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102 Die Deutsche Kunst in der Jugendzeit Diirers

nun sogar auf geschriebene Worte angewendet. ,,Was rechts auftaucht,
geht nach links, und umgekehrt. Aber auch die Halbfiguren selbst
gleichen von ferne den Straflburgern, nur etwas abgedimpft sowohl
durch die Malerei in der Fliche als durch die etwas spitere Zeit. Es
kann sein, dafl der genaue Zeitpunkt 1479 ist (nach Graf Solms-

Laubach).

. DER STIL DER SCHNITZER
DIE NEUE GESTALT

Fir 1480 durch Rechnungen genau gesichert sind die Maruska-
Tinzer des Erasmus Grasser in Miinchen (Abb. 31, 32, 33). Der
Gegenstand ist wiederum weltlich; es handelt sich um einen Faschings-
tanz, der von den spanischen Mauren herkam. Wir kennen ihn auch
aus der Sprachkunst; aber das gleichzeitige Miinchener Fastnachtsspiel
»Morischgen-Tanz* ist unflitig derb (Sieger soll sein, dem der grob-
lichste Witz gelingt); Grassers Gestalten gehoren zum Geistvollsten
der Zeit, ja, auch Israel von Meckenem hat in einem Kupferstich uns
einen Maruska-Tanz als Quertiillung tberliefert, in dem zwischen
Ranken und Gezweig um die Dame herum acht Ténzer sich in uner-
horter Beweglichkeit tummeln. Kein Zweifel: die sichtbare Form ist
der horbaren damals iiberlegen, sie ist die bessere Sprache. Diese
Sprache hat sich miihelos aus der Richtung Gerharts entwickelt. Es
wurde aber, was Gerhart in den Biisten am reinsten geformt hatte,
nunmehr der Vollfigur zugefiihrt. Ohne eine bewegliche Vorstellung
des Hohlraumes sind diese unvergleichlich witzigen und phantasie-
reichen Formen niche denkbar. Sie sind ein auflerordentlicher Gegen-
satz zur griechischen oder zur staufischen Statue, so wie die Strafl-
burger Biisten zu den italienischen. Die raumdurchkreisende Linie be-
stimmt die Gestaltung. Denkt man die Bewegung fort, so bleibt wenig
tibrig. Nicht plastische Zustindlichkeit ist das, nicht bewegte Korper-
lichkeit, sondern verkorperte Bewegung, Der Schnabelschuh der Zeit-
tracht ist kein Zufall; auch er betont am Fufle nicht die Standfliche
des Kérpers, sondern die Richtung der Zehen, eine Linie! Der spitere
Breitschuh wird der Zeit angehtren, die aus verkorperter Bewegung
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34. Mittelschiff der Annenkirche, Annaberg




Die Kunst um 1480 103

zu bewegter Korperlichkeit iibergehen wird. Die 10, ehemals 16 kleinen
Gestalten des Miinchener Festsaales sind nicht nur schidrfster Gegen-
satz zu aller Spieferei — welches Volk hitte denn damals so geist-
voll sprithend in so reichem Wechsel mit der Gestalt gespielt? —, sie
sind zugleich ginzlich miinchnerisch und auch ginzlich ,,um 1480
Grasser, ein Oberpfilzer aus Schmidtmiihlen, ein vielseitiger Mensch,
Brunnenbauer, Architekt, Fafimaler, Schnitzer, Steinbildhauer, ein
hochst beweglicher Geist, war fiir diese Kunst geradezu vorbestimmt.
Ein wichtiger Teil seiner erhaltenen Werke gehort der frithen Jugend-
zeit Diirers an, so das schone Denkmal des Ulrich Aresinger in der
Miinchener Peterskirche (1482), so die Kreuzigung von Ramersdorf
(1483), so das prachtvolle, von Hasse wiederentdeckte Pfingstwunder
der Nonnberger Kirche in Salzburg. 1475 heifit Grasser ,,ein unfried-
licher, verworrener und arglistiger Knecht®, 1484 aber ,ein wohl-
berithmter und bewihrter Meister simtlicher Bauten im Lande von
Bayern®. Tatsichlich muf} seine Bautdtigkeit in Tirol, am Bodensee,
in Freising oder auch in Reichenhall, dort als Kurfiirstlicher oberster
Brunnenmeister, neben seiner Titigkeit als Plastiker nicht unbedeu-
tend gewesen sein. Vielfalt der Begabungen ist damals nicht selten
und ist keineswegs auf Italien beschrinkt; Lionardo war nur, ohne
Zweifel, ihr hochster Fall. Die Verbindung malerischer oder plasti-
scher Begabung mit architektonischer und sogar rein technisch-erfin-
derischer treffen wir auch in M. G. Nithart, ja in Diirer selbst. Es ist
fast schade, dafl Grassers Verantwortlichkeit fiir die Gewdlbe der
Annaberger Kirche nicht festzustellen ist (Abb. 34). In ihnen lebt
wirklich der Geist der Maruska-T#nzer nach. Es ist ferner nicht ohne
Ausdruck, dafl jener deutsche Meister Benedikt Rued oder Rieth,
der in den achtziger Jahren den Wladislawschen Saal der Prager Burg
erbaut hat, auch beim Annaberger Bau eine gewisse Rolle spielte. Die
Formgebung, die wir hier treffen, wire iibrigens als ,,malerische Ver-
schmelzung® vollig mifiverstanden. Das fleiffige Auge der altdeutschen
Kunst will den Reiz der Miihen, und dieser verlangt von ihm
genau die gleiche Aufmerksamkeit in der Verfolgung iiberkreuzter
Linien, wie die musikalische Folge vom Ohre. Er ,,will nicht ver-

wirren, sondern entwirrt sein®, Das ist auch der Geist der deutschen
Graphik.
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Die Tinzerfiguren sind ein besonderer Fall. Dennoch wiire es
falsch, sie nur aus der einmaligen Aufgabe verstehen zu wollen. Be-
sonders in den flatternden Engeln der gleichzeitigen Altire werden
wir ihre Bewegungsformen gleichlautend wiederfinden, und nament-
lich in Nordlingen erfiillt vom groflen Ausdruck echter Tragik. Die
gleichzeitige Kunst der Biiste selbst vermag Gerharts Gedanken weit
weniger frei zu steigern; in den ilteren Halbfiguren von St. Marx
zu Straflburg ist eine versteifende Verholzung deutlich, die auch das
Seelische ergreift. Der ,,Geizige™ und der ,,Geisteskranke®, die man
in jenen Holzbiisten hat finden diirfen, sind wohl noch seelenkund-
liche Studien, aber die geistvolle Hintergriindigkeit Gerharts fehlt
ihnen. Es sind die religisen Aufgaben, die zu Grassers Gestalten die
feinsten Entsprechungen erwedsten. Grasser selbst hat namentlich im
Nonnberger Pfingstwunder den Beweis geliefert. Nicht immer bedarf
er dabei der kreisenden Schwingung. Noch wesentlicher als diese ist
zuletzt die Vorherrschaft der sprechenden Linie iiber die Masse, und
insofern ist im ,,Spitgotischen® wirklich etwas ,,Gotisches® zuriick-
erwacht. Die schonen Beifiguren einer Kreuzigung aus Pipping (im
Miinchener Nationalmuseum) kénnen das deutlich zeigen (Abb. 35, 36).
Die Gebirde ist hier weit stirker als der Kérper. Einen Schritt weiter
nach der Stille hin, und man wire beim Blutenburger Meister an-
gelangt. Man hielte sich dabei in einem bestimmten Kreise, bei den
kostbaren Kirchenbauten Herzog Sigismunds von Bayern. Es ist aber
in den Blutenburger Aposteln auch schon eine leichte Versteifung
zu spiiren, ebenso wie im Chorgestiihle der Miinchener Frauenkirche.
Die Gegenrichtung ist immer da, aber sie scheint von etwa 1490 ab
wieder stirker zu werden, als um 1480. Dies alles sind immer nur
Anndherungswerte. Die Arten, die wir mit nur beschrinktem Rechte
nZeiten® nennen, Giberschneiden sich niche selten. Die von Oettinger
besonders gewiirdigten Apostel Lorenz Luchspergers in Wiener-Neu-
stadt mogen getrost schon den neunziger Jahren angehoren. In allem
‘Wesentlichen sind sie, nur leicht verfestigt, noch immer das, was wir
in Verabredung Kunst der achtziger Jahre nennen diirfen. Die Wiener
Ausstellung 1939, ,,Altdeutsche Kunst im Donaulande®, hat sie iiber-
raschend schon in wiederaufgefrischter (wenn auch nicht urspriing-
licher) alter Fassung vor Augen gestellt. Deutlich hebt sich der
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cigentliche Meister von den Gehilfen ab, am schonsten im Petrus, im
Matthidus, im Judas Thaddius, und ganz besonders in der Maria der
Verkiindigung (Abb. 37 u. 38). Herabgeholt vom erhthten Stand-
punkte ihrer Kirche, wirkten diese genialischen Erfindungen besonders
verbliiffend, grofiartig angreiferisch, mit Aufkliifftungen von fast er-
schreckender Raumtiefe. Die besten von ihnen, namentlich die Maria,
wirkten wie ein groflartiger Schlufl aus Gerharts Kunst. Auf der glei-
chen Ausstellung sagten um so deutlicher die nun ebenfalls durch
Eigenbergers vorbildliche Reinigungsarbeit neugeschenkten Gestalten
der Wiener Hofburg - Kapelle ihre Eigenstindigkeit aus — sie sind
bestes ,,1840% unserer Ostmark, Gerharts Wirkung klingt da weit
ferner und leiser. Dafl Luchsperger, dessen Name deutlich bajuwarisch
ist, den Oberrhein erlebt habe, darf wohl nicht mehr bezweifelt wer-
den. Was er daraus gewonnen hat, ist schénstes Usterreich, und das
heifit immer: feinste und licbenswerteste Form des Deutschtums. Doch
gewittert es hier stirker, als wir im wienerischen Kreise sonst erwar-
ten diirfen. Die grollende Kraft des Oberrheins, des Multscherlandes,
hat sich tief in diese herrlichen Gestalten eingebohrt, die ein so grofier
Kenner des Gesamteuropiischen wie Max Dvrak den Schopfungen
Donatellos an die Seite stellen konnte. Sie hat sich tief dareingebohrrt,
aber der musikantische Rausch, der Empfinglichen durch das Auge
bis zum Ohre hineinsingt — das ist dennoch Usterreich! Usterreichs
Eigenart klingt aber wohl reiner noch aus dem Marientode von Her-
zogenburg. Dafiir wire Oberrheinisches in zwei Darmstiddter Apostel-
figuren, die dem Erfahrungskreise Luchspergers nicht ferne stehen,
unmittelbar zu erkennen.

