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Dies Buch beschiftigt sich mit dem 15. Jahrhundert. Es ist ein
Jahrhundert werdender Dinge, schwebender Entscheidungen, starker
Spannungen zwischen dufBerer Lebensform und innerem Gehalt; ein Zwie-
licht umspielt alle Dinge, in dem der Schein einer untergehenden und das
Licht einer aufgehenden Sonne zusammenflieBt. Um die Frage schirfer
zuzuspitzen: das 15. Jahrhundert, wohin gehort es eigentlich? ist es
Mittelalter — ist es Neuzeit?

Hierum ist viel gestritten worden, und eine glatte Schlichtung wird
auch niemals gewonnen werden, weil die Entwicklung auf den verschiede-
nen Lebensgebieten verschieden lief. Mag die Kirchen-Staats-Wirtschafts-
geschichte fiir den Beginn der Neuzeit spitere Termine ansetzen, fiir
die Kunstgeschichte liegt unzweideutig die Wasserscheide im 15. Jahr-
hundert. Zwar bleiben vom Mittelalter ansgedehnte Residuen, sagen
wir lieber Resultate, zuriick; sie verschwinden nur langsam und manche
niemals; das Entscheidende ist doch, daf die wirksamsten Antriebe
nicht von dort kommen, wo die geistigen Zentren der mittelalterlichen
Kunst lagen, und ihre Ziele in ganz andern Himmelsrichtungen suchen.
Damit offenbart uns die Kunst, sie zuerst, in aller Deutlichkeit, daf eine
neue Gesamteinstellung dem Leben gegeniiber eingetreten ist.

Kein dréhnender Zusammenbruch leitete die Zeitwende ein; keine
neuen Vilker traten auf; keine neue Religion wurde gestiftet — was der
Sinn der Reformation gewiB nicht war —; kein deus ex machina erschien
auf der Biithne — fiir welche Rolle man irrig die Antike in Anspruch ge-
nommen hat —: um das alles handelte es sich nicht, sondern um eine
Wandlung im inneren LebensprozeB. Sie ist die einschneidendste seit
dem Untergang der antiken Welt; und hitte nicht schon lingst die welt-
geschichtliche Betrachtung zur Scheidung in zwei groBe Massen, Mittel-
alter und Neuzeit, sich entschlossen, die Kunstgeschichte wiirde es von
sich aus tun miissen. Warum aber der Barometer der Kunst am friihesten
die Veranderung anzeigte, 1Bt sich wohl begreifen. Sie ist nach ihrem
Wesen nur fiir eine Scheinwelt verantwortlich; auf leichten Fliigeln
schwingt sie sich iiber Schranken und Konsequenzen hinweg, vor denen
andere Halt machen miissen; sowohl dem systematischen Denken als der
praktischen Lebensgestaltung darf sie vorauseilen und Geheimnisse der
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Tiefe enthiillen, fiir die sonst »kein Verstand der Verstindigen« das Wort
zu finden wei. So hatte ja auch in der Auflgsung der antiken Welt
gerade die Kunst den vorausgeworfenen Schatten des Mittelalters sehr
deutlich abgezeichnet.

Wenn es gelinge, die geistigen Quellen der Kunst des 15. Jahrhunderts
aufzudecken, so wiirden wir damit unser Wissen von der Entstehung der
Neuzeit betriachtlich gefordert haben. Eine kurze Erinnerung an die duBere
Umwelt, in der die Kunst sich bewegte, mége vorausgehen.

Den geringsten Antrieb zu innerer Erneuerung zeigte in Deutschland
offenbar das staatliche Leben. Man bemerkt den Unterschied zu den
Volkern des Westens — Frankreich, Spanien, England —, bei denen
gerade die Umgestaltung des Staates, der Ausbau nationaler und zen-
tralisierter Monarchien die Neuzeit einleitete. Unsere Darstellung des
frithen und hohen Mittelalters hat den Eindruck hinterlassen, daf unsere
Kunst ohne die — indirekte — Hilfe des Staates wenig hitte erreichen
konnen. Im ausgehenden Mittelalter fehlte sie ihr ganz. Es ist das erste
Mal in unserer Geschichte, daB Kulturbliite und Staatsbliite, Geist und
Macht sich verfehlten.

Das deutsche Kaisertum war ein Schatten, eine Fiktion geworden,
indes das Reichsterritorium vom Rande her abzubrickeln begann. Im
Osten brach vor der polnisch-litauischen Ubermacht der Deutsche Ordens-
staat zusammen, erhoben sich die Bshmen gegen ihre deutschen Lehrer
und trugen in den Hussitenkriegen den Schrecken weit ins deutsche
Binnenland, zeigten sich am Horizont bereits die Tiirken; im Norden
glitt die Hansa leise von der Héhe ihrer Macht herab; im Westen zog
Burgund die Niederlande an sich; im Siiden loste sich die Schweizer Eid-
genossenschaft vom Reich; in Frankreich, wenn auch fiir kurzsichtige
Augen noch keine Gefahr von dort drohte, reckte sich die Monarchie in
die Héhe und sammelte ihre Krifte zum kommenden Vorsto gegen die
deutsche Grenze. Die grofie Hoffnung, mit der das Jahrhundert begonnen
hatte, die Reformkonzilien von Konstanz und Basel, war gescheitert. Die
Kirche war von keinem ihrer Gebrechen befreit, doch ihr wunderbarer
Apparat funktionierte ungestort weiter und hielt das Leben der Menschen
so fest wie je in seiner Gewalt, von der Wiege bis zum Grabe.

Dennoch zeigt es sich iiberall, aber am unverhohlensten in der Kunst,
dal die Kirche ihr héchstes Kulturideal, die universelle Einheit des euro-
pdischen Geisteslebens, nicht mehr aufrechtzuerhalten vermochte. In
der Kunst der Hochgotik hatte es seinen machtvollsten Ausdruck ge-
funden. Die Kunst des 15. Jahrhunderts tritt mit scharfer Schwenku-ng
unter das Zeichen nationalen Sonderwillens. Die Beobachtung muB in
die Tiefe schiirfen, um zu erkennen, daB zwischen den sehr verschieden
gefdrbten nationalen Strémungen doch ein Quellzusammenhang besteht.
Zuerst an zwei weit entlegenen Punkten sprang die neue Bewegung auf:
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in den Niederlanden und in Toskana. Auch noch an andern regte sie
sich, wohl nicht mit gleicher Kraft, doch in gleicher Urspr[inglhhkeit.
Ein duBerer Zusammenhang besteht nicht. Ein innerer, in der sozusagen
unterirdischen BewuBtseinsschicht liegender mull notwendig angenommen
werden. Denn woher kidme sonst neben der sachlichen die zeitliche
Kongruenz ?

1399 begann Ulrich von Ensingen den StraBburger Miinsterturm.
Um dieselbe Zeit baute in Baiern Hans Stettheimer. Diese beiden sind
die Erofiner der Spitgotik, in betreff deren kein Zweifel sein darf, dal sie
nicht verfallende Uberreife bedeutete, vielmehr die Ankiindigung einer
sich verjiingenden Baugesinnung in Deutschland. Eben um dieselbe Zeit
arbeitete der groBe Niederlinder Klaus Sliiter an den Bildwerken der
Kartause von Dijon, die er 1404 vollendete. In Florenz ereignete sich
1401 der berithmte Wettbewerb um die zweite Tiir des Baptisteriums,
aus dem Ghiberti als Sieger hervorging. 1416 malte Paul von Limburg
das letzte Blatt am Gebetbuch des Herzogs von Berry, und im selben
Jahre stellte Donatello sein Standbild des hl. Georg auf. 1419 enty jarf
Brunelleschi den ersten Kirchenbau der Renaissance. I424 war Hubert
van Eyck am Genter und Meister Franke am Hamburger Altar beschaftigt.

Diese Beispiele mogen geniigen. Durch alle, so verschieden sie sonst
sein mogen, zieht sich der gleiche rote Faden: das Bekenntnis einer vom
Mittelalter sich abwendenden neuen Lebensstimmung, der Wille, dem
neuen Geist einen neuen Leib zu bauen.

Als die kunstgeschichtliche Forschung dieser Tatsache gewahr wurde,
war sieihr gegeniiber zunichst ratlos. Lange hatte sie gelehrt, die Kunst
der Neuzeit sei zuerst in Italien ans Licht getreten, mit weitem Vorsprung
vor den transalpinen Lindern. Nun war nicht mehr zu leugnen, dab auch
in diesen mit voller Kraft ein Neues sich regte. Aber die duBeren Merk-
male, aus denen allein man bisher den Rahmen eines »Stils¢ zu konstru-
ieren gewohnt war, waren auf beiden Seiten verschieden, und es war kein
Name zu finden, durch den die postulierte Einheit hétte bezeichnet werden
kénnen. Endlich entschloB man sich zur Behauptung: auch die nordische
Kunst des 15. Jahrhunderts ist Renaissance. Wir mochten hier die
Frage einschalten, ob es denn keine Anordnung kunstgeschichtlicher
Zusﬁnmenhiinge gibt auBer durch das Mittel von Stilnamen? Im vor-
liegenden Falle unbedingt ist der Name Renaissance als Generalnenner
der Kunst des 15. Jahrhunderts, mit gleicher Giiltigkeit fiir den Norden
wie fiir den Siiden, der verfehlteste, der vorgeschlagen werden konnte.
Eine gewaltsame Umdeutung und verfliichtigende Erweiterung des bis
dahin klar determinierten Begriffs war dazu nétig. Nein, gerade die Re-
naissance, d. i. das Biindnis des modernen italienischen Volksgeistes mit
der Antike, ist in der Stunde des Werdens der neuzeitlichen Kunst das
Trennende zwischen Nord und Siid gewesen, wihrend das, was sie ver-
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band, das neue Verhdltnis zur Natur, aullerhalb des spezifischen Re-
naissancebegriffs liegt. Im Norden ist die neue Kunst nicht erwachsen
etwa aus vermehrtem Einflull der romanischen Vélkergruppe, sondern eben
jetzt ging der Primat, den zuletzt die Franzosen gehabt hatten, auf die
germanische Seite iiber. Und wenn die Niederlinder, auf die es zunichst
am meisten ankam, eben im Begriff waren, unter dem Druck unserer
ungliicklichen politischen Geschichte dem Leben der Gesamtnation sich
zu entfremden, so wird die Beurteilung der vilkischen Wurzeln des neuen
Gewichses dadurch nicht im geringsten alteriert. Auf den ersten Blick
wohl scheint es nicht anders zu sein wie in Ttalien, wo die neue Kunst noch
ausschlieBlicher das Erzeugnis einer einzigen Landschaft, Toskanas, war.
Ein verhingnisvoller Unterschied bestand jedoch: Toskana lag in der
Mitte und die Niederlande lagen am Rande. Der Beitrag der letzteren
zur Kunst des Mittelalters war weder besonders groB noch besonders
eigenartig gewesen. Das Eigengeartete ihrer Begabung wurde erst jetzt
frei. Ein begiinstigender Nebenumstand — nicht mehr — war die im
spiten 14. Jahrhundert eingetretene Berithrung mit Ausliufern des italieni-
schen Trecento und der héfischen Kultur Nordfrankreichs. Alle Begriinder
der neuen Kunst — die drei Briider von Limburg, Klaus Sliiter und
Klaus van Werwe, Hubert und Jan van Eyck — waren reinbliitige Nieder-
deutsche, zum Teil dicht an der Grenze der heutigen Rheinprovinz ge-
boren, und zu ihrem Kreise gehrten nicht wenige Deutsche in dem
heute geltenden engeren Sinne: ein Hermann von Kéln, ein Klaus von
Mainz, ein Hans von Hagenau, ein Hans von Konstanz; Namen, die
nur der Zufall erhalten hat und deren Zahl vielfiltig gréBer gewesen sein
muf} *. Wenn wir uns heute daran gewohnt haben, die niederlindische
Kunstgeschichte von der deutschen zu trennen, so lassen wir uns durch
die vollendeten Tatsachen (doch erst spiter vollendete) der Staaten-
geschichte bestimmen. Schon Rubens und Rembrandt sind uns nicht
mehr »Deutsche«. Aber jenen Tatsachen auch noch riickwirkende
Kraft zu geben, ist widersinnig, und in keinem Fall indern sie etwas an
der dlteren und nicht verjdhrbaren Primisse, daB die Niederlinder nach
Blut und Sprache deutschen Stimmen angehéren, deren andere Hilfte die
Trennung nicht vollzogen hat. Im 15. Jahrhundert standen sie den
Niederrheinlindern und Westfilingern in jeder Hinsicht niher, als diese
etwa den Schwaben und Baiern. Bei alledem kann es nicht iibersehen
werden, daf3 eben jetzt die fatalen politischen Verschiebungen begannen, in
deren weiterer Folge die Niederlande allmihlich vom Hauptkérper unseres
Volkes sich ablésten. Von wie kurzem Bestande das neuburgundische
Reich auch war, es war das Verhingnis. An wenigen Punkten unserer
Geschichte werden die Folgen der staatlichen Zerrissenheit fiir den geistigen

* Aus einer spidteren Generation der in der Nahe von Mainz geborene Hans Memling.
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Zusammenhang der Nation so schmerzlich klar wie hier. Denn nun ge-
schah es auch, daB, eben da er entsprungen war, der Strom der nieder-
lindischen Kunstbegabung auf den undeutschen burgundischen Hof ab-
gelenkt wurde. Nichts von innerer Notwendigkeit liegt darin. Gesetzt,
die ungezihlten Zufilligkeiten der deutschen Territorialbildung hdtten
sich etwas anders gelagert, — die Habsburger etwa hitten nicht Oster-
reich, sondern ihr altes Stammland am Oberrhein zum Hauptsitz ihrer
Macht sich eingerichtet, oder Heinrich VIL. und sein Geschlecht hitten
nicht in Béhmen, sondern von Luxemburg aus ihr Kénigreich sich ge-
griindet — in beiden Fillen hitte die burgundische Macht nicht ent-
stehen konnen, und ein deutscher Hof wire das Zentrum der Anziehung
geworden.

Dies wire der natiirliche Lauf der Dinge gewesen; der historische
stand unter dem Gesetz des deutschen Partikularismus. In den Nieder-
landen lag im Umkreis des deutschen Stammes- und Sprachgebiets die
stirkste, aber zweifellos nicht die einzige Quelle, durch die die neue Kunst
sich den Weg an die Oberfliche bahnte: vom Bodensee bis nach Hamburg
sprangen ihrer gar manche noch. Wir werden noch einmal auf den Ver-
gleich der Niederlande mit Toskana hingedringt. Hitten sie in vollem
MaBe das fiir die deutsche Kunst werden kénnen, was Toskana fiir die
italienische war — es schmerzt, an die in der SchluBfolgerung liegenden
Moglichkeiten zu denken! Hier muB mit Entschiedenheit der, leider
sehr verbreiteten, Anschauung entgegengetreten werden, als ob die
deutsche Kunst des 15. Jahrhunderts in tiefer Abhingigkeit von der
niederlindischen gestanden, jedenfalls ihr Bestes ihr verdankt hitte.
Nur fiir eine kurze Epoche, die auch nicht am Anfang der neuen Be-
wegung liegt, trifft dies zu. Beide sind Zweige eines Stammes, doch unter
ungleichen Wachstumsbedingungen.  Die niederlindische hatte zum
riumlichen Schauplatz ein enges Gebiet, auf dem sich die reichsten Stddte
Europas zusammendringten ; sie hatte als Publikum einen glinzenden Hof
und ein biirgerliches Patriziat von gepflegter und einheitlicher Bildung;
sie konnte fiir Liebhaber und Kenner arbeiten, wie GroBdeutschland
deren nicht besaB. Dank diesen Voraussetzungen konzentrierte sie ihre
Problemstellung mit ruhiger Sicherheit, gewann sie jene Geschlossen-
heit der Form und Feinheit der Durchbildung, in der sie unerreicht
blieb. Mit einer solchen aristokratischen Bildungsschicht hatte die
deutsche Kunst nicht zu rechnen; sie war in der biirgerlichen Mitte zu
Hause, was aber nicht bedeutet, daf sie nicht Spielraum gehabt hitte,
von der MittelstraBe, wenn diese schon die begangenste war, auch abzu-
weichen. Sie war, mit der niederlindischen verglichen, eigenwilliger und
personlicher, vielseitiger und problematischer, formloser auch und ge-
schmacksunsicherer, aber auch gefithlswirmer und phantasiereicher, ein-
faltiger und tiefsinniger. Ihre Vollendung und klarste Reprasentation
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in der Personlichkeit Diirers werden wir zwar in diesem Buche noch
nicht kennenlernen. Der Unterschied zwischen ihm und dem typischen
Niederlinder Jan van Eyck ist genau derselbe wie der zwischen Luther
und Erasmus. Die Deutschen des 15. Jahrhunderts haben sich von den
Niederlindern nur sehr bedingt angezogen gefiihlt; am meisten in der
Malerei, selten in der Bildhauerkunst, gar nicht (es wire denn rein értlich,
im Grenzgebiet) in der Baukunst.

Vollig verdnderte sich das Verhiltnis zu Frankreich. Bald nach dem
Beginn des 15. Jahrhunderts verschwand dieses Land, das fiir das 13. und
14. Jahrhundert so viel bedeutet hatte, aus dem Gesichtskreis der deut-
schen Kunst, und blieb verschwunden, wie wir gleich hinzufiigen, bis zu
dem nach Ludwig XIV. benannten Zeitalter. Die franzosische Kunst
des ausgehenden Mittelalters war dasselbe, was Goethe der franzésischen
Literatur seiner Zeit zuschrieb: »bejahrt und vornehm¢. War sie doch
selbst genétigt, am frischen Quell der Niederlande (und spiter Italiens)
Verjiingung zu suchen. Das 15, Jahrhundert ist die am wenigsten fran-
zosische Epoche der franzosischen Kunstgeschichte. Den Deutschen
dieser Zeit hatte Frankreich, wie es war, nichts mehr zu bieten. Somit
war wihrend dieses Jahrhunderts die Fiihlung mit der romanischen
Kunstwelt tiberhaupt abgebrochen ; es ist das einzige, von dem das gesagt
werden kann. Denn auch nach der Seite Italiens, wo im 14. Jahrhundert
ein kurzes Zwischenspiel der Anniherung stattgefunden hatte, senkten
sich die Schlagbiume wieder. Es ist keineswegs die Folge einer allge-
meinen Beziehungslosigkeit. Der Handelsverkehr mit Mailand und
Venedig war lebhaft genug, und die Wanderung nach dem geistlichen
Markte der Eitelkeiten in Rom stand niemals still, ja, es gab dort eine
grole deutsche Kolonie. Um so bezeichnender fiir die Eigenbrodelei der
deutschen Kunst ist es, daBl das italienische Quattrocento fiir sie gar
nicht existiert hat.

