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DAS GESCHLECHT VON 1485

DIE BILDNER

Um die schwere Lage, in die die Jiingeren deutlicher als ihre dlteren
Briider gerieten, recht anschaulich zu erblicken, halten wir uns nun wie-
der zuerst an die Plastiker. An keiner Frage ist die innere Aufspaltung
dieses Geschlechtes deutlicher gewofden als an der, die vor allen an-
deren die ihrige, mehr als die der Maler, war, der Frage nach der
menschlichen Gestalt. Sie ist fiir diese Meister kein Gesprichsgegen-
stand, sondern Herzensangelegenheit, nicht eine #sthetische Frage,
sondern eine kiinstlerische, also eine der Gesinnung. Sie heifdt zuletzt:
was ist der Mensch im All? Dies wiederum heifit: wozu dient die
Kunst? Wem dient sie? Wird der ,,freie Mensch* der Erbe Gottes, min-
destens des Glaubigen, wird die Feier des Menschen (,,Humanismus®!)
oder die Feier des Allmichtigen entscheiden?

Dariiber ist wohl kaum ein Wort gewechselt worden; die Taten
der sichtbaren Form sprechen deutlich genug. Auf beiden Fronten
wurde Grofes und Merkwiirdiges geleistet, und auch jene Front, die sich
fiir die Form als solche (als eine Front von Deutschen niemals restlos)
entschied, auch sie ist in hohem Mafle deutsch gewesen. Nichts ist
fremdartiger gegeniiber auch jener Kunst in Deutschland, die nunmehr
ganz zweifellos und offenen Blickes mit der italienischen zusammen-
ging, als das, was wir ,,niederlindischen Romanismus®“ nennen. So
ibberragend im Durchschnitt, im Verhiltnis der schopferischen Kraft
zur Menschenmenge, auch die Niederlande besonders im 15. und 17.
Jahrhundert gewesen sind — wihrend der Diirer-Zeit entspricht im
alten stidlichen und westlichen Deutschland die Menge und der Rang
der Werte durchaus der viel héheren Volkszahl: sie sind weitaus be-
deutender. Die Diirer-Zeit ist trotz Gerard David, Quentin Massys,
Mabuse, bei den westlichsten Niederdeutschen keine Genie-Zeit mehr,
wie das 15. Jahrhundert es war. Weit deutlicher aber noch als die un-
gewohnliche Anzahl hoher Begabungen in Deutschland — man wolle
nie vergessen, dafl unsere Betrachtung eine nur kleine Auslese gibt —,
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weit deutlicher spricht die hohe Kraft jener Zeit aus der Art des Ver-
hiltnisses zu Italien. Nur selten, und eher bei Spitwerken einzelner
Maler als bei Plastikern, diirfen wir von Italismus reden trotz des so
unbezweifelbaren Blidkes jener Meister auf das grofie siidliche Kunst-
land. Dieser Blidk ging unter freier Stirne hervor. Die Qual, in der
sich die niederlindischen Romanisten (namentlich noch um 1600) ver-
renkt haben, um im Sinne Michelangelos aus Begegnungen nackter
Kérper und nackter Gliedmaflen Bilder zu schaffen, ihr Manierismus
namlich, ist im Oberdeutschland der spiteren Diirer-Zeit nicht zu fin-
den. Noch zu Hans Vischers Apollobrunnen in Niirnberg gibt es kein
Seitenstiick auf dem Boden des Nordwestens. Mdge man dieses Werk
italienisch nennen — das wire immer noch richtiger, als es italistisch
zu heiflen. Es mufl — und verwunderlich ist das gar nicht — eine weit
innigere Verwandtschaft der Anlagen zwischen Siiddeutschen und Ita-
lienern geben. Schon in der salischen und staufischen Baukunst hatte
sie sich bewahrt. Die Niederlinder sind Italien gegeniiber so gut wie
vollig blutsfremd. Wenn ein Hollinder wie Lukas von Leyden bei
Diirer in die Schule ging, so bedeutete das keinerlei inneren Bruch.
Memling und Meit in den Niederlanden, Hollinder in Kéln, Ober-
und vor allem Niederdeutsche im Holland des 17. Jahrhunderts —
sie fallen nicht auf. Nur im spiten 16. Jahrhundert gelang es Jean de
Boulogne (aus Douai!), sich véllig in Italien einzuwurzeln. Seine nie-
derlindischen Schiiler trafen dann in Deutschland auf Verwandte, die
zugleich dem Ttalienischen nicht vollig fern waren. Aber im allgemei-
nen warben die Niederlinder um Italien bis zur Verrenkung als um
etwas hoffnungslos Artverschiedenes, so lange, bis in Rubens endlich
der grofle Verbinder kam, der auf seinen Riesenschultern die ganze
Kunst des Siidens in den Norden trug — und war e, als er sie ablud,
dann noch wirklich die Kunst des Siidens? Die Siiddeutschen waren in
anderer Lage. Sie konnten, namentlich in der Altersschicht Hans
Vischers, sich selber bewahren, und wenn ihre Form noch so siidlich
war. Die deutsche Kunst hatte sie hervorbringen knnen. Diese Tat-
sache, so schlagend deutlich sie ist, wird allzu selten hervorgehoben.
Hans Vischers Apollobrunnen und Cellinis Salzfafl kiinden miihelos
vom Sinne einer Generation. Zwischen Niederlindern und Ttalienern
wire eine so innige Entsprechung damals bestimmt nicht zu finden.
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Aber Hans Vischer gehort schon zu einem noch etwas spiteren
Geschlechte, Das von 1485 hat in der einen seiner beiden grofien Rich-
tungen ihm den Weg geebnet. Wir fragen zuerst nach der anderen. Sie
ist gleichsam die Selbstiiberschlagung jener, von der wir soeben her-
kommen. Hinter Backoffen folgt sein Schiiler in Halle und im noch
siidlicheren Westen H. L., hinter Leinberger der Christophorus-Meister
von Miinchen, im weiteren Siidosten der Meister von Zwettl (Andreas
Morgenstern oder Matthias Gotz von Passau?), hinter Claus Berg folgt
Benedikt Dreyer und der Schopfer des Rostocker Rochus-Altares. Jedes-
mal haben wir den Eindruck eines Fiebers, oft eines groflartig ge-
nialischen, selbst genialen, aber doch eines Fiebers. Hochster Kraftaus-
schlag und Uberreizung, Kampf und Krampf sind nur noch durch
kleine Schritte getrennt. Woher das Fieber kam, wurde schon friiher
angedeutet: offenbar haben wir es mit den letzten Zuckungen der alt-
deutschen Kunst bei denen zu tun, die noch an ihrem alten Sinne hin-
gen. Diese Zuckungen sind nicht lahm, sondern hitzig wie die Pranken-
schlige eines sterbenden Lowen; aber der Lowe stirbt.

In den Werkstitten der Meister von Diirers Alterslage miissen
diese Kiinstler herangewachsen sein. Ein erster oberflichlicher Blick,
oder auch ein von weiter entferntem, im Sinne reiner Formgeschichte
vielleicht hoherem Standpunkte aus, kénnte die Jiingeren mit den Al-
teren zusammensehen. Sicher: es muf ja zwischen Lehrern und Schii-
lern Gemeinsames geben. Namentlich mit italienischem Wesen vergli-
chen, schliefit sich dies alles zunichst zu einem zusammen: der Moos-
burger Altar und der Zwettler, Berg und Dreyer, Badsoffen und sein
Hallenser Schiiler. Gemeinsam ist der Eindruck fast hemmungsloser
Eigenbewegung der Falten, strudelnder Linienmusik, der Uberwuche-
rung der Kernform durch die Randformen, des Unstatuarischen. Aber
dies alles — und namentlich das letztere — gilt doch nur fiir einen sehr
fernen oder eben einen oberflichlich kurzen Blick. Es sind tiefe Unter-
schiede da, Unterschiede des Grades, die zu Unterschieden des Wesens
werden, und besser als verabredete Stilnamen lifit eine einfache Un-
tersuchung der Form und des Grades an Willen, der aus ihr spricht,
in das eindringen, was einer nicht nur rein kunstgeschichtlichen, was
einer durch Kunstgeschichte zur Geschichte selber strebenden Betrach-
tung das Wesentliche ist. Man wird dann darauf kommen, dafl der
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Altersunterschied etwa zwischen Dreyer und Berg sehr wahrscheinlich
eine recht tiefe Wirkung gehabt hat. Er betrigt nur ein Jahrzehnt, aber
wir wissen, dafl ein Zwanzigjahriger das gleiche Erlebnis und die
gleiche aus diesem folgende Lage anders erleben muf}, an anderen
Punkten seiner eigenen Lebensgeschichte allgemein auch mit der
Aussicht auf noch ldngere Beschattung oder Bestrahlung seiner eigenen
Schaffenszeit — als ein Dreifligjihriger. Dieser Altersabstand ist kein
Zahlenmysterium, sondern eine Lebenstatsache. Als Luther die 95 The-
sen anschlug, niherten sich die Minner des Diirer-Geschlechtes den Fiinf-
zigern. Sie kamen in ein Alter hinein, das nicht nur eine héhere Reife,
eine lingere Moglichkeit zu Erfabrungen verbiirgt, das dariiber hinaus
vielmehr in der Entwicklung der Personlichkeit — zunichst unab-
hingig von den dufleren Ereignissen, diesen selbst gegeniiber aber auch
eine neue Verfassung schaffend — einen Wendepunkt zu bezeichnen
pflegt. Hier liegt die eigentliche ,,Lebenswende®. Mancher zerbricht an
ithr. Wer sie iibersteht, gelangt zu oft iiberraschender Erfiillung der
frither in ihn gelegten Versprechungen. Diirer selbst ist ein grofartiger
Beweis. Gegen 1520 erreichte er den kritischen Zeitpunkt. Die nieder-
lindische Reise, die er, ahnungslos gegeniiber ihrer Bedeutung, nicht
aus geistigen, sondern aus geschiftlichen Griinden unternahm, traf ihn,
den Starken, an giinstigster Stelle seines Weges. Die neue Stellung zum
Menschen, der erhabene Gesang auf die Wiirde des Mannes nament-
lich, die Feier des Willens in den spiten Bildnissen, die Gipfelung in
der monumentalen Schopfung der Apostel — dies hat seinen eigent-
lichen und tiefsten Grund in der siegreich bestandenen Lebenswende.
Die ,,zweite” Jugend nahm mit der Frische einer Jugend iiberhaupt
die groflen Eindriicke der niederlindischen Kunst auf; doch sie nahm
das, was sie von ihr brauchen konnte, mit der auslesenden und stei-
gernden Kraft eben einer zweiten Jugend, die zugleich eine zweite
Reife ist. Die Kraft des Willens, die bei Diirer in schweren Kimpfen
sich durchgebissen hatte, kennzeichnet auch die Altersgenossen Badck-
offen, Leinberger oder Claus Berg. Die Ausmafe ihrer Personlichkeiten
sind bei weitem nicht gleich gewaltig, die Aufgabe ihrer Kunst ist bei
weitem nicht so neuartig wie jene Diirers. Aber sic haben eine gesunde
Kraft in sich. In ihrer Form lebt als Kern eine voll bejahte Korperlich-
keit, und wir beobachten, daf alle Auflenform, so sehr sie wuchern
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Altar von Mauer bei Melk (Niederosterreich)
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142. Altar von Zwettl, jetzt im Adamsthal bei Briinn
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kann, den Kern eben doch nicht #iberwuchert; insofern ist die Gemein-
samkeit mit den Spiteren nur Schein gewesen. Auch Leinbergers spite
Pollinger Sitzmadonna schiittet die in sie gelegten Bewegungen nach
aufen und unten hin aus, Gewandfalten und Kinder — alles voll
lachender Freude am Dasein. Sie sendet sie aus! Die Form dieser Mei-
ster greift aus, sie greift an, die der Jiingeren sicht nicht mehr angrei-
ferisch, sondern eher ,,angegriffen” aus. Die Sprache ist den feinsten
Unterschieden wohl nicht gewachsen, und auf jeden Fall gibt es hier,
wie {iberall im Leben, eine Fiille von Ubergingen. Nur, um zu ver-
stehen, was da ineinander iibergeht, was sich da doch in ein zuletzt
Anderes verwandelt, muf} dieses ,,was* gesehen werden: bei den Al-
teren (bewuflt etwas iibertrieben gesagt) eine von undurchdringlich
fester, zu eigener Bewegung fihiger Gestalt entsendete Auflenform,
Form also als Tat der Gestalt noch immer, wie bei der vorausgesetz-
ten Richtung (Krafft, Pilgram, Vischer); die Form freilich hinausschla-
gend iiber ihren Umrif}, einen Umraum erobernd. Beiden Jiingeren ist
die Auflenform imstande, ihre Ursidchlichkeit zu verlieren. Ursichlich-
keit aber hat, wenn auch in stirkster Ubertreibung ausgedriickt, bei
Leinberger, Backoffen oder Berg noch jede Aufienfalte. Damit ist eine
Macht ihr zugestanden, die gefihrlich werden, die nun, umgekehrt,
iiber den Umrif hin fast den Kern selber vom Umraume erobern las-
sen kann. Bei den Alteren geschieht das noch nicht. In ihnen lebt eine,
wenn auch noch so pathetisch vorgetragene, Uberzeugung vom Vor-
range der Gestalt, die als Wirkung der Form von innen nach aufien
zutage tritt, und das ist die Richtung des tatigen Willens — bei den
Jiingeren ein Zweifel an der Gestalt, eine mit mindestens gleichem
Pathos vorgetragene Uberzeugung vom Vorrange des Auflerhalb, die
als Wirkung der Form von auflen nach innen zutage tritt, und das
ist die Richtung einer erleidenden Hingabe. Noch einmal: die Sprache
betont tiberdeutlich die Pole; diese selber werden niemals ginzlich er-
reicht, aber ihre Zugkraft wirkt, und was bei dem Einen der Pol, das
leistet beim Anderen der Gegenpol. Dies alles gibt es mit zahlreichen
Ubergiangen. Und noch einmal: gegeniiber Italien ist v6llig richtig, daf
Beides dort nicht moglich wire, dafd auch in der alteren Form der
diirerzeitlichen Deutschen ein Bekenntnis zum Zusammenhange alles

