum gemacht worden. Dies alles waren eher gemalte oder
plastische Kataloge als echte Bildnisreihen. Selbst das spite Innsbrucker
Maximiliansgrabmal stand in den Hauptteilen seines Programmes auf dieser
mittelalterlichen Grundlage. Was sich an Neuem hineinmischte, das ist am
Prager Triforium schon das eigentlich Bestimmende gewesen. Ganz iiber-
wiegend handelte es sich in Prag um die Darstellung Lebender oder erst
kiirzlich Verstorbener. Es einigte sie — wie schon die Naumburger Stifter —
die Bezichung auf den Dom. Dies mag man noch als altertiimlich empfin-
den. Dafl aber aufler der Konigsfamilie, aufler Karl und seinen nichsten
Verwandten, darunter Vater, Frauen und Sohn, nicht nur die drei ersten
Erzbischtfe des neuen Domes, nicht nur die fiinf geistlichen Baudirektoren,
sondern auch die kiinstlerischen Leiter in villig gleichmifligem Anspruche
auftreten, das ist neu und von fast uniibersehbarer Bedeutung. Das darf
man modern nennen, modern und ausgesprochen antigotisch. Denn, denken
wir noch einmal an den Kolner Domchor zuriick: in Programm wie Aus-
fiihrung ist er der vollendetste Gegensatz zu dem Prager Zyklus. Nur ein
halbes Jahrhundert liegt dazwischen, aber innerhalb dieser Spanne die grofie
Wende. Dort, im dlteren 14. Jahrhundert, weitgehende Zuriickdringung
alles personenhaft Besondernden, hier der Kampf um seine stirkste Aus-
pragung. Er ist siegreich gewonnen worden. Dafl dieser Sieg ein deutscher
Sieg heiffen darf, wiirden wir nicht besonders betonen miissen, wenn nicht
gerade in dem ganzen Felde der 8stlichen Nachbarlandschaflen die deutsche
Kunst immer wieder von geschichtlichem Standpunkte aus angegriffen und
weggefilscht wiirde. In diesem wie in vielen dhnlichen Fillen sind nicht wir




Die Kunstlandschaften der ersten Biirgerzeit 95

dic Angreifenden; wir befinden uns nur in hdchst berechtigter Verteidigung.
Selbst die Inschrift an der Biiste Peter Parlers ist gefilscht worden, der erste
Buchstabe vor ,,0lonia“ geléscht und ein P dafiir eingesetzt. Nun heifit es ,,de
Polonia®. Peter sollte wenigstens ein Slawe sein! Die Filschung des 19. Jahr-
hunderts ist ebenso sicher erwiesen, wie die weit beriihmter gewordenen
wohl ziemlich gleichzeitigen Filschungen ganzer tschechischer Epen, die dem
Nibelungenliede entgegengestellt werden sollten (Masaryk hat sie selbst ent-
larvt!l). In der heutigen Zeit liegen solche Formen des Geschichtskampfes
wohl hinter uns. Man darf aber vielleicht unsere westlichen Nachbarn doch
noch darauf aufmerksam machen, daf das Wort ,bohmisch fiir ihre
Sprache uniibersetzbar ist — dort wiirde es nimlich wzigeunerisch® bedeuten
— und dafl darum auch durchaus gewissenhafte tschechische Forscher schon
sprachlich gezwungen sind, bei der neuerdings so beliebten Verwendung des
Franzosischen ,,tchéque® zu schreiben, wenn sie nur ,bShmisch® meinen.
Viele, manchmal nicht ungern begriiffite Mifiverstindnisse entstehen da-
durch. Auflerdem wird in den sehr geschickten und werbekriftigen tschechi-
schen Verbffentlichungen immer wieder gerne der alte deutsche Berufsname
Parler, der den Werkmeister bedeutet, durch Slawisierung entstelle. Und
doch ist Peter der Sohn des Heinrich von Gmiind, und viele Beziehungen
der Familie fiihren nach Kéln zuriick, wahrscheinlich ihr eigentlicher Stamm-
baum. Wir kennen auch den gewaltigen Umkreis, in dem die Parler an
deutschen Bauten gewirkt haben. In Gmiind und Augsburg, in Regensburg
und Ulm, in Freiburg, Thann und Basel, in Niirnberg, Breslau und K&ln
kommen sie vor. Thre Kunst ist unl6slich verbunden mit dem Gesamtaus-
druck des spiteren Vierzehnten in Deutschland. Wo sie iiber die deutsche
Volksgrenze hinausgreifen, wie voriibergehend in Mailand, da bezeichnen
sic den Anfang einer Erscheinung, die weiterhin im Anwachsen zu beob-
achten sein wird: die deutschen Baumeister des spiteren 14. und fritheren
15. Jahrhunderts haben einen grofleren auswirtigen Ruf als ihre Vorginger.
Sie sind offenbar aufierordentlich angesehen und werden weithin gerufen,
manchmal dahin, wohin man friiher mit gutem Rechte eher Franzosen ge-
zogen hitte (Clasen). Die Ensinger z. B. haben hierin die Wirksamkeit der
Parler gesteigert fortgesetzt. Wir kennen aber nicht nur zahlreiche Ange-
hérige der grofien Kiinstlerfamilie — Heinrich, Johann und Peter waren
thre Lieblingsnamen —, wir kennen auch jene der Gehilfen in Peter Parlers
Prager Dombauhiitte. Da waren seine eigenen Sthne, da ein Verwandter,
der sich Heinrich Schwab nannte, da sein Schwiegersohn Michael aus K&ln (wo-
hin immer wieder Familienbeziehungen weisen), da waren ein Warnhoffer,
ein Herrmann und ein Bemaler Ofwald. Nicht ein Tscheche war darunter!
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Was die Beobachtung der Prager Biisten so reizvoll und lehrreich macht,
das ist nicht nur das letzte iiberraschende Ergebnis; es ist schon die innere
Folgerichtigkeit, nach der dieses in stetiger Entfaltung erreicht wurde. Hier
gibt es, da die Bahn genau abgestedkt und fiir die einheitliche Aufgabe einer
einheitlichen Werkstatt der einheitliche Zeitraum eines halben Menschen-
alters gewihrt war, einmal wirklich einen Fortschritt auf ein grofies und
reiches Ziel (Abb. 22). Es ist nicht genug, wenn man dieses im ,,Realismus*
und der steigenden Naturnihe erkennen will. Zweifellos ist eine wachsende
Lebensnihe im Ziele mitenthalten. Die Kopfe der koniglichen Familie, die
selber schon von einer gar nicht mehr gotischen Lebendigkeit sind, erscheinen
uns noch fern und allgemein, wenn wir auf sie zuriidsblicken von dem
Endergebnis aus. Wir finden dieses in den unvergleichlichen Biisten des
Peter Parler und des Wenzel von Radez. Aber wie wurde dieses Ergebnis
erreicht? Nicht einfach durch ein immer stirkeres Eintragen kennzeichnen-
der Einzelbeobachtungen, nicht einfach nur durch eine folgerecht gesteigerte
_Khnlichkeit. Anderes ist ebenso wichtig, ja wichtiger; zunichst die Ab-
wandlung der Biistenform, die langsam einen neuen Sinn herbeigefiihrt hat.
Audh sie namlich 14R¢ sich als eine Verselbstindigung der darstellenden Kunst
begreifen, als ihr befreiender Heraustritt aus dem Architektonischen. Wir
kennen diesen Vorgang, aber wir schen ihn immer in neuen Formen. Er
bleibe fiir diese Zeit iiberall gleich entscheidend. Die Form aber, in der er
hier sich vollzieht, ist diese: am Anfange sind die Biisten ausgesprochen
héingend aufgefafit. Man kann deutlich erkennen, woher das kommt. Ge-
wirkt haben die Konsolenbiisten, die im Umkreise der parlerischen Bau-
plastik iiberall, in Freiburg und Ulm, in Breslau und Koln zu beobachten
sind. Die Biisten der koniglichen Familie kleben ferner noch freiplastisch
vor der Wand; die spiteren sind in Nischen gesetzt, deren Schatten sie
umrahmt. Das ist also ein Schritt in das Malerische hinein; auch er kann
nicht verwundern. Der von der Nische umfangene Kopf hat seinen Bild-
raum, der vorgeklebte stofit in den Allgemeinraum der Architektur vor.
Der letztere ist das von alters her Gegebene, der Bildraum ist das Neue.
Mindestens ebenso wichtig ist aber, daf8 die letzten Biisten durchaus auf-
recht empfunden sind, daf} sie nicht hiingen, sondern stehen. Die Brust tragt
die Schulter, die Schulter den Hals, der Hals den Kopf. In den dlteren
Biisten hingen Schulter und Brust herab, sie sind wie eine Teigmasse ab-
gestrichen und abgefangen; sie wirken konsolenhaft. Die Bedeutung des
Vorganges wird erst dann deutlich, wenn alles zusammen geschen wird.
Die Werkstatt erreichte, indem alles Genannte zusammenwirkte, den Er-
catz des Herab durch das Herauf, also die feste Statik, den Ersatz des Tek-
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tonischen durch das Bildmiflige, den Ersatz der allgemeinen Form durch die
scharf individualisierende. Alles dieses trifft sich im Wenzel von Radez, der
sicher gleicher Hand entstammt wie der Peter Parler. Wir diirfen ihn an das
Ende des ganzen Wandlungsvorganges setzen. Dieser ist hier nicht im ein-
zelnen geschildert worden, er zeigt auBerordentlich feine Ubergiinge und
er offenbart an manchen Stellen, so durch das Kapuzenmotiv, durch den
Ausdruck schwerbliitiger Beseeltheit in dicht geschlossenen Formen, die ver-
wandelte (unbewufite!) Wiederkehr naumburgischen Geistes in einer schon
mehr malerischen Formenwelt. Ohne diesen Wandlungsvorgang, ohne die
dauernde folgerichtige Entwidklung der gleichen Werkstatt an der stetig
leise abgewandelten gleichen Aufgabe wire das Ergebnis gar nicht zu be-
greifen. Es ist ein echtes Ergebnis, die glinzendste Leistung wohl wirklich
nicht nur des deutschen, sondern des europiischen Bildnisses in der Spit-
zeit des 14. Jahrhunderts. Das Besondere ist im Radez-Kopfe iiberzeugend
stark, aber es ist jedem grellen Naturalismus enthoben und ist von Innen
her durch den Ausdrudk geistiger und seelischer Hohe durchleuchter, Der
Einzelne vertritt ein Allgemeines, den véllig durchgestalteten und bedeuten-
den Abendlinder der geistigen Oberschicht. Auch an den zehn Biisten des
dufieren Domchores ist die Wirkung dieser grofartigen Selbstschulung einer
deutschen Bauhiitte an wahrhaft ergreifenden Zeugnissen (namentlich dem
Prokop) zu erkennen.

Gegeniiber diesen glanzvollen Leistungen sind die anderen der Prager
Parler-Werkstatt bei aller Groflartigkeit nicht von gleich verbliiffender Ge-
walt und Kithnheit. Groflartig genug sind sie immer. Der Altstidter Briicken-
turm ist schon als Bauwerk von genau der gleichen Gesinnung, die uns die
Plastik bewies. Man darf einen Augenblick an den Freiburger Miinsterturm
zuriickdenken. Seine schwebende Geistigkeit, die Feinheit seiner Umrifbil-
dung, die leuchtende Zartheit seiner Durchbrechungen — das alles sind
Ziige des fritheren 14. Jahrhunderts, die an einer besonders genialen Leistung
sich immer doch in ihrer geschichtlichen Bestimmtheit ablesen lassen. Der
schwebenden Geistigkeit setzt die zweite Jahrhunderthilfte eine gefestigte
Kérperlichkeit entgegen, der Feinheit des Umrisses die Kraft der Masse,
der Zartheit der Durchbrechungen die Wucht des Geschlossenen. Dieses alles
zeigt der Briickenturm. Auch er gibt Zeugnis von ciner neuen Zeit, aber
dieses ist — gleich dem des Freiburger Turmes — abgelegt von einer ge-
nialen Fithrernatur. Auch vom Altstiddter Briidenturme kénnte man sagen,
dafl sein Umrifl nicht mehr das ,,Interessante sei, auch von ihm, dafl dies
eben an der Kraft der plastisch geballten Masse liege. Prachtvoll heraldisch
umkrénzt ist die schmiickende Plastik an beiden Turmseiten. Sie spricht in
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ihren untersetzten und dicht geballten Gebilden nichts anderes aus als die
Architektur der gleichen Werkstatt. Die Plastik der Teynkirche fiihrt
schon deutlicher in die Zeit einer neuen Verfeinerung, die wir als ,,Kunst um
1400 besonders betrachten wollen.

Auf diese verweist ebenso die Malerei des Wittingauer Meisters. Es
wird richtig sein, wenn man die entscheidenden Leistungen, nach denen er
benannt wird, zeitlich nicht zu weit heruntersetzt. A. Stange denkt ihn um
1380 wirksam, und das iiberzeugt. Dieser Maler gehort durchaus dem neuen
Stile des Ganzheitlichen, des Zustindlichen, des betont Malerischen an, und
er trigt doch zugleich Ziige an sich, die schon in die allernichste Zukunft
verweisen. In seiner Weise hat er ebenso Erstaunliches geleistet wie der
Meister des Wenzel von Radez. Es scheint, dafl er auf ganz gleichem Boden
mit diesem gewirkt hat. Obwohl Wittingau zu den siidbhmischen Klostern
gehort — jetzt ist offenbar weniger als in Hohenfurth das Usterreichische
grundlegend gewesen, wir haben es sehr wahrscheinlich mit Prag zu tun.
Wir konnen hier freilich nur vermuten, aber die ncueste Forschung tritt
fiir diese Moglichkeit als eine Wahrscheinlichkeit ein.

Wir besitzen vom Wittingauer Meister nicht, wie von dem Hohenfur-
ther, starke Reste eines einheitlichen Altares. Die Tafeln, die wir in der
Prager Galerie vorfinden, stimmen in den Maflen nicht genau genug iiber-
ein, um die Annahme einer Zusammengehorigkeit zu erlauben. Auch gibt
es innerhalb der nicht groflen Bildergruppe Abschattungen des persénlichen
Vortrages. Wir spliren aber einen entscheidenden Maler, und wir diirfen
sagen: er war ein Genie/ Er fallte die Moglichkeiten, die soeben durch sein
ganzes Volk geschaffen waren, zusammen und schuf dabei ginzlich Uner-
wartetes, das wie ohne geschichtliche Voraussetzungen unmittelbar erschiit-
tert. Das Unerwartete, das dennoch dem Riickblick sich als geschichtlich
tief vorbereitet erweist, das Erschiitternde, das Zeitlosigkeit aus Zeitbedingt-
heit gewonnen hat, ist immer Zeugnis der Genialitit. Theoderich erscheint
plump neben dem Wittingauer. Des dlteren Meisters Vorstellungskraft ist
in weit hoherem Mafle noch jener der Plastiker verwandt; er denkt iiber-
wiegend in Gestalten, und in deren Auffassung zeigt er sich als einer der
kraftvollsten Neuerer. Das Wesentliche am Wittingauer ist, daf er siber-
gestaltlich denkt. Er ist ein frither Fall jenes vollig reinen Malertumes, zu
dem die deutsche Kunst nicht allzu hiufig vorgedrungen ist. Wo es ihr ge-
lang, in Meister Francke von Hamburg oder in Griinewald, da war gleich-
wohl dieses erstaunlich durchdringende malerische Sehen nicht das Erste im
schopferischen Vorgange; es ergab sich stets aus dem Willen zum Awusdruck.
Auch der Wittingauer ist Ausdruckskiinstler, er ist der schirfste Gegen-
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satz zum artistischen® Maler. Aber das, was er ausdriidken will, das ist
eben derart, dafl keine Zeichnung es wiedergeben konnte. Es bedarf der
Atmosphire und der gefiihlsgeladenen, spannungsvollen, sprechenden Farbe.
Farbe ist dem Wittingauer nicht Zutat (wenn auch noch so schén und
folgerichtig entwickelte) zu den beredten Umrissen rhythmisch gegliederter
Zeichnung, sie ist ihm vorderste Sprache wie die Klangfarbe dem Ton-
kiinstler, sie ist fiir thn Passionstrager wie fiir Griinewald. Alle, die seine
Werke gesehen haben, stimmen in der Verbliiffung iiber das Farbenwunder
iiberein, sie sprechen von thm wie von Francke oder von Griinewald. Trotz-
dem behalten sogar farbige, ja farblose Wiedergaben in kleinerem Maflstabe
eine gewisse Aussagekraft. Gefihrlich bleiben sie immer. Sicherlich ist das
Rembrandthafte nicht so stark, wie es in vielen Wiedergaben der Anschein
glauben machen mdchte. Es sind auch mehr Einzelheiten gegeben, als man
zuerst vermutet. Es geniigte hier, das Auferstehungsbild jenem des Hohen-
further Meisters entgegenzustellen (Abb. 17—18). Die leuchtenden Végel
auf dem schummrigen Hintergrunde, die nur am Original mitsprechen, sind
in altertiimlich vergrofferndem Mafistabe gemalt, das Bild ist mehrstimmig,
die Landschaft singt als wesentlich mit. Es bleibt als wichtigste Tat eine Ver-
einheitlichung des Bildraumes und des Bildgeschehens, die alle alten Schranken
niedergeworfen zu haben scheint. Hier ist kein ,Mittelalter” mehr, die
Uberwindung des strophischen Sehens ist vollendet. Wo der Hohenfurther
in erzdhlerischem Entlang von links nach rechts eine Folge von Handlungen
rhythmisch ablesen ldflt, da ist beim Wittingauer das Dramatische wie in
einem traumhaften Dauerzustande verewigt. Er scheidet ein Stiick Zeit aus
und ersetzt das Ausgeschiedene durch die Verdichtung des Raumlichen. Da-
durch erweist sich seine Form — und mit thr die Farbe — durchaus als
Diener der Sagekraft. Nicht der Hohenfurther niamlich, sondern erst der
Wittingauer vermittelt die Auferstehung als ein ganz echtes Wunder/ Er
hat etwas geschaut. Aus Handlung wird ihm Ereignis. Darum kann er uns
nicht ablesen lassen,' darum lifit er uns verweilen, darum gibt er kein Ent-
lang, sondern ein Hinein. Die Achse des Sehens hat sich im rechten Winkel
gedreht. Dafl man dies mathematisch feststellen kann, beleuchtet aber einen
seelischen Vorgang. Christus steht auf dem Sarkophage, und dieser ist ge-
schlossen, die Siegel kleben daran. Erst damit ist das Wunder sichtbar, das
der aufgeklappte Deckel verschweigen wiirde. Der Géttliche verharrt in
stillster Haltung, seine Hand lehrt und segnet zugleich. Sie driickt einen
ewigkeitsgiiltigen Zustand aus. Seine Gestalt bedarf nicht des ,interessant”
bewegten Umrisses. Wenn man nur ihre dufleren Grenzen zeichnen wiirde,
so wire weniger gesagt, als bei einer Gestalt des Hohenfurthers. Dafl Chri-
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stus aufgetaucht verharrt, in dem Zauber des tiefen Mantelrots eingeschlos-
sen, das konnte nur der echte Maler darstellen. Es ist ein neues Zeitalter,
das hier spricht, das dltere Vierzehnte hitte sich so nicht ausdriidcen kénnen.
Die Vereinheitlichung, das Ganzheitsgefithl war Voraussetzung. Das Wun-
der, das sich uns enthiillt, ist Zustand, die Erzihlung des Hohenfurthers
war Handlung. Der Hohenfurther rhythmisierte nach Zeitpunkten, der
Wittingauer stellt uns nicht nur durch seine Farbe jenseits aller Abfolge:
aus Nacheinander wird Ineinander. Die Fliche des gotisch-zeichnerischen
Malers ist immer noch der Buchseite verwandt; der Tiefraum erst saugt
ganz das Auge in sich. Statt zu lesen, sehen wir. Dafl der Tiefraum
Hrichtig® konstruiert sei, ist dafiir nicht ndtig — aber er mufl wirksam sein.
Er ist es bei dem nordischen Maler durch Luft, Farbe, Licht, Schatten,
Atmosphire. Die Welt der Schatten hatte beim Hohenfurther den Gestalten
nach durchaus gedient, sie hatte sie modelliert. Hier ist sie vor ihnen da,
hier ist sie tibergestaltlich.

Dabei ist das Gestaltliche selber zarter als bei Theoderich. Auch dies ist
zeitbedingt. Darin kiindet sich das Kommende, die ,hoflichere”, feinfiihli-
gere Art der Kunst um 1400 an. Es ist ein leiser Schimmer wiederkehrender
Gotik in den Korperverhiltnissen zu spiiren. Wo, wie auf der Riickseite
der Auferstehung oder des Olbergs, nur gereihte Gestalten gegeben werden
konnten, wo also das einheitliche Raumbild noch weniger spradh, ist dies deut-
lich zu spiiren. Die weiblichen Heiligen wirken schon fast als Zeitgenossen
der Gestalten des Konrad von Soest.

