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DIE KAMPFZEIT
DES MITTLEREN XV. JAHRHUNDERTS

Sd-u:m in der gemalten Plastik des Genter Altares iiberrascht eine ent-
schiedene Abwendung vom weichen Stile. Noch sind die Verhiltnisse des
Sluter-Stiles, ist dessen fiillige Breite gewahrt, aber die Linienfiihrung hat
sich verindert. Die Ununterbrechlichkeit ist aufgegeben, Ecke und Bruch
sind bedeutsame Sprachformen geworden. Zwischen Sluters Gestalten und
diesen gemalten Statuen liegen knapp drei Jahrzehnte, liegt aber zu innerst
eine Wende, nicht geringer als die um 1350. Wir ahnen, daf diese hirteren
Formen einem dringlicheren Willen entsprechen, der fiir sein kraftvolles
Suchen in der leichten Lesbarkeit, dem miihelosen Gefiihrtwerden des Auges
nicht mehr den rechten Ausdruck finden kann. Denn daran ist kein Zwei-
fel: der weiche Stil nahm dem Auge viele Miihen ab, er wiegte und lullte
es gleichsam in ein seliges Behagen ein, in eine scheinbare Leichtigkeit des
Lebensgefiihles selbst, hart ausgedriickt: in die Verantwortungslosigkeit des

zarten Kindesalters, das ja sein liebstes Sinnbild lieferte. Im Augenblicke,.

wo das Auge Ecken zu umfahren hat, tut es mehr. Dieses erhghte Tun in
gleichsam immer wieder notig werdenden ,,Entschliissen des Auges wird wie

selbstverstindlich zur Sprache verstirkten Willens. Wir wissen nicht, ob-
wirkliche Schnitzplastiker diesen Stil iiberhaupt schon besaflen, den der

Genter Altar hier abbildet — vielleicht bildet er ihn vor. Es ist gar nicht
unmoglich, dafl der Maler ihn zuerst und im voraus fiir den Schnitzer er-
fand. Wir wissen es nicht. Wir spiiren nur noch einmal, wie eng beide
Kiinste fiireinander arbeiten, und wir diirfen sagen: die gemalte Plastik
der Johannesgestalten am Genter Altare ist fiir damalige Zeiten hervor-
ragend ,,modern®, selbst von den Niederlanden her gesehen.

1432 ist der Altar vollendet gewesen. Ungefdhr um die gleiche Zeit er-
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scheinen auch in Deutschland die Zeichen des neuen Gefiihles, nicht mehr
nur als kilhne Bekenntnisse unweicher Inhalte, sondern nun als allgemeine
Sprache. Wir nehmen nur Beispiele, wir treten auch jetzt wieder keinen
Gang durch die einzelnen Landschaften an, wir greifen aus allen die lehr-
reichsten Zeugnisse und ordnen sie nach Formgelegenheiten und nach dem
Grade ihrer Aussage.

Wir blicken in eine Zeit der Erschiitterung und erneuten Ringens. Der
weiche Stil ist an sich selbst unsicher geworden. Es wird also vorkommen,
dafl er unter Beibehaltung seiner Grundform das Neue als Einzelheit ein-
lafit; lebensgeschichtlich vorgestellt: dies wird die Form sein, in der wirklich
Altere oder wenigstens der Zlteren Gesinnung nihere Kiinstler sich am
Ubergange beteiligen.

Das Neue hat sich aber selber hinzustellen. Es wird also vorkommen,
da es von der Grundform an und in dieser besonders betont als Neues
auftritt — wobei manchmal nun wieder kleine Reste des Alten wie beim
Abstreifen hingen geblieben weiterleben kénnen; lebensgeschichtlich vor-
gestellt: dies wird die Form sein, in der wirklich Jiingere oder der neuen
Gesinnung schon nahe Kiinstler sich am Ubergange beteiligen.

Sich umformendes Altes, sich einfidelndes Neues werden zusammen-
kommen und sich iiberkreuzen. Ein Zustand der Unsicherheit wird ein-
treten konnen: das Alte ist zerschlagen, das Neue noch nicht gefunden, die
Form wird zertriimmert. Der Formzertriimmerung gegeniiber wird dann
eine betonte Formverfestigung lieber in das Starrere als das nur Gebrochene
gehen. Wo so viele Méglichkeiten sich treffen, entsteht ein Zustand, genau
entgegengesetzt jenem, der fiir die Kunst um 1400 geschildert wurde. Nicht
eine Harmonie ist gewollt, eine verpflichtende, iiber die Personlichkeiten
hinausgreifende Ordnung, etwas Uberirdisches und Geheiligtes, das zwar
Schutz gewihrt, aber auch Energieverfall bringen kann; vielmehr: ein
Kampfzustand ist angebrochen, in dem der Einzelne seine Krifte zu reiben
und zu bewéhren hat und in dem nur der Starke sich behauptet. Er war
durchaus nicht ungeeignet fiir die Deutschen, er kam ihrem angeborenen
und oft so gefdhrlichen Individualismus sehr entgegen. Kaum im Staufischen
war ein Stil von solcher Selbstverstindlichkeit dagewesen, dafl er auch ge-
ringeren Talenten eine gewisse anstindige Vollendung zugesichert hitte.
Am ersten war es noch um 1400 so. Wer sich an die verabredeten Formen
des weichen Stiles hielt, konnte zwar die unaufhebbaren Unterschiede der
Begabung nicht ausléschen, aber er konnte nicht in Stillosigkeit abgleiten.
Dieser Zustand ist der in Deutschland seltenere; der Stil um 1400 gehort
damit zu den deutschen Ausnahmen. Wir haben eine &hnliche in der sprach-
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lichen Kultur der Goethezeit besessen. Briefe einfacher Menschen von einer
Schulbildung, die der unsrigen weit unterlegen erscheinen miifite, atmeten
die Sicherheit einer groflartig-allgemeinen Verabredung auf deutschen Aus-
druck; auch der Schwichere nahm Teil daran. Es war ein fiir Deutschland
ausnahmehafter Zustand, dafl ein michtiger Stil seinen Schutz auch iiber die
Geringeren breitete. Die grundsatzlich kennzeichnende Lage fiir uns ist dies
nicht. Auch um 1400 hat sie natiirlich die Entfaltung der Grofien zu hochst
verschieden ausgeprigten Personlichkeiten nicht verhindert — sie schiitzte
nur auch die Kleinen. Mit dem Zusammenbruch des weichen Stiles trat auf
Jahrzehnte hinaus eine Lage ein, die dieses Schutzgitter aufhob. Selbst der
Starke muf es jetzt schwerer gehabt haben. Nicht Auskosten und Durchfiih-
rung des Anerkannten gilt jetzt, sondern fast allein der Kampf. In dem
stilistischen Durcheinander, das nun anhebr, ist freilich ein Verbindendes
wohl fiihlbar gewesen: die Abwendung vom ,,Weichen®, vielleicht der Hafl
dagegen. Es sind verschiedene Kraftrichtungen zu erkennen — und zuletzt
hatte selbst unter der sicheren Herrschaft des weichen Stiles sich die Wider-
setzlichkeit der Deutschen gegen Schulbindungen nicht véllig unterdriicken
lassen. Es ist grundsitzlich schwerer, als Deutscher Vollendetes zu leisten.
Im allgemeinen mufl man dazu ein Genie sein — in Frankreich und Italien
nicht immer: auch das kleinere Talent marschiert dort mit in den gruppen-
weise sich vorschicbenden Scharen, die Einzelnen schlieflen sich enger zu-
sammen. Die deutschen Kiinstler sind immer einsamer; sie haben ihren
Drang, die Welt von unten aufzubauen, als wire noch nichts gewesen —
Rebellen Europas und darum oft seine besten Kimpfer.

Eines hatte selbst die Betrachtung des so ,,weichen Stiles um 1400 ge-
lehets es ist in Deutschland nicht leicht moglich, eine logische Entwidklung
in dem Sinne Frankreichs oder Italiens zu finden. Dennoch ist eine hohere
Logik unverkennbar; nur entsteht sie nicht durch folgerichtiges Weiter-
reichen von Meister zu Meister, von Werk zu Werke. Die Geschichte un-
serer Kunst hat weniger von Schulen zu erzihlen. Der Ausdruck ,,Deutsche
Schule®, in den Museen sehr iiblich, aber schon in ihnlichen Anwendungen
wie , Italienische® oder ,,Franzosische Schule® nie ganz befriedigend, wirkt
auf den, der Deutschland ein wenig kennt, besonders entstellend, ja fremd.
Noch weniger als schon bei Anderen lann man bei uns von einer ., Schule
reden, einem durchgemachten Lehrgange, und der Versuch, einen solchen
anzunehmen, hat auch tiichtige Forscher zu griflichen Vorstellungen von
_.absolviertem® oder nachgeholtem ,,Pensum™ gebracht. Nicht eine Schul-
leistung rollt sich ab, sondern ein Wesen entfaltet sich. Nicht einmal Ent-
wicklung finden wir so sehr als Wachstum und Entfaltung. Von da ge-
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sehen, ergeben sich hochst sinnvolle Ketten fiir die nachtrigliche Betrach-
tung: Conrad, Francke, Lochner — keine deutsche Schule, aber eine héchst
eindrucksvoll sich fortpflanzende Bewegung, die aus innersten Tiefen des
Volkstumes die Einsamen und Einzigen stets an die rechte Stelle entsendet
und so das Ganze doch vorwirts treibr.

Die Zeit, auf die wir nun blicken, hat ebenfalls Charakter und innere
Logik, aber es ist die des Kampfes. Sie war auch fiir die Wissenschaft frither
schwer iiberblickbar. Die Wege der Forschung pflegen die Schwierigkeiten
geschichtlicher Lagen zu spiegeln. Das 13. Jahrhundert ist eher gesehen wor-
den als das 14. Dieses war schwieriger zu begreifen, darum sah man es
spater. Auch das spitere 15. Jahrhundert, der Aufbruch zur Diirerzeit, ist
cher der Betrachtung lebendig geworden als das mittlere. Ein paar unver-
kennbare Gestalten, an denen nicht vorbeizusehen war, richteten sich schon
frither auf: Moser, Witz, Multscher. Das Ganze zusammenzusehen, war
eine sehr schwierige Arbeit; sie ist noch nicht zu Ende. Ihr herber Reiz ist
erst spit verspiirt und fruchtbar geworden. Héchst kennzeichnende Werke
dieser so wichtigen Zeit sind entweder lange ganz iibersehen oder, wenn
doch gesehen, nach bekannteren und verstindlicheren hin abgeschoben wor-
den, verkannt als frithes oder spites 15. Jahrhundert. Die Mitte vom
4. bis zum 7. Jahrzehnt drohte leer zu bleiben. In Wahrheit ist sie voll
erstaunlichen Lebens und packender Eigenart.

Im Ganzen scheint das Malen stirker hervorzutreten als dic plastische
Arbeit (auch dies ist bei uns kein ,,normaler Zustand). Dafiir aber sind
die Maler ganz neu vom Plastischen angesteckt. Der Kampf um die Ver-
sinnlichung der Erscheinungswelt zwingt sie, ihre Gestalten bei ihrer Greif-
barkeit anzupacken — dem urspriinglichen Thema der Plastik also —, sie
hart im aufprallenden Lichte, gerne in spiegelblanke, kalte Riistungen ge-
prefie, als Blocke in einen Raum zu stellen, der mit eigentiimlicher Gewalt
zubehauen werden kann, als sei er selber ein Blodk. Es ist ein Ziel der
Malerei, das dies erzeugt: der Kampf um die Projektion der raumkdrper-
lichen Welt auf die Fliche: Er hat einen Ernst angenommen, unter dem
der holde Duft allgemein malerischer und farbiger Atmosphirik verjagt
wird wie schiddlicher und betiubender Nebel. Es geht viel, sehr viel Schones
verloren. Es ist nun einige Zeit lang weniger Musik in der Welt, Mit ihrer
Bedeutung als Element tritt auch die als Gegenstand gegeniiber der Kunst
um 1400 fithlbar zuriick. Der Kampf aber gewinnt unsere heifle Bewunde-
rung. Er ist in hochstem Mafle minnlich, und dies in neuartiger Betonung.
Gewiff waren die ilteren Maler menschlich genau so tapfer wie die Geg-
ner. Aber sie verfochten ein weibliches Ideal: das Bewahrende, Pflegliche,
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Giirtnerische, dem Zart-Werdenden Holde, das Jung-Miitterliche und eben
damit die Vertretung des wie geschichtslos Fruchtbaren, der ewigen Ord-
nung, des waltenden Urgrundes, der unter aller geschichtlichen Bewegung
ruht (und in den Goethe nicht die Viter, sondern nur die ,,Miitter* hin-
eindenken konnte). Aus diesem Grunde sind die ,,Kélner® (ein Ersatzwort
fir Kunst um 1400) vor jenen muskuldsen Ringern entdeckt worden, die
ihnen geschichtlich folgten. Unsere romantischen Dichter entdeckten sie;
sie suchten die ewige und fruchtbare Macht des ,,Ur*. Fiir der Abschattung
fihige Kopfe gesagt: es war in der Kunst um 1400 etwas , Katholisches®,
ein Ordnungsglaube — gleich dem an den ,Mutterschoff der Kirche —,
ein geglaubtes Versprechen auf die Harmonie des Himmels — wie in der
Kirche —, daher die besondere Eignung des katholischen K&ln fiir den
Veronika-Meister wie fiir Lochner und, bei der Vorliebe der Romantiker
fir das ,,Kolnische®, deren bekannte Neigung zum Katholizismus,

In diesem Sinne aber waren die Neuen Protestanten, zugleich Patrioten
der Ménnlichkeit. Den holden und vollendeten weiblichen Adel, wie Lochners
Veilchen-Madonna noch in den 4cer Jahren ihn als spites Sinnbild des
ringsum schon Verlassenen aufgerichter hatte, diirfen wir bei ihnen nicht
erwarten. Weder die Frau noch das Midchen noch das Kind leihen bei den
Neuen das mafigebende Zielbild fiir die Gestalt ,,Mensch®., Wenn um 1400
selbst die Erwachsenen nach den Kindern, die Minner nach dem Weiblichen
hin geformt waren, so werden jetzt die Kinder #lter, die Frauen minnlicher
gesechen. Die Erfabrung, deren ausdruckserzeugender Wert vom weichen
Stile moglichst abgeschoben war, wird nun auf den Schild gehoben. Erfah-
rung heiflt Zeit, nicht Ewigkeit, heiflt Abweichung und nicht Regel, Ein-
maligkeit und nicht Giiltigkeit. In mehrfiltigem Sinne wird jetzt die Er-
fahrung auf den Schild gehoben, nicht nur als Ausdruds der Dargestellten,
sondern schon als Grundsatz der Darsteller. Wie erfahre ich die Erschei-
nungswelt: das ist fiir sie eine weit tiefere Frage als fiir ithre Vorginger,
in denen sic oft auch nicht gering, doch nie entscheidend mitschwang. Die
deutschen Meister der neuen Art wiren freilich keine Deutschen gewesen,
wenn nicht auch sie zuletzt um das innere Gesicht, die geheime Musik hin-
ter den Erscheinungen gerungen hitten. Aber es war, wie Alles in dieser
Zeit, auch dieses Ringen schwerer geworden. Es ist die Hussitenzeit, die der
grofien Konzilien, insbesondere des Baselers. Das Konstanzer gehdrt dufler-
lich noch mit der vorangehenden Geschichtslage der Kunst zusammen, aber
es kiindet das Neue schon an; es hat Hus verbrannt, trotz Engelreigen und
Paradiesgirtlein.

Es hatte schon damals, als die Kunst um 1400 blithte, an Gegenstimmen
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nicht gefehlt, die die Schrecken des Lebens unverbliimt als das ,, Wirkliche*
ausgerufen hatten. Der Kampf des neuen Stiles galt jedoch gar nicht der
Verkiindung dieser Schrecken zuerst oder gar zuletzt; er galt einem klareren
und hirteren Verhiltnis zur Wirklichkeit iiberhaupt. Hier muf§ unterschie-
den werden. Die unterste Grundlage des nunmehr #lteren Stiles war die
starke Betonung des Gefiihlslebens an sich gewesen. Nun, auch der leiden-
schaftliche Vortrag des Schmerzes mitten in einer Welt, die sonst auch fiir
ihn die sanftere Hiille bevorzugte, war zwar Einspruch, doch immer noch
innerhalb der gleichen Welt, der Welt tiefer Gefiihlsbetonung. In der neuen
wird es kalter. Sie will noch mehr Geschenes formen und ist also in einem
neuen Mafle beobachtend, die Schwester der Wissenschaft. Bis zum
Scheine der Herzlosigkeit kann die minnliche Wachheit dieser neuen Zeit
getricben werden, sie ist wie der kithle Tag nach verflogener Traumnacht.
Jede Form von Eroberung aber ist echtes Gliick und echte Leistung. Die
Deutschen setzten damals ein Tun fort, das sie lingst vor aller Anerken-
nung des Betrachters begonnen hatten. Noch jetzt wird diese nicht vollzogen,
noch jetzt bleibt das Gegeniiber des Bildes in sich abgeschlossen; man soll
hineinschauen, aber dem Beschauer zuliebe wiirde man auf dessen Stellung
im Raume nicht Bezug nehmen. Wir werden schen, dafl selbst Konrad
Witz, bei dem der Eindruck rein sachlichen Zubehauens von Kérpern in zu-
behauenem Raume noch am ersten in die Nihe des ,,Seelenlosen® zu fiihren
scheint, der groflartigsten Seelenwirkung fihig war. Die Malerei, so war
gesagt, trete noch deutlicher an die Spitze. Dies ist richtig, ihr Herrschafts-
zug ist nicht mehr aufzuhalten. Auch hier mufl wieder unterschieden wer-
den. In einem engeren Sinne ist die Kunst um 1400 ,,malerischer®, nimlich
duftiger, stirker in der Betonung des Zwischengestaltlichen und seiner un-
greifbaren Reize. Die Malerei aber verstirkt ihre Anstrengungen doch, nur
dafl es ihr jetzt um die Erfassung des Greifbaren geht. Insofern ist ihre
seelische Haltung der Parlerzeit verwandter als der um 1400. Da wirke der
geheimnisvolle Rhythmus des Lebens. Die schwebende Geistigkeit des #lteren
Vierzehnten war tiber den Riicken der derberen Parlerzeit hinweg in die
verfeinerte Sinnlichkeit des frithen 1§, Jahrhunderts iibergegangen. Das mitt-
lere kehrt auf die Entwicklung des spiteren Vierzehnten an einem hoheren
Punkte zuriick. Die Liebe zum Abbilde wichst von Neuem, und ein Wille
zur Klarheit treibt sie.

Havptaugenmerk werden wir also auf die Malerei zu richten haben.
Die Plastik ist zunichst Symptomgebiet. Der Vorgang ist gemeineuropdisch
in Allem. Auch in der florentinischen Kunst tritt mit Donatellos Campa-
nilestatuen der Einspruch gegen die Traumwelt des weichen Stiles zuerst
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als Einspruch der Gefiiblsweise hervor (schon in Brunellescos Probearbeit
war die Verhirtung der Gefiihlstone, die Feier der Brutalitit deutlich).
Dann aber, in Masolino, Uccello und endlich dem Letzten und Grofiten
der neuen Gesinnung, in Piero della Francesca, ist nicht mehr die Betonung
heifler Gegengefiihle, sondern die Erhabenheit des Sachlichen, des geschlosse-
nen Seins stilbildend geworden. Wir werden dem Streben nach ihr in sehr
anderen Formen auch bei Konrad Witz begegnen. Die Rolle der Antike
ist bei diesem europdischen Vorgange auch in Italien nur gering ge-
wesen. Das Stirkste war der freie abendlindische Entfaltungstrieb. Wich-
tiger als alle Fragen des Gefiihlslebens war die erneute Begriilung der
Natur als Formenschatz. Immer dann, wenn zwischen zwei Stilen die
Form durchlissig wird, dringt sich Natur in die Liicke. Gesucht aber —
und gefunden — wird ein neuer S#il!/ Natur allein kann nie geniigen, erst
ihre Verwandlung in Stil macht sie fruchtbar — so wie es auch die Ab-
wendung von ihr sein kann, Abwendung nicht ins Unnatiirliche (die immer
Verwerfung des Menschen bedeutet), aber in Erscheinungsferne, in die ab-
gezogenen Formen geistiger Gesetze.

DIE WANDLUNG IN DER PLASTIK

Die Grabmiler

Zwei Werke waren es, in denen der weiche Stil der Plastik uns zu
gipfeln schien, das Daun-Grabmal in Mainz und die Madonna des Se-
baldus-Chores. Auf beiden Gebieten, dem Grabmale wie der freien Ge-
stalt des Altar-Schnitzers, konnen wir die Wandlungen weiterverfolgen.
Blickt man von dem Mainzer Grabmale auf das des Heinrich von Lech-
Gemiind in Kaisheim (Abb. 72), so spiirt man zweierlei: eine Verdiisterung
des Ausdrucks, die dem feierlich seligen, mirtyrerhaften Schweben des
Mainzer Werkes so hart entgegentritt wie ein Crucifixus des Castagno
einem des Ghiberti; ebenso aber eine Erschiitterung der Formensprache von
innen her. Die flicBenden Seitengehinge der Falten teilt das jiingere Werk
noch mit dem Zlteren. Aber der in diesen Auflenbahnen immer noch weiche
Fluff der Linie ist langsamer geworden, karger, und das ist schon eine ."a.us:
drucksverinderung. Sie verstirkt sich in den inneren Formgruppen. Mit
einem Male sausen die Linien gegeneinander an und brechen an der Be-
gegnungsstelle um. Anstatt der miihelos lesbaren Kriimmung der Knidk, c.ier
Bruch! Er hat etwas zu sagen, er wird von visualischen Menschen unwill-

N i s
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kiirlich verstanden, denn er wird nacherlebt. Die Bewegungsvorstellung, die
wir in ein solches Formgeschehen unwillkiirlich hineinfiihlen, ist heftig und
so andersartig gegeniiber der wohligen des ilteren Stiles, wie das Lanzen-
splittern beim Turnier gegeniiber dem Blumenpfliicken im Paradiesgirtlein.
Man brauchte kaum dem Manne ins Gesicht zu blidken, um zu wissen, daf
ein bohrendes und fast wildes Lebensgefiihl eingedrungen ist, eher dem des
Prager Ottokar als der Kunst um 1400 verwandt. Es wiire geradezu eine
Enttduschung, wenn wir in solcher Formenumgebung nicht finden, was wir
wirklich doch finden: einen fast boshaften Grimm als Vertreter des Lebens.
Die Liebe zur abgezogenen Form, die der weiche Stil gegen sein Ende hin
entfaltet hat, zieht sich auf die Haargestaltung zuriick. Das Haar rollt sich,
noch einmal graphisch geworden, in festen Biindeln und Kniueln von eiliger
Abfolge zusammen. Das ist Sinnwandlung des weichen Stiles von innen her-
aus. Nur die dufleren Grenzen vermag sie noch nicht entscheidend zu be-
wiltigen. Wie eine leergewordene Hiilse umrahmen die Lieblingsformen des
Alteren den Gehalt des Neuen, die Schale enthiillt einen neuen Kern.
Immerhin kSnnen wir von einer Art Selbstverwandlung des weichen Stiles
reden.