Einzelnen mit dem All, aller Gestalt also mit dem Umraume ruht,
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wie Italien es nicht abgeben wiirde. Das Bekenntnis zum Zusammen-
hang aller Einzelform iiber ithre Grenzen hinaus mit auch nicht sicht-
bar gemachten anderen ist aller deutschen Kunst iiberhaupt gemein-
sam. Zuletzt ist auch dieser Wesensgegensatz ein Unterschied von
Graden. Vollig einsam ist auch die italienische Figur nicht, ausschliefi-
lich Teil eines unsichtbaren Ganzen auch nicht die deutsche. Auch hier
wirken nur entgegengesetzte Pole mit verschieden starker Kraft. Es
gibt Zeiten der deutschen Kunst, es gibt auch in manchen ihrer Zeiten
einzelne Richtungen, die als Selbstberichtigung zu verstehen sind und
sich dem siidlichen Pole stark nihern (das Salische, das Staufische).
Andererseits: der Barock, der immer alle Einzelform als Teil gestaltet,
ist in Italien wahrlich eine sehr italienische Kunst — was wiederum
nicht aufhebt, dafl der deutsche Barock in der Betonung des Zusam-
menhanges um so viel entschiedener ist, als italienische Kunst bei an-
deren Zeitlduften in der Betonung einsamer Geschlossenheit sein kann.

DIE LETZTEN VERTRETER DER ALTDEUTSCHEN ALTARKUNST

Diese Uberlegungen sind Wiederholungen, aber an schwierigen
Stellen der Betrachtung mégen solche niitzlich sein. Noch in einem an-
deren Punkte gilt es, die Vorsicht nicht zu verlieren. Bei den Schnitz-
altiren der jiingeren Richtung fehlen uns mehrfach Namen und Ge-
burtsjahre der Meister. Hier wird von wenigem Gesichertem, wie dem
Altersunterschiede zwischen Berg und Dreyer, auf Ungesichertes ge-
schlossen. Eine gewisse Unterstiitzung findet die Unterscheidung nach
Alterslagen immerhin darin, dafl sehr bezeichnende Hauptwerke der
dlteren Richtung dem zweiten, solche der jiingeren gerne dem dritten
Jahrzehnt angehdren. So steht es zwischen dem Gemmingen-Grabmal
und dem Breisacher Altare, so zwischen dem Moosburger Altar und
jenem von Zwettl. Doch stimmt auch dieser Abstand der Werke nicht
immer, kann gar nicht stimmen bei Menschen, die trotz verschiedenen
Alters ja Zeitgenossen sind. Spitwerke Alterer sind spéter als Frith-
werke Jiingerer. Vielleicht bietet die beste Einfithrung ein kurzer Ver-
gleich zweier Ssterreichischer Altire: Mauer und Zwettl (Abb. 141, 142).
Beide werden iiberzeugend den zwanziger Jahren zugeschrieben, der
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Zeit von Diirers letzter und hochster Entfaltung; und dennoch ist ein
Unterschied der Form da, der sicher auf Unterschied der Gesinnung,
vielleicht auf dem der Generation beruht. Der Altar von Mauer ist
ein Schnitzwerk voll hochster Lebendigkeit, schwelgend in einem
Rausch von Zusammenhangsgefiihlen, ein ganzer Himmel. Dennoch
kennt er nicht die qualvollen, schneckigen, qualligen Zwischenformen
zwischen den Leibern, wie der Zwettler. Ebenso, und wohl nicht zu-
fillig, unterscheidet sich der ganze seelische Gehalt. Der Altar von
Mauer ist von einem keds-musikantischen Jubel getragen, auch seine
Menschengestalten sind iiberwiegend heiter. Einzelne Kopfe (die bei
der Wiederherstellung durch Eigenberger fiir sich allein betrachtbar
und von fast erschreckender Lebendigkeit waren) scheinen nahe daran,
gleichsam am Lachen zu zerplatzen — aber sie tun es nicht, es bleibt
immer eine kriftige Innenform. Wo diese Stimmung herrscht, ist je-
denfalls noch immer eine gute seelische Grundlage fiir Form als Tat.
Das tiefste Gegenteil im Zwettler Altare: ein Sturm, der stirker ist als
alle Gestalt, schiittelt die Gestaltgruppen wie die Blitter eines Baumes
im Gewitter; nicht nur die Kopfe in threm Ausdruck — die Gestalten
selber sind ,,ergriffen. Unsere Sprache schenkt uns hier ein Wort voll
tiefer Einsicht. Man wird ergriffen! Ergriffen-Sein ist auch sprachlich
eine ,,leidende” Form. Reines Ergriffen-Sein obne mindestens gleich-
starkes Ergreifen der Welt wird erzeugt, wo der schopferische Geist
selber bis zur Taumeligkeit unter seinem Gefiihle leidet: nicht Form
als Tat, sondern Form als Beute! Das will heiflen: nicht die Gestale
schwillt in den Raum, sondern der Raum iberquillt die Gestalt mit
fast erstickender Eigenmacht. Dies ist formengeschichtlich gesprochen,
aber das Physiognomische sagt nichts anderes aus. Es ist eine viel deut-
lichere Wiederkehr von manchem, das der Stil der achtziger Jahre ge-
bracht hatte. ,,Verkorperte Bewegung, nicht bewegte Korperlichkeit™,
damit schien der Sinn jener Zlteren Kunst einigermaflen umschrieben.
Der Altar von Mauer zeigt, ebenso wie Leinbergers oder Backoffens
oder Bergs Kunst, bewegte Korperlichkeit; in dem von Zwettl ist das
Verhiltnis umgekehrt. Und doch ist dies keine wirkliche Wiederkehr
der achtziger Jahre. Der Raum, fiir den in jenem dlteren Stile die Ge-
stalt durchlissig war, der den Gestalten erst erméglichte, so feinfiihlig
bewegt zu werden, hat sich nun selbst zu Korpern verdichter. Ob
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Wolken oder Gewinder gemeint sind — die Nicht-Gestalt ist selber
Gestalt geworden, sie iiberbordet und tiberschwemmt die Leiber, die
sich denn auch wahrhaft wie Ertrinkende winden.

Der Weg, auf dem diese Sinnwandlung vor sich geht — in man-
chen Fillen nachweisbar als die vom Lehrer zum Schiiler —, beginnt
bei der Auflenform. Wir wissen, daf} diese bei Backoffen durchaus
entsendet wird; das Kérperliche hilt sie an festem Bande. Backoffens
Schiiler, der die Apostel des Domes von Halle gearbeitet hat, ein aus-
gezeichneter Plastiker, ein Mann von sehr hohem Konnen und echter
Seclenwirme, hat dieses Band noch nicht wirklich zerschnitten; aber
das Leben, zu dem die Auflenform, also die Gewandfalte sich krauselt,
ist bereits von einer derartigen Selbstindigkeit, daff die Verbindung
nach innen nicht lange mehr halten kann; die Ursichlichkeit gerit ins
Wanken. Was beim Gemmingen-Grabmal zwar schon eine leise Uber-
treibung, aber doch eine des Sinnvollen ist, die »Augenfalte®, der Ge-
wandbruch, das macht sich jetzt innerlich los. Die Einzelheit will sich
verselbstindigen. Der Gestaltkern besteht noch (nennen wir ihn das
noch bewahrte Schulgut des dlteren Meisters), aber die Bewegung an
seinen Réndern ist nicht mehr fithlbar entsendet, sie spielt sich in sich
selber zu regellosen Ornamentformen zusammen, sie wird zum Selbst-
zweck, sie wird gegeniiber dem Kerne ,,sinnlos. Sie kann von diesem
aus bald nicht mehr verstanden werden, sie ist dann nicht mehr aus
thm entwickelt, sondern in sich verwidkelt. Wenn aber das Mittel sich
zum Zwecke verselbstindigt, dann ist etwas krank geworden. Man
spiirt das nahende Ende. Uber diese Art hinauszugehen, wird nicht
mehr moglich sein. Vom Zwettler Altare aus gibt es nur noch Zweier-
lei: vollige Umkehr oder vélliges Erloschen. Keine Entwidslung mehr,
wo auch die Einzelform nicht mehr aus dem Ganzen — und wire dies
auf noch so reiche Weise geschehen — entwickelt ist! In jedem gesun-
den Stile, in jedem gesunden Leben nimlich, ist das Einzelne nicht
Zutat zum Ganzen, sondern Folge aus ihm. Noch ist bei dem Hallen-
ser die Folge deutlich; wenn aber das Band zerreiflt, so wird in einem
fast gespenstischen Ubermafe sich das Einzelne erheben, es wird ,,wild
werden® und den Kern, aus dem es kam, ersticken, Dann ist kein Aus-
weg. Eine solche Kunst muf sterben, sie hat keine Gestalt mehr. Gras*
ser, Luchsperger, Leinberger, Mauer, Zwettl — das ist eine siidost-
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deutsch-bajuwarische Folge. Reine, fiir deutsche Begrifte reine Klassik,
wie die Vischers und Diirers, kommt in ihr nicht vor; das mag stamm-
lich bedingt sein. Sie kommt immerhin bei Leinberger als hineinge-
nommene Voraussetzung vor. Die weitere Entwicklung wird in der
Ubermacht des Ausgesendeten iiber die aussendende Kraft das Ende
erreichen: diese Kunst verkocht. Verkochen oder Erfrieren — das
waren die beiden Moglichkeiten des Endes. Beide bereiten sich in dem
Geschlecht von 1485 vor. Das Erfrieren ging langsam, das Verkochen
schnell vor sich. Die Figuren hoherer Ordnung, die sich dabei bildeten,
waren noch von staunenerregender Sonderart. Sie sind auch noch
durchaus Kunst. Doch wird diese Kunst jenseits Deutschlands niemals
verstanden werden konnen, und auch fiir das Verstindnis vieler unter
uns heutigen Deutschen bedarf sie des Umweges der Uberlegung —
man wollte sich denn schon mit dem Staunen zufrieden geben, das
die Leistungen als solche erregen.

Meister H. L.