Sagen wir uns, dafl der Wenzel von Radez und die schtnsten Leistungen
des Wittingauers einer Zeit angehtren. Welche Stellung nimmt die deutsche
Kunst allein in dieser einen Landschaft, vielleicht sogar diesem einen Orte
Prag ein! — Es kommt noch ein Drittes hinzu, ein Werk, das abermals
ohne jeden Schulzusammenhang mit der Parlerwerkstatt oder gar dem
Stile des Wittingauers dennoch in gleichartiger Atmosphire sich durch seine
Werthohe beiden benachbart, ein Werk der Bronzeplastik, der etwas
unterlebensgroffe Georg des Burghofes auf dem Hradschin, cin freiplasti-
sches Monument (Abb. 23). Nicht alles an ihm ist aufgeklirt. Dal er nicht
unangetastet iiberliefert ist, unterliegt keinem Zweifel. Wie weit er als echtes
Zeugnis gelten darf, dariiber ist die Forschung noch nicht zur abschliefflenden
Einigung gekommen. Welches Volk sich der Leistung rithmen darf, dar-
tiber herrscht noch Streit. Welche Nationen iiberhaupt daran unmittelbaren
Anteil nehmen, ist bezeichnend. Eine alte Inschrift nannte die Briider Mar-
tin und Georg von Klausenburg als Kiinstler, dazu die Jahreszahl 1373.
Das ist die Zeit Karls IV., die Zeit der Parlerwerkstatt. Klausenburg liegt
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in Siebenbiirgen, das ebenso unzweifelhaft seit vielen Jahrhunderten zu
Ungarn gehtrt hat, wie es seit 8co Jahren ein ausgesprochenes Siedlungs-
gebiet der Deutschen gewesen, durch sie bebant, durch sie in hohe Kultur
gehoben und durch sie in zahllosen Kimpfen fiir das Deutschtum ebenso
wie fiir das Abendlindische behauptet worden ist. Um das Werk kiimmern
sich heute mit vollem Rechte die Tschechen, in deren Hauptstadt es steht,
die Ungarn, zu deren geschichtlichem Besitze die Heimat der Kiinstler ge-
hort, die Ruminen, die die Hand auf Sicbenbiirgen gelegt — wund
schliefilich noch die Deutschen, die es geschaffen haben. Aber auch
die Franzosen diirfen sich hier niher angesprochen fiihlen. Denn die
Anjou waren es, die den Reichtum der siebenbiirgischen Erzlager entdeckt
und seine Auswertung geférdert haben. Sie nun wieder kamen aus Neapel
nach Ungarn. Die Italiener hitten nicht nur darum ein Recht zu gesteigerter
Anteilnahme, sie hitten es auch darum, weil hinter der Gestaltung dieser
einzigartigen Gruppe ohne Zweifel italienische Gedanken stehen. In deren
Hintergrunde wieder steht Byzanz und in dessen Hintergrunde die echte
Antike! Bemiiht haben sich um die Erkenntnis des Werkes bisher Deutsdhe,
Tschechen, Ungarn, Ruminen. Die Forschung ist noch immer im Flusse.
Eines sicht man schon aus diesen kurzen Feststellungen: ein sehr weiter Ho-
rizont tut sich auf, und dies soll anerkannt werden. Man muf8 beim Prager
Georg zeitlich und rdumlich weiter ausblidcen als bei den Parlern oder dem
Wittingauer. Wir halten uns fiir berechtigt, die Hauptziige dieser grofi-
artigen Gruppe als echte Zeugnisse des spiten 14. Jahrhunderts anzusehen,
und wir halten uns fiir berechtigt, in ihr ein deutsches Werk auf besonders
weit ausgespannter allgemein-europdischer Grundlage zu erkennen. Wir
mochten dabei vor allem mit unseren ungarischen Freunden auf gutem
Wege auskommen. Die besondere geschichtliche Lage dieses Nachbarvolkes
hat es mit sich gebracht, daf es in seinem Staate nie allein leben konnte.
Ungarische Kunstgeschichte kann man, wie auch das soeben erschienene
Werk von Anton Hekler anerkennt, nur als ungarlindische darstellen, und
in dieser ist der deutsche Beitrag auferordentlich stark. Es ist unmdglich,
sich auf das Magyarische zu beschrinken. Der besonnene Ungar gibt nicht
nur die Moglichkeir, sondern sogar die hichste Wahrscheinlichkeit zu, dafl
die beiden Klausenburger deutsch als Muttersprache gesprochen haben —
uns 1st dies selbstverstindlich wie jedem Siebenbiirger Sachsen, fiir uns ist
schon die Schreibform ,,Clussenberch® beweiskriftig. Zugleich wird ein Un-
gar die Kiinstler als Ungarlinder ansehen, und es liegt nun einmal in seiner
Ubung, sie dann auch , Kolosvari® zu nennen. Die deutsche Geschichts-
schreibung der abendlindischen Kunst wird fiir die besondere Lage des Un-
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gartumes Verstindnis zu zeigen haben. Da aber — im Gegensatz zu der
Lage, in der vor dem gemeinsamen Kriegsungliicke Ungarn war — das
deutsche Volk das einzige mit echten europiischen Kolonien ist, da es bei
ohnehin stets schwankenden duferen Staatsgrenzen schon seit dem frithen
Mittelalter immer weit iiber seine dufleren Schranken hinausgestromt ist,
und dieses namentlich nach Osten, so mufl seine Geschichtsauffassung die
Hand legen auf das, was er selber auflerhalb seiner Grenzen geschaffen
hat. Das ist nicht ein Recht, auf das man auch verzichten kénnte, sondern
es ist einfache Pflicht, wenn Wissenschaft Suche nach der Wahrheit ist. Es
ist begreiflich, daf Englinder und Franzosen die Raum- und Geschichtslage
der Deutschen nicht verstehen. Sie kennen aus eigener Erfahrung nichts
Ahnliches. Namentlich die sehr regsame franzosische Kulturpropaganda
begriift im iibrigen jede staatliche Grenze, und sei sie noch so gewaltsam
und geschichelich grundlos, als Gelegenheit, etwas aus dem Leibe des grofien
Nachbarn herauszuschneiden. (Das ist gelegentlich schon bis zur Erfindung
einer ,,0sterreichischen Nation® gegangen!) Wir aber haben unsere eigenen
Erfahrungen. Wir haben es erlebt, dafl die gleichen, nach Stil und genauester
archivalischer Beurkundung unzweifelhaft deutschen Werke, an denen die
Zips so reich ist, in ungarischen Biichern als ungarisch, nach dem politischen
Besitzwechsel aber in tschechischen als tschechisch verdffentlicht wurden.
Diese Moglichkeit lag ausschlieBlich darin, daf sie keines von beiden sind,
sondern deutsch.

Der Prager Georg ist aber auch in seiner Geschichtslage bezweifelt wor-
den: er kénne nicht aus dem 14. Jahrhundert stammen. Dies liflt sich fiir
die Gesamtform bestimmt widerlegen (dafl manches Einzelne geindert ist,
bleibt unbestreitbar). Die vollige Andersartigkeit des Bamberger Reiters
kann kein Einwand sein. Wer, wie unsere Betrachtung es versucht, sich
von verabredeten Stilnamen nicht blenden lift, wer diese, wenn iiberhaupt,
so in moglichst enger Begrenzung nimmt, wer die verschiedenen Weltwen-
den des Formgefithles zwischen der Stauferzeit und der Zeit Karls IV.
gesehen hat, der muf ja geschichtlich geradezu werlangen, dafl ein um 1373
vollendetes Werk ginzlich anders aussehe als ein um 1240 entstandenes!
So aber ist es. Wenn so ginzlich verschiedene Zeiten fiir manche Menschen
durch das eine Wort Gotik iiberdeckt werden, so beweist das blof}, wie
gofihrlich Stilnamen fiir geschichtliches Denken sein kénnen. Die Geschichte
des plastisch geformten Reiters erwies das staufische Deutschland — darin
allen Nachbarn voraus! — auf dem Wege zum Reitermonument. Der
Magdeburger Reiter ist auf diesem Wege weitergeschritten als der Bam-
berger. Beide eint der Ausdruck erhabener Geschlossenheit bei innerlicher
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Gespanntheit. Es wire durchaus unstaufisch gewesen, den vollplastischen
Reiter in Bewegung hinzustellen. Es gehdrte zum 14. Jahrhundert, gerade
dieses zu tun. Die Dome von Straflburg und Regensburg zeigten bewegte
Reiter in der Bauplastik. Das Straflburger Miinster kronte an der West-
fassade die Reiterstatue Rudolfs von Habsburg. In Regensburg stehen heute
noch an der inneren Westwand (etwa aus der Zeit um 1360) ein Martin
und ein Georg (dies letztere ist wenigstens die wahrscheinliche Bezeich-
nung). Es sind die beiden Reiterheiligen, deren Namen der Maler Nicolaus
von Klausenburg (der fiir die Anjou gearbeitet haben wird) seinen beiden
Sohnen verlieh. Uns scheint dies mehr als eine Zufilligkeit auszudriicken,
denn wir werden noch von einem zweiten, grofieren, nun einem ganz
echten Reiter-Denkmal der gleichen Kiinstler horen diirfen. Wie sich das
spitere Vierzehnte vom Staufischen grundsitzlich unterscheidet, dafiir kon-
nen wir heute, was den Martin angeht, das neuentdeckte Bassenheimer
Relief heranziehen. Der Regensburger Georg (oder Mauritius?) setzt un-
zweifelhaft ganz unmittelbar den Bamberger Reiter voraus. Es stehen also
zwei beriilhmte Grofimeister, es stehen heute der grofle Bamberger und der
grofle Naumburger da, um die staufische Klassik zu beleuchten. Die Regens-
burger Figuren aber widerlegen zum mindesten die frithere Annahme vom
,Stillstande™ des 14. Jahrhunderts. Gewifl, das Erhabene, das Beherr-
schende des Menschen, die innerlich gespannte Ruhe, das Klassische ist
untergegangen, das Monopol der Gestalt ist im Erloschen — doch schon
dies ist ein Vorgang, kein ,,Stillstand®. Fiir das Verlorene ist Neues, ist
Bewegung und verborgene Landschaftlichkeit gesetzt, ein Raum, ein Aufler-
halb, das die Bewegung trigt. Auch aus Basel kennen wir die beiden
Reiterheiligen in neuen, nun auch mafistiblich groflen Pragungen. Da
stiéirmt sogar der Georg an der Fassade entlang mit schr langer Lanze auf
den kleinen Drachen los. Wihrend der Regensburger in seiner volkslied-
haften Verkleinerung mit dem Pferde sich verschmilzt, bei ihm also mit der
Abwandlung des Bamberger Reiters die Abwandlung des Monumentalen
zum Gruppenhaften das Entscheidende ist, so ist in Basel eine grundsitzlich
neue Aufgabe gestellt: der stiirmisch bewegte Reiter in kimpferischer Hal-
tung und Handlung als Werk der Bauplastik in Stein! Die allgemeine Um-
wandlung, die sich hier bezeugt, ist auch fiir das Prager Werk Voraus-
setzung. Dieses erstaunt uns freilich, im Gegensatze zu dem Basler, durch
eine besonders ungotische, prachtvoll pralle Plastizitit namentlich des
Pferdekérpers. Es zeigt aber ebenso deutliche Ziige der Zugehorigkeit zu
der uns vertrauten deutschen Kunst jener Tage. Es gibt eine plastische
Landschaft. Deren Felsenstiicke sind immer noch mit denen des Hohen-
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further Meisters verwandt: sie haben die prismatische Zerspellung, die wir
auch dort fanden. Auch hat die Reiterfigur grofle Verwandtschaft mit be-
kanntesten Gestalten des spdteren Vierzehnten. Sie ist, wenigstens in ihren
Grundziigen, nicht denkbar als Erneuerung des spiteren 16. Jahrhunderts.
Eine solche schien durch die Nachricht von Zerstorungen bei einem Turniere
nahegelegt; aber der erhaltene Georg fiigt sich miihelos den Gestalten der
Parlerzeit ein; er ist nur um ein weniges hofischer. Der kleinkiinstlerisch
goldschmiedehafte Zug, der schon frither bemerkt worden ist, kann uns bel
einem siebenbiirgischen Metallwerke schon gar nicht erstaunen. Die deut-
schen Goldschmiede dieser unserer stirksten Ostlichen Kolonie haben zum
bekannten Ruhme der ungarlindischen Zierkunst auch noch in spiteren
Zeiten aullerordentlich viel beigetragen. Sie haben dies besonders deutlich
gerade in der Zeit getan, die uns beschiftigt. Bis tief nach dem echten Ru-
minien hinein, bis zu den Beigaben im Grabe des Radu Voda Negru, des
wallachischen Nationalhelden, in Cortea de Arges (gegen 1370) lassen sich
thre schénen Ringe mit deutschen Inschriften wie ,,Hilf goth® verfolgen.
»Hilf Gott™ aber ist nicht nur einwandfrei deutsch; es ist sogar der alte
Erkennungsruf der siebenbiirgischen Sachsen, und es findet sich als Auf-
schrift auch auf ihren spiteren Werken, wie wir solche u. a. in Gran (Ester-
gom) innerhalb des wunderbar reichen Domschatzes finden kénnen. Be-
wegtheit und kleinmeisterliche Feinheit widersprechen weder dem zeitlichen
Ansatze noch der stammlichen Herkunft, die durch die altiiberlieferte In-
schrift von 1373 bezeugt sind. Aber die rundlich pralle Gestaltung des
Pferdes mufl in Erstaunen setzen. Sie weist nach dem Siiden. Die Klausen-
burger miissen Darstellungen gekannt haben, wie wir sie von Wandmale-
reien Simone Martinis kennen. Malereien! — das ist entscheidend. Nicht
nur hat sich die Kleinkunst im Maf8stiblichen gehoben, — die Flichenkunst
hat sich ins Freie hinausgerundet. Es gibt unter den Vorformen des Prager
Werkes nichts Ahnlicheres als eine von Béla Lizar verdffentlichte Miniatur
aus einem Neapler Codex, der fiir Robert von Anjou vor 1343 geschrichen
worden ist. Rein theoretisch wire es nicht einmal ausgeschlossen, daff
der malende Vater der beiden Plastiker der Kiinstler dieser Miniatur ge-
wesen.

Die wichtigsten Allgemeinbedingungen fiir die Prager Gruppe mbgen
genannt sein. Es ergibt sich ein deutsches Werk vor europiischem Hori-
zonte, von Siebenbiirgern geleistet, die fern dem Mutterlande in den starken
Eigenbedingungen ihres deutschen Volkstumes, auf ihrem eigenen kolonialen
Boden unter dem Schutze des ungarischen Staates sich geschult hatten, er-
fille von der damals aufgebliihten Kunst der deutschen Goldschmiede, auf
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Grund der damals durch die Anjou erschlossenen Metallbergwerke; es er-
gibt sich ihre Schulung an Malerei, und zwar an siidlicher. Es ergibt sich
zugleich eine erstaunliche Fihigkeit, Bewegungsformen aus dem Flichen-
haften in das Rundplastische, solche des kleinen Mafistabes in den grofien
zu libertragen. Es ergibt sich zugleich, dafl diese beiden Kiinstler grofien
Ruhm genossen haben miissen; sonst hidtte man nicht sie, zum mindesten ihr
Werk, in das Prag Karls IV. geholt. Es ergibt sich an einem neuen Bei-
spiele, dal im 14. Jahrhundert der Grund fiir das gelegt worden ist, was
wir im engeren Sinne ,altdeutsche Kunst® nennen. Nicht von dem Bam-
berger, sondern von dem Prager Reiter her ist eine Entwicklung zu ver-
stehen, die uns und den Schweden die herrliche Stockholmer Georgsgruppe
des Bernt Notke schenken konnte. Das ist der grofigestaltete Erfolg des
Reiters in Bewegung, den das Staufische noch nicht hatte zulassen diirfen:
,,diec Handlung an Stelle des Zustandes, die Bewegung an Stelle der Ruhe,
die Szene an Stelle der Reprisentation, die Landschaft an Stelle der Grund-
platte, das Malerische an Stelle des Architektonischen, die Bedingtheit an
Stelle der Geschlossenheit und zuletzt: die freie Kunst an Stelle der Hiitten-
kunst.*

Die Geschichte der abendldndischen Kunst aber, vorab die ungarische
und die deutsche, hat an diesem Punkte noch einen schweren Verlust zu
vermerken. Unsere Kiinstler haben nimlich um 1390 ein gewaltiges Reiter-
standbild aus Bronze aufgestellt, das des Ladislaus in Grofl-Wardein. Es
ist zerstort. Eine winzige Nachzeichnung aus dem 16. Jahrhundert lehrt
uns immerhin, dafl damit ein ausgesprochenes Reiterdenkmal geschaffen
war! Sie lehrt auch, dafl es sich, wie vom Prager Georg durch die Ruhe, so
vom Magdeburger Kaiser durch die Bewegung unterschieden hat. Das Pferd
war in leise vorwirts ziechendem Gange dargestellt, beide linken Beine
hochgehoben. Der rémische Marc Aurel, den die Auslegung als Konstantin
iiber die Zerstorungen durch das Christentum hinweggerettet hat, mag da-
hinter gestanden haben. Noch immer fehlt ein reichliches Halbjahrhundert
bis zum Gattamelata Donatellos! Sieht man aber in der Geschichte einen
Sinn, sicht man ein, dafl ,,Folgen” nur entstchen konnen, wenn Verur-
sachendes da war — welches Volk hitte denn so viel Aussicht gehabt,
frither als die anderen zum Reiterdenkmal zu gelangen, als dasjenige, das
in der klassischen Zeit des 13. Jahrhunderts die Reiter von Bamberg und
Magdeburg geschaffen hatte? In das iibliche Bild von deutscher Kunst geht
ein solcher deutlicher Vorsprung vor den Nachbarn und namentlich den
stidlichen gewiff nicht ein: nur ein Beweis mehr, dafl dieses iibliche Bild
falsch ist. In jenes dagegen, das sich vor diesen Betrachtungen immer mehr
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auftut, pafit es vorziiglich. Keineswegs wird ein folgerichtiges oder gar
schulbildendes Fiithrertum der Deutschen und ihrer bildenden Kunst fiir
Europa behauptet (so etwa, wie es die Geschichte der spiteren Musik sehr
nachdriicklich beweisen konnte); wohl aber rechnet dieses Geschichtsbild
gerade bei der deutschen Kunst mit dem Unerwarteten, auch mit dem fol-
genlos Uberraschenden, mit einer Freiheit von ,,Modernitit” auch in dem
Sinne, daff den Anderen zuweilen vorgegriffen wird.

Denken wir an Prag zuriick. Wie spiegelt sich in der kunstgeschichtlichen
Stellung der bohmischen Hauptsadt die verwickelte Lage alles Deutschen,
jenes schwer Begreiflichen, das (nach Nietzsche) ,,der Definition entschliipft
und schon darum die Verzweiflung der Franzosen ist“! Ein in Frankreich
erzogener Fiirst aus altem westdeutschen Hochadel, der Enkel eines Kaisers
und deutschen Konigs, ein Humanist zugleich, der die Geschichte der eige-
nen Jugend auf lateinisch verfassen konnte, der mit dem Italien des Pe-
trarca in geistiger Beziehung steht, ein modern gesonnener Landesherrscher
als Kaiser unseres Reiches und als Kénig von Bohmen, Karl IV., ruft auf
slawischem Boden — der unter einer entscheidend ihn iiberdeckenden
Schicht von deutscher Biirgerkultur schon unterirdisch grollt — eine kurze,
aber erstaunliche Bliite hervor. Er nimmt die Kriifte des deutschen Biirger-
tumes, seine alte grofle kiinstlerische Gestaltungsgabe und Schulung, fiir
héfische Aufgaben aller Art in Anspruch. Er lifit bauen, malen, meifleln
zu seinem Ruhme und offenbar auch zur Beschwichtigung seiner Seelen-
angste. Prachthandschriften von italienischer Prigung und burgundischem
Luxus entstehen in seiner Umgebung. Er lifit zu den Angehdrigen der Pra-
ger Ziinfte Auswirtige hinzukommen, zum mindesten fremde Werke, wie
den Altar des Tommaso da Modena. Er liflt sie auch aus Westdeutschland
kommen (Nicolaus Wurmbser von Straflburg). Er nimmt die stirkste Bau-
meisterfamilie des damaligen Siiddeutschland in seine Dienste und mit ihr
das Hochste an deutscher Bauplastik jener Zeit. Die rheinisch-schwibische
Familie entwidkelt die monumentale Plastik Schwabens auf dem fremden
Boden in folgerichtiger Steigerung weiter und schafft das Uberraschendste
der europiischen Bildniskunst von damals. Der deutsch-pragerische Theode-
rich wirkt neben den Parlern in volksmiflig dhnlichem Geiste, aber auch
der grofle Wittingauer kénnte in Prag ansissig gewesen sein. Seine Leistung
steht als eine mindestens gleich starke Uberraschung neben den letzten Er-
gebnissen der Triforienplastik. Und zu alledem lieferten nun noch sechs
Jahre vor des Kaisers Tode zwei Briider aus der fern abgelegenen deut-
schen Kolonie jenseits der ungarischen Steppen das glinzendste freiplastische
Werk eines Reiters in Bronze auf Grund vélkischer Entwidklung, heimischer
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Goldschmiedekunst und einer weitausgreifenden Kenntnis siideuropiischer,
namentlich italienischer Leistungen der Malereil

Die Bilder des Wittingauers, die besten Biisten des Triforiums und der
Prager Georg, sie alle steigern Uberkommenes in plotzlicher Wendung, sie
alle weisen allgemein in die Zukunft, aber sie alle sind auch an ihrer Stelle
ein vorliufiges Ende. Sie machen nicht Schule, sic treten auf einsame Hohen,
wohin keiner folgen kann. Sie sind Spitze und Gipfel. Sie sind deutsche
Kunst, aber wir haben sie auflerhalb unserer Grenzen aufzusuchen. Es muflte
in den einzigartigen Bedingungen von Karls IV. Micenatentume liegen, es
mufite durch eine nur in Deutschland verstindliche Begegnung verschieden-
artigster Moglichkeiten sich ergeben, dafl dies alles zustande kam.