Nach dem von internationalen Strémungen durchsetzten 14. er-
scheint das 15. als ein eminent deutsches Jahrhundert. Zu meinen,
dal dies zumeist durch die oben besprochene Verengerung des Horizontes
erwirkt sei, wire doch ein gefihrlicher Irrtum; die Tiiren schliefen,
die Einfuhr fremder Geistesgiiter einschrinken ist micht an sich schon
das Mittel, die eigenen schopferischen Krifte zu vermehren. Dies wurde
durch ein anderes erreicht: dadurch, daB die Kunst ihre Wurzeln in neue,
bis dahin unberiihrt gebliebene Schichten des Volkstums vortrieb. Sie
wurde entschiedener national deshalb, weil sie zu gleicher Zeit entschiede-
ner populdr wurde: dies ist der doppelte Sinn ihrer gesteigerten Volks-
tiimlichkeit. Man wird nicht iibersehen konnen, daB in ihr doch auch
wieder eine Beschrinkung lag. Nicht die ganze Volksgemeinschaft kam
in ihr gleichmdBig zu Worte. Dem Satz, von dem wir ausgingen: —
das 15. Jahrhundert sei exemplarisch ein deutsches gewesen — ist ein
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zweiter, ihn enger begrenzender, hinzuzufiigen: es ist das Jahrhundert
des dritten Standes. Vom Biirgertum gehen die treibenden Krifte aus,
das Biirgertum gibt ihr das geistige Geprdge: zu der aristokratischen
und universalen Kunst des hohen Mittelalters das entschiedene Wider-
spiel.

Der Stadtbiirger ist nicht mehr der homo novus im Gesellschaftsbau.
Auf dem Grund seiner in der vorigen Epoche errungenen wirtschaftlichen
und rechtlichen Sonderstellung hat er sich jetzt, was ihm noch fehlte,
seine eigene Kultur herausgearbeitet. Sie dringt malgebend durch.
Der Adel und die Geistlichkeit haben ihr eigenes StandesbewubBtsein und
ihre eigenen Sitten, aber keine eigene Kultur mehr. Der sdeutsche Mensch ¢
des spiaten Mittelalters, gleichviel welchem Stande er angehort, ist ein
exemplarisch biirgerliches Wesen. Uberzeugend, wie sonst nichts, sagt
uns dieses die Kunst. Aus der Hand der Biirger und mit biirgerlichem
Stempel empfangen sie alle andern Stinde. Es verschligt wenig, daB,
ein Seitenstiick zum staatlichen Partikularismus, die Gesellschaft sich in
unermeBlicher Mannigfaltigkeit und Kleinteiligkeit zerkliiftet, — wieviel
Sprossen auf der Leiter der geistlichen Hierarchie vom Erzbischof und
Kurfiirsten bis zum Bettelménch und Eremiten! wieviel Arten und
Stufen des Adels, wieviel Gliederung unter den Stadtbewohnern, wieviel
Rechts- und Wirtschaftsunterschiede unter den Bauern! welch ein Hang
all dieser Gruppen, sich gegenseitig spaherisch zu beobachten, zu kriti-
sieren und zu verspotten! — und dennoch in der hoheren intellektuellen
Sphire eine groBe Gleichartigkeit. Die Kluft, die im friithen und hohen
Mittelalter die Bildung vom naiven Volksleben getrennt hatte, ist sichtlich
abgeflacht. Die Vermittlung liegt in der nach oben wie nach unten domi-
nierenden biirgerlichen Kultur. Ihr ist zu danken, daB die durch eine
Unendlichkeit der Teilungslinien zerschnittene Nation in ihrem geistigen
Leben nicht ins Chaos fiel.

So viel ist schon zum Lobe des deutschen Biirgertums im ausgehenden
Mittelalter gesagt worden, daB wir es nicht zu wiederholen brauchen.
Notiger ist, daran zu erinnern, daB nicht alles in seinem Bilde Licht war.
Den deutschen Biirger begleitete wie sein Schatten der deutsche Philister.
Mit dem einen wuchs der andere. Auch in der Kunst hatte er seine Hand
im Spiele. Beachten wir den Unterschied genau: die Kunst der romani-
schen Stilepoche war oft biuerisch gewesen, philistrés niemals. Die
Kiinstler in den Bauhiitten des hohen Mittelalters waren in ihrer Art
stolze Aristokraten, die keinen Beifall suchten, als allein den der Besten.
Die biirgerlichen Kiinstler aber waren Gewerbetreibende und dadurch
ihrem Publikum weit enger verbunden, im guten wie im weniger guten
Sinne. Viel neue Fihigkeiten sind im Biirgertum erwacht, aber auch
viel alte Tugenden verschwunden. Am &lteren Deutschtum gemessen,
geht durch alle Klassen ein groBer Verlust an Vornehmheit des Lebens-
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geschmacks. Die Zeit ist von einer wuchtenden Unruhe gepeinigt, zer-
rissen vom Widerspruch zwischen innerer Uberfiille und duBerer Schwiche,
innerer Rastlosigkeit und dem Nichtfinden groBer, gemeinsamer Auf-
gaben: die Folge einer in zu eng gewordene Grenzen zusammengepreBten
Kraft und einer verworrenen, unbehilflichen Verfassung des &ffentlichen
Lebens. Wie nur je eine Ubergangszeit empfand sie es: zwei Seelen
fithl’ ich ach in meiner Brust. Mit schonungsloser Offenheit hat sie uns
von ihren Gebrechen eingehendst selbst unterrichtet. Die Satire bliihte.
Die Moralisten fanden kein Ende, zu warnen und zu schelten, und un-
widerlegliche Tatsachen beweisen, daB sie nicht iibertrieben. Eine Haupt-
quelle der Verderbnis sahen sie, nach Moralistenart, im Reichtum. Den
Eindruck eines reichen Landes machte Deutschland auch auf fremde,
zu vergleichen und zu urteilen fihige Besucher. Diese kannten freilich
nur die Stddte. Thr Wohlstand war um das Jahr 1500 auf einer Hohe,
welche sie erst in unseren Tagen wieder erreicht haben. Noch mehr als
auf dem Vermittlungshandel beruhte er auf der gewerblichen Arbeit.
Die Deutschen hatten in der Welt den Ruf, das eigentliche Volk der
Erfinder zu sein. Was sie als solche damals geleistet haben, wiirde eine
lange Liste ausmachen. Begniigen wir uns, ihre Krone zu nennen, die
Buchdruckerkunst, nebst deren Vorliufern, dem K upferstich und Holz-
schnitt. Diirer hat in dem Blatte, dem er die Uberschrift »Melancholia ¢
gab, die Erfinderseele seines Volks in einer poetischen Vision uns gezeigt —
und nicht als eine sich gliicklich fithlende.

In bitteren Anklagen nach allen Seiten machte das innere Unbehagen
sich Luft, gegen niemanden aber schonungsloser als gegen den geistlichen
Stand. Die Beschwerden sind alt, und man darf sogar zweifeln, ob diese
Zeit so sehr viel mehr AnlaB zu ihnen geboten hat als schon friihere;
neu ist aber die Schirfe, Offenheit und Verbreitung der Kritik. Friiher
hatte der geistliche Stand sich selbst gerichtet, jetzt wagten es auch die
Laien, und sie vor allem. Die beiden Heilmittel aber, zu denen das Mittel-
alter gegriffen hatte, wenn die ernste Frommigkeit vom offiziellen Kirchen-
tum sich im Stich gelassen fiihlte, wurden nicht mehr aufgesucht: weder
bildeten sich neue Ménchsorden noch auch ketzerische Sekten. Es hatte
die Stunde fiir das Individuum geschlagen. Nicht mehr in rein ver-
trauender Unterordnung unter die Kirche, die alles fiir ihn tat, konnte
der Einzelmensch seines Seelenheils sich versichern, er muBte irgendwie
selbst tatig werden. Das 15. Jahrhundert kennt, nicht bloB nur ver-
einzelt, kalte Gleichgiiltigkeit, ja, hohnischen Unglauben: die Mehrheit der
Menschen war fromm — fromm freilich in allen Abstufungen und Spiel-
arten, die dieser Begriff umfassen kann, vom grobsinnlichen Aberglauben
und der niichternen Spekulation auf einen durch Geld zu erwerbenden
Anteil am Gnadenschatz der Kirche bis zu innerlichstem Leben in Gott.
Fiir dies sinnlich frische Geschlecht bedeutete das Wohlgefallen an kirchen-
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festlichem Schaugeprédnge, Prozessionen, Wallfahrten, Reliquienkult und
Mirakelwesen gar nicht notwendig Erdriickung des tieferen religidsen
Lebens. Aus dem 15. Jahrhundert stammt doch auch der vollendetste
Ausdruck christlicher Frémmigkeit, das Buch wvon der Nachahmung
Christi. Nichts berechtigt, von einem zunehmenden religiosen und sitt-
lichen Verfall der Kirche zu reden. »Vielmehr zeigt sich, je tiefer die
Forschung dringt, desto deutlicher, das Bild einer steigenden religiosen
Ergriffenheit, eines wachsenden Ernstes und kirchlichen Eifers. Die
Zeit um 1500 ist in Wahrheit ein religises Zeitalter gewesen.« Dies
Urteil bestiitigt iiberzeugend das von der Kritik nie betroffene Gebiet
der Kunst. Und kirchlich war noch immer die ganze Kunst. Wohl waren
die »guten Werke¢, die nachher der Reformation zum Greuel wurden,
ein unentbehrliches Wasser auf ihre Miihle. Allein, wie ungleichwertig
immer die AuBeren Antriebe sein mochten, die Kunst besall eine wunder-
bare Fihigkeit zur Liuterung. Vielleicht zu keiner Zeit hat sie der Ahnung
und Sehnsucht der notleidenden Seelen so viel Trost und Licht gespendet.
Sie war »realistisch« doch eben nur in der Form.

Die auf das Individuum zugespitzte Frommigkeit hat aber fiir die
Kunst auch ein negatives Ergebnis gehabt: das ist der Riickgang der
monumentalen GroBkunst. Die Menschen des Mittelalters hatten sich
zu gewaltigen Unternehmungen von langer Frist vereinigt; sie hatten
der Macht und GréBe der Kirche zu dienen und dem Genius des Volkes,
nicht der ein Aggregat von Individuen bildenden Masse. Sobald die reli-
gitsen Interessen der einzelnen in den Vordergrund traten, geriet die Kunst
ins Kleine und Intime. Der Strom der Produktion schwoll ins Unerhorte
an, aber zugleich zerteilte er sich in unzihlbare Fiden. Hatten friiher
nur die GroBen der Erde als Stifter hervortreten kénnen und hatte ihr
Weihgeschenk dann dem ganzen christlichen Volke gehort, so wollte
jetzt jede biirgerliche Korporation, jede geistliche Laienbruderschaft,
jede wohlhabende Familie ihren besonderen Schutzpatron haben und
im allgemeinen Gotteshaus eine eigene Kapelle, einen eigenen Altar, ein
eigenes Votivbild. In demselben Male, wie die Zahl der grofen Kirchen-
bauten zuriickging, mehrte sich die Menge gesonderter Andachtsstatten.
Die Kirchen fiillen sich mit kleinen Schmuckarchitekturen und Aus-
stattungsstiicken. Die Altdre werden nicht nach den Heiligen, sondern
nach den Stiftern genannt: der Hallersche, der Tuchersche, der Karg-
sche usw. An den Glasfenstern prangen die Familienwappen. Die Kirche
ist nicht allein Festort, sondern tiglich und stiindlich geht man in ihr
aus und ein; sie ist Stadtheiligtum, Begribnisplatz, lebendige Familien-
chronik. Sie nimmt einen Charakter von Wirme, Traulichkeit, sozu-
sagen Wohnlichkeit an, der von der strengen Feierlichkeit der fritheren
Epochen, in denen sie den unpersénlichen, objektiven Verrichtungen der
Monche und Kleriker diente, auffallend absticht. Und damit nicht genug:
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die Fiille quillt iiber die Mauern der Kirchen hinaus, die Kirchhéfe, die
LandstraBen bevolkern sich mit Kreuzgruppen, Stationsbildern, Heiligen-
hduschen und Wegkreuzen — Einladungen zum Gebet, das immer zu-
gleich auch dem Stifter zugute kommt. Die Kunst geht in die Masse
wie nie zuvor, und zugleich ist sie voll von Beziehungen zum Indi-
viduum,

Die Gegenstdnde, die hier der Andacht dargeboten werden, sind
die althergebrachten, nur in bescheidenem MaBe nimmt die Phantasie es
sich heraus, an ihnen zu modeln. Und doch ist das geheiligt Alte innerlich
neuer, als es selber weiB. Alt ist der stoffliche Inhalt, neu die kiinst-
lerische Symbolik, Hiermit sind wir zum Kernpunkt unserer Betrach-
tung vorgedrungen. So sehr die Vervolkstiimlichung der Kunst ihren
allgemeinen Aspekt verdndert hat, sie allein wiirde es noch nicht recht-
fertigen, in der Kunst des 15. Jahrhunderts den Geist der Neuzeit zu
erkennen; was ist nun dieser?

Die Formelworte, die dafiir im Gange sind, heiBen Realismus und
Naturalismus. Wir werden sie an spiterer Stelle eingehend um ihren
Sinn zu befragen haben, im allgemeinen UmriB darf er als bekannt voraus-
gesetzt werden. Er bedeutet, daB man jetzt alle Dinge anders »sah«
als im Mittelalter. Warum? Deshalb gewiB nicht, weil sich im physi-
schen Sehorgan etwas verdndert hitte. Vielmehr sah man anders, weil
man anders sehen wollte, anders sehen muBte. Es wurde notwendig,
weil das Verhdltnis des Menschen zur Welt sich umgestellt hatte. Das
Mittelalter lebte im Wunderbaren, das Jenseits war ihm wirklicher als
die Wirklichkeit, das Diesseits ein wertloses Provisorium: Beginn der
Neuzeit heiBt, dal diese Spannung sich zu lésen beginnt. Das Denken
der Philosophen und Theologen zwar hat sich nur langsam von der
dualistischen Konzeption des Weltbildes getrennt. Aber die Kunst,
getragen vom neuen Gefiihl der Massen, setzte sich mit einem Sprung
dariiber hinweg. Hitte sie jetzt tun koénnen, was sie tat, nimlich mit
heiBem Bemiihen und angespannten Sinnen das gegebene Sein erfassen,
wenn sie es fiir wertlos gehalten hatte? Schon das 13. und 14. Jahrhundert
hatten vereinzelt vor die Weltverneinung ein Fragezeichen gesetzt, jetzt
das 15. brach mit ihr grundsitzlich. Von nun ab war das Siegel des
gegen die Natur sich behauptenden Geistes nicht die Abstraktion von
ihr, sondern ihre Durchdringung mit menschlichem Lebensgefithl. Indem
die Kunst sich so entschied, hat sie von der Grundanschauung der Kirche
sich getrennt, — unbewuBt und darum auch ungestért. Die Anerkennung
der auBermenschlichen Wirklichkeit bedeutet aber auch Anerkennung
der Freiheit des Subjekts. Die Dinge sollen nicht dargestellt werden,
wie eine iiberlieferte Autoritit es befiehlt, sondern wie der einzelne sie
taglich neu erlebt. Der Kiinstler sagt jetzt: die Dinge sind so, weil ich
sie so sehe.
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Man pflegt in der Geschichte des 15. Jahrhunderts eifrig nach vor-
reformatorischen Regungen zu spdhen. Was die Kunst dazu zu sagen
hat, ist: daB ein Geschlecht von Menschen heranwuchs, die die Er-
fahrung iiber die Uberlieferung setzten, die selbstverantwortlich und frei
sein wollten. Diese Gesinnung, ins Religiose gewendet, was war der
Ursprung der Reformation anders?
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DAS 15. JAHRHUNDERT IN DER BAUKUNST.

I. STILCHARAKTER.

Die Baukunst des 15. Jahrhunderts nebst einer zeitlich nicht genau
zu begrenzenden Fortsetzung ins 16. wird herkémmlich Spétgotik
genannt. Der Name griindet sich auf eine im Hauptteil irrige Vorstellung.
Ihn durch einen treffenderen zu ersetzen, wiirde aber gegeniiber dem
schon fest gewordenen Sprachgebrauch nicht gelingen. Auch kommt
es darauf nicht sehr an. Wichtig ist allein, den Inhalt richtig zu be-
stimmen.