In den Gestalten von Wiener-Neustadt ist die innere Grofle der
Zeitstimmung um 1480 immer noch erkennbar, obwohl sie schon einen
leisen Hauch der nichstfolgenden Zeit verspiiren lassen, ein wenig
mehs Verdichtung und Verhidrtung zeigen. Bestimmend wirkt immer
noch die in Kreisen ausschlagende Beweglichkeit. Diese lebt gleich stark
iiberall, und eines ihrer unvergleichlichen und nur in Deutschland
moglichen Zeugnisse ist die Auffassung des schwebenden Engels in den
148cer Jahren. Die deutsche Kunst hat schon in der Malerei ihr vor-
gearbeitet, schon in karolingischer Zeit waren diese Himmelshewohner
dem Gekreuzigten zugeordnet gewesen. Einem Volke, das zu Raffaels
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Schule von Athen als selbstindig gleichlaufend Diirers Allerheiligenbild
aufstellen, das als seine Form baumeisterlicher Ordnung im Bilde
das Schweben im Himmelsraume setzen sollte, nicht den architekto-
nisch gefestigten Erdboden, einem solchen mufiten wohl die Engels-
gestalten besonders liegen. In der Tat, wo finde man noch sonst eine
solche Geschmeidigkeit, eine solche Vergeistigung der Fliegenden zum
Fliegen selbst, wo finde man diesen Vortraum der Kunst aus uraltem
Ikaruswunsche heraus zu dem hin, was heute seine (nun freilich recht
anders aussehende) Verwirklichung gefunden hat, wo finde man dies
im ganzen Abendlande mit so heifler Dringlichkeit gestaltet wie in
den flatternden Engeln unserer Altarschreine um 1480? Meister E. S.
hatte solche, sicher unter dem Eindruck des Flémallers, im Kupfer-
stiche festgelegt, beide Arten, die nacktgefiederten und die hemdgewan-
deten Schwebenden. Lange vor ihm hatte Lochner die forellenhafte
Biegsamkeit der Himmelsfische besungen. Nun stromten sie in die
Schnitzaltire ein. Herlin, der Maler, hat deren drei vor allem in Auf-
trag genommen, 1466 den Rothenburger, 1472 den Bopfinger, etwa
1475—1478 den Nordlinger. Die Schnitzer waren jedesmal andere
Personlichkeiten, dem etwas steifen Maler an geistiger Beweglichkeit
weit voraus, Die Bopfinger Engel sind noch die altertiimlichsten, am
chesten noch als Abkdmmlinge der Lochner-Zeit zu begreifen; die
Rothenburger gehoren zum Erstaunlichsten um 1480, der Zahl 1466
zum Trotze (Abb. 39). Diese bleibt nimlich nur fiir die schweren
unteren Gestalten des Schreines verbindlich. Mag fiir die Form des
Gekreuzigten auch der E.S.-Stich L. 32 cinen gewissen Beleg bieten —
die Engel fehlen gerade diesem, und deren schmiegsame Feinheit steht
zu den groflen Figuren in stirkstem Gegensatze; sie sind sicher spiter.
Sie stiirmen — in Wahrheit durch unsichtbare Stangen befestige, fiir
das Auge aber frei sich im Schreinhimmel tummelnd — aus der Tiefe
hervor, voll heftiger Gebidrdung und zugleich voll beriickender Sicher-
heit des Umrisses, der nicht flichenhaft ist, sondern rundend sie um-
wolbt. Schon W.Bode hat ihre Grofartigkeit (bei so geringen Aus-
maflen!) gewiirdigt. In den Nordlingern, deren zwei der Verfasser
wiederfinden durfte, deren dritten das Speyerer Museum bewahrt, ist
die Verwandtschaft mit Grassers Maruska-T#nzern um so verbliiffen-
der, als die Aufgabe des Ausdrudiss vollig entgegengesetzt ist (Abb. 40).




35, 36. Erasmus Grasser, Maria und Johannes von der Kreuzigung

aus Pipping, Miinchen, Nationalmuseum




37, 38. Lorenz Luchsperger, Judas Thaddius
kiindigungsmadonna, Wiener Neustadt

und Verki
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Hier ist ja keine weltliche Ausgelassenheit, hier ist ein Gefiihlssturm
des Leidens, der schon auf Griinewald vorbereitet. Wiirde man aus
den verkreuzten Gewandbauschungen des abgebildeten Engels den
Korper herausnehmen, so bliebe noch immer der Schwung zu fassen,
der der Gerhart-Zeit entstammt und sie selbstindig iiberbietet: die
Schraubenform, die Spindel, die Treppenform, die in der Baukunst
noch so lange sich gehalten hat. Aber welche Ausdruckstiefe! Das ist
nicht mehr die holde Sanftheit Lochners, das ist ein zupackendes,
schlagendes, tatiges Teilnehmen.

DIE OBERDEUTSCHEN ALTARE

Und diese Engelgestalten sind nur Teile! Das wahrhaft Grofie und
Uberraschende sind die Ganzheiten, die Schnitzaltire. In der Gewal-
tigkeit, die sie gerade damals erreichten, sind sie unserem Volke allein
vorbehalten geblieben. Wenn spdter, zur Zeit des Unterganges der
Hansa, an der Ostsee die Antwerpener Altire eindrangen, eine gewif}
von grofler Begabung zeugende, aber doch fast fabrikmiflige Massen-
ware, so war dies wahrlich nicht ein Sieg des Besseren, sondern ein
Absinken vom Echteren und Gréfleren. Der grofle deutsche Schnitz-
altar gehort zu den eigensten Leistungen unseres Volkes. Er ist ebenso
deutlich seine Neuschépfung, wie es spiter die Symphonie geworden
ist, und er ist dieser tief verwandt. Er braucht, um gerade dicse Ver-
wandtschaft zu beweisen, noch gar nicht einmal so deutlich den Jubel
des Musizierens selber vielstimmig vorzutragen, wie dies der nieder-
osterreichische Altar von Mauer bei Melk uns spiter zeigen wird
(Abb. 139). Die Ahnlichkeit liegt tiefer, sie liegt im Wesen des weit
ausgespannten, mit Zeit geladenen Gesamtkunstwerkes iiberhaupt.
Der Geist unserer alten Dome, ist, bevor er in noch volligerer Um-
wandlung in die Symphonie eintrat, schon in mehreren Formen ver-
dndert worden. Der doppelchérige Dom, der innenrdumliche Statuen-
zyklus, die frithe Graphik, der Schnitzaltar, das Barodskloster und die
Symphonie — diese Folge ist eine deutsche Folge! Die Werte, die sie
nennt, sind entweder zuerst von den Deutschen geschaffen oder von
ihnen am héchsten entwickelt oder gar ihnen allein vorbehalten ge-
blieben. Wissen dies die Deutschen selber?
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Altire gehoren natiirlich zur christlichen Kirche, und alle Vélker
des Abendlandes haben dafiir ihre Gestaltung gefunden. Von der Iko-
nostasis des Ostens (die freilich kein wirklicher Altar ist) iiber die ihr
verwandten Ankonen Venedigs, iiber die feststehenden marmornen
oder ginzlich gemalten Altire Italiens zu den reicher zusammengesetz-
ten Formen der nérdlichen Linder und von da bis zur iberischen Halb-
insel, bis nach Norden und nach Osten hin hat sich iiberall der Aufbau
iiber und hinter der Mensa zum selbstindigen Kunstwerke entwickelr,
eine Stitte der Phantasie, die innerhalb des Kirchenbaues, als Hoch-
altar der Raumachse ein-, als Seitenaltar immer noch wenigstens seit-
lich ihr zugeordnet, dennoch immer stirker aus dem gebauten Raume in
sich selber hineinlodkte: das Gegeniiber des Bildes, das Grundbekennt-
nis des malerischen Zeitalters zu sich selbst im Dienste des Glaubens.
Die niederlindischen Formen stehen den deutschen am nichsten, sie
konnen in sie iibergehen, namentlich in der Tiefebene von Diinkirchen
bis Reval, soweit die platten Mundarten herrschen. Der eigene Ruhm
des Nordwestens sind einmal die rein gemalten Altdre wie der Genter
der Eycks oder der Portinari-Altar des Hugo van der Goes, das andere
Mal die plastisch geschnitzten szenischen, die ihre Form fast iiberdeut-
lich ebenfalls der Malerei entlehnen. Beiden Brudervolkern gemein-
sam und von da aus dem verwandten Norden und dem kolonialen
Osten mitgeteilt sind die Wandelaltire mit beweglichen Fliigeln. Sie
zeigen mehrere Zustinde, mindestens zwei, also mindestens eine deut-
liche Unterscheidung von Festtags- und von Alltagserscheinung. Das
ist eine Art monumentalisierten Buches, in dem das Kirchenjahr blat-
tert. Die Folge der Wandlungen, das Warten der innersten Bildwelt
auf Erschliefung durch die hohere Feier, ist gewifl etwas sehr anderes
als das Gedfinet-Werden durch den Mesner, das der heutige forschende
oder genieffende Betrachter erlebt. (Es ist ein Merkzeichen unserer Zeit,
daf wir alles Alte anders ,,verwenden®, als es urspriinglich gemeint
ist, sogar die Urkunden!) Es ist aber jedenfalls eine Folge, ein Ein-
bezichen der Zeit, und sei es noch so gelassen hingedehnt. Eben dieses
legt den Grund zu dem geheim symphonischen Charakter. Ubrigens,
den ausschlieRlich gemalten Altar in Deutschland erst vom Genter
herleiten zu wollen, ist ein groblicher Fehler. Der Wildunger geht dem
Genter weit voraus, auch der Englandfahrer-Altar Franckes ist zwei
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Jahre vor jenem begonnen worden. Es {iberwiegt jedoch ohne Zweifel
in Deutschland die Zusammenarbeit von Schnitzer und Maler, die ja
ein Hauptgrund der Zugehorigkeit beider Arbeitsformen zur gleichen
Zunft ist. Das Gewichtsverhiltnis kann sehr verschieden sein. Meist
ist bei uns das Letzte und Innerste, die eigentliche Schreinfiillung, in
Plastik gegeben, so auch beim Isenheimer Altare. Dennoch, und trotz
der grofien kiinstlerischen Hohe des Schnitzers Niklas von Hagenau,
ist die Malerei Griinewalds schon der dufleren Ausdehnung nach von
weit stirkerem Gewichte. Eine besondere Rolle spielt dabei die Zu-
sammenzichung der mittleren Fliigel zu dem einen Riesengemilde der
Kreuzigung; aber das ist schon ausgesprochen spitere Kunst. Es war
auch moglich, der Plastik den wichtigsten Anteil zuzuweisen, und zwar
bis dahin, daf selbst die Malerei der Fliigel durch Reliefs ersetzt wurde.
Diese Form ist durch den Krakauer Marienaltar des Veit Stoff und den
Kefermarkter eines wohl Passauer Meisters besonders fiir die Jugend-
zeit Diirers festgelegt. Doch hat auch der Altar von Mauer rund um
1520 diese Form aufgenommen, auch der Breisacher und der Nieder-
rottweiler des Meisters H. L., auch der von Odense des Claus Berg.
Dies ist vielleicht eine verwandelte Wiederkehr von Werten der acht-
ziger Jahre gegen 1520; es wire nicht die einzige. Zwischen beiden
Zeiten aber scheint man den plastischen Schrein mit gemalten Fliigeln
bevorzugt zu haben. Ein lehrreiches Beispiel ist der urspriinglich
(noch im Sinne der achtziger Jahre) rein plastisch gearbeitete Miinner-
stidter Altar Riemenschneiders nach 1490, zu dem spiter (1502)
Veit Stoff aufler der farbigen Fassung auch gemalte Fliigel nachliefern
mufite.

Um 1480 stehen allerdings die durchweg geschnitzten Altire, wie
der Krakauer und der Kefermarkter, nur neben solchen mit gemalten
Fliigeln, wie dem Nérdlinger und dem von St. Wolfgang. Nicht dieser
Unterschied ist wichtig. Wichtig ist vielmehr das Gemeinsame, und
dieses wiederum ist das Auszeichnende des deutschen Altares gegen-
iiber jedem der Nachbarvélker. Es ist die monumentale Auffassung,
die der groflen Figurengruppe den Vorrang zubilligt. Monumental
ist dieses Mal auch der Mafistab. Die Zeit forderte Gesamtaufbauten
in 11, 12, 13 Meter Hohe, gerechnet von der Staffel bis zur Spitze
des Gesprenges! In diesen Fillen gibt der Deutsche gerne seine
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Neigung zum kleinen Mafistabe auf. Er packt eine so gewaltige
Kraftversammlung in den Hochaltar hinein, daf gleichsam der gesamte
Kirchenraum magnetisch auf diesen hingesogen wird. Nicht nur in den
kleinen Wallfahrtskirchen ist dies so — St. Wolfgang und Kefermarke
sind die schinsten Beispiele —, auch in der sehr bedeutenden Krakauer
Marienkirche hat es der Genius des Veit Stof3 vermocht, vom Altare
aus den Chor und vom Chore aus die ganze Kirche zu erobern. Man
soll sich recht klar machen, was das bedeutet. Dies ist nicht mehr
,Mitrelalter” (will man das peinliche Verabredungswort einmal gelten
lassen). Die mittelalterliche Kirche ist als Raumschopfung viel zu
stark, um der Gerite- und der darstellenden Kunst eine solche Macht
zuzugestehen. Anders ausgedriickt: im 12., 13. oder 14. Jahrhundert
kann und darf man noch nicht daran denken, Riesenaltire zu schaffen,
und also kénnen sie nicht entstehen. Ahnlich aber, wie das Ulmer
Gestiihl mit einem sehr unmirtelalterlichen und sehr monumentalen
Anspruch neu auftritt, so ist auch der Altar jener altdeutschen Kunst
der grofite Nebenbuhler des Raumes geworden, in dem er sich ein-
genistet hat. Er entzieht thm viel Blut; gesellschaftsgeschichtlich ge-
sehen: die Zunft entzieht der Hiitte viel Blut! Der unbewufite, also
wahrhaft lebendige Kampf des bildhaften Gegeniiber mit dem um-
schlieRenden Raume hat eine entscheidende Schlacht gewonnen. Die
dltere Kunst, sagten wir, kennt den groflen Hochaltar noch nicht; die
jiingere, die seine herrlichsten Formen geschaffen hat, hat dafiir die
Entfaltung des heiligen Bauwerkes deutlich an zweite Stelle gesetzt.
Von dieser unaufhebbaren Tatsache aus — die man nur seben mufy,
wozu ihr Vorhandensein nicht geniigt, wozu der Entschluf des Blickes
und doch auch wieder nicht mehr gehort —, von ihr aus erkennt man
noch einmal den Sinn der groflen Umwilzung, die ein friihes archi-
tektonisches Zeitalter durch spitere der darstellenden Kiinste und in-
nerhalb dieser nach dem plastischen durch ein innerlich malerisches
ersetzt hat. Das Malerische der Deutschen aber hat seine groflartigsten
Formen damals nicht durch die Maler, sondern durch die Schnitzer
gefunden. Dabei hinderte die Deutschen ihre ,,Liebe zur kleinen
Form® durchaus nicht, denn diese galt nicht so sehr dem kleinen Maf3-
stabe als erstrebenswertem Ziele, als sie diesen vielmehr nur ermdig-
lichte; und was ihn erméglichte, was den groflen so oft entbehrlich
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machte, das war die musikhafte Liebe zur Formbegegnung, zur be-
wegten Vielstimmigkeit. Diese macht bis zu hohem Grade vom Maf-
stabe unabhingig. Die Unabhingigkeit kann sich als duflerliche Klein-
heit auswirken, und sie wird es gerne tun, wo es die Aufgabe zulift.
Das gleiche aber geschicht, wo die Aufgabe die grofie Ausdehnung
nahelegt. Dann namlich hindert eine innerlich so mafistabunabhingige
Kunst auch das gelegentlich riesenhafte Ausmaf}, wie es Stof§ in Kra-
kau sich wihlte, nicht an der Durchsetzung der Bewegung, die ihr
Eigentliches ist. Dann verwirklicht sich immer noch die schon auf klei-
nen Blittern bewdhrte Bewegungskunst der verschrinkten Gefiihls-
linien; sie tut es nur jetzt eben im grofien.