Es gehen nun auch viele Madonnen-, namentlich sogenannte ,,bohmische
Gnadenbilder auf jene Zeit zuriids; und nicht nur auf jene Zeit, sondern
immer noch, wie es scheint, auf die inneren Anliegen und die fordernde
Madcht Karls IV. und seines betonten Marienkultus. Die eigentlichen Gna-
denbilder haben sich sehr weit verbreitet; manche sind auch besonders
hiufig in spiterer Zeit, namentlich im Barock unter jesuitischem Einflufi,
neu hergestellt und in gewissem Sinne ,,gefilscht worden. Die einzelnen
Beispicle, die man antrifft, sind also stets mit Vorsicht anzusehen. Die
Typen sind nicht gleichférmig, mehrere stehen neben- und nacheinander,
und nach den verschiedensten Richtungen strecken sich ihre Fihler aus. Das
Halbfigurenbild der Briixer Kapuzinerkirche greift sehr unverkennbar auf
Byzantinisches zuriids, und auch in Tafeln der Kirche von Kénigsaal und
der Prager Galerie ist, bei leichter gemeinsamer Verdnderung, diese Ab-
hingigkeit spiirbar. Neues regt sich im Gnadenbilde des Prager Strahow-
klosters: eine reichere Schrigbewegung des Kinderkorpers, in der sich die
rein kultbildhafte Starre bereits ein wenig 16st. Darauf konnte gelegentlich
sogar die Kunst des mittleren 15. Jahrhunderts zuriickgreifen (Jakob Ka-
schauer!). Die genannten Typen gehdren dem 14. Jahrhundert an, sind aber
nicht eigentlich gotisch zu nennen; sie sind es noch nicht! Gotisch aber, und
zwar deutlich im Sinne des Hohenfurther Meisters, ist eine Sitzmadonna
des Gorlitzer Museums (kein eigentliches Gnadenbild). Die ,Regen-
madonna® von St. Peter und Paul auf dem Wyschehrad (Prag), eine ,,Ma-
donna del latte, steht sicher unter stirkster Beeindruckung durch Ttalien.
Sie verbindet gotische Biegsamkeit mit einer weicheren Fiille. Sollte sie
wirklich etwas mit dem spiteren Hohenfurther Meister zu tun haben, so
miifite man fiir diesen schon eine Annzherung an den Theoderich-Stil an-
nehmen. Erst mit den beiden Typen, die wir nach ihren bekanntesten Ver-
tretern den Prag-Goldenkroner und den Hohenfurth-Breslauer nennen,
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stehen wir zweifelsfrei in der Welt der Parlerzeit. Erst in ihnen ist eine
wesentliche Seite der neuen Wandlung deutlich: das kultisch Ferne wird
durch Vergegenwirtigung niher geriickt. Wohl soll angebetet werden, wohl
mag das Bild selbst wie seine Figuren noch durch Edelsteinglanz in das
magisch Kostbare und Ungewdhnliche enthoben sein — das Entscheidende
ist, daf die Miitterlichkeit der Jungfrau, die innige Verbindung zwischen
Mutter und Kind, jetzt erlebt wird, dafl die Anbeter zugelassene Anschauner
werden. Wir haben in beiden Fillen nicht mehr die erste Fassung vor uns.
Diese wird untergegangen sein. Bei Werken solcher Art ist es immer sicherer,
das meist zufillig Erhaltene nicht wie eine gesicherte Reihe, sondern als
Ausstrahlung eines unbekannten Dritten anzusehen. Die Aussage iiber die
Verwandlung des kultisch Fernen in das menschlich Nahe ist es in erster
Linie, die unsere Betrachtung angeht. Der Typus Breslau-Hohenfurth for-
dert, im Gegensatze zu dem anderen, stets einen reich bemalten, figiirlich
ausgestatteten Rahmen, der also zum Bilde gehort. Beide teilen jedoch die
Abgrenzung der Gestalt als nur halbe Figur. Vielleicht darf darin etwas ge-
sehen werden, das der Bevorzugung der Biiste durch die Richtung der Parler
verwandt war. Auch wenn man iiber die untere Rahmengrenze hinaus sich
solche Figuren zu Ende denken wollte — man verliefe doch das Bild, das
gegeben wird. Wo der Rahmen einsetzt, ist es nun einmal zu Ende. Die
Halbierung bedeutet, selbst wenn sie eine schlankere Figur durchschneidet,
ein Bekenntnis zu untersetzteren Verhiltnissen. Es herrscht jenes Gefiihl
fiir untersetzte Verhiltnisse vor, das wir von Gmiind und Augsburg nach
Prag oder Regensburg weiter getragen sahen, getragen auch durch die kurz-
beinigen Ganzfiguren der Bauplastik. Der Typus Breslau-Hohenfurth mag
dem Wittingauer Meister nicht ganz ferne gestanden sein (namentlich die
Gestalten auf den Rahmen konnten den Eindruck nahelegen), der Prag-
Goldenkroner konnte dagegen urspriinglich dem Hohenfurther Meister sehr
gelegen haben, also der Zltere gewesen sein. Die schonsten Auswirkungen
finden beide Typen erst nahe an 1400, sie finden sie in der Plastik! Auf
die Ganzgestalt der Muttergottes iibertragen, haben sie den beriihmten
Typus der ,,Schonen Madonnen® des Siidostens mit ausprigen helfen. Von
diesen spiteren Priagungen aus wird man sagen konnen, dafl die geschmei-
dige Schlankheit der Madonna auf dem Prager Bilde, mit dem auf-
fallend zart-feinen Kopfchen, schon etwas hofischer ist, dafl sie um einen
kleinen Grad deutlicher den Wiinschen einer neuen Zeit nach midchenhaft
zarter Holdheit entspricht. Diese Hinneigung zu einer leisen Wiederanf-
nahme gotischer Schmiegsamkeit konnten wir bei den Einzelgestalten des
Wittingauers feststellen. Wir sind der Kunst um 1400 nahegeriicke. Ehe
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wir diese betrachten diirfen, haben wir nach den anderen Schaupiitzen
zu fragen. Sie liefern durchweg in ihrer eigenen Stammessprache ein wesent-
lich gleichlautendes Zeugnis.

Osterreich

Zweie sind es, die durch natiirliche Lage und geschichtliche Verbindung
dem Bohmen Karls IV. besonders nahe liegen: das &stliche Franken und
Osterreich (aufler der Mark Brandenburg). Es sind unmittelbare Nachbar-
linder, und zu beiden bestehen enge Beziehungen. Diese sind nur verschie-
dener Art. Im Ostlichen Franken liegt Niirnberg, das neben Prag die Lieb-
lingsstadt des Kaisers war. In Osterreich aber liegt Wien, und von dort her
schaute Karls Schwiegersohn Rudolf IV. mit nicht immer liebevollen, aber
um so aufmerksameren Blicken nach der damaligen Reichshauptstadt aus,
die spdter durch sein eigenes, des Habsburgers Geschlecht erst entthront,
dann gelegentlich selber wieder erhoben werden sollte. In Niirnberg finden
wir ein freiwilliges Entgegenkommen (bei Wahrung eigenen Wesens), in
Wien den mehr unfreiwilligen, doch ebenso wirksamen Anschlufl des Wett-
bewerbes. In beiden Fillen muf die parlerische Kunst Haupttriger der Ver-
bindung gewesen sein.

Das Drama zwischen Habsburg und Bthmen, zwischen Wien und Prag,
bat begonnen, als Ottokar von Bohmen im Jahre 1278 durch Rudolf von
Habsburg auf dem Marchfelde besiegt wurde. Der Gefallene, dessen Lei-
chenzug der deutsche Sieger vor dem Riesentore von St. Stephan erwartete,
war jener PFemyslide, dem Peter Parler 100 Jahre spiter sein Meisterwerk
widmen durfte! Das Drama Wien und Prag aber ist noch heute nicht zu
Ende: die Spannung zwischen beiden Stddten, das andauernde Sich-Ver-
gleichen und der Wettbewerb der Bedeutung, das bildet heute noch, nament-
lich bei den Tschechen, den Gegenstand erregter Gespriche. Wien hat in
der Zeit, die wir betrachten, die ungebrochene und unwidersprechliche Zu-
gehorigkeit zum Deutschtum bis in die letzten Volksschichten hinab fiir sich
voraus, Die Uberfremdung, die besonders nach der Zerschlagung der Mon-
archie erschreckenden Umfang angenommen hat (namentlich durch dic
Tschechen), gab es damals nicht. Die seit Karl dem Grofien dem Deutschen
Reiche und in anschlieBender Arbeit restlos dem deutschen Volkstume ge-
wonnene Ostmark hatte eine rege deutsche Kleinstadt — nach heutigen
Mafstiben — als Regierungssitz. Hier, ebenso in St. Florian und Kloster-
neuburg, hatte im frithen 14. Jahrhundert eine Kunst geblitht, mit der sich
im gleichzeitigen Bohmen nichts hitte messen kénnen. Hier war in einer
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iippigen Nachwelle die mutterlindisch-westdeutsche Kunst noch einmal
hochgeschlagen, und es war daraus etwas schon sehr Usterreichisches gewor-
den. Von hier hatte der Klosterneuburger Meister erzieherisch auf den
Hohenfurther wirken kénnen. Genau bis an Karls IV. Zeit heran reicht
dieses Verhiltnis der gebenden Uberlegenheit Usterreichs. Es sollte schon
im fritheren 15. Jahrhundert wiederkehren. Nach dem, was wir bisher in
Prag beobachteten, ist durchaus verstindlich, dafl die Zwischenzeit drmer
war: das Gute kam in ihr von Bohmen nach Usterreich hiniiber, am deut-
lichsten in der Malerei. Weder dem Theoderich noch gar dem Wittingauer
tritt etwas Ebenbiirtiges zur Seite. Man kann natiirlich nicht wissen, ob der
Stamm des letzteren nicht der Osterreichische gewesen sei. Sicher oster-
reichische Werke um 1400, wie das traumhaft schéne Bildchen des ,,Christus
in der Trauer im Deutschen Museum, verraten eine dhnlich tief musi-
kalische, schubertische Grundstimmung. Aber wir wissen hier nichts Sicheres,
und auf jeden Fall: nicht Wien war der Boden, auf dem der geniale
Meister von Wittingau sich entfalten konnte. Umgekehrt: ,zwei kleine
Bildchen in Kremsmiinster setzen die Kunst des Wittingauer Meisters in
kleine Miinze um* (Stange). Das Evangeliar des Johann von Troppau,
1368 fiir Wien geschaffen, gehort in die Gruppe der Handschriften fiir
Johann von Neumarkt. Das Bildnis, das Rudolf IV, von sich malen lief,
denkt die neue Sonderforschung dem Kreisé des Prager Theoderich zu.

Und doch gilc dies alles mehr fiir die Malerei als fiir Plastik und Bau-
kunst. Neue und sehr bedeutsame Gedanken namentlich des Hallenchores
sind in Osterreich kurz vor Karl 1V, Zeit, in Zwettl und St. Stephan zu
Wien, aufgetaucht. Aus Zwettl miissen sie nach Schwibisch Gmiind gelangt
sein — und dort treffen wir schon die Parler! Von dort aus kehrt die
Gmiinder Kunst sich aber nicht nur nach Prag, sie kehrt sich auch nach
Wien. Man wird sagen diirfen: die eigentliche 8sterreichische Stamraeskunst
mag sich zu einem Teile in der béhmischen zu Karls IV. Zeit mit versteckt
haben. Sie muf ja noch dagewesen scin, da sie so bald wiederkehrte, und
hat also vielleicht nur einen Ausflug gemacht. So weit aber der Wille des
Herzogs und seines Hofes reichte, traten zu den Stammeskriften andere
hinzu, hier und da traten sie fiir sie ein. Es kann kaum ein Zweifel sein,
dafl dies iiberwiegend parlerische waren: monumentale. Tm Monumentalen
allein konnte der hohe Anspruch des Herzogs unverkennbar vor der Offent-
lichkeit vertreten werden. Prachthandschriften wiren von diesem Stand-
punkte aus buchstiblich ,,Luxus® gewesen. Esist kaum Zufall, dafl sie unter
Rudolf 1V. zuriidktreten. Fiir seine Zwedce waren sie weniger notig. INur
wReprasentation war erwiinscht.
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So wie Rudolf IV. der Prager Universitit die Wiener entgegenstellte
(1365), so wie er sein Siegel noch prunk- und anspruchsvoller erstrahlen
lieff als das des kaiserlichen Schwiegervaters (auch das Siegel hat ja, anders
als Luxushandschriften, eine starke Auflenwirkung), so nahm er eine Werk-
statt in den Dienst, die an St. Stephan ihm helfen konnte und Vorziigliches
im Wettstreite mit Prag leistete. Herzog Rudolf hat nur acht Jahre, von
1358 bis 1365, geherrscht, aber er hat das Gesicht der Stadt bedeutsam be-
stimmt. So wie er in seinem letzten Lebensjahre die Universitdt griindete,
so hat er schon bald nach seinem Regierungsantritt den Grundstein zum
Langhausneubau von St. Stephan gelegt (1359). Auf seinen Geschmacdk geht
offensichtlich der Gedanke der beiden prachtvollen Eingangstore an den
Seiten der neuen Kirche zuriick. Das nordliche, fiir die Frauen bestimmte
Bischofstor mufl er selbst noch im Entstehen gesehen haben. Albrecht IIL
(gest. 1395) hat es vollendet und das siidliche, fiir die Midnner bestimmte
Singertor erst gestalten lassen. Es sollte keine Frage mehr sein, dafl das
Bischofstor unmittelbar auf Gmiind zuriickgeht. Das dortige Nordostportal
mit den Klugen und Torichten Jungfrauen ist zwar keineswegs als Ganzes
kopiert worden, aber es hat aufler der architektonischen Profilbildung,
aufler den Einbettungsformen der groflen Gewindefiguren, auch die Modelle
fiir die kleinen Heiligen der Laibung geliefert! Die neuen Gedanken, die
Gmiind in seinen groflen Figuren brachte, sind am Bischofstore in den
kleinen aufgesammelt. So unverkennbar ist die Abnahme von Zeichnungen,
wenn nicht gar von kleinen plastischen Modellen der Gmiinder Pforte, dal}
die besonders schone Mittelfigur der Torichten Jungfrau vem linken Ge-
winde in Wien ebenfalls links iiber der Herzogsgestalt, die duflerste der
Klugen von rechts auch in Wien rechts iiber der Herzogin des Gewdndes
erscheint. So etwas kann kein Zufall sein! Aber auch die Gestalten der Fiir-
sten selbst, am Bischofstore Albrecht III. und Elisabeth von Bohmen, am
Singertore Rudolf TV. und die béhmische Katharina, bezeugen enge Ver-
bindung mit der Parlerkunst. Die Frauen, besonders Elisabeth, sind am lin-
ken Gmiinder Gewinde vorgebildet, die Minner, besonders deutlich Al-
brecht TI1., spiegeln eine beriihmte und auffallende Leistung der Prager
Werkstitte wieder. Dort war um 1373 ein bemalter heiliger Wenzel —
urspriinglich an einem Strebepfeiler — aufgestellt worden. Der Winkel-
haken weist ihn untriiglich als von Peter Parler geliefert aus. Geliefert! Das
bedeutet keineswegs, dafl ihn der Meister selbst geschaffen hitte, von dem
wir nicht einmal wissen, ob er fiberhaupt Plastiker war. Der Wenzel ist
eine meisterlich gute Figur, nicht nur technisch, sondern auch als Erfindung
bedeutsam in der Geschichte des Standmotives, aber er zeigt gar nichts von
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der birenhaften Wucht der Pfemyslidengriber. Dafl der Kiinstler des Otto-
kar — wir wissen natiirlich wieder nicht, wer innerhalb der Genossenschaft
es gewesen ist — auch ihn erfunden hitte, ist undenkbar. Der Wenzel steht
so weit auflerhalb auch des an den Triforien auftretenden Stiles, dafl seine
Erwihnung bis zu dieser Stelle aufgespart wurde. Aber er beweist uns, daf$
Wien nicht nur iiber Gmiind, sondern auch iiber Prag mit den Parlern zu-
sammenhingt. Die Wiener Herzoge sind sicherlich schwiicher, das Verhilt-
nis von Kern und Schale, auch das Standmotiv, ist in ihnen weniger ent-
schieden. Der Zusammenhang wird dadurch eher noch deutlicher. Man
kannte offenbar den Prager Wenzel, ohne ihn ganz erreichen zu konnen,
und wahrscheinlich kannte ihn Einer, der selbst aus Prag nach Wien ge-
kommen war. Und schlieflich — ist nicht, so weit das Herzogshaus selber
in Betracht kam, iiberhaupt hier eine gleichlaufende Erscheinung zu den
Verherrlichungen der Herrscherfamilie, in denen Prag zu glinzen liebte?
Es war dies nicht die einzige. Die grofartigen Glasfenster des Chores von
St. Stephan (die alten Reste sind heute auf drei Fenster hinter dem Chore
zusammengezogen) zeigen uns die Habsburger, darunter Kaiser Rudolf I.
selbst, in einem grofartigen, dem parlerischen ebenbiirtig verwandten Stile:
einen Habsburger Stammbaum, wie man driiben einen Luxemburger hatte!
Im weiteren Baufortschritte entstanden iiberdies noch weitere Herrscher-
statuen (heute im Rathaus), urspriinglich fiir die Westfassade und den
Turm. Eine davon war ein echtes Meisterwerk, die Albrechts II. Sie scheint
schon gegen 1400 entstanden. Thr Kopf ist ein bedeutender und echter
Bildniskopf, der sich neben den Schopfungen der Pariser niederlindischen
Hofkiinstler entschieden behaupten wiirde.