Der Fehler der Ausgangsvorstellung ist, daB man den geschicht-
lichen Verlauf der Gotik sich als einen mechanisch-logischen Proze
und die »Spitgotik¢ als dessen Ende dachte. Spitgotik war danach
ein Inbegriff von Alterung, Auflésung, Entartung und Verfall. Die Beob-
achtungen, die zu dieser Auffassung fiihrten, sind nicht falsch durchaus,
aber durchaus einseitig. Man beachtete nicht, daB unter der zerfallenden
Schale ein sehr lebenskriftiger, wachsender, sich dehnender Kern lag.
Nach der Erstarrung des Gewordenen zeigt sich in der Spitgotik wieder
der FluB des Werdens. Sie ist nicht sterbende Gotik, sondern von der
Waurzel aus neu treibende. Der Gegensatz gegen das System des 13.
und 14. Jahrhunderts ist offenkundig, Zug fiir Zug. Die Gotik ist nicht
erst durch die Renaissance zu Fall gebracht worden, die Revolution
ging aus ihrem eigenen SchoBe hervor. Als der erste ZusammenstoB
mit der Renaissance eintrat, war an die Stelle der Gotik schon seit einem
Jahrhundert die Spitgotik getreten. Spitgotik und Renaissance haben
sich bald bekdmpft, und auch in ihrer spiterhin zeitweilig zustande
gekommenen Fusion blieb die Grundverschiedenheit der beiden Be-
standteile immer zu erkennen. In der Tat ist der Behelf der Gleichung
von Spitgotik und Renaissance auch nur so moglich geworden, daB aus
dem Renaissancebegriff mit héchster Willkiir die Antike ausgeschaltet
wurde — worliber aber hier nicht weiter diskutiert werden soll.
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So mull noch einmal gefragt werden: Was ist denn eigentlich die
Spitgotik? Wir antworten: Sie ist weder Gotik noch Renaissance, sie
ist ein Drittes. Das bestimmte historische Bausystem, das wir Gotik
nennen, war, wir wissen es, die franzgsische Konzeption einer dem nordisch-
abendlindischen Mittelalter gemeinsamen Uridee. Sie war nur eine
unter verschiedenen Moglichkeiten der Ausprigung. Der Widerspruch
der deutschen Spitgotik richtet sich gegen die franzosische Prigung,
mit dem Urphénomen hidngt auch sie zusammen. Von dieser tiefsten
Quelle ging eine Unterstromung aus, die schon im 13. und 14. Jahrhundert
durch das rezipierte franzosische System nicht ganz hatte zugeschiittet
werden konnen. Jetzt im 15. trat sie offen an den Tag. Die deutsche
Spitgotik, weit davon entfernt, eine vor Alter verfallene zu sein, ist eine
jiingere, zweite Gotik, entstiegen demselben Urgrund gotischen Vorlebens,
wie die erste, jedoch ohne den Anspruch auf universelle Geltung, die doch
auch nur eine zeitlich bedingte gewesen war. Es ist der Vorschlag gemacht
worden, sie in sdeutsche Sondergotik¢ umzutaufen. Diese Benennung
ist etwas ungelenk, dem Sinne nach aber zutreffend. Hinzuzufiigen ist,
daB es sich auch nicht allein um den Gegensatz von deutsch und fran-
zosisch handelt, sondern noch mehr um die Verschiedenheit der Zeiten,
Wire eine »deutsche Sondergotik« im 13. Jahrhundert begriindet worden,
so hitte sie unzweifelhaft ein anderes Gesicht und einen andern Charakter
angenommen; wie sie jetzt sich darstellte, war sie nicht ein Produkt des
Deutschtums generell, sondern des deutschen 15. Jahrhunderts mit seinen
besonderen Zustinden, Gesinnungen und Stimmungen. Unverstdndig,
zum mindesten unhistorisch gedacht wire es, es nicht begreifen zu kénnen,
daB das 15. Jahrhundert fiir die von uns so bewunderte GroBe des klassisch-
gotischen Systems kein Herz mehr hatte. Fiir den biirgerlichen deutschen
Menschen des 15. Jahrhunderts wire der groBe Stil des StraBburger
Miinsters und Kolner Doms Kothurn und Maskerade gewesen. Eben
darin, daB es die Spitgotik zu schaffen vermochte, erwies das 15. Jahr-
hundert seine Jugendlichkeit und Lebendigkeit. Nicht das Ausruhen
im Besitz macht ja den Menschen gliicklich, sondern die Bewegung im
Streben und Schaffen. Es ist eine vom Historiker gar nicht zu stellende
Frage: ob wir die klassische oder die spite Gotik fiir wertvoller halten.
Wir miissen wissen, daB jedes Zeitalter den Baustil hat, den sein Schicksal
ihm gibt, Auch die Niederlande und England hatten eine Spatgotik (die
auf die franzosische stark eingewirkt hat), und sie war glinzender als
die deutsche: die deutsche war tiefer in der Problemstellung.

Wer sich an die Analyse der spitgotischen Bauform machen will,
stoBt zuerst auf eine negative Eigenschaft: die Spatgotik hat kein
System; offenbar auch will sie keines haben. Alle Einzelheiten haben
in ihr nur sekundire Bedeutung. Es ist sehr wenig iiber sie ausgesagt,
wenn man ihr FischblasenmaBwerk, ihre hohlen Rippenprofile, ihr natura-
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listisches Pflanzenornament beschrieben hat. Das Wesentliche ihres
Andersseins liegt in der Stimmung, in der bildlichen Einheit einer
logisch nicht zusammenhingenden Mannigfaltigkeit. Das entscheidende
Neue im spitgotischen Weltbilde, ebenso in der Architektur wie in den
nachahmenden Kiinsten zum Ausdruck kommend, ist das Tiefenerlebnis:
vom Raumgefiith]l muB die Betrachtung ausgehen. Der Raum der
klassischen Gotik ist eine plastisch gegliederte Substanz, der Raum der
Spatgotik eine malerisch bewegte Fliissigkeit. Der formelhafte Ausdruck
fiir dies verschiedene innere Verhalten ist: die Hauptform der klassischen
Gotik war die Basilika, die Hauptform der spiten die Hallenkirche. Nun
ist ja das Hallensystem als solches nicht erst eine spétgotische Erfindung.
Es war bereits im romanischen Stil in Ubung gewesen; im deutsch-
romanischen auf wenige Landschaften beschrinkt *, weit umfassender
im franzosisch-romanischen. Dann aber war es von der Gotik, in Frank-
reich, mit Stumpf und Stiel ausgerottet worden; nur in einem basilikal,
d. h. kulminierend gegliederten Raum konnte der gotische Formengeist
sich voll aussprechen. Wenn Deutschland auch nach vollzogener gotischer
Rezeption die Hallenkirche nicht aufgab, vielmehr schon im 14. Jahr-
hundert sie langsam sich weiter ausbreiten lieB, so ist darin schon eine
Tendenz zur Absonderung. Einen positiven Sinn erhielt das Hallen-
system jedoch erst im 15. Jahrhundert, indem es mit einer zweiten Ge-
dankenreihe in Verbindung trat. Das ist: die Verminderung an Be-
wegung. Die Spitgotik kann in Einzelheiten sehr beweglich sein, aber
sie kennt nicht die dynamische Energie, nicht den vollen, gleichméaBigen,
unwiderstehlichen Bewegungsstrom, der in der klassisch-gotischen Basilika
von unten nach oben und von vorn gegen den SchluB treibt. Wir werden
dies alsbald naher ausfiihren. Vorldufig geniigt uns die ohne weiteres
einleuchtende Tatsache im groBen. Wenn die klassische Gotik der Be-
wegungsvorstellung, in der Gestaltung des Raumes wie in der Haufung
linearer Eindriicke, eine solche Stirke und eine so eindeutige Bestimmt-
heit der Richtung gegeben hatte, so war ihr dieses das Symbol eines
leidenschaftlichen Dranges der Seele, dem Irdischen zu entrinnen und
in jenseitige Réume sich zu verlieren: — und wenn nun die Spitgotik
ersichtlich die Bewegung abschwicht und ihren Richtungen die Be-
stimmtheit nimmt, was heiBt das anders, als daB im BewuBtsein der
Menschen das Verhiltnis von Diesseits und Jenseits ein anderes geworden
war? Es bedeutet in der Sprache der Baukunst dasselbe, wie in der
Sprache der Malerei der Naturalismus. Mit diesem Satze sind wir
dem Verstindnis der Spitgotik ein gut Teil ndher geriickt. DaB auch
in der Einzelbildung der spatgotischen Schmuckformen Neigung zu un-
mittelbarer Naturnachahmung sich geltend macht, ist eine entsprechende,
indessen doch nur nebensichliche Erscheinung.
* Bd. _I,. S. 128, 278, 287.
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Ein zweiter Grundzug kann wiederum nur negativ ausgedriickt
werden: Die Spitgotik vermeidet die feste Begrenzung der Raumteile,
ja, noch allgemeiner, sie flieht die volle Klarheit der Erscheinung; sie
verschleift, sie verdimmert. Hatte die friilh- und hochgotische Hallen-
kirche zwar auch schon dem Raumbilde die einseitige Richtungsdominante
genommen, so war sie um so mehr auf Bestimmtheit der kubischen Form
ausgegangen; alle drei Schiffe von gleicher Breite, von gleicher Hohe,
in strengster Fassung auch die Linge der Breite gleich. Nun erweicht die
Spiitgotik dies alles. Sie 1i8t die quadratische Grundform der Joche und
die Gleichheit der Schiffsbreiten fallen, sie gibt der Lingenausdehnung
wieder das ﬁbergcwicht, aber ohne siegreiche Energie, vielmehr bereitet
sie der Tiefenbewegung Konkurrenzen durch Ablenkungen des Blicks
nach den Seiten. Und so hilt sie auch die gleiche Kdmpferhohe der Ge-
wolbe nicht mehr fiir unbedingt geboten, gibt vielmehr dem Mittelschiff
eine Uberhshung, aber doch auch nicht ausreichend, um eine Kulmination
zu erwirken. Dann gibt nicht nur die Decke, es geben auch die Um-
fassungswinde ihre strenge Einheit auf; die Strebepfeiler werden nach
innen gezogen; eine Folge gebrochener Flichen und Raumausbuchten
bildet nun die schwankende Begrenzung (Abb. 59). Wer in einer
Basilika nach einem guten Standpunkt zur Auffassung des Raum-
bildes sucht, wird sich auf die Mittelachse stellen oder nur wenig
seitlich von ihr: in einer Hallenkirche dagegen fiihlt man sich ver-
sucht, den Kopf zu drehen und bald auch hin und her zu gehen,
und findet schlieBlich, daB die wechselnden diagonalen Durchblicke,
wo nicht die klarsten — eine Forderung, auf die man bald ver-
zichten lernt —, so doch die reichhaltigsten und interessantesten sind
(Abb. 70—72). Noch mehr dezentralisierend wirkt die Beleuchtung.
In der Basilika folgt das Licht der Raumbewegung, sammelt sich im
Mittelschiff, steigert sich im Hochschiff. In der Hallenkirche ist es nicht
so. In ihr ist das Mittelschiff am schwichsten beleuchtet und im Mittel-
schiff wieder der obere Raumabschnitt dunkler als der untere. Vollends
bei Staffelung der Gewdlbe tritt ein Zustand ein, bei dem die hell be-
leuchteten Pfeiler nach oben in der Dunkelheit geheimnisvoll ver-
schwinden — ein wesentlich malerischer Eindruck. In der Tat, inner-
halb gotischer Moglichkeiten kann es keinen zugespitzteren Gegensatz
geben, um typische Beispiele zu nennen, als zwischen der Stephanskirche
in Wien und dem Kolner Dom.

Fiir die Entwertung der Mittellinie als Symmetrieachse ist nichts
bezeichnender als das Umsichgreifen zweischiffiger oder vierteiliger
Grundrisse und in den Chorumgingen die Aufpflanzung eines Pfeilers
auf die Mittellinie. Da die letztere nicht mehr entscheidend fiir die Haupt-
ansicht ist, wird jene Art der Teilung auch nicht als falsch empfunden,
und die Uberschneidung des Chorbogens und SchluBfensters durch den
10 Dehio, Geschichte der deutschen Kunst, IL 14:)
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SchluBpfeiler, unertriglich fiir ein rein architektonisches Denken, wird
fiir ein malerisch gerichtetes ein neuer Reiz (Abb. 63—67). Endgiiltig
verschwindet das Querschiff. Chor und Langhaus werden in der Breite
wie in der Hohe ohne abzusetzen ineinandergezogen. Hier muB auch
die zunehmende Vorliebe fiir den Lettner Erwihnung finden. Wie der-
selbe sich zwischen Langhaus und Chor einschiebt, ist er, architektonisch
beurteilt, nur eine Stérung des Zusammenhanges. Aber fiir die malerische
Empfindung ist diese selbe Verschleierung des Tatbestandes und das
Erratenlassen des Restes wieder ein Reiz mehr (Abb. 68). — Wenden
wir uns nun zu den Einzelheiten.

Der straff gegliederte Biindelpfeiler der Hochgotik mit seiner Fiille
aufwirts ziehender Blickleitungen und der scharfen Artikulierung seiner
Hbhenabsitze verschwindet; er wird zuerst gelockert, dann am liebsten
durch glatte, runde Schéfte oder achteckige (zuweilen mit konkav ge-
kriimmten Seitenflichen) ersetzt (Abb. 50—62). Charakteristisch vor
allem ist die Verunklirung des Uberganges vom Pfeiler zu den Bagen
und Gewoélben: keine Kapitelle mehr, nur Gruppen von ungleich hohen
Kragsteinen fiir die Rippenanfinger, oder, noch unorganischer, ein Ver-
laufen der Rippenprofile in die glatten Pfeilerflichen. Nach allen diesen
Verénderungen sind die Pfeiler nicht mehr eigenlebige, raumtrennende
Kéorper, sondern sie stehen in ihm, gleichsam geronnene Ausscheidungen
aus der Raumsubstanz.

In der ersten Gotik war die Decke das genaue Spiegelbild des Grund-
risses; die Gewdlbejoche setzten sich durch die Querrippen scharf gegen-
einander ab, durch die Diagonalrippen wurden die Pfeiler heriiber und hin-
tiber miteinander verspannt, der aufsteigende Bewegungsstrom verteilte
sich in klaren Linienziigen. Die Spdtgotik muB auch hier verunkliren.
Sie gibt die Kreuzgewtlbe auf und ersetzt sie durch kompliziertere
Figuren, zuerst Sterngewélbe, in letzter Konsequenz Netzgewtlbe (Abb.
63, 73). Auch hierin ist die Spétgotik nicht sowohl erfindend als um-
deutend. Das Sterngewdlbe, an sich eine zentralisierende Form, war
zuerst an selbstindigen Kapellen mit quadratischem oder achteckigem
Grundri}, im Hauptgebiude an der Vierung, aufgetreten, schon vor dem
Ende des 13. Jahrhunderts. Es folgte um 1350 die Figurierung der ganzen
Gewdlbefolge eines Langschiffs, vorldufig als Ausnahme. Die Neuerung
der Spétgotik ist, daB sie die priméiren Bestandteile, die Diagonalen,
und bald auch die trennenden Querrippen ausschaltet, wodurch die Figur
von den durch die Konstruktion gebotenen Verbindungslinien unabhingig
gemacht wird. In keiner Weise macht unter diesen Umstidnden die ver-
mehrte Zahl der Rippen den Eindruck einer vermehrten Kraftleistung,
vielmehr wird ihr funktioneller Wert geflissentlich abgeschwicht. Die
endgiiltige Fassung ist das Netzgewtlbe. Es liBt die Joche vollig inein-
anderflieBen, gleichsam in einer unendlichen Melodie (Abb. 72). Die
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Rippe ist also Flichendekoration geworden, sie, von der einst das ganze
Konstruktionssystem der Gotik ausgegangen war. Und schlieBlich hort
sie auch technisch auf, Triger der Konstruktion zu sein. Das spatgotische
Gewdlbe ist kein Kreuzgewdlbe, sondern ein Tonnengewdlbe mit Stich-
kappen, das in sich selbst seinen Halt hat und dem die Rippen rein als
Zierform aufgeheftet sind. Zu allerletzt, wohl nicht vor dem 16, Jahr-
hundert, erlaubt man sich sogar — die echte Gotik wiirde sagen: ist man
so schamlos —, Scheingewdlbe aus Holz zu zimmern. Der richtige Stein-
metz indessen setzte seinen Stolz in die Aufsuchung schwieriger Kom-
plikationen. So wurden die gewundenen Reihungen erfunden (Abb. 71),
d.h. die Rippe beschreibt in der Horizontalprojektion eine mit dem
Zirkel geschlagene Kurve; oder es werden die Fiillungen mit MaBwerk
besetzt: oder — hochster Triumph — es werden zwei Rippensysteme
{ibereinander gesetzt, nur das obere mit Kappen ausgefiillt, das untere,
frei schwebende ein bloBes Skelett. SchlieBlich beachte man noch, daB
die figurierten Gewdlbe sich dem Beschauer keineswegs so klar in ihrer
Grundform darstellen wie auf der geometrischen Zeichnung, vielmehr
hat man hiufig nur Teilansichten, und immer treten perspektivisch starke
Verschiebungen ein.

Das Umsichgreifen des figurierten Gewdlbes geht zusammen mit dem
Verschwinden der Biindelpfeiler. Ein Versuch, den oberen Ablauf der
Pfeiler mit den Gewdlben in organische Verbindung zu setzen, wird nicht
nur nicht unternommen, sondern der Bruch mit der organischen Auf-
fassung des Gliederbaus wird an dieser bedeutsamsten Stelle laut und
bestimmt ausgerufen. Wir sehen Rippenanfinger auf Kragsteine gesetzt
oder einfach aus der Wand herausschiefen; wir sehen vielgliedrige
Scheidbogenprofile an glatte Pfeilerfiichen anschneiden usw. (Abb. 73).
Man kann ganz allgemein von einer yDesorganisation der Gelenke¢
sprechen. Anfang und Ende sollen unklar bleiben — €s geschieht ge-
flissentlich und obgleich es technisch mithsam ist. Eben das Unfertige
und Unartikulierte ist der Spitgotik willkommen, weil der AnstoB, den
sie der Einbildungskraft gibt, iiber die fiir das Auge gegebene Grenze
fortwirken soll.

Es konnte hiernach nicht ausbleiben, daB auch die Bogenformen
ihren Charakter verdnderten. Die Ursache ist dieselbe, von der als einer
Grundbedingung der Spatgotik unsere bisherigen Betrachtungen aus-
gegangen sind: das Nachlassen der Kriftespannung. Im dynamischen
System der Gotik war der Spitzbogen die reinste und prignanteste Form
dafiir gewesen. In der Spatgotik aber verliert die Vertikale an Energie,
und die Materie wird wieder als belastendes Gewicht empfunden. Die
Proportionen von Hohe und Breite im Spitzbogen dndern sich demgemaB:
der Bogen wird breiter ausgezogen. Halbkreisbogen werden eingemischt
und, mit noch stirkerem Sinken des Scheitels, Korbbogen. Umgekehrt
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wird im Kielbogen der Scheitel geschérft, aber mit Verlegung der Zentren
nach auBen, unter Nichtachtung des konstruktiv allein moglichen Span-
nungsverhdltnisses. Herausfordernd keck wird sie im Vorhangbogen
(Abb. 261): ein hdngender Bogen, welch ein Widersinn! Die ihn
anwendeten, wuBten aber genau, was sie damit wollten. Noch pikanter
ist die Wirkung bei Kombination von Korb- und Kielbogen (Abb. 195).
Halbkreisformig oder noch mehr abgeflacht sind die Querschnittsprofile
aller spdten Netzgewolbe. Zu vergleichen das Wiederauftauchen der
Rundbogenfriese am AuBenbau, namentlich an den Tiirmen. — In all
dem kiindet sich das Eindringen latenter Horizontalkrifte an. Es blieb
nicht aus, daB sie auch offen hervortraten. Mit starker Wirkung fiir den
Innenbau in den Briistungen von St. Martin in Amberg und St. Lorenz
in Niirnberg (Abb. 70), gesteigert in den entlang der Seitenschiffswinde
sich hinziehenden Emporen der obersichsischen Schule. Auf das Ein-
dringen der Horizontale und des rechten Winkels in die Dekorations-
formen weisen wir nur vorldufig hin.