Dafl der Siidwesten einen H. L. hervorbringen wiirde, war kaum
vorauszusehen. Dieser Meister, der bei gleicher Aufgewiihltheit in sei-
ner Graphik einst mit Leinberger verwechselt worden ist, verhilt sich
zu diesem (wie zu Backoffen, Berg oder Lederer) in verstirktem Mafle
so, wie der Schiiler Backoffens in Halle zu seinem Meister. Doch
spricht nur Weniges dafiir, dafl er des Bayern Schiiler im eigentlichen
Sinne gewesen sei. Der Name des Hans Loy, den H. A. Schmid vor-
geschlagen, hat sich noch nicht durchgesetzt; dies konnte aber noch ge-
schehen. Dieser Hans Loy war Freiburger (keiner von den Ziiricher
Leus), und Freiburg war auf jeden Fall der Sitz des Kiinstlers. Breisach
und Niederrottweil, die Stitten seiner beiden berithmten Altire, lie-
gen in der Nachbarschaft. Sein Lieblingsthema, die Marienkrénung,
ist schon durch Baldungs Hochaltar des Freiburger Miinsters festgelegt.
Auch Isenheim aber scheint an einer bestimmten Stelle auf den sehr
merkwiirdigen Meister eingewirkt zu haben. Dabei gibt es noch eine
Berithrung mit Bayern, die nicht aufgeklirt, vielleicht nie zu kliren
ist: einen Holzschnitt des H. L., der in Form und Gegenstand mit dem
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riesigen Christophorus der Miinchener Frauenkirche eng zusammen-
hingt. Der Formensturm ist im Ganzen sehr dhnlich, am dhnlichsten
aber das bei H.L. besonders drollig angreifende Biibchen, das dem
lachenden Alten in den Bart fihrt. Ein Stiick Romantik, die Christo-
phorus in der spiten Diirer-Zeit noch mehrfach, nur auf andere Weise,
bei Altdorfer oder Baldung herausgefordert hat, liegt in dem Humor;
zugleich ein Abfall vom alten Ernst-Nehmen des Heiligen, eine Locke-
rung in jedem Sinne, ein spatzeitlicher Zug. Es ist merkwiirdig, daf
die Graphik dieses Kiinstlers mit der dlteren ,,protobarocken® Rich-
tung deutlicher zusammenhingt als seine Schnitzplastik. Es gibt von
ihm glinzende Kupferstiche mit prachtvoll prallen Putten, die der Art
Hans Leinbergers nahekommen. Die Altarschreine und einige einzeln
erhaltenen Gestalten liefern erst das fiir uns entscheidende Bild. H.L.
war iiberall ein durchaus echter Kiinstler; aber es wurde ihm heiliger
Ernst, sobald er im Grofien schuf. Unter den Kupferstichen findet sich
ein Petrus, der — dies ist aber nicht geschichtlich, sondern nur fiir die
Art gemeint — zu Breisach iberleiten kann. Noch ist der Kern eher
der starken Art der Alteren verwandt, aber das Eigenleben des Ge-
wandes nimmt fast allzu bedrohliche Selbstindigkeit an. ,,Harmonika-
falten” bilden sich, die wir auch an dem Evangelisten Johannes des
Germanischen Museums finden. Die Stellung zwischen der dlteren und
der jiingeren Art entspricht noch jener des Hallischen Badkoffen-
Schiilers. Das Leben der Form ist jedoch vollig anders; es ist wilder
und entspricht dem Maler-Schnitzer so, wie die Form des Hallensers
seiner Erziechung bei einem Steinbildner. In ganz anderem Mafle als
der Meister jener steinernen Apostel denkt H. L. als Maler, als male-
rischer Graphiker. Seine Schattengebung ist in den Kupferstichen auf-
fallend tief. Wir diirfen uns darauf verlassen, daf} sie auch im Schnitz-
werke mitberechnet war.

Der grofle Hochaltar des Breisacher Miinsters, 1526 von H. L. be-
zeichnet, wahrscheinlich 1523 begonnen, ist einer der wenigen in voller
Ausdehnung erhaltenen jener Zeit und Gegend. Ein reiner Schnitz-
altar! Nichts war der Malerei iiberlassen, dies aber sichtlich darum,
weil keine Malerei so malerisch gewesen wire wie diese vollkérper-
lich verwirklichte Schwarz-Wei-Graphik grofiten Mafistabes. Dafl
H.L. ein grofer Kupferstecher war, wissen wir, seit Demmler mit
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ausreichenden Beweisen das Monogramm seiner Blatter von Hans Lein-
berger weg auf den Oberrheiner bezichen konnte. Ein Oberrheiner ist
H.L. ohne jeden Zweifel, so wenig er vielleicht in diesem Lande vor-
auszusehen war. Schon die Staffel bringt in den groflartig bewegten
Evangelisten die Kronung aller oberrheinischen Biistenkunst und auch
der oberrheinischen Menschendarstellung (Abb. 144—146). Fest und
breit ruht der gewaltige Schrein, samt den Fliigeln stark gegen das Ge-
sprenge abgeschlossen. In der Gesamtgeschichte der Altaraufbauten ist
diese Absonderung gegen das Gesprenge wiederum ein deutliches Zeug-
nis: eine alte Einheit ist zerbrochen. Wer die Entwicklung vomWolfgan-
ger Altar iiber den Krakauer und Kefermarkter bis hierher nur an dieser
einen Frage verfolgen wollte, erhielte nicht nur ein Bild der Verdrin-
gung der Spriefung durch die Schichtung, sondern zuletzt auch ein Bild
vom Verfall einer alten Einheit. Das Schreinbild aber gewinnt da-
durch. H. L. ist von Baldungs Freiburger Altar ausgegangen. Nicht nur
der Gegenstand der Marienkrénung zeigt das. Fast sprechender noch
ist die Erinnerung an den Rahmen. Die Mitteltafel Baldungs wird
oben durch eine Holzfiillung abgeschlossen, die ein sehr kleinteiliges,
héchst reizvolles Gegitter von Rankenwerk zeigt, darin Putten spie-
len. Auch dieser Gedanke stammt reinweg aus der Graphik. Israel von
Mecdkenem hat schone Beispiele iiberliefert, die sehr wahrscheinlich auf
oberrheinische Erfindung zuriickgehen. Der Verfasser wiirde weit mehr
eine Titigkeit des um 1512—1516 wohl noch jungen H. L. an diesem
fein durchbrochenen Schnitzwerke annehmen, als eine solche am ge-
schnitzten Freiburger Annenaltare. Diese ist fiir sicher gehalten wor-
den, doch spricht ein weit derberer Geist aus diesem Werke und einer
Reihe ihm nahe verwandter. Die Freiburger Gitterfiillung wiederholt
sich gut zehn Jahre spidter, gewandelt und gesteigert, im Breisacher
Altare, und ihr Dienst an der Gesamtform ist der gleiche geblieben:
sie schiebt das Bild in die Tiefe. Der Aufbau von Baldungs Gemilde
wird in selbstverstindlicher Verinderung dem geschnitzten Bilde zu
Grunde gelegt. Die Heilige Taube kann nicht vor gemaltem Land-
schaftsgrunde erscheinen, aber diesen vertritt das Dunkel der Schrein-
tiefe. Die wimmelnden Engelchen sind ebenso in die Sprache eines jiin-
geren und hochst eigenartigen Schnitzers iibersetzt, wie die Hauptge-
stalten dariiber. Aber was ist das fiir eine Sprache! Alle Ahnung vom
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Ende, alles Wissen, dafl iiber einen solchen Stil kein ,,Weiter* moglich
ist, kann nicht daran vorbei, daf hier ein sehr bedeutender, wahrhaft
genialer Meister ein geradezu schrankenloses Konnen ausgebreitet hat.
Die Ausbreitung dieses Konnens, das bis in das wahrhaft Unwahr-
scheinliche reicht, ist nun freilich auch ein Zug des Endes. Gewifs hat
alle grofle dienende Form das hichste Konnen hervorgerufen, ganz un-
abhingig davon, ob je ein menschliches Auge es wiirdigen konnte.
Konnen und Dienen sind untrennbar verbunden: das hochste Konnen
wird immer der beste Dienst sein. Dennoch gibt es da eine feine
Grenze, an der das Mittel zum Zwedk zu werden droht. H. L. ist ihr
nahe. Aber wir wollen thm glauben: er schafft aus Leidenschaft. Ohne
Inbrunst war dieses Wunderwerk der Schnitzerei keinesfalls zu leisten.
Inbrunst bis nahe an Selbstiiberschlagung hat auch die Formen so er-
griffen, dafl Marias Gewand in Schraubungen gerit, die das Korper-
liche weit iibertonen. Das ist nicht die Gesinnung, nicht die Stilstufe,
sehr wahrscheinlich nicht die Generation Leinbergers. Das ist vielmehr
eine mit dem Zwettler Altare eng verwandte Form, ohne dessen
Kenntnis entstanden, das gewachsene siidwestliche Gegenstiick des siid-
sstlichen. Wieder, wie zwischen der Dangolsheimerin und der Lands-
huterin Leinbergers, konnte eine Einzelheit viel aussagen, die aus dem
Ganzen kommt: das Haar. Die feste Strihne Leinbergerischer Art liegt
zu Grunde, nicht die raumdurchlissige Locke der Gerhart-Schule. Aber
von der festen Strihne gehen jetzt Locken aus, die gar nicht mehr zur
Gestalt gehdren. Sie wirbeln in den Umraum hinaus — kein vor-
stofendes Anschwellen gegen diesen vom bejahten Kérper, sondern ein
Ergriffienwerden vom Draufen, das urspriinglich Korperhafte der
Spielball einer wahrhaft gegenstandslosen, vom Korper aus,,sinnlosen”
Allgemeinbewegung, die ihren ,,Sinn* jenseits der Gestalt sucht. Der
Stoffcharakter geht vollig verloren, er geht sber: aus Haar wird
Wolke, gekriuselter Dampf, der sich in Ringelungen verfingt, und
das Gewand wogt ihm, selber nicht mehr Gewand, sondern Wolke
nur von festerem Zustande, entgegen. Das Dazwischen, die Nicht-Ge-
stalt wird selber Gestalt, Gestalt und zugleich Raum, in den sich nackte
Engelkinder hinabstiirzen, aus dem sie hervorbrechen, in den sie sich
einhuscheln kénnen. Der Bart Gottvaters ist kein Bart mehr, er gehort
ihm nicht mehr allein, er wird Aufenform, und die Auflenform wird




———

146. Meister H. L., Staffel des Altars im Miinster zu Breisach




147. Meister H, L., Altar in Niederrottweil, Mitte




relrelief, Ausschnitt

Altar in Niederrattweil, Fliig

148. Meister H. L.,



149, 150.