So wie in Prag sehen wir also auch in Wien das deutsche Biirgertum
im Dienste des Hofischen, und wir werden den Einschlag von Fiirstenkunst
in die Kunst der Biirgerzeit wohl vermerken; er ist daraus nicht wegzu-
denken. In diesem Falle hat er aber noch etwas Fremdes hineingebracht,
nichts Ustliches wie auf Karlstein, auch nichts Siidliches, sondern diesmal
Westliches, das Modernste, das es damals driiben gab. Noch einmal ist
offenbar Paris maflgebend gewesen, das Paris des franzsischen Konigs
Karls V. Unter ihm hat die franzosisch-niederlindische Hofkunst einen
sehr bedeutenden Aufschwung auch auf das Bildnis hin genommen (Cole-
stiner-Portal Paris, Poitiers!). Aber nicht diese Bildniskunst im engeren Sinne
hat gewirkt; fremd und franzosisch ist an den Wiener Toren der Gedanke
der wappenhaltenden Knappen neben den Fiirstengestalten. Die ,,Vis du
Louvre®, im Todesjahre Rudolfs IV. 1356 ausgefiihrt, in der Barockzeit
abgebrochen, hate solche ,,Sergents d’Armes™. Schon der Gegenstand ist der
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deutschen Kunst bisher fremd gewesen, aber auch die Auffassung ist west-
lich. Sie ist von einer bis ins Kecke, ja Drollige und Humorvolle gehenden
Lebendigkeit, wie wir sie namentlich den Niederlindern in Frankreich zu-
trauen diirfen. Die ganze westliche Kunst in England, Frankreich, den Nie-
derlanden und dem Niederrhein (man denke doch noch einmal an die
Kélner Chorschrankenmalereien) hatte schon lange, mit grofitem Nachdruck
in der Buchkunst, aber auch in vielen Formen der schmiickenden Plastik,
ihre ,,Drolerien entwickelt. Man wird der deutschen Kunst nicht Unrecht
tun, wenn man sie hier in engerer Verbindung mit der franzdsischen sicht.
Es ist eine Verbindung, die dem gesellschaftlich-reprisentativen Anspruch
des Herrscherhauses entstammt, nicht einem Formenbediirfnis des Kiinstlers,
Im deutschen Barock ist es auch so gewesen. Spiter ist der Gedanke der
Wappenhalter wiedergekehrt, am Ulmer Rathause. In St. Stephan zeugen
noch die Grabgestalten Rudolfs und Katharinas (beide stark beschidigt) von
dem Wettstreit des Hofes mit Prag. (Auch der Typus dieses Doppel-Liege-
grabes sieht westlicher aus als der parlerische). Es gibt in Wien noch manche
bauplastische Arbeit parlerischen Stiles, so an der Vorhalle des Nordturmes
eine Anbetung der Konige. Sie zeugt von innigster Verbindung mit der
spiteren Werkstatt des Veitsdomes. Sinnbildhaft aber ibersteigt das
Schonste und Wichtigste an der gesamten Wiener Kunst jener Tage der
herrliche Stephansturm selber. Jeder Deutsche, der an die wundervolle Stadt
denkt, die so lange seine Hauptstadt gewesen, sicht dabei innerlich diesen
Turm vor sich. Der grofle Dom selbst, den jener Turm mit so unvergef3-
lichem Ausdrudk iiberschattet, hat lange Zeiten hindurch fiir die deutschen
Bauhiitten grofite Bedeutung gehabt. Als diese 1459 sich in Regensburg zu
einer ihrer grofien Tagungen zusammenfanden, wurde die Stephaner Bau-
hiitte als ein Hauptort des Reiches ausgerufen und ein weiteres Gebiet nach
Siidosten hinein ihrer Ordnung unterstellt. Vermerken wir dabei, dafl dieses
Gebiet bis tief nach Ungarn reichte. ,,Begonnen von den Biirgern, weiterge-
fithrt vom Herzoge, vom Kaiser vollendet” (so Hans Riehl), ist der Ste-
phansdom auch Sinnbild fiir die ganze deutsche Entwidklung von damals.
Vom Biirger begonnen! Das Biirgertum war es auch, das allen spiteren
Reichtum ausgesprochener altdeutscher Kunst in den Dom getragen hat.
Wohl hat Osterreich sonst, wie Hans Sedlmayr schén betonte, seinen wich-
tigsten Beitrag zur deutschen Baukunst damals durch die in das Zweckvoll-
Schlichte verdichteten Raum- und Korperformen seiner Predigtkirchen —
dem Biirger dienten diese! — geleistet. Durch die Herrscher aber wurde das
Gegenbild, die ,,Kathedrale®, noch einmal gerufen, hier wie in Prag. Doch
auch in St. Stephan siegte zuletzt der Geist des Biirgertumes. Der Einturm,

# Pinder, Biirgerzeit
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wie er in Wien zwar nicht urspriinglich geplant, aber schliefilich doch ge-
worden ist, wurde vom Biirgertume zum wichtigsten Wahrzeichen deut-
scher Baukunst erhoben. Ein solches leuchtendes Zeichen war schon am Frei-
burger Miinster aufgerichtet. Und auch von St. Stephan diirfte es zuletzt
doch heiflen: nicht Kathedrale, sondern Minster!

Nirnberg

Wien hatte, wie man sieht, seine sehr eigene Note. Biirger- und Hof-
kunst begegneten sich darin. Was iiber das Urtliche hinausgriff, verwies zu
nicht geringen Teilen auf die Parler. Hinter den Anstrengungen des Hofes
schiirte der eifersiichtige Blick auf Karl IV. und sein Prag. Karl IV. und
die Parler — beide treffen wir auch in Niirnberg als Mitwirkende. Doch
erschopft sich Niirnbergs Kunst keineswegs in diesen Verbindungen. Niirn-
berg war und ist in ganz eigenem Mafle Biirgerstadt, Reichsstadt. Kriegbaum
hat schén geschildert, wiec noch heute der Ausdruck gleichsam einer grofi-
biirgerlichen Gesamtwohnung die alte Stadt beherrscht; es ist eben doch kein
Zufall, daBl sie uns als Sinnbild deutschen Biirgertums gilt. Sie hatte keinen
Fiirsten in ihren Mauern, sie hatte keine Hofkunst, dafiir aber eine sehr
eigenstindige Bevolkerung, handelstiichtiz und beweglich, hand-werkerlich
vor allem, mit starken ziinftlerischen Neigungen, voller Stolz und Tatkraft.
Niirnberg hatte keine Fiirsten in seinen Mauern. Wenn Karl IV. kam, und
seit 1347 hat er dies immer wieder gerne getan, so kam er nicht als Landes-
herr, sondern als Kaiserliche Majestit. Niirnberg hatte auch keinen Bischof.
Kein Veitsdom und kein St. Stephan war in diesem Stadtraume moglich,
wohl aber prichtige Biirgerkirchen, zwei vor allem, St. Sebald und St. Lo-
renz, iltere, aber schon nachstaufische Bauten, zu denen das biirgerliche
Zeitalter die hohen Hallenchére fiigen sollte, deren gewaltig ungebrochene
Massen, die niedrigen Schiffe iibersteigend, fiir das Stadtbild zu Wahr-
zeichen wurden. St. Sebald empfing seinen Chor, der den Namen des zum
Niirnberger Heiligen gewordenen Dinenprinzen trigt, in der Zeit Karls IV,
1361—1372, St.Lorenz erst im 15. Jahrhundert durch die Roritzer aus
Regensburg — dieser sollte eine der herrlichsten Leistungen des gereiften
altdeutschen Biirgertums werden. An beiden Kirdhen war schon in der Uber-
gangszeit Bauplastik gewachsen. Sie verweist — gleich der anspruchsvoll
breiten, etwas straflburgischen Fensterrose von St. Lorenz — in nicht ge-
ringem Mafle auf den Westen, in dem auch die Urspriinge der parlerischen
von Prag und Wien zu suchen sind. Das gilt schon fiir die Brauttiire von
St. Sebald, die im Programm (Kluge und Térichte Jungfrauen) wie in der
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Ausfithrung auf den Oberrhein (Freiburg) zuriickgeht. In St. Lorenz ist der
Westbau das eigentliche Zeugnis des Vierzehnten. Mit der Aufstellung
einer Anbetung der Konige in vier verteilten Figuren an den Langhaus-
pfeilern schlof sich Niirnberg dem westlichen Mainfranken an; in Wiirz-
burg und Ochsenfurt ist der gleiche Gedanke zu finden. Im iibrigen war es
Rottweil, das den stark erzidhlerischen, aber auch recht trockenen Figuren-
schmudk bestimmte. Durch Rottweil hindurch blickt noch immer Strafiburg,
noch immer der siidliche Westen. In Schwaben aber war dem ,,Rottweiler”
der ,,Gmiinder* Stil entgegengetreten, damit das Parlerische, das im Osten
seine breiteste Entfaltung finden sollte. Es ist kaum ein Zweifel, daff Gmiind
schon den Sebaldus-Chor als Bauwerk entscheidend beeinflufit hat: Hallen-
chor mit vieleckigem Umgange. Und an dieser Stelle kénnte schon Gmiind
iiber Prag zuriidegekommen sein; denn es ist nicht unmiglich, da ,,Heinrich
Behaim der Parlier”, in den Meisterlisten genannt um 1363, 1378 und
1405, ihn entworfen hat. Der Name legt nahe, dafl dies ein Verwandter
des groflen Peter Parler gewesen sei, sein jingerer Sohn oder jener, der in
Prag Heinrich Schwab genannt wurde. Der Wechsel des Beinamens ent-
spriche durchaus einer uns bekannten Ubung. Der gleiche Kiinstler hitte,
von Gmiind nach Prag kommend, dort ,,Schwab®, von Prag nach Niirnberg
gelangend, dort ,,Behaim® heiflen kionnen. Bis dahin liefle sich die Verbin-
dung zum Parlerischen noch ohne Karl IV. erkliren.

Aber es ist zweifellos, dafl dieser zum kiinstlerischen Ausdruck Niirn-
bergs in der zweiten Hilfte des 14. Jahrhunderts erheblich beigetragen hat:
es ist der Ausdruck einer freien Reichsstadt unter besonderer Gunst eines
Kaisers. Diese Gunst bescherte den Niirnbergern zunichst die Frauenkirche
(1355), einen edlen Raum von ungemeinem Wohllaut. Hier steht nicht nur
die Stiftung durch den Kaiser fest. Zwei Kirchen in dessen bohmischen Erb-
landen, von grundsitzlich gleichartigem Wurfe, sind vorangegangen: 1350
St. Johann in Prachatitz, der alten Stadt an der Sprachgrenze, und 1351
St. Stephan in Prag. Vérwandten Geistes ist ebendort aber auch die Karls-
hofer Kirche. Hier ist die Hand des Kaisers unmittelbar zu spiiren. Die
reiche Plastik der Frauenkirche setzt Bekanntschaft mit parlerischem Stile
voraus. Die Zierlichkeit, ja Eleganz der Auflenformen darf als hdfischer
Einschlag vermerkt werden.

Wie hoch der Kaiser Niirnberg schitzte, geht aus vielen Ziigen hervor.
Niirnberg war seine Lieblingsstadt. Es wurde als Reichsstadt betreut, be-
tont, geehrt. Ein Teil unserer Reichskleinodien wurde 1361 den Niirn-
bergern in Verwahrung gegeben mit der Bestimmung, dafl von nun an die
Kaiser immer bei. ithnen den ersten Hoftag abhalten sollten.

g
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Karl IV. und die Parler treffen sich an dem bekanntesten architekto-
nisch-plastischen Werke der Stadt, dem Schtnen Brunnen. An Stelle eines
dlteren hat ihn Heinrich Behaim der Parlier entworfen. Die ausfiihrenden
Plastiker kennen wir nicht, nur die Namen der ersten Bemaler. Sie
hiefen Rudolf, Kliigel und Vogel. Die Ausfithrung liegt ungefdhr in der
Zeit der Prager Triforienbiisten, nimlich 1385—96, also nach Karls Tode.
Dennoch ist die Bezichung auch auf den Kaiser deutlich. In Niirnberg hatte
dieser 1356 die Goldene Bulle erlassen. Sie legte das Kiir-Recht fest, das
die Sieben in den bdsen Zeiten des Interregnums sich ungefragt zugelegt
hatten. Die Goldene Bulle besiegelte einen Zustand, in dem die Schwiche
des Reiches verewigt wurde. Hier geht uns an, dafl die Aufnahme der Kur-
fiirsten in das Programm eine Huldigung an den kaiserlichen Gnner be-
deutet haben wird. Schon wihrend des Interregnums waren iibrigens am
Aachener Palaste des Richard von Cornwall um 1257 die Kurfiirsten ver-
herrlicht, spiter am Mainzer Kaufhause zur Zeit Ludwigs des Bayern, dort
in prichtig starken und schlichten Reliefs. In den Fresken des Kélner Hansa-
Saales ehrte man sie zusamt dem Kaiser durch die Verbindung mit den
Sinnbildern der geistlichen Weisheit und der weltlichen Stirke. Dieses Pro-
gramm iibernahm auch der Schone Brunnen.

Uber dem breiten Bedten erhebt sich ein Turm im Kleinen, der in
mehreren Geschossen Figuren trigt. Gedanken, wie sie die neue biirgerliche
Groflbaukunst des 14. Jahrhunderts an den Miinstern geprigt, und solche,
die ebenfalls aus der Grofiform her in das Altargesprenge gefiithrt hatten,
begegnen sich. Die Aufgabe ist kaum noch religiser Art. Mafigeblich ist
der Anspruch einer rein biirgerlichen Welt, die am Wege zwischen den bei-
den Hauptkirchen einer selbstbewufit aufgewachsenen Reichsstade ihr Zier-
stiick aufrichtete. Unten an den Ecken sitzende Evangelisten — das ver-
langt der zur Gewohnheit gewordene Glaube. Sieben Kurfiirsten und neun
gute Helden am Untergeschosse des Turmes fithren in den Umkreis spit-
mittelalterlicher Bildung, acht Propheten der Mitte wieder in den des Re-
ligidsen zuriick. Das Ganze ist abgetragen und durch schwache Nachbil-
dung ersetzt; die Reste bewahrt das Germanische Museum. Wichtige Aus-
sagen haben wir doch noch, vom Ganzen her wie von den plastischen
Teilen. Das Ganze lehrt, dal damals die profaneren Aufgaben iiberhaupt
im Wachsen sind, es lehrt auch, daf! die Grofiformen jetzt, nahe an 1400,
gerne ins Kleine eingehen. Das Einzelne lehrt, dafl weltliche Figuren im
allgemeinen stirker zum Neuen reizen konnten, in den Heiligen mehr
Ubung und Gewohnheit steckte, dafl aber dafiir der Letzteren Kopfe iiber-
raschend neues Eigenleben gewannen. Man pflegt von einem Propheten-
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meister zu sprechen. Im Berliner Deutschen Museum vergleiche man drei
seiner unterlebensgroffen Kopfe (Abb. 24). Sie wollen nicht - lebensnahe
Modellbeobachtung nach dem Erhabenen steigern; sie wollen ,,Typen*
geben, sind aber darin von iiberraschender Phantasie und hoher Form-
sicherheit. Nichts, weder Barthaar noch Kopfhaar noch Tuchfalte, das nicht
bis aufs Letzte Charakter giabe: Charaktere, nicht so sehr Individuen. Nur
eine Kunst, die von Ursprung her auch mit der gegenstandslosen Linie
starksten Ausdruck erreichen konnte, war dazu imstande, und wieder be-
weist sich die unsere als sicherste Hiiterin nordischen Erbes. Inzwischen
ist viel Erscheinungswelt eingedrungen. Was in den stirksten Leistungen
wikingischer Ornamentik der linearen Musik zu Liebe unterdriickt und ab-
gewandelt war, — das Abbild ist nun zu seinem Rechte gekommen; aber es
trigt noch immer die Kraft der ausdrucksvollen Linie. So zeigt der jugend-
lichere Kopf eine stidhlerne Energie zugleich straffer und sprithender Formen,
der nichstiltere sanfte Wiirde, der greisenhafte miide Abgeklirtheit. Das
ist Seelendarstellung, nicht Bildniskunst. Die nichtorganischen Formen
sprechen fast stirker als die organischen.

Ein Meister war auch der der Helden. Man méchte ihn sich als den
Jingeren vorstellen. Die Sprache des Prophetenmeisters scheint noch aus
hochster Steigerung dlterer Mittel gewonnen; sie hat Elemente der Zeich-
nung ins Plastische gesteigert. Der beriihmte Artus-Kopf (Abb. 25) moge
demgegeniiber die gegensitzliche Art eines Jiingeren offenbaren. Sie ist male-
risch. Dem Fingerspitzengefithl eines Blinden wiirde diese Form weniger
sagen als die der Prophetenkdpfe, — dem Awnge sagt sie mehr! Die
Atmosphire, die der Wittingauer in das Bild gebannt, ist auf Plastisches
ibertragen. Der Bart ist wie aus Ton geknetet, mit leisen, gleichsam brodeln-
den Budkelungen, das Auge in seiner SchattenhShlung ist Blicktriger; der
Umrif} ist entwertet, er konnte das sein’ durch die Neugestaltung des Um-
rissenen. Deém Wittingauer stehen die Kérperverhiltnisse der Figuren nahe.
Das sind schlanke Gestalten, in ihrer Kleinheit (rund nur % Meter hoch)
fast zierlich, hier und da leise gotischer. Dennoch: als Plastik haben sie
einen anderen Antrieb als die gemalten Heiligen des deutsch-béhmischen
Malers. Die Unterkdrper sind fast durchweg spitzeitlich erneuert, doch
scheinen kithne Standmotive, scheint echter Kontrapost wieder aufgekommen
zu sein. Aus der alten Verschleierung jedenfalls sind die Gestalten wieder
ms Freiere aufgetaucht, der Gegensatz von Kern und Schale beginnt sich
wieder durchzusetzen. Ein Versprechen auf die Diirer-Zeit ist gegeben: das
wdeutsche Standmotiv®, wie man es nennen konnte, das der grofite Niirn-
berger neben dem antikischen pflegte (es ging von seinem Paumgirtner-Altar
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auf Peter Vischers Innsbrucker Bronzeritter iiber), der Kontrapost bei fest-
aufruhender Spielbeinsohle, scheint aufgetreten zu sein.

Uberhaupt muB damals, nahe an 1400, die Ritterfigur in Zeittracht
stark gereizt haben. Sie bedeutete eine Mbglichkeit, aus dem Uberkommenen
herauszufinden. Getragen vom gleichen Programme wie am Schonen Brun-
nen, erscheint sie in den Kurfiirsten des Bremer Rathauses, die wahrschein-
lich der fiir die Kaiserfreiheit der Stadt kimpfende Biirgermeister Heme-
ling im ersten Jahrzehnt des neuen Jahrhunderts aufstellen lieB. Denken
wir zugleich an die Wiener Herzogsstatuen von St. Stephan, an jene, die an
Fassade und Tiirmen aufgestellt waren! Uberlang, in grofitem Mafistabe
ausgefiihrt, beteiligen auch sie sich am Kampfe um eine neue Eroberung der
Erscheinungswelt. — Vergesse man auch am Schénen Brunnen nichr die
kleinen Konsolenbiisten: das ist ganz parlerische Welt!

Die Malerei, obwohl offenbar nicht durchweg gleichwertig, stimmt zu
diesem Gesamtbilde. Audh in ihr wird Niirnbergisches, das anfinglich West-
lichem nihergestanden haben konnte, durch Beziehungen zu Karl IV. und
Bohmen beeindruckt. Auch hier bleibt ein eigener Wesenskern gewahrt. Es
liegt nahe, dafl, wo Karl IV. wirkte, die Wandmalerei bedeutsam wurde.
Es gab fiir diese aber auch schon Zeugnisse, die wenigstens stilistisch noch
von keiner Berithrung zeugen. Die Fresken der Forchheimer Kaiserpfalz
diirfen als vorwiegend rein niirnbergisch angesehen werden. Besonders die
drei Propheten wirken nicht sehr pragerisch. Sie sind nur bezeichnend fiir
die allgemeine Entwicklung in das Massige. Dafiir weist der Konig David
schon auf das Braunschweiger Skizzenbuch, das sicher bShmisch ist. Vollends
vom Geiste Karls IV. her ist das grofie Fresko der Moritz-Kapelle zu ver-
stehen. Es schildert ebenso Hofisch-Weltliches aus dem Kaiserhause wie
manche der Karlsteiner Wandgemilde, die Werbung des Kaisers um Anna
von Schweidnitz (es ist diejenige der Gemahlinnen, die unter den Frauen-
kopfen des Prager Triforiums wohl den feinsten als Bildnis erhalten hat).
Das Paulusfresko des Sebalduschores scheint dagegen mit schlagender Deut-
lichkeit auf Italien, insbesondere die oberitalienische Umprigung Giottos,
zu verweisen. So etwas konnte uns also auch in Prag begegnen.

Die Tafelmalerei ist seit der Ausstellung von 1931 in etwas helleres
Licht getreten. Diese umfafite ein ganzes Jahrhundert, von 1350—1450.
Aus der Zeit Karls IV. brachte sie als schonstes Geschenk den Altar der
Jakobskirche, gereinigt -von allen spiteren Ubermalungen. Wihrend der
vorangehende Heilsbronner Altar (gegen 1350) merkwiirdig derb wirkt
(Derbheit ist kein geringer Zug an manchen Stellen der Niirnberger Kunst),
so tritt im Hochaltare der Jakobskirche uns ein wirklich bedeutendes Zeug-
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nis der neuen Zeit entgegen. Am deutlichsten vereinigt die (leider fiicchter-
lich verstimmelte) Anbetung der Konige ihr Bekenntnis mit dem der par-
lerischen Reliefkunst — obwohl durchaus Malerei und ohne jeglichen Schul-
zusammenhang. Der Vorgang entspricht genau dem, den wir aus Ulm und
Thann kennen. Die Vergegenwirtigung entdeckt den Reiz des Nebensich-
lichen, sie malt sich den Zug der Konige breit aus, wie er von rechts oben
her sich nach links an die Muttergottes heranschlingelt, und dabei durch-
bricht das Bild die Grenzen des Architektonischen nicht anders als die Re-
liefs. Wenn in jenen die Geschofibildung unter dem Drucke des Male-
rischen aufgeweicht, zerbogen wurde und schliefllich zerflo, wenn der Bo-
genscheitel zum fernsten Bildpunkte wurde, bezeichnet durch einen in den
Bildraum hineinspihenden Reiter — hier ist das ganz Entsprechende ge-
schehen: der Reiterzug durchbricht die Grenze zwischen Tafel und Giebel
und dies in ganz #hnlich hornférmiger Biegung wie in Thann. Frither
pflegte man die Ausmalung des Reiterzuges der italienischen Kunst zuzu-
schreiben und dachte dabei besonders gerne an ganz erheblich spitere Bei-
spiele wie Gentiles da Fabriano Bild fiir Venedig oder gar den festlichen
Zug Benozzo Gozzolis im Florentiner Palaste Medici-Riccardi. Es war aber
Walter von Rheinau, der schon in der nachstaufischen Friihzeit die Legende
in ihrer breiten Ausmalung erzzhlt hatte. Nicht anders als bei den Vesper-
Bildern drang das innere Bild des Dichters, seine Umformung des Wortrau-
mes, in das Werk des bildenden Kiinstlers hinein. Was in Niirnberg selber am
Bogenfelde der Frauenkirche das Relief begann, das setzt hier die Malerei
entschlossen fort. Es ist gar nicht unmdglich, dafl die Plastik, die ja ldngst
auf dem Wege in das Malerische war, sogar den Weg fiir die Malerei ge-
bahnt habe. Wir konnen ihr rein landschaftliche Taten zutrauen, wie sie
schlieflich dem Maler zugute kommen mufiten.