Wir kénnen es in noch htherem Mafle bei dem Bischofsgrabmale des
Albert von Brunn (f 1440) in Wiirzburg. Hier ist wirklich jede Form
dem Alteren entronnen, und dennoch fraglos Ubersetzung. Das sehr lebens-
voll empfundene Schwarzburg-Denkmal hatte im Johann von Egloffstein
(t 1411) einen Nachfolger empfangen, der den allgemeinen Weg des wei-
chen Stiles kennzeichnet. Das um 1400 frisch Gezeugte wird abgezogener,
die Form nihert sich der Formel, das Saftige vertrocknet, das Ornamentale
hiuft sich. Diese Art denkt das Brunngrabmal so weiter, dafl ein anderer
Sinn entsteht. Was rollte, steht still; was flofi, gefriert; was sich kriimmte,
bricht; was Leben bedeutete, wird Ornament, die Hand fast eine Spange,
das Faltengewoge iiber dem Bauche ein Dreieds, der ganze Umrif ein Recht-
eck, das Organische anorganisch, das Lebendige Geometrie. Das ist Ver-
starrung, Verholzung, Einfrieren — wie Eis zu Wasser steht: ein neuer
Aggregatzustand, den nur kiltere Luft herbeifithre. Wasser flieft, Eis bricht;
Eis ist hart, und nur das Harte kann brechen. Verhiirtung der Linie macht
unabhingig vom Leben, das ja Bewegung ist, vom feinen Zufilligen, es
macht die Einzelziige schriftmiflig. Verhirtung der Masse steht dahinter;
das feine Maf stilvoll bewiltigter Erscheinungsnihe, das der Schwarzburg
enthielt, zicht sich zuriids, und der leblose Stein verstirkt sein Recht. Ver-
hirtung des Seelischen steht hinter Beidem; der Kopf wird ausdrudkslos,
die Haltung wird es, die Hinde werden es. Also nur ein schlechtes Werk?
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Das ist es keineswegs, und selbst einem wirklich schlechten Kiinstler wire
es um 1400 unvorstellbar gewesen. Also ein Fortschritt? — Eine Verwand-
lung nur, ein Opfer an erster Stelle, ein Weiterschritt wohl, — aber fiir
Alle, die in der Entfaltung der Kunst ein immer besseres Abschreiben-lernen
von der Natur erblicken mochten, ein unauflosbares Ritsel. Es ist nur das
des Lebens; so arbeitet der Rhythmus der Geschichte. Es war eingeatmet
worden, jetzt wird ausgeatmet, jedoch nur, um noch besser Atem holen
su kénnen. Offenbar ist diese Verregelmifligung im Verein mit kleinen
widerhaarigen Storungszonen (besonders in den unteren Staufalten der
Alba) die unvermeidliche Einzelerscheinung einer unvermeidlichen Gesamt-
umstellung. Wir stehen freilich in Wiirzburg. Sollte es am Mitrelrhein auch
so aussehen? So ist es. Das Grabmal der Pfalzgrifin Johanna (} 1444) in
der Stadtkirche von Mosbach ist das weibliche Gegenstiidk zum Brunn:
etwas mehr Schwingung, aber ebensoviel Hirte, und dabei vollendeter
Verzicht auf alles Liebliche, fast auf das Weibliche. Im Rittergrabstein des
Martin von Seinsheim (+ 1434, Wiirzburger Marienkapelle) konnte man
shnlich wie in dem Kaisheimer Stifter die innerliche Verwandlung urspriing-
lich weicher Stilformen feststellen. Aber es mufite ja ebenso zur entschiede-
nen Aufrichtung des Neuen kommen.

Die auffilligsten Beweise liefert Bayern (Abb. 73). Der in dunkelrotem
Marmor ausgefiihrte Straubinger Grabstein des Ulrich Kastenmayr (Todes-
jahr 1432, also Vollendungsjahr des Genter Altares, Ausfithrungszeit unbe-
stimmt) hat vom weichen Stile gar nichts mehr. Straubing ist giinstiger Bo-
den fiir den harten. Schon das streng-prichtige Grabmal Herzog Albrechts
in der Karmelitenkirche begann ihn zu versprechen. Der Kastenmayr ist
nun schon wirklich ein echter Ratsherr der siegreichen Biirgerzeit, dhnlich
gekleider wie Jan van Eycks Arnolfini und diesem auch innerlich verwandt.
Auch der Eyck des berithmten Londoner Verlobungsbildes von 1434 denkt
das Plastische in kerzenhafte Starre um und macht seine Hiille briichig. Im
Straubinger Grabmale bricht sichtlich die Gestalt um, der Kopf ist umgelegt
auf das Kissen: Todesdarstellung. Das Mainzer Daun-Grabmal gab Ver-
klirung, das Straubinger gibt das Todsein. Klarer kann sich die neue Stel-
lung zum Leben nicht aussprechen. Dort gipfelte abschliefend ein Ideal-
stil, hier erklirt sich bahnbrechend ein realistischer. Seine Sprache aber ist
die der eckig gebrochenen Form. In einem namentlich bekannten Meister
hat sich der Stil der Stadt im Sinne neuer Sprachformen auferordentlich
versteift. Erhart heifter, und er hat 1455 und 1464 Straubinger Grabmiler
mit seinemn Namen gezeichnet. Um 1464 begann es ringsherum schon wieder
ganz anders auszusehen, Erhart aber ragt noch mit der Stimmung der
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4cer Jahre in diese Zeit hiniiber. Sein Caspar Zeller ist in Masse und
Linien vollig erstarrt, aber nicht aus Unfahigkeit des Kiinstlers. Eine grofie
Feinheit gehorte dazu, die Falten so unmerklich bis in die Nihe senkrechter
Architekturlinien zu versteifen und dabei dem scharfen Kopfe, den jih zer-
spellenden Formteilchen der Armel, dem Ganzen iiberhaupt diesen zwingen-
den Ausdruck dtzender Bitterkeit und grauer Hirte zu verleihen. Wir wis-
sen, dafl die Zeit sich auch in grausigen Verwesungsdarstellungen duflern
konnte; Straubing, Augsburg und Trier liefern Beispiele. Die iibertriebene
Strenge, die Totheit der Formen iiberdeckt und verrit Todesgefiihle. Von
Brixen bis zur Passauer Gegend konnen wir eine allgemein verwandte,
doch meist ein wenig behaglichere Stromung feststellen. Die Gedenkplatte
des heiligen Vitalis in St. Peter zu Salzburg, wohl gegen 1448, gehére in
diesen Kreis. Am Ende der ganzen Umformung stellt ein Wiirzburger
Meister einen neuen Typus auf. In Eichstitt hat er eine gewisse Wirkung
geduflert. Der Bischof Johann von Eich (+ 1464) in der dortigen Walpurgis-
kirche besitzt fiihlbare Verwandtschaft mit zwei groflen Grabmilern, die
im Wiirzburger Dome der Riemenschneiderzeit unmittelbar vorausgehen,
Etwas Kolossalisches hat sich herausgearbeitet. Der Gottfried Schenk von
Limburg (f 1455) und der Johann von Grumbach (T 1466) des Wiirzburger
Domes wissen noch immer etwas von der Wandlung, die vom Schwarz-
burg iiber den Egloffstein zum Brunn gefiihrt hatte. Aber nun tritt wieder
ein stirkerer Anspruch der Gestalt auf. Sie erhebt sich zum Ausdruck
einer wuchtigen Masse. Die Masse vertritt den Menschen, sie ist sehr hart
und tektonisch gemeint, Aller Flufl ist stillgelege, fast jede Falte erzeugt
einen prismatischen Korper. Hinter den Faltenkdrpern aber verharrt ein
undurchdringlicher tektonischer Kern; es ist, als hitte bei tieferem Eindrin-
gen in diesen iiberhirteten Stein der Meiflel zerspringen miissen: Undurch-
dringlichkeit des Tektonischen, Wucht des Anorganischen als kalte Ver-
treter organischer Lebenskraft.

Bewegliche Plastik

Auch in ihr ist der Vorgang nicht anders gewesen. Hier haben wir viel-
leicht die lebensvollste Auferung des Geschehens an der Sebaldus-Madonna
und dem Schliisselfelderschen Christophorus von 1442 (Abb. 61—62). Die
Rotsandsteingruppe des Christoph ist so wichtig, weil sie dem Niirnberger
Werke, in dem wir den Gipfel des weichen Stiles sahen, der Madonna also,
bis zur Bekundung der gleichen Kiinstlerpersdnlichkeit verwandt ist. Und
doch ist sie immer und mit Recht als neu empfunden worden. Sie trigt die
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entscheidenden Ziige des Neuen, einen Ausgriff der. Kdrperwucht ins Freie
hinaus, der fast erdriickend gewaltig wirkt, Wucht und Ernst in einem
solchen Mafle, dafl der weiche Stil ins Wesenlose zu versinken droht. Und
doch kam der Meister von ihm her. Auch von anderer Seite ist man in-
zwischen zu der Vermutung gekommen, die der Verfasser schon vor vielen
Jahren nicht unterdriickt hat: ein Meister habe das letzte Zeugnis des Alten
und das erste des Neuen an St. Sebald geschaffen. Im ganzen Umkreise der
Niirnberger Kunst von damals sind die Sebaldusmadonna und der Christo-
phorus an praller Kraft und schwellendem Lebensgefiihle nur unter sich
selber vergleichbar. In beiden ist mit wuchtiger Plastizitit echt malerisches
Empfinden, breites Wogen der Form verbunden. Die Form wird im Chri-
stoph iiberall eckig, aber man spiirt in jedem Augenblicke, dafl sie es socben
gerade wird; man spiirt also noch, wie sie war: sic war weich. Ausgespro-
chene Selbstverwandlung weichen Stiles! Der Meister wird keiner von den
Jiingeren gewesen sein; er kénnte noch bei jenem der Tonapostel Lehre
empfangen haben. Dessen Bartholomius ist der Ahne beider spiteren
Werke. Man kann auch, vom Christoph zuriidkblickend, die Vorbereitung
auf ihn in der Madonna erkennen, besonders am Kinde und der Form
seiner Haare, an deren unverkennbarer Verhirtung. Das gewaltige Kind,
das wie eine wahre Weltkugel den heiligen Riesen bedriickt, mache die
Ahnlichkeic der Handschrift deutlich. Das Ganze schwebt nicht mehr, es
taucht empor, mithsam und doch unwiderstehlich, eine Feier der entwickel-
ten minnlichen Kraft, ein Sinnbild des neuen Biirgertumes, ein Sinnbild des
Besten in unserem Volke iiberhaupt: der Starke gebeugt unter der Last des
Ideals, das er trigt und das ihn rettet, indem es ihn zu zerdriicken droht.
Von unvergeRlicher Schonheit ganz neuer Art ist der Kopf des Mannes.
St. Christoph war der Lieblingsheilige unseres Biirgertumes, der Retter vor
unbuffertigem Tode. Sein Gehalt ist der Kampf — fiir die Kunst um 1400
war es der Friede gewesen. So ist diese Figur ein einziges miihegetriebenes
Krifteschwellen, Sinnbild der neuen Art, deren Kampf wir betrachten. Ein
Name fiir diesen Meister wiirde uns ehrlich freuen. Der Vorschlag auf Ul-
rich Wolfrathauser war leider ganz unhaltbar. Wie schr die Fiille, die dem
Neuen diente, beim Christoph noch aus dem Alten geboren war, kénnen in
Niirnberg zwei riesige holzgeschnitzte Konige des Germanischen Museums
beweisen. In ihnen ist — ganz anders also — die Flutung tatsichlich erstarrt.
Bewufite Armut der Einzelheiten wird Ausdrucksmittel neuer Gesinnung.
Vermerken wir noch Eines: gleich die ersten Gestalten freier Plastik, die
wir befragten, fanden wir von gewaltigen Mafen. Um 1400 wire das nicht
denkbar gewesen. Auch der Reiz des Kleinen ist untergegangen. Auch am
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Ende der Grabmalplastik stand (man denke an Wiirzburg!) das Riesen-
hafte als Zeugnis des sachlichen Ernstes und eines betonten Glaubens an
Greifbarkeit. Was ohnehin vom Wesen her ein Traum ist, bedarf auch
des grofien Maflstabes nicht (somit ein sehr grofler Teil aller deutschen
Kunst). Jetzt war er moglich, ja nétig als Form erhthter Anerkennung des
Wirklichen. Grofe und Hirte sind Grundwerte der Wirklichkeit, nach
denen die Zeit gerne griff.

Die Madonnen der Kampfzeit

Wir waren aber von einer Madonna ausgegangen. Wie eine Zeit die
Gottesmutter sicht, das wird stets von besonderer Aussagekraft sein. Fast
jede kann an diesem Thema so iiberzeugend werden, da man vor ihren
besten Werken glaubt: dies ist wirklich die Madonna! Dennoch war jedes-
mal die Aufgabe anders gewendet. Bei der Kampfzeit aber regt sich sogleich
die Frage: treffen wir jetzt vielleicht einmal auf eine jener seltenen Lagen,
die nicht die giiltige Madonna schaffen konnen — gehindert durch ein fast
einseitiges Starren auf den Ausdruck des Minnlichen? Wir kommen von der
Kunst um 1400 her. Da war Maria die Traumkdnigin. Kann es in der neuen
Zeit Schéne Madonnen geben? Kaum moglich! Tatsichlich ist erst iiber den
Riicken der Konrad-Witz-Zeit hinweg, ist erst beim Kupferstecher E. S. und
der Dangolsheimerin des Deutschen Museums die letzte Verklirung dieser
seligen und reizgetrinkten Vision moglich geworden — noch einmal, dann
erst wieder! Um 1440 scheint sie vergessen. Wo sind die Meister und die
Werkstitten hingckommen, die immer wieder dieses liebliche Traumgesicht
in seiner kostbar zarten und reichen Hiille geformt hatten? Es war dennoch
nicht vollig vergessen. Nichts aber wird bezeichnender sein, als wie es den
neuen Augen sich darstellte, wenn sie es iiberhaupt noch einmal erblickten.
Aus Lippach bei Markdorf am Bodensee ist ein solches vereinzeltes Zeugnis
nach Karlsruhe gelangt (Abb. 75). Ohne Zweifel: der Schnitzer hat die
Schéne Madonna gekannt. Sie war auch nach Schwaben und dem Oberrhein
gelangt, und es gibt eine Nadhricht, die eine ,,aus BShmen® gekommene
Stidostdeutsche im Strafburger Miinster wahrscheinlich macht. Aber etwas
zwang die Angehbrigen des neuen Geschlechtes, den Sinn in das Angstlichere
und Triibere zu verindern. Es ist noch die bekannte Szene der Apfel-
reichung, es ist noch die Bauschung des Gewandes da, sogar die Haarnadel-
falte. Aber schon in der Faltensprache ist alles eckiger und karger geworden.
Das Seltsamste geschah im Kopfe. Er ist nicht echt geneigt wie bei der Bres-
laverin, deren Grundform unverkennbar den Ausgang gebildet hat; er ist
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nicht geneigt, sondern umgelegt. Er hat eine peinliche Ahnlichkeit mit dem
amgelegten Totenhaupte des Kastenmayrgrabmals, er ist mehr gebrochen als
geneigt. Die feinen und zirtlichen Vergitterungen der oberen Formgruppe
sind vereinfache, verarmt! Der verhaltene Klang von Lieblichkeit ist noch
zu vernechmen, aber nur mehr wie erstickt unter der Eiskruste, die das Ganze
leise iiberzogen hat. Es gibt eine verwandte, dieses Mal iiberlegene Form —
im Kupferstich, von dessen Aufkommen als grofartiger Erscheinung der
neuen Zeit bald zu sprechen sein wird: das herrliche Einzelblatt der Ma-
donna mit der Schlange, das auf den Spielkartenmeister zuriickgeht, einen
Oberrheiner, wohl Konstanzer (Abb. 74). Ohne Zweifel ist in diesem Falle
der Plastiker dem Stecher unterlegen. Das mag Zufall sein. Ein Irrtum aber
wire es, wollte man die Gesamtverinderung, das Verblassen und Versinken
des noch gerade geschenen Zielbildes, aus schwiicherem Konnen erkldren. Ent-
scheidend war das verinderte Wollen. Das Ohr der neuen Gesinnung war auf
andere, briichigere und hirtere Klinge gestimmt. Der metallische Glanz des
Kupferstiches, die Kalte, die er atmen kann, bietet die giinstige Luft dafiir. Die
Lippacherin bleibt vereinzelt, wie ein letzter, erstickender Ruf aus der Ferne.
— In zwei geschnitzten Madonnen des Mittelrheins, den unter sich eng ver-
wandten von Castellaun (Hamburg) und Kilberau, tritt cine Art unabhén-
gigen Ersatzes der Schonen auf;also nicht Abwandlung, iiberhaupt nicht Selbst-
verwandlung weichen Stiles, sondern Aufstellung des scharfen und edkigen.
Wenn, wie zu vermuten, etwa eine Mainzer Werkstatt sie geschaffen hat, so
wird die Aussage besonders schlagend. Wir stehen in der Zeit des Brunn-Grab-
males und der Mosbacher Pfalzgrifin. ,,Dem vollig undurchlissigen Blodke ist
hier ein enggefichertes Liniengefieder von kiihl strahlender Eleganz ange-
preft®. Die langen scharfen Grate in ausdrucksvollen Gleichliufen und die
jihe Brechung in stumpfen Winkeln sind erste Trager der Formensprache. Drei-
mal bricht bei der Madonna von Kilberau die ganze Masse um, vom Kopfe bis
zur Hiifte. Hals, Hiifte (iibermiifig hochverlegt) und tragende Hand liefern die
Winkelstellen. Selbst der Kindeskdrper briche bei der Castellaunerin mehr-
fach um. Seine Lage erinnert an die Ulmer Madonna, hat aber einen anderen
Sinn bekommen, den bedingstigenden beginnenden Fallens. Die Kopfe der
Miitter sind fest und knapp umrissen, wiewohl breit und voll geformt. Ein
feiner Ausdruck von Lieblichkeit schwebt noch gleichsam davon. Die In-
simitit lockert sich. Selbst Mutter und Kind werden einsamer gegencinander.
Die Verinderung des Ausdrucks ist nichts anderes als die der Faltensprache.
Briichige Falten sind vereinsamte Falten. Im weichen Stile ging von Kor-
per zu Korper wie von Seele zu Seele der gleiche warme und ununterbrech-
liche Strom, der auch den Falten ihre Form lich. Form ist Gesinnung, und

18 Pinder, Birgerseit
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die Handschrift der Stile wie der Kiinstler erzihlt der geschichtlichen Beob-
achtung Ahnliches wie die menschliche Buchstabenschrift der Graphologie.
Dafl die Form noch keineswegs zerrinnt, dafl sie eine iiberzeugende Hiirte
und Sicherheit und noch im seelischen Ausdruck einen eigen herben Reiz
bewahrt, liegt auch an der Undurchlissigkeit des tektonischen Kernes und
der engen Anpressung des Faltengefieders, der eindringlichen Sprache der
Wiederholungen, die gleichsam ,,ein-schirfend wirke.

An anderen Stellen gibt diese Panzerung nach. Sie pflegt, nach Erfahrun-
gen, die am besten das spitere 16. Jahrhundert liefert, nicht grundlos da zu
sein, Panzerung verrit Verletzlichkeit. Eine Madonna im ®&sterreichischen
Loosdorf, leider durch Kronen und Strahlenkrinze des Barocks schwer ent-
stelle, hat nun auch im Gesichte den Ausdruck nervdser Angstlichkeit. Auch
das Gewand gerdt in schwere Unruhe. Es hiirtet sich nicht zur Verpanze-
rung, sondern blittert sich ab und sinke, wie raschelndes Herbstlaub, in
schiitternden Stéflen abwirts. Hier spiirt man etwas wie Ratlosigkeit zwischen
zwei Stilen. Das erschiitterndste Beispiel solcher Erschiitterung finden wir in
St. Severin zu Passau (Abb. 76). Da steht eine Madonna, die einen starken
und eigentiimlichen Reiz ausstrémt. Aber es ist etwas Krankes darin. Es ist
nicht so, dafl man, wie beim weichen Stile und spiter nahe an 1460, vor
diesem bedeutenden Kunstwerke sagen diirfte: wieder einmal die Madonna!
Was wir da schen, ist Formzertriimmerung! Sie ergreift und bedriickt, weil
wir etwas von der Ohnmacht des Menschen gegeniiber dem Schicksal spiiren,
die nur von stilstarken Zeiten zugededit zu werden pflegt. Schicksalsgebun-
denheit ist auch in diesen, nur wirkt sie in thnen als Stirke. Der Meister der
Severins-Madonna ist in seiner Art wirklich ein Meister, aber der Halt, wie
ihn der weiche Stil selbst Schwicheren gewiihrt hitte, ist ihm geschwunden,
eine neue Sicherheit noch nicht gewonnen. Wie in unbewufiter Verzweiflung
driickt der Meister dieses Nicht-Mehr und Noch-Nicht in seinen Formen aus.
Es ist wahrlich eine zerkliiftete Zeit, in die wir schauen, und dieses sehr be-
deutende Werk ist wie eine Einzelschroffe, die ein grelles Licht einsam auf-
fingt. Der alte Gedanke von Kern und Schale, die Zwiesprache zwischen
Gestalt und Umbhiillung, ist auch hier zum stirksten Triger der Form, zu-
gleich zum Verriter innerer Erkrankung geworden. Der Kopf der Madonna
bricht wieder iiber dem Halse scharf um (wir sahen, daf die gleiche Form
bei Grabmailern den Ausdrudk des Gestorbenseins verlieh, und wir sagen uns
noch einmal, dafl der Korper hier nichts anderes tut als die Falten unter-
cinander); und in einem wahren Zickzadk setzt sich diese unruhige und fast
peinvolle Bewegung bis zum Sockel durch. Es ist eine Mondmadonna, eine
Schwebende also, aber die Falten des Untergewandes brechen beim unteren
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AufstoR dhnlich wie beim Brunn-Grabmale um, die der Toga giefen richtige
kleine Felsgebirge, dolomitenhafte Schriinde und Zacken dariiber hin. Die
Schale blirtert sich vom Kerne ab; sie umhegt ihn nicht mehr. Es ist wie ein
Selbstmord der Form; jede kleinste Verinderung erfolgt nicht als Hiniiber-
gang, sondern als Entzweigehen, am merkwiirdigsten unterhalb des Kindes.
Fiir einen Meister des weichen Stiles mufite das alles quilend und storend
wirken.” Aber es war wohl keiner mehr da, der es hitte sehen konnen! Er
hitte vielleicht Zhnliche Worte gefunden, wie um 1310, bei dhnlich schwie-
riger Lage, Johannes de Muris iiber die damals aufkommenden Neuerer in
der Musik, die Erfinder des ,,wilden Diskantes“: ,,Wenn es ihnen zusammen-
geht, so ist es ein reiner Zufall. Thre Stimmen irren regellos um den Tenor
herum; mogen sie doch zusammenstimmen, wenn es Gott gefillt; sie werfen
thre Tone auf gut Gliick hin, wie einen Stein, den eine ungeschickte Hand
schleudert und der unter hundert Wiirfen kaum einmal trifft! O Schmerz!...
In unserer Zeit versuchen es manche, ihre Mingel mit einfaltigen Redens-
arten zu beschonigen. Es ist, sagen sie, eine newe Art zu diskantieren, eine
neue Anwendung der Konsonanzen. Mit solchen Aufierungen beleidigen sie
die Einsicht derjenigen, welche derlei Fehler schr wohl erkennen, sie beleidi-
gen den gesunden Sinn!“ — Was wiirden die ,,alten wohlerfahrenen* Lehrer
sagen? ,,Du passest nicht fiir mich, du bist mir ein Gegner, ein Argernis bist
du mir! O, daR du doch schwiegest! Du bringst nicht Ubereinstimmung, son-
dern Unsinn und Mifklinge zutage.” Alfred Lorenz, der diese Worte an-
fithre, erzihle gleich darauf, daf man sich schnell wieder nach einer ,,Reini-
gung der Tonkunst sehnte®, die auch wirklich eintrat. In der Sterzinger
Madonna werden wir sie ebenfalls finden. Nur werden wir uns hiiten
miissen, dem Meister der Severinerin neidvolle Unfihigkeit oder haferfiillte
Zerstérungslust zuzutrauen. Dagegen spricht die seltsame tiefe Wirkung, der
feine und gegenstandslose Schmerz, der dieses ganze Werk durchklingt. Es
gibt immer wieder Krisenzeiten, die das Alte verloren und das Neue noch
nicht gefunden haben. Die Mittelmifligen werden davon am wenigsten ver-
raten; die nichtkimpferischen Naturen werden sich den geringsten Tadel zu-
zichen, sic werden nur vergessen werden. Der ernsthaft Verzweifelte, auf
dessen Art gewifl nicht weiter aufgebaut werden kann, der seine Verloren-
heit im stiitzenlosen Raume durch das heifle Ringen der Ehrlichkeit bekennt,
er wird sein Werk ins Leere entsenden, er wird nichts Anderes erwarten
diirfen, als dafl eine Abwendung von thm die Geschichte weitertreibe, —
aber er wird weit spiter einmal immerhin verstanden werden konnen. In
der stilsicheren Zeit der Schonen Madonnen hitre der Meister von Passau
vielleicht die Schinste gefunden, aber diese Sicherheit ist nicht mehr fiir ihn
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da. Es ist, als quilte ihn etwas schon Verlorenes und noch nicht wieder
Erreichbares, Seine Stimme wird nicht untergehen, im Gegensatz zu der der
Mittelmidfigen. Er war ein besonderer und ehrlicher Ringer, aber er war
verzweifelt, und seine Form ist zuletzt Formzertriimmerung. Formlos ist
dieser Kiinstler dennoch nicht. Aber wo die vergangene Zeit die reizvollste
FlieBung bereithiclt, war fiir ihn die Stérungszone die gegebene Maglichkeit.
»Es sieht iiberall aus, als griffe die Hand eines Uberreizten nervs und drger-
lich zerkniillend in die Stoffmassen.” ,,Die eigentiimliche Verfremdung der
ganzen Gestalt ergreift auch das Verhiltnis der Mutter zum Kinde. Wie
achtlos miide scheint sic wegzuschauen, wihrend der Kinderkérper auf den
Hinden spitzig umbricht.” Tatsichlich, das Kind mit seinem doch nackten
Korperchen gibt die gleichen unruhigen Brechungen der Form wie die Fal-
tenmasse, in die es wie fieberkrank suchend hineingreift. Sein Liegen ist fast
ein Fallen. Wir blicken in eine ratlose Lage! Die Form splittert wie briichi-
ges Glas, aber das gibt cinen Gesamtklang von feiner Wehmut, der das Er-
schiitterte selbst erschiitternd macht.