Benedikt Dreyer, St. Michael und Johannes der Tiufer

vom Lettner der Marienkirche in Liibeck




Das Geschlecht von 14835 353

,wild*., Auch Gewand verwandelt sich in Wolken. Vorformen des
Knorpelwerkes entstehen. Dieses ist das Ornament, das die Deutschen
nach langer Pause zum ersten Male wieder als ihre eigenste Neuschop-
fung entwickeln sollten. Ein Norddeutscher, Christoph Dehne, Nach-
folger und Schiiler eines Alemannen, des Sebastian Ertle von Uber-
lingen, hat in Magdeburg bis gegen 1630 die stirksten Beispicle ge-
schaffen. Knorpelwerk entsteht als eine bewegliche Teigmasse, keiner
organischen Form gehorig, aber von organischer Selbstbeweglichkeit.
Dieses Ornament wird zugleich sehr deutsch und sehr barodk sein. Daf}
es in den zwanziger Jahren des 16. Jahrhunderts vorklingt — ganz
unverkennbar namentlich unterhalb von Christus —, das bewelist,
daf} es sich hier um eine eingeborene Moglichkeit handelt. Die Her-
kunft ist sehr alt, sie fithrt tief in das Germanische zuriick. Tritt aber
eine solche Form mitten in der Welt hochst verstandener Korperlich-
keit auf — wie gut sie noch verstanden ist, zeigt der Oberkorper
Christi, zeigt auch die Beherrschung der Beine bei den Sitzenden —,
so beweist sie, dafl nicht ein Mangel an Kénnen, sondern eine sonder-
bare Verwandlung des Wollens dahintersteht. Die Gestalt gendgt nicht
mehr. Zweifel an der Gestalt! Es ist keine Frage, daf} dieser auch hin-
ter dem echten Manierismus des Siidens steht. Dieser wieder entsteht
durch die ,,Paganisierung®, die Verheidnischung der Kunst, durch eben
das, was auch Baldung bestimmt hat, dessen Farben in der Spitzeit
tatsachlich die manieristische Verwesung ins Weiflliche zeigen. Hier
aber wird ja gegen die Paganisierung gekidmpft. Mit einer letzten, ver-
zweifelten Inbrunst wird um den altheiligen Sinn gerungen; das ist
fiir die damalige Zeit sehr deutsch. Es wird darum gerungen durch
eine bis zur Gegenstandslosigkeit von den Gestalten sich abl6sende
Linienmusik; das ist iiber alle Zeiten hin sehr nordisch. Merkwiirdig
ist, daf unter den stehenden Heiligen der Fliigel eine kriftige Unter-
setztheit eintreten kann, die fast an Claus Berg erinnert. Im Kampfe
um den Sinn der Form steht der Breisacher Altar an der Seite des
Odensers; aber er zeugt sehr wahrscheinlich von einem jiingeren Ge-
schlechte,

In Niederrottweil war die Aufgabe bescheidener. Wer von dem
trotz aller Uberschwenglichkeit zuletzt sehr majestdtischen Eindruck
des Breisacher Chores in die kleine Dorfkirche kommt, hat sich

23 Pinder, Dilrerzeit
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zunichst umzustellen. Er findet bei gleichem Gegenstand des Mittel-
schreines einen weit kleineren Altar und vor allem eine ausgesprochene
Vorherrschaft des Reliefs. Wie weit der Unterschied schon diesen zwei
Bedingungen entstammt, wie weit er durch die Entwicklung des Kiinst-
lers bedingt ist, das ist fiir unsere Betrachtung nicht so wesentlich wie
die Tatsache, dafy nur ein Geist diese beiden Werke geschaffen haben
kann. Wir brauchen das Monogramm nicht (das tibrigens auch in Brei-
sach nur #berliefert ist). Der Niederrottweiler Altar kann von keinem
Anderen sein, als von H. L. Er ist nicht nur dem Breisacher, er ist auch
den Niirnberger Johannesgestalten, er ist auch den mit H.L. bezeichneten
Kupferstichen eng verwandt (Abb.147). Nicht unméglich, dafl der zeit-
liche Abstand villig unerheblich wire (nicht nur gezihlt, sondern auch
gewogen). Wir sehen, wie dieser Meister bei kleinerem Mafistabe und
vor allem in flacherem Relief denkt. So zahlreiche, weit wegdampfende
und sich wegkriuselnde Bart- und Haarformen wie in Breisach wiren
ndmlich bei den Ausdehnungsgraden von Niederrottweil gar nicht
moglich gewesen. Dafiir sitzen die drei Hauptgestalten zu eng anein-
ander. Gleich hinter den Minnern driicken und schmiegen sich an diese
der Taufer rechts, der Michael links. Diese fiinf Figuren haben weniger
Platz als die drei der Mitte in Breisach. Auf jeden Fall muflte die Ge-
stalt stirker sprechen, es kam auf sie an. Was in dem verengten Relief-
raume dann noch méglich war, um sie trotzdem in ein Ubergestaltliches
hinauf zu tiberwinden, das ist wahrlich geschehen. Von Maria gehen
sogar Locken in den schmalen Zwischenraum aus, die von gleicher
Eigenstindigkeit sind wie in Breisach und nur geringeren Lebensraum
haben. Dabei ist allerdings auch das Seelische anders geworden.
Christus ist bartlos, von einer leisen Heiterkeit, Maria aber geradezu
ein deutsches Gegenstiick zu Parmeggianinos, des raffiniertesten Ma-
nieristen jener Tage, ,,Madonna coll collo lungho®. Auch sie ist
»mit langem Hals*“ empfunden, dazu von einer feinen Bewuf3theit,
fast einer Eitelkeit der Gestalt, die mitten im Sturm der Gefiihle
vom nahenden Ende spricht, — so reizvoll, so gefihrdet, so neuzeit-
lich wie manche Baldungsche oder Cranachsche Frauengestalt der glei-
chen Zeit. Auch vor diesen wird sich dem Historiker der Stile die Stil-
bezeichnung Manierismus nicht ohne Grund aufdringen. Die Har-
monikafalten von Marias Gewande sind uns von den Breisacher
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Fliigeln her bekannt. Sie sind eine Sonderform des Parallelfaltenstiles,
hier sehr eindrucksvoll, mit erlesender Wahl, der Mitte zugeordnet,
wahrend auf den Flanken unregelmafiig verzackte Formen lodern. Ein
Beweis mehr dafiir, daff der namentlich in Schwaben ausgebildete Pa-
rallelfaltenstil eine Sonderform aus gleicher Gesinnung ist, auch er
ndmlich eine Form von Protobarock, der hier geradezu zwischen manie-
ristischen Gestaltungen eingesetzt wird. In Niederrottweil ist aber auch
eine Stelle, an der der grofle Isenheimer hineinspricht: die deutende
Hand des Taufers, ja die ganze Bildung seines Armes. Nur ist die Hal-
tung, ist auch der Kopf von einer fast schmachtenden und siichtigen
Biegsamkeit, die gegeniiber dem heroischen Riesen von Isenheim nicht
nur den anderen Kiinstler, sondern auch das reichlich spitere Ge-
schlecht bezeugt. Mehr reliefhaft als in Breisach ist schon die Mittel-
tafel von Niederrottweil. Das gleiche Verhiltnis in den Staffeln: die
von Niederrottweil fliefit geradezu in Stromen der Form, die das Ge-
staltliche gleich Schilfrohren biegen (Abb. 148). Aber geisterfiillt ist das
Alles, wie nur bei einem Meister sehr hohen Ranges moglich. So ge-
horen denn auch die Fliigelreliefs zum Erstaunlichsten, das der Zeit
gelungen ist. Wieder zeigt sich der Graphiker, ja, noch einmal bewahrt
sich die innere Angrenzung von Holzschnitt und Holzschnitzerei. Der
Kampf der Engel mit den Teufeln auf dem rechten Fliigel ist eine neue
Bearbeitung von Diirers Drachenkampf der Offenbarung (B. 72), aber
auch an den Engelkampf B. 69 scheint der Meister gedacht zu haben
(Abb. 51). Nicht nur, weil H. L. selbst ein Graphiker von Rang war,
brauchte ihm Diirers Werk von 1498 bekannt zu sein; es hatte lingst
die Herzen der Deutschen erobert. Der Sturm der Reformationszeit
war in ihm schon im voraus zur Form geworden. Wie nétig es aber
war und ist, die Grundlagen der Offenbarung nicht einfach unter Ge-
milden und Holzschnitten zu suchen, vielmehr sie bei den grofien Al-
tiren zu finden, das zeigt sich nun noch einmal in umgekehrter Rich-
tung. Aus den Riesenschreinen der achtziger Jahre, aus der in Schnitz-
werk verstromten Leidenschaft (denken wir an Stofi!) stammten in
Diirers Offenbarung die Grundformen der Gestaltbewegung, stammte
aber auch das Gefiihl fiir Licht und Dunkel; kein Maler hatte es
bis dahin in solchem Grade entwickelt wie die grofien Schnitzer. Aber
nun sehe man sich doch noch einmal auf Diirers Michaelkampf die

age
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Zwischenformen an, die Wolken. Wir kennen diese Blitterwolken
auch aus der Graphik, am besten aber immer wieder aus der Plastik
des 15. Jahrhunderts. Aber erkennen wir sie nicht nun noch einmal
wieder, wie aus Diirers Holzschnittstil verwandelt heimgekehrt in
die alte Heimat der Altarschreine, auch in den Wolkenformen des
H.L.? Dafl dieser an Diirers Holzschnitt gedacht hat, ist durch das
Hauptmotiv bewiesen. Vielleicht gab es sogar eine graphische Arbeit
des H.L., die dem Relief von Niederrottweil zugrunde lag. Dafiir
wiirde die Ubersetzung in den Gegensinn sprechen. Erst das Spiegel-
bild des Diirerschen Michael nimlich macht schlagend deutlich,
dafl der spitere Meister diesen tatsichlich in seinen sehr neuen
Stl Gbersetzt hat.

Benedikt Dreyer

In Allem aber, im seelischen Ausdruck wie in jeder Form, die ihm
dient, fithrt dieser Zuflerst bedeutende und feinfithlige Graphiker die
Schnitzplastik in eine Welt hinein, die nicht mehr die Leinbergers und
Backoffens ist und nicht mehr die des Claus Berg. Nicht bei Berg fin-
den wir diese verletzliche Feinheit des Seelischen, diesen Ausdrudk von
leidender Form, aber wir finden ihn in der Stadt Claus Bergs bei Bene-
dikt Dreyer von Liibeck. Was wir bei H. L, und anderen nur anneh-
men, die Zugehdrigkeit zu einem jiingeren Geschlechte, das lifit sich
fiir Dreyer beweisen. Wir haben zwar sein Geburtsjahr nicht, wissen
aber, daf} er 1506—1507 Geselle in Liineburg war, noch nicht einmal
Meister. Um 1485 wird er also geboren sein. Er war in Liibeck ansissi-
ger Hausbesitzer und hat 1555 noch gelebt. Wir wissen schon: ob
Junge oder Alte — immer dringen sich ihre wichtigsten Werke in der
eigentlichen Diirer-Zeit zusammen. Was wir bei Jorg Lederer, dem
offenbar rund fiinfzehn Jahre Alteren, der bis 1550 lebte, festgestellt
haben, das ist auch bei Dreyer zu finden. Kein Werk kennen wir, das
den letzten 25—30 Lebensjahren angehtrte. Nur von einem wissen
wir: um 1540 hat Dreyer einmal Holzmodelle fiir Armleuchter ge-
schnitzt, schnitzen diirfen vielleicht. Es ist nicht sicher, aber es ist wahr-
scheinlich, daf} wir hier die Wirkung der Reformation unmittelbar vor
uns haben. Was sollten die Meister der Schnitzaltire noch tun, als
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gelegentlich eine kleine Arbeit fiir die Ausstatcung liefern? Der Sinn des
Gottesdienstes lag nun in der Kanzel, nicht mehr im Altare. Dreyer
aber war ein Altar-Meister. Auch ihn diirfen wir den Jiingeren der
, Treugebliebenen zurechnen. Das gesicherte Werk, dem Stilgleiches
angeschlossen werden konnte (das fiir unser Bild von Dreyer also
gleiche Rolle innehat, wie fiir das des H. L. der Altar von Breisach),
ist der Antonius-Altar von 1522, fiir die Burgkirche geschnitzt, heute
im Museum. Wir finden bei Dreyer nicht die letzte Uberschwenglich-
keit, das ,,Fortfliegen® der Randformen, das in Breisach vorkommt.
Aber wir finden auf norddeutschem Boden eine unverkennbare Ahn-
lichkeit der Gesamtauffassung: nicht Schwellkraft der Form, nicht
Form als Tat der Gestalt, sondern Form als Erleiden, als Angenagt-
werden der Masse durch die bewegte Linie. Der Antonius-Altar hilt
sich noch zuriick. Doch wiirde schon ein Teilstiick wie die Rochus-
gruppe als Ausweis geniigen: nicht Wildwerden der Linien, aber ihre
Ubermacht iiber die Gestalt; eine verletzliche Zartheit, die zu weit
deutlicherer Form im Lettner der Marien-Kirche gelangt. Es ist un-
wahrscheinlich, daf} die Gestalten Dreyers schon beim Beginn der Wie-
derherstellung des Lettners (sie dauerte von 1508—1520) entstanden
seien; unwahrscheinlich auch, dafl in ihnen eine lingere Entwicklung
enthalten sei. Sie geben nur, wie das bei H. L. ganz @hnlich vorkommt,
verschiedene Moglichkeiten an, die nebeneinander im Kiinstler ruhen.
Alle aber sind Brechungen des gleichen Lichtes. Am ruhigsten ist Maria,
die vor dem gespaltenen Mondgesichte erscheint. Die Rochus-Gruppe
ist merkwiirdig aufgeschlitzt, der Ausdruck des Heiligen bereitet auf
das gewifl Kuflerste vor, das Dreyer an Siichtigkeit, an Verzehrtheit
der Hingabe ausgesprochen hat. Wir finden es in dem Tdufer (Abb.
150). Uber den tief aufgerissenen Gewandbogen wendet ein Kopf sich
gleichsam ins All hinaus, dessen Formrinnen wie vom Sturme ausge-
waschen erscheinen, durchgegraben, ,,wie mit fieberndem Daumen aus-
gebohrt®, ein einziger Gesang auf das Leiden. So m#f der Tdufer nicht
aufgefaflt werden. So aber, als leidendes Gefiihlsgefdf}, hatte in seiner
personlich anderen Sprache auch H. L. in Niederrottweil ithn gesehen.
Das Kiihnste am Liibecker Lettner ist der Michael (Abb. 149). Es ist
nicht ein ,,Kuriosum®, sondern ein Stilzeugnis, dafl diesem ein Bein
fehlt. Bei Berg wie bei Leinberger wire das unmoglich gewesen. Gewif3
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liebte man schon frither im Schnitzwerk den Kontrapost sehr einseitig
zu betonen; man versteckte das Standbein, aber man lie es dody
ahnen. Bei Dreyers Michael ist die gebirdenhafte Linie Sieger tiber die
Gestalt geworden. Gleichwohl ist dieser Michael wohl Dreyers
Schonstes: ,,Er ist wie eine schlanke Wolke von Blitzen. Lanze, Sibel,
Fittiche, Drache, Kopf, Spielbein, Gewand — alles iiberkreuzt sich in
enem Flammenmeere sibelscharfer Formen. Also ein Kampfsymbol
groflartigster Weise, aber Symbol, nicht Tat wie beim reitenden Georg
Hennings von der Heyde, auch nicht grandios in Bewegung erstarrtes
Wunder wie bei Notke ... sondern ... ein Mitgerissenwerden der Fi-
gurenteile in einer ihnen allen grofartig angetanen fechterischen Zu-
sammenblitzung.*