Mainfranken

Wir nihern uns dem Westen. Beim Betreten der mainfrinkischen Bischofs-
stadte fille das Ubergewicht der plastischen Leistungen iiber die malerischen
auf. Fiir Wiirzburg, das einst in Griinewald eines der gewaltigsten Malergenies
Deutschlands hervorbringen sollte, scheint die Uberlegenheit des Plastischen,
von diesem Einzelfalle abgesehen, Jahrhunderte hindurch gegeben. Bis in den
Ausdrudk der Landschaft hinein, die schnittig, hart, baumlos, farbenarm, aber
iberwiltigend plastisch wirken kann, ist Wiirzburg immer ecine plastische
Stadt gewesen. In Wiirzburg, Bamberg und Mainz steht die Grabmalskunst im
Dienste der Bischtfe an vorderster Stelle. Der verschiedene Charakter der
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deutschen Stidte prigt sich stark aus. Uberall sitzen die Biirger und tragen
die Kunst. Aber es gibt einen ginzlich verschiedenen Klang je nachdem, ob
cine Stadt freie Reichsstadt ist wie Niirnberg oder weltliche Residenz, ja
Residenz und Bischofsstadt zugleich wie Prag und Wien — oder ob sie
rein geistliche Residenz ist. Dies sind Bamberg, Wiirzburg, Mainz — man
spiirt es bei jedem Schritte. Thre Geschichte ist mit dem Blute der Biirger
geschrieben, das die geistlichen Herren im Kampfe gegen die Ziinfte und
die Handwerker reichlich vergossen haben. In der bildenden Kunst pflegt
sich in ihnen eine stille und zihe Uberlieferung auszubilden, iiber der ein
Hauch von Vornehmheit und Kirchlichkeit unverkennbar weht. Die Dome
von Bamberg, Wiirzburg und Mainz bilden zusammen ein wahres Museum
der Grabmalskunst durch viele Jahrhunderte hindurch, und {iber das Vier-
zehnte erfahren wir in fast liidkenlosen Reihen aus allen dreien sehr vieles,
namentlich aus den beiden erstgenannten. Von 1400 ab ist Mainz mehr
in den Vordergrund getreten.

Der uns bekannte Umschwung beweist sich mit vollendeter Klarheit.
Selbst in der Kleinwelt der Siegel (die, mit Vorsicht betrachtet, gelegentlich
sehr gute Aufschliisse geben kann) ist er zu beobachten: er liegt wieder um
1350. Unter den grofien und bedeutenden Grabmilern tritt der Wiirz-
burger Albert von Hohenlohe (gest. 1372) dem Bamberger Friedrich aus
dem gleichen Geschlechte um so auffilliger entgegen, als doch dem jiingeren
Bischof der Kiinstler des Grabmales fiir den Alteren bekannt gewesen sein
mufl (Abb. 11). Es ist sogar wahrscheinlich, daf dieser von ihm selbst
nach Bamberg empfohlen war. Es war ja offenbar ein Wiirzburger, es war
der gleiche, der den michtigen Wolfskehl-Grabstein fiir Alberts Vorginger
geleistet hatte — und jenen ,,Gott der Pestkranken” vom Gnadenstuhl-
Relief des Biirgerspitales, in dem wir wohl wirklich einmal den unmittel-
baren Eindruck der schrecklichen Pestjahre 1348/49 als formenzeugend ver-
muten diirfen. Liest man die Berichte des Wiirzburger Chronisten iiber jene
Jahre, in denen der grelle Schrecken unmittelbar nachzuzittern scheint, da-
nach aber die Worte, die der Verfasser der Limburger Chronik fiir die
unmittelbare Folgezeit fand, so kann man sich wirklih dem Eindruck
schwer entzichen, dal unmittelbarste Erfahrungen der Lebenden mit dem
begliickenden Umschwunge aus Schauer und Grausen zu Frieden und Ge-
sundheit bis in den Wandel der Formen hinein gewirkt haben: ,,Darnach
ober ein jar, da dit sterben, dise romerfart, geiselerfart unde judenslacht als
vur geschreben stet ein ende hatte, da hub di wernt wider an ze leben
unde frolich ze sin.“ — Ein Wort wie dieses konnte dazu verlocken, es
wie eine Uberschrift iber das ganze Kapitel des zweiten Vierzehnten zu
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setzen. Indessen, das konnte irrefithren. Das Aufhdren jener in schriller
Verzweiflung sich iiberschlagenden Leidensjahre darf nicht einfach als die
Ursache der ganzen Wandlung betrachtet werden. So unmittelbar abhingig
ist die Geschichte der Formen und der sie tragenden Gesinnungen doch nicht
von einzelnen, noch so starken Erlebnissen. Wichtig bleibt, dafl feinhorigen
Képfen wie dem wachen Mittelrheiner Tillmann von Wolfshagen das all-
gemeine Aufatmen zu solchem Bewufltsein kommen konnte, dafl seine
Auflerung uns Heutigen wie die Uberschrift eines Kapitels iiber Stilwand-
lungen anmuten kann. Nicht iiberall hatte die Pest zu solchen Ausschligen
gefiihrt wie in Franken, an Rhein und Main. Vor allem: die neuen Kiinst-
ler, wie die Gmiinder, wie die Parler, muflten ja schliefflich schon geboren
sein, damit der neue Stil entstand. Dafl mit ihnen eine neue Sprache ge-
boren war, ist uns wichtig. Diese Sprache geht uns an. Sie ist Ausdruck eines
neuen Geschlechtes, sie ist stirker, als durch alle Zufleren Ereignisse, bedingt
durch den Sieg des Biirgertumes.

Ein Hauch bischof sstidtischer Vornehmbheit, zu dem wir in Niirnberg nichts
Verwandtes entdecken konnten, belebt das Grabmal des Albert von Hohen-
lohe. Es wirkt aufklirend, wie ohne allzu derbe Einspriiche biirgerlichen Ge-
schmackes mit grofter Entschiedenheit der Sinn der gotischen Formensprache
in das Ungotische der neuen Zeit verwandelt wird. Blicken wir zwischen dem
Friedrichs- und dem Albert-Denkmal hin und her (Abb. 10—11). Vergleichen
wir die Képfe. Der Altere ist durch ein bis nahe an dasBlutleere aristokratisch-
asketischer Hagerkeit getriebenes Zielbild bestimme, der Jiingere ist breit, ge-
sund, mit prallen Wangen, die der feste Haarkranz sicher umrahmt. So ist auch
das Korperliche geformt. Bei Friedrich ist es bis zum Verschwinden diirr, ein
feines Geriist nur fiir die Falten des langen Gewandes; bei Albert zichen
sich kleine straffe Faltenstege iiber eine prallere Brust, und sehr fiihlbar
tritt der Unterleib, richtig gebaucht, hervor. Es ist weniger Gewand da!
Die Linien, die es bezeichnen, sind hiirter geworden. Der Grund liegt 1m
Wachstum der Masse. Wenn bei dem Bamberger noch irgend etwas Fiille
hat, so ist es das Gewand — das macht den Korper nur noch hagerer.
Dagegen tritt bei Albert sogar das Standbein mit dem Knie kriftiger her-
vor, weil das Gewand schwicher geworden ist. Das gotische Gestalten-
system war wesentlich ein Gewand- und Faltensystem gewesen. Diese Fal-
ten konnten in einer eigenen, abgezogenen Sprache reden. Lebendig wirkte
diese durch die Art, wie sie auf die Korper abgestimmt war. Die Gabelung
simtlicher Faltenziige an der Hiifte gab allen Wegen der Form, den senk-
rechten wie den waagerecht ansetzenden, den gemeinsamen Ausdruck einer
Strahlenschwingung. Dafl die Gabelungsstelle weit auflen an der Gestalt
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saf8, buchstiblich im Zufleren Umrif}, das verlieh der Schwingung das Schrift-
miflige. Jetzt entsteht an der frilheren Gabelungsstelle durch Zuriick-
weichen der Linien eine kleine massenbetonende Fliche, eine echte Korper-
Oberfliche. Die grofle Schriglinie riickt nach der Mitte. So teilt sie die
Gestalt im Inneren ab, statt von auflen an ihr entlang zu schreiben. Spitere
Symmetrie wird damit vorbereitet. Die Ausbiegung wird Vorwélbung —
das bedeutet zunichst kriftigere Plastizitit. Die Vorbereitung der Sym-
metrie bedeutet zugleich Lagerung und Aufbau. Nicht alle Einzelziige, aber
die meisten und unter allen den letzten Sinn teilt auch das vornehme
Bischofsgrabmal mit den Formen der Parler und ihrer Zeitgenossen. Die
Zukunft lag hinter voriibergehend wachsender Tektonik und Plastizitit bei
dem Ubergange in malerisch weichere Auffassung. Um 1400 wird sie im
Wiirzburger Dome der Gerhard von Schwarzburg zeigen; er weist schon
nach Mainz hiniiber. Einige Reliefs in der Marienkapelle, die fiir die gleiche
Familie um 1400 entstanden sind, beweisen den Ubergang noch deutlicher.
Gegeniiber dem an Niirnberg und Erfurt erinnernden zeichnerischen Er-
zdhlerstile, wie man ihn fiir rund 1360 an einem schonen Kreuzigungsrelief
in St. Burkhard erkennen konnte, bedeutet der Marientod den Ubergang
in eine triumerisch malerische Atmosphirik — durch Steinarbeit gewonnen,
die wie in Ton geknetet, dimmerig und still, etwas Gleichlaufendes zum
Wittingauer Meister wie zum Schonen Brunnen (Artus-Kopf) darstellt.
Die etwas spitere Kreuzigung scheint in ihrer schwerbliitigen Lebensnihe
und fast grausamen Deutlichkeit die Tafel des Theoderich von Prag vor-
auszusetzen. Die Formen verkreuzen sich iiberall.

Erfurte

Die Nachbarschaft Thiiringens ist im westlichen Mainfranken ebenso zu
spliren wie jene des Mittelrheins und jene Schwabens, stirker als die des
dstlichen, niirnbergischen Frankens. Die Bedeutung Erfurts ist bekannt. Es
war eine der volkreichsten Stddte des deutschen Mittelalters, und das Vier-
zehnte ist die Zeit seines stirksten Aufschwunges. Erfurt gehorte zur
Hansa! Noch immer zeugen viele grofartige Reste von der Kraft, die unser
aufsteigendes Biirgertum in dieser reichen Weberstadt entwickelte: die un-
vergeflliche Gruppe von Dom und Severi-Kirche, die reiche Zahl der Or-
denskirchen und im Inneren grofempfundene Riume wie der Chor des
Domes mit seinen schonen Glasfenstern. Leider ist an vielen urspriinglich
reizvollen Stellen erst im letzten Halbjahrhundert der wunderschéne Zu-
sammenhang der breithingegossenen Stadt zerstdrt worden — ein weites
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Feld fiir eine vorsichtige und ehrfurchtsvolle Denkmalspflege, die hier noch
sehr Vieles retten konnte. Auch Erfurt hat im 14. Jahrhundert gleich Prag,
Wien und Heidelberg seine Universitit erhalten, die von 1392 bis in den
Anfang des 19. Jahrhunderts gelebt hat.

Dies alles rechtfertigt die Erwartung auf einen reichen: Ausdruck auch
in der Kunst. Sie wird nicht enttiuscht. Der Reichtum ist so grof, dafl nur
Weniges ausgelesen werden darf. Die Wandlung in der Plastik, die am
Wiirzburger Hohenlohe als cinem besonders deutlichen Beispicle gezeigt
wurde, kann die prichtig miitterliche, (filschlich) sogenannte Schmedestedt-
sche Madonna der Predigerkirche mit ihrem gewaltig vorgewdlbten Leibe,
mit dem fast negerhaft derben Kinde und nicht zuletzt mit dem fraulich-
frohen Ausdruck ihres (fast naumburgisch breiten) Gesichtes, es konnen sie
ebenso gewisse Grabmiler belegen. Der ,,Meister der Barfiiler-Kirche® hat
in der Cinna von Vargula (gest. 1370) und dem Albert von Beichlingen
(gest. 1371) ganz AKhnliches gesagt. Er bekdmpft den alten gotischen
Schwung auf seine Weise durch eine nun schon fast aufrechte Stellung, also
durch Unterdriideung der Schwingung iiberhaupt. Er gibt dem Kopfe, na-
mentlich dem minnlichen, einen Ausdruck breiter Kraft, er betont die
Bauchgegend und bringt es so weit, dafl diese vom angeprefiten Gewande
fast entbloft und in ihrem Mittelpunkte von diesem umkreist erscheint.
Umkreisung statt Gabelung, das entspricht auch dem Wandel in der Bau-
kunst: Ruhe statt Bewegung. Der Meister des Severi-Sarkophages erscheint
feiner neben dem der Barfiifferkirche, doch auch er vertritt die Abwendung
vom Gotischen.

Die Eigenart der Weberstadt offenbart sich aber am reizvollsten in der
Kunst des erzihlenden Reliefs (Abb. 26). Der Mann, der die Seitenplatten
des Severi-Sarkophages (nicht dic grofien Figuren der Hauptplatte) ge-
schaffen hat, war eine Art Ludwig Richter jener Zeit, ein kleines Genie der
volksliedhaft erzihlenden Darstellung und von hochst mitteldeutschem Ge-
prige. Seine Kopfe, in deren breitstirniger und starkwangiger Form eine
ins Typenhafte verdichtete und verkleinerte Wiederkehr der naumburgi-
schen zu spiiren sein kann, haben wie sein ganzer Stil weithin in Mittel-
deutschland gewirkt und viel Schule gemacht. Sein wichtigster Vorzug bleibt
die packende Erzihlung; eine Vergegenwirtigung, die von schnddem Na-
turalismus auBerordentlich weit entfernt ist, die aber in warm sprudelnder
Erfindung immer diejenigen Ziige hervorquellen lit, die einen Vorgang als
gegenwiirtig erlebt in uns hineinprigen. Hier zehre die deutsche Kunst —
wie noch auf lange hinaus — von der alten Uberlegenheit des Mittelalters.
Sie ist voller Sagekraft. Was sie jetzt sagt; ist sehr biirgerlich, es ist ver-
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traulich und volksmiflig. Die Grundplatte wird, wie im Freiburger Parler-
stile, streng gewahrt. Die Gestalten mit ihren ,,zu kleinen® Korpern und
y»zu grofien” Kopfen bewegen sich aus einer inneren Wahrhaftigkeit heraus,
die nur innerhalb einer biirgerlichen Handwerkersphire zu verstechen ist,
ehrlich, doch mit freundlich lichelnder Schlauheit beobachtet. Zu raten ist
besonders ein Durchleben der Szene vor der Wahl des heiligen Webers
Severus zum Bischof. Zwischen dem Vater, der die Moglichkeit seiner Er-
hohung mit etwas grobschlichtiger Gebirde bescheiden abwehre, und der
Mutter, die vom Spinnrocken weg ihm einen rechten Arm von ganz gleich
derber Form, ja mit fast genau gleicher Handstellung und doch nun ganz
unverkennbar zuredend entgegenhebt, sitzt das Tochterchen am Korbe, der
von Wollkndueln tiberflieft, und wahrhaftig: man sieht ihr hinter den ge-
senkten Augen des geneigten Képfchens die innere Gespanntheit an. Ohne
eigentlich malerische Raumdarstellung, rein aus dem Gestaltlichen ent-
wickelt sich Atmosphire: die deutsche Biirgerstube von damals, eng und
warm. Wir spiiren schon etwas von der spiteren, aber heute verschollenen
deutschen Biirgerwelt, in der die Kinder die Eltern ,.Sie® zu nennen hatten
und doch in bescheidener Wachheit an dem redlichen Leben der Familie
ihr Teil hatten; wirklich: ein Stiidschen Ludwig Richter. Nichts Heroisches,
gewifl! Wenn man an Naumburg zuriickdenkt — was nicht nur der mittel-
deutsche Volksboden nahelegt, sondern sogar in aller Abwandlung manches
in den Formen der Képfe —, so iiberschaut man blitzschnell, was sich ge-
dndert hatte in dieser deutschen Welt. Gewaltiges war verloren gegangen,
aber diese biirgerliche Welt, die die ritterliche iiberwachsen und iiberwunden
hatte, trug schliefilich nicht nur Diirer in sich, sondern audh Goethe, dessen
Familie aus Thiiringen kam und dessen Mutter eine Textor (— Weber) war.

In der Erfurter Malerei kénnte man — natiirlich ohne einen personlichen
Zusammenhang der Kiinstler zu behaupten — an einem kleinen Tifelchen
des Deutschen Museums zu Berlin innerlich #hnlichen Geist verspiiren. Die
Formen sind im Gemilde etwas schlanker, aber diese innig liebliche Maria
am Spinnrocken, der der Joseph zuschaut, teilt mit den Seitenplatten des
Severi-Sarkophages die lebensnahe Wirme. Und — pafite sie nicht auch
vorziiglich in die Severi-Stadt, die Weberstadt? — Dagegen kénnte man
das Hauptwerk der Erfurter Tafelmalerei jener Tage, die Fliigel vom
Altare der Augustiner-Kirche, eher dem etwas vornehmeren Meister der
Hauptplatten an die Seite stellen. In ihnen — wie auch in einem Triptychon
aus der Barfiifler-Kirche im Erfurter Museum und in der »Pieperschen”
Anbetung der Kinige (jetzt Berlin, Deutsches Museum) — ist auffillig eine
starke Betonung sowohl des Architektonischen als der linglichen Korper-
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verhiltnisse, die aus der cigentlichen Gotik des 14. Jahrhunderts heriiber-
kommen (oder hier wieder erwachen?). Merkwiirdig ist, dafl die stark
zeichnerische Formengebung in atmosphirische Dimmerung, in tonige Far-
benwelt getaucht ist. Von Landschaft zu Landschaft spiirt man jedesmal
neue Bedingungen, jede Stadt hat ihren eigenen Geist; aber alle arbeiten
an dem einen gleichen Ziele, das wir als Aufstieg des Biirgerlichen und des
Malerischen in Einem immer deutlicher vor uns sehen.

Westdeutschland

Wir blicken nun in weitere Riume aus. Die soeben erwihnten Erfurter
Bilder und noch mehr die beiden untereinander so verschiedenen Severi-
Meister stellen in ihrer Gegensitzlichkeit eine eigentlich selbstverstindliche
Scheidung grundsitzlicher Moglichkeiten dar. Ein hieratischer Zug, der zu
strophischer Gestaltenreihung fithren kann, und ein Zug ins Lebendige, der
vergegenwirtigend sich in das Szenische hinauswirke, sind von frith an im
Menschen iiberhaupt angelegt. In einem Zeitalter aber, in dem eine Ab-
16sung des Architektonischen durch das Malerische erfolgt, wird Gestalten-
rethung leicht als ,,ilter”, szenisches Leben leicht als ,jlinger* vermerkt
werden auch bei gleichzeitigem Auftreten und sogar dann vielleicht, wenn
das ,,Altere” die jiingeren Einzelformen zeigt. Sicher ist, dafl beide Mog-
lichkeiten in der Zeit einander folgen konnen. Nebeneinander kommen
zwei Richtungen vor, aber die eine kommt aus der Fassade (der Kirche
oder auch des Lettners), kommt aus #lterer Vergangenheit, die andere strebt
in das eigentliche Bild: ihr gehdrt die Zukunft.

Am Mittelrheine diirfen wir fiir diese Zeit durchaus die Malerei in den
Vordergrund stellen. Wieder wird man an den verschiedenen Ortsbedin-
gungen nicht vorbeigehen. Aufwachsende Biirgerstidte wie Frankfurt, wohl
auch Friedberg, stehen absinkenden Fiirstenstidten wie Marburg gegeniiber.
Wo das geistliche Fiirstentum vorherrscht, hat es vor allem auf die Hand-
schriften-Malerei gewirkt. Die Rolle, die einst Balduin von Trier, ein
Liitzelburger, gespielt hatte, ist nun dem Kuno von Falkenstein zugefallen,
aber selbst die fiir ihn geschriebenen Miniaturen stehen dem Biirgergeiste
nicht v6llig fern. Sein Bildnis in dem Evangelistar des Trierer Domschatzes,
das der Erzbischof fiir sich schreiben lief, hat eine unverkennbare Ver-
wandtschaft mit dem Elektensiegel des Wiirzburgers Albert von Hohenlohe,
iiberhaupt mit Siegeln um 1350. Ein altertiimlich starrer Typus, den der
gotisch geschwungene des zweiten Jahrhundertviertels verdringt hatte, ist
mit eciner neuen Begriindung — nun als Einspruch gegen den gotischen
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Schwung — wiedergekehrt. Er wirkt jetzt weniger starr als gefestigt und
damit lebendig. Der breite, feiste Kopf mit dem kurzgeschnittenen Haar-
kranz entspricht diesmal einer iiberlieferten Beschreibung des wirklichen
Aussehens. Der Limburger Chronist hat es dhnlich geschildert, er hat auch
die kleine stumpfe Nasc hervorgehoben. An sich sind wir nicht ohne wei-
teres berechtigt, auch in Bildnissen nach der Jahrhundertmitte schon ohne
weiteres Absicht auf persénliche Ahnlichkeit vorauszusetzen. In diesem Falle
kann sie gemeint sein; es ist aber doch wichtiger, daf dieses Gesicht dem
des Wiirzburger Hohenlohe-Grabmales grundsitzlich verwandt ist. Einer
gotischen Darstellung hitte sich dieser Typus entzogen, jetzt kam er einer
allgemeinen Neigung entgegen und war so — Zhnlich dem Kopfe Karls IV.
— ein Einzelgesicht, das zugleich als Zeitgesicht verstanden werden kann.
In seiner michtigen Breite sagt es nichts anderes aus als dic Wandlung in
der Behandlung der Faltengabel oder der Bauchgegend.