Man wollte das Grofie aber in diesem geschichtlichen Augenblicke
unbewuflt wohl darum schon, weil nunmehr jene Blutentziehung aus
der Baukunst ja auch eine Blutzufuhr zur Plastik war. Man nahm
der Baukunst jetzt auch noch den Mafistab ab, man nahm ihn wirk-
lich ihr ab, man machte den Hochaltar zur ,zweiten Kirche™, deren
Mafe die ,,erste* nur noch fast unwillkiirlich bestimmte. Noch andere
Willensrichtungen konnten hinzutreten. Man hat richtig bemerkt,
dafl auf ausgesetzten Vorposten im kolonialen Gebiete das riumlich
Grofle und Uberwiiltigende gerne sich anbietet, als Grundform iiber-
redender Werbung und stolzer Selbstbehauptung. Dies ist nachweis-
lich der Fall beim Krakauer Altare. Die Deutschen, die Krakau das
Stadtrecht gebracht, die die Sprache der Urkunden bestimmt, die sich
selbst um ihre damals noch deutsche Marienkirche herum als die un-
bezweifelbare geistige Oberschicht zusammengeschlossen hatten, sie
wollten etwas leisten, das den Polen unmoglich erschien. Es ist uns
berichtet, dafl die Polen lachten iiber das Riesenausmafl der Absicht,
daB sie die Ausfithrung fiir unméglich hielten. Sie wurde aber dennoch
durchgesetze, und der grofite Mafistab der Gestalt in jener Zeit ist
in Stofiens frithestem Hauptwerke mit aus diesem Grunde heraus so
deutlich durchgefiihrt worden. Wenig spiter zeigt eine Gottesmutter
des Frauenburger Domes, fast gleichzeitig der Stodkholmer Georg
Bernt Notkes verwandte Gesinnung: grof soll die Form sein auch im
Sinne der Ausdehnung, um mit strahlender Kraft zu tiberzeugen. Dies
war etwas Neues. Hat nicht aber auch Diirer fiir die Holzschnitte
der Offenbarung einen ungewohnt grofien Mafistab gewihlt? Er folgte
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auch darin, nur in den Verhiltnissen der Graphik, den Altiren seiner
Jugendzeit — ob bewuflt, dies ist gleichgiiltig.

Wir sechen die Altire in Diirers Jugendzeit hier als eine Gruppe
fiir sich, unbekiimmert darum, daf} wir in die Kreise verschiedener
sehr starker Personlichkeiten einschneiden, deren jede alle von ihr aus-
gegangenen Werke auch um die eigene Mitte vereinigt. Dies ist die
offen zuzugebende Schwierigkeit jeder umfassenden Darstellung in der
Geschichte des Geistes. Alles, was von einem starken Menschen aus-
geht, hat seinen Bezug auf dessen einmalige seelisch-geistige Mitte, es
ordnet sich ihr gleichsam strahlenférmig zu. Aus der Anerkennung
dieser unbestreitbaren Tatsache ergibt sich die Einzeldarstellung, die
,,Monographie®. Gleichzeitig aber treten alle diese Ausstrahlungen der
Einmaligen — um so sicherer, je grofler und lebensstirker diese sind,
was sich immer auch in ihrer unaufhaltsamen Wandlungs- und Ent-
wicklungsfahigkeit beweist —, gleichzeitig treten sie auch noch in je-
weilige Geschichtsstromungen unterhalb aller Einzel-Ichs ein. Aus der
Wirkung dieser Tatsache ergibe sich schlieflich die ,,Kunstgeschichte
ohne Kiinstler®. Auch sie ist moglich, sie erst recht aber ein ,,Als-Ob*
der Darstellung. Ein ,,Als-Ob* ist auch die Monographie, die so tun
kann, als sei der Einzelne ein Einsamer. Gerade der Grofie ist jedoch
beides, er ist ein Ganzes, und er ist ein Teil, er ist auch noch wie eine
Réhre, durch die die Geschichte selber fliefit, und gerade der Grofite
ist in seiner Entfaltung immer noch ein Stiick Volksgeschichte. So wird
auch sein Werk immer zwiefach gesehen werden miissen, als Ausdrudk
seiner Einmaligkeit und als Ausdruck seines geschichtlichen Auftrages.
Michael Pacher, Veit Stoff, Bernt Notke, gerade die Kiinstler hohen
Ranges miissen uns mehrfach erscheinen. An dieser Stelle erscheinen sie
uns als gemeinsame Triger vorderster Entfaltung unserer Kunst, hin
auf den jlingeren Diirer der Offenbarung, der seinen Schluf zog aus
der Kunst der Schnitzaltire, dieser monumentalen Graphik im gro-
fien ganz ebenso, wie aus der wirklichen Graphik im kleinen, der ihn
aus beidem weit deutlicher zog als aus aller deutschen Malerei vor ihm.
Selbst wenn es uns nur um diesen groflen Genius allein ginge, so
miifite die soeben vermerkte Doppelansicht der Werke aller entschei-
denden Genien die vorbereitende Darstellung der achtziger Jahre
erfordern, in ihrem Vordergrunde die der einzigartigen Schnitzaltire.
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Es scheint, dafl da, wo die Verbindung zu Gerharts Zeit und Ge-
gend besonders eng war, der grofle Mafistab sich zundchst noch weniger
durchgesetzt hat. Wo er entschieden auftrite, ist auch die neue Wen-
dung besonders unverkennbar. Die nicht oder nur knapp lebensgrofie
Gestalt, die oft zierliche Gestalt der ausgemachten Goldschmiede- und
Kupferstecherzeit, hat gelegentlich geradezu iiber den Riicken der
Zwischen-, der Kampfzeit hin die Verbindung mit der Kunst um 1400
aufgenommen, mit der sie den Ausdruck holder Feinheit teilen kann.
In der Heimat der Dangolsheimerin, in Straflburg also, diesem grofs-
artigen Vorort unserer Kunst von damals, mufl der Schnitzer des
Nordlinger Altares gelernt haben (Abb. 41). Gerne wiirden wir
ihm den Namen Simon Lainberger geben, den ein bestimmter Brief-
wechsel von 1478 nahegelegt hat. Wir wissen heute, daf8 diese Ur-
kunde nicht verbindlich ist; mehr freilich wissen wir auch noch nicht.
Der Nordlinger Meister muff gewifl nicht, er kénnte aber allenfalls
doch Simon Lainberger sein, ,,Simon mit der lahmen Hand®, dem
Berichte nach ein unruhiger Geist, wie er jener Zeit wohl ansteht,
genialisch wild, unwillig und sdumig gegeniiber aufgedrungenen Auf-
gaben. Er hat, das ist sicher, den guten Friedrich Herlin mit einem
eroflen Auftrage fiir Nordlingen sitzen lassen. Das einzige nicht Sichere
ist, daf} es sich dabei gerade um die heute erhaltenen Schnitzfiguren
des Nordlinger Altares gehandelt hat. Der Geist Gerharts wirkt in
diesen Gestalten ebenso deutlich weiter wie der des E.S. Daff beider
Zusammenarbeit die wichtigste Erscheinung der unmittelbar vordiire-
rischen Zeit ist, wird hier sehr deutlich. Der Stich L. 31 des E.S. steht
hinter der Mittelgruppe (Abb. 42). Eine Umwandlung um 1683 hat
den alten Zusammenhang gestort, aber der Zusammenhang mit E. S.
ist so deutlich geblieben, dafl der Verfasser die Mitwirkung fliegender
Engel hat aussagen konnen, schon bevor es thm gelang, wenigstens
zwel davon wiederzufinden. Dafl ein dritter, heute in Speyer, auf-
getaucht ist, daf} also vielleicht noch ein vierter zu finden wire, zeugt
gewif fiir das freie Verhalten des Nordlinger Meisters gegeniiber dem
Stiche, der nur zwei Engel hat. Das dndert nichts daran, daf3 dieser
Kiinstler vollig aus dem Geiste der oberrheinischen Kunst heraus
dachte. Auch darin war er Vorliufer Diirers. Es ist nicht nur die
wunderschone Beweglichkeit der Gestalten an sich, die meisterliche