Dreyer ist der Grofite dieser Richtung in Liibeck. Es heifit uns viel,
dafl er verstummen mufite. Es gibt aber fiir eine verwandte Richtung
noch mehr Zeugnisse. Ein solches von Rang, dessen Meister wir gerne
kennen wiirden, ist der Rochus-Altar von St. Marien in Rostock. Er
ist farblos wie ein Werk Riemenschneiders, durchaus stammverwandt,
aber gar nicht schulverwandt mit dem niederdeutschen Meister von
Wiirzburg; er verriit zugleich im Antonius namentlich eine Kenntnis
Dreyers. Doch ist er keine Arbeit des groflen Liibeckers. Merkwiirdig
ist die Nachgiebigkeit der Figurenmafe gegeniiber der gegipfelten
Schreinform. Sie rutschen gleichsam hinterher, wo der Raum sich frei-
gibt. Die Schwaben pflegten die Mittelgestalt auf hoheren Untersatz
zu stellen. In dem Rostodker Altare stehen alle auf gleichem Boden,
und so wichst der Rochus zu einer iiberschlanken Grifle auf, die zwar
auch vom Bedeutungsmafstabe her verstanden werden kann, formen-
geschichtlich aber — um ein kurzes Verabredungswort zu gebrauchen
— manieristisch ist. Man darf daran erinnern, dafl solche Grofle aus
Nachgiebigkeit, die nicht von innen erreicht, sondern von aufien
gleichsam durch Lodkung erméglicht ist, im ausgesprochen manieristi-
schen Stile um 1600, etwa bei Deglers Altiren in St. Ulrich und Afra
zu Augsburg, als echtes Stilzeichen eben des Manierismus gewertet
wird. Wenn wir schon in der Diirer-Zeit fragen wollen, wo in ihr die
nachklassischen Stile keimen, so werden wir antworten miissen: bel
Leinberger, Backoffen, Berg, Lederer keimt der Barock, bei H. L., im
Zwettler Altare, bei Dreyer der Manierismus, freilich ein sehr deutscher,
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der dem internationalen noch immer fremd, noch immer diirer-
zeitlich gegeniibersteht. Barock und Manierismus bejahen beide die
Bedingtheit des Menschen, sie erweitern die Gestalt; aber sie tun es mit
grundverschiedenen Gefithlen: der Barock freudig, erdenschwer, sinn-
lich gesund, der Manierismus mehr leidend, zweifelnd, angegriffen.
Der Trieb zur Gestalterweiterung trennt beide, auch den Barock, vom
Klassischen. Den Barock #nd das Klassische aber trennt vom Manieris-
mus das tatige Ausgehen von der bejahten Gestalt. Fiir das Euro-
piische wire dies allgemein zu zeigen. Das Deutsche iiberrascht, wie
immer, so auch hier, durch die Sonderformen, die es findet.

Das Norddeutsche wiederum hat auch im Deutschen noch seine Son-
derform. Im allgemeinen neigt es nicht zum Barocken. Die Zuriickhal-
tung Riemenschneiders, der doch jiinger als Stofl war, ist in diesem
Punkte Stammeseigentum. Die Hildesheimer Schnitzerei steht seiner
Art nahe. Selbst der Rochus-Altar teilt mit ihr einige Ziige, in Liibeck
noch deutlicher der Rosenkranzaltar des Heiliggeist-Spitales. Die ma-
nieristische Linge, mit der die Gestalt sich gerne der Linie tiberldfit,
ist dort ebenfalls ausgesprochen.

DIE GEGENRICHTUNG

Véllig unvergleichlich aber mit allem, das der deutsche Norden
hervorgebracht hat, ist die grole Gegenrichtung gegen jene, von der
wir herkommen. Entscheidend ist fiir den bis in das Tiefste reichenden
Gegensatz schon die Wahl der Werkstoffe. So gut wie ausnahmslos be-
dient sich die Richtung der Treugeblicbenen, der Altkirchlichen des
Holzes. Sie ist ein ausgesprochener Schnitzerstil, und es ist der Altar,
dem sie dient. Blicken wir auf die andere Front, so finden wir den
Stein jeder Art und das Metall. Wir kdnnen uns dabei dessen bewufit
werden, daf eine — der kirchlichen Grundgedanken ungeachtet —
ebenfalls geheim weltliche Richtung schon innerhalb des Geschlechtes
von 1460 und auch des Diirerischen gerne ebenfalls in Stein und Metall
gedacht hat. Der Astbrecher, die Pilgramschen Kanzeltriger, die Krafft-
sche Stadtwaage, die Innsbrucker Gestalten, und nicht nur jene Peter
Vischers — sie beweisen, dafl schon lingst eine geheime Spaltung im
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Gange ist. Sie fillt nur nach auflen hin noch nicht auf, sie scheidet
nicht die Kiinstler in Fronten, sie ist noch keine Ent-Scheidung! Das
Sebaldus-Grab steht neben den ehernen Rittern, die Wiener Kanzel
neben den Trigern, die Stadtwaage neben dem Sakramentshause. Der
Kiinstler, in dem so verschiedenartige Regungen sich begegneten,
konnte diese Dinge nicht so sehen, wie es uns Betrachtenden naheliegt.
Als Sinnbild des kampflosen Nebeneinanders diirfen uns immer die
Selbstbildnisse jener grofien ilteren Meister gelten: Krafft unter seiner
steinernen Riesenmonstranz, dem Astbrecher nicht unverwandt (wie
unter den Gesellen selbst ein Astbrecher vorkommt) — und war nicht
auch jene herrliche Miinchener Bronze vielleicht als Triger des Sebal-
dus-Grabes gedacht? Peter Vischer im Schurzfell an der Schmalseite
des Sebaldus-Grabes, dessen Apostel doch wiederum einen unver-
kennbaren Willen bezeugen, sich an durchgebildeten und bewzhrten
alten Stilen, Stilen zweifellos rein geistlicher Aufgaben, einen festen
Halt zu verschaffen! Und Pilgram unter der Kanzel wie unter dem
Orgelfufle von St.Stephan! Dafl die Innsbrucker Gestalten simtlich
auch einen kirchlichen Sinn hatten, daf sie mit Kerzen in der Hand
das unsichtbare Grab des Kaisers umstehen sollten, wissen wir. Immer-
hin, es war das Grab des Kaisers, und schon die Grofifiguren waren
nicht Heilige, wie die Statuetten sie vorstellten, sondern weltliche Men-
schen, geschichtliche und sagenhafte, die nur ihre Beziehung auf den
Stammbaum Maximilians einte. Und wire selbst dies nicht gesichert
— sie sind Zeugnisse des Ringens einer unbewuflt , freien* Kunst um
wirkliche ,,Freiheit®.

Man kann die Meister, von denen nun zu sprechen ist, nach dem
Grade ihrer Bindung an die altheiligen Gegenstinde als eine Reihe
sehen, die sich immer mehr vom Heiligen entfernt; und je mehr sie sich
entfernt, um so entschlossener wirkt auch die neue Form, die blanke,
selbstindig plastische Form, das Sinnbild des »freien Menschen, um
den ja doch zuletzt gekiimpft wurde. Auch diesen Kampf diirfen wir
nicht als bewuft ansehen. Fiir uns aber ist es ein Kampf. Es ist nicht
mehr die friedliche, gleichsam unmerkbare Begegnung der Krifte im
gleichen Menschen. Die vollzogene Spaltung wird darin deutlich, daf
sie die Menschen in Fronten gegeneinander absetzt. Stellt man sich vor,
was Kiinstler wie die Sohne Peter Vischers vor dem Breisacher oder
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Niederrottweiler, dem Zwettler oder dem Rochus-Altare empfunden
hitten, so kann man kaum daran zweifeln: der Gegensatz hitte sich
in bewuftem Urteil geduflert. Alles, was jene in heiligem Eifer sich
iiberschlagenden, der Formverkrampfung manchmal gefihrlich nahen
Meister der Schreine aufboten, das Ziingeln und Lodern der Falten,
die Eigenlogik der Randform, das Wuchern und Gestaltwerden des
Zwischengestaltlichen, das unruhige Ausgreifen der Umrisse — es war
genau das, was sie nicht wollten. Sie wollten die Selbstindigkeit des
Figiirlichen, den stillen Dienst der Falte, ja ihre Beseitigung durch
klassische Nacktheit, die vollstindige Zeichnung des reinen Umrisses.
Griindlicher war vielleicht nie ein Geschlecht gespalten. Die Schne
Vischers waren die Altersgenossen des Dreyer und sehr wahrschein-
lich all jener, die mit iibertricbenem Feuer den Ausdruck der Altar-
schreine retten wollten, indem sie ithn wie in einen schiitzenden Nebel
von Formenrauch und Formenrausch hiillten. Jene kamen, allgemein
gesehen, von den Altersgenossen Diirers her, die ebenfalls im Dienste
des Heiligen standen. Sie aber, die Bahnbrecher des Neuen, eines zu-
nichst sehr reizvollen Neuen, das nur aus Griinden der deutschen
Gesamtgeschichte nicht die Zukunft erlangte, die darein gelegt war —
sie waren da aufgewachsen, wo die weltlichen Gestalten sich formten,
wo auch das rein korperliche Innenerlebnis gestaltbildend gewirkt
hatte: die Vischers bei ithrem Vater, Hans Daucher bei dem seinen,
bei dem auch Flotner gearbeitet hat, Loy Hering immerhin auch bei
einem Steinbildhauer, dem prichtigen Piuerlin. Der Grofite, Konrad
Meit, kam aus einem Gebiete, in dem die Steinarbeit der Schnitzerei
immer schon die Waage hielt, vom Mittel- und Oberrheine, aus einer
Welt, in der der steinerne Speyerer Olberg und die steinerne Stutt-
garter Kreuzigung Hans Seyffers, die Steinreliefs des Wormser Do-
mes, die Steinarbeiten Anton Pilgrams und hinter ihnen allen die stei-
nernen Meister-Leistungen Gerharts der Schnitzerei hochst selbstindig
gegeniibergetreten waren.