Wenn nicht das Holde und Liebliche, sondern das tragische Mitgefiihl
zum Thema wird, ist die Wirkung gleich anders. Zwei schone Trauernde
(neuerdings in Wuppertaler Privatbesitz), sicher ebenfalls aus Bayern
stammend, fester in der Masse, rechtfertigen rein gegenstindlich die harten
Faltenbriiche, das Sinkende und Niederziehende in der Gewandung gleich
dem bitteren Ausdruck der Kopfe aus ihrer inhaltlichen Bestimmung. Doch
bleiben wir noch bei den Madonnen. Wir besitzen Zeugnisse genug, dafl we-
niger zerbrechliche, kraftvollere Naturen die Lage sicherer meistern konnten
als der ehrliche, aber gebrochene Kiinstler der Severinerin. Das fritheste und
schonste gibt Jakob Kaschauer, der Wiener Meister, dessen Name auf die
damals rein deutschen Stidte der westungarischen (heute tschechoslowaki-
schen) Zips verweist. Er hat 1443 den chemaligen Freisinger Hochaltar ge-
leistet, dessen sehr bedeutende Reste aus der Verstreuung jetzt im Miinche-
ner National-Muscum wieder vereinigt sind (bis auf den Sigismund in
Stuttgart). Die Mittelfigur der Madonna, die sich lange in Thalkirchen be-
fand, belehrt uns am deutlichsten (Abb. 77). Sie teilt mit den mittelrheini-
schen des Castellauner Typus, ja selbst mit den spiteren Wiirzburger Bischofs-
grabmilern die undurchdringliche Festigkeit des tektonischen Kernes. Sie
wagt nicht, wie es bei der Passauerin geschah, Kern und Schale sichtbar zu
trennen, wobei beide in zu grofler Unsicherheit sich verlieren konnten. Sie
tiberflutet die feste Kernmasse, die sehr bald hinter der Oberfliche schon
spiirbar wird, mit einer fast ,,protobarock wirkenden Bewegung — bis da-

hin, daf8 sich schon die frei umgeschlagene Ohrenfalte findet (im Groflen spi-
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ter eine Lieblingsform des Veit Stof und des deutschen Ostens iiberhaupt).
Der Kopf ist prachtvoll fest, der Hals von der Stirke einer Siulentrommel.
Das Kind, kriftig und rundlich gebaut, bewegt sich aus eingeborener Lebens-
energie. Wihrend eine schone, der Konrad-Witz-Zeit sehr entsprechende
Klarheit des miitterlichen Kopfes erreicht ist — kantig zubehauen ist er,
mit geschirfter gerader Nase und polykletisch breiter Stirne, mit fest zurtick-
gedrehten Haaren —, verlduft die Gewandbewegung in cigentiimlichen Bro-
delungen: ein bajuwarisches Bekenntnis zum Lebendigen. Als deutliches
Merkzeichen der neuen Gesinnung darf man sich das waagerechte Seit-
abstreben der Haare und das Freilegen mindestens eines Ohres einpragen.
Dies kommt nun sehr hiufig vor und steht im Zusammenhange mit der
kiihleren Nadktheit des Empfindens. Die Schénheit weichumfangenden Ver-
hiillens lebt nicht mehr. Die Verminnlichung des Frauenkopfes (die hier
nicht geschadet hat) bleibt natiirlich besonders kennzeichnend. Vielen ande-
ren Madonnen noch ist der Charakter der Kampfzeit aufgeprigt: so der
kleinen ,,Hammerthalerin® der Miinchener Heilig-Geist-Kirche, die den
reichen Gegensatz von Innen und Aufen durch eine wirkliche Verschleierung
iibertont, ein Zusammenfrieren von Kérper und Gewand zu undurchdring-
licher Masse, bei einer gewissen Lieblichkeit des Gesichtsausdrucks und sogar
einem reizenden Gudsguck-Spiel des Kindes unter dem Mantelzipfel. Die-
ser Typus, bei dem das Kind wie eine ,,schiefe Schulter® der Madonna an-
gewachsen erscheint, ist um so sonderbarer, als es sich um eine Schwebende
handelt, die der Zeit merkwiirdigerweise gegenstindlich ebenso lieb war, wie
sie formal ihrem tektonisch schweren Stile sich widersetzen mufite. In der
Wallfahrtskirche von Tamsweg ist einc von Salzburg gestiftete iiberlebens-
grofe Madonna, wieder auf der Sichel, viel schwerer, als das Thema er-
lauben sollte. Doch ist sie schon auf neuen Wegen. Sobald man sich den
6oer Jahren nihert, wird der Girungszustand iiberwunden, und eine schon
dritte Lage seit der Parlerzeit stellt sich heraus. Sie wird sehr Kostbares
und erheblich Vollendeteres an den Tag bringen. Auf libischem Boden
kiindet sie sich in dem Meister der Steinmadonnen an, der um 1460 herum
die prichtige Madonna des Liibecker Domes und eine (von Paatz hin?:u—
entdeckte) der Hamburger Petri-Kirche geschaffen hat. Die Zeit des Rin-
gens, die in der Kiistenkunst vielleicht das Merkwiirdigste in einem Stral-
sunder Schnitzer hervorgebracht hatte — wir verdanken ihm den knapp-
strengen Schweriner Gottvater — ist schon vorbei. Eine kraﬁv(?ll gemessene,
aufrechte Figur voll schwerer Plastizitdt und hold-herbem Reize ist gefun-
den. Niederlindisches und Westfilisches stehen dahinter. Das Madonnen-
thema bleibt besonders aufschlufireich, weil darin der Gegensatz zur Kuonst
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um 1400 am Vergleich mit deren lieblichsten und adelig schénsten Schop-
fungen deutlich wird.

Bauplastik

Wir gelangen schon in eine Zeit, da die Bauplastik immer spirlicher
wird, wir ndhern uns dem tatsichlichen Ende ihrer Bedeutung. Verstummt
ist sie noch nicht; namentlich im kirchlichen Innenraume bietet sie Bedeu-
tendes. Sie kommt dann den Bedingungen der beweglichen Kunst nahe. 1439
sind die Verkiindigungsfiguren von St. Kunibert zu Kéln gestiftet worden
(Abb. 78). Der Stifter selbst ist nur ganz klein dargestellt. Die Gestalten
aber, wieder nach dem ererbten Plane aufgestellt wie einst die Regensburger,
also an zwei Pfeilern vor dem Chore einander gegeniiber, sind von kriftiger
Wucht, namentlich der Engel. Dies ist nun Kéln, die Stadt Lochners und
des Saarwerden-Grabmals. Auch dieses hat eine Verkiindigung, eine be-
zaubernd liebliche Szene von weicher kindlicher Holdheit. Der Unterschied
des Mafistabes ist mehr als Zufall und niche nur durch die Formgelegenheit
bedingt — vielmehr: diese selber ist bedeutsam. Wir kidnnen uns nimlich
nicht gut vorstellen, daf die Kunst um 1400 zu so groflem Maflstabe und so
gewaltiger Betonung der Ausdehnung gegrifien hitte gerade bei einer Ver-
kiindigung. Es wirkt wie eine spit wiederkehrende Erinnerung an die erste
nachstaufische Zeit (auch eine Zeit der Schwere!), daf8 dies jetzt, und an sol-
cher Stelle, moglich wird. Die Kunst um 1400 sah in der Verkiindigung das
Zarteste, dem sie mit den feinsten Fingerspitzen und in zierlichst behan-
delter Kleinform am liebsten sich nahen wollte. Die Zeit des Niirnberger
Christophorus und des Freisinger Altares dachte derber; sie wollte hier und
da in jedem Sinne grofer denken. In Kdln dachte sie wohl grofer, doch
nicht grober. Fiir seine kraftvolle Ausdehnung hat der Engel ein erstaun-
liches Maf seelischer Feinheit, das sich namentlich in den Hinden iufert.
Alles Niedliche aber ist vorbei, und es wird lauter gesprochen. Nicht so sehr
die weiche Dehnung der Handmasse als die Kraftrichtung der Finger wird
betont. Und so wuchtig nun der Block geworden — gerade jetzt entliflt er
die Linien aus ihrer Ununterbrechlichkeit. Sie zerplatzen gleichsam, ohne
eigentlich hart zu werden, zu getrennten Formgruppen. Der Ununterbrech-
lichkeit der Linie setzt der neue Stil die Undurchdringlichkeit des tektoni-
schen Kernes entgegen. Wie im Gewande, so ist es in den Locken des Engels.
Sie haben nicht mehr die weiche Dichtheit des vergangenen Stiles, sie ringeln
sich frei ab, sie spielen in reicher Bewegung, wie Schlangen, und nicht selten
schlagen sie nach dem Gesichte wieder zuriick, Die spitzen und hohen Fliigel




Die Wandlung in der Plastik 247

vergleiche man mit den weichen und breiten der Saarwerdenschen Verkiin-
digung. Alles ist anders geworden, und die Madonna steht jetzt, sie ist mehr
Statue als im weichen Stile. Deutlich bereitet sich vor, was wir als Spatgotik
benennen werden. Das Gefiihl fiir Gelenke wichst, nimlich die Freude an
deren einschneidender Wirkung; dafiir ist die Abfolge von Schulter, Hals
and Kopf bezeichnend. — Es hat cine ziemlich gut sichtbar gebliebene Ent-
wicklung auf die Gruppe von St. Kunibert hingefiihrt. Die Stadt, die Loch-
ner beherbergen durfte, hat keine Verzweiflungsformen geschen. Die Plastik
der Karthduser-Kirche, in Resten erhalten, gibt eine gute Vermittlung. Das
Gefiihl fiir die Schonheit jugendlicher Engel reicht auch in das Werk von
1439 hinein. In drei grofien Figuren der Ursula-Kirche konnte man die Ent-
wicklung sich fortsetzen sehen. — Es taucht dabei in K&ln sogar Feinplastik
auf. Der Name des Dombaumeisters Konrad Kuyn ist ihr verbunden.
Kuyn muf} vom Burgundischen viel gewufit haben. Vor der plastischen Leistung
wird man eher von van Eyck-, als von Konrad-Witz-Zeit sprechen. Seinem
1445 verstorbenen Vorginger Nikolaus von Buiren, dem Oheim der eigenen
Ehefrau, hat Kuyn ein Grabmal errichtet (Reste im Didzesan-Museum), vier
Lleine Gestalten von Bauleuten, gekennzeichnet mit der ganzen Liebe zum
Wirklichen, die wir bei den neuen Malern gepflegt finden werden. Ubrigens
reicht Kuyns Kunst bis in die 6oer Jahre. Hinter dem Hochaltar des Domes
befindet sich heute das Grabmal des Erzbischofs Dietrich von Moers, der die
Lochnerzeit und ihre Abwandlungen in langer Regierung persnlich erlebt
hat und erst 1463 starb. Es ist drei Jahre vor dem Tode geschaffen: Klein-
plastik und doch Bauplastik, vom Hiittenmeister selber ausgehend. Die An-
betung der Konige und die Empfehlung des Stifters durch S. Petrus (an
Champmol erinnernd) beweist, wieviel , konservativer* Koln auch da war,
wo in der Nihe zur Erscheinungswelt erhebliche Schritte gewagt wurden.
Hier zerreifen die Formen nicht. Das zeigt sich auch in dem riesenhaften
Michael von St. Andreas, dessen geschichtliche Stellung meist schwer ver-
kannt wird: er ist gar nicht weit von der Kuniberter Verkiindigung ent-
fernt und eine sonderbare Verbindung zwischen miiheloser Lesbarkeit der
Form und kraftvollem Ausdrudk. Das Alles ist eben Koln. Harte Briiche lie-
gen ihm in keinem Sinne — der Weg zum Kraftvollen, auch zum mafstib-
lich Grofen zersprengt die rheinische Anmut nicht. :
hnlich kann auch der Mittelrhein handeln. Sein schonster Beitrag 1st
der Bartholomius an der Nordseite des Frankfurter Domes, aus rotem
Sandstein gearbeitet, mit prachtvoll diisterem Gesicht, in aller Untersetzt-
heit und tektonischen Zusammenzichung doch recht ein frither Bruder der
gemalten Plastik am Genter Altare. Der Niederrhein hat durch Aachen und
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Cornelimiinster seine wichtigsten Beitrige geleistet; in der Apostelfolge des
Aachener Chores ab 1430 eine feine und stetige Abwandlung weichen Stiles.
Freiburg im Uedhtlande, damals noch iiberwiegend deutsche Kunststadt, hat
1438 Portalfiguren am Miinster erhalten, die mit threm schwer-verdrossenen
Ausdrudk schon deutlich als Einspruch neuen Geistes wirken. Dieser ist auch
in Niirnberg (Volkamersche Verkiindigung) oder Haffurt und anderwirts
deutlich zu verspiiren, am bedeutsamsten aber im Halberstidter Dome.
Von der Plastik der Braunschweiger Annenkapelle aus, einem Zeugnis
noch weichen Stiles, geht eine eigene Entwicklung weiter, in der gleichen
Zeit, in der Braunschweig selbst mit den Fiirstenstandbildern seines Alt-
stidter Rathauses (1447—68) nur einen schweren Absturz offenbaren
konnte. Die sonderbare Gewitterluft des mittleren r5. Jahrhunderes macht
es allen mehr feinen als starken Naturen sehr schwer, sich zu behaupten. Sie
ermdglicht aber hier und da unvergefliche Erfindungen. Wie in Halber-
stadt in dem 1427 datierten Andreas, dann in Petrus und Paulus eine be-
deutsame Bewegung anhebt, hat H. Marchand sehr feinsinnig gezeigt. Selbst-
verwandlung des weichen Stiles zunichst: die schweren Pendelgewichte der
seitlichen Faltengehidnge stammen noch durchaus von ihm; was sie um-
schliefen, schirft sich oder wird ornamental. Ornamentalisierung und Mas-
senverhdrtung (mit der unausweidhlichen Folge der Linienbrechung) sind am
Paulus deutlich. Die einmalige Stimmung ist norddeutsch und namentlich
Westfilischem verwandt. Im Petrus als Papst nihert sich die Form dem
Ausdruck wahrer Gréfe. Es ist der minnliche Geist, dessen Bedeutung wie-
der erkannt ist. Er beherrscht auch den Sixtus und fiihre im Jacobus Major
zu einer fast gespenstischen Geistigkeit, die wahrhaft packend ist. Ein Nacht-
wanderer, ja Nachtwandler! ,,Es ist eine ergreifende Eisigkeit und Ferne,
dic auch ein neues Verhiltnis zum Raume offenbart: man fiihlt etwas wie
ein tastendes, blindes Vorschreiten in den Raum.” Dabei sind die Einzel-
formen nicht einmal briichig, und sie brauchen das nicht mehr zu sein. Je
mehr nimlich das alte System des weichen Stiles noch erhalten ist, also am
Anfange der Entwidklung, um so nétiger ist die protesticrende Schirfe des
Einzelvortrages. Ist, wie auf dieser Stufe, das System schon vergessen, SO
konnen die Linien wieder fliissig werden; sic werden sich doch nie mehr
zum alten Ausdrudc strémender Fiille zuriidifinden. Nidht Fiille, sondern
Schirfe — diesmal des Geistes — die auch als nach auflen »blinde®, nacht-
wandlerische Versunkenheit sich 4ufern kann. Sie kann auch die Gestalt ginz-
lich ausdérren und verholzen lassen, wenn sie dabei die hagere Schirfe denke-
rischen Geistes entschieden herausspringen lfit. Das ist in dem seltsamen
Hieronymus geschehen. Die groffen Verschiedenheiten innerhalb der Hal-
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§5. Hans Multscher, Schmerzensmann am U
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berstidter Domplastik entfalten sich wihrend mehrerer Jahrzehnte. Mit
dem Philippus sind wir frithestens um 1466, wie beim Wiirzburger Grum-
bach-Denkmal. Auch Philippus hat etwas steif Ernstes und Wiirdevolles, zu-
gleich Minnliches und Steinernes, gerade weil die Steilfalten des Gewandes
»wie gefrorene Blitze eckig durcheinanderfahren®, withrend das Haupt, ein
wahrer Gelehrtenkopf, mit schwerer Verhaltenheit die Gestaltung kront.
Ein Gelehrtenkopf — man braucht nur fliichtig an die Kunst um 1400 zu
denken, um zu wissen, dafl dieser Ausdrudk ihr versagt war! Daf die Hal-
berstidter Entwicklung hier angedeutet wird, bedeutet, wie so oft in diesem
Buche, einen Rat: mitten im innersten Deutschland kann der Nachdenkliche,
dem es nicht auf Geniefen, sondern auf Verstehen ankommt, sich ein packen-
des Bild von den Kimpfen des mittleren 15. Jahrhunderts verschaffen. Wer
unsere geistige Geschichte verstehen will, darf an Halberstadt nicht vorbei-
gehen.

Etwas bekannter ist der Konstanzer Schnegg von 1438—46, eine reiche
Treppenanlage im nordlichen Querschiff des Domes, mit seinen Propheten
und Reliefs, mafstiblich nicht groflen Figuren, von der ,,Burgundischem®
nahen Prigung, auf die wir am Bodensee gefaflt sein diirfen. Nicht alles
daran ist gleichwertig, die Bedeutung des Besten konnte wichtig werden im
Zusammenhange mit den Fragen um Hans Multscher.

Reliefs

Am Schnegg sind auch vier Reliefs, die aufler dem burgundischen Ein-
schlage die Verdiisterung und Verderberung des Ausdrucks zeigen, die wir
als sicherste Friithformen des Einspruchs kennen. Die wichtigste Aussage die-
ser wie iiberhaupt aller Reliefs dieser Zeit ist ihr entschiedener Anschluff an
die Malerei. Sie sind nicht so sehr Reliefs in Anniherung an Bilder, als Bil-
der in Riickiibersetzung zum Relief. Die des Schneggs sind Bilder der Raum-
klarheit; andere, wie die leidenschaftlich heftige und herb-wilde Kreuz-
tragung des Speyerer Domes, sind Bilder fast wiisten Korpergedringes. Das
sind zwei Richtungen, die in der Malerei sehr deutlich werden. Ganz un-
mittelbar von einem Maler entworfen, der stirkste Beweis der neuen Ver-
flochtenheit beider Kiinste, ist die Grablegung von St. Agidien zu Niirnberg,
1446 datiert. Das ist ein sehr rahmengerechter Entwurf. Die engge-
schlossene Gruppe fiigt sich dem gedriickten Korbbogen vollendet ein. Hart
und karg, im Stile der Volkamerschen Verkiindigung nahe verwandt, ent-
faltet sich das Ganze zwischen der schr betonten Waagerechten des Sarges
und dem Flachbogen der Rahmung, mager, sehnig, in betonten Richtungen
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und dabei von grofartiger Empfindung, mindestens in dem Gemildeent-
wurfe. Eine Grundforderung der Bauplastik begegnet sich mit einer der
Malerei, die vollendete Einfiigung in den Rahmen wird der architektoni-
schen Gegebenheit ebenso gerecht wie dem Gesetze der Fliche. Wieder liegt
nicht, wie beim weichen Stile, das Malerische in einer dimmerig atmosphiri-
schen VerflieBung der Formen — sie sind von entschlossener, fast zeichne-
risch grenzenbetonender Knappheit —, sondern in der Projektion des Kér-
perlichen auf die Bildebene. Sie ist ein wesentliches Anliegen der Malerei
jener Zeit. Dieser haben wir uns zuzuwenden.

DIE MALEREI DER KAMPFZEIT

Grofle Namen treten in ihr hervor. Die Linie der benennbaren und stil-
geschichtlich greifbaren Personlichkeiten setzt sich aus der Kunst um 1409
her bedeutsam fort; aber auch Namenlose, deren Einmaliges uns auf mensch-
liche Besonderheit schlieflen liflt, haben gewichtigen Anteil. Ob es Zufall ist,
dafl sie iberwiegend mehr an den ersten Formen der Wandlung teilnehmen,
der Selbstverwandlung des Alten? Sicher ist: die von Anbeginn her ent-
schlossensten Triger des Neuen sind fast ausnahmslos mit Namen bekannt.
Derjenige unter ihnen, dessen Lebenswerk wir in der weitesten Spannung
iibersehen kdnnen, ist obendrein Plastiker: Hans Multscher. Er ist auch der,
dessen Entfaltung am klarsten unsere Erfahrungen an den grifiten Vor-
gingern bestitigen wird. Als Multscher 1467 starb, hatte er reiche Wand-
lungen durchgemacht, er hatte aber auch der neuen Zeit, die um 1467 schon
wieder dasteht,. einen Idealstil von schlackenloser und adeliger Schonheit
vermacht. Der Meister des Wurzacher Altares von 1437, in dem alles Ein-
spruch, Girung, grimmiges Ringen ist, war auch der Meister der Ster-
zinger Madonna, gerade 20 Jahre spiter war er es, Meister der Kampf-
zeit ebenso wie des abschlieflenden Sieges, der nur auf der deutschen Linie
erreicht werden konnte. Er ging den Weg zum inneren Bilde und zur sicht-
baren Musik.