Wir suchen die Zeugnisse der biirgerlich-kirchlichen Kunst auf. Das
Fortschreiten des Umblickes berechtigt dabei zu immer weitherzigerer Aus-
lese. Wir wissen, dafl am Mittelrhein wie anderwirts verschiedene Mbglich-
keiten nebeneinanderstehen, und wir haben sie doch nur als Strahlen-
brechungen des Gleichen aufzufassen. Man darf in dem grofien Heiligen-
stidter Fliigelaltar des Deutschen Museums in Berlin wie in dem Merx-
hauser Fliigel des Kasseler Landesmuseums eine gewisse ,,hofische™ Feinheit
vermerken. Ob sie wirklich noch unmittelbar der ersten Jahrhunderthilfte
nachklingt oder nicht doch schon die leise Wiederkehr des Gotischen anzeigt,
die gegen Ende des Jahrhunderts uns so oft entgegengetreten, kann hier
nicht entschieden werden. Etwas ganz Anderes ist fiir unsere Betrachtung
wichtig. Es handelt sich in solchen Werken um eine Ubertragung in das
Malerische, aber wesentlich dessen, was frither die Plastik und die Klein-
architektur in unmittelbarer Kérperhaftigkeit gegeben hatten. Der Vor-
gang liegt schon weiter zuriick. Sockel, Baldachine, Gestiinge sind ebenso
wie die Einzelgestalten in ihren abgeteilten Jochen schon lingere Zeit ge-
malt worden. Schon seit lingerer Zeit erscheint im Spiegel einer reinen Seh-
welt, was man frither nur meiflelte oder schnitzte. Es ist noch das Gestalt-
liche, wie wir es auf den Zlteren Altiren von Oberwesel oder dem damit
gleichzeitigen Lettner der Marburger Elisabethkirche sehen kinnten —
einem Werke noch der Hiittenkunst! Von dieser Ubersetzung zehrt auch
ein entscheidender Teil des duflerst eindrudcsvollen Altares aus Friedberg
(einer damals vielleicht nicht unbedeutenden Kunststdtte), der heute ein
groflartiges Prachtstiide des Darmstidter Landesmuseums bildet. In einer
Ausdehnung von urspriinglich iiber 7 Meter Breite bei fast genau halber
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Hohe, in schweren, festen, griinen und gemusterten Holzrahmen von par-
lerisch schlichter Profilbildung eingelassen, gibt er in seinem feststehenden
Mittelstiicke ein gewaltig breites Kreuzigungsbild. Aber dies ist nur in be-
dingtem Sinne ,,Bild“, es setzt sich aus lauter senkrecht stehenden, in
cigenen Jochen gerahmten Gestalten zusammen, die ganz wie iibertragene,
allerdings in das Flachige, fast Glasfensterhafte verwandelte, Bauplastik
anmuten. Das ist nicht der Bildraum einer Handlung, das ist eine Rethung
sinnbildhafter heiliger Gestalten von Ewigkeitsausdrudt, — einem Aus-
druds, der auch die doch mehr handelnden Figuren der Kreuzigung (der
einzigen Dreiergruppe) in ithrem Eigenleben zuriidsdimpft. Den tiefstrah-
lenden Goldgrund nimmt man unwillkiirlich wie die malerische Abldsung
der Steinplatte eines Retabulums. Wirklich, es ist noch immer das Reta-
bulum oder der diesem verwandte Lettner, was wir hier in das Bild iiber-
tragen sehen. Fiir beide besitzen wir am Rheine und in Hessen wichtige
frilhe Beispiele. In den Gestalten ist der gotische Schwung noch mehr als
in Heiligenstadt und Merxhausen geldscht. Eine grofle, feierliche, fast by-
zantinische Stille schweigt uns an und beginnt nur leise und langsam, dann
freilich sonderbar eindringlich, in uns hineinzureden. Und dabei ist dies ein
Wandelaltar. Bei getffnetem Zustande setzten sich die neun Einzelgestalten
des Mittelbildes in je vieren der Fliigel fort (der rechte ist leider verloren),
erst bei geschlossenem zeigten sich Szenen der Heilsgeschichte. Dies war also
der wohlberechnete Sinn des Erlebnisses: in gewohnlichen Tagen war der
Altar nur von halber Breite, und die Szenen beherrschten ihn; an Feier-
tagen aber hielt er den Andichtigen in grofler Ausdehnung eine monumen-
tal schweigende Gestaltenschar entgegen, warmfarbig, voll feinster oliviger
Schatten (man konnte sich an Sienesisches erinnert fiihlen), in wunderbar
schonen Tonungen, zart und tief, festlich und verhalten zugleich. Etwas
von der schillernden Atmosphirik des spiteren Meisters der Darmstidter
Passion scheint hier im Keime angelegt. — Das grofle Fresko in der Wand-
nische hinter dem Grabmal des Erzbischofs Kuno von Falkenstein (gest.
1388) in St. Castor zu Koblenz, mit schwereren Gestalten, mit wuchtige-
rem Schmerzensausdruck namentlich im Johannes der Kreuzigung, darf als
verwandt angesehen werden. Auch bei ihm dient der Vereinsamung des
Gestaltlichen der Goldgrund, der hier aus gepreffitem Gips in schachbrett-
artiger Musterung hergestellt ist. Die Wirkung wird durch die michtige
Querung der parlerisch schweren Liegefigur noch sehr verstirkt.

Uberall, wo Gestaltenreihen noch fithlbar sind, und sei es auch in weit
spiteren Zeiten, da wirkt zuletzt verwandelt die monumentale Bauplastik
nach, und was uns daran fesselt, ist der Grad, nach dem sie von der Malerei
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zum echten Bilde verwandelt wurde. Der still monumentale Klang des
Friedberger Mittelstiickes ertont noch im Siefersheimer Altare des gleichen
Museums, ja noch um 1415 im Seeligenstidter ebenda, obwohl fiir diesen
ein frinkischer Meister, Berthold von Nordlingen, verantwortlich gemacht
werden darf. Es mag kein Zufall sein, dal wir in dem sehr konservativen
Koln, am Clarenaltar wie besonders an der groflen Schauwand des Hansa-
Saales (um 1360) eine entsprechende fassadenhafte Einteilung finden. Der
Straflburger Fassadenrifl aus der gleichen Zeit, also schliefllich doch echte
Hiittenkunst, atmet gleichen Geist, und das ist sehr bezeichnend!

Dringender und neuer erscheint uns das gemalte Bild immer da, wo
nicht die Statuenreihe, sondern, wenn iiberhaupt Plastisches, so das Relief
in die unwirklichere Sphire des Malerischen iibergeleitet ist: in den Szenen.
In solchen Fillen steht zuletzt nicht die Fassade, sondern das Bogenfeld in
der Ahnenreihe der Form. Der Friedberger Altar zeigt Szenen bei ge-
schlossenem Zustande auf den Auflenseiten der Fliigel, er zeigt sie aber auch
dauernd in den Dreiecksgiebeln, die ihn in beiden Zustinden iibersteigen.
Sehr verschiedene Hinde waren daran titig, die des Hauptmeisters bleibt
die bedeutsamste.

Ob die vornechme Gehaltenheit des gedffneten Zustandes den Ausdruck
eines dlteren, verlorenen Werkes festhilt? Die urspriingliche Weihe fand in
Friedberg um 1306 statt. Selbstverstindlich ist unser Altarwerk weit spiter,
aber es hat bei aller Feinheit des malerischen Vortrages im ganzen doch
einen seltsam altertiimlichen Gehalt, und in Backs Empfindung, dafl hier
etwas ,,Byzantinisches stecke, lag ein Wahrheitskern: um 1300 hatte ge-
legentlich eine zweite Archaik geherrscht. Im Verein mit der rein malerischen
Feinheit und mit den ununterbrechlich flieBenden Saumlinien (die allerdings
die Gestalten nicht iiberborden, sondern nur innerhalb ihrer Grenzen sie
sehr melodisch durchrieseln), kann das ,,Altertiimliche” am Friedberger Al-
tare auch fiir jene bekannte Wiederkehr des Gotischen, jene erste an-
gedeutete ,,Regotisierung® sprechen, die beim Wittingauer und in anderen
Fillen innerhalb des rein Gestaltlichen festzustellen war, wo immer man
sich der Kunst um 1400 niherte.

Noch einmal: in solchen Formen klingt die Fassade nach — szenische
Darstellungen streben in das Bild, und im lebendigen Erfassen des Ge-
schehens erobern sie auch den Raum, erst um des Geschehens willen, dann
einst um dieses Raumes selber willen. Jetzt soll uns die szenische Erzihlung
fesseln. Sie hat in einer Reihe von Werken des ganzen Westens grofle
Entdeckungen geleistet. Wir denken an die Altire von Schotten, Netze,
Osnabriick (heute Kélner Museum) — und schlieflich an Meister Bertram
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von Minden. Das Darmstidter Landesmuseum verwahrt selber auch einen
_kleinen Friedberger Altar, der in diesen Kreis verweist. Der Schottener
gehort zu den bedeutendsten Zeugnissen, in denen die Malerei mit der er-
sihlenden Reliefkunst der Parlerzeit immer erfolgreicher und selbstindiger
wetteifert.

Schotten liegt in Oberhessen, nicht weit von Friedberg. Von dort
stammte (worauf Stange hingewiesen hat) Karls IV. Geheimschreiber Ru-
dolf von Friedberg, der dem Kaiser personlich ja nahegestanden haben
mufl. Man kénnte also abwarten, ob hier vielleicht etwas unmittelbar
Bohmisches vorliegen kénnte. Die Erwartung wird enttuscht. Zunichst:
gerade Friedbergs eigener Hochaltar hat davon, wie wir sahen, gar nichts,
er ist vollendet westdeutsch. Nicht nur, dafl hier keine Einfuhr stattfand
— solche ist uns z. B. fiir Miihlhausen am Neckar durch einen erhaltenen
Fliigelaltar des Stuttgarter Museums bezeugt und wire bei einer person-
lichen Vermittlung durch Karls Geheimschreiber denkbar gewesen —, auch
kein bohmischer Einfluf ist zu spiiren. Auch am Schottener Altare kann er
kaum dagewesen sein. Die Richtung, die hier eingeschlagen wird, ist sehr
allgemein, ist namentlich fiir die Zeit der parlerischen Reliefkunst als Zeug-
nis des Volkes in seiner bestimmten Geschichtslage zu verstehen und darum
an vielen Stellen méglich.

Es ist ein seltenes Gliick, daf der Schottener Altar im wesentlichen noch
gut erhalten ist, und zwar an Ort und Stelle. An Ort und Stelle! In den
Museen sind die Forscher stets auf Mitwirkung innerer Bilder angewiesen,
die nicht immer sicher zu verwirklichen sind, wenn wir dem echten geschicht-
lichen Zeugnis auf der Spur bleiben wollen. Die wissenschaftlich Unvor-
bereiteten aber nehmen ganze Altire, besonders gerne Teile davon an den
Museumswinden einfach als Tafelbilder hin, wie spitzeitliche Werke.

Der Schottener Altar (Abb. 27) umschlieft wic ein Heiligenschrein eine in
tiefer Nische sitzende plastische Madonna unter reichem Baldachin. Plastik
und Architektur sind gleichsam auf einen kleinen Mittelkern zusammenge-
schrumpft. Aber schon im gleichen Rahmen erscheinen Szenen der Marien-
geschichte, dic auf den Innenseited der Fliigel fortgesetzt werden. Sie leuch-
ten in schlagkriftigen Farben. Sie sind vor allem erzihlerisch sprechend
und so lebhaft etwa wie die Scitenplatten des Severi-Sarkophages. Eben
dieses Erzihlerische schafft unter den Mitteln eines wohl frithen, aber echten
Malers gerade um der Erzihlung willen auch das Zwischengestaltliche. Ein
kleiner, fester, warmer Raum bildet sich, wenn die Konige die heilige
Familic besuchen. Die Erzihlung selbst erzeugt ein Innenraumbild, ein
Still-Leben der engen Winde, der schattigen Tiefen, weil das Erlebnis

f Pinder, Bfirgerzeis
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selbst ginzlich anders erzihlt wird als etwa in Thann oder im Niirn-
berger Hochaltar der Jakobskirche oder spiter einmal im Bogenfelde von
Liebfraven zu Frankfurt. Nichts von dem prunkenden Festzug durch die
Lande, der aus gleichem Vergegenwirtigungstriebe fast unwillkiirlich die
Landschaft miterzeugen mufite! Hier ist es die andere Form, in der der
Raum zur Person erhoben werden kann, in der er in aller nordischen Kunst
weit stirker erlebt worden ist als in der siidlichen: der Innenranm, der
Raum als Stilleben. Wir konnen ihn durch die gesamte Kunst des Nordens
seit dem Anstiege des biirgerlich-malerischen Zeitalters verfolgen, iiber
Broederlam, van Eyck, Moser und Konrad Witz, Diirer (Hieronymus!),
Vermeer und die anderen Delfter zu Kersting, Menzel und dem Dinen
Hammersh6i — um nur einiges Wichtigste zu nennen. Er entsteht zuerst
als Diener der Erzihlung, aber er madht sich auf die Dauer fre und zum
Herrn; das ist ein bekannter Vorgang. Er endet bei der menschenleeren
Zimmerecke (Menzels herrliches Balkonzimmer!), aber er beginnt bei der
Vorstellung vom Menschen, der fiir sein Wesen des Raumes bedarf. Immer,
auch in vormalerischer Zeit, ist das Gefiihl der ndrdlichen Kunst auf das
Bewufitsein einer uns umfangenden Welt gebaut. Im Geheimen ist ihre
Gestalt, sehr im Gegensatze zur mittelmeerischen, selbst dann noch Aus-
schnitt aus der Unendlichkeit, wenn sie, an sich formal durchaus ganz und
raumlos fest, nur innerhalb ihres eigenen Umrisses zu leben scheint und
wenn an ecine unmittelbare Darstellung des Raumes noch gar nicht gedacht
wird. Dies unterscheidet schon die Bamberger Sibylle von einer klassisch
antiken Statue: in ihren streng plastischen Grenzen rauscht immer die Un-
endlichkeit.

Die Liebe, mit der der Schottener Maler einen aus der Tiefe rechts
quellenden, im Grundriff nach vorne gebogenen und in die Tiefe links zu-
riicktauchenden kleinen Menschenzug innerhalb des Riumlichen festlegt
und einbettet, ist zunichst Gefiihl, Gefihl des Zusammenhanges alles
Menschlichen iiberhaupt. Dadurch gerit aber auch die Form in die An-
erkennung des ,,Nicht-Personlichen® als Persnlichkeit. Das ,,Nicht-Seiende®,
wie die Griechen noch den Raum genannt haben, wird ein sehr Seiendes,
das einst die Gestalten iiberwuchern und in sich auflgsen kann, durch die
Staffage bis zur Menschenleere dringend. Die gleiche Liebe malt aber natiic-
lich in erster Linie die trauliche Menschennzhe aus, die der Biirger offen-
bar sehr kennzeichnend empfindet. Daraufhin betrachte man die ganz be-
zaubernde Flucht nach Agypten. In ihr keimt auch Landschaftliches, das
vom Menschlichen erzeugt wird. Die Passionsdarstellungen, wie sie die
Auflenseiten bei geschlossenem Zustande zeigen, wiirden diesem Meister
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ohnehin weniger gelegen haben. Sie scheinen von anderen, schwicheren
Hinden.

Die Lebendigkeit der erzihlerischen Empfindung und die Kraft, daraus
auch das Nicht-Erzihlerische zu gewinnen, treffen wir in verwandter Art
in Niederhessen und Westfalen. Wir treffen dort die Altdre von Netze und
Osnabriids (heute K6ln, Wallraf-Richartz-Museum), die im Typus des Ge-
kreuzigten schon deutlich auf Konrad von Soest vorausweisen, namentlich
aber die Werke des Bertram von Minden, der im nérdlichen Deutschland
gewirkt hat und dessen Namen heute mit Hamburg eng verbunden ist.
Seine Entdeckung durch Lichtwark brachte ihm das Schicksal, das auf
solchem Gebiete leicht erwartet werden darf. Solange man die unerhorte
Fiille der Mbglichkeiten innerhalb der Zlteren deutschen Kunst noch
nicht kannte, hat immer der Zauber des zufillig aufgededsten Namens
der zufillig gefundenen Einzelgestalt eines Kiinstlers ibermiflige und un-
zutreffende Bedeutung zugelegt. Sobald der Irrtum erkannt war, pflegte
ein nicht minder ungerechter Riickschlag zu erfolgen. So ging es auch bei
Riemenschneider, der anfangs alle unterfrinkische Plastik geschaffen haben
sollte, dann bei schirferer Durchforschung natiirlich in dieser einen Be-
ziehung enttiuschen mufite. Bei Riemenschneider begann sich dann die
Waage wieder zu beruhigen. Man begriff, dafl gerade die Zuriidkfiihrung
auf das richtige Mengenmafl die eigentliche Bedeutung des Meisters nur
steigerte, dafl zugleich der Reichtum der deutschen Kunst um manche nun
freigewordene, wenn auch namenlose Persdnlichkeit vergrofiert wurde.
Khnlich ist auch Meister Bertram in seiner wirklichen Bedeutung anfangs
iiberschiitzt, dann von Manchen unterschitzt, endlich wieder zurecht ge-
riickt worden. Er braucht nicht als der grofe Lehrer Meister Franckes zu
gelten, auch nicht als der einzigartige Schopfer einer neuen norddeutschen
und hanseatischen Malerei, aber er erscheint uns heute als einer der bedeu-
tendsten Triger allgemeiner Entwicklung im ersten Aufstiege biirgerlicher
Malkunst. i

Bertram ist Niederdeutscher, aber aus dem Westen. Immer wieder kén-
nen wir beobachten — so auch oft in der Plastik —, wie von Westfalen,
manchimal vorher schon von den Niederlanden her, der Strom nach Bre-
men fiihrt und dann iiber Bremen (oder auch gleich unmittelbar) nach Ham-
burg und Liibeck, von da nach Medklenburg und Stralsund zieht und all-
mihlich die ganze Ostsee, die baltischen und skandinavischen Lénder iiber-
flutet, Meister Bertram stammt sicher aus der Mindener Gegend. Den alten
holzgeschnitzten Hochaltar von Minden aus dem 13. Jahrhundert, der
heute als Staffel den spiteren des gleichen Domes im Deutschen Museum

9'.
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zu Berlin trigt, wird er geschen haben. 1367 ist Bertram in Hamburg,
1375 reisend in Libeck nachgewiesen, vielleicht (nach Stange) titig fiir
den festlichen Empfang Karls IV., der damals die aufstrebende Hansa-
stadt besuchte. Durch eine Reihe von Jahreszahlen ist der Meister, der
immer als Pictor, als Maler also, bezeichnet wird, bis zu seinem Tode 141§
zu verfolgen. Wie immer, wenn wir fiir damalige Zeit einen Kiinstler-
namen (,,Peter Parler!”) erfahren, haben wir damit zunichst nur einen
kiinstlerischen Unternchmer festgestellt, keinen modernen Einzelkiinstler,
sondern einen Werkstattleiter. Wir sprechen nur von den Werken, die sein
Name deckt (bei Peter Parler war darunter persénlich Unvereinbares!),
in Verabredung kurz als von den seinen.