Was bei den Alteren, den Lehrern, Unterscheidbarkeit der Werk-
stoffe heiflen kann, wurde jetzt zur Entscheidung. Wieder bewihrte
sich, daf zwar in aller abendlidndischen Kunst nicht die gleich klare
Trennung der Werkstoffe geherrscht hat wie bei den Griechen — mit den
romischen Steinkopien nach Bronze beginnt schon die abendldndische
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Lassigkeit und Sorglosigkeit —, dafl aber doch in den Werkstoffen
jeweils besonders giinstige Moglichkeiten der Form verborgen lagen,
die in bestimmten Augenblicken der Geschichte deutlich ausgenutze
wurden. Fiir Riemenschneider verschlug es wenig, ob er in Stein
oder Holz arbeitete; er zwang seine Form jedem Werkstoffe auf.
Backoffen hat dem Sandstein Formen abgerungen, die an Kiihnheit
wenigstens in die Nihe des im Schnitzwerke Moglichen riickten. An-
dererseits wurden die Modelle der Erzplastik ja auch geschnitzt. Aber
Formen wie die Breisacher Haarbildungen wiren im Stein kaum mehr
zu leisten, und der angeborene Charakter dieses Stoffes tritt jeden-
falls besser bei geschlossener Form zutage. Noch mehr der des Erzes.
Seinen hochsten Reiz gewinnt es durch die blanken Rundungsflichen.
Der Vorgang der Generationsspaltung, den wir bei dem Geschlecht
von 1485 bis in die Wahl der Werkstoffe hinein beobachten kénnen,
hat sich tibrigens doch noch einmal wiederholt: am Ende des Barocks,
ganz dhnlich wie am Ende der altdeutschen Kunst. Donner gegen
Asam, Donners Budapester Engel gegen die Berliner Egells
jener Zeit wird das Metall auf der Seite der geschlossenen, das Holz
auf der Secite der aufgewiihlten Form stehen. Der Werkstoff zwingt
nicht den Willen, aber er wird vom Willen gewihle. Der Wille war um
1730 genau so gespalten wie 200 Jahre vorher, so auffillig aber wohl
nur in Deutschland. Die trennende Kraft der Erlebnisse, die zwischen
verschiedene Zeitalter des gleichen Volkes tritt und die unsere Ver-
suche zum Verstehen oft besonders hart belastet, wird immer wieder
an einzelnen Marksteinen der Geschichte durch einen Gleichklang der
Erscheinungen bezwungen, der nur aus der geheimnisvollen Lebens-
einheit Volk zu erkliren ist. Das Volk der musikantisch rauschenden,
im Raumkérperlichen nicht selten gefihrdeten Form des Sichtbaren, es
brauchte seine Selbstberichtigungen. Der Rhythmus Werther-Iphigenie-
Faust II ist anscheinend den Deutschen besonders deutlich zu eigen.
Selbstberichtigungen treffen wir im groflen Einzelnen, wir treffen sie
im Nacheinander der Geschichte, gelegentlich aber als Nebeneinander,
und dann diirfen wir von einem Kampfe sprechen. Die Verschieden-
heit der Werkstoffe ist nichts Auferliches. Wichtiger aber noch ist die
Verschiedenheit der Zielrichtungen: an wen geht die Kunst, wen
meint sie, wer ,,nimmt sie ab“? Die Reformation war auch hier nicht

auch in
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unbeteiligt, sie verschob die Kreise der Empfangenden. Unabsichelich
hat sie auf jenem Wege vom Verchrenden zum Geniellenden, zuletzt
von der Kathedrale zur Kunstausstellung, den ganz Europa gehen
muflte, eine bei uns jedenfalls entscheidende Rolle gespielt. Die Ge-
meinde, an die die Kunst der Gegnerfront sich eindeutig, in immer
verzweifelteren, immer mehr beschwérenden Formen wendete, war
an vielen Stellen durch sichtbare Form nicht mehr zu erreichen. Die
Kanzel verdringte den Altar, das Ohr das Auge. Wo die Gemeinde
verschwand, blieb fiir die Kunst der Kenner iibrig. Es hatte ihn schon
lingst gegeben, aber er war unauffillig gewesen. Unter dem Vor-
wande des Heiligen hatte schon mancher feinsinnige Kirchenfiirst an
kostbaren Biichern mit erlesener Handschriftenmalerei, an zierlichen
Madonnchen aus Elfenbein oder Alabaster seinen Formensinn erbaut.
Insbesondere waren die Fiirstenhofe Stitten, an denen die Verdrin-
gung des Verehrenden durch den Genieflenden frither einsetzte. Ganz
still waren die Stimmen des Weltlichen iiberhaupt nie gewesen, und
schon die Minneburgen des Mittelalters, die Illustrationen der Ritter-
romane waren Keime der,,Paganisierung®. Aber sie waren nur Keime!
Erst um 1400 begann sich die Anerkennung des Betrachters durch die
Form anzubahnen. Um diese handelt es sich, nicht etwa um die Be-
zichung der Kunst auf den Menschen. Die war immer selbstverstdnd-
lich. Fine Kunst, die allein von sich ausgeht, ohne irgendwo anzu-
kommen, ankommen zu wollen, nennen wir nicht Kunst, sondern,
nach Prinzhorns Vorgang, ,,Bildnerei der Geisteskranken®. Was sich
wandelt, ist nur die Art der Bezichung. Jedes geschaffene Werk hatte
immer einen Sinn, es war nicht einsam! Es konnte aber geniigen, daf3
dieser Sinn, ja, das Dasein der Form, gewuft wurde, und zweifellos
war der Sinn das Wichtigste. Er war auch dem Kiinstler so wichtig,
daf schon darum die hochste ,,Qualitdt® selbstverstindliches Ziel war,
als Mittel und zugleich ebenso selbstverstindlich als tiefste Ehren- und
Seelenangelegenheit des schopferischen Menschen. Nur zur Betrach-
tung ausgestellt, zum ,,Genossenwerden® bestimmt war keine alte
grofle Kunst. Sie war es auch noch lange nicht seit der Anerkennung
des Betrachters. Man wird trotzdem schwer leugnen konnen, dafl die
Perspektive erst seit dem frithen 15. Jahrhundert sich durchgesetzt hat.
Wer die groflen Jahrhunderte vorher als ein nur vergebliches Ringen
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um das gleiche Ziel ansehen wollte, wiirde ebenso schmzhlich irren,
als wenn er glaubte, die grofle Plastik des 1 3. Jahrhunderts sei fiir den
»Kunstgenufl* geschaffen. Vielmehr, wem eine solche Vorstellung so-
fortigen gesunden Ekel bereitet, der hat noch geschichtliches Taktge-
tiihl. Wir wissen aber auch, wann das Ziel der Perspektive aufraucht:
seit dem mittleren 14. Jahrhundert, am deutlichsten in Siena. Giottos
Kunst ist nicht ungekonnte und mifigliickte Perspektive, sondern eine
groflartige Rechnung jenseits ihrer mathematischen Begriindung.
Perspektive hat erst von dem Augenblicke an einen Sinn, wo die Stel-
lung eines Betrachters im Raume ernst genommen wird. Nichts an-
deres heiflt dies, als dafl er anerkannt wird durch die Form. Ist dies
aber geschehen, so ist auch die Bahn aufgetan zu etwas, das zunichst
noch gar nicht gemeint war: hinter der Anerkennung des Betrachters
wird die Befriedigung des Kunstgeniefers folgen, die Kunst fiir den
Kenner. Eine Jahreszahl fiir das Auftreten des Kenners wird kein Ver-
niinfiger verlangen. Dafl das 16. Jahrhundert ihn bei den Deutschen
in der spdteren Zeit hiufiger gesehen hat, ist kein Zweifel. Bei uns,
wo alles ,, Asthetische™ nur die urspriinglich gesunde Folge seelischer
Fragen ist, hat die Reformation ihren starken, wenn auch unabsicht-
lichen Anteil an diesem Vorgange. Schon daf} Schaumiinzen und Pla-
ketten aufkommen, die Italien schon linger besaf}, geht uns weit we-
niger als Zeugnis italienischen Einflusses an, denn als tiefe Wandlung
des deutschen Wesens. In Pirckheimer oder Erasmus mag solche Wand-
lung sich schon angedeutet haben. Véllig sichtbar wurde sie gegen
1600 in Erscheinungen wie Rudolf II. oder auch Philipp Hainhofer.

Kunst fiir die Kenner zu schaffen, war nicht das einzige Ziel, aber es
wurde jetzt moglich.

Loy Hering

Wie dies niche selten, vielleicht immer ist, wandelte sich die Form
dem Neuen schon bei solchen Meistern entgegen, die noch das Alte
suchten oder zu suchen glaubten. Ein solcher war Loy Hering, der um
1485 geboren sein mufl. Er war der Schiiler Péuerlins, der ihn 1499
der Augsburger Zunft als Lehrling vorstellte, woraus die Geburtszeit
ziemlich genau erschlossen werden kann. Er ist der beherrschende
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Meister von Eichstitt geworden, das an einer Drei-Stimme-Ecke liegt:
Bayrisches, Schwibisches, Frinkisches trifft sich; in der Stadt selbst,
einer der schonsten unseres an alten schonen Stidten so reichen Lan-
des, iiberwiegt das Schwibische. Es iiberwiegt auch in Loy Hering.
Dem Aufgabengebicte seines Lehrers, dem Epitaphe, ist er immer
treu geblieben. Er hat damit auch nach Wiirzburg iibergegriffen, wo
er nach Riemenschneiders Tode in einigem Sinne dessen Nachfolger
geworden ist. Die Gegend von Eichstite lieferte den rechten Werk-
stoff, den Solnhofer, den Lithographen-Stein, der gelbbriunlich, far-
big kiihl, sehr glatt und in spiegelblanker Polierung fast so kalt wie
Erz wirken kann. Hering stammte aus Kaufbeuren, der Stadt Lederers,
und er mufl den Alteren noch iiberlebt haben; 1554 machte er sein
Testament. Uber die Mitte des 16, Jahrzehnts hinaus lifit er sich nicht
verfolgen. Er iiberlebte die altdeutsche Kunst, wurde aber auch in den
Kreisen der geistlichen Fiirstenstaaten, Eichstdtts und Wiirzburgs,
von der Reformation nicht betroffen. Es mag kein Zufall sein, daf}
wir nur wenig profane Kunst von ihm besitzen. Er hat Augsburg schon
1513, vor der Reformation verlassen. In Eichstétt, wo er lange Jahre
als hochangesehener Ratsherr gelebt hat, vollendete er 1514 (zur Zeit
des Moosburger und des Isenheimer Altares!) seinen heiligenWillibald
(Abb. 151). DiesesWerk ist bei uns noch lange nicht geniigend bekannt.
In der Reihe der ilteren deutschen Sitzfiguren ist diese wohl kaum
{iberboten worden. Gegeniiber Leinbergers Jakobus wirkt derWillibald
als Ausruf einer neuen Gesinnung, zugleich freilich als Beweis einer
Stammesverschiedenheit: Schwaben gegen Bayern. Ineiner tiefen Nische,
die an sich echt, nur in spiterer Zeit neu umbaut worden ist, thront der
heilige Bischof. Hier ziingelt keine Form nach aufien. Einige unverkenn-
bare Nachklinge eckigen Stiles kommen gegen die grofiziigige Ruhe des
Ganzen nicht auf. Der Ausdruck des Kopfes ist von einer einzigartigen
Milde und weisen Giite, alle Einzelform blank, gegldttet, stets eng an
den Gestaltkern angeschlossen. Bei niherer Betrachtung ergibt sich
freilich schon ein Zug, der spiter die Oberhand gewinnen sollte.
Brust und Arme sind scheibenhaft geplattet. Fast so, wie spiter bei
Bronzino, wird das Gewand leblos duldender Triger starren Orna-
mentes. Noch siegt der grofiziigig plastische Gesamtgedanke. Doch die
Erwartung auf eine Weiterentwicklung in das Monumentale wird
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getduscht. Wohl hat Hering ein paar wunderschone und edle Kruzifixe
geschaffen — ein prichtiges im Mortuarium von Eichstitt —, wohl
sind jhm auch noch schéne Grabfiguren gelungen. Aber es lag etwas
Kleinmeisterliches in ihm — es lag auch in der deutschen Kunst, Daf ge-
rade Diirers Niirnberger Nachfolger in der Graphik die Kleinmeister
heiflen, ist schlieflich kein Zufall. Auch im Grabmale hat Hering das
Epitaph meist kleineren Ausmafles bevorzugt. Das spiite eines Bischofs

von Thiingen (f 1540) im Wiirzburger Dome ist ein ausgezeichnetes
Beispiel. Im ganzen offenbart Hering sich als Reliefgraphiker in
Art und Zahl der Werke. Immer wieder hat er an Diirersche Schnitte
sich angelehnt, und an die hundert Werke konnen ihm zugeschrieben
werden, abgesehen von der Leistung der Werkstart, in der allein drei
seiner Sohne titig waren. Er konnte im Kleinen, so in der Verkiindi-
gung von Reisensburg bei Giinzburg, hervorragend Feines leisten.
Er hat auch duflerst weit gewirkt, nach dem Mittelrhein, wo er in
Boppard unmittelbar zu finden ist, und auch nach Siidosten. Dafl er
den kleinen Mafistab immer mehr bevorzugte, war diesesmal inner-
lich bedingt: er wollte das Feine, Noble, in der Hand zu Haltende
und zu ,,Genieflende. Das Paris-Urteil des Deutschen Museums, das
freilich nur seiner Werkstatt entstammt (das D.H. kann Thomas
Hering bedeuten), ist in der geglitteten Uberblankheit des Solnhofer
Steines ebenso wie in den Gestaltungen ein deutlicher Ubergang zu der

Art des Viktor Kaiser oder des Hans Daucher.