Multscher war Alemanne, und sein Stamm ist fiir unsere Zeit fraglos der
wichtigste geworden. Ein anderer Alemanne, der fast ebenso spit, um oder
nach 1462 gestorben ist, Hans von Tiibingen, ist indessen so sehr des weit-
umspannenden Grifleren Gegensatz, dafl er gleich an den Anfang der Be-
trachtung zu stellen ist. Er hat den Heimatboden friih verlassen und sich
in Steiermark und Usterreich festgesetzt. Hier war Judenburg eine bedeut-
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same Kunststitte, Die steyerische Ausstellung Wien 1936 brachte fiir Plastik
wie fiir Malerei gleich wichtige Belege. In Judenburg scheint Hans gelernt
zu haben, in Wiener-Neustadt seit 1433 ansfssig gewesen zu sein; er wurde
kiinstlerisch zum Siidostdeutschen. Eine Reihe Schopfungen fiir St. Lam-
brecht, darunter die schonen Scheiben der Peterskirche, weisen ihn aus. Eine
sonderbare Verkreuzung! Wenn Multscher auf seltsamen Umwegen, im Hin
und Her zwischen Hirtestem und Feinstem, derber Sinnenhaftigkeit und
adeliger Idealicit sich durchkimpfte — Hans von Tiibingen hat es fertig
gebracht, sich vom weichen Stile innerlich niemals ganz loszusagen, sodall
die iiblichen Weisen der ,,Datierung® zu versagen drohen. Sein wichtigstes,
heute am meisten beachtetes Werk zeigt immerhin einen kiihnen Sprung in
starke Bewegungsdarstellung, der ihn mindestens gegenstindlich aus dem
Banne der altertiimlicheren Zustindlichkeit zog. Wir diirfen annchmen, daf
auch der Tiibinger schon zu dem Geschlechte der um 1400 Geborenen ge-
horte. Masaccio, Jan van Eyck, Konrad Witz und Hans Multscher sind
seine grofiten Namen. Als diese Manner geboren wurden, stand der Stil,
den sie bekimpften, soeben in erster Bliite, Hans von Tiibingen hat ithn nicht
belimpft, wohl aber ausgeweitet. Wir verdanken ihm das erste grofiere
Schlachtenbild der deutschen Kunst. Der Anlaf war gewifl zugleich kirch-
lich. Geistliche Gegenstinde wie Kreuztragung und Kreuzigung (bedeutende
Werke in Linzer Privatbesitze, die fast noch an Laurin von Klattau erinnern
kénnen) waren des Meisters Stirke, und er konnte in ihnen so lyrische Tone
anschlagen, daB man ihm den Berliner Christus in der Trauer, wenn auch
gewi} nicht zu Recht, zugetraut hat. Die Votivtafel von St. Lambrecht, nach
der der Meister vor der Entdeckung seines Namens (durch Oettinger) be-
nannt wurde, gab neben der Schurzmantelmadonna links auf der rechten
Seite ein ungewdhnlich dramatisches Geschehen: es ist die Tiirken- oder Bul-
garenschlacht, in der Ludwig der Grofie von Ungarn gesiegt hatte, eine zu
des Tiibingers Zeit lingst geschichtlich gewordene Schlacht des 14. Jahr-
hunderts. Zur Erinnerung hatte der Sieger cine Kapelle nach Marienzell ge-
stiftet. Feute bewahrt das Grazer Museum die gewaltige Tafel, die an diese
Stiftung ihrerseits erinnert. Der alte Rahmen ist iiber sieben Meter breit, das
Schlachtenbild fiir sich nahezu eindreiviertel Meter. In ihm ist nun alles Be-
wegung, die sich gegen den dunklen, oben mit Sternen besetzten Grund in
geschlossener Schleife hellfarbiger, in Prachtgewindern funkelnder Gestalten
gleifend heraushebt. Schlacht- und Turnierbilder waren bis dahin wesentlich
Angelegenheit der Buchmalerei; einer der wichtigsten Formentriger aber
war immer dic Bekehrung Pauli gewesen. Die Geschichte ihrer Darstcll'ung
(Wiener Relief!) ist zugleich in einigen Zigen die des Nachlebens antiker
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Motive gewesen. Das beriihmte, erst so spit entdeckte Mosaik der Alexan-
derschlacht wiirde als Quelle einleuchten, wenn es nicht wihrend der gesam-
ten Entwicklung verborgen gewesen wiire. Aber seine Einzelziige sind selber
dlterer Herkunft; schon der Utrecht-Psalter enthilt solche. Audch das
Bild des Tibingers zeigt die von links heransprengende Profilgestalt des
Siegers auf hellem Pferde und rechts davon in seltsam verquerer und ver-
stimmelt wirkender Fassung das ihm so gerne zugesellte Motiv des im
Sturze sich umrollenden Pferdes mit dem besiegten Reiter. Es war einst aus
den spitantiken Prudentiushandschriften in die mittelalterliche Kunst ge-
langt als Grundform der Superbia, wie sie reliefplastisch in Chartres gefafit
war. Der gestiirzte ,Hochmut* hatte sich dann auf den bekehrten Paulus
iibertragen. Von daher muf8 der Formgedanke in das Grazer Bild gelangt
sein. Auch fiir die Gruppe der Streitenden im Vordergrunde gab es eine alte
christliche Uberlieferung, die Mantelwiirfler unter dem Kreuze. Ist das nicht
schr lehrreich, wie das sachlich schon ganz weltliche Thema durchsetze wird
von geistlich-kirchlicher Uberlieferung, die dabei einen neuen Sinn erhilt,
der gleichwohl schon in ihren Zlteren Formen verborgen gewesen war?
Mindestens die Form des gestiirzten Pferdes stammt aus der friihhellenisti-
schen Amazonenschlacht (Amazone Patrizi)! Sie hat sich iiber Rubens hin bis
in das 19. Jahrhundert gehalten. Die Formen des Tiibingers sind iiberwie-
gend noch weich, die tiefe Wirme des Farbigen ist es gleichfalls, aber das
Ganze hitte der Kunst um 1400 noch nicht gelegen. Obwohl wir wahr-
scheinlich erst um 1430 stehen, spricht doch das neve Geschlecht, Man darf
als sinnbildhaft nehmen, daf wir ein Kampfbild an den Anfang der Kampf-
zeit in der Malerei setzen.

Der Osterreichische Boden, in den der Schwabe so tief hineingewachsen,
war fiir die zarteren Formen des Neuen besonders geeignet. Nach diesen
fragen wir zuerst. Unter zarteren Formen ist freilich nicht Zartheit des Vor-
trags gemeint, sondern die iiberwiegende Bindung an das Altere bei Offen-
heit fiir die Einzelheiten des Neuen, das Fehlen einer heftigen Wegwendung
und des Protestlerischen. Wir finden diese Art bei dem Meister des Al-
brechts-Altares um 1439, von dem die Klosterneuburger Galerie 24 Tafeln
aus einer Wiener Kirche besitzt. Er ist auch in Berlin und Wien vertreten.
Er kennt das Streben nach iiberzeugender Eroberung riumlicher Zusammen-
hinge. Dafl der Westen, insbesondere die Niederlande, auf die Daver immer
mehr Triger dieser Forderung wurde, ist bekannt. Es wird kaum Zufall
sein, dal westliche deutsche Kiinstler sich am entschiedensten mit ihr ausein-
andersetzen. Der Siidosten ist schon riumlich ferner, er ist auch seelisch
durch seine unstérbare Musikalitit auf die Bevorzugung des Gefiihlsmifii-
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gen verwiesen. Zwischen einer kleineren Verkiindigung des Deutschen Mu-
seums und der groferen in Klosterneuburg zeigt sich eine Zunahme der Rich-
tigkeit gleichlaufend mit Entfernung vom weichen Stile. Aus der Fliche
treten die Gestalten tiefer in den Raum, dennoch wird der Raum selbst nicht
tiefer, sondern nur die Kérper. Rein in der Fliche gesehen, ist die Mache
der Gestalt eher gewachsen, und die Gestalt triigt das Geschehen. Dieses
selbst ist deutlicher gesagt, es ist vor allem anders geworden. Das Berliner
Bild zeigt noch stillen Zustand, das Wiener ein gehobenes Gesprich. Maria
ist nicht mehr ,,niedlich™ als Erscheinung und dabei nur schweigend in den
Anblidk des Engels versunken — sie ist jetzt reifer, weniger hiibsch (der be-
kannte Zug des freigelegten Ohres wirkt dabei mit), aber sie blickt priifend
zum Engel, sie tut, was die Zeit selber tut: sie beobachtet; und der Engel
triagt vor; er singt nicht mehr. Ebenso wichtig mag ein Weiteres sein. Auf
dem Zlteren Bilde ist ein reizendes Stilleben als Triger der Beobachtung her-
angeschoben: das Neue als Zutat. Im spiteren Werke fehlt es in solcher Aus-
driicklichkeit. Die Beobachtung ist Element und durchzieht das Ganze. Das
Spitere ist zugleich seelisch tiefer, das Mittel sicherer und bis zur Unauf-
falligkeit in das Ziel hineinverarbeitet. Das ist der Weg der deutschen Form.

An zhnlicher Stelle steht, einsamer, wuchtiger, feuriger, der grofie Unbe-
kannte, der etwa 1440 bis 1445 den Tucher-Altar der Niirnberger Frauen-
kirche geschaffen hat. Seine heiffe und gewaltige Seele gehort zu den grofi-
artigsten Offenbarungen unseres Volkes (Abb. 80). Thode, der als Erster
die Niirnberger Malerschule wiirdigte, war von der leidenschaftlichen Sprache
des Tucher-Meisters innerlichst getroffen. Seine Wertung hat recht behalten.
Der Altar, wiederum reines Werk auf sich selbst gestellter Malerei, zeigt in
der Mitte die Kreuzigung zwischen Verkiindigung und Auferstehung, auf
den geoffneten Fliigeln je zwei Heilige, Augustinus und Monika, Antonius
und Paulus; bei geschlossenem Zustande auflen St. Vitus und Mariae Him-
melfahrt, St. Leonhard und Vision des Augustinus. Der festtigliche Innen-
zustand gibt den Goldgrund mit wahrhaft grofartigem Rankenwerke ge-
schmiickt, Formen, die'in der Ornamentgeschichte einen Ehrenplatz verdie-
nen. Grofartig ist das — und unmodern! Die ehrliche Wiirdigung des Grun-
des, der nur Unter-, nicht Hintergrund ist, verlangt als ihr notwendig Er-
ginzendes die Betonung der Gestalt. Tatsichlich: dieser grofie Meister war,
vom Zeitalter des Genter Altares her gesehen, ,zuriickgeblieben®, insofern
in ihm das Monopol der Gestalt keineswegs erloschen war. Und er war den-
noch ein grofer Meister, er war sogar cin Beherrscher des Neuen, wo er
wollte. Gerne wird aus der Augustinusvision heute das Biicherbrett des Hei-
ligen als eigenes Stilleben abgebildet. Es ist auch ein solches, und zwar von
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héchstem Range, keinem niederlindischen dieser groflen und erlebnisfrischen
Zeit unterlegen; nur hiite man sich, es als Bild fiir sich zu sehen. Die letzte
Leidenschaft dieses Kiinstlers galt der heiligen Gestalt! Wenn er auch ge-
wifl nicht Alles allein ausgefiihrt hat — verantwortlich ist er durchweg,
man spiirt den starken Atem eines Einzigen. Die Heiligen der Innenfliigel
nechmen knapp die Hilfte ihrer Bildflichen ein, aber nicht, um das Ubrige
dem Raume als Person zu iiberlassen; sie iiberlassen es dem reichen Zusam-
menklange ihrer gewaltigen Nimben mit den prachtvollen Ranken (diese
erinnern an -die Helmzieren bayrischer Grabsteine) und den (perspektivisch
gegebenen!) Baldachinen. Sie selber aber sind das Hauptsichliche: schwere,
untersetzte Menschen, mit bleichen Gesichtern aufgleifiend aus der tiefen
Farbendimmerung der Gewinder. Auch in den Szenen herrscht die Gestalt
vor dem reichen Goldgrunde. Leidenschaftlichste Sprache der Seelen, die
Augen in tiefe Schichte gebettet, wie aus Urgriinden emportauchend, die be-
seeltesten Blicke vielleicht des ganzen Zeitalters, fahlelfenbeinern die Haut,
die Hinde noch immer mit den weichen und diinnen Fingern der Kunst
um 1400, die menschliche Haltung aber weltenweit entriickt; Kopfbildung
und Faltensprache ganz der neuen Zeit gehorig, alles das Werk eines Ein-
samen. Es ist wahrhaftig allzu Zuflerlich, wenn man die Verinderungen in
den deutschen Menschen von damals‘auf den bestlirzenden Einbruch der nie-
derlindischen Kunst zuriickfiithrt. Auch der Tuchermeister hat sie gekannt,
dhnlich wie der &sterreichische des Albrechts-Altares. Der Engel Gabriel
fille bei Beiden erstaunlich Zhnlich aus, und jedesmal mag der Flémaller
dahinter stehen. Aber das ist keine Welt, die des Anstofies von auflen
bedurft hitte, um sie selbst zu werden. Die Wandlung des Ausdrucks war
der entscheidende Vorgang. Indem er aus dem gefiihlsselig Weiblichen, Kin-
dernahen, Holden, Harmonie-Traumhaften zum Schweren, Groflen, Minn-
lichen sich umwandte, offnete er auch, wie Einer, der den Riicken dreht,
der Natur seine Formen, und es war selbstverstindlich, dafl die Nieder-
linder, denen Natur damals fast Alles war, die Form fiir diese schneller
pragten und die Deutschen an dieser Stelle durchlissiger fanden. Ohne deren
eigene Ausdruckswandlung aber wire dies nicht geschehen, es wire auch
ohne Sinn gewesen. Am stirksten lassen die Kopfe der schlafenden Wichter,
lang und scharf geschnitten (Einer zeigt im Schlafe die blinkende Zahnreihe),
an den Flémaller denken, aber hier wie auf der Kreuzigung ist Christus
das Wesentliche, und er kommt wie aus zeitlosen Tiefen geschritten, jen-
seits aller ,,westlichen Einfliisse®. Der ,,gotische* Schwung im Gekreuzigten
ist getilgt, wir vermerken es gerne. Wichtig ist, warum er getilgt ist: durch
die gleiche Erlebnisart, die die Gewinder in unweich-schiitternde Faltenbe-
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wegung versetzt. Der Erlebende pflanzt sich gleichsam ein steiles Mal in der
Gestalt auf. In den Beifiguren gewinnt es neue Sprache: Maria genau von
vorne, Johannes genau von der Seite geschen, formen ein Rechteck der Aus-
druckswege, nicht einen Bogen, und darin wird die stumme Sprache der
Hinde, die sich wie aus verhiillten Pfihlen hochtasten, wird die tiefe Teil-
nahme in den Blicken um so eindringlicher. Ein neuer Geist, dem es nicht
auf die Richtigkeit ankam, sondern auf die Wahrheit, ein deutscher Mei-
ster, der zu den Griofiten des Volkes gehtrt! Wir kennen ihn auch aus an-
deren Werken, aus dem zeitlich vorangehenden Hallerschen Altare in
St. Sebald, neuerdings auch aus einem Bruchstiidke im Kolner Museum, das
Buchner gliicklich entdedkt hat, zwei sitzenden Aposteln.

Nicht unihnlich ist die geschichtliche Stellung (nicht die Werthhe!) des
,,Meisters von Schloff Lichtenstein®. Er ist ein sanfteres Gemiit, aber auch ihm
geht es weit mehr um die Gestalt, als um die Erfassung der Umwelt. Wo
er diese braucht, gebraucht er sie. Auch er giefit Seele in Gestalten, und es ge-
lingt ihm namentlich im Marientode auf Schlof Lichtenstein. Er scheint star-
ker als der Tuchermeister von Fremdem beriihrt, von Westlichem, aber auch
Italienischem. Seine Kunst bleibr Diener starken Ausdrudks, seine Formen-
sprache ist der Kunst um 1400 schon recht weit entfremdet.

Die Reihe der wichtigsten Maler dieser Stufe ist noch nicht zu Ende.
Zu Franken, Osterreich, Schwaben treten Schlesien und der Mittelrhein mit
hervorragenden Werken; in Schlesien der Breslauer Barbara-Altar von 1447.
Einst von Thode der Niirnberger Schule zugeschrieben, ist er doch offenbar
einheimisches Werk. In Breslau, im iibrigen Schlesien, in Krakau und an-
deren polnischen Orten sind Ausstrahlungen seiner Art festgestellt. Der
Meister muf in Breslau ansissig gewesen sein. Immer wieder offenbart sich,
daB die deutsche Forschung von der Bedeutung Breslaus sehr lange allzu
wenig gewuflt hat. Die Stadt der schonen aller Schonen Madonnen ist
dies gar nicht aus Zufall gewesen. — Der Barbara-Meister ist ein Mann von
ungemeinem Ernst und hohem Konnen. Auch er kennt diec neuen Forde-
rungen der Richtigkeit, auch er ordnet sie seinem Darstellungswillen ein und
unter. Aus dem Christus, der bei geschlossenem Zustande Maria gegeniiber
sichtbar wird, spricht eine innere Verwandtschaft zum Lichtenstein-Meister,
von dem das schwibische Schlof das Bruchstiick einer Marienkrénung ver-
wahrt. Beide Kiinstler mogen Siidostdeutsche gewesen sein. Bei einmalig'_:r
Offnung erscheinen Passionsgeschichten, je vier kleinere rechts und links in
zwei Geschossen, nach der Mitte zu — eingeschossig in Steilformat — an-u—
zigung und Kreuzabnahme, beide auf alter Uberlieferung beruhend, beide
erfillt von den glinzenden Gestalten der burgundischen Kultur und zu-
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gleich von Typen derber Roheit. Die Barbara-Geschichten, bei zweiter Uff-
nung sichtbar, verwerten fiir die Tracht ganz dhnliche Kenntnisse, wie sie
dreiflig Jahre frither Meister Francke beim gleichen Gegenstande gezeigt.
Doch ist die Verteilung der Gestalten anders geworden; die Bewegungen gehen
mehr als bei Francke im Vordergrunde vor sich, sie sind voller Schrigziige
in Richtung auf den Beschauer, und einzelne Gestalten bezeugen vertieftes
Raumbewuftsein; die Landschaftskulissen (auch sie voller westlicher Ele-
mente) treten tiefer zuriidk. Das Sonderbarste: der Grund ist trotzdem mit
prachtwollen Goldranken bededkt, nicht anders als beim Tucher-Altare. Mit
wahrer Leidenschaft wird erzihlt. Manchmal dimmert, so bei der Gestalt
der nackten Mirtyrerin oder der stets prachtvoll gekleideten des bdsen Va-
ters, etwas vom Francke-Altare auf, Sollte ihn der schlesische Kiinstler doch
gekannt haben? Aber er hatte viel mehr zu erzihlen, namentlich vom Mar-
tyrium, und er blieb in der Haltung, die wir fiir die 40er Jahre erwarten
diirfen. Bedeutend ist die Mitteltafel mit der groflen Gestalt der Titelheili-
gen zwischen St. Felix und St. Adauctus. Die Pracht, die gleichzeitig Loch-
ner schilderte, ist in herbere und stillere Formen gegossen. Gegen den vor-
nehmen Duft des Lochnerschen Spitwerkes (aus dem gleichen Jahre 1447!)
ist der Barbara-Altar hirter und diisterer. Auch das Riumliche der Mittel-
tafel wirke anders als bei Lochner, aufdringlicher darum, weil es weniger
bewiltigt und den Figuren nur an- und untergeschoben ist. Die Menschen-
gestalt ist diesem Geschlechte immer noch von entscheidender Bedeutung.
Im Farbigen ist der Meister sehr reizvoll: ,,Dunkellila, Grau, Zitronengelb,
Moosgriin, Karmin in z.T. hauchhaften Niiancen® (Braune-Wiese in dem
monumentalen Riesenkatalog der Breslauer Ausstellung 1926).

Noch mehr ist die Farbe, nun aber als Spielfeld des Lichtes, tragendes
Element fiir den ,,Meister der Darmstidter Passion* (Abb. 79). In Darm-
stadt, Orb bei Aschaffenburg und Berlin lernt man ihn kennen. Auch er
schwelgt in den festlichen Trachten der Zeit. Pelz und Tuch, Seide und
Samt und immer wieder blinkendes Metall — das kennen wir schon: aber
was den Mittelrheiner auszeichnet, ist die eigentiimlich flackernde Durch-
schienenheit seiner Farben, in denen Moosgriin, Violett, Rosa hervortreten.
Helldunkelwirkungen erstaunlichster Art entstehen schon im engen Rahmen
einzelner Gesichter, erst recht aber im Ganzen: ein dimonisches Leben des
Ungreifbaren, das fiir die Stumpfheit der Gesichter durch einen iibergestalt-
lichen Ausdruck, den farbigen, entschidigt. Das Licht wird schon fast zur
Person! Man spiirt, daff es einst Schicksalstriger werden kann. Die durch-
sichtige und flackernde Leuchtkraft dieser Farben ist anders als die stetige auf
Lochners Darbringung. Die Ununterbrechlichkeit der Farbe ist aufgegeben,
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Schattierung also durch Grau, nicht durch reine Helligkeitsverminderung er-
reicht. Mit jener der Farbe ist auch die Ununterbrechlichkeit der Linie vet-
schwunden. Nicht nur sind die Gestalten schlank und oft senkrecht oder
strahlenférmig von Falten durchrieffelt, — der Fluf der Gewinder ist ent-
schiedener Brechung gewichen; darin wie in den zuweilen fast holzgeschnitzt
zubehauenen Gesichtern ist eher eine Angrenzung an Konrad Witz zu spii-
ren. Selbst das Zerplatzen ausgeschiitteter Faltenmassen bei Sitzenden, das
Zerspellen in harte und kaltstrahlende Prismen der Form ist Witz verwandt.
Weit mehr als dem Meister des Barbara-Altares bedeutet dem der Darm-
stidter Passion das Rdumliche. Architekturen auszuspinnen und ihre Gren-
zen unmittelbar im Goldgrunde abreiflen zu lassen, reizt ihn sehr. Sie sind
ungotisch, mit rundbogigen Fenstern und Toren. Auch dies ndhert den
Kiinstler den Oberrheinern. So zwischen K&ln und dem Bodensee wahrhaft
in der Mitte stehend, geistig wie landschaftlich, ist der Mann ein wahrer
Mittelrheiner. Ein wahrer Maler vor allem! Die Darmstidter Bilder, nach
denen er seinen Namen fithrt, gelten heute als Zltere Werke. Stange hat
wahrscheinlich gemacht, daf8 die grofartige Kreuzigung in Orb als Mittel-
tafel mit den vier Berliner Bildern (zwei auseinandergenommenen Fliigeln)
ein Ganzes gebildet hat. Fiir die Hauptdarstellung der Kreuzigung hatte
der Mittelrhein in der Zeit Conrads von Soest am Altare auf der Frank-
furter Peterskirche die Gedanken damaliger Art zusammengefafit. Ein Ver-
gleich der Orber Kreuzigung belehrt iiber ein geradezu erstaunliches Wachs-
tum an innerer Klarheit. Wo im ilteren Werke Alles durcheinander wogt,
flieBt, stiirzt, da stellen sich die Gestalten des neuen Meisters glasklar zuein-
ander, kiihl klingend — weit hinaus auch iiber die Obersteiner Kreuzigung
(Ausstellung Darmstadt 1927). Von der Anbetung der Konige iiber die
Kreuzigung zur Kreuzverehrung bildet sich eine groflartige Gestaltenver-
sammlung; das Landschaftliche wird im Mittelbilde sehr stark zuriickge-
driingt, dafiir betonen die Flanken um so stirker das Architektonische. Der
Gesamtaltar hat die bedeutende Hohe von etwas iiber zwei Metern. Den
Auflenfliigeln mit Gnadenstuhl und Maria kommt diese Ausdehnung sehr
zugute. Auch mafstiblich herrscht Grofie und Gradheit. :
Eine vollig andersartige Personlichkeit ist jener in Salzburg ansissige
Maler, der je nachdem auf Konrad Laib oder ,,D. Pfenning benannt wor-
den ist. Auf der Kreuzigung des Wiener Museums stcht ohne Zweifel ,,1449
ALS ICH CHUN .... Pfenning®. Auf der sicher von gleicher Hand
stammenden des Grazer Domes (1457) will man aber Konrad Laib gelesen
haben (die Stelle wird von Picht als stark iibermalt angcfochtcf'u). Sti‘mmt
der Name Konrad Laib, so handelt es sich schon wieder um einen einge-

11 Pinder, Birgerzeit




258 Die Kampfzeit des mittleren 15.Jahrhunderts

wanderten Schwaben, einen Mann aus Eislingen am Ried, den 1448 die Salz-
burger als Biirger aufgenommen haben. Der Widerspruch der beiden Kiinst-
lerinschiften ist vielleicht l8sbar. Das ,,als ich chun® klingt gewiff wie der
Wahlspruch des Jan van Eydk, der ebenfalls zu schreiben pflegte: ,als ich
kan“. Wenn aber die von einem Sprachkundigen vorgeschlagene Lesung der
auseinandergezogenen Inschrift fiir den Anfang herausfindet ,als ich Chun-
(rat) ... so ist K. Laib nur noch einmal bestdtigt. Jedenfalls ist die figu-
renreiche Behandlung der Kreuzigung der deutschen Kunst damals nichts
Neues, und nicht fiir sie, hochstens fir Einzelziige, brauchte man die ober-
italienische Nachfolge Giottos zu bemiithen. Wir denken an die rheinischen
und westfilischen Zeugnisse, die ein halbes Jahrhundert wor der Wiener
Kreuzigung liegen! Wieder, wie beim Barbara- oder beim Tucher-Altare,
haben wir es mit Figurenmasse gegen Goldgrund zu tun — auch das ist
nichts Neues. Neu ist nur die Festpflanzung, die dichte Hingerammtheit, das
Stehen an Stelle des Flieflens. Dieses Stehen duflert sich im Bilde von 1449
besonders deutlich in dem Achsenkreuze der Pferdestellungen im Grundrif
des Bildes: Profil von rechts, Profil von links, Riickenansicht vorne, Vorder-
ansicht riickwirts, beide Male senkrecht zur Bildfliche. Mit solchen Mitteln
arbeiteten auch gerne die italienischen Problematiker; sie erstidsten dann
aber nicht die so gewonnene Klarheit in dichten Massen, wie es der Salz-
burger tat. Eine Reihe von Bildern, auch auf italienischem Boden, hat man
dem Meister zugeschrieben. Dem Verfasser scheint unter Allem das bei wei-
tem Wichtigste der zweite und spitere der beiden Orgelfliigel im Salz-
burger Museum, der Prophet Hermes. In ihm ist der harte Stil unmittelbar
aus dem weichen entwickelt. Prachtvoll ist die abgeschnittene Rahmenform
ausgeniitzt, als konne es nicht anders sein, als habe die Gestalt den Rahmen
erst erzeugt, wihrend es doch genau umgekehrt ist: eine Gestale von ,,bur-
gundischer* Pracht, doch ohne alle Ubertreibungen, ausgreifend von der lin-
ken (durch Rahmenbedingtheit gerade gestellten) Seite nach der rechten
(durch den Rahmen gedffneten), mit groflartiger Prophetengebirde, Prophet
und Patrizier zugleich und im Ausdruck des Kopfes von ungewthnlich vor-
nehmer Kihnheit und Tiefe — tief auch in den Farben.