8 Pinder, Ditrerzeit
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Feinheit der Arbeit, die uns den Nordlinger Altar so wichtig macht.
Es scheint, dafl er weithin, nach Straubing ebenso wie auf Grasser
und in stirker abgewandelter Weise auch auf den Blutenburger Mei-
ster, gewirkt hat. Dafl er dies konnte, liegt an seiner geschichtlichen
Doppelstellung. Hier trifft nicht nur der Oberrhein auf stidostdeutsche
Art, es trifft auch die Goldschmiedezeit der Dangolsheimerin — die
man lange und nicht ohne Sinn dem Nordlinger Meister zugeschrieben
hat —, es trifft auch die ,,zierliche” Seite der unmittelbar vorangehen-
den Kunst auf die tiefere Leidenschaftlichkeit, die um 1480 sich er-
heben wollte; lyrische Grazie und dramatischer Ernst mischen sich
hier. Der Georg hat noch etwas von der Kindlichkeit, die schon in
den sechziger Jahren zuweilen die Kunst um 1400 in Erinnerung rufen
kann. Er ist ohne Grofle und ohne Standfestigkeit, dafiir aber das
deutlichste Sinnbild der Schraubung, der Spindelform, in der Gebir-
dung des Menschen ebenso, wie noch deutlicher in der Umringelung
der Lanze durch den Drachen. Diesen hat man fiir barodk halten kon-
nen, aber er ist ganz echte Kunst der siebziger Jahre. Wie der Schweif
den Stab umschraubt, gewinnen wir, abgezogen auf die reinste Form,
jene Korkenzieherbewegung, die feiner verhiillt auch in Gerharts
Biisten lebendig war. Es ist lehrreich, von da auf den Judas Thad-
dius Luchspergers zu blicken. Die an sich gleichartige Bewegung ist
dort schon in das Massige iiberfiihrt; im Georg ist noch die Linie herr-
schend. Nicht anders bewegen sich zuletzt die Grasserschen Faschings-
tanzer, nicht anders bewegen sich aber auch die Haare der Nordlinger
Figuren, dieses Schlangengewirr, das so stark an das Haar der Dan-
golsheimerin erinnern kann. Es ist die Formwiirdigkeit des Hohl-
raumes, die hier spricht. Aber gerade da, wo sie in den Haaren am
geistvollsten, an die Schlangen von Medusenhduptern erinnernd,
durchgesetztist, imKopfe des Johannes, da gerade wird zugleich die an-
dere Seite deutlich (Abb. 43 u. 44). Dieser Johannes, abgewendet unter
dem Ubermafl des Schmerzes, mit der unvergeflichen Gebirde des
hochgezogenen Mantels, ist von einer inneren Tiefe und dramatischen
Kraft, die an die gleiche Gestalt in Naumburg denken lift. Wirklich,
zwischen Naumburg und Griinewald, staufischer und diirerischer
Zeit, steht diese Form vermittelnd da. Der Mut unserer alten Meister
zur Darstellung des Leidens — ein entscheidender Zug aller alten
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deutschen Kunst — hat hier eine sehr groflartige Form entwickelt, und
dies durchaus innerhalb einer Beweglichkeit, die im andern Falle auch
die goldschmiedehafte und gar nicht heldische Zierlichkeir des Georg
erlaubte. Auch Naumburg empfingt wohl von hier aus neues Licht.
Der Schritt bis hart an die Grenze des im monumentalen Steine Er-
laubten, der dort im abendlichen Nachglanz der versinkenden Staufer-
zeit gewagt wurde, er fithrte unbewufit schon an die spiteren Wag-
nisse der deutschen Schnitzerkunst heran. Wieder erkennt man, dafl
alles Grofie, so sehr es fiir sich allein anschaubar ist, doch immer wieder
sich in die Geschichte einfiigt. Gerade das Grofite kann fiir lange Zeit
untertauchen; irgendwann kommt es nach uns ritselhaften, aber immer
wirksamen Lebensgesetzen wieder herauf. Wie das frithere Grofse
durch seine Wiederkunft, so bezeugt sich das spitere Grofle gerade
durch seine unbewufite Erinnerung an jenes als ebenfalls groff. Der
Nordlinger Meister wird Naumburg so wenig gekannt haben wie
Peter Parlers Werkstatt es kannte, die dennoch das erste kithne Her-
antreten jener spit-staufischen Kunst an die kiinftigen Aufgaben des
Menschenbildnisses unbewuflt ausgenutzt und fortgedacht hat. Jen-
seits aller Einfliisse, rein aus dem Wachstum heraus, sind die Prager
Triforienbiisten eine Folge aus Naumburg, und das sind auch einige
der Nordlinger Gestalten. Der Johannes, der vom Stiche des E.S.
besonders deutlich abweicht, hat dabei noch seine eigene Vorgeschichte.
Einer des Frankfurter Liebighauses geht u.a. thm voraus, und viel-
leicht ist sogar die Eydssche kleine Kreuzigung des Berliner Museums
nun wirklich sogar durch Einfliisse, durch unmittelbare Ursachenkette,
von Burgund her durch den Oberrhein hindurch, ein echter Ahne der
Nordlinger Gruppe. Besonders aber ist der Gekreuzigte von Nord-
lingen eine Art Wiederkehr des Naumburgers. Die beiden Haupter
sind so deutlich volksverwandt, als sie bei so verschiedener Zeitlage
sein konnen. Die Grundform des Korpers selbst ist bei E. S. und bei
Gerhart vorgebildet. Sie hat von da aus noch weitergewirkt, nament-
lich auf Veit Stof.

Bis in den kleineren Mafistab hinein (durchschnittlich 1,50 m fiir
die grofiten Figuren) ist der Nordlinger Altar ein Bindeglied zwischen
der Gerhart-Zeit und der von 1480. Oberrheinische Altire wie der
kostlich strahlende Lautenbacher oder der von Bingen, auch der
ge




116 Die Deutsche Kunst in der Jugendzeit Diirers

Meersburger, haben aus dhnlich feinen Bewegungsformen her diese
Art weitergedacht.

Grofartiger erhebt sich die Bewegung im Hochaltar des Eichstitter
Domes. Die Fliigelreliefs sind reinste Zeugnisse des Stiles um 1840.
Leider ist die Zusammenordnung der prachtvollen Hauptgestalten
irrefithrend, die urspriingliche Folge verwirrt, das Gehiduse neugotisch.
Die bedeutende Wiirde der Schreinfiguren verweist auf einen Kiinst-
ler von hohem Range. Wir kennen ihn noch nicht. Der Name eines
Meisters Hans ist so unsicher iiberliefert wie die Jahreszahl 1848. Den
Grundklang empfinden wir als schwibisch. Besonders fiir Ulm ist die
ruhige Versammlung heiliger Gestalten um die Muttergottes als
Schreinmitte schon spitestens seit der Frithzeit des Jahrhunderts be-
zeugt. Wahrend aber in der Walpurg typisch ulmische Ruhe herrsche,
ist Maria von einem starken Bewegungsnetze umsponnen, und dies,
wie der Ausdruck namentlich der Manner, gibt dem Altar eine beson-
dere Stellung: man kann auch schon ein Versprechen fiir die néchst-
folgende Zeit spiiren.

Der neue Klang aber, den wir hier suchen, schlagt uns mit voller
Starke erst aus den Riesenaltiren des Siidostens entgegen. Michael
Pacher hat gleich nach seinem Grieser Altare in jenem von St. Wolfgang
ein erstes gewaltiges Zeichen aufgerichtet (1477—1481). Gleichzeitig
zog (1477) Veit Stofd unter voriibergehender Aufgabe seines Niirnber-
ger Biirgerrechtes nach Krakau und arbeitete, wesentlich bis 1489, dort
seinen groflartigen Marienaltar. Beider Art erlebt eine gewisse Be-
gegnung in dem wohl gegen 1490 entstandenen Wallfahrtsaltare von
Kefermarkt. Mit diesen drei Riesenaufbauten der Schnitzkunst —
zwischen 11 und 13 Metern Gesamththe! — ist ein neues, minn-
licheres Geschlecht auf den Plan getreten. Es ist das wahre Vater-
geschlecht des diirerischen, und seine Kraft ist iiberwiltigend. Die
beiden Genies, die wir in St. Wolfgang und in Krakau treffen, werden
als Gestalten noch gesondert zu wiirdigen sein. Sie sind nicht gleichen
Alters. Stof8 ist der Jiingere und er geht fast nur mit diesem einen
Werke vollig in unsere Vorstellung der achtziger Jahre ein: er durch-
schreitet einmal diese Kunst, und innerhalb seiner starken Eigenent-
faltung ist dies nur ein frither Zustand. Pacher hat sich am gleichen
Zeitpunkte wohl in hoherem Mannesalter den Gipfel seiner Leistung
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in der Plastik erkdmpft. Wenn wir nichts von ihm hétten, als diesen
cinen Altar, so wire der grofle Tiroler schon als unsterblicher Meister
gesichert. Er taucht 1467 zuerst auf, in dem uns schon bekannten
Schicksalsjahre unserer Kunst. Er ist sichtlich, namentlich als Maler,
von Mantegna beeindruckt. In diesen beiden grofien und ebenbiirtigen
Kiinstlern lebt eine auffillig nordische Gesinnung, eine tiefe innere
Verwandtschaft, die eigentliche Erklirung fiir die Wirkung des Alte-
ren auf den Jiingeren. Mantegna, in Padua und Venedig titig, stammt
aus Vicenza, aus der nichsten Nihe der ,,zehn Gemeinden®, die von
sehr frither Zeit her noch bis heute Reste eines hochaltertiimlichen
Deutsch bewahrt haben. Pacher kommt vom Bacherhofe bei Neustift-
Brixen her und war von Bruneck aus titig. Alpenlindisch, ganz
unabhingig von den verschiedenen Sprachen sichtbarer und horbarer
Form, die den einen zum Italiener, den anderen zum Deutschen
machen, von gemeinsamem Ausdruck eines steinernen Stiles sind bei-
der Seelen. Man wolle auch bei Mantegnas Wirkung auf Diirer doch
nicht vergessen, dafl dieser Oberitaliener eher noch mehr Nordisches
in sich trigt, als der ihm so verwandte Tiroler Siidliches, und daf}
sein Eindruck auf den groflen Niirnberger etwas ganz Anderes 1st, als
der Eindruck florentinisch-romischer Klassik gewesen wire! In den
Gemilden des Wolfganger Altares werden wir eine kraftvolle Aus-
einandersetzung Pachers mit Mantegna erleben. Sie war schon lange
vorbereitet durch den Meister von Uttenheim, in dem wir Pachers
Lehrer der Malerei recht sicher vermuten diirfen. Der Altar ist als
Ganzes dem Chore vorziiglich eingepafit, er durchstrahlt ihn bis zum
Scheitel vollig, er zieht die Gewdlbe noch gleichsam auf sich. Die
Spitze des Gesprenges erreicht diese fast, und dieses Gesprenge, das
der oberen Raumzone sich verbindet, bleibt als einziges von den
Wandlungen unberiihrt. Es gibt deren drei. Im ersten Zustande er-
scheint der Altar schmal, der Schrein als stehendes Rechteck, mit vier
stehend-rechteckigen Bildern vollig geschlossen; auch die Staffel ist
noch durch Gemilde verkleidet. Dafiir sind nur in diesem ersten Zu-
stande die heiligen Wiachter Florian und Georg an beiden Seiten zu
sehen, nach Art des Sterzinger Altares. Schon am Georg kann man
gegentiber dem Nordlinger den Unterschied der Gesinnung erkennen.
Hier steht nicht nur das Alpendeutsche gegen das Oberrheinische,
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sondern deutlicher noch der neue Geistder achtziger Jahre gegen den vom
Goldschmiede- und Kupferstechergeschmack im Nordlinger Falle doch
noch deutlicher bestimmten der siebziger Jahre. Fliefende Verschrin-
kung lebt auch hier, aber ihr Ergebnis ist nicht tinzelnde Holdheit,
sondern ein eigentiimlich ritterlicher Stolz, im Florian sogar ein aus-
gesprochener, tief mdnnlicher Ernst mit dem Ausdruds vorgeschritte-
nen Lebensalters — gegeniiber der geradezu an die Kunst um 1400
erinnernden kiinstlichen Erfahrungslosigkeit des Nordlinger heiligen
Ritters ein besonders deutlicher Einspruch hirteren Geistes und gré-
ferer Gesinnung. Beide Wichtergestalten verschwinden bis auf die
Fahnenspitzen, sobald die dufleren Fliigel geoffnet werden. Jetzt sind
zwei Geschosse von je vier Bildern in schon ausgesprochener Quer-
wirkung des Ganzen zu sehen. Es ist kaum Zufall und sicherlich
kiinstlerisch wichtig, dafl die untere Reihe nur Innenraumbilder gibrt,
jedesmal mit der scharf prangenden Verkiirzungskunst, die in diesem
Falle zweifellos der Vermittlung florentinischer Taten durch Man-
tegna zu danken ist: das gibt einen bawmeisterlichen Halt. Erst die
dritte Wandlung erschliefit das eigentliche Wunder von St. Wolfgang,
zu dem heute mehr und mehr die Menschen pilgern. Jetzt ist auch die
Staffel, wenigstens in der Mitte, vom Schnitzer gestalter. Alles iiber-
strahlt die Marienkrénung des Schreines (Abb. 45). Wir wissen, wie
auflerordentlich genau im Vertrage festgelegt die Forderungen des
Klosters Mondsee waren, das den Altar in Auftrag gegeben hat. Ein
nic gesechener Aufwand war gewiinscht. Goldschmiedegesellen miissen
an den Einzelheiten, namentlich auch der Rahmenleisten gearbeitet
haben. Es wimmelt von Figur, aber das Ganze ist baulich gemeistert.
Der Wettbewerb mit dem Raume, das Wesen des Altares als zweite
Kirche, als himmlisches Jerusalem, driickt sich schon in den Baldachinen
des Schreines aus. Sie sind nur scheinbar verstriippt, in Wahrheit sym-
metrisch geordnet, sie setzen sich im Gesprenge fort, jetzt erst als
Einzelwesen erkennbar, mit den freien Endigungen architektonischer
Wimperge und Gestaltengehiuse. Alles leuchtet in Gold, in einem
Erhaltungszustande, wie wir ihm nur noch selten begegnen diirfen —
wie denn tiberhaupt die noch unzerrissenen Zusammenhinge in unse-
ren Tagen ganz selten sind, ein Bruchteil nur dessen, was einst da
war, ein nur schwacher Ersatz, so stark wir ihn auch empfinden, fiir
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einen verlorenen Reichtum, den wir uns nicht groff genug vorstellen
konnen.