Unsere Untersuchung der spiten Gotik, von ihrem Gegensatz zur
echten ausgehend, fiihrte bis dahin zu lauter negativen Bestimmungen.
Was ist nun das Positive in ihr? Denn so willkiirlich die von uns beob-
achteten Umstellungen, einzeln genommen, erscheinen, in ihrer Ver-
einigung zeigen sie volle Konsequenz. Offenbar reicht die herkémmliche
Aufteilung der architektonischen Moglichkeiten zwischen die Begriffe
vorganischer Stil¢ und »Raumstil¢ fiir die Charakterisierung der Spit-
gotik nicht aus. DaB sie kein organischer Stil ist, liegt auf der Hand;
aber auch ein Raumstil, insofern man von einem solchen Geschlossenheit
und MeBbarkeit der kubischen Form verlangen mu (wie z. B. im Floren-
tiner Dom und den Werken Brunelleschis), ist sie nicht. Sie lehrt uns,
dab es noch ein Drittes gibt: eine bildmiBig eingestellte Architektur.
Die Geschichte des Malerischen ist mehr als bloBe Geschichte der Malerei
im technischen Sinne. Darum konnte in der deutschen Kunst der eigen-
tiimliche Fall eintreten, daB die Architektur frither mit malerischem
Empfinden sich durchdrang als die Malerei selbst. So ist denn auch die
Spannung zwischen dem Osten und dem Westen nicht so groB, als ge-
wohnlich angenommen wird: haben die Niederlande ihre glinzende
Miniatur- und Tafelmalerei, so Oberdeutschland und Osterreich ihre
malerischen Hallenkirchen. Womit wir keine Wertvergleichung vor-
nehmen, nur die Chronologie einer geistigen Bewegung richtigstellen
wollen.

Wir miissen nun die als malerisch erkannte Grundgesinnung der spit-
gotischen Architektur noch weiter sich duBern sehen. Da ist ihre unver-
hohlene Neigung zu Dissonanzen und Asymmetrien. Die reine
Architektur meidet sie wie die Siinde, — im Medium des Malerischen
kénnen sie auch fiir die Architektur fruchtbar gemacht werden. Oft
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gingen sie aus einer Zwangslage hervor, welche aber nicht als widrig
empfunden wurde. Wie wir wissen, hatte es die Baukunst des spiten
Mittelalters nicht allein mit Neubauten zu tun; ein groBer Teil ihrer
Titigkeit ging in Herstellungs- und Flickarbeiten auf, in Erweiterung
zu eng gewordener élterer Anlagen, in Vollendung liegengebliebener Bau-
teile, in Anfiigung neugestifteter Kapellen und sonstiger Akzessorien.
Wie anders das Mittelalter zu derartigen Aufgaben Stellung nahm als die
Gegenwart, ist lehrreich. Unserer mechanistischen Auffassung der archi-
tektonischen Harmonie erschien es, bis vor kurzem wenigstens noch, un-
erliBlich, an einem neu hinzugefiigten Bauteil die Formen des alten genau
zu wiederholen. Das Mittelalter (und auch die Folgezeit) hat aber stets
nur in den Formen der jeweils neuesten Gegenwart gebaut, weil sie stets
von deren iiberragender Vortrefflichkeit iiberzeugt war. Eine schaffende
Zeit darf gar nicht anders denken. Die Anwendung des Grundsatzes kann
aber verschieden sein.' Sie war im 15. Jahrhundert schon nicht mehr
dieselbe wie im 14. Nehmen wir als Beispiel und Gegenbeispiel zwei all-
bekannte Denkmiler, die beiden Hauptkirchen der Stadt Niirnberg,
St. Sebald und St. Lorenz. Im Groben geschah beidemal dasselbe: An-
gliederung eines im Hallensystem angelegten Chors an ein dlteres basili-
kales Langhaus; aber wie anders ist doch der Eindruck. In St. Sebald,
dem Bau des 14. Jahrhunderts, stehen Vor- und Langhaus nebenein-
ander wie zwei Gebiude fiir sich; Kontrast bedeutet hier Auseinander-
fallen. Er ist in St. Lorenz (1445—72) um nichts kleiner, aber er ist
mit hichster Wirksamkeit kiinstlerisch ausgenutzt, Mittel einer groB-
artigen Steigerung. Wir wollen nicht behaupten, daB, was hier mit
besonderem Glanz gelungen ist, immer gelang, aber bis in die Dorfkirchen
hinein finden wir doch in groBer Menge erfreuliche Losungen verwandten
Geistes.

AuBer dieser sehr groBen Menge der durch An- und Umbau ent-
stehenden Asymmetrien, bei denen dem Zufall und Bediirfnis nach-
gegeben wurde, gibt es auch planmifig gewollte, durch das verdnderte
kiinstlerische Grundgefiihl aufgedringte. Wir wollen zuerst auf die Tiiren
und Tiirme die Aufmerksamkeit lenken.

An einem allseitig freistehenden Gebdude kann man die Tiiren an-
bringen, wo man will; es ist zunichst nur eine ZweckmébBigkeitsfrage.
Allein die Stellung der Tiir beeinfluBt sofort unsere Auffassung des Ge-
samtgebdudes. Die der lciinstlerischen Logik natiirlichste Stellung ist
die durch die Hauptachse gegebene am Anfang des Gebidudes, entgegen-
gesetzt dem SchluBpunkt, dem Altarhaus. Dies ist die altchristliche
Anordnung. Durch die doppelchorigen romanischen Anlagen wurden die
Tiiren an die Langseiten verschoben, genauer gesagt: an eine der Lang-
seiten, da die andere, nicht nur bei den Klosterkirchen, sondern auch den
Kathedralen, durch den Kreuzgang in Anspruch genommen war. Die
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Hochgotik legte das Hauptportal, verdreifacht, an die Westfront zuriick.
Im 14. Jahrhundert vermehrten sich wieder die Seiteneinginge. Und
im 15. Jahrhundert liegt auf ihnen sehr oft der stirkste kiinstlerische
Akzent. Dazu kommen feinere, gleichwohl sehr ins Gewicht fallende
Unterschiede. Der spite Romanismus, an dem wir eine malerische Ten-
denz seimer Zeit oft hervorgehoben haben, hatte ebenfalls schon die
Seitenportale oft stark betont, aber doch meistens mit Bindung an eine
symmetrische Achse, nidmlich die des Querschiffs (z. B. in Basel, Geln-
hausen, Miinster, Paderborn, Freiberg). Die spitgotischen Seitenportale
liegen aber am Langhaus, an einer durch den Grundrif in keiner Weise als
wichtig gekennzeichneten Stelle, und wenn es ihrer, wie sehr oft, mehrere
sind, so werden sie doch ungleichartig behandelt, und eines wird durch
groferen Umfang und reicheren Schmuck iiber die andern hinausgehoben.
Es miissen dann an andern Punkten des Gebiudes Gegengewichte ge-
schaffen werden. Aber es ist kein architektonisches, sondern ein male-
risches Gleichgewicht, das damit erreicht wird. — Hier wiederholt sich
also unter andern Formen dasselbe, was wir in ‘der Entwicklung des
Innenraums kennengelernt haben: Entwertung der Lingsachse hinsicht-
lich ihrer Eigenschaft als symmetrisches Riickgrat.

Offenbar war bei der neuen Wertung der Lingsansicht die Hallen-
kirche infolge der Einheitlichkeit ihrer Umfassungsmauern im Vorteil.
Doch nicht nur auf diese kam es an, sondern auch auf das Dach. Es
wurde nachdriicklicher als bisher ein Faktor in der kiinstlerischen Rech-
nung. Zerteilung in drei parallele Satteldicher, obgleich sie vorkommt,
ist mit Riicksicht auf Schnee und Regen keine gute Anordnung. Un-
bedenklich dagegen ist die in Westfalen und Hessen urspriinglich all-
gemein gebriuchliche, auch im 15. Jahrhundert nie ganz aufgegebene
Zerlegung der Seitenschiffsdicher in kleine, quergestellte Walme von Joch
zu Joch. Die Spitgotik liebt jedoch den alle drei Schiffe zusammen-
fassenden einheitlichen Kolossalsattel, oft ebenso hoch, manchmal selbst
héher als die Schiffe (Abb. 56). Dem praktischen Zweck hiitte eine flachere
Neigung, etwa von 300, schon geniigt. Aber das spatgotische Formgefiihl
verlangte ein steileres Profil, durchschnittlich von 60°, und verlangte, daB3
das Dach mit voller Wucht als ungegliederte Masse sich geltend mache.
Es ist mit seiner groBen Fliche und seinen waagerechten Randlinien der
erwiinschte optische Kontrast zu der von Fenstern und Strebepfeilern
zerschnittenen Wand. Diese letztere aber ist, wenn auch vielfach geteilt,
doch bei weitem nicht in dem MaBe aufgelost, wie es die flichenfeindliche
Hochgotik gewollt hatte. Zumal wenn noch die Strebepfeiler nach innen
gezogen werden, ist die Wand ein durchaus rubiger Hintergrund fiir die
von ihr bildmiBig sich abhebenden MaBwerkfenster und Portale.

Eine génzlich verinderte Stellung nimmt die Spitgotik zum Turm-
bau ein. Das 15. Jahrhundert hat die héchsten Tiirme ausgefiihrt, die
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Deutschland besitzt: StraBburg, Ulm, Wien, Landshut, Frankfurt usw.
Was sie von den Tiirmen des eigentlichen Mittelalters, den hochgotischen
wie den romanischen, unterscheidet, ist, dafBl sie gegeniiber dem Korper
der Kirche fast als selbstindige Gebilde wirken und wirken wollen. Der
Gedanke der Gruppierung, schon in der Gotik abgeschwacht, ist nun auf-
gegeben. Zweitiirmige Fassaden sind eine groBe Seltenheit geworden.
In mehreren Fillen wurden zweitiirmig begonnene Anlagen aus élterer
Zeit fortgefithrt, nun aber asymmetrisch eintiirmig, dieser eine Turm
jedoch in kolossaler und disproportionaler Hohensteigerung. Der StraB-
burger Miinsterturm und der Stephansturm in Wien sind die berithmtesten
Beispiele. Es ist ohne weiteres {iberzeugend, daf sie einen Partner von
gleicher GroBe neben sich nicht dulden konnten. Ist hier die asymmetri-
sche Stellung zum Gebdude keine freiwillige, wenn auch nicht unwill-
kommene, so lag sie in andern Fillen von Anfang an im Plan. Ein be-
kanntes Musterbeispiel, nur eines unter vielen, ist St. Theobald in Thann
(vgl. auch Abb. 111). Férmlich die Regel war diese Turmstellung doch
nicht. Der westliche Mittelturm ist alles in allem der Normalfall. Wichtig
ist, zu bemerken, daB schon vor der Mitte des 15. Jahrhunderts der Eifer
im Turmbau sich merklich abkiihlt. Zu den Lieblingsproblemen der
ausgewachsenen Spatgotik gehorte er nicht.

Nun miissen wir uns noch einmal dem Portal, und zwar seiner
Einzelausbildung, zuwenden. Die Verinderungen sind tiefgreifend, haben
aber keinen einheitlichen Normaltypus hervorgebracht. Auch dies ist
charakteristisch.  Allen spatgotischen Portaltypen gemeinsam ist die
Verleugnung des struktiv-funktionellen Momentes. Die Idee des Saulen-
portals, die den romanischen Stil beherrscht und auch im hochgotischen
vernehmlich nachgeklungen hatte, ist endgiiltig verabschiedet (Abb.
191—196). Die spatgotische Tur erklirt sich nicht aus dem baulichen
Organismus, sondern ist Mittelpunkt einer Dekorationsgruppe; die
Einheit liegt im Eindruck auf das Auge, in der BildmaBigkeit.
Regeln fiir sie gibt es nicht. Doch lassen sich wohl aus der fliefenden
Fiille verwandtschaftliche Gruppen susammenordnen. Ein schon im
14. Jahrhundert auftauchender, im 15. namentlich am Rhein und
in Westfalen verbreiteter Typus kront die Tiiroffnung einfach mit
einem wagerechten Sturz und labt unmittelbar dariiber ein Fenster
ansetzen, das mit jener in einen gcmeinsclmftlichen Rahmen zusamimen-
gefat wird (Abb. 189). Eine andere Art der Verschmelzung gibt
die Aposteltir der Stiftskirche zu Stuttgart von 1494 (Abb. 195):
das Tiirgewinde flach, oberer AbschluB durch einen von einem
Eselsriicken iiberstiegenen Korbbogen, samtliche Statuen in einer
Ebene. Ahnliche Verbindung von Tiir und Bilderwand an der Schlofi-
kirche zu Chemnitz 1525 (Abb.192), die funktionellen Glieder in ein
Geriist. von Baumstimmen umgedeutet. — Ein zweiter Typus kon-
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struiert, am liebsten unter Benutzung des einspringenden Raums zwischen
zwel Strebepfeilern, eine tiefe Nische, wihrend von der zwischen die
Pfeiler eingespannten Verdachung ein Zackenbogen oder ein Baldachin
herabhéingt. Alles ist hier auf den Licht- und Schattenkontrast gestellt.
Beispiel Abb. 193. Von einem hochgotischen Portal (wie z. B. dem
StraBburger, Abb. 81) kann eine Linienzeichnung alles Wesentliche
wiedergeben, ein spitgotisches der letztgenannten Klasse wiirde in
solcher Darstellung unverstindlich bleiben. — Ein dritter T ypus, von der
Profanarchitektur ausgehend, an Kirchen auf kleine Portale beschrinkt,
setzt die Offnung in einen flachen Rahmen von Stiben und Kehlen mit
gehduften Uberschneidungen im oberen AbschluB (Abb. 197, 198).

Das spitgotische Ornament entwickelt sich vornehmlich auf dem
Zwischengebiet von Architektur und Kunsthandwerk. Hatte in der
Hochgotik das letztere seinen Stolz darein gesetzt, sich architektonisch
zu gebirden, so erfrischt sich jetzt das Bauornament an Erfindungen,
die unter der Hand des Goldschmieds, Eisenschmieds, Holzschnitzers,
Drechslers usw. ihre erste Gestalt gewonnen hatten. Naturalismus und
Phantastik sind hier nicht Gegensitze, sondern eng verbunden. Wo die
Pflanzenwelt nachgeahmt wird, geschieht es nicht mit der unbefangen
einfiihlenden Sympathie der Frithgotik, sondern nach einer Auswahl,
der ein vorausbestimmter, eigenwilliger Liniengeschmack die Richtung
gibt: Stechpalmen, Disteln und Dornen, knorriges Geist, kriechendes
Waurzelwerk, Ranken- und Schlinggewichse, Hirschgeweihe und Fels-
zacken, aber auch Sigespine und Pergamentrollen befruchten die Phanta-
sie; schon heiBt, was zackig, biischig, geknickt oder gekrduselt, gelockt,
geschnorkelt ist: ja, selbst die menschliche Gestalt, wie wir spiter sehen
werden, muB mit diesen Gebilden eine Familienihnlichkeit annehmen.
Vielleicht das reinste Paradigma des spitgotischen Geschmacks ist das
Schweif- und Schnérkelwerk der Wappensteine und heraldischen Malereien
(Abb. 572). Die spitgotische Kunst wird beherrscht auch auf jedem
andern ihrer Gebiete wvom Hang nach dem Charakteristischen, nicht
nach dem GroBen und Starken; sie kann sich ins Bizarre und T dndelnde
verlieren, niemals bliht sie sich auf; sie kann auch, gelegentlich in reich-
lichem MaBe, spieBbiirgerlich sein; aber so kalt wie die Hochgotik in
ihrer Reinlichkeit und ihrem Stolz ist sie nie.

Dem Wiirdegefiihl der Hochgotik hatte Ornamentreichtum nicht
entsprochen; ihre groBe Pracht hatte sie dadurch erreicht, daB sie ein
ins Unendliche vervielfiltigtes Echo struktiver Motive durch das ganze
Gebiude hinklingen lieB; ihr Stab- und MaBwerk, ihre Fialen und Wim-
perge hatten keine Funktion, aber sie sollten eine zu haben scheinen
als Ausdruck eines Uberstromens dynamischer Energie. Die Spitgotik
verfihrt entgegengesetzt. Sie transponiert auch die wirklich im Dienste
der Struktur stehenden Glieder erscheinungsmiBig ins Dekorative. An
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den Pfeilern, Bogen und Gewdlben haben wir es schon beobachtet. Die
Massen bleiben in Ruhe, aber an ihrer AuBenseite gleitet und zuckt,
sucht und flicht sich, schwebt und verschlingt sich ein selbstherrliches
Linienspiel. Hat auch der MeiBel die Ausfithrung, so sind diese Formen
doch nicht plastisch gedacht, eher eine mit scharfen, feinen Lichtern
und Schatten auf den Grund gesetzte Zeichnung. In ihrer Beweglichkeit
wird die Inkonsequenz zum System erhoben. Eine Richtung wird ein-
geschlagen; aber nicht lange, so schwingt sie in die entgegengesetzte um
oder bricht plotzlich ab. Die Rippenanfinger gleichen in ihren gehduften
Uberschneidungen einem wirren Gestriipp (Abb. 73), die »gewundenen
Reihungen« einem Flechtwerk (Abb. 71). Oder so raffiniert verwilderte
FenstermaBwerke wie Abb, 172—176. Nasenartige Verschiarfung der Bogen-
spitze war schon um 1300 aufgetaucht. Daraus wird im 15. Jahrhundert,
mit verindertem Sinn, der Kielbogen (auch Eselsriicken genannt), der zu
gleichen Teilen aus konvexen und konkaven Bogenstiicken zusammen-
gesetzt ist; nichts weniger als ein Ausdruck der Spannkraft, vielmehr
des Nachgebens (Abb. 195). Und wie sehr ist die Fischblase das Gegen-
teil von dem, was mit dem MaBwerk urspriinglich gewollt war (Abb.
174, 176). Um ihren einer ziingelnden Flamme #hnlichen Umril (wonach
die franzosischen Archiologen die Spatgotik iiberhaupt stile flamboyant
nennen) zu erreichen, braucht man mindestens drei Zirkelschlige: ein
jeder mit ungleichem Radius und mit wechselnden Zentren. Mit einer
einzigen, allerdings schon sehr modulationsfihigen Bogenform war die
klassische Gotik ausgekommen, — wie viele hatte die spate notig! —
alle aber darin einander gleich, daB sie die Straffheit des normalen Spitz-
bogens mieden. Nicht mehr einem supponierten organischen Gesetz
gehorchen diese Linien, sie gehoren sich selbst und treiben ihr
Spiel, wie es ihnen gefallt. Ware dies etwa ein rebellischer VorstoB ur-
germanischer Formempfindung ? gleichsam ein Bauernkrieg gegen die
aristokratischen Stilgesetze der reinen Architektur? Kann es Willkiir-
licheres geben, als wenn einem flachgedriickten Korbbogen die schweifende
Linie des Eselsriickens zugesellt wird? oder wenn in das MaBwerk auf
einmal starre, gerade Linien eingemischt werden? Auf Abwechslung
und malerischen Kontrast ist es hier abgesehen. Und iiberhaupt einer
malerischen Okonomie entspringt der spitgotische Grundsatz, den
Schmuck auf wenige Punkte zu sammeln, denen groBe, ruhige Flichen
gegeniiberstehen. Nicht bloB die AuBenarchitektur, an der es zuerst
auffillt, ist so behandelt, auch fiir die Innenriume erweist sich dies
Ordnungsprinzip als fruchtbar. Hier sind es die im Raum zerstreuten
liturgischen Mobilien, die ganz unabhingig vom architektonischen Rhyth-
mus ihre Wechselbeziehungen eingehen. Durch die Fiille ihrer scharf
pointierten kleinteiligen Formen und ihre starken optischen Effekte,
erhoht durch Farbe und Gold, wirken sie wie ein edelsteingeschmiickter
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Ring an der Hand, ein Kleinod am Gewand. Bei solchen Ausstattungs-
stiicken, die nur in der Einzahl vorkommen, wie Kanzel, Taufstein,
Sakramentshaus, ergibt sich die asymmetrische Stellung von selbst;
aber auch bei andern, pluralischen, wie den Altiren und Grabmilern,
wird die Gelegenheit zu freiem Spiel der Kontraste ausgiebigst wahr-
genommen. Letztes Ziel ist die Zusammenfassung dieser spriithenden und
prickelnden Einzelheiten mit dem architektonischen Raum und seinen
Lichterscheinungen und Dunkelheiten zu einer Totalitit, deren Seele
das Malerische ist (Abb. 70).