In manchen Gegenden bewirkt die Zeitstimmung eine weit stirkere Ver-
dnderung des Farbigen, so in Bayern bei einem fiir 1444 bezeugten Meister,
von dem die Alte Pinakothek einige wichtige Bilder besitzt. Wenn man an
den Pihler Altar zuriidkdenkt — wie ist das neue Denken nun gewaltsam
in die Farbe eingebrochen, hat diese selber hart und kalt gemacht und den
Duft ihr ebenso ausgetriecben wie den Linien die strémende Ununterbrech-
lichkeit! Auch hier beweist sich wieder die innere Verbundenheit zwischen
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briichigem Stile und Kampf um Erscheinungswelt. Sehr wichtige Ansitze
zum Landschaflsbilde nimlich gehen mit der eisig gekithlten Farbe und der
metallenen Hirte der Linien zusammen.

Fiir die Landschaft aber ist das westliche Alpenland, das Gebiet des
,.Schwiibischen Meeres®, das fruchtbarste unter allen deutschen Lindern ge-
worden. In seiner Buchmalerei scheint es darin am weitesten fortgeschritten.
Auf Bregenz fithren die Immenstidter Bilder in Miinchen zuriick mit ithrem
bliihend lebendigen Landschaftsgefiihl. Hier, am Bodensee, waren die grofien
Meister zu Hause. Hier hat der Kampf die groflartigsten Erfolge gezeitigt.
Hier hatte einst der Meister des Paradiesgirtleins seine Triume hervorge-
zaubert, schon er von einer Sinnenfreude, die auch in den Schranken des
weichen Stiles tiefe Lebensnihe bewies. Dieser Kiinstler hatte sogar in sei-
nen duferlich kleinen Schépfungen den Goldgrund verdringt, dem Raume
starke Eigenbedeutung zugemessen; und wenn man die Kopfe seiner Gestal-
ten priift: sie zeigen schon das freigelegte Ohr und den kriftigen Bau, die
der neuen Zeit entgegenkamen. Von daher vermittelt das schone grofie
Solothurner Bild der ,,Madonna in den Erdbeeren™ hiniiber zu dem Ersten
der namentlich bekannten Alemannen, Lukas Moser von Weilderstadt, dem
Meister des Tiefenbronner Altares von 1431. Vielleicht ist es der Ulmer
Maler Lukas, der von 1402—49 in den Urkunden erscheint (Rott). Dieser
wird besonders als Glasmaler geriihmt. Der Tiefenbronner Altar ist aber
das einzige gesicherte Werk, das wir von dem seltsamen Manne besitzen.
Um so bemerkenswerter ist seine Aussage (Abb. 81). Sie ist so iiberraschend,
daf die ausdriicklich angegebene Jahreszahl 1431 als zu frith abgelehnt wer-
den konnte. Sie ist aber ohne jeden Zweifel echt. Schon darum wirkt der
vielgenannte Gefiihlsergufl des Meisters so schwer verstandlich. Er ist, wie
der ganze Altar, in Deutschland allmihlich so oft besprochen worden, daff
er gleich diesem eigentlich keiner Vorstellung bedarf — cher einer Erkld-
rung. Dafl 1431 Niemand mehr die Kunst ,,begehrt haben sollte, ist eine
schwer verstindliche Behauptung. Hitten wir nur die Inschrift und nicht
das Werk, so wiirde Mancher wetten, daB ein verspiteter Meister des alten
Stiles seine Klage erhoben hitte. Das Werk beweist aber, dafl es sich um
einen frithen des neuen handelt. Dies bleibt die eine uns wichtige Tatsache;
aber auch die andere ist wichtig: daff der Kiinstler sich jetzt in seinen Ge-
fishlen so ernst nimmt, daf8 er ,,die Kunst® selber beklagt, ja, dafl er dies
auf dem Rahmen eines kirchlichen Altarwerkes mit den Worten duflert
_.schri kunst schri und klag dich ser, din begert iecz niemen mer sO O wel"
Ohne die Entwidslung von der Hiitte zur Zunft wire dies nicht méglich ge-
wesen. Kein alter Meister hitte sich selbst so gleichsam im Profil sehen
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konnen. Das ist spitzeitlich und modern. Wir sehen heute, daff, auf die
Kunst von damals bezogen, die Klage ebenso unberechtigt war wie von
Mosers Werke her geschen. Um 1430 kennen wir einen verbliiffenden Reich-
tum an Kunst, auch der Zahl der Werke nach; und der Altar selbst, als
Stiftung adeliger Herren durch eine Wappenreihe bezeugt, widerlegt die
Klage der eigenen Inschrift: man hatte ihn durchaus ,,begehrt. Der Nicht-
kiinstler mufl sich damit abfinden, daf Kiinstler seltsame Leute sind. Nur
haben sie das frither nicht selber gesagt.

Der geoffnete Zustand war der Plastik iiberlassen: Verklirung der von
Engeln getragenen, nur von wallendem Haare bedeckten Magdalena (erst
aus spaterer Zeit). Der geschlossene Zustand ist alleiniges Werk des Malers.
Die Form erinnert an den Schildbogen spitgotischer Architektur; man
konnte sich denken, dafl der Altar urspriinglich in die Schlufwand einer
kleineren Kapelle eingepalt gewesen sei. Uber niedriger Staffel vier Fliigel-
bilder; bei genauer Betrachtung zeigen sie einen einzigen Raumzusammen-
hang. Wer diesen nicht beachtet, liflt sich eine grundlegende Tatsache ent-
gehen (der Genter Altar kennt in seinem gedffneten Zustande Ahnliches).
Bei Moser gehort die Landzunge, die in das linke Seebild von rechts hin-
einragt, zum Hintergrunde des nichstfolgenden Bildes. Dieses und der an-
schlieBende Fliigel sind sogar szenisch eine Einheit: Bedeutungsgehale als
Symmetrieachse! Die Ufermauer, an der die Heiligen im Schlafe hocken, ist
an ihren Stufen von dem Wasser angeplitschert, das links davon befahren
wird. Die Kirche in Aix, in deren Innenraum wir rechts blicken, setzt sich
nach der Mitte zu mit ihren Strebepfeilern fort und ist dem Schlosse be-
nachbart, in dem Magdalena dem schlafenden Paare erscheint. Das ist von
auflerordentlicher Wichtigkeit. Darin driickt sich eine Geschichtslage aus, und
auch einem so iiberlegenen Kiinstler wie Lochner gegeniiber eine entschieden
ymoderne® — aller ,,Moderne gegeniiber natiirlich eine altertiimliche. Die
Anerkennung der Einheit des Raumes ist neu, die Unbekiimmertheit um
Groflen- und Lagenverhiltnisse ist alt. Einheit des Raumes bedeutet noch
gar nicht Einheit des Blickpunktes. Ihrer eine ganze Reihe mufl abgewandert
werden, von der Mitte nach links und nach rechts, und dennoch besitzt die
Mitte eine zusammenballende, zustindliche Kraft! Die zeitliche, lesbare
Folge unterwirft sich der rdumlichen, sichtbaren Ordnung. Die Erzihlung
bleibt das Erste; trotzdem werden ihr Ziige abgewonnen, die nicht aus ihr,
sondern aus sich selber lebensfihig sind. An ihnen ruht das Auge linger,
als der Sinn des Erzihlten fordern wiirde. Der Vorgang entspricht in einer
anderen und spiteren Schicht jenem, durch den ein Jahrhundert friiher die
Alemannen sich schon einmal ausgezeichnet hatten. Damals, in den An-
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dachtsbildern, die ihre besondere Stirke waren, hieflen sie das Geschehen
stillstehen fiir das verweilende Gefithl — jetzt fiir das verweilende Auge.
Wenn jene dltere Zeit uns weiblich gefithrt und in ihren Zielen lyrisch
erschien — die neue erweist sich miannlich gefithrt und in ihren Zielen fast
wissenschaftlich. Jedoch, der ganze Mensdh ist niemals nur weiblich oder nur
minnlich, und Moser war ein ganzer Mensch. Er sah mit einer noch Lochner
fremden Andacht auf das Sichtbare. Er empfand die Mauerfuge, den abge-
blitterten Kalk, die feuchte Rissigkeit der Quadern, den eingeschlagenen
Ring mit seinen Schatten, das gemaserte Holz des Pfostens, den farbigen
Ziegel des Daches, den Schatten darunter, das Stilleben der in ihn hinein-
gelehnten Bischofsstibe und der auf den Boden gepflanzten Mitra; er wandte
eine geradezu fromme Ehrerbietung auf die Erfassung des Sachlichen. Lenkte
er damit von der Erzihlung ab? Doch nicht wirklich. Die Gruppe der Schla-
fenden schlift noch tiefer, weil das Stilleben der toten Dinge sie in sich
selber einhiillt, und diec Meerfahrt wird noch mehr zum Abenteuer, wenn
der Frieden des Hafens sich in die Ruhe des Betrachtens einbirgt. Diese See-
fahrt ist immer wieder gerne als sehr neu empfunden worden. Sie ist es
weniger, als der zwischen Landschaft und Behausung schwebende Raum-
zustand der Mittelbilder. Gemessen an der beriihmten Seclandschaft des
Mailand-Turiner Stundenbuches, ist die Mosersche schwerfilliger — gar
nicht zu reden vom Genfer Secbilde des Konrad Witz. Wunderschon ist
das Braungold des Wassers geschen und die Linienbrechung am Kahne in
der Wasserspiegelung; aber die durchsichtigen Wellen bleiben Ornamente
(der letzte Alemanne, der sic zu schreiben verstand, ist vielleicht Hans
Thoma gewesen), und der rein landschaftliche Raum beginnt iiber dem
Schiffe, das mit riesenhafter Klotzigkeit die untere Bildhilfte einnimmt. An
sich ist das fiir die grofen Bilder der Zeit auch in den Niederlanden durch-
aus iiblich, auch im Genter Altare ist die ferngeschene Landschaft als Ober-
teil angesetzt. Wenn man sie aber herausnimmt, so offenbart sie schon das,
was spiter einmal die Ganzheit eines modernen Landschaftsgemildes bilden
konnte. Dies tut Mosers See nur in geringerem Grade: ein Gradunter;cf:fefi
gegen das Niederlindische ist sicher. Trotzdem ist — so verflechten sich die
Krifte — ein Hauptgrund fiir die Unselbstindigkeit der Landschaft der,
dafl der Schiffsmast die Ferne iiberschneidet. Und dies wieder ist nun doch
eine der schonsten Erfahrungen jedes Wanderers, namentlich in den Bergen.
Wenn alle Ferne vom ganz Nahen iiberschnitten wird — einem Wegweiser,
einem Marterl, einem einsamen Baume —, dann sd'lw:'ngtdsich. unser .Raum-
gefithl wie ein Vogel vom Nahen in die Weite, es stirzt in sie hme:r}, und
jeder Lebensfrohe kennt dieses Gliick des jahen Fernenwechsels: es ist das
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Gliidk des Raumes. Es ist weit mehr eine Alpen-, als eine Meereserfahrung,
die hier spricht. Erfahrung aber ist es, und sie ist gut begreiflich in einer
Zeitlage und in einem Stammesraume, deren Zusammenklang am Strafl-
burger Miinster die Aussichtstreppen hochfiihrte, am Miinster, an dessen
Oktogon die Blidkrichtung hockender Statuetten zum lebendigen Eigenwerte
erklirt worden war. Das ist Alemannien! Ubrigens sind gewisse Einzelhei-
ten bei Moser erstaunlich malerisch. Das Gesetz, dafl spitere Grofiformen
in fritherer Lage als Kleinformen, spitere Ganzheiten als Zutaten erscheinen,
wirkt sich an dem fernen Schiffe aus, das rechts neben der Martha gleich am
Kiistenvorsprunge erscheint; dieses ist gar nicht mehr gezeichnet, sondern
reinweg gemalt, mit flotten Pinselstrichen skizzierend hingeworfen. Die
Bergformen sind natiirlich durchaus alpenlindisch; Moser kannte den Boden-
see. Eine reizvolle Einzelheit ist das schwibische Fachwerkhaus mit der
Kirche dahinter, ein unmittelbares Augenerlebnis, das uns noch heute treffen
konnte: Vergegenwirtigung des Hier — um so erstaunlicher, als wir uns
ja in Marseille befinden sollen; eine sehr unsachliche, sehr kinstlerische
Sachlichkeit! Uber alle Einzelfeinheiten hin steht die Gesamtform als Sam-
melausdruck inneren Erlebens. Wie wahr (nicht ,richtig*!) ist es empfunden,
dafl die beiden Mittelfliigel eine raumzeitliche Einheit bilden (die Schlieffuge
des Altares also nicht anerkannt wird), dal aber die beiden dufleren anderen
Zeitpunkten des Geschehens vorbehalten sind. Von der Mitte nach links und
dann nach rechts geht die Abfolge. Masaccio hat im Zinsgroschen sehr Ahn-
liches getan. Dem Hohenfurther Meister wire dieses Abgehen vom Lesen un-
verstindlich gewesen; der Wittingauer hatte die Folge still gelegt; Moser hat
sie iiberlegen neu geordnet: auf den riumlichen Halt fiir verweilenden Blick.
Man wird ihm zugestehen miissen, dafl das Gastmahl im oberen Bogenteile
von einfach musterhafter Sicherheit ist. Man konnte fast von Bau-Malerei
sprechen. Das sind alles Gestalten einer Handlung, und gewif8 gibt auch das
Riumliche und das Leben der toten Dinge einen gewissen Bericht iiber Gast-
mihler und Festlauben und Gerite jener Zeit. Aber das Erstaunliche ist,
dafl alles Gegenstindliche sich der Form unterordnet. Magdalena ist ganz
Demut und liebevolles ,,Dienen — Dienen®, wie Kundry. Aber sie ist zu-
gleich feinste Umbhiillung der Waagerechten und Andeutung des oberen Bo-
gens, also Trigerin des Aufrisses nach Grundlinie und Abschluff. Die schéne
Herabneigung des Gottessohnes — scheinbar eine Gesprachsbewegung, im
tieferen Sinne der Form aber Magdalenen zugedacht — geht zum Ober-
korper der bedienenden Martha und formt einen leisen Gegenschwung zum
oberen Bogen. Marthas Unterkdrper mit den Steilfalten des Rodkes A8t die
Senkrechten weiterklingen. Der Hund und der Bottich mit den Kriigen sind
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vollends nicht nur , realistische Zutaten®, sondern architektonische Zwidsel-
fiillung. Wie die Meister der Bogenfelder, die griechischen oder die besten
mittelalterlichen, und wie die Vasenmaler der Antike, fithlte Moser die Auf-
gabe der Flichengestaltung. Er war gar kein ,,Impressionist™. Er hatte nicht
nur Gefiihl fiir den landschaftlichen Reiz von Bauwerken — er dachte
selber baumeisterlich. Seine Menschengestalten sind vollig Kinder der neuen
Zeit, breitkopfig, gerne mit freigelegtem Ohre. Sie wie die Behandlung
der Falten widerlegen die oft gehorte Behauptung, man hitte nun einfach
nach dem ,,wirklichen® Menschen gefragt. Das Sonderbare ist: kein wirk-
licher Kiinstler hat jemals ,,wirkliche Menschen darstellen wollen, und
wenn er noch so sehr, wie Lionardo,, Diirer, Michelangelo oder Rubens
sich in fleifigen Vorstudien um die Wirklichkeit des menschlichen Auf-
baus bemiiht hatte. Die Menschen der wirklichen Kiinstler sind immer ver-
wandelte Gestalten, Geheimnisse #ber den Menschen. Auch fiir die Mitte des
rs. Jahrhunderts geht jede Betrachtung fehl, die nicht das Stilbildende als
Wesentliches erkennt. Es ist doch gar nicht wahr, da8 die gebrochenen Fal-
ten ,,richtiger” wiren als die weichflieRenden. Beide Zeiten entnahmen Ele-
mente der Wirklichkeit und formten daraus Sprache. Die hirteren Gewand-
falten sind nicht wirklichkeitsniher. Die Neuen waren nur entschlossener
in der Frage der Projektion der Korper auf die Bildfliche. Dal man unter
den Gewiindern die Korper jetzt ,,besser filhle®, ist reine Voraussetzung. Sie
trifft nicht zu! Im Gegenteil, auch in der Malerei herrscht, genau wie in
der Plastik, die Undurchlissigkeit des tektonischen Korpers: ein Stilgesetz,
keine Naturbeobachtung. Aber das Ganze gefestigter Korper wurde nun
gefaflt und angestrahlt.

Dies sollte man auch vor Konrad Witz nie vergessen. Dafiir, dafl wir
so verhiltnismifig viele Werke von ihm kennen, ist die Entwicklung, die
sie spiegeln, nicht allzu bewegt. Sie ist nicht nur zeitlich viel kiirzer, sondern
von vorneherein gleichmiBiger, als wir sie bei Multscher finden werden.
Der Stil sehr starker Kiinstlerpersonlichkeiten greift so weit, dafll er ihrem
Leben einen dhnlichen Ausdruck verleihen kann wie ihren Werken, ihrem
Leben sogar nach dem leiblichen Tode. Rembrands Schidksal ist helldunkel
wie seine Bilder und seine Erscheinung fiir die Nachwelt ebenso geisterhaft
wie sein farbiges Licht im Dunkeln: Untergang und Auftauchen, Vergessen-
sein und Bewundertwerden. Bei Rubens hat der glanzvoll hochbarocke
Schwung seiner Bilder auch sein Leben getragen; es gleicht der ungebroche-

nen und sfentlichen Pracht seiner Allegorien, und Rubens ist nie vergessen
Entfaltung des Konrad Witz herrscht eine

gewesen wie Rembrandt. In der _ _
a so dem stillen und entschiedenen Seins-

energiegeladene Stetigkeit, die gena
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ausdrudc seiner Werke entspricht. Sein, Stille, Entschiedenheit! Dies be-
summt den Maler im einzelnen Bilde wie in seiner Entwicklung. Keiner
wire als ,,blofler Naturalist® schwerer mifiverstanden. Was er sicht, ist wie
von innen gehort, es hat den blanken Klang des Metallischen und die Hirte
des Steines. Es ist gar nicht wahr (was man so oft sagen hért), dafl fiir ihn
wnichts als die Wirklichkeit** gegolten habe. Wer die Wirkung der Baseler
Tafeln auf feinempfindliche, besonders musikalische Menschen der heutigen
Zeit beobachtet hat, der weill, dafl da eine werzauberte Welt vor uns steht,
eine Innenwelt, allerdings die eines Augenmenschen von seltener Seh-
schirfe. Das Gelb seiner Synagoge hat ein Leben, das unabhingig von jeder
Naturabschrift ist, eine Tonart, kein Abbild, und so ist es iiberall bei
diesem einmaligen Manne. Die Einmaligkeit liegt in dem Klange der inne-
ren Gesichte. Um ihn so zu verwirklichen, mufite man freilich in jene Zeit
hineingeboren sein. Der Klang bedurfte einer geschichtlich genau bestimmten
Lage des Sehens, um sich durchzusetzen. Es gehort zum Wesen gerade des
bedeutenden Kiinstlers, wann er geboren ist. Es muflte eine Zeitlage da sein,
die Menschen und Bauwerke, Berge und Wasser, Stoffe und Gerite schon
schirfer ansah als die fritheren und die doch noch jung genug war, sich
nicht an den bloflen ,,Eindrudk® der sichtbaren Welt zu verlieren. Nidht nur
die groffere Wirklichkeit, sondern weit mehr der andere Sl macht den
Unterschied gegen die Kunst um 1400. Auch Witzens ,,Wirklichkeit® ist
Ausdruck! Ein hammerkriftiger Gestaltenschmied ist das. Er hirtet Raum
und Gestalt mit dichten, klangvollen Schligen. Es kommt ihm darauf an, den
Eigenwert der Gestalt schirfer als das Zwischengestaltliche zu betonen. Witz
fiihlte etwas vorher noch nie Gefiihltes, einen Ausdruckswert, den seine
ganze Zeit suchte, doch Niemand mit seiner Willenskraft und Phantasie:
die Hirtbarkeit der Kérper. Er dachte gar nicht daran, ihre innere ana-
tomische Ursichlichkeit zu ergriinden, er sah ihr Sein von aufen, er griff
sie an von auflen her, schnitt den Kopf kantig zurecht, lief hinter den Kan-
ten den tektonischen Kern fithlbar werden, tat am Kérper wie am Kopfe,
und war dem Wollen seines schon malerischen Zeitalters darum der sicher-
ste Deuter, weil es ihm durchaus darauf ankam, die innere Undurchdring-
lichkeit seiner Gestalten, die man oft wie Steine abklopfen zu konnen ver-
meint, in den klar gesehenen kastenformigen Idealraum seiner Bildfliche
einzusperren. Die Projektion der Korper war ihm wesentlich. Sie war trotz-
dem eine neue Form der Sagekraft. Wenn das Gelb der Synagoge als musik-
hafter Klangwert genannt wurde — es ist zugleich auch die , Neidfarbe Gelb*:
ein Ausdruck, nur nicht im Sinne anekdotischen Erzihlens, sondern hingeprig-
ter Form. Es ist der ,harte® Stil, der alpenlindischen Menschen besonders lag.
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Sicher ist diese das Sein besingende Sagekraft weniger religits im iib-
lichen Sinne als jene der Kunst um 1400. Sie ist nicht , katholisch®, sie ist
protestantisch-philosophisch; eine beilige Niichternheit ist sie doch. Von
jedem Naturalismus unterscheidet sie tief das Gleiche, das Diirer und Goethe
davor sicherte: eine Dringlichkeit zu den Dingen im bewuflten Glauben, das
auch in thnen das Geheimnis dieser Welt stecke; es ist nicht Enthiillung,
sondern Feier des Ritsels im Dasein. Es ergreift zundchst das Anorganische,
das dem ,,Mittelalter” entweder giinzlich tot war oder nur als Triger hin-
eingelegter Gehalte ihm etwas bedeutet hatte. Jetzt ist es Ausdruck gewor-
den. Dieser neuen Weltempfindung ist ein scheinbar seelenloses Gesicht nicht
seelenlos! Nihe zum Anorganischen bedeutet nicht Seelenlosigkeit, wenn
das Anorganische selber Seele hat, thm verlichen freilich von einem un-
christlichen, eher pantheistischen Weltgefiihle. Ist es nicht im Grunde etwas
sehr Deutsches, dafl nicht Augenschmaus sein soll, sondern Ausdruck? Es
geht nicht um die geheimnislose Abschrift mit der schalen Erdffnung ,.es ist
ja gar nichts Besonderes, man kann es doch genau nachmachen®; es ist das
fruchtbare Staunen, auf dem alle Kunst beruht. Wer nicht staunt, der wird
auch nicht von dem schonen Fieber des Retten-Wollens befallen, von der
furchtbaren Qual, die jeder Kiinstler kennt — ,,wie halte ich das jerzt™:
das ist immer die kiinstlerische Frage! Wer sie nicht stellen kann, wird auch
das Gefifl der Form nicht suchen, das unsere beste Méglichkeit ist, der Ver-
ginglichkeit das Staunenswerte verewigend abzuringen. Witz hat gestaunt
iiber die blanke Greifbarkeit der Dinge; das ist sein Ausdrudc und beinahe
seine Religion. So hat auch Lionardo, so hat auch Goethe im Forschen ge-
staunt. Sie waren Kiinstler, deshalb wwuchs ihr Staunen mit der Forschung,
statt sich im Aufdecken zu vermindern.