Hans Daucher

Dieser, der Sohn des Adolf Dancher, wurde ein Jahr nach Loy He-
ring, 1500 also, der Augsburger Zunft vorgestellt. durch den Oheim
Gregor Erhart. Rund 1485 muf} auch er geboren sein. Er starb 1538; er
ist fast immer in Augsburg geblieben, nur ganz zuletzt war er in Stutt-
gart. Aucher war wesentlich Kleinmeister, deutlicher noch als Hering;
er hat auch Medaillen geschaffen. Seine Mitarbeit an den Fuggerschen
Gestiihlbiisten des Deutschen Museums ist sicher anzunehmen. Auch
fiir ihn war Solnhofer Stein, der in der Diirer-Zeit geradezu an der
Stelle des Alabasters und des Elfenbeins sich einsetzt, Lieblingswerk-
stoff. Im Kleinen ist er zuweilen grofier als Hering gewesen. Seit 1518
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wird er uns sicher greifbar, nach 1530 schon nicht mehr. Seine Kunst
kam hofischen Anspriichen gerne entgegen. Habsburg und die Pfalz,
zuletzt Wiirttemberg, haben ihn beschiftigt. Die frithen Marienreliefs
gehen von Diirer aus, nihern sich aber auch dem Lebensbrunnen des
slteren Holbein. Graphik steht, wie bei Loy Hering, hinter vielen auch
seiner Werke. Um 1522 finden wir ihn mehrfach in kleinen Reliefs, die
wirklich eine gewisse Grofle entfalten. In Innsbruck und in Pariser
Privatbesitz gibt es prachtvolle Darstellungen Karls V. auf hochge-
biumtem Pferde. Damals entstanden auch zwei wahrhaft vollendete
Rundmedaillons mit Ottheinrich und Philipp von der Pfalz (Besitz
des Kronprinzen Rupprecht von Bayern). Wien besitzt Maximilian,
den Georgsritter, in der Rolle seines Ordensheiligen. In wundervoll
klarer Scheidung von Muster und Grund hebt sich der Reiter, in vol-
ler Tracht seiner Zeit iiber dem Drachen kampflos thronend, unter
dem Bogen ab. Winzige Zwickelfigiirchen geben einen wirkungsvollen
Gegensatz; sie sind voll stirkster Bewegung. Zu Burgkmairs Holz-
schnitt, der uns den Entwurf zum nie vollendeten Reiterdenkmal Er-
harts iiberliefert hat, bildet dieses Kleinrelief eine wesentliche Ergén-
zung; es ist monumental im Kleinen. Aber wie bei Hering im Willi-
bald, so will auch hier das Organische fast anorganisch werden. Die
Schabradse des Pferdes ist stellenweise so reiner Ornamenttriger wie
die Brust bei der grofien Sitzfigur. Eine ,,Begegnung Karls V. mit Fer-
dinand I.“ bei Morgan-Neuyork verstirkt noch diesen Zug. Das
Edelste und Einginglichste wird das Epitaph des Professors Dr. Wolf-
gang Peifler in der Ingolstidter Minoritenkirche sein (Abb. 152). Es
bedarf keiner Erliuterung, es schmeichelc sich leicht dem Auge ein.
Das ist ,,deutsche Renaissance” ohne alle Verquiltheit; will sagen:
es ist gute und vornehme deutsche Kunst, die gezeugt ist aus dem
Gegengefiible gegen die flammenhaft lodernde und sich verzehrende,
in ihrer Absicht jedoch nicht weniger echte Kunst der spiten Schnitz-
altdre.

Konrad Meit

Loy Hering und Hans Daucher sind zuletzt Kleinmeister, ber He-
ring sind die paar grofleren Formen eher Ausnahme. Umgekehre steht
es bei Konrad Meit von Worms. Wir besitzen herrliche Kleinplastik
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von ihm, aber sie erscheint doch mehr wie ein Nebenergebnis gegen-
iber den Hauptleistungen. Diirer wufite wohl, was er sagte, wenn er
Meit den ,,guten Bildschnitzer nannte, ,,desgleichen er keinen gesehen
habe. Er hat den Wormser auf der niederlindischen Reise zweimal ge-
zeichnet. Wir gaben etwas darum, diese Bildnisse zu kennen, sie sind
aber nicht gefunden. Als Geburtszeit Meits wird heute die um 1485
angenommen. Dies ist in hohem Mafle glaubhaft schon aus der geschicht-
lichen Stellung seiner Gesinnung. Damit fille die Moglichkeit, die
packende Miinchener Grablegung von 1496 dem Meister zuzuschrei-
ben. Dafl diese ebenso wie der Wiener Falkner aus Schloff Ambras
stammt, ist gewi} kein Beweis fiir Zusammengehorigkeit. Tritt aber
so starke Ubereinstimmung des Stiles dazu, so ist der Herkunftsver-
merk noch eine kleine Stiitzung. Anton Pilgram konnen wir beide zu-
trauen; er war fiinfundzwanzig Jahre alter als Meit. In dessen be-
kannten Werken findet sich auch nicht eines, das jene leidenschaftliche
Uberdeutlichkeit des korperlichen Tuns kennzeichnete. Fiir seine Ge-
neration war dies schon Voraussetzung; es bedurfte keiner Betonung
mehr, Bei den Meistern der Gegenrichtung ist zwar die Leidenschaft-
lichkeit noch gesteigert, aber das Tun wird darin erstickt. Die gleich-
altrigen Kiinstler der neueren Front haben ihren grofiten Vertreter in
Meit gefunden. Manches ist in ihm schon ein Hinweis auf Holbein den
Jiingeren, und tragisch ist es, dafl diese beiden hohen Meister der
Form Deutschland verlassen mufiten. Wir rechnen auch dies zum
groflen Sterben. Holbeins endgiiltiger Weggang (1532) fiel auch ge-
nau in dessen Zeit. Meit ging schon frither nach dem Westen; doch
ist er stets unverkennbarer Oberdeutscher geblieben. 1538 noch wird
er ;,meester Coenrat de Duitjsche* genannt; dies ist nicht nebensich-
lich. Er hatte damals u.a. drei Sybillen aus Alabaster fiir die Prd-
monstratenser von Tongerloo geschaffen, Es ist ein schwerer Verlust,
dafl diese, offenbar im Zuge der unheimlichen Zerstorungen der Zeit
um 1800, verlorengegangen sind. Noch wichtiger wiren uns etwa
fiinfundzwanzig lebensgrofle Alabasterfiguren am luxemburgisch-
oranischen Familiengrabe von Lons-le-Saunier, die ab 1531 entstan-
den sind. Auch sie sind verschollen. Doch schon das Verlorene offen-
bart mindestens zweierlei: die Bevorzugung des Alabasters und das
Arbeiten in groflem Mafstabe. Das erstere stelle Meit ganz unter die
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Briider seines Geschlechtes; kostbare Werkstoffe fiir blanke und glatte
Form gehorten zu ihnen. Der grofie Mafistab aber bestatigt, was auch
das Schonste des uns Erhaltenen aussagt: dieser Eine jedenfalls aus
dem kleinmeisterlich fein, sorgsam und ruhig gestaltenden Geschlechte
(genauer: der einen Partei des Geschlechtes von 1485) war ein Grofd-
meister auch im Maf3stiblichen. Grofl mufl schon das erste Haupt-
werk gewesen sein, von dem wir horen: eine Doppelmadonna, um-
geben von rund vierzig Engeln, die Leuchter hielten und musizierten.
Ein Prachtstiick mufl dies gewesen sein, und der feierliche Gedanke
der Verbindung von Plastik und Kerzen kann von ferne an das Grab-
mal von Innsbruck erinnern. Dieses war im Gange, als Meits friihestes
genanntes Werk entstand: 1511 wurde es geleister, und zwar fiir
Wittenberg. Auch diesen groflen Meister hatte Friedrich der Weise
an sich gezogen. Er hat nur Cranach halten kdnnen. Drei Jahre spi-
ter schon verheiratete sich Meit in Mecheln als Hofbildhauer der Mar-
garethe von Osterreich. Die Tochter Maximilians hat ihn gerufen und
bis zu ihrem Tode 1530 fiir sich arbeiten lassen. Aus den ersten Jahren
nach der Wittenberger Zeit besitzen wir wesentlich Kleinplastik, einen
Teil vielleicht auch dessen, was uns durch Inventare des Mechelner
Hofes bekundet wird. Dort wird u. a. ein erstes Menschenpaar er-
wihnt, freilich in Bronze. Neben Bronze wird immer auch Buchsbaum
genannt. Buchsbaum, Bronze, Alabaster sind blanker Form glinstig.
Das erste Menschenpaar in Gotha, aus Buchsbaum, ist ohne Zweifel
Werk des Konrad Meit. Eine kleine alabasterne Figurengruppe nennt
ihn selber: Konrad Meit von Worms. Es ist die Judith des Miinchener
National-Museums (Abb. 153). ,,Vor ihr scheint es, als habe es nie
cine Spitgotik gegeben. Die formschliefende Gesinnung lebt sich im
festen Werkstoffe wundervoll aus. Man darf an Cranachs Liebe zu
nackten Gestalten denken; noch niher liegt die innerliche Beriihrung mit
dem Altersgenossen Baldung. Doch haben auch Baldungs nackte Frauen-
leiber nicht die pralle Fiille der Meitschen (Abb. 154). Sie sind meist
schlanker und zeichnerischer. In der Judith wie in einigen kleinen Buchs-
baumbiisten (Berlin, London) finden wir den Kiinstler als Kleinmeister.
Auch auf diesem Gebiete schligt ihn keiner. Die grofien Aufgaben
hat ihm der Westen gestellt; seine schonste Leistung bergen die Grab-
miler von Brou. Von 1526 bis 1531 hat Meit an ihnen gearbeitet.