Man darf sich von den Abbildungen nicht tiuschen lassen. Daff
und wie sie tduschen miissen, ist freilich hochst lehrreich. Als graphi-
sches Blatt, als Gestaltung in der Fliche, wire dieses Ganze tatsich-
lich recht schwer zu entziffern. Erst die wirklichen Tiefenwege, die
von den flichenhaften Abbildungen verschwiegen werden, erschlieflen
die Form. Die volle Ausrundyng der geschnitzten Korper erst gibt
in allem Strahlen und Schimmern dann doch sehr schnell den Ein-
druck erhabener Festlichkeit. Nicht Unruhe herrscht hier, nur eine
sehr starke und gebindigte Bewegung, die zu einem in Worte nicht
{ibertragbaren Ausdruck von Unantastbarkeit, Unabhingigkeit, Vor-
bildlichkeit, Ewigkeitlichkeit, sagen wir ruhig: Gottlichkeit der dar-
gestellten Wesen gerinnt. Es ist eine Architektonik da, die gleichsam
durchlissig in vielen Rohren von einem Links-Rechts-Flusse durch-
spiilt wird; ein Rhythmus vollzieht sich innerhalb einer Symmetrie.
Der Grundgedanke war schon in dem viel schlichteren, ebenfalls
Pacherischen Grieser Altare angegeben, der in St. Wolfgang offensicht-
lich und unter begeisterter Mitarbeit des grofien Meisters wie seiner
Werkstatt weit iiberboten werden sollte. Nicht nur an Pracht und
Ausdehnung wurde das dltere Werk iiberboten, sondern an rhythmi-
scher Bewegung im Sinne der Kunst von 1480, die im Grieser Werke
tatsdchlich noch kaum zu spiiren ist. Dort ist Maria noch in der Mitte
zwischen den zwei gottlichen Mannesgestalten gegeben, die inneren
Fliigel heben sich weit schdrfer ab. St. Wolfgang schafft eine glitzernde
- Uberganglichkeit der Formgruppen, aber es beseitigt sie nicht, es will
sie nur finden lassen. Eben dieses ist ,,1480%. Architektonisch, im Bal-
dachingefiige, ist die Mitte jetzt stirker betont, auch die Taube des
heiligen Geistes hat hdheren Flug genommen und schwebt deutlicher
in beherrschender Hohe. Die Hauptgruppe aber sinkt in groflartig
gelassener Schrige von links nach rechts. Die Schreintiefe, gar nicht
sehr grof3, ist im kiinstlerischen Scheine bis zur Vertretung des unend-
lichen Raumes umgedeutet. Wie aus diesem selber wiegt sich der Wolf-
gang von links aus dem Schattendunkel heran, schon er ein Meister-
stiick des neuen Stiles, fiir sich allein gesehen; aber er will nicht allein
gesehen werden. Die Formenstrome, die sich aus ithm buchstiblich
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ent-wickeln, rollen weiter, einer zu Christus hinauf, einer zu den klei-
neren Engeln herab, um von diesen dann in den Schwebehimmel wie-
der hinaufgetragen zu werden. Die Erhebung wird zur Erhabenheit.
Der Benedikt rechts hat bei aller Bewegtheit viel mehr Festigkeit: er
schliefft ab! Es ist ein Nacheinander im Nebeneinander, eine Zeit-
folge, hindurchgeleitet durch ein zuletzt doch wieder festes Bauwerk,
ein Bauwerk aus Bewegungen; das scheinbar Unmdgliche ist bezau-
bernde Wirklichkeit geworden, noch ginmal gesagt: Symmetrie, durch
die ein Rhythmus verlduft. Es ist nicht erlaubt, hier Worte der Wiir-
digung zu wiederholen, die heutzutage schon nicht mehr selten zu
finden sind; man weifl unter den Deutschen schon von diesem Zauber-
werke. Nur die geschichtliche Rolle ist anzudeuten. Ebenso wie die
raumhaltige, raumdurchklungene Kérperbewegung sich zuletzt in einer
starken Rahmung um eine betonte Mitte festkreist, so ist es auch ge-
lungen, eine Unzahl kleinster und feinster, noch immer goldschmiede-
haft zierlicher Formen so zu bewiltigen, daf sie fast nur wie die
pordse Haut der leitenden Hauptformen erscheinen. Viele Stunden
wiirde ein wirkliches Aufnehmen all dieser Feinformen erfordern,
aber jede von diesen wiirde stets auf die leitenden zuriickgleiten.
Das Ganze bleibt stirker als seine Einzelheiten. Diese dienen, sie
haben sich aus jenem erst ergeben, sie sind nicht Zutaten, sondern Er-
gebnis des Gesamt, so will es jeder wirkliche Stil. Dieser hier aber
will obendrein vielerlei Begegnungen. Sie sind noch in anderem Sinne
da: in der Hand und namentlich im Knie des Christus ist wirklich
ein Quentlein Mantegnascher Arc zu spiiren, aber schon der birtige
Kopf und viel mehr noch jener der Maria — das ist so unitalienisch
wie denkbar. Maria gehért zu den schonsten Selbstzeugnissen des
Deutschtums jener Tage. Wie ihr Haar, in reiche Lockenginge zer-
strihnt, doch ganz angebunden wird an eine im Grunde unaufhebbar
feste Form, wie der Ernst dieses siiddeutschen Midchens iiber allen
Glanz noch siegt, so offenbart sich Unvergingliches. Keine Wikinger-
schopfung war reicher an Vielstimmigkeit, eine jede war nur als iiber-
ziichtere Spitform einer Frithstufe genauer durchrechnet und dies
wiederum vermbge gewollter Blindheit gegeniiber der Erscheinungs-
welt. Um 1480 ist unsere Umwelt schon seit langem voll anerkannt
und aufgenommen, aber jene Wogenkimme, die einst an der Treppe
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von Schloff Mirabell die Putten auf ihren Riicken nehmen und hin-
aufschaukeln werden, sie sind auch hier sehr spiirbar. Es ist eine
hochst nordische Phantasie, es ist auch hier der Weg zu Bach an-
getreten.