Witz ist der Maler der Konzilszeit, wie seine Landschaft die Stitte der
Konzile. Er ist iibrigens keineswegs Schweizer. Auch wenn er es ware, ge-
hérte er immer in unsere Betrachtung, die nach Staatsgrenzen nicht zu fra-
gen hat. Aber er war zufillig Reichsdeutscher im heutigen Sinne. Er kann
nicht darum nacheriglich noch Schweizer werden, weil Basel, fiir das er
arbeitete, 60 Jahre spiter sich der Eidgenossenschaft angeschlossen hat; er
wurde es auch nicht dadurch, da Genf, wohin ihn der Auftrag eines sa-
voyischen Kirchenfiirsten rief, heute zur Schweiz gehort. Der "‘_fater Harl:s
Witz ist 1412 in Konstanz nachgewiesen und spéter dauernd in Rottweil
ansissig. Konrad selbst ist bis 1426 dauernd in Konstanz, zahle dorj: noch
bis 1444 gewisse Hiusersteuern, tritt 1434 der Baseler Malerzu_nﬂ; bei {‘aus—
driicklich als ,,von Rotrweil“ bezeichnet) und verehelicht sich mit der N::chte
seines wichtigsten Vorgingers in der oberrheinischen Stadt, des Malers Niko-
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laus Ruesch (s, Lawelin®) von Tiibingen, der mit dem Elsisser Fans Tiefen-
tal aus Schlettstadt den Auftrag erhalten hatte, eine Kapelle in solcher
Art auszumalen, wie dies im Karthiuserkloster von Dijon durch zwei nor-
dische Kiinstler geschehen war. Die Nihe Burgunds zum Alemannischen wird
greifbar. Wir denken noch einmal an Hans von Konstanz und Hinselin von
Hagenau als an Alemannen am burgundischen Hofe. Die Baseler blickten
auf die Vorbildlichkeit der Residenz und verwiesen zwei alemannische
Maler auf sie — die Residenz selber lebte iiberwiegend von niederlindi-
schen und oberdeutschen Kiinstlern. Nun aber kam noch das Konzil hinzu,
Schon das Konstanzer hat Konrad erleb. Es hat allerdings kiinstlerisch
nur eine bedeutende Folge gehabt, die Fresken der Augustinerkirche, die
Kaiser Sigismund ab 1417 aus Dank fiir Gastfreundschaft durch drei Maler
ausfithren lieR, tiber die das bisher Erreichbare die unablissige Forscher-
tatigkeit von Hans Rort herbeigebracht hat — eine Titigkeit, die auf lange
Jahre hinaus der deutschen Forschung neue Antriebe geben wird. Heinrich
Griibel, Caspar Siinder und Hans Lederhoser waren die Ausfithrenden, der
Erstgenannte offenbar als Leiter, so daf in ihm Rott den Maler der iiber-
lebensgrofien Sitzfiguren von heiligen oder heiligmiBigen Ahnen Sigis-
munds und seiner Gemahlin, von Luxemburgern, Aquitaniern, Ungarn
iberzeugend vermuten kann. Aus einer dieser, wie es scheint, fast regelmiflig
zahlreichen Kiinstlerfamilien stammt auch Balthasar Siinder, dem Rott den
» Yerenen-Altar” der Karlsruher Galerie zuspricht, ein offenbar sehr kon-
stanzisches Werk, das manche von ferne mit Witz verwandte Ziige auf-
weist. Die Konstanzer Malerei wird dann fiir uns erst wieder um 1445
in den Fresken der Kapelle Ottos III. von Hachberg faflbar. Er war der
grofle Micen der Konzilszeit und starb 1452, verarmt, wie es scheint, ge-
rade durch diese Eigenschaft. Sein Grabmal im Miinster ist ein bezeichnendes
Werk des harten Stiles. — Das Baseler Konzil, spiter und linger ausge-
dehnt, machte aus der geistig regen Stadt einen wahren Umschlagsplatz auch
der kiinstlerischen Werte. Wir wissen, dafl die hohen Geistlichen, die in
Basel zusammenstrémten, ihre eigenen Altire, so wohl auch niederlindische
Arbeiten, mit sich gefiihrt haben. Die Pracht, die Witz zu schen bekam,
lieferte ihm gewif mandhe Antegung. Er erscheint iibrigens nach 1444 nicht
mehr in den Konstanzer Urkunden (er ist in Genf) und ist (nach Rott)
offenbar schon 1445 gestorben, hinweg von einer Frau und fiinf kleinen
Kindern. (Fiir Witz wie iiberhaupt fiir die Kiinstler des alemannischen Ge-
bictes besitzen wir durch die Riesenleistung von Hans Rott die zur Zeit
besten urkundlichen Unterlagen.)

Es ist eine stetige Richtung in dem, was uns von Witz erhalten ist. Ein
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Mehr oder Weniger niederlindischer Kenntnisse spielt dabei die geringste
Rolle. Wir sind auf die Werke selber angewiesen und miissen uns nur hiiten,
das Erhaltene wie vollstindig anzusehen. Wir diicfen ferner nie vergessen,
daf nicht der Kiinstler, sondern der Besteller die Gegenstinde bestimmte.
Wenn wir heute bei dem frilhen Baseler Heilsspiegel-Altar nur einzelne
oder gruppierte Gestalten, jedoch nichts von grofieren Raumdarstellungen be-
sitzen, dafiir aber vom spiteren Genfer Petri-Altare immer wieder eine
Landschaft uns vor Augen halten, so kann darin eine geschichtliche Logik
liegen, aber sic mu#f es nicht (es wire die Abfolge von Einzelgestalt zu
Raumdarstellung). Wir wissen aber gar nicht, wie z. B. das Hauptbild des
Baseler Altares ausgesehen hat. Eines nur darf schon gelten: ist wirklich
die herrliche kleine Kreuzigung des Berliner Museums ein echtes Werk Kon-
rads — und was anders konnte sie sein? —, so ist sic nur am Ende der
Laufbahn fiir uns verstindlich.

Die Baseler Reste, deren Zusammensetzung noch immer nicht ganz ge-
klirt ist, sind Feiern der Gestalt unter der Bedingtheit fiir sie geschaffenen
Lebensraumes. Darin steht der ,,Priester des alten Bundes” wie gemeifielt,
fast wie eine Gestalt des grofen Naumburgers; auch sein Gewand zeigt die
Keilmulden, die in der plastischen Form stets die Masse an Stelle der Linien
betonen (Abb. 82). Es ist aber die Betonung des Plastischen unter der Be-
dingtheit von Raum und Licht, die jetzt ebenso entscheidend ist, wie sie
dem Staufischen auferhalb jeder eigenen Absicht gelegen war. Der Plastiker
von Naumburg wullte viel mebr von der inneren Ursadhlichkeit in der Ge-
stalt; er muflte das auch, da er der Letzte einer klassischen Plastik war.
Fiir Witz entschied dic Projektion des Blockes, der kraftvolle Schattenschlag,
den das undurchdringliche ,,Ding® wirft — nicht dessen innere Ursichlich-
keit. Und doch ist auch bei ihm ein Ausdruck hoher Menschenwiirde erreicht.
Auf dem Wege von Naumburg zu Diirers Aposteln ist diese Gestalt ein be-
deutender Markstein. — Die Synagoge ergreift in Wirklichkeit mehr, als jede
(zumal farblose) Wiedergabe ahnen lifit. Aber man erinnert sich schon vor
einer solchen, dafl 200 Jahre frither die gleiche oberrheinische Kunst in de.r
Straflburger Synagoge ein unvergeRliches Beispiel ritterlicher Vornc:h.mhcnt
gegeben hatte. Blickt man nur darauf, so droht Witzens Werk zu versinken.
Nichts lebt mehr vom Adel der Ritterzeit — dafiir ist aber Witzens Syna-
goge auch gar nicht mehr die Gestalt in sich, wie fiir den staufischen Plasti-
ker, dem die Grenze der Menschenfigur auch die der kiinstlerischen Gestal-
tung ist. Die ,,Gestalt” ist jetzt das Bild, und der Anteil des geformten
Menschen daran ist kaum die Hilfte des neuen Ganzen. Im dunklen Raum-
kasten, im Widerspiel mit der Umwelt und ihrer bedingenden Beleuchtung
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erst gewinnt die kleine Gelbe ihr ddmonisches Leben. In den Gruppen der
Innenseiten greift Witz zu dem gleichen Mittel wie der Tucher- und der
Barbara-Meister; er stellt Gestalten vor ornamentalen Goldgrund. Thm ge-
niigte diese Neutralitit des Grundes zusammen mit einem in Schrigaufsicht
gegebenen Bithnenboden, um das zu geben, was ihm Leben hief. Am Gold-
grunde pflegt man das ,,Mittelalterliche zu betonen. Mit Recht: ,,Realis-
mus“ kann hier nicht gedeihen, dafiir aber wohl der betonte Eigensinn einer
Stilkraft, die den Block vor dem Grunde, auf dem Boden und unter dem
Lichte als ihren stirksten Triger weifl. Die bekannte Szene von David und
den drei Feldherren ist die ,,typologische Parallele® zur Anbetung der Kb-
nige, so wie die von Antipater und Cisar der Fiirbitte Christi fiir die
Menschheit entspricht (Abb. 83). Sicher: auch die uns verlorenen, gegen-
stindlich ebenfalls heiligen Bilder wiirden im Sinne des bisher geltenden
Ausdrucksbegriffes enttduschen. Kalt und undurchdringlich lassen die hinge-
pflanzten Gestalten das Licht anprallen, in ecisiger Klarheit werfen sie es
zuriids. Thr Sein ist ihr Ausdruck. Er hétte nur gelitten unter stirkerer Aus-
malung der Riumlichkeit. Hitten wir nicht Raumdarstellung auf den
Auflenbildern als gleichzeitige Leistung gesichert, so wiirde vielleicht die iib-
liche Voraussetzung logischer Entwidklung diese Tafeln ohne Goldgrund
fir spiter erkliren. Dies wire ein Irrtum. Witz gibt dem Feiertagszu-
stande des Altares sein Recht. Das Metall des Grundes ist ihm festliches
Darstellungsmittel; es klingt noch in die gemalten Figuren hinein. Wenn
sich eine Schraube in einem Harnisch spiegelt, so ist dies gewif eine freudig
begriifite Entdeckung im Wirklichen. Aber auch solche Ziige haben ihren
Ausdrudk: sie sind harter Stil wie die rundungslosen Winkelbrechungen der
Falten. Sprache ist das, nicht ,Realismus®. Der Spreizstand des Benaja ist
auch Lochner bekannt; aber wenn in Lochners Schule daraus fast ein gummi-
weiches Ausrutschen wurde, so war das ,,weicher” Stil: wenn jetzt fast eine
Verwandtschaft zu Castagnos Pippo Spano sich anmeldet, so ist das ,har-
ter, betont noch durch die Schrigstellung. Das Anrennen der Fluchtlinien
auf dem Biihnenboden, das durch das Aufsetzen eines Panzerschuhs be-
sonderen Klang erhilt, ist nicht nur ,,optische Berechnung®, es ist ebenso
sehr harter Stil, Bekenntnis zum Kampfcharakter einer Innenwelt. Sie
fliefe nicht, sie preist den tapferen Zusammenstofl, den Anprall: ,hart im
Raume stoflen sich die Sachen. Auch das Licht kost nicht, wie bei Lochner,
sondern rennt an und prallt zuriik. Wir diirfen vielleiche nicht allzuviel
Gewicht darauf legen, dafl der junge Witz in Konstanz schon 1416 das
Messer geziidkt hat, und daf ihn die Gerichtsakten dreimal in b&sen Rauf-
hindeln zeigen. Die Konstanzer Maler scheinen sich in diesen Dingen reich-
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lich hervorgetan zu haben. Immerhin: Witz war immer mitten drunter,
wenn nichtlicherweise die jungen Kiinstler ,ein Schwert ziickten” — und
zu Lochner wiirde uns das jedenfalls weniger passen. Jedoch, dafl Konrad
ein Temperament war, sechen wir sicherer an seiner Form.

Nicht alle Baseler Bilder (auch Berlin verwahrt eine Gruppe) gehdren
zum gleichen Altare; die Begegnung an der Goldenen Pforte eher noch als
der Christophorus. Bei der Begegnung beachte man den widerborstigen
Pfahl, der nach links zu uns fast das Auge ausstoffen und wie ein Ramm-
bodk die Bildfliche durchbrechen will. Ist das nur Uberzeugen-Wollen? Ist
nicht die Widerborstigkeit entscheidender als das optische Kunststiick? In
der Verminnlichung des Frauentypus spricht ebenso harter Stil sich aus.
Christophorus aber zeigt uns den Landschafter; und hier steht Witz in-
mitten der Bestrebungen seiner Heimat. Hermann Schmitz hat im Hand-
buche der Kunstwissenschaft geschidkt eine Heidelberger Miniatur neben
den Christoph gestellt; auch in ihr ist nicht nur die ,,Eroberung des Rau-
mes®, sondern — was damit leider so oft verwechselt wird und wichtiger
ist — das Landschaftserlebnis und, iiber beide hinaus, die ausdrucksvolle
Hirte der Gesteinsschichtungen bedeutsam, als Sprache und als Ziel. Synko-
pisch schiebt Witz die Seitenkulissen heran, aber so, daf die mithsame
Wanderung des beladenen Heiligen (obwohl um ihn das Wasser wie um
einen hineingeworfenen Stein seine stillen Ringe zieht, also widerspruchs-
voll) als ein klarer Schrigsto von rechts nach links und von hinten nach
vorne zwingend wird. Die fernen Felsen wiigen wir wie Steine in der Hand,
wihrend sie doch zugleich dem Auge eine grofiartige Tiefenwanderung er-
schlicBen. Weit geht die Wasserdarstellung iiber die des Moser hinaus, schon
in den Spiegelungen, in den Schatten und im Verzicht auf die Ornament-
form der Wellen. Dieses Wasser ist kalt, still und tief. Nun darf in einem
ganz anderen Sinne auch hier der Name Hans Thomas genannt werden.
Was dessen Landschaften unsterblich mache, ist das, was Thoma von den
Malern blofer Eindriicke auch in seiner eigenen Zeit am tiefsten unter-
scheidet. So wie beim echten Stilleben nicht nur die Erscheinung fiir das
Auge, sondern die Unterschiedlichkeit der Stoffe entscheidet (bei Chardin
besitzt sie herrlichste Ausdruckskraft, wahrend schon der grofle Cézanne
spitzeitlich genug war, Apfel aus Pappe zum Modell zu nehmen), so malt
auch der Landschafter, wie wir ihn uns denken, nicht nur das Sehbild der
Natur, sondern ihr geheimes Leben fiir alle Sinne des Menschen. Bei Thoma
£iihlt man die Verinderungen der Wirmegrade, man spirt, wie es kalt wird
unter den Uferschatten; und eben dies hat auch der 4ltere Stammesgenosse
verspiirt. Auch darauf betrachte man das Baseler Christophbild. Die Immen-
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stidter Tafeln in Miinchen, die Schmitz gleichfalls neben die Baseler ge-
stellc hat, offenbaren auch darin einen gewaltigen Unterschied. Der Immen-
stadter Maler ist ein gewifl tiichtiger Zeitgenosse, und er lifit uns in die
frisch erwachte Landschaftsfreude der Alemannen von damals offen hinein-
blicken; doch gegen ihn erhebt sich die iiberzeitliche Grofle des Konrad
Witz, darauf beruhend, daf} er aus gleicher Zeitbedingung einen entschei-
denden Ausdruck des Seins gewann. Dieser lebt ebenso in den Innenraum-
bildern, so in der unvergeflichen Verkiindigung des Germanischen Museums,
die zeitlich dem Baseler Christoph nicht fern stehen wird. Sie gewinnt in
den menschlichen Mienen beinahe eine gewisse Holdheit, ist auch in der
Faltensprache weniger hart; den Raum aber behaut sie zum Vieledk zu. So
auch das Straflburger Bild der Sitzenden Magdalena und Katharina. Fast
fragt man sich, ob der Maler nicht die Plastik des Turmoktogons gesehen
habe, die schonen, langbezopften Hodkenden und Emporstaunenden. Magda-
lena erinnert wirklich an sie. Es ist richtig (was Schmitz gut betont hat),
daf auch hier, fiir Witz bezeichnend, die Blicke der beiden sich nicht treffen
— die seelische Erginzung zur Grenzverwahrung im Blodkhaften. Katha-
rina liest so eifrig, wie Magdalena emporschaut. Sonderbar aber und aus-
druckschaffend ist es, dafl die Kopf- und Blickrichtungen dennoch in einer
Beziehung stehen, und diese ist fiir unseren Kiinstler sehr bezeichnend. Sie
dient nicht der Darstellung der Personen, sondern dem Aufbau des Bild-
raumes: die Blidcbahnen stehen zueinander im rechten, zur Bildfliche im hal-
ben rechten Winkel. Die Schrige nach links unten, die Magdalenas Korper-
richtung in die Bildfliche bringt, entspricht in freier Vergroflerung dem
Schrigbalken links unten auf der Niirnberger Verkiindigung. Aber hier ist
freilich ein freieres Raumerlebnis, und gerne wollen wir sagen, daf da nie-
derlindische Anregungen mitgewirkt haben. Das Scitenschiff einer Kirche
mit angrenzender Kapelle — darin ein Altar, der fast vom Tucher-Meister
sein kénnte — fithrt auf ein Tor zu mit schéner Fischblase, die frei in der
Luft steht; von da blickt man auf die Strafle mit kleinen Menschen darin.
Das wirkt entschieden niederlindisch — ganz oberdeutsch wirkt die schlag-
kriftige Helle des Raumes; romanische Kapitelle, das alte, den Deutschen
so liebe Wiirfelkapitell nun ganz dem Gegeniiber eingeborgen wie der ge-
malte Altar selber, der, iiberschnitten und in Schriigflucht gesehen, nun 7Teil
des Bildes sein kann, nicht strahlende Mitte wie in Lochners Darbringung,
sondern Gegenstand im Raume. In den hingeschiitteten Gewiindern ein
Uberhiufen fast von kalten, knallenden, sprode zerspritzenden Falten-
kristallen — harter Stil in ihnen wie im Stilleben des Katharinenrades mit
seinen abprallenden Schatten. Von rechts unten greift sogar der Schatten
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eines nicht sichtbaren Pfeilers ein. Auch Jan van Eycdk malte das nur mirttel-
bar Sichtbare im Konvex-Spiegel. In der gleichen Richtung der Zeit gibt
Witz ein vollig freies Gegenstiick. Zu den Innenraumbildern gehért auch
ein Kleinwerk, das zeichnerische Aquarell der Maria mit dem ,;ungendhten
Kleide* in Berlin.

Der Genfer Altar von 1444 ist das grofle zweite Hauptwerk, leider nur
unvollstindig erhalten und noch immer (trotz der segensreichen Aufdeckung,
die namentlich aus der Anbetung manches Echte herausgeholt hat) in be-
denklichem Zustande. Viel Glanz war hier aufgeboten. In der Befreiung
Petri ist das Umstelltsein der Figuren mit Bauwerken, ihre Eingesperrtheit
in die baum- und strauchlose Steinwelt ein wahres Gefingnis der Gestalt —
also auch wieder Ausdruck, Steirausdruds! Der Wichter rechts hinter der
Mauer mit dem erstaunlichen Schlagschatten und der Hellebarde ist wie
ein Stiick vorausgeahnten Mantegnas (der auch ein Meister des steinernen
Stiles war). Uns muf8 das Seebild beschiftigen (Abb.84). In Basel 1936
voriibergehend mitausgestellt, war es von einer alles Andere iiberténenden
Sagekraft. Es ist wahr, und es ist wahrlich fiir das Wesen unserer Kunst
sehr bezeichnend, daf — trotz aller giinstigen Bedingungen doch ginzlich
unvorbereitet und ohne entsprechende Nachfolge — ein deutscher Meister
das erste Landschaftsbild gréferen Mafistabes diesseits der Alpen gemalt
hat, selbstindiger als Form und getreuer in der Wiedergabe als irgendein
gleichzeitiges Werk der Niederlinder oder Italiencr. Es ist dabei kein knech-
tisches Abbild, sondern freie Schépfung. Aber diese ist aus der Beobachtung
wirklicher Gegebenheit entstanden. Man kann das Bollwerk rechts ebenso
wie die Alpenriesen einigermaflien (nicht ganz) genau auch heute noch von
einem bestimmten Punkte aus als damals sichtbar nachweisen (das Bollwerk
ist verschwunden, aber bekannt). Und doch ist dies nur eine Seite der ge-
waltigen Leistung. Schon diese ist ungeheuer: gegen die Hohenschichtung in
der Fliche, die Moser noch gab, ist die Breitenlagerung in der Tiefe gesetzt;
das Wasser ist als Ganzes gesehen, nicht eine Summe von Wellen, und mit
einer verbliiffenden Sicherheit sind die Menschen in sehr verschiedenen Gré-
Ren darauf abgestimmt, Inhalt des Raumes zu sein. Nicht mehr Figuren-
gruppe mit oben angestiickter Landschaft, sondern Landschaft mit Figuren
darin: das ist der grofie Weg aller Landschaftsmalerei, den schon Goethe
richtig gesehen hat, und Witz hat ihn als Erster zuriickgelegt. Dies Alles,
so gewaltig es ist, ein Versprechen, das erst 60 Jahre spiter von der ober-
deutschen Kunst in breitem Mafle ausgelést wurde — es ist nur die eine
Seite! Die andere aber? Witz offenbart, daf er ein Seelenkenner ist, er kann
den seelischen Gehalt mit seinen Mitteln sichtbar machen. Das ist wirklich
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¢in Drama ohne aufdringliche Gebirdung, wenn Petrus versinken will in
dem Wasser, das unheimlich durchsichtig und dunkeltief zugleich in voller
Breite den Vordergrund beherrscht; es wird in das Erhabene gewendet da-
durch, daf Christus (wie Dehio schon betonte) mit dem Mont Saléve —
hinter dem ganz ferne der Mont Blanc in das Unendliche verschwindet —
in gleiche Achse gestellt wird. Die Uferlandschaft, die um den Alpenriesen
sich herabsenkt, umgreift mit wahrem 7Takte von oben her die gottliche Ge-
stalt. Diese aber ist unwirklich, sie schwebt mit geisterhafter Stille, und es
ist fast, als ob sich in dem aufrechten Haupte, das so weit fortsteht gegen
das vorgezogene Gewand, der Schrecken des Sterblichen vor dem Unbegreif-
lichen an diesem, dem Unbegreiflichen, selber anprallend spiegelte. Hier hat
der harte Stil die grofle Ausdrudiskraft der Stille gewonnen. Das Haupt
Christi erscheint vor ferner Landschaft, zwischen den Fischgattern und dem
Ufer; es ist aber unbegreifbar, daf er gehe: er schwebt! (Es ist die Zeit
des Halberstidter ,,Nachtwandlers!) So wie Raffael seinem befreiten
Petrus den Ausdruck des Schlafwandlers gab, der wie mit geschlossenen
Fiilen wunderhaft sich vorwirts schiebt, so ist auch hier durch die Ver-
schweigung des Gehens, die vbllige Umhiillung, das reine Profil (dessen ver-
ewigende, zeitenthebende Wirkung jede Miinze kennt) Christus wie im
Traume geschen, eine hthere Wirklichkeit. Auch das wunderbar schine
Kreuzigungsbildchen des deutschen Museums hat diese Einzigkeit nicht, es
kann sie nicht haben, Aber es ist herrlich. In ihm taucht blendende Farbig-
keit, — das Gelb-Blau-Rot der Trauergruppe! — in einen weitgespannten,
ins Unendliche verfliefenden Bildraum ein.