24 Pinder, Direrzeit
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Zum dritten Male war die Kaisertochter verwitwet. Den dritten Gat-
ten, Philibert von Savoyen, hatte sie leidenschaftlich geliebt. Die Ge-
sinnung, in der sie an die Grabmiler, das des Herzogs, das von dessen
Mutter und ihr eigenes ging, bezeugt ginzlich die Tochter Maximi.
lians. Auch dieser war der Uberzeugung, dafl Monumente den Tod
bekdmpfen; er hat sie in den Worten seiner Zeit ausgesprochen. Bei
Margarethe war die Gefiihlsfirbung frauenhaft. Der Vater hatte Sta-
tue auf Statue gieflen lassen, um eine grofle Feier nicht nur seiner
selbst, sondern auch des Kaisertumes und der hohen Ahnenreihe
plastisch zu verwirklichen. Die Tochter dachte eine ganze Kirche zum
Denkmal des Witwenschmerzes um. Damit ist das Verhilinis von
Mensch und Kirche bedeutsam umgekehrt — im Zeitalter der Refor-
mation, der die trauernde Frau selbst nicht angehorte. Der Kirchen-
chor von Brou ist eine einzige Feier der persénlichen Totentrauer.
»Fortune Infortune Fort Une — Gliids oder Ungliick, alles eins® —
der Wahlspruch Margarethes umzieht in eintoniger Wiederholung das
oberste Gesims. Meit kam in eine schon festgelegte Gesamtanlage. Er
hatte nur die Liegefiguren und die Putten zu schaffen. Neben ihm und
seinem Bruder Thomas waren noch Andere, so auch ein Franzose und
ein Italiener, titig. Wir kennen den deutschen Hauptmeister heraus.
Endlich durfte das Geschlecht von 1485 sich im Groflen bewihren.
Eine neue Fiille und Tiefe klingt auf, wie sic — jedoch nur in kleiner
Form — allein der jiingere Peter Vischer noch ahnlich bewiesen hat.
Dafl noch einmal alle schéne Wirme des Altdeutschen eingefangen
ist, in zligiger und echt monumentaler Form, in der milden Sicherheit
einer Generation, fiir die Diirers Kimpfe schon Voraussetzung waren,
das macht uns die Gestalten von Brou so wichtig. Gerne auch sehen
wir sie in Gedanken zusammen mit dem Grabmal Maximilians in
Innsbruck. Der Boden des Westens nahm jenes der Tochter auf; es war
aber doch eine Deutsche, die einen deutschen Meister rief. Uber das
Grabmal der Mutter hinaus ist das der Margarethe selber das Schonste.
Das Bild der Toten mit den ganz diirerzeitlich empfundenen Magda-
lenen-Locken, mit dem sanften Ausdruck der Vollendung in jedem
Sinne, ist der schénste Abgesang der altdeutschen Kunst (Abb. 155).
Auch die lebende Margarethe, auch die beiden Liegebilder des Gatten
sind hohe Zeugnisse. Vor allem aber im Antlitz der Toten spiiren wir
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noch einmal die edle Herkunft dieser Profankunst: sie kommt aus dem
Heiligen. Die pralle Kraft, die aus der Judith sprach, hat sich als die-
nende Form mit der Erinnerung an die herrlichsten Madonnen des
deutschen Siidwestens untrennbar verschmolzen. Die Ruhe des Todes
ist von geheim atmendem Leben erfiillt. Unter den wunderschonen
Putten, in denen vieles der kommenden Kunst um 1600 keimt, sind
die drei des Muttergrabes, das Paar zu Margarethens Fiiflen und auch
der handschuhtragende Engel bei Philibert die sichersten Zeugnisse
Meitscher Kunst. Die Abnahme erfolgte im Jahre 15325 es war das
Jahr, in dem Holbein d. J. endgiiltig das deutsche Festland verlief3.
Vornehmer Glanz und milde Trauer sprechen aus dem spiten Gesange
altdeutscher Form, der nun vom Westen heriiberklingt. Der Weg da-
hin aber und zu den ersten uns bekannten Werken muf} durch Worms,
durch Heilbronn (die Biisten des Seyfferschen Altares!) gefithrt haben.
Hinter alledem steht zuletzt Nikolaus Gerhart: von Brou riickwirts
zum Trierer Grabmale von 1462, iiber siebzig Jahre hin gleitet unser
Blids. — Meits letzte Jahre liegen fiir uns im Dunkel. Er ist 1534
nach Antwerpen gezogen, 1544 hat er noch ein Haus verkauft. Viel-
leicht ist er ganz gleichzeitig mit Baldung verstorben. Die Pi¢ta von
Besancon wirkt schon fremd. Wieviel von Meit noch darin steckt, ist
dem Verfasser nicht bekannt.

Peter Flotner

Meit hatte sein Hochstes in blankem, alabasterartigem Marmor ge-
geben. In Metall finden wir noch wichtige Altersgenossen titig, die
das Bild des Geschlechtes in seiner ,,modernen® Front mit hoher Kraft
verstirken, Wir finden sie in Niirnberg. Peter Flotner, gegen 1435,
vielleicht im Thurgau, geboren, seit 1522 iiber Ansbach nach Niirnberg
eingewandert und dort 1546 verstorben — der dufierliche Lebens-
rahmen gleicht auffallend dem von Baldung und Meit — kann hier
mehr erwihnt als betrachtet werden. Der vierte Band wird auf ihn
einzugehen versuchen. Er war Baumeister, Holzschnitzer, Goldschmied,
Kunsttischler, Plakettenkiinstler. Der steinerne dreieckige Mainzer
Marktbrunnen von 1526, noch mehr der Hirschvogelsaal in Niirnberg
mit dem bekannten Kamine weisen ihn als Baumeister mit plastischen
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Neigungen aus. Als Schnitzer scheint er bei den Dauchers, auch an den
Biisten des Fuggergestiihles gearbeitet zu haben. In Krakau hat er an
dem Silberaltar der Jagellonen (mit Hans Diirers Gemilden) gemein-
sam mit Melchior Beyer und Pankraz Labenwolf gearbeitet. Seine
Blei- und Bronzeplaketten sind ein Besitz namentlich des nachdiirer-
zeitlichen Deutschlands geworden. 1630 wurden deren in einem Be-
richte 305 gezihlt, Flotner greift in den Plaketten in das Landschaft-
liche, namentlich aber, bei glanzvollster Kleinform, in das Gestaltliche.
Der Altersgenosse Baldungs verrit sich in der Neigung zum Gewag-
ten, die in dem berithmten Holzschuher-Pokal des Germanischen Mu-
seums wahre Orgien gefeiert hat. Ein prachtvoll schwerer Holzputto
des Deutschen Museums wird ihm zugeschrieben. Ein schoner Metall-
brunnen ebendort verweist zugleich auf Beriihrung mit der Vischer-
Hiitte.

Die Séhne Peter Vischers

Diese hat den Anspruch auf die letzten Blicke, die wir den Plasti-
kern der Formenschonheit zu widmen haben. Seit 1514 sind die Séhne
Peters hervorragende Mitarbeiter geworden. 1515 rithmt eine hym-
nische Anrede des Pankraz Schwenter die Séhne Peter, Hermann und
Hans als ,,zusamt dem Vater® ,,alle anderen Kunstminner iibertref-
fend. 1486 ist Hermann Vischer geboren, der 1517 schon durch einen
Schlittenunfall umgekommen ist. Ob es moglich ist, seine Leistung aus
der der Hiitte herauszuerkennen, bleibt traglich. Wir wissen, daf} er
1515 nach Italien ging, nach Siena und Rom, und daf er ,,viel kiinst-
lich Ding mitbrachte, die er selber aufgerissen und gemacht hat, wel-
ches seinem alten Vater wohlgefiel und seinen Briidern zu grofier
Ubung kam.“ Von 1514 bis 1519 ist die letzte Fassung des Sebaldus-
Grabes entstanden. Peter, der zweite Sohn, 1487 geboren und 1528
gestorben, hat dabei sicher eine sehr grofie Rolle gespielt, daneben der
noch jiingere Hans. Peter hatte, nach Neudiorffer, ,,seine Lust an
Historien und Poeten zu lesen, daraus er dann mit Hilfe Pankrazen
Schwenters viel schoner Poeterei aufriR. Viel schéner Poeterei ent-
falter die unsiglich reiche Kleinplastik des Sebaldus-Grabes! Solche
war schon 1488 vorgeschen. Erst die Zeit der Sohne gab ihr den neuen
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Ausdruck. Es sind kleine Meisterwerke dabei (so die Scylla mit dem
Tode dahinter), die wirklich zugleich Diirerwirkung und Baldung-
generation bedeuten. Sinnlich-durstige Lebensbejahung mit dem Be-
wufltsein des nahen Todes war auch fiir den Schwaben bezeichnend.
In den kleinen Leuchterweibchen schwingt sich eine prachtvolle Le-
bensfreude in vollgewdlbten Formen aus. Vier groflere Reliefs der
Sebalduswunder bringen hochste Uberraschungen. Die Blindenheilung
gentige als Beispiel (Abb. 156). Gefiihl fiir die Reinheit des Grundes,
sparsam vornehme Absetzung geschlossener Gestalten sind Kennzei-
chen der Art. Die Relieffliche wird nun — im malerischen Zeitalter —
zum malerischen Sehraume. Die Gestalten verdimmern in ihn hinein.
Zarteste Wellungen der Fliche geniigen, um Formen vollrund empfin-
den zu lassen. Das Gehen des Blinden ist wiederum Form als Tat. Da-
bei erscheint eine trauernde Frau von sehr antikischer Haltung; als
Eisengufl um 1819 wiirde sie nicht verwundern, 1519 aber ist sie ent-
standen, vielleicht zu gleicher Zeit mit Meits Judith. Arbeiten der Ge-
samthiitte, wie das Sebaldus-Grab, waren auch die Gitter der Fugger-
kapelle, deren Reliefs nach seltsamen Schicksalen schlieflich an der
Loire wiedergefunden worden sind (Abb. 157). Dort, in der Gegend
der franzosischen Renaissance, verkiinden sie den Ruhm dieses spdten
deutschen Geschlechtes der Diirer-Zeit. Hier lebt die mythologische
Welt, die schon Diirer nach Niirnberg getragen hatte. Aber wie voll-
endet, wie gerundet und formsicher sind diese prachtvollen Szenen!
. Zwischen Lionardos Fahnenkampf und den Rubensschen Schlachten-
bildern hat die europiische Kunst keine Kampfgruppe von so ddmo-
nischer Eleganz, so stromender Weichheit und Fiille hervorgebracht.”
Peter erleben wir in einer Reihe kleiner Schépfungen, so in zwei kost-
lichen Tintenfdssern in Oxford, in denen die nackte Frauenfigur —
das Ziel Baldungs und des spiten Cranach — in voller Prallheit ins
Freie tritt. Tiefer berithrt Peter in seinen Plaketten. Das Orpheus-
Relief von 1519 ist vielleicht die schonste aller Plaketten (Abb. 158).
Uber die Diirerschen Voraussetzungen hinaus ist dieser Orpheus, der
im Riickblick auf die Wiedergewonnene und damit schon Verlorene
das Geigenspiel unterbricht, eine Neuerfindung, die nur einem tief
dichterischen Menschen gelingen konnte. ,,Zwischen dem Neapeler Re-
lief des 5. Jahrhunderts v. Chr. und Feuerbachs Wiener Bilde ist
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dieses eine der drei wirklich tiefen Darstellungen des groflartigsten

Mythos von Tod und Liebe.“ Nur die Eroberung auch des korper-
lichen Innenerlebnisses konnte die Grundlage schaffen. Das seelische
baute sich dariiber, und nun steht wirklich einmal der Mensch in sei-
nem Tiefsten vor uns, jenseits aller Kirchlichkeit.

Die Hiitte hat noch sehr viele Arbeiten geliefert, die in der gan-
zen Welt verstreut sind, so das monumentale Denkmal Friedrichs des
Weisen in Wittenberg, so den Prager Wenzelsleuchter von 1534. Das
Profane blieb ihre hochste Leistung. Hans Vischer, im Alter schon dem
jingeren Holbein niher, hat 1532 mit seinem Apollo-Brunnen deut-
lichen Abschied von allem Altdeutschen genommen. Hier fingt ein
Neues an, dem wir im vierten Bande begegnen wollen. Als einen
wahren Merkstein aber setzen wir unter diesen Abschnitt einen Blidk
auf das Grabmal des grofien Gelehrten, Arztes und Dichters Johannes
Cuspinian (f 1529, Abb. 159). Cranach und Strigel haben ihn gemalt.
Zwischen dem romantisch schonen Frithwerke Cranachs und dem stei-
nernen Gedichtnismal von St.Stephan liegt nahezu ein Menschen-
alter (1503

1529.) Es umspannt mehr als den Weg des Cuspinian.
Die stirkste Entfaltung der Diirerzeit liegt darin beschlossen, und
mindestens ein Weg der deutschen Kunst. Berge und Burgen triumen
hinter dem jugendlich Aufblickenden. ,,Musas et Apollinis Artes®
rithmt der Grabstein, und ,,Historiae immensae Monimenta®. Cranachs
Bild ist gleichsam in ,,Fraktur® geschrieben. Die »Antiqua® des spro-
den Steines will das Gleiche wie die menschlichen Gestalten und die
architektonischen Formen: die leichte Lesbarkeit, die kiihle Sicherheit
des Seins. Wir spiiren den Hauch des Neuen und das Ende des Alten.
Wir sind nahe am ,,groflen Sterben.
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