Der Altar des Veit Stof ist vollig anders, wie sich bei zwei so
verschiedenartigen Kiinstlern sehr hohen Ranges und also sehr eigenen
Wesens von selber versteht. Indessen, von der Entfernung aus, die
einer Wesensforschung ansteht, wird das unbewuflt gemeinsame For-
menbekenntnis schlagend deutlich. Der Tiroler hatte im Sinne seiner
heimatlichen Kunst eine feierliche Gruppe in die Schreintiefe gesetzt;
Veit Stofl gab an gleicher Stelle ein wahres Drama. So bekannt die
ungew&hnliche Lebhaftigkeit namentlich der Gesichter in der tiroli-
schen Kunst ist (sie geht gerne bis zum Zihnezeigen), so sicher ist
doch, dafl diesem Stamme zugleich eine strahlende Festlichkeit liegt.
Er hat nicht wenig Blutsgemeinschaft mit den schwzbischen Aleman-
nen: die Briicke ist Vorarlberg. Im Krakauer Altare dagegen spricht
einer der leidenschaftlichsten Kiinstler der frankischen Art. Stof hat
mit seinen Gehilfen in rund einem Dutzend Jahren das als unaus-
fithrbar verspottete Riesenwerk fast ganz rein mit den Mitteln des
Schnitzers ausgefiihrt, allerdings nicht farblos, sondern mit einer fein-
berechneten Fassung, ja sogar mit kleinen Hintergrundsmalereien auf
den Reliefs. Durch die gute Wiederherstellungsarbeit der heutigen
Polen ist uns dieser farbige Teil einigermaflen wiedergeschenkt, seit
dem Gedichtnisjahre 1933, Nur kurz braucht daran erinnert zu wer-
den, daf gleich Copernikus (dem Schlesier Koppernigk) auch Stofs
zu Unrecht von den Polen in Anspruch genommen wurde. Die Akten
dariiber sind nun wirklich geschlossen und brauchen an dieser Stelle
nicht mehr gedffnet zu werden. Wir wissen nur nicht genau, ob Stof
als Kind von Dinkelsbiihl nach Niirnberg gekommen oder ob er dort
selbst geboren ist, aber das ist auch alles, was noch fraglich ist. Dafl
er ein Deutscher war, steht mit wissenschaftlicher Genauigkeit iiber
jedem Zweifel. Richtig ist, dafl die gewaltige schopferische Unruhe,
die in diesem hochst seltsamen, hochst ungewdhnlich begabten und
vielseitigen Kiinstler lebte, blutliches Gut seiner Familie war, deren
Angehbrige sich mit offenbar eingeborenem Wandertriebe in den Gst-
lichen Kolonialraum hinaus verteilt haben.
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Hatte Pacher in St. Wolfgang die sicher fast unvorstellbare Berei-
cherung und Steigerung einer immerhin doch schon gegebenen Form
erreicht, so ist Stof} im Krakauer Werke zweifellos von Grund aus
bahnbrechend neu und kiihn; er steht vor uns wie ein aus unserem
Boden geschossenes Wunder. Wenn wir auch nur den Schrein ins Auge
fassen wollen, der sich bei der zweiten Wandlung erschliefit, sonst
1m Alltagszustande geborgen durch reiche Reliefs — er allein schon
sagt gewaltig Neues aus (Abb. 46). Bahnbrechend neu gegeniiber St.
Wolfgang ist schon die Rahmenform. Wer Wert auf die Ausdriicke
Gotik und Renaissance legt, kinnte sagen, hier sei eine starke Uber-
windung des Gotischen durch beginnende Renaissance erreicht, Jetzt
sprieflen die Baldachine nicht mehr, sie wachsen nicht mehr, der oberen
Schreinleiste zum Trotz, bis zum Gesprenge hindurch. An Stelle der
Spriefung ist Schichtung getreten, an Stelle der Durchsteckung und
Durchwachsung die Bildung von Geschossen. Auch im Krakauer
Schreine ist schliefilich noch das geheime Triptychon zu erkennen: aber
die schon sehr verkiimmerten seitlichen Baldachinansitze sind selb-
stindig geschlossen und verhalten sich zu den entsprechenden Form-
gruppen des Gesprenges dariiber als deren sehr selbstindige Unter-
geschosse. In St. Wolfgang ist noch der Turmgedanke lebendig, in
Krakau eher der des Portales, und zwar eines rundbogigen. Denn in
das Rechteck des Schreinrahmens ist ein Rundbogen eingeschrieben,
wie ihn auch die Italiener anwandten. Stof) hat deren Kunst sicherlich
nicht gekannt, er erweckte eher weit vorgotische, kaiserzeitliche Erin-
nerungen zuriick. Er steht damit bei uns keineswegs allein, sondern
nur an einer recht frithen Stelle. Auch in den geflammten Baldachinen
berwiegt die nur leise hochgedriickte Breite bei weitem die Hohe.
Bei Pacher steigt und flieft alle Form: wir sind schon im Himmell!
Stof} aber schuf ein »Himmel-und-Erde-Bild*, wie man es wiederum
gerne und wiederum irrtiimlich der italienischen Kunst allein zudenkt.
Diese hat es nur auch, und sicher mit viel Gliick, angewandt. Aber
seine Moglichkeit bestand in Deutschland u. a. schon seit den frithesten
Darstellungen der Kreuzigung. Im unteren Hauptgeschosse finden wir
ein erregt groflartiges Stehen, das fast die mittlere Hohe des Schreines
noch durchherrscht, ein Stehen, das nur in einzelnen Ausschligen, an
den Seiten, sich zur Wendung aufwirts umverwandelt. Dort aber
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bestimmt ein neuer Maflstab: iiber dem Marientode erscheint Mariae
Erhohung. Sie wird durch Verkleinerung in die Ferne verlegt, ein
Obergeschofs wahrhaft bildhaft-malerischer Art. Dort tummeln sich
nun wieder Engel sehr eigener, sehr Stofischer Form, und dennoch
durchaus das von Rothenburg und Nordlingen her bekannte Geschlecht
der schwerelosen Himmelsbewohner. So wird auch der Mittelbaldachin
noch Himmelsgew6lbe, er nimmt die Aufsteigenden in sich. Die Ge-
stalten des Marientodes, bis zu 2,80 Meter Hohe gesteigert, also bei-
nahe von doppelter Lebensgrofle — einzigartig auch darin! —, schei-
nen auf den ersten Blick aller g(—.sc!mhtlmhc.n Einordnung zu spotten.
Eine solche Riesenwucht, einen so breiten Schritt der Gebirden erwar-
ten wir eigentlich erst vom Barock. Darin liegt ein Wahrheitskern.
Allerdings niamlich wiirde schon dieses eine Hauptwerk geniigen, um
die Erwartung nahezulegen, dafl aus dem Volke, das es hervor-
gebracht, einst eine Hohe barodker Kunst hervorgehen kénne. Sicher,
sie ist gekommen; sicher ist Veit Stofd mit diesem einen frithen Werke,
und in ihm deutlicher als in irgendeinem spiteren seines reichen und
grofien Schaffens, ein Versprechen auf den Barods, auf seine ausladende
Weite, seine malerische Haltung, sein fast &ffentliches Pathos gewor-
den. Ein Versprechen ist das, aber darum keineswegs selber eine barocke
Kunst! Um nur eines der untriiglichen Kennzeichen tiefsten Unter-
schiedes zu nennen: Stoflens Formgefithl 1t sich durch die Ent-
fernung, in der seine Gesamtgruppe als volles Bild wirkt, nicht von
der Durchbildung zuriickschrecken, es geht bis in die letzten Aderun-
gen der Gesichtshaut hinein mit goldschmiede- und kupferstecherhaf-
ter Genauigkeit (dem Erbe der Gerhart-Zeit) vor. Es verlangt, so
wiirde man sich heute ausdriicken, mindestens auch die Nahe des Be-
trachters. Darin liegt aber ein altertiimlicher und sehr altdeutscher
Zug, ja, so sonderbar es klingt, es liegt gerade darin noch eine gewisse
Unbekiimmertheit um den Betrachter. Noch ist dessen Anerkennung
keineswegs wirklich durchgedrungen. Ginzlich wird dies vielleicht erst
im echten Barock der Fall sein. Sie wird sich dann darin auswirken,
dafl sie das Entfernte auf Fernwirkung berechnen lassen wird, eine
Wirkung also auf einen Betrachter, dessen Standpunkt ernst genom-
men wird. So hat Michelangelo als einer der Ersten in den Einzelfor-
men der Porta Pia nur genau so viel Durchbildung zugelassen, als
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beim Blicke auf das Ganze aus der Entfernung erkennbar war. Damit
war auch in der Baukunst mit neuer Betonung der Betrachter aner-
kannt. Zum Wesen des Barocken gehort auflerdem nicht nur die Unter-
ordnung des Teiles unter das Ganze — sie gehdrt zu jedem starken
Kunstwerke und insbesondere auch zum klassischen, zum antibarocken
Stile —, sondern geradezu dessen Verknechtung so weit, daf} der Teil
erst aus dem Ganzen iiberhaupt verstindlich, dafl er ohne dieses wahr-
haft unverstidndlich, d.h. lebensunfihig ist. Wiirde man auf einem
Diirerischen Bildnis alles bis auf ein paar Quadratzentimeter zudecken,
die menschliches Haar bedeuten, so wire dieses winzige Stiickchen noch
immer unverkennbar als eine Bezeichnung menschlichen Haares. Das
ist unbarock, das ist die Lebensfihigkeit des Einzelnen auf jeden Fall,
seine Verstehbarkeit auch ohne das Ganze. Téte man das gleiche aber
bei einem reifen Rembrandt-Bildnis, so stiinde man ratlos vor einem
sinnlosen Flecken, einem ,,zufilligen®, vielleicht gar schmutzig-dunkel
wirkenden Ausschnitt aus Pinselstrichen — mehr hitte man nicht.
Deckte man aber dann das ganze Gemiilde auf, so wiirde der soeben
noch unverstindliche Schmutzfleck zum sehr verstandlichen, sehr unent-
behrlichen, sehr beredten Teile eines Ganzen. Das ist die Verstehbat-
keit des Einzelnen nur aus dem Ganzen, und das ist barock, und das
trifft auch auf die entwickelten Spitformen der barocken Baukunst
zu: die barocke Kirchenruine kann viel unverstindlicher wirken als
die mittelalterliche. Barock ist spitzeitlich. Der sehr bedingte, nimlich
nur schwankende Verabredung bedeutende Wert aller Stilbezeichnun-
gen ist hier oft genug betont worden. Sie sind leider nicht entbehrlich,
aber sie knnen viel Unklarheit schaffen. Jeder, der mit ihnen arbeitet,
hat es in Kauf zu nehmen, daf Stilgrenzen ja durch Menschen festge-
setzt werden, in verschiedenen Zeiten verschieden, und oft selbst durch
Gleichzeitige nicht an gleicher Stelle. Jeder hat da auch schon gestindigt,
und der Verfasser gesteht es fiir sich selber ein. mopatgotischer Barodk
klingt wirklich nicht schén. Der Ausdruck war ein bedenkliches Hilfs-
wort und kann entbehrt werden. Er konnte gewif} eine Verabredung
bedeuten: Vorformen des Barocks in der Spatgotik, aber dies durfte
wohl doch nicht s»spatgotischer Barock heiflen, was als Barock der
Spitgotik verstanden werden konnte. Es ist in jedem Falle besser, Stil-
begriffe moglichst geschichtlich und moglichst eng zu nehmen, Barod
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also als Zeitstil, nicht als allgemein seelische, zeitunabhingige Art. Der
Marienaltar sagt eine Anlage der deutschen Kunst aus, die unter spa-
teren Bedingungen Barock héchst eigener Prigung hervorzubringen
verspricht, Er selbst aber ist etwas sehr Anderes, er ist insbesondere,
im Gegensatz zu dem echten geschichtlichen Barodk des 17.und 18. Jahe-
hunderts, vollig ohne Begegnung mit Italien. Er verdankt diesem nicht
das geringste, er ist vielleicht die reinste und fast letzte Form iiber-
haupt einer vom Siiden auch nicht entfernt beriihrten altdeutschen
Auffassung. Auch hier rollt Blut, das sich schon in fernen alten Zeiten
durch eine Linienmusik gedufert hat, die fiir die Menschen des Mittel-
meeres immer etwas Fremdes, ,,Barbarisches® haben wird, sei sie auch
noch so iiberlegen und feinfiihlig durchgefiihrt. Nun ist aber obendrein
in den Menschengestalten des frithen Stof} cine solche innere Fiille und
Dehnkraft, da8 man in ihnen eine Art Wiederkehr der alten Monu-
mentalplastik spiiren kann, etwas Statuarisches, das in dem durch-
brausenden Gesamtrhythmus, dem es dient, sich starken Schwimmern
gleich behauptet. Darin ist dieser sehr seltsame Genius in diesem einen
sehr seltsamen Werke von geradezu einmaliger Grofartigkeit. Na-
mentlich die beiden Apostel links von der im Gebete zusammensinken-
den Maria sind wirklich schon mehr bewegte Korperlichkeit als ver-
korperte Bewegung. Dafl Naumburg selber nie wiederkommen konnte,
wissen wir; daf aber etwas wie ein Traumbild naumburgischer
Massenschwere im nachplastischen Zeitalter in die gemalten Gestalten
wieder eingehen konnte, beweisen Diirers Apostel, in denen der Maler
bei der Gewandbildung geradezu auf die Keilmulden und die grofien,
wenigen Faltenschlige naumburgischer Art wie mit Meiffelhieben der
inneren Vorstellung eingegangen ist. Darin war die Plastik ,,aufge-
hoben®, im bekannten Hegelischen Doppelsinne, also nicht selber mehr
da und dennoch durch Ubertragung ihres Wesenskernes in die neue
Form hinein aufbewahrt. Auf dem Wege zwischen Naumburg und
Diirers Aposteln wird man vielleicht nie mehr Gestalten antreffen, die
so deutlich wie die Krakauer Apostel aus der unterirdischen Wande-
rung des Statuarischen in nachstatuarischer Zeit wieder hochgetaucht
sind. Stofl war nicht Diirers Lehrer, er war mehr: er war sein Vor-
ginger. Dies geht so weit, dafl man sogar an den Hellerschen Altar
von 1509 erinnern darf. Auch dieser, durch Brand uns verloren, in




126 Die Deutsche Kunst in der Jugendzeit Diirers

Kopie und packenden Einzelzeichnungen uns iiberliefert, ist ein Him-
mel-und-Erde-Bild (Abb. 47). Sein Typus ist keineswegs von Italien
hergeholt, er ist aufler in Krakau auch in Creglingen schon auf deut-
schem Boden lange vorher selbstindig verwirklicht, und zwar gerade
durch jene Meister, die Italien am fernsten standen. Es waren Altar-
schnitzer! Obwohl Diirer Krakau nie gesehen hat — sollte er nicht
doch, der Niirnberger, von der Anlage und ihren Einzelheiten gewufit
haben? Namentlich die Aufblickenden bei Stoff wirken wie unmittel-
bare Vorformen des Gemildes. Eine feine, leise Grundriffbiegung nur
in umgekehrtem Sinne, eine Einwolbung statt einer Vorwolbung (wie
im Hellerschen Altare) fafic auch in Krakau die Gestalten der Erde
zusammen. Grundrif§ und Aufrifl ihrer Gruppierung wiederholen ab-
gesinftigt die Bogenform des oberen Abschlusses. Statt der Biume des
Frankfurter Gemildes winken im Schnitzaltare Hinde, Hinde von
den diirerischen sehr verwandter, unsdglich sprechender Art, zum
himmlischen Obergeschosse hinauf; an Stelle der mittleren Landschaft
erscheint bei Stoff die unheimlich herrliche Klagegebirde als Vermitt-
lerin, und aus den gewandeten Flatterengeln Stofiens sind die nackten
gefliigelten Kinder Diirers geworden; das Himmelslicht des gemalten
Heller-Altares gibt der geschnitzte Krakauer durch plastisch verwirk-
lichte Strahlen an. Die Verbindung ist eigentlich recht deutlich und
wire wohl lingst gesehen worden, wenn man nicht bei der unseligen
Trennung der Erforschung der Malerei von jener der Plastik immer
wieder versucht hitte, Diirer allein mit den Malern, allenfalls den
Stechern vor ihm zu vergleichen. Bei den Malern freilich finde sich
keine so deutliche Vorform; in der Plastik ist sie da.

Die Form des Marientodes ist die ostdeutsche. Schon die Niirn-
berger Kunst um 1400 kann sie uns in Resten einer tonernen Gruppe
(Germanisches Museum) erkennen lassen. Die Sterbende liegt nicht im
Bette, sondern sie betet und bricht in zart-seliger Ohnmacht zusammen:
ihr Tod ist eine der sichen Frewden! Die anderen und die sieben
Schmerzen finden sich auf den Reliefs, Eine ferne Erinnerung an Maria
unter dem Kreuze wird vernehmlich, Es fehlt nicht der stiitzende Jiin-
ger; nur ist es nicht Johannes, sondern ein bartiger Alter (Abb. so).
Diese eine Szene wiirde geniigen, Stof} unsterblichen Ruhm zu sichern:
die Ergebenheit im Antlitz des Apostels, die gramvolle Bescheidung eines
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groffartig verwitterten Bauernmenschen, und die kindliche Zartheit
der Betenden. Diese ist, wie Penclope oder Kriemhild in den groflen
Epen, alterslos, ein Midchen wie bei der Verkiindigung und weit jiin-
ger, als man lingst die Trauernde bei der Passion sehen gelernt hatte,
von unwirklich jugendlicher, riihrender Gebrechlichkeit; ein Gesang,
eine Melodie fast mehr als eine Menschengestalt, der noch einmal hoch-
getauchte Holdheitstraum der Kunst um 1400, nun ganz einmalig her-
ausbetont gegen die schweren Baftone der gewaltigen Ménner rings-
um, die alle Stimmen der Erfahrenheit (Erbe der Multscher-Zeit) mei-
sterlich singen. Es ist die {iberlegene Zusammenfassung fast eines gan-
zen Jahrhunderts, das der Genius selber gar nicht mehr zu kennen
brauchte, um es doch noch einmal unbewufit grof zu umfangen. Denn
auch das Zeitalter Gerharts und das des Nordlinger Meisters spricht
hier hinein, am stirksten im Johannes, der, so tief und stark sein Er-
leben sich ausdriickt, doch selbst dem Schmerze noch eine eigentiimliche
Tanz-Form sichert; er wiegt sich dhnlich hinter dem Gewande hervor
wie die Dangolsheimer Maria. Stoflens Kunst ist Kunst der Masse und
der Linie! Jeder Kopf beweist das ebenso wie das Ganze der Gestalten.
An diesen Gesichtern sollte man lernen, wie tief sich Kunst von Ab-
schrift unterscheider. Unwillkiirlich nimmt man diese fast iiberreich
durchgeiderten Liniengefiige als Gesichter hin, als Ausdruds und ,,Be-
schreibung® einmaliger Formen der Wirklichkeit. In Wahrheit sind sie
Abkémmlinge des Faltenschwunges, auch sie sind Faltenstil und Erbe
gegenstandsloser Linienmusik. Die ,,Krihenfiifichen” an den Augen
lesen wir gerne als Schilderung gestaltlicher Sachverhalte. Sie sind aber
letzten Grundes schonschriftliche Ornamente, sie wiren auf aufier-
menschliche Formen iibertragbar, sie sind frei — und nur deshalb koén-
nen sie dienen. Das Gegenteil von Naturalismus also, vielmehr Aus-
druckskunst von ornamenthafter Eigengesetzlichkeit! Darstellung —
ja; Abschrift — nein! Daf} in den Kleinformen der Engel, daf sogar in
den flachen Reliefs die eilig hastende Linienmusik wahre Feste feiert,
verwundert uns nicht mehr. Aber nur wer die Musik dieser Kunst hort,
nicht wer ihre ,,Genauigkeit“ preist, darf ahnen, dafl er von der
gewaltigen Leistung ein wenig verstanden habe. In den anderen
Werken der Krakauer Zeit, namentlich in Stoflens Kupferstichen, die
wir samtlich dieser zuschreiben diirfen, wiirden wir diese unsiglich
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stilsichere Kunst immer wieder treffen — so unmittelbar iiberzeugend
aber, so dauergiiltig doch wohl nicht wie im Marienaltare. Der Mann,
von dem sie ausging, und der mindestens ein ganzes Menschenalter vor
Diirer auf die Welt kam, auch er widerlegt noch einmal die blode
Vorstellung von der deutschen ,,Spieflerkunst vor Diirer. Als er 1477
infolge der Berufung nach Krakau sein Niirnberger Biirgerrecht auf-
gab, als er, schon Meister, Ehemann und Vater, die Geburtsstadt des
noch beriihmteren Landsmannes verlief}, da war Diirer noch ein sechs-
jahriges Kind. Kam erst mit ihm ,,das Genie* in unsere altdeutsche
Kunst?