Was geht fiir uns daraus hervor? Auch Witz, wie Conrad, wie Frandke,
wie Lochner, ist nicht einfach den Weg in das immer Wirklichere gegangen,
er konnte dieses gleichsam nur besser mitnehmen, als die Alteren, weil er
die geheime Musik des Wollens trotzdem zu erreichen verstand. Diese ist
uns das Wichtigste, selbst dieses harten Meisters Weg war nicht der eines
immer schirferen ,Realismus“ — auch er fithrte ins Unbetretbare, in die
Sichtbarmachung des Unsichtbaren. Nur brauchte Witz schon nicht mehr,
wie die etwas Alteren, das Westliche abzustoflen, um das ihm Verwandte zu
erreichen. Er gehorte zum Geschlechte der um 1400 Geborenen, und was
den Alteren Gefahr hitte sein konnen, war es nicht mehr fiir thn.
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DIE BEDEUTUNG HANS MULTSCHERS

Auf eine ganz andere Weise, wieder als Leben einer durchaus einmali-
gen Personlichkeit, vollzieht sich dieser gemeinsame Weg deutscher Anders-
artigkeit in Hans Multscher. Es ist wichtiger, uns ihm zuzuwenden als den
mannigfachen Folge- und Begleiterscheinungen von Witzens Kunst am
Oberrhein, wie sie der ,,Baseler Meister um 1445 und Andere, auch Mi-
niaturen, zeigen konnten. Nur daran sei kurz erinnert, dafl wir durch Hans
Rott den Namen eines Bodensee-Meisters nunmehr wissen, der in Genua,
s Kloster Sta. Maria di Castello, 1451 eine mit Witz und den gleichzeiti-
gen Niederlindern stark verbundene Verkiindigung gemalt hat: es war der
Ravensburger Joos Amann aus Radolfszell am Bodensee.

Mulescher tritt zuerst als Plastiker auf, und als Plastiker vollendet er
auch seinen Lauf. Es wird aber heute nicht mehr bezweifelt, dafl er auch
Maler war, und wenn er im Sterzinger Altare als der Hauptmeister der
Schnitzfiguren und namentlich der vorbildlichen Madonna gelten muf, so
hat er damals wohl einem Anderen die Tafelbilder iiberlassen; fiir seine
Frithezeit aber steht fest, dafl er selbst gemalt hat: den Wurzacher Altar.
Der Lebensweg des Konrad Witz erscheint sehr einfach gegeniiber dem des
Multscher. Auch Witz hat man sich gerne als Plastiker gedacht, doch fehle
uns jeder Anhalt. Eher noch mag er Graphik, vielleicht auch Glasfenster ge-
liefert haben. Von Multscher miissen wir uns nur noch sagen: war er auch
Maler und Plastiker, er war trotzdem kein moderner Kiinstler, der alles
allein tat, sondern ein ziinftlerischer Werkstattinhaber.

Ein bauplastisches Werlk leitet fiir unsere Kenntnis den Meister ein, Er
scheint am Ulmer Miinster etwas wie ein Nachfolger Meister Hartmanns
gewesen zu sein. Mindestens wird er 1431 als ,Bildmacher und geschwore-
ner Werkmann® genannt. Um 1427 wird er unter der Vergiinstigung der
Steuerfreiheit als ,,Bildhauer® (so ausdriicklich) von den Ulmern aufgenom-
men. Daf er vom Bodensee kam, wissen wir; er kam aus Reichenhofen bei
Leutkirch, das versichert er selber inschriftlich, Er wird dem gleichen Ge-
cchlechte wie Witz, Jan van Eyck und Masaccio angehdrt haben: um 1400
geboren. Er war einer von dessen Stirksten, und fiir unsere Betrachtung ist
er durch die innere Dramatik seines kiinstlerischen Lebenslaufes noch aus-
sagekriftiger als Witz. Das erste, freilich nicht urkundlich gesicherte Werk
ist der Schmerzensmann am Ulmer Miinster (Abb. 85). Ein Metallschildchen
soll die Jahreszahl 1429 getragen haben. Auch wenn sie (so nach Gersten-

18 Pinder, Biirgerzelt
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berg) als Urkunde hinfillig ist, so klingt sie stilgeschichtlich doch sehr wahr-
scheinlich; und ganz sicher fithrt dieser Christus uns am besten ein: ein
kraftvoller Schlag hinein in die ulmische Sanftheit, die wir noch in der spite-
ren Diirerzeit als durchgehend feststellen kdnnen. Diese etwas schwerfillige
Sanftheit, deren deutlichste Sinnbilder viclleicht Zeitblom hervorgebracht
hat, das bedichtige Langsamsprechen, das fast stehende Gehen ist nur eine
Méoglichkeit der Alemannen. Die Meister des Voralpenlandes um den
Bodensee miissen heifiere Temperamente gewesen sein. Sicherlich war Mult-
scher ein leidenschaftlicher Mensch. Selten ist der Bruch mit dem weichen
Stile so hart vollzogen worden. Der Widerspruch gegen diesen war in
Multscher hineingeboren. Er gibt einen hageren, linglichen Kérper mit
schmalem Kopfe, einen nackten Kérper, der in der Kithnheit namentlich des
rechten Armes, in der heftigen Muskulositit, geradezu an Donatellos Zuc-
cone erinnern kann — eine sprechende Gleichzeitigkeit! Die Freilegung des
Armes ist ein gewaltiges Wagnis. Harter Stil ist die Uberfithrung an der
Achsel vom Arme zum Brustkorbe, mit Wucht ist sie durchgefiihrt. Die
alte Stoffiille zieht sich in den Hintergrund zuriick, die Beine, sechr mager
und schnig, dringen sich scharflinig und in bewuflt unschéner Spreizung
nach vorne. Die winzigen Reste weichen Stiles am Gewande verkiimmern
im Schatten der herausgedringten Gestalt. Die gemalten Statuen des Genter
Altares sind nicht kithner, im Gegenteil, sie sind nur auffilliger in der Be-
tonung eciner neuen Faltensprache. Der groflere Mafistab ist am Schmer-
zensmanne Bekenntnis der neuen Zeit. Es ist riumlich nicht weit von ihm
zu den geistvoll zierlichen, fast niedlichen Heinzelminnchen des weichen
Stiles in den Bogenlaibungen der Vorhalle. Kinstlerisch aber sind sie nun
ganz ferne geriickt. Gegen sie ist jetzt Alles neu, der Hervorbruch einer
kithnen Seele, die wieder nicht nur nach »Richtigkeit™ ruft, sondern zuerst
nach dem Ausdruck leidenschaftlichen Tiaterwillens, nicht schénumbhiillter
Hingegebenheit. Das Ulmer Miinster besitzt auch das erste inschriftlich ge-
sicherte Werk, die Kargnische. Jimmerlich ist sie zerstort, dennoch war der
frithere Verzicht auf ihre Deutung als Aussage unberechtigt. 1433 hat Mult-
scher, nach ausdriicklicher Betonung in lateinischer Inschrift, diesen fest-
stehenden Steinaltar ,mit eigener Hand“ gemeiflelt. In dieser Betonung
liegt ein Bekenntnis zum neuen Selbstbewuftsein des Kiinstlers, das wir als
solches neben den Moserschen Klageruf stellen diirfen; nur bekennt sich ein
Anderer, ein Stolzer, nicht ein Wehmiitiger. Genau 100 Jahre nach Mosers
Klagerufe, im Juni 1531, hat ein echter Bildersturm, gleichsam eine herbei-
gedngstigte rauhe Wirklichkeit — zu Mosers eigener Zeit wire sie undenk-
bar gewesen — die Hauptgestalten entfernt und die Reste nach Méglich-
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keit entstellt. Wir sehen doch noch den schon gestrafften Riickenvorhang,
die kleinen Engel, die ihn halten, und die zwdlf noch kleineren, langgewan-
deten, in der Hohlkehle des Rahmens. Es ergibt sich mit hoher Wahrschein-
lichkeit ein Vorklang des Sterzinger Schreines: Maria vor dem Vorhange
zwischen stehenden Heiligen, ein Grundthema schwibischer Altarkunst, die
Santa Conversazione der deutschen. Die Farben Blau-Gold-Rot konnen
heute noch erschlossen werden. Die Handschrift des Meisters werden wir an
dem Miinchener Grabmodell Ludwigs des Gebarteten (Abb. 87) wiederfinden.
Der Einschlag burgundischer Hofkunst, den dieses zeigt, lebt schon in der
Kargnische. Gerstenberg konnte allgemein auf Sluter, genauer auf Grabsteine
in Doornyk, auch auf den Altar Engelbrechts I. von Nassau in Breda ver-
weisen. Das Gleiche zeigt die Plastik fiir das Prachtfenster des Ulmer Rat-
hauses (Abb. 86). Diese setzt reichsstidtische Uberlieferung fort. Der Kai-
ser und die Kurfiirsten, das ist ein altbekannter Gegenstand. Die Form der
Wappenhalter kennen wir aus Wien. Karl der Grofle zwischen zwei sol-
chen ist die Wiederaufnahme eines Gedankens, den wir schon fiir Wien
als franzésisch ansprachen. Multscher iibernahm ihn auf cigene Art. Die
gleiche Lebendigkeit, die dem Schmerzensmanne das Leidenskriftige und
Titig-Starke verlieh, entziindete sich an den jugendlichen Knappen bis zur
plastischen Drolerie. Der eine ist ein rechter kecker Knirps, der in witziges
Iachen ausbricht. Schon dieser Humor zeigt, welcher Uberschuf8 an Kraft in
Multscher steckt. Eine sinnenfrohe Lebenslust bricht heraus, die dem weichen
Stile durch ihre Dringlichkeit, ihre gleichsam herausplatzende Burschen-
haftigkeit durchaus entgegengesetzt ist. In den Heiligkreuzthaler Schnitz-
figuren weiblicher Heiligen werden wir ihr wieder begegnen. Welche Spann-
weite aber schon jetzt! In den beiden Knappen, dem drolligen und dem
feinen, stellt sie sich selber dar. Auflerdem weist sich in den weltlich fest-
lichen Gestalten des Kaisers sowie der Konige von Bohmen und Ungarn
das Burgundische aus. Hat Multscher Wien gesehen? Dall er, von see-
schwibischem Wandertriebe besessen, weit herumgekommen sei, mdchten
wir ihm ohne weiteres zutraven. In dem Grabmodell des Miinchener Natio-
palmuseums lebt ebensoviel Sicherheit feinsten hofischen Ausdrudks wie
Kraft ganz unhéfisch personlicher Leidenschaft. Das Modell, nach sehr
genauen Angaben des ungliicklichen Herzogs gefertigt, aus Solnhofer
Stein mit unsiglicher Genauigkeit geschnitten, ist eine der hochsten Kostbar-
keiten deutscher Kunst. Die Engel, die auf dem von gefliigelten Sonnen und
anderen heraldischen Lieblingsmotiven des Bayernherzogs vollig durch-
bededcten Grunde oben neben dem Gnadenstuhle erscheinen, sind die ndch-
sten Verwandten der Hohlkehlenengel der Kargnische; Gottvater aber ist
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als Form der Zwillingsbruder Karls des Grofen vom Rathausfenster. Der
Gekreuzigte der Dreieinigkeit ist von so auBerordentlicher Plastizitit, dafl
Manche denken konnten, er sei ,,im Barock® hineingearbeitet, Er ist im Ge-
genteil der beste Beweis fiir die eigene Hand dessen, der den Schmerzens-
mann gemeiflelt hatte. Nur erweist sich auch hier die Kleinform als be-
sonders ermutigend und verfeinernd.

Aber dieser Christuskdrper verbindet auch mit einem ganz anderen
Werke, und hier haben frither die Meisten gestutzt: ist das noch moglich?
Kann der Mann der Kargnische, der Rathausfiguren, des Grabmodells nun
auch noch den Wurzacher Altar gemalt haben? — Zunzichst: es steht daran.
Von den acht Tafeln dieses in seiner Ganzheit zerstdrten Altares (heute
Berlin) trigt eine cine sehr multscherische Inschrift. Dieser Hans Multscher
aus Reichenhofen, Biirger zu Ulm, der im Jahre 1437 den Andichtigen auf-
ruft, Gotr fiir ihn zu bitten, ist mit urkundlicher Sicherheit genau der
Mann, der an der Kargnische sich so ungewohnt ausdriicklich bekennt,
Die Frage war friither nur die, ob wir am gemalten Altare nur den ,,Unter-
nehmer® vor uns haben. Gewif war M. nicht allein titig, aber der Verant-
wortliche war er, und die Form bezeugt es: der Auferstandene ist niher als
irgend etwas im gesamten Umkreise der damaligen Kunst mit dem Schmer-
zensmanne, namentlich aber dem Gekreuzigten des Grabmodells verwandt,
wenigstens in der Betonung des Brustkorbes, in der wie brodelnden Heraus-
treibung der plastischen Einzelheiten.

Es kann keinen groferen Gegensatz zu K. Witz geben, als diesen eng-
sten Landsmann und Altersgenossen. Der Konstanzer ist der Neuere in der
Verkiindigung einer geheimnisvollen, nach auflen blanken Sachlichkeit, die
erst in der letzten Reife ihre seelische Tiefe voll enthiille. Der Umfassendere,
der Mann der gréferen Spannweite ist Mulescher, der sofort mit unver-
hohlener Deutlichkeit nach Ausdrucksméglichkeiten fragt, die es vor ihm
nicht gab. Die Unverhohlenheit des Ausdrudcstriebes macht Multscher in-
nerhalb unserer Kunst zum Normaleren, die Art seines Ausdrudks Zum noch
erfolgreicheren Neuerer. Niemals werden auch die besten Lichtbilder nur
im Geringsten vermitteln kénnen, was vor der Wirklichkeit der Wurzacher
Tafeln ohne weiteres ergreift: die verbliiffende Farbigkeit. Selbst die Leucht-
kraft der Witzschen Farben tritt neben die Lochners zuriick, sie wirkt fast
noch mittelalterlich gegen das geheime Braun, das hier wie ein Bekenntnis
zur Erde redet. Man spiirt, da der Mensch aus Erde geformt, ein ,,Erden-
klof}* ist, und dennoch kann dieses durchweg leise verteilte Braun die
Schlagkraft der beredten Farbe nicht mindern. Das wettert wahrhaft mit
Donnerschligen innerster Urkraft. Das kann bis zum grellen Gelb sich hodr
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biumen, es hat eine Schonheit, die ein armer Reicher, der nur auf Farbe
verwiesen wire, schon auflerordentlich bestaunen miiffite. Er wire reich, so-
fern er wenigstens dies empfinde; er wire arm, wenn er nicht spiirte, daf
dies Sprache ist, vom gleichen Ungestiime vulkanisch aus unvermuteten Tie-
fen hervorgeschleudert, das auch die Gestalten bis zur Vergewaltigung ge-
packt hilt. Die neueste Hingung an einer einzigen Lingswand des Deut-
schen Museums, die freilich das Ubereinander bestimmter in der Senkrechten
verbundener Szenen unterdriidken mufl, hat den wahren Sturm der Farbe
deutlicher als frither sich entfalten lassen, und dieser Farbensturm ist
schlackenlos schén! Um so seltsamer ausnahmslos fiir Jeden, namentlich
aber fiir den, der den Sinn dieser Farbe statt in ihrem Ausdruck in ihrer
Schonheit suchen wiirde, ist die barbarische Wildheit und betonte Haflich-
keit der menschlichen Formen. Auch dem Deutschen von heute wird es
schwer, die Schauer dieses scheinbar wiisten Einspruchs gegen alles bis dahin
Gewohnte zu iiberwinden. Dem geschichtlich Denkenden erleichtert schon
die Unverkennbarkeit des Einspruchs das Verstindnis: diese aufheulende
Gestaltenwelt ist ebenso protestlerisch wie im Siiden Donatellos Campanile-
statuen oder Castagnos wildes Abendmahl, das fast genau gleichzeitig
mit dem Wurzacher Altare, spitestens wohl 1439, geschaffen sein mufi. Die
alte, unsiglich flache Redensart, dafi ,,der Siiden die Schénheit, der Norden
die Wahrheit darzustellen liebe, war dem Siiden wie dem Norden gegen-
fiber gleich ahnungslos. Aber gewifl: Deutschland ist noch unbekiimmerter
ausdrucksbesessen, um einen fithlbaren Grad nodh ungriechischer als schon
Ttalien! Multscher geht selbst unter diesen Bedingungen iiber das Erwartete
hinaus. Die abgriindige Bosheit, die blectende und zihnefletschende Selbst-
prostitution des Gemeinen ist niemals mit einem solchen Ingrimm festge-
nagelt worden, wie von dem Manne, der die strahlende Festlichkeit der
Kargnische und die tragische Gewalt des Schmerzensmannes und das drollige
Lachen des ,,Knirpses vom Rathause und die hdfische Vollendung des
Grabmodelles in sich vereinigt hatte. Vereinigt! Die Greifweite seines Ge-
fiihlslebens war von fast einmaliger Spannung. Wir werden diesen Kiinstler
bei ciner der vornehmsten Frauengestalten aller Volker und Zeiten enden
sehen. Wie war das moglich? Gewifl wiire es reine Einbildung, wenn Einer
vor der Sterzinger Madonna sich einredete: nur Jemand, der das Hifliche
bis in die letzten Winkel aufgejagt hatte, konnte am Ende einer wider-
spruchserfiillten Entfaltung so neu den Adel der Menschenwiirde sehen. Es
wire Einbildung, sofern man den Kiinstler als geschichtslosen Einzelmen-
schen ansihe. Aber im Hinblidk auf die Lage seiner Zeit, auf den Kampf
gegen die Schonheit, den der Warzacher Altar noch fiihre, diirfen wir doch
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sagen: Multschers Phantasie mufite gleichsam in die Hblle fahren, um
wirklich zu sehen, was himmlisch ist. Sie mufite es, weil Erfahren (nur der
Fahrende er-fahrt), weil Erfahrung der Weg seines kimpfenden Geschlech-
tes war. Ihre Ausschaltung war fiir weiteste Strecken des weichen Stiles
Voraussetzung gewesen; er hatte getriumt, schén und einseitig. Der friihe
Multscher mag wohl mit Ingrimm an die ,,alten Herren® gedacht haben,
die in sciner eigenen Frithzeit noch weichen Stil vertraten. Der Einspruch
ist trotzdem nicht nur Ursache, er ist mehr noch Wirkung. Er war Natur-
tatsache, er war eingeboren, er wurde gelebt. Einspruch allein ist etwas
Abhingiges; was Multscher tat, war auch noch freier Wille. Er sah im
Hohenpriester bei der Handwaschung die geistige Bestie, bei den Schergen
und dem Pobel die geistlose. Merkwiirdiger ist, daf auch das Erhabene
noch an unsichtbarem Bande durch den geheimen Zug einer Formenwelt
mit dem Scheufllichen verbunden scheint: es ist gewiff nicht , scheufllich®,
aber erst recht nicht ,,schdn, etwa im Sinne Lochners. Es ist der gleiche
grimmige Ernst, der auch den Kreuztriger nun so ankligerisch gewaltig
auflerhalb alles Schénen formt, ein fast sich iiberschlagender Wille zu
einer nexen Wahrheit (nicht: der Wahrheit!), die Multscher sah. Der harte
Stil lebt auch hier, aber er ist, anders als bei Witz, in das Seelische hin-
eingestoflen bis zur Verranntheit. Doch sehe man nur auf die Trauernden
bei der Kreuzschleppung: neben der zihnebledkenden Niedrigkeit der
Feinde sind sie wahrhaft erhaben, voll der trotzigen Minnlichkeit, die in
diesem antiweiblichen Zeitalter selbst auf die Frauen abfirbt. Welcher lo-
dernde Ernst hat das Wurzacher Pfingsten gestaltet! In dem vieleckigen
Raume, der nun in architektonischer Geformtheit das immer geheim vor-
handene Raumvieleckt einmal klar enthiillt, hebt ein Schweigen an, das
wie Wetterleuchten, dem Ohre stumm, dem Auge beredt, aus Blicken grollt.
Es ist der philosophische Ernst, der Deutschlands tiefstes Denken befallen
hat; einmal ist er hier gemalt worden. Wenn Deutschland das Land der
Blickdarstellung ist, wenn es als Land der Musiker und der Philosophen in
seinem ehrlichen Dringen auf Sichtbarmachung des Unsichtbaren den Blick
als Tiire der Seele feiern mufite: Multscher gehort darin zu seinen grofiten
Meistern, er hat die leidenschaftliche Sprache des seelenverbindenden Blidkes
— genau entgegengesetzt der einsamen Blidkstumpfheit Witzscher Gestalten
— erhoben wie kaum ein Zweiter. Auch der Geburt Christi fehle dabei
alle jene Licblichkeit, die bis dahin als selbstverstindlich galt. Die breit-
wangige Madonna mit dem unschén freigelegten Ohre, der Joseph mit in-
briinstig erhobenem Kopfe, die hineinstarrenden Gldubigen in ihrer fast
maflos tiefen Verwunderung — sie Alle sind nicht schn, aber sie sprechen
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tiefer und starker, als im wirklichen Leben je gesprochen werden kann.
Dabei verweilt das Malerauge nicht weniger liebevoll als das des Moser,
des Witz oder des Tucher-Meisters auf dem Stillebenhaften, auf Krug und
Korb und schadhafter Mauerstelle, an der der Backstein herausbrockelt, auf
Blumentopf und Straufl. Nur: um Gotteswillen, suche man doch nicht den
wabren Wert dieser Kunst im ,,schon iiberzeugenden® Realismus solcher
Einzelheiten. Es bleibt bezeichnend, dafl der Blick des Malers selbst jetzt
Ruhe genug findet, um vor dem frither nichtig Gewesenen zu verweilen,
daf sein fruchtbarer Ernst auch dieses als Tatsachen gelten 148t. Das Dau-
ernde aber, weil das Zeugende, ist die Unerbittlichkeit des Sagenwollens.