Bertrams Hauptwerk ist der Altar der Hamburger Petrikirche. Er tragt
die noch erkennbare Jahreszahl 1379. ,,de se makede, hetede mester bertram
van Mynden®, so sagt etwas spiter die Hamburger Chronik. Lichtwark,
dem es gelang, aus dem medklenburgischen Grabow den im 18. Jahrhundert
dorthin verkauften Altar fiir Hamburg zuriidezuerobern, hat damit und
durch seine licbevolle Verdffentlichung ein grofles Verdienst erworben.
Wenn Bertram auch nur als ,,Maler gesichert ist (zu deren Zunft iibrigens
die Schnitzer ohnehin gehrten), so ist doch sein Werk fiir uns ein will-
kommenes Zeugnis der Verbindung zwischen Plastik und Malerei. Untrenn-
bar sind beide hier ancinandergeschlossen, und wieder diirfen fiir uns alle
Einzelfragen gegeniiber der Wiirdigung der runden Tatsache zuriicktreten.
Die Einteilung ist dieses Mal von besonderer Deutlichkeit: eine allgemeine
Gliederung ist vom architekronischen Sinne gewihrleister; der gedfinete
Altar ist Werk der Plastik, die in zwei Geschossen ihre Reihen von je
22 Heiligen aufstellt, in der Mitte aber diese beiden Geschosse mit einer
Kreuzigungsdarstellung durchbrechen [iflt; und erst die Fliigel und der
geschlossene Zustand sind der Malerei iiberlassen. Wir sagten: erst die Flii-
gel. Im Erlebnis war die Reihenfolge natiirlich umgekehrt. Der gewdhn-
liche Tag lie die Bilder erglinzen, der Feiertagszustand offenbarte — wie
noch weit spiter oft, wie noch beim Isenheimer Altare — das Plastisch-
Architektonische, das Erbe der alten Kirchenkunst, immer noch das ,,Vor-
nehmste, in der neuen Ubersetzung,

Diese Ubersetzung zeigt im Petrialtare nebeneinander verschiedene Mbg-
lichkeiten. Sie sind ungemein lehrreich. Nicht die unverkennbar ungleich-
artige Werthdhe geht uns an (die Verschiedenheit der »Hinde), sondern
dic verschiedene Stellung in der Geschichte der Kiinste. Niche wenige der
gereihten Einzelgestalten niimlich, insbesondere solche von Aposteln, sind
nichts anderes als verkleinerte Hittenplastik. Sie schen aus wie Modelle,
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deren Vergroflerung bereit gewesen wire, an cine Miinsterkirche, auf den
Sodkel eines Statuengewindes oder auf Strebepfeiler zu steigen, in Stein
ausgefilhrt wie die Werke der Parler. Dazwischen iiberraschen uns solche,
die jeden bauplastischen Zusammenhang sprengen wiirden. Erst sie be-
jahen eigentlich die Tatsache, daff der Altar in seinem Wesen als Gegeniiber
und in dem kleinen Maflstabe, den er gerade in diesem Falle der Gestalt
nur bewilligt, ein neuartiger Lebensraum fir diese ist. Da scheint denn ein
Prophet (Obadja) zurlidzuprallen wie vor einer ekstatischen Schau, ein
anderer schreitend sich in sein Gewand zu verwidkeln (Ezechiel), ein anderer
(Daniel) aus tiefer Uberlegung jih vorzuschnellen, wobei der linke Arm sich
deutend hebt. Denken wir an das Staufische zuriick. Nur bevor die Statue
sich durchgesetzt hatte, in den Reliefs der Bamberger Georgenchorschranken,
wo das Plastische in den Banden einer urspriinglich flichenhaften Linien-
phantasie sich noch wand und drehte, verwandt den Formen der Buch-
kunst, getroffen zwar schon hier und da (Jonas!) vom Eindruck der Frei-
statue, aber doch stets wieder zuriidkversponnen in das Schniirnetz der
ornamentalen Windungen — nur da, im eigentlich Vorstatuarischen, war
scheinbar Ahnliches mdglich, nicht in der echten Plastik der erkldrten Klas-
sik. Scheinbar Ahnliches! Man wiirde Noch und Schon in der Geschichte
verwechseln, wenn man die kithneren Gestalten vom Petrialtare jenen weit
ilteren Erfindungen als Art gleichsetzen wollte. Diese Figiirchen (mehr
sind sie eigentlich nicht) haben die verhiltnismifig weitgehende Freiheit der
statuarischen Gestalt als etwas Gewesenes und doch in seinen Wirkungen
nie ganz Aufhebbares in sich. Sie wollen nun aber in eiligerer Folge ge-
lesen sein. Sie wirken gerade durch ihr Herausspringen aus den ,,normalen®
Gestalten und sind doch nicht nur durch ihr geringeres Gewicht, durch ihren
anspruchsloseren Maflstab als plastische Mniaturen, etwas ganz Neues: sie
sind es durch das Stiick Rawm, das sie unsichtbar um sich tragen, indem sie
es fiir den Ausschlag ihrer Bewegungen fordern. Es ist nicht der begrenzte
wasthetische Raum® der Statue, es ist der des Bildes, der sie entschieden
vor und zuriick sich bewegen heifit. Dabei ist auch in den freien, der Hiitten-
plastik gleichsam entlaufenen Erfindungen der verlassene Mutterschof8 noch
spiirbar. Es ist namentlich die unvergefllich reizvolle, magdhaft keusche
Cicilie (Abb, 29), die uns — wihrend sie mit einer ganz neuartigen Quell-
frische auf uns wirkt — doch deutlich verrit, dafl ihre Freiheit mehr der
Abwandlung bekannterer Monumentaltypen entstammt als einer blitzhaft
ginzlich neu aufschiefenden Denkart. Sie ist parlerisch gesehen, nicht pra-
gerisch zwar, wohl aber gmiindisch, und die Jungfrauen namentlich der
rechten Seite des schwibischen Portales sind eigentlich ihre Vorfahren oder
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dlteren Schwestern. Sie hat trotzdem eine fast putzige Holdheit — das ist
eine plattdeutsche ,,Deern”! Der neue Bewegungsraum und der kleinere
Maflstab erlauben Ausdrucksformen, die schon als innere Vorstellung inner-
halb einer monumentaleren Welt unerlaubt wiren.

Die Unterschiede des Plastischen, von denen hier die Rede war, sind
verschieden weite Schritte nicht nur auf jenem Wege, der vom Groflen ins
Kleine, von der Hiitte zur Zunft, von der Kathedrale zum Altare (auch
innerhalb des Altares selber), sondern auch auf jenem, der vom Monopole
der Gestalt hinwegfithrt. Die Malereien setzen ihn fort. Was ihre Szenen,
namentlich die der Schépfungsgeschichte, so wunderbar ergreifend macht,
das ist die Kunst, mit der der Meister weltweite Raumvorginge noch
immer aus dem erst langsam entschwindenden Monopole der Gestalt be-
streitet. Wie wunderbar grofl dachte diese ,,primitive” Zeit! Sieben der
24 Bilder wagen sich an die ungeheure Aufgabe der Weltschopfung. Das
soll geleistet werden von einer Kunst, die wesentlich in Gestalten denkt!
Immer fiillt die eine Hilfte der aufrechten Einzeltafel die Ganzfigur des
Weltenvaters. Sie kann so ruhig scheinen, daf sie noch fast in Vergroflerung
auf Bauplastik iibertragbar wire (so wenigstens auf der Erschaffung der
Pflanzen, wo sie an die stchenden Propheten von Gmiind und Thann recht
auffillig erinnern kann), Und das Andere, das Zweite und Gegenspielende
im Bilde, ist jedesmal in neuer Form ein ausgedehntestes Ganzes. Licht und
Finsternis, Wasser und Erde (nur eine grofartige Rundfigur von michtig-
stem sinnbildstarkem Ausdruck); die Gestirne (sie rinnen in eine einzige,
aber sehr bewegte wellige Masse zusammen); die ganze Pflanzenwelt (sie
richtet sich als eine zweite Gestalt auf und ist doch voller Ferne und Tie-
fen) oder die ersten Menschen. Dafl die Darstellung fiir jeden nicht an
torichte Naturabschrift Geschmiedeten so innerlich moglich ausgefallen ist,
kann nur uraltes Erbe erkliren. In den Hildesheimer Bronzetiiren hat eine
ahnlich iiberlegene Stellung iiber einfaches Abbilden hinaus gewaltet, die
als solche dem Ungewthnlichen und Unméglichen gegeniiber immer leich-
teres Spiel hat. Aber wie spiirt man, bei voriibergehendem Vergleiche, was
inzwischen sich ereignet hatte! Die neue Welt des Malerischen, in die wir
jetzt hineinblicken, ist in einem echten Werden begriffen — jene ottonische
war, soweit sie malerisch war, im Verklingen. Die Gestalt schwebt nicht
mehr in unbestimmtem Kraftfelde. Sie hat jetzt festen Boden, so in der
Scheidung von Wasser und Erde sogar einen echten Plattenfuffboden — ganz
unwirklich, aber ganz wahr. Die stirkste Zumutung mag dem durch den
spiateren Realismus Verdorbenen die Erschaffung der Pflanzen bedeuten
(Abb. 28). Auch die Pflanzenwelt ist da nimlich eine ,,Figur®, die zweite
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neben Gottvater. Ihr Umrif lehnt sich links gegen den Rahmen und weicht
nur nach rechts gegen den Schopfer aus, dies aber mit so feinberechneten
Zadkcungen, dafl sie in dem schmalen Bildfelde immer gerade den notigen
Kraftraum fiir die Schaffensgebirde zuriidkweichend freigibt; sie erscheint
wie durch unsichtbare Zauberkrifte eingeschnitten und eingedriickt. Aber
diese in der Fliche rein steigende Figur ist zugleich innerhalb ihres festen
Umrisses ganz Raum. Ohne jeden Mafistab der Wirklichkeit, ohne nach der
richtigen Konstruktion® gefragt zu haben, zicht sie als Raum uns in die
tiefen griinbraunen Schattengriinde zwischen den Biumen ein, und nun sieht
man, wieviel wichtiger das echte Erlebnis ist als die rechnerische Uberlegung,
wieviel wichtiger die Wahrheit als die Richtigkeit. Es ist eine niichterne
Feststellung: die nach mathematischen Gesetzen mit dem Lineal konstruier-
ten Perspektiven der frithen florentinischen Problematiker, etwa des Maso-
lino, geben nur Blickbahnen, keinen Raum. Sie erkennen dem Betrach-
ter ein allzu hohes Recht zu und vergessen den Erlebenden. Fiir Masaccio
gilt das natiirlich durchaus nicht; die Grofle dieses Genies liegt wie bei dem
van Eycks darin, daf auch die gelungenste Perspektive vollig dem Aus-
druck dient. Aber solchen wie Masolino fehlt jedenfalls das, was fiir das
nordische Auge nun einmal das Entscheidende ist: das Gefithl fiir das
Zwischengestaltliche. Nicht die Perspektive der Linie kann es vermitteln,
sondern die der Luft, die man nicht ausrechnen kann. Sie ist in der Kunst
des ganzen Nordens, auch bei den Eycks, das Frithere und das Stirkere,
wirklich das Entscheidende. Wo, wenigstens in frithen und allzu bewuften
Formen, eine Grundzeichnung nach Augen- und Distanzpunkt, nach Hori-
zont und Orthogonalen, durch cine bis dahin ungekannte Richtigkeit be-
gliicken will, da frieren wir und bleiben stumm. Was der Hamburger Maler
innerhalb seiner Flichenfigur an Bdumen gibt, das sind nicht nur Béume,
das ist Wald, Wald, den eine , richtige” Konstruktion nach Abstinden buch-
stiblich vor lauter Biumen nicht sehen kénnte! An scharfer Felskante, die
zunichst reiner Figurenumrif gegen Gottvater hin ist, klappt sich die Form
nach innen um und ist sogleich Raum, sogleich ist sie Schatten und Ddmme-
rung und Tiefe und Traum einer schonen weltverlorenen Einsamkeit, wie
sie nicht anders zu den Dichtern unserer Spitzeit gesprochen hat. Auch
wenn Lichtwark Bertram zu ,,modern®, zu sehr als Einzelnen sah — hierin
hat er doch recht geschen. Er hat nimlich eigentlich das ganze Volk ge-
sehen und die neue Wendung, die es zur Darstellung seiner alten Gefiihle
genommen hat. Mit solchen Schopfungen tritt Meister Bertram jenseits der
Meister von Schotten, Netze oder Osnabriick. Er tritt auch jenseits der
pragerischen Kunst. Verdankt er ihr wirklich irgend etwas Nennenswertes?
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Eine Angrenzung auch der gemalten Gestalten, sobald sie monumentaler
gemeint sind (wie in den Schdpfungsgeschichten) an das Parlerische scheint
das Einzige, was mit einiger Sicherheit zu behaupten ist. Parlerisch — das
ist noch nicht pragerisch. Wie bei der Plastik, kénnte Gmiind den Mutter-
boden bilden.

Von den zahlreichen erzihlenden Bildern geben die sechs mit dem Ma-
rienleben die beste Gelegenheit zum Vergleich mit Schotten oder Erfurt.
In anderer personlicher Handschrift wird hier allgemein Khnlicheres gesagt
als in der Malerei von Prag. Den Schottener Altar, seine Anbetung der
Konige, vergleiche man mit dem Segen Jakobs bei Bertram. In beiden er-
zeugt die nahe und warme Hineinfithlung in den menschlichen Vorgang die
Ahnung des Raumes als Stilleben. Von der bohmischen Kunst unterscheidet
sich die Bertrams nach zwei Seiten hin: gegen die Theoderichs ist sie etwas
feiner, beweglicher, erfinderischer. Mogen die Maler der Bertram-Werkstatt
etwas von BShmischem gesehen haben — das verstand sich bei dem Uber-
gewichte des Regierungslandes fast von selbst; wesentlicher ist die person-
liche Kraft des Darstellens. Gegen den Wittingauer aber verglichen, ist die
Bertrams-Kunst nun wieder schwicher an malerischer Folgerichtigkeit. Ihr
Malerisches hilt sich immer noch innerhalb der umrissenen ,,Figur®, die in
den Schopfungsgeschichten auch der Raum angenommen hat. Der Bildraum
selber also ist nicht malerisch, sondern eher reliefplastisch gesehen. Gott-
vater und die ganze Welt — das sind nur zwei Figuren, und beide trigt
ein neutraler Untergrund. Bei dem Wittingauer wird der Untergrund schon
weitgehend vom Hintergrunde angegriffen und fast aufgezehrt, das Rium-
liche quillt iiber alle Gestalten hinweg und fafit sie in sich ein. Insofern ist
er weit tiefer in den Wert des Malerischen an sich eingedrungen.

Nicht Meister Bertram selber vielleicht, aber die Bertramskunst hat wei-
ter in die Ferne hinausgewirkt. Mit ihr beginnt die Einwirkung Nord-
deutschlands auf die skandinavischen Linder stirker zu werden. Bis gegen
1530 sollte sie sich in Steigerung erhalten, um dann erst, mit dem Unter-
gange auch der Hansa, vor der siidniederlindischen diese beherrschende
Stellung zu rdumen. Bertrams Kunst nicht so sehr der Malerei als der Altar-
plastik hat die skandinavische Forschung selber in Dinemark und Schonen
festgestellt. Ein Bertram-Nachfolger hat um 1398 die ,tabula noviter fabri-
cata® des Domes von Lund geleistet. Auf deutschem Boden geht das Werk
unseres Meisters lange nicht so weit, wie Lichtwark sich das vorgestellt
hatte. Dabei kannte dieser Forscher gerade dasjenige nicht, das heute uns
am besten gesichert scheint. Es ist ein Altar mit der Passion und einigen
wenigen, doch bedeutsam betonten Bildern der Marien-Legende, den das
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40, Kreuzigung in der Dumlose-Kapelle der Breslauer Elisabethkirch




41. Kluge Jungfrau aus der Libecker 42. Barbara von der Memorienptorte
Burgkirche. Liubeck, St. Annen-Museum des Mainzer Domes




Die Kunstlandschaften der ersten Biirgerzeit 137

I.andesmuseum Hannover vor sechs Jahren iiber England erwerben konnte.
Man vermutet auch fiir ihn Hamburg als urspriingliche Stdtte. Er gilt als
spateres Werk, und dies wohl mit Recht. Bei weitgehender Typengleichheit
ist er in seinen Bewegungen, und zwar jenen der Farbe ebenso wie jenen
der Form, ,schneller”, schmiegsamer, geschmeidiger als der Petrialtar.
Ein Wadhstum der Vergegenwirtigung uflert sich in reichster Betonung
von Nebenziigen — man diirfte aber nicht sagen: vom Reize des Neben-
sichlichen. Es ist vielmehr das Hauptsichliche, das die Bereicherung durch
schirferes Durchdenken erzeugt. Es handelt sich mehr um Innen-, als um
Nebenziige. Die Aufgaben sind so, dafl wir weit vorher und weit nachher
aufschlufireiche Vergleiche finden kdnnten. Die Kreuzabnahme hat noch den
Typus, der einst dem Relief der Externsteine zugrunde gelegen hatte; den
der Grablegung konnen wir am Ende des 15. Jahrhunderts im Mainzer
Dome plastisch ausgefithre sehen; die Kreuzaufrichtung klingt in manchen
spitzeitlichen Bildern nach.

Dem Petrialtare noch niher scheinen einige Altarfliigel, die heute das
Pariser Musée des arts décoratifs bewahrt; namentlich in der Verkiindigung
wirkt Maria wie eine Schwester des Gottvaters von den Schépfungsbildern.
Viel weiter entfernen sich der Harvestehuder Altar der Hamburger Kunst-
halle (dieser schon dem Werte nach) und auch der vielgenannte Buxtehuder,
den Lichtwark als eigenhindiges Werk ansah. Dieser ist vor allem sti-
listisch spiter, mit wieder schlankeren Gestalten und voll lebendigster Er-
zihlerlust — eine Weiterbildung Bertramschen Stiles, bei der das Frithe
und Grofle schon verloren geht, dafiir manches Feine und Einzelne — oft,
so in der Hirtenverkiindigung, iiberraschend gut — gewonnen wird.

Bertram stammte aus Westfalen, Das alte prachtvolle Land mit dem
schweren, urtiimlichen Steingefiihle hat sich damals namentlich in der Bau-
kunst, dem alten Lieblingsgebiete seines starken Ausdruckswillens, hervor-
getan. Im Plastischen pflegt der Westfale derb zu sein. Harte, fast grobe
K&pfe und schwere Korper liegen seinem Gefiihle am néchsten. Wo ihn die
Leidenschaft packt, kann er — wie im Versperbilde von St. Nicolai zu
Soest — gleich einem Berserker ,auf das Ganze gehen®, Eine ritselhafte
Uberraschung bereitet die Bauplastik der Miinsterer Uberwasser-Kirche
(Landesmuseum). Maria und Apostel stehen an Zhnlicher Stelle wie die
frithparlerischen. Sie sind aber von ausgeprigt westlicher Feinheit, und so
sicher mancher Westfale in einigen der prichtigen Minnerkopfe seinen
nichsten Verwandten von heute zu erkennen glaubt — es scheint doch, dafl
hier aus dem Westen, vielleicht dem Siidvlimischen (Hal) die Leistung am
besten zuo erkliren sei. Vielleicht, ja sicher, ist ein grofler Teil eigenster
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westfilischer Krifte nach den &stlicheren Gebieten des Nordens abgezogen
worden. Wir senden einen — leider notgedrungen sehr fliichtigen — Blick
dahin aus.

Der Nordosten

Von Westfalen, von Nordwesten iiberhaupt, zieht eine niederdeutsche
Stromung an die Ostsee. Sie zieht von Libeds iiber Stralsund durch das
eigentliche Pommern, erreicht Danzig und die Ordenslande, dringt bis an
den Peipus-See und begegnet im Norden einer vom &stlichen Siiden kom-
menden. Sie zieht in das neue Gebiet des zweiten deutschen Volksraumes!

Seit Albrecht dem Biren ist die alte Grenzkampfbewegung, die wir von
Karl dem Grofien her im Gange wissen, zu neuen Taten aufgebrochen. Un-
aufhaltsam haben sich die Deutschen in die Gebiete zuriidcergossen, die sie
bei ihrem Zuge nach Westen und Siiden verlassen hatten. Von Diinkirchen
bis Narwa schritt das Niederdeutschtum vor. Es trug nicht wenig Nieder-
lindisches, viel Vlimisches mit sich. Die grofle Wanderung ist eine Volk:-
tat der staufischen Zeit. Die nachgeriickten Slawen sind zum Teil in schwe-
ren Kimpfen zuriickgedriickt, iiberflutet, unterworfen, schliefllich einge-
schmolzen worden. Nicht nur mit den Wenden — mit Pruzzen und Li-
tauern, mit Esten und vor allem mit einem cdhristlichen Volke, mit den
Polen, stieflien die Deutschen zusammen. Hier ist die Stelle Europas, an der
die Volkerwanderung noch heute nicht zu Ende gegangen ist.

Die Eroberung war — bezeichnend fiir die deutsche Geschichte — nicht
planmiflig von oben her geleitet. Sie ging mit den Seestiidten, sie setzte sich
dort manchmal nur an den Flufmiindungen fest, ohne das Hinterland zu
durchdringen, so daf in Danzig, Elbing, besonders in Memel noch heute
mitten innerhalb der deutschen Kulturstade die fremdartigen Schiffer mit
Pelzmiitze und hohen Stiefeln auftauchen, aus den Gegenden heraus, die
bei der mangelnden Oberleitung aufler acht gelassen worden waren. Die
Eroberung ging auch von den deutschen Bauern aus, die sich neue Heimat
suchten. Sie kam mit besonderem Erfolge von den Ritterorden, vom Schwert-
orden in Livland (das ist das alte Wort fiir das heutige Baltikum), vom
Deutschen im nach ihm genannten Ordenslande. Die Triger dieser Volks-
bewegung haben sich oft untereinander bekimp#t, einzelne sich oft mit dem
gemeinsamen Feinde verbiindet. Die Stidte sind gegen den Ritterorden auf-
getreten und haben sich in polnische Schutzherrschaft begeben. Bei Tannen-
berg 1410 haben deutsche Stldner in grofler Zahl gegen den Orden ge-
kimpft.