Die weitgehende Zerstdrung des urspriinglichen Bestandes an Alti-
ren jener Zeit hat als vielleicht einzigen Vorzug dieses mit sich gebracht,
dafl wir bei kiinstlich erreichter leichterer Ubersehbarkeit unter den
Riesenaltiren gerade drei zusammensehen konnen. Zu dem Pacher-
schen in St. Wolfgang und dem Stofischen in Krakau tritt der Altar
von Kefermarkt (Abb. 49). Er scheint die beiden dlteren vorauszu-
setzen, es mischt sich in ihm die tirolische, aus der Schreintiefe glitzernd
heranwogende, festliche Gestaltenkunst Pachers mit der frinkischen
und dem ostdeutschen Kolonialboden so sehr genehmen, dramatischer
regten Stoflens. Der Kefermarkter Altar wird in nicht groflem Ab-
stande beiden gefolgt sein. Der, auf den er ganz bewufit blickte, war
der Wolfganger. Die Herren von Zelking, deren Schlof heute noch
iiber der lieblichen Landschaft des Marktfleckens thront, haben eine
Wallfahrtskirche gestifter, die eindeutig den Wettbewerb mit jener
am Abersee aufnehmen sollte. Auch sie erhielt ihren Wolfgangsaltar
(Wolfgang ist der Lieblingsheilige der Alpendeutschen). Seine Wieder-
entdeckung ist bezeichnend fiir das Schicksal unserer alten Kunst. Seit
der Reformationszeit vergessen, erschien das herrliche Werk einem
deutschen Dichter des ilteren 19. Jahrhunderts zuerst wieder, Adal-
bert Stifter. Aber genau so, wie die erste Entdeckung Hans Backoffens
durch Friedrich Schneider wieder versank und eine zweite, gleichzeitig
zwiefache durch Dehio und P. Kautzsch nétig machte, so ist auch der
Altar von Kefermarkt im letzten Menschenalter gleich ein paarmal
wiederentdeckt worden, einmal sogar in bosem Mifiverstindnis als
Werk Riemenschneiders und unter der falschen Voraussetzung, er sei
farblos gewesen. Gerade dies war er nicht, und gerade von Stifter,
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50. Veit Stol, Maria mit Jinger vom Hochaltar, Krakau




Die Kunst um 1480 129

unserem ersten bahnbrechenden ,,Denkmalpfleger”, wenigstens in
geistigem Sinne, erfahren wir dies. Erst das 19. Jahrhundert hat das
Ganze abgelaugt, urspriinglich war farbige Fassung da. Der Aufbau
ist in nicht wenigen Einzelheiten verindert. Die glittende Uberarbei-
tung des 19. Jahrhunderts hat besonders stark den Georg getroffen;
er wirke fast wie eine spitnazarenische Nachschopfung, ist aber im
Kerne wohl alt. Der Florian, der, wieder wie in Sterzing und St. Wolf-
gang, als anderer Wichter aufgestellt war (die heutige Anbringung
kann nicht richtig sein), ist weniger vom echten Zustande entfernt und
wirkt dem Pacherschen schon eher ebenbiirtig. Auch hier soll aber der
Schrein uns fesseln: dieses Mal keine Gruppe, sondern ein Nebenein-
ander dreier Gestalten, St. Wolfgang zwischen Petrus und Christo-
phorus. Dies driicke sich sofort in den Baldachinen aus; auch sie sind
einzeln und ohne Querverfleclitung gegeben. Das gereihte Stehen oder
Schweben zwischen Baldachin und Konsole ist die Ubertragung eines
alten Bauhiittengrundsatzes auf den Altarschrein, aus der steinernen
Baukunst also auf die Kunst der Schnitzer. An sich ist das stille Neben-
cinander, die ,,heilige Unterhaltung®, zum wenigsten das heilige Bei-
sammensein erhabener Gestalten, besonders in den schwibischen Altid-
ren beliebt (Sterzing!). Pacherisch ist die wohlgelungene Umdeutung
des Nischenraumes — auch ihn hatte schon die staufische Hiittenplastik
der franzésischen Statuensiule selbstindig entgegengesetzt — in eine
das Wirkliche ausdruckshaft iiberschreitende Scheintiefe; pacherisch
ist das Herausgewiegtwerden der Gestalten aus dem Dunkel, die Ver-
strihnung der Formenstrome in den tief aufgerissenen und zerschlitz-
ten Gewindern; tirolisch ganz allgemein die leidenschaftliche, zihne-
zeigende Lebendigkeit des Petruskopfes. Stoflisch aber ist die Verselb-
stindigung der Gewinder an ihren Enden, das Umrollen und Hoch-
schlagen nach eigenen Bewegungskriften, die fast gegenstandslose
Linienmusik darin. Genauer gesagt: dies ist nicht nur stoflisch, sondern
iiberhaupt siidostdeutsch. Schon Kaschauers Freisinger Madonna von
1443 kennt dies, und der ganze Siidosten, namentlich auch die schle-
sische Kunst, hat diese Form in ihrer Stofischen Prigung nur darum
so gerne angenommen, weil das Grundsitzliche daran ihr iiberhaupt
gelegen haben muf. Schlesisch ist zugleich ostdeutsch und in entschei-
denden Ziigen frinkisch, wie schon die Sprachkunde beweist — also

8 Pinder, Direrzeit
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noch einmal Stofl verwandt. Viele Werke auf schlesischem Boden
riicken in die Nihe des Groflen, der ja auch einmal Breslau mit un-
verkennbar starker Wirkung besucht hat, so u.a., in Breslau selbst,
der Marientod der Corpus-Christi-Kirche, oder auch ein Altar in
Teschen, der den Krakauer sichtlich voraussetzt. Selbstverstiandlich
1st aber der Kefermarkter Altar weit mehr als eine blofle Begegnung
der siidlichsten deutschen Kunststrémung mit der dstlichen, er ist selbst
ecwas; sehr wahrscheinlich ist er passauisch. Nichts konnte rdumlich
und von der kirchlichen Einteilung her niher liegen; nicht Linz, son-
dern Passau ist das geistige wie das geistliche Oberhaupt der Gegend.
Wiederum spricht ein Meister zu uns, den wir gerne mit eigenem Na-
nen nennen wiirden. So duflerlich gewaltig wie die Krakauer Gestalten
sind seine heiligen Manner nicht; schon der bescheidene Raum verbot
der kleinen Wallfahrtskirche den Vergleich mit der grofien Stadtkirche
der Deutschen in Krakau., Doch liegt die Vermutung nahe, dafl der
Meister dort unter Stoff selber als einer seiner in griflerer Menge
bezeugten Gehilfen mitgearbeitet hat. Aus der Begegnung Stofischer
Schulung mit der sicher bewuflt gestellten Aufgabe, den Monchen von
Mondsee etwas von ihren groflen Wallfahrtserfolgen abzunehmen
und dem gewollten Aufstieg des kleinen Marktes nachzuhelfen, aus
ihr erklirt sich wohl die stilistische Zwischenstellung. Der Meister des
Schreines hat aber durchaus sein eigenes Gesicht. Es hebt sich auch
gegen einen Teil der Fliigelreliefs ab, in denen gelegentlich neben 6ster-
reichischen noch reiner niirnbergische Ziige im Sinne Stofens aufklin-
gen. Der Hauptheilige, sehr ,katholisch® wirkend und verschieden-
artiger Deutung zuginglich, ebenso ein weltfroher Landpriester mit
breitem Licheln wie ein selig an innere Schau hingegebener Glaubens-
mann, er wird durch den seelischen Kontrapost seiner Begleiter be-
deutsam herausgehoben. Titige, verbissene Leidenschaft im miinn-
lichen Petrus steht einer Art des Christophorus zur Seite, die von ein-
maliger Aussagekraft ist (Abb. 52). Der Typus freilich ist schon in
St. Stephan zu Wien zum ersten Male in ostdeutschen Landen aufge-
taucht. Auch der Stephaner Christoph war von der alten birtig mann-
haften Grundvorstellung des Heiligen abgegangen, zuriick zu der weit
dlteren des bartlosen Jiinglings, der freilich in frithmittelalterlicher Zeit
einen kleinen birtigen Christus zu tragen pflegte. Dieser letztere Zug




Die Kunst um 1480 131

Lonnte nicht wiederkehren, aber auch die Jugendlichkeit des Heiligen
hat vollig neuen Sinn empfangen. Nicht zufillig hatte jene seelisch so
durchlissige Zeit in der Raumdurchlassigkeit der Gestalt ihr unwill-
kiirliches Sinnbild gefunden. Es ist, bis nahe an die Grenze des Pein-
lichen, ein Uberschwang an Hingabe, der diesen edlen, hochst geistigen
Jiinglingskopf geradezu auf-reibt, so daf er der heutigen Farblosig-
keit zum Trotze geradezu bleich erscheint, mit einem hauchfeinen
Ausdrucdk von Stohnen der Seele. Hier braucht das gottliche Kind
sein erschreckend wachsendes Gewicht nicht (wie beim Schliisselfelder-
schen Christophorus von 1442) durch kugelige Schwere auszudriicken.
Ein leiser zuredendes Sinnbild ist gewdhlt: die glattere, leicht iiber-
sehbare Form, die noch in Diirers Mannesjahren das Zielbild einer
ganzen Richtung werden konnte. Thre gewinnende Sicherheit ist hier
als dramatischer Gegenspieler eingesetzt gegen die tiefe Schwierigkeit,
die fiir die Vorgewitterstimmung jenes deutschen Geschlechtes gegebe-
ner Ausdruds war. Wir erkennen in den Locken des Jiinglings die uns
bekannte flieRende Verschrinkung. Wir spiiren aber im Gesichte den
tiefen und leidenden Ernst, der aus dem, was frither zierliches Spiel
sein konnte, die Sprache der Unruhe und der Bedringtheit der Seele
gewonnen hat. Diese Zeit horcht nach innen, und der Schnitzer tut es
damals auf tiefere und feinere Weise als der Kiinstler des Wortes
oder auch nur der fertige Maler jener Zeit. Der Kefermarkter Christo-
phorus war vielleicht noch gar nicht lange geschaffen, er stand viel-
leicht noch in der letzten Vollendung, als der junge Wanderer Diirer
sein Erlanger Selbstbildnis zeichnete, in dem ein neues Geschlecht,
Triger nunmehr und nicht nur Vorverkiinder und Vorerleider der
Reformation, sich selbst in schpferischem Schrecken aus dem Spiegel
erblickte. Diirer hat den siegreichen Michael seiner Offenbarung noch
aus dhnlichem Geiste durchdacht; es ist die heilige Miihe eines im Lei~
den gereiften Parsifal, nicht der billige Triumph eines ,»Schlagetots®,
es ist das Heldentum des geistigen Menschen, das er dem Sieger iiber
den Teufel zudachte (Abb. 51). Diirer wird den Kefermarkter Alcar
so gut wie sicher nicht gekannt haben; er schopfte nur noch aus der
allgemeinen Stimmung, die das Vitergeschlecht zu seinen Leistungen
befahigt hatte. Daf dieses nicht einseitig nur das Heldentum des Lei-
dens kannte, auch dies wiederholt sich in der Offenbarung Johannis.

qe
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Die Engel, die bei Diirer den Winden gebieten, sind von so urhafter
Mannesgewalt, wie in Kefermarkt der Petrus. Der Christoph ist ja
nicht allein! Er ist wahrhaft, genau so wie riumlich im Alrare, auch
seelisch nur die eine Seite des Menschenlebens. Der ringende Jiingling
und der harte Mann erginzen sich wie Tat und Leiden, die alles
Grofle und Schépferische gemeinsam in sich trigt, und erst so schliefit
sich, nach zwei Seiten hin zu fruchtbarem Gegensatze gespalten, die
Gesamtheit des Seelischen in der Mittelgestalt des Heiligen zur froh-
lichen Sicherheit eines seiner Ziele gewissen Glaubens zusammen.