Ziehen wir das Fazit: Wenn die Baukunst des 13. und 14. Jahr-
hunderts Gotik ist, so ist das, was wir eben beschrieben haben, offenbar
keine; mag noch vieles vom formalen Apparat der Gotik heriibergenommen
sein, die Grundstimmung ist eine andere. Sie zeigt sich uns indessen nicht
als etwas génzlich Neues. In den spdten Phasen des romanischen Stils,
wobei wir nicht blo8 an die Baukunst, sondern auch an Malerei und Plastik
denken wollen, haben wir hie und da geistesverwandte Ziige auftauchen
sehen. Die Ahnlichkeit wird noch groBer werden, wenn wir ins 16. und 17.
Jahrhundert eintreten. Es wird sich dort zeigen: eine direkte Linie ver-
bindet die Spétgotik mit dem Barock: ja, wir miissen uns entschlieBen, es
zu denken: vielleicht ist die Spétgotik schon der Anfang vom Barock:
vielleicht diirfen wir den Blick auch riickwiirts wenden und sagen, dal
die Spitgotik nur etwas an den Tag brachte, was von Anbeginn schon
im Wesen der Gotik lag, nur daB es durch die universelle Strémung des
hohen Mittelalters zuriickgeschoben war; vielleicht ist das Barock iiber-
haupt die deutsche Ur- und Grundstimmung.

*

Der Wesensunterschied zwischen Hoch- und Spitgotik liegt auf der
Hand. Aber nicht leicht ist es, die chronologische Grenze zwischen ihnen
zu ziehen. Die Spitgotik ging, wie von keinem zentralen Formprinzip,
so auch von keinem bestimmten rtlichen Mittelpunkt aus. In dem ge-
sdttigten Zustande des spitmittelalterlichen Bauwesens ebenso wie in
der unsystematischen Natur des neuen Stiles lag es, daB er sich frither
in Umbauten und Anbauten zu erkennen gibt als in einheitlich durch-
gefiihrten Neubauten, deren Zahl im 15. Jahrhundert auf kirchlichem
Gebiet iiberhaupt in der Abnahme ist. In der Zunahme ist dagegen die
Bedeutung der weltlichen Baukunst, auch fiir die Stilbildung. Ferner
ist eine geographische Verschiebung zu beachten, kraft deren jetzt der
Stiden und Osten eine Initiative und Gestaltungskraft entwickeln, die
sie in ihrer Geschichte bisher noch nicht gezeigt hatten, wihrend der
Westen und Norden eine mehr konservative Haltung einnahmen. Endlich,
was die zeitliche Begrenzung betrifft: ein eigentliches Ende hat die
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Spatgotik gar nicht gehabt; was herkémmlich Renaissance genannt
wird, ist ein gewechselter Mantel, unter dem die Spatgotik unbeirrt
weiterlebt.

II. LANDSCHAFTEN UND SCHULEN.
SCHWABEN.

Den kiinstlerischen Mittelpunkt in diesem Jahrhundert bildete Ulm,
and nicht fiir die Baukunst allein. Eine Stadt ohne Tradition. Sie war
spit, erst in der zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts, dann aber schnell
emporgekommen. Sie besall noch keine eigene Pfarrkirche, als 1377 der
Grundstein zu der heute bestehenden gelegt wurde. Es hatte eine Hallen-
kirche von stattlichen, wenn auch nicht auBerordentlichen Dimensionen
werden sollen. Die ersten an ihr titigen Meister, aus der Sippe der Parler,
errichteten den noch bestehenden Chor nebst den ihn flankierenden Ost-
tiirmen. Der BeschluB, dem Bau die gigantischen Dimensionen zu geben,
die ihn zur groBten gotischen Kirche Deutschlands nichst dem Kolner
Dom machten *, wurde 1392 gefaBt, als Meister Ulrich aus Ensingen an
die Spitze trat. Er hat sich weit {iber Ulm hinaus einen grofen Namen
gemacht. Der Historiker Ottokar Lorenz charakterisiert die Deutschen
um die Wende des 14. zum 15. Jahrhundert allgemeinhin als »ein Ge-
schlecht, das in geistiger Beziehung tief unter seinen Sthnen und Enkeln
stand und mehr durch Energie des Wollens und Vollbringens als durch
Feinheit seiner Bildung ausgezeichnet ware«. Auf Ulrich Ensinger paBt
diese Schilderung vollkommen. Er war in seiner Kunst spréde und un-
liebenswiirdig, aber wo er auftrat — wir werden ihn auch auBerhalb Ulms
titig sehen —, verstand er es, die Biirgerschaften zum AuBerordentlichen,
ja MaBlosen fortzureiBen. Er warf den Plan seiner Vorginger total iiber
den Haufen, ohne doch fiir den eigenen volle Freiheit zu erlangen. Durch
den Chor, den er fertig vorfand, war die Breite des Mittelschiffs gegeben;
er verdoppelte die Lange, machte aus der Hallenkirche eine Basilika von
sehr steilen Verhiltnissen und erweiterte die Seitenschiffe auf die gleiche
Breite mit dem Hauptschiff. Ulrich setzte alles an die Steigerung der
absoluten Dimension, ohne Riicksicht auf harmonische Proportion.
Ebenso dachte er nicht an Bereicherung des Grundrisses. Sein Miinster
blieb eine schlichte siiddeutsche Pfarrkirche, nur unwahrscheinlich groB.
Die Ulmer nannten ihr Miinster mit behaglichem Stolz: des StraBburgers
Futteral. Es faBt 29000 Personen, wihrend die Einwohnerzahl der
Stadt, wenn es hoch kommt, 12000 erreichte. Vielleicht war Ulrich
durch den Mailinder Dom, an dem er, vor Antritt seines Amtes in Ulm,

* Die Flichenriume sind in Quadratmetern: Kéln 6200, Ulm 5100, Stralburg 4100,

Wien 3zo00.
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eine kurze Zeit titig gewesen ist, dazu aufgestachelt. Uber dem Eingang
dieser riesigsten Pfarrkirche der Welt"sollte ein entsprechend riesiger Turm
sich erheben (Abb. 110). Ulrich wuBte, daB er seinen Traum nie werde
vollendet sehen kénnen. Um aber 'seinen Nachfolgern ein Ausweichen
unméglich zu machen, setzte er den Bau nicht, wie es sonst iiblich war,
vom Chor in westlicher Richtung fort, sondern begann sogleich mit dem
Turm, dessen Vorhalle, eine seltsame Mischung von Trockenheit und
Phantastik, er noch zu Ende fiihrte. Ulm war fiir den hochstrebenden
unruhigen Mann noch immer zu wenig. I400 begann er die Erweiterung
der Frauenkirche in EBlingen, ein Jahr vorher nahm er einen Ruf nach
StraBburg an. — Wir haben die Geschichte des dortigen Miinsters auf
dem triibseligen Punkt verlassen, wo zwischen die begonnenen Tiirme
der Zwischenbau eingeschoben und damit vermutlich auf die Weiter-
fihrung der Fassade als einer doppeltiirmigen Verzicht geleistet war
(S. 40). Im Jahre 1395 kam zwischen der Stadtgemeinde und dem Bischof
und Domkapitel ein Vertrag zustande, durch den die erstere, die schon
im 13. Jahrhundert einen mafgebenden EinfluB auf die Bauleitung be-
sessen hatte, alleinige Verwalterin des Bauvermégens wurde. Die Biirger
wollten den Schimpf eines turmlosen Miinsters nicht ertragen. Sie setzten
1399 den Werkmeister, den Schaffner und die zwei Pfleger ab, um sich
dem Schwaben anzuvertrauen, dessen Entwurf fiir Ulm, wie es scheint,
damals in aller Munde war. Der StraBburger Turm wurde nun wirklich
der hdchste unter allen, die das Mittelalter vollendet hat. Bekanntlich
ist er aber nur einer aus dem urspriinglich geplanten Paar. Wir méchten
nicht glauben, daB die Nichtausfiihrung des zweiten als ein Schénheits-
fehler angesehen wurde; den Gedanken daran Ulrich zuzumuten, wire
viel befremdlicher. Das kiinstlerische Gefiihl hatte sich in diesem Punkte
merkwiirdig verindert. Der asymmetrische Einzelturm wurde von nun
ab, wie zahlreiche Beispiele zeigen, so oft nicht nur geduldet, sondern
auch planméBig herbeigefiihrt, daB man offenbar ein Wohlgefallen an
ihm gefunden haben muf,

Ebenso wird schwerlich jemand Ulrich darum getadelt haben, daf
er sein GeschoB ohne den geringsten Versuch einer Kontinuitdt mit den
Motiven des vorausgehenden, vielmehr in scharfem Bruch, auf jenes
setzte, als wire es ein ganz neues Gebiude. Harte Eigenwilligkeit, wie
sich vielfdltig beobachten laBt, galt damals fiir genial, man begann, in der
Dissonanz einen Reiz zu finden, Wie anders hatte hundert Jahre friiher,
in sachlich gleicher Lage, der Freiburger Meister zwischen der vorgefun-
denen und seiner eigenen Bauidee so gelinde zu vermitteln verstanden, daf3
noch heute iiber Einheit oder Zwiefdltigkeit des Entwurfs gestritten
wird! Dabei besteht kein Zweifel, daB doch der F. ormgedanke im ganzen
von Freiburg eingegeben ist. Die Uberlegenheit iiber das Vorbild wird
in einer noch schlankeren Haltung und durchsichtigeren Behandlung
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gesucht. Von der ersteren aber war der Meister, als die Gerliste fielen,
noch nicht befriedigt. Er setzte iiber den schon erreichten AbschluB ein
zweites, kleineres FenstergeschoB, hochst unorganisch offenbar, aber fiir
sein Gefiihl nicht anstoBig. Die moderne Kritik hat darin lange den
naseweisen Zusatz eines Nachfolgers erkennen wollen, bis Ulrichs Meister-
seichen entdeckt wurde. Oder hitte er es von Anfang an so gewollt?
Auch das kénnte dieser ins Barocke sich transformierenden Phase der
Gotik und einem so launenhaft gewalttitigen Manne wohl zugetraut
werden. Wie Ulrich iiber sein Vorbild und sein eigenes Besserwissen
dachte, geht dann besonders aus den durch eine freie Luftschicht vom
Oktogon getrennten vier Ecktiirmen hervor. (Zu vergleichen besonders
die Diagonalansichten.) Dafl diesem Virtuosenstiick ein pikanter Reiz
innewohnt, wird auch heute zugestanden. (Schinkel, der kein niichterner
Kopf war, meinte freilich, daB8 das Ganze »wie ein Zimmergeriist¢ er-
scheine.) Damals wird es wahrscheinlich lauten Jubel erregt haben.
Besonders auch der Einfall, jedem dieser vier nur symmetrisch denkbaren
Nebentiirme im Detail doch sehr verschiedene Grundrisse zu geben und
in jeden — eine offen sichtbare Wendeltreppe zu legen. (Dazu in einem
eine sogenannte Vexiertreppe, d. h. zwei Liufe, die so angeordnet sind,
daB zwei Personen, ohne einander ansichtig zu werden, gleichzeitig auf-
und niedersteigen konnen.) — Als Ulrich starb (1410), fehlte noch der
Helm. Er wurde von einem andern ausgefithrt und anders, als Ulrich
es gewollt hatte. Aber wir besitzen noch seinen Entwurf *, Derselbe
modifiziert das Freiburger Vorbild in der Weise, daB die Pyramide an
threm FufB mit einer konkaven Einziehung anliuft, wihrend die Kanten
mit kleinen Fialen (wie Wachskerzen auf einem Weihnachtsbaum) besetzt
sind, wodurch ein reicher Schwung der UmriBlinien entsteht, der seinen
Vorklang schon in den durchflochtenen Kielbdgen iiber den Hauptfenstern
des Oktogons hatte. — Vergleichen wir in Ulrichs Entwicklung die Ulmer
Epoche mit der StraBburger, so zeigt sich eine bemerkenswerte Verdnde-
rung: in Ulm dachte er noch im Geiste des 14. Jahrhunderts, in StraBburg
nahm er die Wendung zur Spitgotik als einer der einfluBreichsten Fiihrer
auf der neuen Bahn. Sein Sohn Matthias mochte darauf gerechnet haben,
des Vaters Entwurf auszufithren. Die Stadtregenten jedoch verlangten
in charakteristischer Vorsicht eine Beratung mit auswirtigen Sachver-
stindigen. Dariiber entstanden Differenzen. Matthias Ensinger verlie
StraBburg, ging in die Schweiz, erbaute das Miinster in Bern, machte
Entwiirfe zum Miinster im tichtlandischen Freiburg und zur Stiftskirche
in Luzern. — In StraBburg wurde indessen ohne Pause weitergebaut.
Der neue Werkmeister war Johannes Hiiltz aus Koln., Sein im Miinster-
archiv aufbewahrter erster Entwurf schlieBt sich den oberrheinischen

. Mindéstcns sehr wahrscheinlich. Er liegt im Archiv des Berner Miinsters, wohin
ihn nur Ulrichs Sohn Matthias verschleppt haben kann.
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Formen an. Aber nicht dieser wurde zur Ausfithrung angenommen, sondern
ein zweiter, ganz origineller, aus dem die heute bestehende Turm pyramide
hervorgegangen ist (Abb. 103—106). Die durch Ulrichs Schnecken-
turm zu einem phantastischen und zugleich bequemen Abenteuer gemachte
Turmersteigung scheint den Biirgern iiber alles reizvoll geworden zu sein,
Hiiltz setzte nicht nur den Weg in die Pyramide fort, er umkrinzte sie
in acht Schichten mit kleinen Treppengehdusen, so angeordnet, daB man
aus dem einen in das andere iibersteigend sich in einer Spirallinie bis
zur hichsten Spitze hinaufwindet. Auf jeder Rippe sitzen sechs solcher
Tirmchen, alles zusammen sind es 52. Auf der Spitze ein kolossales
steinernes Marienbild, Stadt und Land weit hinaus segnend. Das charak-
teristisch Spatgotische an Hiiltzens Helm ist, auBer seiner Bizarrerie,
die Verdeckung des konstruktiven Geriistes. Die im heutigen Bilde so
auffallenden, siigeartig scharfen Absitze lagen allerdings nicht in der
Absicht: alle Tiirmchen, wie auch die groBen Schnecken des Oktogons
hitten noch eine kleine Spitzpyramide erhalten sollen, die dem UmriB3
des Ganzen etwas duftig Verschwimmendes egeben hidtten. — Dieser
Turm ist es — nicht das dem Empfinden des ausgehenden Mittelalters
schon sehr entfremdete Schiff des 13. Jahrhunderts —, der dem StraB-
burger Miinster den Namen des achten Weltwunders eintrug. Die Liste
der Bewunderer liuft ununterbrochen von dem Sekretir des Baseler
Konzils Enea Silvio Piccolomini, nachmals Papst PiusII., bis auf den
jungen Goethe. Am Anfang des 16. Jahrhunderts schrieb der Elsisser
Wimpfeling in seiner vielgelesenen Germania im Stil humanistischer
Rhetorik: »Wer verméchte genugsam zu bewundern, genugsam zu loben
den StraBburger Turm, der mit seinem MeiBelwerk, seinen Statuen,
seinen Konigsbildern alle Gebdude Europas leichtlich iibertrifft. Ein
Wunder ist es, wie solche Massen zu solcher Hohe aufgetiirmt werden
konnten. Wiirden die alten Autoren wieder lebendig werden, sie wiirden
bekennen, daB Skopas, Phidias, Archimedes, der Dianatempel von
Ephesus und die Pyramiden Agyptens von uns besiegt worden sind.¢ —
Die Geschichte des StraBburger Miinsterturms zeigt schlagend, daB im
15. Jahrhundert die altgewohnte Wegrichtung der gotischen Kunst von
West nach Ost sich umgedreht hatte. Nicht mehr Schwaben wird durch
den Oberrhein, sondern der Oberrhein vom Osten befruchtet. Der kostbare
Schmuck, der zuletzt noch dem Miinster mit der Laurentiuskapelle hinzu-
gefiigt wurde, rithrt von einem Meister von Landshut her, und das
Miinster in Thann, die Perle der spitgotischen Architektur des Elsal3,
hat viel Schwibisches an sich. Der vergroBerte Chor des Freiburger
Miinsters wurde von Johannes von Gmiind (aus der Parlergruppe) be-
gonnen. Demselben gehért die Wiederherstellung des im Erdbeben von
1357 schwer beschﬁdigtcn_Baseler Miinsters. Von des jiingeren Ensinger
Tatigkeit in der Westschweiz war schon die Rede. Das Vordringen des
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deutschen Einflusse

s in diese frither eine Seitenlinie der burgundischen
Architektur bildenden Gebiete zu einer Zeit, in der sie politisch langsam
von Deutschland sich abzulésen begannen, ist sicher bemerkenswert.

Ebenso, daB schwibische Werkmeister — Ensinger war. nicht der ein-
zige — nach Mailand gerufen wurden.