Die Kunstlandschaften der ersten Biirgerzeit 139

Keine politische Geschichte ist hier moglich und erstrebt. Es soll nur
daran erinnert werden, wie schwierig schon wieder einmal Deutschland fiir
die Angehorigen seiner Nachbarlinder zu verstehen sein wird. Um so er-
staunlicher ist die durchdringende Kraft, die das Volk in seinen wverschie-
denen Formen, aus der Natur heraus, ohne Hilfe einer Zentralgewalt solche
Taten vollbringen lieff. Dieses Volk, das den fremden Nachbarn so viele
Krifte geschenkt hat, ohne das der ganze Aufstieg Rufflands im 18. Jahr-
hundert nicht moglich gewesen wire (die grofle Katharina, die eine kleine
deutsche Prinzessin war, ist nur ein Name fiir sehr viele) — dieses Volk
geht uns ja hier in dem an, was es aus seiner Urkraft (unter weit schwierige-
ren Bedingungen als Frankreich oder England) fiir die abendlindische Kunst
ebenso wie fiir seine eigene Erhaltung geleistet hat. Von der grofziigigen
Hilfe, die diese Kunst in den Anfangszeiten des Vorganges durch die
Monchsorden, voran die Cistersienser, in der Mark vor allem durch die von
Magdeburg ausgehenden Primonstratenser erhalten hat, soll erst ein letzter
Umblick kurz sprechen. Monche und Ritter und Stédte haben in den Wer-
ken des Backsteinbaues eine von sinnvollem Zweckgefiihle erfiillte herbe
und groflartige Kolonialkunst aufgebaut, wie sie kein anderes Volk der
Welt kennt. Hier fragen wir in fliichtigstem Uberblick nach der Beteiligung
der neuen Linder am ersten Aufstiege der biirgerlichen Darstellungskunst.
Ihr entscheidender Aufschwung liegt erst in der Zeit um und nach r1400.
Dann werden Liibedk, Stralsund und Danzig, namentlich aber Liibedk sich
an der Spitze zeigen. Wir betreten eine junge Welt, die ein altes Volk sich
selbst hinzuerschaffen hat, durch seine Kiihnsten, seine Eroberernaturen.

Wenige, aber grofle Einzelerzeugnisse reden schon in der Friihzeit zu
uns von der Kunst der Ostseestidte. Eine gewaltige Anna Selbdritt in der
Stralsunder Nicolai-Kirche, iiberlebensgrof und von starrer Gewalt, sei
genannt (nahe an 1300) — dann ein schoner holzgeschnitzter Gottvater des
Vierzehnten in Liibeck. Steinplastik ist kaum zu erwarten, insbesondere
keine steinerne Bauplastik, Wie es der Baukunst am Steine fehlt, den sie
durch den Ziegel in grofziigigen Massenformen ersetzt, so ist die Plastik
auf Stuck und Holz und Metall angewiesen. Die grofle Madonna, die von
der Marienburg weit in das eroberte Land hinausschaut, ist ein Mosaik-
werk. Bronzene Taufbecken, ein altes Erbe der niedersichsischen Kunst,
verbreiteten sich iiber das ganze niederdeutsche Gebiet, auch das neu ge-
wonnene. Es liegt wohl an diesen Verhiltnissen, dafl die Malerei, beweg-
licher und leichter iibertragbar, uns eher einiges Bedeutende hinterlassen hat.

Schon die Sprache der Baukunst lehrt — was kaum zu verwundern —,
dafl die Mark Brandenburg von allen schon 8stlichen Gebieten des Binnen-




140 AufstiegdesBiirgerlichenind. DarstellendenKiinsten

landes (die Seestidte haben ihre eigenen Bedingungen) das am meisten fein-
biirgerliche ist. Der Verfasser glaubt noch heute, dafl schon ein Vergleich
nur von Cistersienserkirchen, so der von Chorin und Pelplin den Unter-
schied zwischen der noch fast mitteldeutschen Mark und der groflartigen
und gefihrlichen Einsamkeit des Ordenslandes beleuchten konnte. Pelplin
ist kriegerisch ernst, die Kirche eines Ritterlandes, in dem der Burgenbau an
hervorragender Stelle steht. Chorin ist von ausgesprochen friedlicher Fein-
heit. Die Mark, so sonderbar das klingen mag, ist vielleicht das verkannteste
aller deutschen Gebiete, und zwar gerade in Deutschland selber. Sie ist
nicht nur heute noch sehr reich an kleinen Stiddten von altem Ausdruck und
bescheiden feinem Reiz, sie ist auch landschaftlich erst in spiterer Zeit an
einigen Stellen so entstellt, wie sie manche durch Zufilligkeiten betrogene
Fremde als Ganzes anschen méchten. Gewif}, der herrliche Park und Wald
von Boitzenburg (der die Ruine eines mit Chorin verwandten Cistersiense-
rinnenklosters birgt) ist durch jahrhundertelange Pflege unter der Obhut eines
einzigen pflichtbewuflten Adelsgeschlechtes (der Arnims) besonders begiin-
stigt. Aber die iippige Laubbaumkultur, die uns heute dort begliidke, soll
einst iiber die ganze Mark verbreitet gewesen sein. Erst der Raubbau des
Groflen Kurfiirsten (so heiffit es wenigstens), der seine Wilder zu hollin-
dischem Schiffsbavholz umschlagen liefl, soll das heutige Gesicht der Kie-
fernwilder auf trockenem Sande verschuldet haben.

In Karls IV, Zeit war die Mark — die iiber Stendal und Brandenburg
hin mit Magdeburg und dadurch mit dem Westen schon lange werkniipft
war — obendrein luxemburgischer, also kaiserlicher Hausbesitz. Die Kaiser-
burg von Tangermiinde ist Karls Werk. Jeden Eindrucksfihigen padkt ein
seltsames Geschichtsgefiihl, wenn er von der Stelle dieser Kaiserburg iiber
die Elbe hinweg in die weite Ebene hiniiberblicke, die einmal Wendenland
gewesen ist. Die Tirme einer Primonstratenser-Kirche ragen daraus her-
vor: Jerichow, keineswegs ein Stiidk ,,Oberitalien in Deutschland, sondern
in seiner schlichten Reinheit ein unbeschreiblich bestrickendes Zeugnis des
Mirkischen, das einmal das Preuflische heiffen sollte. Die Tangermiinder
Karlsburg hat im groflen Kaisersaale einst ausgedehnte Wandmalereien aus
Karls IV, Zeit besessen. Was ist uns mit ihrer Zerstrung verlorengegan-
gen!l Ein ganzes Turnier, das uns reichlich Bewegungsformen von Menschen
und Pferden zeigen wiirde (vielleicht knnte das etwas spitere Paulusrelief
des Wiener Singer-Tores mit seinen ungewdhnlich padkenden Reiterdar-
stellungen einen leisen Begriff davon geben!); dann etwas, fiir das wir eher
noch in Karlstein Gleichlaufendes besitzen kénnten, ein ganzer Katalog der
bohmischen Herrscher, Minner und Frauen, von den Tschechen bis zu den
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Luxemburgern, wahrscheinlich bis zum spiteren Kaiser Sigismund (als Prinz)
herabgefiihrt; endlich (wie am Schonen Brunnen) wieder der Kaiser mit
den Kurfiirsten. Da selbst der unbildliche Wandschmudk dem Karlsteiner
glich — Halbedelsteine, Goldglas usw. —, so diirfen wir sagen, dafl wir
hier ein zweites Karlstein verloren haben. An einigen Tafelbildern, so dem
Altare aus Floz bei Magdeburg (Deutsches Museum Berlin) ist das Boh-
mische schlagend deutlich zu erkennen: Theoderich und der Wittingauer
scheinen im Hintergrunde zu stehen — Biirgerkunst also wohl in dem be-
dingten Sinne, dal hier der Kaiserhof bestimmend mitgewirkt hat.

Die Darstellung dieses Buches ist weiterhin fiir den Osten sehr unvoll-
stindig. Das Ordensland, auf das wir am meisten gespannt wiren, wird
eine genauere Darstellung — {iber die alte Ehrenbergsche hinaus — erst in
nichster Zeit durch Clasen empfangen. Ob schon fiir unsere Zeit ein deut-
licherer Aufstieg des Biirgertumes festzustellen wiire, ist sehr fraglich. Das
‘Wahrscheinliche ist, dafl der Auf-Baw (im buchstiblichen Sinne!), die sehr
groflartige Baukunst, zunichst alle Krifte dieses neuen Biirgertumes in An-
spruch nahm. Dafiir stand der Ritterorden in engsten Bezichungen zu
Karl IV. Beide aber, Biirger wie Ritter, waren sehr wahrscheinlich we-
nigstens im Anfange des Aufstieges auf Einfuhr aus dem Mutterlande an-
gewiesen. Wandmalereien sind urspriinglich sehr hiufig, aber nur an weni-
gen Stellen (so in Lochstedt) halbwegs gut erhalten. Unter den Werken der
Tafelmalerei geniige hier die Nennung eines einzigen. Es ist der ,,Grau-
denzer Altar”, der sich heute in der Lorenz-Kapelle der Marienburg be-
findet. Ist schon an anderen Stellen, wie im Altar der Thorner Marien-
kirche, dic Verbindung mit Bohmen nicht unwahrscheinlich, so steigert sich
die Erwartung nun zur Gewiflheit. Der unbekannte Meister kannte das
Werk des Wittingauers! Aber er war selbst ein starker Kiinstler. Der Altar
ist ein gewaltiges Werk schon in den Ausmafen. Er ist zunichst schon als
Wandelaltar von ungewohnt groflen Anspriichen und er ist reines Werk
der Malerei. Er hat drei Zustinde, er verwandelt sich durch die erste Uff-
nung aus einer schmal senkrechten Gesamtform in eine breitere mit vier
gleichartigen Schmaljochen, dann durch die zweite in eine edite Gruppe:
Mitteltafel mit zwei querliegenden, zwei Seitenfligel mit zwei senkrecht
liegenden Bildern. — Die leuchtende Schinheit dieser Darstellungen aus
der Marien- und aus der Christus-Legende priigt sich jedem, der sie einmal
empfing, als einer der stirksten Eindriicke des ganzen Ordenslandes ein
— Jenseits natiirlich der ganz einzigartigen baukiinstlerischen. Eine echte
Musikalitit der Farbe, ein Rausch und Glanz von fast ritterlicher, leicht
héfischer Pracht! Aber die geheimnisvolle Einheit des Zustindlichen, die
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der Wittingauer gefunden hatte, ist dies doch nicht. Auch hier, wie bei dem
altertiimlicheren Bertram, blickt das alte Monopol der Gestalt deutlich
auch durch alle iiberraschenden Schdnheiten der malerischen Einzelbehand-
lung. Der neutrale Grund wird nirgends angetastet. Aber richtig ist, daff
hier eine Leistung vor uns steht, die weit hoheren Ruhm im ganzen Volke
verdient, als sie zur Zeit noch geniefit.

Der Siiden

Wir blidken zum Schlusse nach sehr entfernten Gegenden zuriide. Was
Schwaben geleistet hat, das ist ganz iiberwiltigend durch Schwibisch-
Gmiind und Augsburg gezeigt, und es ist uns schon bekannt. Schwaben ist
der unmittelbare Boden der Parlerkunst, woher auch die Familie gekommen
sei, vom Rheine oder von einer lingeren Arbeitszeit im Siidosten. Was da-
neben die Malerei, in Basel oder Ulm etwa, uns geben konnte, darf zur
Seite bleiben. Auch Tirol, dessen Wandgemiilde in Tiers und Kampil von
Stange gewiirdigt worden sind, betrachten wir jetzt noch nicht. Vielmehr
sollen, um die Spannweite Deutschlands und den Ausgriff des Geschehens
iiberwiltigend deutlich zu machen, in nur je einem Beispiele Koln und
Bayern das letzte Wort haben — zwei hichst verschiedenartige Gegenden,
und eben dieses soll den Umfang des Geschehens beleuchten.

In Koln, dessen Plastik am Dome, am Portal des Siidturmes durch feine
Schlankheit sich als sehr stadtzugehorig ausweist und dennoch nicht arm an
unverkennbar parlerischen Ziigen ist, tritt uns der Claren-Altar entgegen,
der frither im Dunkel des Domes verborgen geblieben war, dann erst, von
vielen Ubermalungen befreit, der Forschung klarere Aussagen machen
konnte. Er stammt aus dem Frauenkloster der heiligen Clara und steht
jetze auf dem Hochaltar des Domes. Mehrere Malschichten ergeben sich;
nur die des spiteren Vierzehnten geht uns an. Was iiber alle Einzelfragen
hinaus feststeht, ist dieses: dieser Altar sicht noch immer #hnlich aus wie
ein friihgotischer, plastisch ausgefithrter Lettner in Malerei. Zweigeschossig,
von strengster und reich betonter, duflerst schlanker Architekturgliederung
in Spitzbogen und Wimpergen durchgestaltet, steht er da, ein Zeugnis noch
immer strophischen Sehens, und alle Malerei darin ist trotz farbigen Innen-
lebens noch wie die Innenzeichnung architektonischer Joche gemeint. Auch
die Gruppe ist wie eine Einzelgestalt in ihrem Rahmen eingesperrt: Hiitten-
kunst, nachgespielt von der Malerei. Das ist die ,,Sancta Colonia Ecclesiae
Romanae fidelis filia*, deren Kirchenregiment ,,vor der weltlichen Literatur
warnte und eine freiere menschliche Bildung nicht aufkommen lief* (Back
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nach Kautzsch). Die Nachwirkung der Hiittenkunst ist das Altertiimliche,
das Altertiimliche aber kiinstlich gepflegt.

Dagegen nun die Fliigel aus der Augustiner-Kirche im Miinchener Natio-
nal-Museum! Eine Kreuzigung und eine Drusiana-Erweckung (Abb. 30—31).
Es ist bis in die Gesichter hinein eine Nihe zum Wittingauer Meister da,
die nicht als Zufall gewertet werden kann. Der seltene Kiinstler, der uns
hier ein letztes Wort iiber seine Zeit sagen soll, wird in Bshmen gelernt
und jenen geheimnisreichen Maler gekannt haben. Dennodh ist er alles
andere als ein Nachahmer. Er ist eine verwandte Seele, sicher schon vom
Stamme aus verwandt, Siidostdeutscher gleich jenem, aber er bringt dabei
Klinge hervor, die auch der Wittingauer nicht kennt. Die atmosphirische
Dimmerung im Gestaltlichen teilt er mit jenem, aber er erzihlt anders, er
ist ein grofler Dramatiker. Vom Wittingauer konnten wir nicht diese
Sprache der Gebirden erwarten, wie sie das Drusiana-Bild durchlebr. Fast
kann die zeigende Hand des Mannes hinter dem Haupte der Auferwedsten
auf jene des Tiufers von Isenheim vorausweisen: Griinewald! Die Farbe
als Passionstriger empfanden wir beim Wittingauer als vor-Griinewaldisch.
Hier aber sind es die Gebirden, ist es der plotzliche Wechsel der Maf-
stibe, was an jenen spiteren Groften denken lifit. Der jugendliche Jo-
hannes schiefit geradezu unter dem Drucke seiner eigenen Wunderkraft in
tibermifige Gréfle hinauf: Bedeutungsmafstab als Ausdruckstriger! Das ist
wieder Griinewald. Hier ist mehr Gebirde als beim Wittingauer. Gebirde
ist auch die Landschaft. Der Weg, der sich vom Kreuze fort wie ein
Spruchband hinter den Figuren wegringelt, ist Gebirde von dem gleichen
Schwunge, mit dem alles Gestaltliche windungsreich sich gegeneinander ab-
schmiegt. Und in beiden Bildern ist dazu der Raum bedeutend gestiegen,
der Hintergrund gegen den Untergrund hochgewachsen. Bei dem Drusiana-
Bilde ist er als Architekrur verlebendigt, bei der Kreuzigung als Landschaft.
Im Kdlner Claren-Altare starrt das prangende Gestdnge um die Gestalten
und umhegt sie mit dem'Panzer schlanker baulicher Rahmengebilde, In den
Miinchener Fliigeln siegt sich die befreite Gestalt in den Raum hinaus; und
doch ist auch noch ein zeichnerisches Erbe in dem gefiihlsgeladenen Aus-
schwunge der Gestalten spiirbar.

Noch einmal tritt uns der Erfolg dieses ersten Aufstieges mit dra-
matischer Deutlichkeit vor Augen. Architektur und Malerei, Hiitte und
Zunft, Gestalt und Raum sind die Pole, und das Zeichnerische hat
zwischen ihnen vermittelt. Es hat zuerst die Gestalt, dann den Raum
ergriffen und sich selbst schlieflich bis an die Grenze der Opferung
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dem Malerischen einverleibt und anvertraut. Dies alles geschah, als der
Biirger seine neue Kunst zu erwecken begann. Was fiir eine michtige Spann-
weite hatte dieses frither so verschrieene 14. Jahrhundert! Die ganze Spann-
weite des deutschen Menschen iiberhaupt fiihlen wir darin, nicht nur in den
iiberall wechselnden Mundarten der Stimme, in den immer wieder stark
aufwachsenden Personlichkeiten, sondern vor allem in dem Durchmessen
jener Strecken von Pol zu Pol. So war die plastische Gestalt erst in sich
zum Einheitsblock verschleiert, dann dieser der beherrschenden Ausdrucks-
linie untergeordnet, entschwert und dem Auflerhalb angehingt worden;
dann aber, mit der groflen Wende um die Mitte des Jahrhunderts, war die
Gestalt wieder gefestigt, geschwert und von da aus in die Ausdeutung des
Einmaligen, in das echte Bildnis hinausgefiihrt worden. So hatte auch die
Zeichnung von ihr und von der Flichenkunst, dann von beiden das Male-
rische Besitz ergriffen. Eine Unzahl neuer Inhalte und neuer Formgelegen-
heiten war entdeckt worden. Die Klagetumba und das Epitaph, die Jesus-
Johannes-Gruppe und das Vesperbild und zahlreiche neue Andachtsbilder
waren gefunden, es war der Reiter in Bewegung zu grofler Form gestaltet
worden. Es hatte — dies vor allem — der Altar sich entwickelt. In starken
Kimpfen hatten sich die Krifte iiberkreuzt; aber am Ende des Jahrhunderts
steht das fest, was wir nun noch in seinen ersten Zustinden vor der gréfiten
Bliite einer neuen Geniezeit, vor der Diirer-Zeit, in diesem Buche verfolgen
wollen. Es ist nun in allem der Grund gelegt fiir die altdeutsche Kunst, eine
Kunst des Biirgertums in lebendigem Austausch mit den Wiinschen der
Stadtobrigkeiten, aber auch der Fiirsten und schlieflich des Kaisers. Die
nichste, breitere Stufenschicht des Altdeutschen, die wir nun zu betreten
haben, nennen wir die deutsche Kunst um 1400.
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45. Aus dem Bogenfeld der Liebfrauenkirche in Frankfurt/M.




	Hütte und Zunft, Kathedrale und Altar
	Seite 72
	[Seite]
	[Seite]
	Seite 73
	Seite 74
	Seite 75
	Seite 76
	Seite 77
	Seite 78
	Seite 79
	Seite 80

	Die neue Rolle der Städte
	Seite 80
	[Seite]
	[Seite]
	Seite 81
	Seite 82
	Seite 83

	Die Kunstlandschaften der ersten Bürgerzeit
	Böhmen
	Seite 83
	Seite 84
	Seite 85
	Seite 86
	Seite 87
	Seite 88
	[Seite]
	[Seite]
	Seite 89
	Seite 90
	Seite 91
	Seite 92
	Seite 93
	Seite 94
	Seite 95
	Seite 96
	[Seite]
	[Seite]
	Seite 97
	Seite 98
	Seite 99
	Seite 100
	Seite 101
	Seite 102
	Seite 103
	Seite 104
	[Seite]
	[Seite]
	Seite 105
	Seite 106
	Seite 107
	Seite 108
	Seite 109

	Österreich
	Seite 109
	Seite 110
	Seite 111
	Seite 112
	[Seite]
	[Seite]
	Seite 113
	Seite 114

	Nürnberg
	Seite 114
	Seite 115
	Seite 116
	Seite 117
	Seite 118
	Seite 119

	Mainfranken
	Seite 119
	Seite 120
	[Seite]
	[Seite]
	Seite 121
	Seite 122

	Erfurt
	Seite 122
	Seite 123
	Seite 124
	Seite 125

	Westdeutschland
	Seite 125
	Seite 126
	Seite 127
	Seite 128
	[Seite]
	[Seite]
	Seite 129
	Seite 130
	Seite 131
	Seite 132
	Seite 133
	Seite 134
	Seite 135
	Seite 136
	[Seite]
	[Seite]
	Seite 137
	Seite 138

	Der Nordosten
	Seite 138
	Seite 139
	Seite 140
	Seite 141
	Seite 142

	Der Süden
	Seite 142
	Seite 143
	Seite 144
	[Seite]
	[Seite]