DER LUBISCHE BEITRAG

Die Erschiitterung des Glaubenslebens ebenso wie die Feinfiihlig-
keit und der Reichtum der Formen ist in Oberdeutschland im ganzen
stirker gewesen als im Norden. Immerhin steigt damals besonders
Liibeck zu erstaunlicher Hohe an. Was es der Kunst der achtziger
Jahre als grofite Leistung beisteuert, das ist ebenso stammesmifig
verschieden wie volksmiflig und zeitgeschichtlich zugehérig: der Stock-
holmer Georg Bernt Notkes (1488—1489) (Abb. 53). Der schwedi-
sche Reichsverweser Sten Sture hat ihn bestellt. Er ist ein Siegesmal
und also unter dem Mantel geistlicher Vorstellung auch schon ein Mal
des staatlichen Glanzes. Wir wissen den Tag der Aufstellung genau:
am 31. Dezember 1939 sind genau 450 Jahre seitdem verflossen. Daf}
ein Hanseate mit seinen niederdeutschen Gehilfen (der Westfale Hen-
rik Wylsynk ist besonders genannt) das Werk zu leisten hatte, ergab
sich aus dem damals schon lange wirksamen gebenden Verhiltnis des
Stidens der Ostseelinder zu deren Norden. Séit dem spiteren 14. Jahr-
hundert bis zum Ende der altdeutschen Kunst gegen 1530, zugleich bis
zum Zusammenbruche der Hansa gegeniiber Gustaf Wasa (und dem
Ende Jorg Wullenwebers) hat es ungebrochen bestanden. Der Han-
seate gerade war fiir eine solche Aufgabe geeignet. In den Hanse-
stidten, namentlich in Liibeck, der Komgin der Ostsee, war, so schr
die Macht vom Handel den Ausgang nahm und dem Handel, nicht
dem Reiche dienen wollte, doch weit mehr politische Kraft als in Ober-
deutschland zur Zeit Friedrichs III. Auch den Hansestidten galt die-
ser natiirlich als ihr Kaiser, aber dies hieR nicht allzu viel. Er galt
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53. Bernt Notke, HI. Georg, Storekyrka, Stockholm




54. Henning von der Heyde, Hl. Georg, Litbeck, Annen-Museum




55. Hans Briiggemann, Hl. Georg, Kopenhagen, National-Museum
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es bei Gelegenheit auch noch den Schweizern, die 1474 bei der Neufler
Fehde ausdriicklich mitzogen ,,von wegen hoher Mahnung unseres
Herrn Kaisers Friedrich, dem wir, des heiligen Reiches Glieder, von
Rechts wegen zu gehorchen haben®. Indessen, dhnlich den Schweizern,
trieben auch die Hanseaten ihre eigene starke Politik. Das Tatmen-
schentum der Seefahrer und Kolonisten spricht auch aus dem Werke
Notkes. Die seelische Erregtheit der Siiddeutschen, die sichtlich die ver-
wickelter durchgestalteten, die geistig schwungvolleren, die in jedem
Sinne sprachgewandteren Deutschen waren, kommt in ihrem Gegen-
satz zu der tapfer politischen Luft der Hansa und der Ostsee viel-
leicht nirgends so deutlich heraus, wie beim Blicke vom Kefermarkter
Christoph auf den Stockholmer Georg. Dem geistig fast iiberent-
wickelten Erleider steht ein unbeschwerter, jungenhaft tapferer Tater
gegeniiber, schlicht und schlagend. Auch der Norden kennt den Chri-
stoph, auch der Siiden den Georg. Aber nur der Norden hat den
kimpfenden Ritterheiligen iiberwiegend im grofien plastischen Reiter-
male behandelt. Nach Notke hat Henning von der Heyde (im Museum
Liibeck, Abb. §4), nach diesem Hans Briiggemann (Museum Kopen-
hagen) Georg in dieser Weise dargestellt (Abb. 55). Jedes der dre1 Werke
bedeutet eine wirkliche Stilstufe der gesamtdeutschen Kunst; keines
aber ist von so verbliiffender Kiithnheit wie das Stockholmer. Auch der
Auftrag hat dabei sicherlich seine Bedeutung. Noch heute liebt der
Schwede einen frohlichen Glanz und eine michtige Zuflere Ausdehnung.
Der politische Wille des grofien Staatsmannes und Dinenbesiegers
Sten Sture war bei der Wahl des Mafistabes nicht unbeteiligt. Dennoch
ist es das Gesamtbild der deutschen Kunst, das eben zur Zeit der ober-
deutschen Riesenaltire den gleich riesenhaften Stockholmer Georg als
nordliches Seitenstiick zeigen darf. Daf} der norddeutsche Bauernsohn
und grofle Liibedker Meister Notke, der in Liibeck sein Leben beschlos-
sen hat, als ,,schwedischer Patriot” aufgefalic werden konnte, das war
ein irriger Wunschtraum von jenseits der Ostsee, der nicht nur an ein
Werk sich anschloff, das gar nicht von Notke stammt (nicht der Georg
also ist hier gemeint), der vor allem eine ungeschichtliche Riickiiber-
tragung heutiger Begriffe auf dafiir sehr ungeeignete Zeiten versuchre.
Wenn Notke fiir Stockholm arbeitete, ja selbst wenn er, was Tatsache
1st, eine Zeitlang schwedischer Miinzmeister war, so ist dies zunachst
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nur ein Zug mehr in dem Bilde des iiberstarken deutschen Einflusses in
der schwedischen Hauptstadt, der sogar den Stadtrat zu beherrschen
vermochte. In der Zeit, da die deutschen Kaufleute den Stahlhof in
London besaflen — der ,,Sterling® erinnert noch heute daran —, war
Stockholm nahezu eine deutsche Stadt. ,,Tom Sunde®, das war Stral-
sund: ,,tom Holme®, das war Stockholm. Ein ,,schwedischer Patriot®
wurde Notke so wenig, wie Lionardo ein franzdsischer durch den
Hinzug nach Amboise. Ein personliches Treueverhiltnis — selbst-
verstindlich; ein Wohlbehagen unter dem prichtigen schwedischen
Volke — aduflerst wahrscheinlich; ein schwedischer ,,Patriotismus® —
schon zeitgeschichtlich unmdglich. Die Gruppe, in der Nikolaikirche
aufgestellt, den heutigen Deutschen durch vorziigliche Nachbildung in
der Liibecker Katharinenkirche zuginglich, ist reichlich 3 Meter hoch
und fast 2'/; Meter lang, aus Eichenholz und in der farbigen Fassung
wundervoll erhalten. Der nordische Boden hat fiir den Drachen echtes
Elchgeweih geliefert, vorgeformte Natur also, die es in die ,zweite
Natur® der Kunst erst einzugliedern galt, was beispielhaft gut, bis
zur Unkenntlichkeit fast, gelungen ist. Schon dies aber, und mehr noch
die kithne Formverkreuzung, macht das Werk dem Siidlinder ,,un-
geniefibar®, bereitet auch Deutschen manche Schwierigkeiten, nament-
lich wiederum gegeniiber der Abbildung, Auch hier gilt, dafl jede
Wiedergabe in der Fliche dhnlich tiuscht wie beim Altare von St.
Wolfgang. Das Werk hat weit mehr als nur eine Ansicht, und in die-
ser bei allem Malerischen doch immer noch plastischen Dehnung und
Vielfalt offenbart sich erst der Reichtum der Gesamtschopfung. Das
Hineinkrachen des prachtvollen Apfelschimmels in den Drachen, der
eine ganze urwaldhafte Hollenwelt versinnbildlicht — fast chinesisch
in den gezackten Umrissen, dabei mit grofartiger Vorstellungskraft
als minnlicher Dimon voll Wut, furchtbarer Schlagkraft und gefihr-
licher Wendigkeit gekennzeichnet —, der gestraffte Sitz des jungen
Reiters, die steile Prim des Degens, die nicht als wirkliches Fechten,
sondern als Sinnbild des Sieges selbst gemeint ist, das alles ist in hohem
Mafle Form — deutsche Form, nicht anders als jene der Riesenaltire,
und uraltes Vitererbe gleich jenen, aufgetaucht in einer jener immer
einmal wiederkehrenden Zeiten, die solchem Auftauchen besonders
gunstig sind: ,,um 1480“! Besonders klar wird diese zeitgeschichtliche




Die Kunst um 1480 135

Verwandtschaft des nérdlichen zu den siidlichen Werken am Verhile-
nis des Ganzen zu den Teilen. Die goldschmiedehaften Einzelformen
sind nicht um einen Deut weniger reich und fein als in St. Wolfgang,
das darin wahrlich besonders weit geht. Wesentlich der Pferdeschmuck
— dem auch schénste Ornamentleistungen wikingischer Zierkunst ge-
golten haben — gibt die Gelegenheit. Die Feinheit der Einzelheiten
entdecke sich miihelos bei niherer Betrachtung. Die Ganzheitlichkeit
hebt sie so wenig auf wie bei Pacher. Es gibt dabei einiges von wahr-
haft erschiitternder Tiefe, so den Kopf eines Toten (eines frither vom
Drachen gemordeten Ritters), an den noch zu erinnern sein wird. Es
gehéren auch Reliefs zum Sodkel, auflerdem die knieende Margarethe
und sicher auch der kleine anbetende Konig Karl Knutson, heute in
Gripsholm. Zur Zeit, als Notke mit erstaunlicher Phantasie semen
Drachen durchdachte, da mag gerade auch Schongauer seinen berithmten
Antoniusstich geschaffen haben. Auch darin istes die oberdeutsche, nicht
etwa die schwedische Kunst, die dem groffen Liibecker zur Seite tritt.

7WEI PAARE GROSSER KUNSTLER IN DURERS
JUGENDZEIT

Der kurze Blick auf das siegesstolze Riesenwerk von Stockholm
hat uns unwillkiirlich immer wieder auf Meister unseres Siidens ge-
lenkt, Stof, Pacher, Schongauer und den namenlosen Kiinstler von
Kefermarkt riefen wir auf. Werke der achtziger Jahre wurden als
solche genannt; hinter diesen aber stehen ja Kiinstlergestalten von
weiter gespannter Eigenentfaltung. Als notgedrungenen Ersatz fiir
die gewaltige, selbst heute noch erbaltene Fiille deutscher Kunst von
damals, die hier nicht durchmessen werden kann, wollen wir wenig-
stens zwei Paare schopferischer Menschen zusammensehen; nicht, weil
sie im Leben etwas miteinander zu tun gehabt hitten, sondern im
Gegenteil: weil nur unsere Uberschau, die nach Wesen und Werden
deutscher Formen fragt, sie zusammen zu sehen vermag. Mit Schon-
gauer war der beriihmteste Kupferstecher nach E.S. und vor Diirer
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