Kehren wir nun zum schwibischen Zentrum, nach Ulm, zurick.
Ulrich Ensingers Schwiegersohn, Sohn und zwei Enkel beerbten sich
nacheinander in der Bauleitung. 1471 wurden die Gewdlbe des Mittel-
schiffs geschlossen *. Wie er nun fertig stand, entsprach der Innenraum
dem Geschmack dieser Zeit schon nicht mehr. Er war starr, kalt, ganz
unmalerisch, wenn auch so gewaltige Abmessungen ihre Wirkung niemals
verfehlen konnen. So schritt man um die Wende zum 16. Jahrhundert
zu einer Korrektur: die Seitenschiffe wurden geteilt, die dreischiffige
Anlage also in eine fiinfschiffige verwandelt; vorher muB das Mittelschiff
eng gewirkt haben, erst jetzt riickte es in den richtigen MaBstab ein. —
Nach dem Aussterben der Ensinger wurde 1474 dem Matthdus Boblinger
die Weiterfiihrung des Turms, dessen Vollendung allein noch ausstand,
iibertragen. Er hatte an der Seite seines Vaters seinen Ruf durch den
Liebfrauenturm in EBlingen begriindet. Vor allen andern Derivaten des
Freiburger Typus erreicht dieser die hochste Anmut. Dem von Ulrich
Ensinger herrithrenden ersten Entwurf war sie noch nicht eigen, sie ist
erst durch die feinfihlige Anpassungsgabe der Boblinger hineingebracht.
Stilgeschichtlich interessiert die so bewuBt asymmetrische Komposition.
Nur eine einzige Schneckenstiege, an der vorderen rechten Ecke empor-
steigend bis zum Beginn des Oktogons, dann auf die andere Seite tiber-
steigend; der zierliche Helm dem Freiburger Motiv niher stehend als dem
von Ulrich Ensinger geschaffenen Typus. — In Ulm wurde Béblinger nicht
von seinem Genius, aber von seinem Gliicksstern verlassen. 1492 begann
der Turm Risse zu zeigen und sich zu senken. Die Schuld lag an der un-
geniigenden Fundamentierung durch den ersten Meister, Ulrich Ensinger,
der Zorn des Volkes aber wendete sich gegen Boblinger, der mit seinem
Leben biiBen sollte. Er rettete sich noch durch die Flucht. Seinem Nach-
folger gelang es, das Gefdhrdete zu sichern, weitergefithrt wurde die
Arbeit nur zégernd und 1329 génzlich eingestellt. Nach dem von Boblinger
hinterlassenen eingehenden RiB (in efwas gesteigerter Hohenabmessung)
ist der Turm in den 8cer Jahren des I9. Jahrhunderts vollendet worden
(Abb. 109). Auf der Hohe von 7I m war €r liegengeblieben, nun erreicht
er I5I m, womit er seine bisherigen Rivalen, die Tiirme von Straburg und
Wien, iibertrifft, die Kélner beinahe erreicht. Wie in StraBburg, war En-
singers Entwurf vom klassischen Musterturm, dem Freiburger, ausge-
gangen, mit der Verinderung, dal der Turm nicht vor die Fassade gesetzt

- Nur.in den iltesten, dstlichen Jochen Kreuzgewdlbe; weiterhin Tonne mit Stich-

kappen und aufgelegten Rippen.
gelef
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ist, sondern aus thr herauswichst, die beiden ostlichen Ecken einfach auf
die ersten Schiffspfeiler gesetzt. Es ist kaum anders zu nennen als eine
renommistische Verwegenheit, da ihr ein architektonischer Gewinn nicht
gegeniibersteht. Die zwischen die vorspringenden Strebepfeiler gelegte
offene Torhalle ist ein Bild fiir sich; ihr oberer AbschlulBl durch ein Pult-
dach mit waagerechtem Gesims (ebenso in EBlingen) wirkt ungemein
hart; die klassische Gotik hitte hier zur Uberleitung Wimperge verlangt.
Wenn an dem Turm, wie er schlieBlich geworden ist, dem Kolossalen sich
Anmut vermihlt, so ist dies das Verdienst Boblingers. Ganz im Sinne
der Spitgotik ist es, daB die drei Hauptabschnitte — der vierseitige
Unterbau, das Oktogon, der Helm — sich nicht scharf gegeneinander
absetzen; in allen Ansichten des Turmes, den frontalen wie den diagonalen,
bleibt der UmriB in gleichmiBigem FluB. Das Wimpergmotiv (das z. B.
an den Kolner Tiirmen eine so groBe Rolle spielt) fehlt auch den oberen
Stockwerken. Dafiir sind andere Mittel gefunden, ihnen eine pflanzen-
hafte Geschmeidigkeit zu geben.

Im Vergleich mit Ulm halt sich im {ibrigen Oberschwaben der Kirchen-
bau konservativ. Zwischen der Donau und den Alpen wurde mehrfach
noch immer mit flacher Decke gebaut, z. B. in den sehr angenehmen
Riumen der Stephanskirche in Konstanz, der Pfarrkirche in Saulgau,
der Stiftskirche in Miinsingen, der Martins- und Frauenkirche in Memmin-
gen, der sehr stattlichen Hauptpfarrkirche in Kaufbeuren. Unter den
wenigen Hallenkirchen sind die besten zweischiffig: Dominikaner in
Augsburg, Kreuzherren in Memmingen. Einen basilikalen Neubau von
Aufwand errichten im letzten Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts das
Kloster Ochsenhausen und das begiiterte Reichsstift St. Ulrich und
Afra in Augsburg. Es ist bemerkenswert, wie hier der Binnenraum,
trotz steiler Proportionen, keinen rechten Bewegungsschwung mehr be-
sitzt. An Details lernt man das »gotische Rokoko« von seiner un-
erfreulichen Seite kennen. Der Name des Erbauers Burkhard Engel-
berger stand in Oberdeutschland hoch in Ehren.

Einen gepflegten und heiteren Garten der Spitgotik finden wir im
Lande der Grafen von Wirttemberg. Die Regierung Eberhards im Bart
(T1459—1496) sah eine kunstfrohe Betriebsamkeit, wie sie in diesem Lande
keine frithere und spitere Zeit erlebt hat. Die Reichsstidte EBlingen
und Reutlingen hatten ihre beste Zeit schon hinter sich, alles ging vom
Fiirsten aus. Die wiirttembergische Bauschule macht keine Pritensionen.
Durch GroBe sind die Bauten nicht ausgezeichnet — auch nicht die drei,
die gegen die andern die gréBten sind, die Stiftskirchen in Stuttgart,
Tiibingen und Urach —, aber die Fiille dessen, was in den Kleinstidten
und Dérfern durch Umbau, Anbau und auch Neubau damals geschaffen
wurde, ist sehr betrichtlich, ein ausnehmend tiichtiges, auch in die be-
scheidensten Aufgaben liebevoll sich versenkendes Wesen waltet in allem.
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Wir lernen ein hochentwickeltes Steinmetzhandwerk kennen. In keinem
Teile Oberdeutschlands haben sich spdtgotische Ausstattungsstiicke in
solcher Menge erhalten. Zierliche steinerne Kanzeln und Taufen sind
selbst in Dorfkirchen keine Seltenheit. Wo landesherrliche Munifizenz
mithalf, entstanden auch aufwindige Prachtstiicke (am vollstindigsten
und einheitlichsten erhalten die Ausstattung der Stiftskirche in Urach;
ein Wunder subtiler MeiBelarbeit das heilige Grab in Reutlingen). Die
am meisten beschiftigten Architekten waren Peter von Koblenz (Koblenz
im schweizerischen Aargau) und Aberlin Jorg. Jener stand im Dienste
der Uracher, dieser in dem der Stuttgarter Linie, bis diese in den letzten
Jahren Eberhards sich vereinigten. Den lokalen Traditionen widerspricht
es, daB Peters Hauptwerk (Urach) als Basilika angelegt war, wahrend
Aberlin Jorg in Stuttgart, Cannstatt, Marbach, Weilderstadt usw. den
Hallenbau anwendete, durch tiefe Seitenkapellen gewissermaBen fiinf-
schiffig erweitert, die Gewdlbe nach der Mitte staffelférmig aufgehoht,
das Raumbild behébig breit und malerisch. Von Peter wiren noch die
schénen Chorbauten in Blaubeuren, Miinsingen, vielleicht auch Tiibingen
(Abb. 68) und die Kirche in Weilheim zu nennen. Sehr lang ist die
Liste der Dorfkirchen, die sein und Jorgs Meisterzeichen tragen.
Nicht lange darauf sollten Bauernkrieg und Reformation die Baulust
auf diesem Gebiete todlich lihmen. Sie hat in Wiirttemberg selbst
noch im 18. Jahrhundert kein rechtes Leben mehr gewonnen.

BAIERN.

Fiir die Alpenvorlande zwischen Lech und Salzach, die heutigen
Provinzen Ober- und Niederbaiern, brachte die Spitgotik ein Empor-
schnellen der Bautitigkeit, das in der Architekturgeschichte Deutschlands
ohne Beispiel ist. Auf der Denkmiilerkarte des vorangegangenen Jahr-
hunderts bilden sie einen groSen weiBen Flecken. Sie begannen gotisch
zu bauen erst, als die eigentliche Gotik zu Ende war, nun aber mit einer
Tatkriftigkeit, die das letzte Jahrhundert des Mittelalters zum ersten
goldenen Zeitalter der bairischen Baukunst machte. (Das zweite war
die Barockzeit.) Bis dahin war Baiern ein Land ohne Stédte gewesen,
wenn man die alten Bischofstidte an der Donau, die geschichtlich eine
Sonderstellung einnahmen, in Abzug bringt. In Freising und Eichstitt
hat sich um die bischoflichen Kurien ein nennenswertes stddtisches Leben
nicht entwickelt. Anders wurde es erst, als die landesherrlichen Stidte
Landshut, Straubing, Ingolstadt, Miinchen zu Kraft kamen. Sie, und
nicht mehr Regensburg, sind die Herde der neuen Bewegung. Doch will
uns scheinen, daB diese rationalistische wirtschaftsgeschichtliche Er-
Klirung nicht ausreicht. Es muB etwas in der inneren Beschaffenheit der
Spitgotik gewesen sein, das sie in besonderer Weise dem bairischen
11 Dehio, Geschichte der deutschen Kunst, IL 161
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Naturell wahlverwandt machte. Nach der spiteren Entwicklung der
bairischen Kunst zu urteilen, ist ihr erblicher Typus das Barock, und daher
nun, nach sikularer Stumpfheit gegen die Baukunst {iberhaupt, dies
Munterwerden in der Spitgotik. — Die in Frage kommenden Bauwerke
sind meistens zwischen 1400 und 1450 begonnen, in der Regel schnell
und einheitlich vollendet, einige bis gegen 1500 sich hinziehend. Die
schwibische Liebenswiirdigkeit, Behaglichkeit und Bescheidenheit haben
sie nicht; sie sind groBriaumig, wuchtig, schneidig, gehen aufs Ganze.
Dieser Charakter wird unterstrichen durch das Material. Es ist Back-
stein. Zu einer materialgemidfBen Durchbildung der Schmuckformen,
wie im Norden, kam es indessen nicht. Es wird mit ihnen tunlichst
gespart. Wo man auf einen dekorativen Effekt nicht verzichten will,
der aber nur wenigen Punkten des Gebdudes vorbehalten bleibt, wird
Haustein zu Hilfe genommen. Die Raumform ist fast ausschlieBlich die
Hallenkirche. Sie ist von Osterreich und Béhmen her angeregt. Dem-
entsprechend setzt die neue Bewegung im Osten ein. Nach Westen und
Norden endet sie in Miinchen und Ingolstadt. Daf sie so schnell und
michtig sich durchsetzte und einen so einheitlichen Charakter annahm,
ist dem Umstande zu verdanken, daBl ein Kiinstler von mehr als gew&hn-
lichem GroBenmal an der Spitze stand: Hans Stettheimer von Burg-
hausen an der Salzach. Die sieben Kirchen, als deren Erbauer er auf
seinem Grabstein genannt wird, bestehen noch. Die erste derselben
wurde 1389 begonnen, das Jahr seines Todes ist 143r. Er ist also ein
wenig jiingerer Zeitgenosse Ulrich Ensingers, dem er, bei geographisch
engerer Begrenzung seines Wirkungskreises, an Bedeutung nicht nach-
steht; ja, man darf wohl sagen: das Spezifische des neuen Stils tritt bei
ihm mit noch klarerer Entschiedenheit, freilich auch Einseitigkeit, in die
Erscheinung, Stettheimer ist ausschlieBlich Raumkiinstler, ohne Inter-
esse am Formendetail. Schon sein idltester uns bekannter Bau, St. Martin
in Landshut, zeigt die meisten Eigenschaften seines Stils fertig ent-
wickelt (Abb. 61). An Kiihnheit hat er sich selbst nicht mehr iibertroffen,
es ware auch unmoglich gewesen. Ein langgestreckter Raum, geteilt in
neun Joche, die Seitenschiffe merklich schmiler, zwischen den stark aus-
ladenden Strebepfeilern niedrige Kapellen. Der Gewdlbescheitel iiberbietet
in seiner Hohenlage nicht unbetrichtlich die Breite der drei Schiffe zu-
sammengenommen (!), und die Stiitzen sind doppelt so hoch (22 m), als
das Mittelschiff breit ist. Fiir den Hallenbau ganz ungewthnliche Pro-
portionen. Noch mehr aber als durch die absoluten MaBe wird durch
die enorm schlanke Bildung und die kurzen Intervalle der schlicht acht-
eckigen Pfeiler fiir das optische Gefiihl die Vorherrschaft der Vertikale
gesteigert. Es gibt keine einzige Hallenkirche in Deutschland, die #hn-
liches gewagt hitte. Schon ausgeprigt spitgotisch-barock empfunden
ist auch die Zerlegung des Pfeilerkimpfers in mehrere Stufen, wechselnd
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fiir den Scheidbogen und die Querrippen; wie auch die Gewolbe schon
als Tonnen mit bloB aufgelegtem Rippennetz konmstruiert sind. Die
Seitenkapellen bewirken, daB die iiber ihm liegenden Fenster nicht zu tief
nach unten gezogen sind, woraus sich eine schon gesammelte Beleuchtung
ergibt. Das AuBere ist ganz schlicht bis auf einige pittoreske Portale
(Abb. 193). Der Westturm (Abb. 115) ist unter den noch im Mittel-
alter vollendeten Tiirmen Deutschlands der zweithochste (133 m
gegen 142 in StraBburg). Von den norddeutschen Backsteintiirmen
unterscheidet er sich durchaus, indem er, dem Schema der siid-
deutschen Hausteintiirme folgend, den vierseitigen Unterbau ver-
mittelst kleinteiliger Zwischenformen leichtfliissig ins Oktogon iiber-
filhrt, hochst geistreich in der backsteingemdfen Formenumsetzung,
Ganz trefilich ist die Wirkung im Stadt- und Landschaftsbilde.
Die freie Weite der Ebene wirkt hier dhnlich wie im Norden die See
als Einladung zur Aufstellung einer weithin herrschenden Landmarke. —
Nach seinem ersten groSen Bau blieb dem Meister noch ein Problem zu
Issen iibrig: die dem neuen Stil angemessene Gestaltung des Chors. In
St. Martin (wie noch in zwei andern Stettheimerschen Kirchen, der
Karmeliterkirche in Straubing und St. Nikolaus in Neudtting) war nach
alter Weise der Chor als einschiffige Fortsetzung des Langhauses iiber
dieses hinausgeschoben. In seinen jiingeren Bauten (Spitalkirche in
Landshut, St. Jakob in Straubing [Abb. 62, 67], St. Jakob in Wasser-
burg, Franziskaner in Salzburg) gibt Stettheimer die Absonderung
des Chors auf; den #uBeren SchluBl formt er als siebenseitiges
Halbpolygon, in der vollen Breite der drei Schiffe; dabei bildet sich
aber kein wirklicher Umgang, sondern in dem unbestimmt zerflieBenden
Raume steht in der Mittelachse ein einzelner Pfeiler, das SchluB3-
fenster iiberschneidend (Abb. 63, 65). Die Abbildung der Salzburger
Franziskanerkirche (Abb. 66) zeigt, wie eminent malerisch diese An-
ordnung * gedacht ist (was sie bei ihrem ersten Auftauchen in der
bohmischen Parlerschule noch nicht gewesen war). Hier ist noch ein
zufilliger Umstand glinzend ausgenutzt worden: der Kontrast mit einem
dunkeln und schweren romanischen Langhaus. Die Gestaltung des Durch-
gangsbogens verstérkt ihn. Die GrundriBgestaltung des Chors wird dem
Beschauer mit Absicht im ungewissen gelassen, und die blendende Licht-
fiille erhoht den Eindruck des Unbegrenzten. Hier ist die Spéatgotik so
barock wie nur je das Barock selbst. (Unmittelbarste Ahnlichkeit:
Kloster Weltenburg an der Donau.)

Im Jahre 1468 trat zum ersten Male die Stadt Miinchen in die
Kunstgeschichte ein mit der Frauenkirche (denn das wenige, was ibhr
vorausging, war ganz unbedeutend). Sie ist erbaut aus den Mitteln der
Biirgerschaft, und man ist erstaunt, daB die damals noch kleine und
miBig wohlhabende Stadt nur mit einer so michtigen Pfarrkirche sich
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zufrieden geben wollte. Nicht umsonst war Meister Ganghofer, bevor er
seinen Entwurf abschloB, nach Ulm geschickt worden. Der Bautypus ist
indessen bairisch. Den Schwung der Stettheimerschen Bauten erreichte
Ganghofer nicht, die Frauenkirche ist in threm hausbackenen Ernst und
ihrer schmucklosen Sachlichkeit die bezeichnende Arbeit eines Stadtbau-
meisters (Abb. 58). AuBergewdhnlich ist nur dieZweizahl der (achteckigen)
Tiirme. Sie sind von straffer, aber nicht eleganter Statur. Ihr Abschlufl
durch ausgebauchte Hauben gehort nicht, wie man zundchst glauben
mochte, dem Nachmittelalter; schon auf einer Stadtansicht von 1530
ist sie zu erkennen. — Die groBte spitgotische Kirche Baierns ist aber
nicht die Miinchener, sondern die Ingolstdidter Frauenkirche. Auch
sie hat an der Westfassade Doppeltiirme. Sie nicht normal, sondern
iibereck zu stellen, war ein echt spitgotischer Gedanke, der freilich als
allzu kithner Bruch mit der Gewohnheit keine Nachahmung fand.

In Baiern wurde im 15. Jahrhundert auerdem noch, nach fast volliger
Brache im 14., auf dem Lande, wo viel nachzuholen war, eine betrichtliche
Tatigkeit entwickelt. Diese Bauten sind oft sehr stattlich, stets gewdlbt
(was sie im 14. Jahrhundert noch nicht gewesen waren), das AuBere ganz
schlichter Backsteinrohbau (in jiingerer Zeit meist verputzt). Die Tiirme,
die heute meistens barocke Zwiebelhauben tragen, hat man sich urspriing-
lich mit Sattelddchern oder Spitzddchern zu denken (Abb. 152—159).

