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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




T e TS

76 AufstiegdesBiirgerlichenind. DarstellendenKiinsten

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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