Die Madonna hilft uns noch weiter. Gerstenberg hat eine sehr iber-
zeugende Zusammenstellung gemacht: der gemalte Kopf der Wurzacher
Mutter erscheint neben dem der Landsbergerin, die ecine farbig gefafite
Schnitzfigur ist. Wirklich, genau wie zwischen dem Christus des Grab-
modells und dem der Wurzacher Auferstehung, so ergibt sich zwischen
dem gemalten und dem geschnitzten Marienkopfe eine wahrlich verbliiffende
Ubereinstimmung. Der Verfasser glaubte frither die Landsbergerin einem
nahe verwandten anderen Kiinstler zudenken zu sollen, der iiber den
Scharenstetter Altar schon auf den Rothenburger verwiesen hitte. Er mufl
zugeben, dafl ein iberzeugender Gegenbeweis geliefert ist. Beides ist
,Multscher (wie weit ganz von seiner Hand, ist nicht so wichtig). Damit
wird fiir den, der Sterzing als letztes Ziel des groflen Kiinstlers weiff, noch
einmal die Spannweite dieses Geistes deutlich. Er kennt zwei Proportionen,
eine untersetzte und eine schlanke, wie er eine beladene und eine erhobene
Seelenwelt kennt. Er kennt aber beide nicht von vornherein, sondern, be-
herrscht von beiden Mbglichkeiten, mufl er beide erst im Kampfe errin-
gen. Die Landsberger Madonna, nicht ganz lebensgrof, hilt ein Kind, das
an Lebendigkeit es nun wieder mit denen der Schénen Madonnen auf-
nehmen kann, an Lebendigkeit mehr als an Liebreiz vielleicht. Es hat etwas
von dem Ernst der Kindheit, dem iiberwiegenden Dauerzustande der klei-
nen Menschen, dessen plotzliche und allzuschnell vergingliche Verwand-
lungen zum Lachen der weiche Stil als das Kindliche verewigt hatte. Das
ist aber schon das ,,Multscherkind! Auch die zahlreichen, recht lebendigen
und neuen Madonnen ringsum im Schwibischen, die nicht erst durch Mult-
scher hervorgerufen, sondern um seine Schépfungen als Stammesgenossinnen
versammelt waren, sind nirgends so reiner ,,Multscher” wie die Lands-
bergerin. Der Schriiggriff der Mutterhand in das Gewand braucht nicht nur
Merkmal unseres Meisters zu sein — umgekehrt: er ist Merkmal von Mult-
schers Zeit. Von Landsberg aber fiihrt ein Weg nach Heiligkreuztal. Eine
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Magdalena und eine Barbara (heute in Rottweil) entsprechen in kirchlich
gehobener, zugleich spiterer Form auffallend genau der Gegeniiberstellung
der wappenhaltenden Knappen von Ulm, Magdalena ist von einer prallen
Lustigkeit, die — sehr ungew&hnlich, fast unerhort in einem Altare —
genau der des jungen Burschen entspricht. Barbara, links zu denken, ent-
spricht ebenso der stilleren Anmut des linken Pagen. Es ist kein Zufall,
dall ihr Gewand briichigere Falten zeigt, als jenes der Schwester. Es ist
wieder, als habe Multscher die eigene Spannweite ausgebreitet. Es ist ein
faustisches Wesen in ihm. Seine Kraft strahlt noch iber viele Werke hin,
auch anderer Meister, so iiber den Palmesel von Wettenhausen und verschie-
dene Madonnen. Der Georgs-Altar von Scharenstetten, 1458, gehort mit
seiner Schnitzplastik gleich den Trauernden von Staufen einer Nebengestalt.
Bei jedem groflen Kiinstler beobachten wir, wie eine seiner Seiten, manch-
mal einer seiner voriibergehenden Zustinde nur, schon ausreichte, um einen
von daher seitab Gehenden fiir sein ganzes Leben zu versorgen (das hédhste
Beispiel ist wohl Rembrandt, der von fast jeder seiner Entwidklungsstufen
solche Seitensprossen entsandte). Wieder ein anderer Schwabe licferte die
Scharenstetter Tafelbilder, immer noch Gruppen auf prichtig gemustertem
Goldgrunde.

Der Sterzinger Altar war das Ziel von Multschers so dramatisch und
vielseitig bewegtem Lebens. Die alte deutsche Stadt jenseits des Brenners
bestellte bei dem beriihmten Ulmer einen Altar. Hier, nahe der Siidgrenze
unseres Siedlungsgebietes, hat Multscher sein letztes Wort gesagt. Es war
sein hochstes. Von 1456 an wird uns iiber das Werk berichtet. In Inns-
bruck trafen sich die Sterzinger nach dem 9. Januar 1456 mit dem Ulmer
Seeschwaben und verabredeten die Lieferung. In Ulm wurde geschnitzt und
gemalt. Uber die schneefreien Wege kam auf der Achse im Sommer 1458
der Altar, kam der Meister samt seinen Gehiilfen in die kleine Stadt am
Brenner. Erst Januar 1459 konnte die Aufstellung gefeiert werden, bei der
ein Sterzinger Schmied mit dem altererbten Namen Heinz Schwinghammer
nicht geringen Anteil hatte. Der weitgespannte Zusammenhang ist heute
zerrissen. An verschiedenen Stellen innerhalb Sterzings und im Miinchener
Nationalmuseum mufl man die versprengten Stiicke zusammenlesen, Schon
die mengenmiflige Leistung ist gewaltig. Gerstenberg hat allein fiir die
Schnitzerarbeit 35 Bildwerke ausgerechnet, 13 Biisten, 13 Schreinfiguren,
2 Figuren und 2 Biisten an den Seiten, mindestens § im Gesprenge. Dazu
kamen die Bilder. Schon die Gemilde verraten uns, was 20 Jahre nach
dem Wurzacher Altare geschehen war. Multscher hat sie nicht gemalt, aber
er hat sie iiberwacht und muff den Ausdruck seines Wollens darin gesehen
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haben. Der ,,Meister des Sterzinger Altares” ist uns auch sonst bekannt, so
aus einer Kreuzigung und einem Marientode in Karlsruhe, einem Reiter-
zuge und einer Grablegung in Stuttgart (doch wohl nicht dem schdnen
Schmerzensmanne der Alten Pinakothek von 1457, der Multscher eher noch
niher steht). Die Stuttgarter Bilder stammen aus Heiligkreuztal. Sie ge-
hrten einst zu einem Altare, der wohl Passion und Marienleben zum Ge-
samtthema hatte. In ihnen herrscht eine seltsam blanke Lichtheit, nament-
lich im Reiterzuge. Die Farben nehmen fast jene voraus, mit denen spiter
D. Zimmermann seine Bauwerke schmiickte: Rosa, Hellblau, Apfelgriin,
Goldgelb. Die Zeit des Moser und des Wurzacher Altares ist vorbei, auch
da, wo man mit Multscher in Verbindung steht, denn dieser selbst hat sich
geindert! Das Briitende und gewitterhaft Geladene der Geniezeit um
1430/40 liegt dahinten. Die dréingende und schwere Kampfstimmung 1st
gewichen, Ein aufatmendes Gefithl wihlt sich miihelosere Farben. Die be-
tonte Helligkeit ist ihr unmittelbarer Ausdrudk; licht und leicht, das liegt
auch in unserer Sprache eng beieinander. In den Formen weicht das Schla-
gen und Stoflen, das kraftbetonte Hintreten, aber auch das grollende Schwei-
gen, das Lauern vor der Entladung, das in den untersetzteren Korpern
um 1440 sich zusammenzuballen pflegte, einer angenchmen Flichenhaftig-
keit. Die Form wird wieder leicht lesbar, die Miihclosigkeit im Aufnehmen
der als Scheiben sich schmiegsam hintereinanderschiebenden Gestalten, die
klare Ordnung des Raumes, das sonnige Klima des entladenen Herbstes
schaffc rahmengerechte Grundform und schmale Gestalten. Dafl diese dem
Niederlindischen ihnlich schen, ist fraglos. Die innere Wandlung ist ent-
scheidend. Das Angenchme singt jetzt wieder (Rhythmus des Lebensl).
Freilich ist mit dem dimonischen Driingen der alten Zeit auch ihr Geniali-
titsausdruck vorbei; so wenigstens bei dem Meister des Sterzinger Altares
(Abb. 89). Er hatte an Multschers Spitwerke wesentlich die gleichen Sze-
nen zu geben, die der Meister einst in Wurzbach geformt hatte. Der Ver-
gleich ist verbliiffend. Zwar sind die Sterzinger Bilder hiufig {ibermalt, sind
auch etwas malerischer und dunkler als die Wiedergaben herausbringen,
aber sehr anders als die Wurzacher sind sie wirklich (Abb. 88). Christus
am UOlberg: in Wurzach eine fast teuflische Einkesselung des Gottlichen,
der mit bleichem Leidensgesichte aufblickt, uns nahegeriickt, {iberfallen von
den Hischern, die ohne jeden Raummafstab, durch ihre schredkhafte Grofle
als die unmittelbare Gefabr, durch die Grauenhaftigkeit ihrer Gesichter
und Bewegungen als die Gemeinheit an sich ihn wie uns buchstiblich be-
dringen; der Schlaf der Jiinger fast ein krankes Befallensein, eine Verge-
waltigung des Menschen durch die Natur — in Sterzing die Mafiverhiltnisse
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richtiger, die Hischerschar kleiner, rein vom Auge her weniger bedrohlich,
Christus weiter abgeschoben, sehr edel, aber weniger ausdrudkstief; sein
Gewand in langen Linien ruhig hingeschrieben, um die Gestalt viel Platz
— auch darin aufgehobene Bedringnis —, das Schlafen der Jiinger mild
und ruhig, der Felsen nicht mehr wie von Sprengkanilen zerbohrt, sondern
fast wie ein Sockel geschichtet und unter dem Kelche fast regelrecht ge-
mauert, architektonisch — und im Hintergrunde eine friedliche Stadt. Oder
die Kreuztragung (Abb. go—o91): in Wurzach der riesige Balken durch das
ganze Bild ragend, Christus geduckt, kérperlich bis zum Erliegen iiber-
wuchtet, die Menschengruppe ein unlosbar verfilztes Kniuel, aus dem die
hiBlichen Leidenschaften dampfen, die wenigen Edlen aufrecht in schmalen
Raum zuriidkgedringt, der Zichende vorne rechts ein Kerl mit nadsten
Beinen, die bosen Buben mit Steinen werfend, Totenschidel und Knochen
grinsend aus der vieleckiz umgrenzten, nur aus Menschen zusammen-
gebackenen Masse — in Sterzing ein geradezu bequemer Zug, Christus
selbst weniger auf uns zu als vor uns entlang gefiihrt, mit ergreifend sanf-
tem Blicke; kein Totenschidel, kein Knochen, keine bosen Buben, dafiir
wieder Landschaft: die altbekannte, frither gerne gegebene Stadtmauer mit
dem Tore links, jetzt also wiedergekehrt; unter dem Stadttore, raumlicher
Bedringung enthoben, als milde Pfeiler heiliger Sanfimut Maria. und Jo-
hannes; ein Stil der langen Linie, der den ganzen Altar durchdringt. Und
so iiberall: im Marientode ist aus dem geheimen Achtedk ein klares Recht-
eck geworden, der Mittelpfeiler ist weggerdumt, die Riidkwand edkenlos
parallel zur Bildfliche; in leicht unterscheidbaren Schichten, die immer ge-
nau der Bildfliche gleichlaufen, die nicht gegen sie anrennen, von rahmen-
verwandten Formen fest und beruhigend getragen, spielt sich in Stille der
Vorgang ab. Die Fliche mit ihren Parallelen, das Rahmenrechtedk mit
seiner einfachsten Teilungslinie, der Diagonale, herrscht an Stelle des
dumpfen und vielfach gebrochenen Figurenraumes. In der Madonna ist
der Stil der langen Linie zu einem wahren Meisterstiidke vorgedrungen;
selbst wenn man nur die Kopfkissen vergliche, miifite man den Unterschied
wie mit Hinden greifen: die feine Schichtung an Stelle der geballten Dichte,
alles Zutitliche ausgeriumt, der Bildraum gleichsam geliifter, und dies Alles
Folge des verinderten Gefiihles, das auch die Mienen verwandeln muS.
Stille Lyrik statt diister eifriger Dramatik! Am klarsten steht der neue
Stil in der Verkiindigung. Ein miihelos iiberschaubarer Kastenraum mit ge-
rader Riidiwand, darin zwei grofle, lichte, senkrechte Fenster, der Boden
weit {iberschaubar, ein bequemes Anlaufsbrett fiir den Blidk, lauter steile
und rahmenverwandte Formen (wie spiter bei Vermeer van Delft und
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noch spiter bei Kersting), eine hochst bequeme Biihne fiir dic Entfaltung
der linglichen Gestalten, die von verwandten Linien flieflend und ein-
heitlich umschrieben sind. Dieser nun vollendete Stil der langen Linie ist
eine der Moglichkeiten, die noch in die Diirerzeit hineinfiihren. Es ist eine
Art Regotisierung, dem ilteren 14. Jahrhundert dhnlicher als Allem, was
dazwischen liegt, gerechnet von der Parlerzeit her; er ist eine entscheidende
Form dessen, was man ,spitgotisch zu nennen sich gewdhnt hat. Ein
schwieriger Name, der nur als Verabredungswort hingenommen werden
kann! ,,Spatgotik* liBt erwarten, dal vorher eine ,,Hochgotik™ sich zu ihr
gewandelt habe. Davon ist keine Rede. Die Hochgotik, wenn wir irgend
etwas so nennen wollen (Kélner Domstil) ist ldngst vorbei. Konrad Witz
und der frithe Multscher, die Meister des Tucher-, des Barbara-Altares und
der Darmstidter Passion — sie Alle waren Antigotiker. Jetzt erfolgt eine
sehr verwandelte spite Wiederkehr von Einigem der echten Gotik. Auch
was wir ,Regotisierung” nannten, betrifft nur einen Zug und nicht das
Ganze. Seien wir offen: uns fehlt einfach ein deutlicher Name, und deshalb
nehmen wir den an sich irrefiihrenden ,,Spétgotik® an. Seit der Mitte des
r5. Jahrhunderts ist die Bildung dieses Stiles zu beobachten; in den 6oer
und 7oer Jahren hat seine eine Form, der Stil der langen Linie, auf weiten
Gebieten, doch nicht allein, geherrscht. Eine unruhig bewegte, fast schon
eine frithest barocke, hat sich ihr entgegengestellt, hat die 8cer Jahre be-
herrscht, ist in den goern an vielen Stellen der langen Linie wieder er-
legen — kurz, es hat ein Kampf angehoben, der in der Diirerzeit seinen
Hohepunkt erreicht hat. Er wird darum auch in seinen dlteren Formen
dem Budhe vorbehalten, das als Nachfolger des vorliegenden geplant ist.
Fiir jetzt muf} ein andeutender Ausblick geniigen.

Dies steht wohl fest: der bahnbrechende Grofie, der mit einem neuen
Zielbilde @iber die Zeit hinaustrat, in der er selber grofl geworden war,
ist Hans Multscher. Wir treffen ihn selbst, umgeben von hochbegabten
und ergebenen Genossen, an den schonsten Schnitzfiguren von Sterzing. In
der Altarmitte stand Maria vor einem von Engeln gehaltenen Vorhange;
zwei Engel (heute im Miinchener Nationalmuseum) hielten die Krone iiber
sie, je zwei weibliche Heilige standen zu ihren Seiten, und drauflen (wie
spiter auch in Pachers Altare von St. Wolfgang) hielten die Ritterheiligen
Florian und Georg die Wache. Der Zusammenhang ist zerrissen, wenn
auch Maria, Barbara, Ursula, Apollonia und Katharina heute noch in der
Sterzinger Pfarrkirche zu sehen sind (aufler den Biisten). Schon die weib-
lichen Begleitfiguren gehdren zum Edelsten deutscher Kunst (Abb. 92). Sie
haben, nach der Sturm- und Drangzeit, eine eingingliche Schonheit wieder-
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gefunden, die nun nicht mehr, wie in der Kunst um 1400, gleichsam er-
fahrungslos lebt, sondern den Sieg nach langem Kampfe verkiindet. Man
spiirt das Aufatmen. Die Erlebnistiefe ist gerettet, aber die grofle und sichere,
heitere und ernste Form ist wiedergefunden, ja, ein Adel, der nahezu an dag
Staufische erinnern kann. Es hatte sich aber auch in der Zeit der Schonen
Madonnen ein hohes Schénheitsgefithl kundgetan, zwischen der #lteren
Parlerzeit und der Zeit des jungen Multscher. Auch dies war nicht fiir immer
vergessen: in der Barbara namentlich klingt das Vergangene neu wieder
auf, in dem lieblichen Rund des feinen Kopfes, selbst in dem weicheren
Flusse der Gewandfalten. Apollonia, wohl (mit Gerstenberg) rechts von
Maria zu denken, ist das herbere Gegenstiick, schirfer in den Kantungen
des Kopfes, hirter in den Briichen des Gewandes. Aber im Ganzen spiirt
man — trotz solcher deutlicher Abschattungen, auf die alle grofe Spann-
weite des Multscherschen Geistes sich verfeinert zusammengezogen hat —
eine neue Sprache. Nicht die protestlerische Eckung, sondern der iiber alle
Brechungen siegreiche Gesamtfluff ist ihr Mittel und ihr Zielbild. Ober aller
Beschreibung steht der Adel der Madonna. Sie bleibt Multschers Meister-
stiick; und wihrend das des Konrad Witz — der Fischzug Petri — auf
eine einsame Hohe seitab tritt und Abschluf} ist, so ist hier zugleich Neues
und fiir dic Zukunft Verbindliches geschaffen, das unmittelbar und mittel-
bar weiterwirkte. Noch was Gregor Erhart, der Blaubeurer Meister, an
Schonstem ersann, das lebt von dem Zauberklange, den der alternde Mult-
scher angeschlagen hat. Seine Wirkung blieb unaufhaltbar, sein Werk
Mafistab fiir die weitere Entwidilung der Deutschen, namentlich der Schwa-
ben. Auf den Weg von der untersetzten Landsbergerin zu dieser adelig
schlanken Himmelsmutter hat Gerstenberg iberzeugend, wenn auch nicht
als eigenhdndiges Werk, eine (leider sehr verstiimmelte) Madonna in Schir-
ding am Inn gestellt; und wie von der Landsberger Madonna auch noch
spiter Weiterstrahlungen ausgingen, in der Ochsenhiuser zu Frankfurt oder,
barods verwandelt, in der von Maria-M8dingen, so spiegeln andere, nament-
lich die Heggbacher, die Maria von Sterzing wieder; noch andere, in Ulm,
Lautrach, Neufra klingen ihr vor.

Ihr selber gilt der letzte Blick in das Gesicht einer soeben beginnenden
Zeit — mit dem BewuBtsein, dafl eine soecben endende ihre notwendige
Begriindung war (Abb. 93—94). Der spite Multscher ist ein Klassiker ge
worden, der Klassiker einer Art zweiter Gotik. Von wunderbarer Schlank-
heit ist seine Sterzinger Maria, in langen, nur wenig unterbrochenen Falten-
bahnen zieht sich das Gewand zur Mondsichel herab, auf der sie schwebt.
Die Hand greift mit einer seelenvollen Vornehmheit, die ganz Multscher
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ist, zugleich in einer Bewegung, die ganz seiner Zeit zugehdrt, in das Ge-
wand. Hier ist die untere Grenze einer Art Innenraumes, zu dem Kopf
und Brustgegend der Madonna mit dem KindeskSrper sich zusammen ver-
gittern. In diesem Kinde steckt eine unverkennbare Ahnlichkeit mit der
Heiligkreuztaler Magdalena- und durch diese noch mit dem ,,Knirps® vom
Rathausfenster. Dennoch ist es ernster, von einer stimmungsvollen schwibi-
schen Nachdenklichkeit. In seine Kleinform hat sich der frithe, der ,,bur-
gundische” Multscher, der Mann der sinnenhaften Lebensfreude, des Humors
und der Leidenschaft eingeborgen, eingeborgen aber in die zum Ende rein
gewordene Idealitit: diese Madonna ist kéniglich und biirgerlich zugleich.
Thr reingeschnittenes Profil mit der vornehm langen Nase ist nicht weniger
edel als manches staufische, aber der gesamte Ausdruck ist im Staufischen
noch nicht vorzustellen. Die Beziechung von Mutter und Kind, die in Ster-
zing gewill sehr verhalten ausgedriickt und ginzlich unspielerisch ist, wire
im Staufischen (das uns kaum zufillig nur ein einziges Beispiel, in Mainz,
hinterlassen hat) durch den Charakter erhabener Ferne, der seiner Hohe
angehorte, ferngehalten worden. Erst das Biirgertum hat, so scheint es, die
trauliche Nihe erschliefen miissen. Von allen Seiten her umwirbt es sie in
der Parlerzeit. Um 1400 ist der warme Strom vollig da, ein holdes Spiel
hebt an zwischen der jungen gliicklichen Mutter und dem anmutigen Kinde;
daf wir es belauschen sollen, daB8 die Ferne des Gnadenbildes gewichen,
die Vertraulichkeit mit dem Anbeter als dem erwiinschten Zuschauer er-
reicht ist, macht schon ein Wichtiges jener Zeit aus. Noch wichtiger: Reiz und
Spiel wirken ,erfahrungs“los. In Multschers Maria aber lebt Erfabrung,
sie ist @lter; ihr inneres Leben ist nur durch Reife moglich; es ist geradezu,
als spiegele diese doch rein geistig geschaffene Gestalt die vergangenen Er-
lebnisse der Kunst um 1440 als eigenen Lebensgewinn wieder. Auf die
gottlich-menschliche Idealgestalt wird frei Gibertragen, was des Kiinstlers
und der ganzen deutschen Kunst von damals selbst Errungenes ist: ein
Sieg, der den Kampf voraussetzt. Diese Muttergottes ist weit deutlicher
Mutter, als eine staufische es hitte sein kénnen. Was hatten seit jener grofien
Zeit die Deutschen der Madonna an Erlebnissen iibertragen? Zuerst war
sie Gottin. Die Mutter war sie ganz erst im frithen Vierzehnten geworden,
die Schmerzensmutter mit dem toten Sohne, die Maria des Vesperbildes.
Sie war in kiihlere Neutralitit zuriidkgetreten im kriftigen Aufschwunge
der Parlerzeit. Sie war zum Gnadenbilde geworden und wurde um 1400
als midchenhafte Schone entdeckt: eine zweite Welle des Miitterlichkeits-
empfindens, aber nun eine, die das junge Glisck fast eines Zlteren Kindes
belauschen wollte. Dann aber war der grofie Bruch gekommen. Das Bild
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der Schonen versank, es wurde derber und triiber. Das feine, aber zihe
Band zwischen Mutter und Kind zerrif. Budhstiblich: es konnte aussehen,
als entrutsche das Kind dem hiitenden Arme. Das Idealbild erkrankte, und
einer der feinsten Meister, dem es an der rettenden Kraft gebrach, der von
Passau-St. Severin, gof in das schwankende, vor seinen unruhigen Augen
flackernd gewordene Bild den Ausdruds der eigenen Ratlosigkeit. Andere,
Gesiindere, wie Jakob Kaschauer, waren nicht ratlos, sondern entschlossen,
aber sie hirteten und fernten das Bild, und die Maler gar gaben der Ma-
donna einen seltsam unweiblichen, fast minnlichen Zug ein. Der junge Mault-
scher rang darum, die Starre zu l6sen, das Angeminnlichte wieder ins Weib-
liche, die Ferne in Nihe zu verwandeln. Dieses Letztere gelang beim
Kinde friiher als bei der Mutter. Erst der reife Multscher fing Alles zu-
sammen ein, die Gottin und ferne Kénigin der Stauferzeit, die Leidende
und Gealterte des Vesperbildes, die anmutige Zirtliche und wieder Jung-
gezauberte der Kunst um 1400 und die neuerlich Gereifte der Konrad-
Witzzeit. Miitterlicher als die staufische, jugendlicher als die der Vesper-
bilder, reifer als die Schénen um 1400, weiblicher als die um 1440, einé
letzte reife Synthese, voll Anmut und Erfahrung, voll ferner Wiirde und
wahrer Verstindlichkeit, Konigin und Mutter, himmlisch und volkstiimlich
zugleich, eine solche Madonna ist die Leistung, mit der die Kampfzeit sich
selbst besiegt und dem Stile den Boden bereitet hat, der noch in die Zeit
Diirers gewichtig hineinsprechen sollte: eine neue Vornehmheit, aber nun
eine biirgerliche. Das Biirgertum hat jetzt seine Wiirde! Eine neue An-
dichtigkeit, aber eine zugleich vertrauliche — durch unabhingige Tat selbst
des grofiten Einzelnen allein konnte das nicht erreicht werden. Wenan die
Geschichte tiberhaupt einen Sinn hat, so kénnen wir dieses groflartige Sinn-
bild nur als Ergebnis verstehen. Ein neuer Siegeszug der deutschen Kunst
konnte beginnen; die Kampfzeit des mittleren 15. Jahrhunderts hatte den
Grund dazu gelegt. Thr grofter Name ist der des Hans Multscher von

Reichenhofen.
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