Ansehnliche Klosterkirchen, in der barocken Umkleidung noch gut
als Werke der Spitgotik zu erkennen, sind Andechs und Polling im
oberbairischen Alpenvorland.

Noch sei ein Wort iiber den auBerhalb der eigentlich bairischen
Architektur stehenden Dom von Regensburg gesagt. An seiner Fassade
ist das 15. Jahrhundert hindurch gebaut worden, bis 1495, ohne daB die
Tiirme zum Abschlufl gekommen wiren. Wie sie uns heute ansieht, ist
sie ein Baugedanke der klassischen Gotik in spitgotischer Ausfithrung.
Zwei in der Schatzkammer aufbewahrte Risse geben Studien fiir eine zwei-
tiirmige und eine eintiirmige Losung. Die letzte (Abb. 107) hitte der Denk-
weise der Spitzeit nidher gelegen, dennoch entschied man sich mit dem
verpflichtenden Stolz einer alten Adelsfamilie fiir die erste. Der Entwurf
ist beherrscht von Erinnerungen an das StraBburger Miinster. Davon
ist in die Ausfiihrung iibergegangen die scharfe Akzentuierung der wage-
rechten Linien, welche in der Durchkreuzung mit den senkrechten Turm-
pfeilern zweimal drei Hauptfelder ergeben. Dieser nachdriicklichen und
klaren Einteilung ist der iiberraschend ruhige Gesamteindruck zu ver-
danken; iiberraschend deshalb, weil die in diese Felder eingeschlossenen
Fenstergruppen jedesmal stark abweichende Formen aufweisen, in um-
fassendster Anwendung des spitgotischen Prinzips der Asymmetrie.
Dennoch ist der Eindruck nicht, wie man vermuten kénnte, der einer
planlosen Verworrenheit. Neben den Kontrasten stehen doch auch wieder
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Relationen, und es entsteht eine Lebendigkeit und Wérme, die durch
reine Symmetrie nicht hitte erreicht werden konnen. Die von der Schul-
weisheit des 1g. Jahrhunderts hinzugefiigten, abstrakt korrekten Tiirme
passen dazu schlecht genug.

FRANKEN.

Die frinkischen, von der Natur wechselvoll gestalteten Landschaften,
besonders die mittlere Maingegend und das Grenzgebiet gegen Schwaben,
erwiesen sich im spiten Mittelalter als ein besonders fruchtbarer Boden
fiir eine dichte Saat von Stiddten jeden Ranges, kleinsten, kleinen und
mittleren; etwas abseits die GroBstadt Niirnberg. Wer Neigung und Mube
su beschaulichem Wandern hat, kann hier die kleinbiirgerliche Seite der
spitgotischen Baukunst aus dem vollen studieren und wird sich dabei iiber
ihre aus Trivialem und Sinnigem, Hausbackenem und Anmutigem ge-
mischte Natur aufs ergdtzlichste belehrt finden. Unsere Darstellung muB
leider solche »Andacht zum Kleinen sich versagen. Wir heben nur zwel
Bauwerke heraus, die durch hohen Schwung iiber die Masse sich erheben.

St. Georg in Dinkelsbiihl. Ein Werk aus einem GuB, begonnen
1448. Der 77 m lange, also fiir die Pfarrkirche einer zu den kleinen
zihlenden Reichsstadt sehr ansehnliche Bau erreicht in seiner Haltung
eine monumentale Wiirde, eine Kraft des Gliederbaus, eine strahlende
Feierlichkeit der Stimmung, wie sie in der Spétgotik Siiddeutschlands
nicht wiedergefunden werden, auch nicht in der Hauptpfarrkirche in
Nérdlingen, die das Vorbild gewesen war. Dabei sind die Einzelmotive
spitgotisch genug: die kampferlose Entfaltung der Netzgewdélbe aus den
Pfeilern, die Ausschaltung der Dienste, die Anordnung eines Pfeilers in
den SchluBpunkt des Chorpolygons (6 Seiten des Zwdlfecks).

St. Lorenz in Nirnberg (Abb. 70, 99). In der Niirnberger Kunst
des 15. Jahrhunderts steht das Interesse an der Architektur nicht im
Vordergrunde. Der neue Chor von St. Lorenz, vollendet im Geburtsjahre
Diirers, 1471, ist der einzige bedeutende, allerdings sehr bedeutende Bau
dieses Jahrhunderts, nach seinem Schulzusammenhang mehr bairisch
als frinkisch. Seine Erbauer sind Konrad Roritzer von Regensburg
und dessen Sohn Matthias. Als Erinnerung von der Donau brachten
sie die Teilung der Umfassungswinde in zwei Geschosse mit, ein
altertiimliches Motiv aus der Frithzeit der Gotik, dem aber jetzt ein
vollig neuer, spitgotisch-barocker Sinn gegeben wurde: Steigerung
des malerischen Scheins der Raumerweiterung mit absichtlicher Verun-
klirung der Raumgrenze; eine andere Bedeutung haben auch die flachen
Emporen vor den zuriickspringenden Fenstern des Obergeschosses
nicht. Der Hallenchor von St. Lorenz ist wie der von St. Sebald
einem alteren und in kleinerem MaBstab ausgefithrten basilikalen Lang-
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haus angeschlossen. Wihrend aber der Architekt des 14. Jahrhunderts
(St. Sebald) den neuen Bauteil neben den dlteren setzt, ohne eine innere
Beziehung auf ihn zu suchen, ist dieselbe in St. Lorenz aufs beste durch-
gefiihrt, und zwar in echt spitgotisch-barockem Sinne, zu vergleichen
mit Stettheimers Franziskanerkirche in Salzburg, durch geistreiche
Verwendung malerisch geloster Dissonanzen: in Fortgang von der ge-
bundenen Bewegung des Langhauses zu den frei aufrauschenden Rhyth-
men des Hallenchors ein wunderbares Crescendo. Ein besonderes Gliick
ist die unversehrt erhaltene Ausstattung, (Man nehme als Gegenbeispiel
die vom bornierten Purismus des 1g. Jahrhunderts kahlgerupfte Frauen-
kirche in Miinchen, um zu erkennen, daB fiir einen spitgotischen Innen-
raum die Mitwirkung der Ausstattung durchaus wesentlich ist.) Wie
skrupellos dem, was fiir den inneren Eindruck gewonnen war, der duBere
geopfert ist, wo die hohe und breite Dachmasse des Chors schwer auf
dem Langhaus lastet, davon iiberzeuge man sich an Ort und Stelle.
Auch dies charakterisiert die Gesinnung der Zeit. — Als eines der wert-
vollsten Denkméler des Gebiets (jetzt Ruine) darf die Klosterkirche
Gnadenberg (an der Grenze von Franken und Oberpfalz) nicht iiber-
gangen werden. Sie fillt aber aus dem siiddeutschen Rahmen ganz
heraus durch die Strenge der Raumeinteilung in drei genau gleich breite
und gleich hohe Schiffe. Die Erklirung dieser auffallenden Erscheinung
liegt darin, daB das dem Orden der hl. Brigitte gehérende Kloster nach
dem Willen der Stifterin, Katharina von Pommern, Gemahlin des Pfalz-
grafen Johann, die Anlage des schwedischen Mutterklosters zu Vadstena
mit groBter Treue nachahmte. — Wieder ein musterhaft siiddeutsches
Baubild, genauer eine Vereinigung frinkischer und bairischer Eigen-
schaften, zeigt die Hauptstadt der Oberpfalz, Amberg, in der auch
durch bedeutende Abmessungen hervorragenden St. Martinskirche (be-
gonnen 1421, Hauptbauzeit um und nach 1450, Abb. 59, 60). Langhaus-
halle und Hallenchor sind hier zu einer vollkommenen Raumeinheit ver-
schmolzen. Zwischen den eingezogenen Strebepfeilern liegen im unteren
Abschnitt Kapellen, im oberen Emporen, beide fortlaufend um die ganze
Kirche herumgefiihrt, und diese Teilung dadurch noch mehr hervor-
gehoben, daB sich vor den Emporen ein schmaler Laufgang mit Briistung
hinzieht. Dieser die Vertikalbewegung durchkreuzende und aufhaltende,
den Raum umklammernde Horizontalbau ist ein starkes Mittel, die
optische Erscheinung ruhig zu stimmen, wie auch die schlanken, aber
ungegliedert glatt gelassenen Rundpfeiler mit weiten Durchsichten auf
denselben Eindruck der Ruhe hinzielen. Vollends am AuBenbau ist
eigentlich nichts mehr gotisch: glatte Winde, waagerechte Schichtung.
Es ist ausgeschlossen, da8 dies aus iibergroBer Geniigsamkeit oder wider-
williger Sparsamkeit so gemacht sei; vielmehr liegt hier ein offenkundiger
Wandel in den Wertungen vor.
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OBERSACHSEN,

Was sich in Amberg um die Mitte des Jahrhunderts noch vereinzelt
darstellte, tritt gegen 1500 schulméBig in Sachsen auf. Fiir die Konsoli-
dierung eines neuen Bauideals ist nichts so giinstig, als wenn in einer
bisher schwach angebauten und dadurch an Uberlieferung nicht gebunde-
nen Landschaft plotzlich ein Bediirfnis nach lebhafter Bautitigkeit sich
einstellt. Im spiteren Kénigreich Sachsen und in Ostthiiringen, wo einst
die Sonne der staufischen Kunst so hell geschienen hatte, waren die zwei
darauffolgenden Jahrhunderte eine kiimmerliche Zeit. Die Bischofe
sanken zu schwachen Landesfiirsten herab, die Abteien verarmten, die
Stidte, obgleich zahlreich, erreichten weit nicht die Bedeutung der siid-
deutschen, rheinischen und hansischen; es kamen die Hussitenkriege
und der zerriittende Bruderzwist im Hause Wettin. Erst als sie von
diesen Bedringnissen sich erholt hatten, am Ende des 15. Jahrhunderts,
haben sie doch noch an der Vollendung der deutschen Sondergotik in
bedeutsamer Weise mitgewirkt. Wie in den mittleren Jahrzehnten das
wenige, was iiber ein zahmes DurchschnittsmaB hinausragt, von einem
Fremden, Arnold von Westfalen, herriihrt, so haben jetzt vornehmlich
frankische und schwabische Meister * dem séchsischen Bauwesen frisches
Blut zugefiihrt. Fiir die Sachsen selbst sind die sehr charakteristischen
Schmuckformen der Schule in Anspruch zu nehmen; siec werden mit
groBer Liebe behandelt, dabei mit einem ausgesprochen kleinbiirgerlichen
Geschmack, einer umsténdlichen, tiiftlichen und verzwickten Zierlichkeit.
Wir wissen aber schon, daB in diesen Akzedenzien das Wesen der Spat-
gotik nicht erschopft ist, das Beachtenswerteste ist auch hier die Raum-
gestaltung.

Die neue Bewegung ging aus vom Erzgebirge. 1471 begannen die
groBen Silberfunde, die einen Strom von Einwanderern herbeilockten.
Zu den alten Bergmannsstidten Zwickau und Freiberg kamen Schneeberg,
Annaberg, Marienberg neu gegriindet hinzu. Die Hauptpfarrkirchen
dieser fiinf Stidte, rasch neben- und nacheinander erbaut, im spiten I5.
und beginnenden 16. Jahrhundert **, bilden eine eng zusammen-
gehorige Familie. Es ist jener am Klarsten in Amberg formulierte siid-
deutsche Typus, der hier konsequent weitergebildet wird (Abb. 71). Vom
Raumbild aus ist alles gedacht. Ein weiter Saal, in dem die schlanken,
in moglichst groBen Abstinden aufgestellten Pfeiler kaum noch als raum-
teilend empfunden werden. Die gleiche Hohe aller Gewdlbe (auch sie

+ Es bauten: in Borna Hans Wolffert aus Kénigsberg in Franken, in Leipzig Michael
Bentz aus Rothenburg, in Dresden Peter Tauterbacher, in Annaberg Jakob Hellwig aus
Schweinfurt, in Britx Georg von Maulbronn und an mehreren Orten beschiftigt der Schwabe
Konrad Pfluger.

+% Nur die Ostteile der Marienkirche in Zwickan sind alter (1453); sie enthalten
mehrere, moch nicht alle Merkmale des Typus.
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war schon in Amberg da) ist Bedingung des einheitlichen Eindrucks und
steht in scharfem Gegensatze zu dem andern weitverbreiteten Typus
der Hallenkirche, der in den Seitenschiffen die Decke sich senken liBt.
Im GrundriB ist die (ebenfalls in Amberg schon begonnene) Verschleifung
von Gemeindehaus und Priesterchor so weit fortgeschritten, daB der
letzte vom ersten fast ginzlich aufgesogen ist; die geraden Pfeilerreihen
sind bis vor die SchluBwand gefiihrt, bilden keinen Umgang, der Lettner
ist weggefallen, ebenso die Seitenkapellen. Dafiir breiten die Emporen
sich weiter aus (selbst die kleinen einschiffigen Kirchen des Erzgebirges
entbehren ihrer nicht). Das bedeutet doch wohl: den Menschen, die diese
Kirchen erbauten, war das Zuhéren der Predigt wichtiger geworden als
die Vorsorge fiir den MeB- und Chordienst. Und so wird auch auf den
reprasentativen Charakter des Gebiudes kein Gewicht mehr gelegt: das
AuBere ist von fast irmlicher Schlichtheit. Hiiten wir uns indessen,
aus dieser Enthaltsamkeit falsche Schliisse zu zichen. Die jungen Erz-
gebirgsstiddte hatten, zum mindesten in diesem Punkte, nichts an sich,
was an amerikanische Emporkémmlingsstidte erinnern wiirde. Die in
ihren Kirchen aufgestellten Kunstwerke sind mit sicherem Geschmack
ausgewdhlt, mehrere aus den besten Werkstiitten Niirnbergs und Augs-
burgs herbeigebracht. Aus ihnen spricht ein offener Sinn fiir das Junge
in der Kunst. Die Sakristeitiir von 1518 und der Hochaltar von 1522
in Annaberg gehéren in Mitteldeutschland zu den frithesten, vorliufig
vereinzelten Arbeiten in den Formen der Renaissance. So lebt denn auch
in der erzgebirgischen Architektur ein wesenhaft neues, zwar aus der
Gotik entwickeltes, doch keinesfalls mehr mittelalterliches Streben. Ja,
hier wird es endgiiltig klar: das ganze System der Gotik ist umgewendet.
Wahrend dort (Kélner Dom!) der Hauptraum, das Mittelschiff, von einer
Menge von Nebenrdumen und einem immensen Beiwerk konstruktiver
und dekorativer Formen begleitet wird, der Rahmen noch groBer und
glinzender als das Bild, ist hier alles vereinfacht, nach innen gekehrt, vom
Zweck aus gestaltet.

Indessen ist das Streben nach Zweckerfiillung und Einfachheit nur
eine Richtung in der obersichsischen Spétgotik, nicht allgemeinver-
bindlich fiir sie. Zum Beispiel in der Marienkirche in Zwickau finden Wir
sie nicht, ja, iiberladene Schmiickung des AuBern, die freilich zugleich
verrdt, daB die gotischen Dekorationsformen sich iiberlebt haben; in
trockener Einférmigkeit ziehen sich blindes Stab- und MaBwerk, durch-
flochtene Kielbégen u. a. m. iiber die Flichen hin, und um nur dem abge-
stumpften Auge etwas Neues bieten zu kénnen, wird der alte Rundbogen-
fries herausgeholt und wird das MaBwerk mit naturnachahmenden Ast-
formen durchsetzt, welche spater in Chemnitz das Hauptmotiv fiir ein
groBes Portal abgeben (Abb. 102). Zumal die sichsische Profanarchitektur
ergotzt sich am Widerspruch zum F unktionellen; sie schwiarmt fiir den

168




Das 135. Jahrhundert in der Baukunst.

Vorhangbogen, fiir verwickelte Figuren in den Gewblberippen mit sich
kriuselnden Verschlingungen, die an Hobelspine erinnern, fiir endlose
Uberschneidungen an den Tiiren. Dagegen schreiten in der Gestaltung
des Innern der Kirchen die Grundsitze der erzgebirgischen Schule sieg-
reich vor. Beispiele: die Marienkirche in Pirna (1502—1546, Abb. 72),
mehrere Kirchen in Nordbshmen (Hauptwerk die Marienkirche in Briix,
1519—1540), die Thomas- und Paulinerkirche in Leipzig (seit 1482 bzw.
1519) und besonders die Marktkirche in Halle (seit 1529, Abb. 73).
Auch die SchloBkirche in Wittenberg (seit 1499) gehort insofern in diese
Reihe, als sich in ihr rings um den groBen einschiffigen Raum Emporen
hinziehen. Wie man sieht, ragt ein Teil dieser Bauten unmittelbar in die
Reformationszeit hinein. Um so bemerkenswerter ist, daB der bauliche
Typus schon vor der Reformation fertig war; diese hat kein neues Pro-
gramm aufgestellt, nur das geschilderte weitergebildet.

DAS UBRIGE DEUTSCHLAND.

Am SchluB des Mittelalters hatte sich das hergebrachte Verhdltnis
der deutschen Landschaften umgedreht: fithrend bei der Neuorientierung
waren der Siiden und die dstliche Halfte der Mitte, der Westen wie der
Norden verhielten sich vergleichsweise konservativ. Es ist hier im Westen
iiberhaupt nicht mehr viel gebaut worden. Die Spitgotik wurde mehr von
der dekorativen Seite aufgefaBt, nicht als ein neues Raumgefiihl. Die
Laurentiuskapelle am nordlichen Querschiff des Stra Bburger Miinsters
(1495) ist fast nur um der Fassade willen da, an ihr aber zeigt sich
der spitgotische Dekorationsgeschmack in héchster Brillanz (Abb. 191).
Der wichtigste Bau des Oberrheins, St. Theobald in Thann (Abb. 11T1),
ist eine Basilika, allerdings voll von Kontrasten und Dissonanzen, z. B.
im Langhaus die Scheidbogen der Nordseite hoher als die der Siidseite,
die Fassade ein buntes Allerlei von Asymmetrien, liberhaupt im Fortgang
der langsamen Baufithrung ein malerischer Grundton immer beherrschen-
der hervortretend. Ebenfalls eine Basilika, der wichtigste Bau des Nieder-
rheins, die Willibrordikirche in Wesel (Abb. 190), schon wvon Haus
aus fiinfschiffig angelegt und mit der Absicht auf einen Kapellenkranz,
stark betontes Querschiff — mit konzentrierter Pracht der Fassaden —,
alles Nachklinge eines Ideals, mit dem der Siiden und Osten schon
nichts mehr zu tun hatte. Die Hauptunternehmung im mittel-
rheinischen Gebiet war der Ausbau des Doms von Frankfurt a. M.
Daneben als musterhaft spatgotischer Bau nicht zu iibersehen die
Pfarrkirche in Kiedrich im Rheingau (1481, Abb. 102). Es ist be-
zeichnend, daB sich in Frankfurt das ganze Interesse auf den Turm
warf, begonnen 1415, vollendet I5I4. Er sollte durch Pracht und
GroBe wettmachen, daB die Kirchenarchitektur Frankfurts in ihren bis-
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herigen Leistungen ziemlich hinter dem zuriickgeblieben war, was
dem Rang und SelbstbewuBtsein der blilhenden Reichsstadt angemessen
gewesen wire. Kurz vorher hatten Strafburg und Ulm ihre groBen
Turmbauten begonnen. Der merkwiirdige kuppelférmige Abschlul an
Stelle eines Spitzhelms ist nicht ein Behelf, sondern war schon durch
den ersten Entwurf vorgeschrieben. (Zu vergleichen der dstliche Zentral-
turm am Dom zu Mainz.) Der Frankfurter Domturm wurde 1514 voll-
endet — drei Jahre vor dem Beginn der Reformation. Im selben Jahr-
zehnt wurde an den Domen von Magdeburg, StraBburg, Regensburg,
Ulm, K6ln das Bauen eingestellt, teils nach erreichtem Ziel, teils ohne
AbschluB ; an keinem ist es wieder aufgenommen worden. Die Reformation
war nicht die unmittelbare Ursache, aber schon ihr Herannahen bewirkte
es. Die kirchliche Baukunst des Mittelalters erlosch wie eine Lampe,
die kein Ol mehr hat.
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DAS 15. JAHRHUNDERT IN DER
DARSTELLENDEN KUNST.

I. GRUNDLAGEN.

Die Bilderwelt des 15. Jahrhunderts ist nach ihrem stofflichen Inhalt
dieselbe wie die des Mittelalters; auch der oberflichlichste Beobachter
muB bemerken, daB ihr kiinstlerischer Gehalt sich gedndert hat. Er
kommt den Forderungen, die wir Europier heute an bildliche Darstellung
zu stellen gewShnt sind, unzweifelhaft niher als das Mittelalter, was ge-
meinhin als Fortschritt empfunden und entsprechend geriihmt wird. Ist
es noch nétig, zu sagen, in wie engem Horizont das gedacht ist? Insofern
das Wort Fortschritt Vervollkommnung bedeuten soll, kann es nur beim
Vergleich von Erscheinungen innerhalb eines und desselben Kultur-
komplexes Anwendung finden; im vorliegenden Fall also nur, wenn die
Voraussetzung richtig wire, daB das Mittelalter immer schon dasselbe
gewollt, nur nicht es gekonnt hitte. Aber eben dieses trifft nicht zu. Der
Wandel in der bildlichen Darstellungsweise, den wir vor uns sehen, ist
ein grundsitzlicher. Er ist das Zeichen, daB im Weltgefiihl unseres Volkes,
der abendlindischen Kulturmenschheit iiberhaupt, etwas Neues zur Reife
kam, das sich von langer Hand vorbereitet haben mochte, nun aber offen
an den Tag trat und damit dem 15. Jahrhundert den historischen Stempel
gab.

Idealismus und Realismus (oder Naturalismus), so sind wir gewohnt,
den Gegensatz, auf den es hier ankommt, zu benennen *. Mit anderer

* Besteht zwischen Realismus und Naturalismus ein begrifflicher Unterschied ?
Es ist wiederholt versucht worden, einen solchen festzulegen, aber ohne dal Uberein-
stimmung erreicht werden konnte. Im durchschnittlichen Sprachgebrauch gelten die
Worte als Synonyme. Wozu dann aber zwei? Eine braunchbare Unterscheidung wire
diese: Realismus auf das Was, Naturalismus auf das Wie der Darstellung zu beziehen.
Realismus ware die Forderung sachlicher {bereinstimmung mit der Wirklichkeit, Natura-
lismus die Anpassung an die optische Erscheinungsweise der Dinge. Danach wire nicht
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und vielleicht besserer Bezeichnung: das Wesen der mittelalterlichen
Kunst ist Symbolik, das der neuzeitlichen Imitation. Zwar ahmt
auch die mittelalterliche die Dinge der sinnlichen AuBenwelt nach; aber
nicht wegen dessen, was sie sind, sondern wegen dessen, was ihnen als
Bedeutung unterlegt wird, aus ihrem natiirlichen Zusammenhang geldst,
als Stellvertreter einer andern, héheren, iibersinnlichen Ordnung. Vom
symbolischen Grundwesen der mittelalterlichen Kunst aus begreifen wir
auf einen Schlag die Notwendigkeit, daB in ihr der Schwerpunkt der Stil-
bildung — fiir alle Kunst — in der Baukunst, dieser naturfremdesten,
abgezogensten, geistigsten aller Kiinste liegen muBte. In dem Augen-
blick, wo der Schwerpunkt auf die naturnachahmenden Kiinste iiberging,
war das Mittelalter vorbei, die Neuzeit im Werden. DaB im 15. Jahr-
hundert auch die Baukunst an diesem ProzeB ihren Anteil hatte, hat
das erste Kapitel schon gezeigt. Vollstindig enthiillen und entfalten
konnte sich das Wollen der neuen Zeit nur in der darstellenden Kunst.

Dem Geist und Natur auseinanderreiBenden christlich-orientalischen
Dualismus hatte die germanische Seele nur zeitweilig sich unterwerfen
konnen. Von der Flucht aus der Welt kehrte sie zuriick in die Welt,
aber nicht, um in ihr aufzugehen, sondern verlangend, sie von sich aus zu
beherrschen. Das groBe Symbol, das die Kunst dafiir hat, ist der Raum.
Weder die Antike, noch das Mittelalter hatte ihn darstellen wollen. Die
antike Kunst war Kunst des aus dem Raum herausgehobenen Kérpers;
wo sie in ihrer Spdtzeit anfing, auf Raumvorstellungen einzugehen, war
sie schon nicht mehr sie selbst. Und fiir die allgemeine Entwicklung
blieb das ohne Bedeutung. Das Mittelalter stellte zuerst ebensowohl
korperlos als raumlos dar. Zum Kérpergefithl wurde es durch die antike
Tradition erzogen. So weit war die gotische Malerei zum Schlu3 vor-
gedrungen. Aber an der Grenze der Korper hatte auch die dritte Dimen-
sion ihr Ende. Was dahinter liegt, ist ein rdumliches Nichts. Die Malerei
driickt es durch ihre teppichartig gemusterten oder noch prignanter als
Goldgrund behandelten Hintergriinde aus; wenn Biume, Felsen, Archi-
tekturen hinzukommen, so ist es nicht, um das Raumbild, sondern um
die Erziahlun g zu verdeutlichen. Aber diese raumlose Malerei, bei der
das Mittelalter nicht allein durch das Fortwirken des antiken Vorbildes,
sondern auch durch die christliche Konzeption vom Jenseits festgehalten
wurde, stand mit einem Grundgefiihl der germanischen Seele im Wider-
spruch, mit der ihr eingegebenen Sehnsucht nach dem Fernen, Freien,

der Realismus, sondern der Naturalismus das Neue. Realistisch wire es z. B., wenn die
Heiligen mit den Abzeichen ihres irdischen Berufes und in der Tracht der jeweiligen Gegen-
wart auftreten: St. Hieronymus als Kardinal, St. Georg als gepanzerter Ritter, Magdalena
als geputzte Modedame — naturalistisch, wenn die Stoffe ihrer Kleidung (Seide, Wolle,
Leinwand, Leder, Metall) ein jeder in seiner Textur und Farbe und seinem Verhalten zum
Licht genau charakterisiert werden.
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Unendlichen. Und so kam die Stunde und muBte kommen, wo in der
nordischen Malerei der Raum aufhort, ein Nichts zu sein, wo er umschlug
zu einem Symbol des Alls. Mit Recht hat jiingst Oswald Spengler in seiner
Analyse des »faustischen Menschen« den Gedanken immer wiederholt,
daB die Ausbildung der Tiefenperspektive in der Malerei, die Entdeckung
Amerikas und das Weltbild des Kopernikus ein und dasselbe bedeuten,
wie sie auch historisch dicht nacheinander auftauchen. Das ist, nach
dem Ausdruck desselben Geschichtsphilosophen, das »Pathos der dritten
Dimension«. Was in der Malerei des Mittelalters die dargestellten Dinge
untereinander verband, war ein Netz rhythmischer, von der Architektur
ausgehender Linearbeziehungen. Die des 15. Jahrhunderts schafft einen
zweiten, von dem wirklichen, d. h. architektonischen, unabhédngigen
Raum, der allein fiir die Phantasie existiert, in dieser aber keine Grenzen
hat. In ihm ist nichts isoliert, alles nach Tiefendistanzen geordnet, durch
die auf einen einzigen Punkt konvergierenden perspektivischen Linien zu
einer Einheit zusammengefait, die etwas vollig anderes ist als der gotische
Rhythmus; und der Beschauer steht mitten darin. Die christliche Zwei-
teilung des Seins wird abgelést durch die Einheit des Alls, in dem der
Mensch ins Grenzenlose sich auszudehnen strebt. In dem Momente, da
dies neue Weltgefiihl zum Durchbruch kam, muBte auch die Malerei ein
neues Ziel sich setzen. DaB das 15. Jahrhundert es nicht erreicht hat,
versteht sich von selbst, aber doch stand es auf den ersten Stufen der
Leiter.

Die Entwicklungsgeschichte der Perspektive ist mehr als ein bloBer
Exkurs zur Kunstgeschichte. Hier miissen wir uns mit wenigen An-
deutungen begniigen. Zeitlich war Italien im Vorsprung, aber die ganze
Bedeutsamkeit des rdumlichen Tiefenerlebnisses hat nur der germanische
Norden erfafit. Fiir den italienischen Maler behielt der dargestellte Raum-
ausschnitt etwas Kérperhaftes, Begrenztes. Die italienische Perspektive
ist Linienperspektive; daher die anfangliche Uberfiillung des Bildes mit
Architekturen, welcher Neigung auch der Norden, wie wir gelegentlich
des 14. Jahrhunderts gesehen haben, eine Zeitlang nachgab. Die Per-
spektive wurde zu einer Wissenschaft, und die sie ausbildeten, waren
Mathematiker. Fiir das nordische Gefiihl muB die Raumtiefe erlebt, er-
schaut werden, nicht ist sie zu errechnen. Es war ein gefdhrlicher Augen-
blick, als Diirer zuerst der italienischen Lehre sich anvertraute. Das
15. Jahrhundert hat wohl auch schon konstruktive Hilfslinien gezogen,
aber zu seinem Gliick ohne mathematische Konsequenz. Die deutschen
Maler kamen ohne eine Mehrzahl der Konvergenzpunkte nicht aus, sonst
hitten sie ihre Freiheit sich nicht retten konnen. Am klarsten sahen die
Niederlinder, indem sie mit steigender Entschiedenheit von der linearen
zur atmosphirischen Perspektive iibergingen. Der Raum ist erfiillt mit
Licht und Luft, und die Uberallheit dieser nicht unmittelbar sichtbaren,
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aber jeden Korper in seiner Erscheinung verdndernden Medien driickt
viel unmittelbarer, als die linearen Beziehungen es kénnten, das kosmische
BewuDBtsein aus: das Licht, indem es jedem Dinge seinen Schatten zuge-
sellt und es dadurch erst rund erscheinen laBt, als Schlagschatten mit
seiner Umgebung es verbindet; die Luft, indem sie die eigene Farbe der
Dinge verdndert. Von den Primitiven des 15. Jahrhunderts bis zu Rem-
brandt war noch ein weiter Weg, aber doch ist es klar, daB jene mit Rem-
brandt, nicht mit den Wand- und Glasgemilden des hohen Mittelalters
unter einem Zeichen stehen.

Indem so die Dinge aus ihrer Isoliertheit heraustreten und als Teile
einer Ordnung von uniibersehbarer Weite begriffen werden, ist auch der
alte Rangunterschied zwischen darstellungswiirdigen und -unwiirdigen
Dingen aufgehoben, verschwunden die Uberlegcnheit des »dies bedeutet«
iiber das »dies ist«. Die sichtbare Welt in ihrer ganzen Weite und Breite
aufzuschliefen ist von nun ab die Aufgabe der Kunst. Darum hat nicht
mehr die menschliche Gestalt allein Anspruch auf kiinstlerische Wiirde,
sondern auch ihre natiirliche Umgebung; und an der menschlichen Gestalt
nicht mehr allein die Teile, die Trager des Geistigen sind, sondern gleicher-
maflen der ganze Korper. Folgerichtig werden auch die Artefakte, die
den Menschen umgeben, Behausung, Gerit, Kleidung, bildmiBig inter-
essant. Das Gewand z. B. ist jetzt nicht mehr bloB Erzeuger ausdrucks-
voll geschwungener Linien, es bringt in der Besonderheit seines Gewebes
und seiner Farbe rein optische Qualitdten hinzu; oder ein Schwert, ein
Harnisch, sie bedeuten nicht mehr blof Kampfinstrumente und wirken
nicht mehr bloB durch die mit diesem Zweck sich assoziierenden Vor-
stellungen, sondern ihre Darstellung gilt auch, und vielleicht am meisten,
dem Ergdtzen an den eigentiimlichen Lichterscheinungen auf ihrer
spiegelnden Oberfliche; der landschaftliche Hintergrund ist nicht mehr
bloBe Ortsbezeichnung in Beziehung auf die Handlung, sondern er hat
einen Eigenwert gewonnen, der auch oft genug mit dem Hauptthema
des Bildes weiter nichts zu tun hat. — Es sind das alles fiir uns Heutige
selbstverstandlich gewordene Dinge. Fiir jene Generation waren es Ent-
deckungen. Wahrscheinlich hat keine wieder ein #hnliches Gefiihl von
plotzlichem GréBer- und Reicherwerden der Welt erlebt.

Dies neue Weltbild, wie es sich im BewuBtsein der nordischen Men-
schen nach errungener Befreiung vom Ubergewicht antiker und christ-
licher Tradition entwickelt hatte, konnte eine erschépfende kiinstlerische
Gestaltung — man begreift es jetzt — nur von der Malerei empfangen.
Wie schon im fritheren Mittelalter, aber aus ganz andern Griinden, trat
diese wieder an die Spitze. Ebenso begreiflich ist es, daB die Umge-
staltung zu ihrer Durchfiihrung Zeit brauchte. Daher verblieb im deut-
schen 15. Jahrhundert der Bildhauerkunst noch immer ein wichtiger Platz.
Auch sie ging zum Naturalismus tiber; aber weil sie das Problem enger
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faBte als die Malerei, hatte sie es mit seiner Losung leichter; und das grofe
Publikum konnte von seiner Gewohnheit nicht lassen, gewisse Gegenstinde
lieber als Statue denn als Gemilde dargestellt zu sehen. Auch heute ur-
teilen wir noch so, daB uns das 13. Jahrhundert in seinen plastischen Er-
zeugnissen relativ vollkommener und liebenswiirdiger erscheint. Die
Leistungen der Malerei miissen, um interessant zu werden, historisch
betrachtet werden. Sie sind mit den Unvollkommenheiten erster Versuche
behaftet, dafiir aber erregen sie in uns auch alle Neugier, Spannung,
Mitgefithl mit den Forscherschmerzen, Mitfreude mit dem Entdecker-
gliick, die das Werdende fiir sich beanspruchen darf. Nicht so sehr das
einzelne Werk zieht uns an, als das Ganze des geschichtlichen Schauspiels:
wie eine neue Welt entdeckt wird.

In den Organismus der Gesamtkunst drang der Naturalismus ein
wie ein zersetzendes Ferment. Er war es, der der Stellung der Architektur
als Oberhaupt einer geschlossenen Hierarchie ein Ende machte. Auch
das 15. Jahrhundert fithlte es sehr gut, daB alle in ein und demselben
Architekturraum befindlichen Kunstwerke miteinander in Wechsel-
wirkung stehen, nur faBte es diese Beziehungen nicht mehr als architek-
tonischen, sondern als malerischen Rhythmus, und zugleich betrachtete
es jedes einzelne derselben als etwas, das auch fiir sich Bedeutung hat.
Aus dem Dienste der Architektur entlassen, ergoB sich die Flut des ge-
malten und gemeiBelten Rildwerks auf die Mobilien: die Altdre, Kanzeln,
Sakramentshiuschen, Taufsteine, Chorstiihle; und auBerhalb des Kirchen-
gebiudes die Kalvarienberge, Olberge, Stationen und Heiligenhéiuschen;
wobei gar nicht mehr zu unterscheiden ist, ob eher der religiose oder
cher der kiinstlerische Individualismus es war, der die gotische Gesamt-
kunst sprengte. Je mehr der Naturalismus und Individualismus aufstieg,
um so mehr sank die monumentale Gesinnung. Wandmalerei, Glasmalerei,
Bauplastik verschwinden ja nicht, aber sie zihlen klein gegeniiber den
Mengen der mobilen Kunst. Diese wird nun auch in der Stilbildung
die Fithrung iibernehmen.

Alles dies muB im Zusammenhang mit den bekannten Verschiebungen
im Aufbau der Gesellschaft betrachtet werden. Eine neue Organisation
der kiinstlerischen Arbeit ergab sich daraus. Solange nach dem Ideal der
Kklassischen Gotik die Malerei und Bildhauerkunst mit der Baukunst eine
monumentale Einheit bilden wollten, war die Bauhiitte ihre gemein-
schaftliche Lehr- und Arbeitsstitte gewesen; jetzt aber siedelten sie zu
den Ziinften iiber. Wieviel dies fiir die Niederlegung der alten Schranke
zwischen sakraler und profaner Kunst bedeutete, braucht nicht weiter
ausgefiihrt zu werden. Noch immer wanderte die groBere Hilfte dessen,
was hier gewerkt wurde, in die Kirchen; aber es bestand dafiir kein
Plan. Auch die Ausstattungspline der dlteren Zeit waren nicht auf
einmal und nicht stileinheitlich ausgefiihrt; immerhin lag ein Schema

175




I T

LEEH IS

L7+ b g+ LT HRA I Y L W AP TL R

Fiinftes Buch zweites Kapitel.

vor., Jetzt ist alles Stiftung der Einzelnen. Sie wenden sich an die
biirgerlichen Werkstdtten des Ortes, oft aber auch an auswirtige von
Ruf. In dieser Zeit des Ubergewichts der mobilen iiber die monumentale
Kunst war das wichtigste Beférderungsmittel der Formenwandlung nicht
mehr das personliche Wandern der Kiinstler (obschon auch dies keines-
wegs aufhorte), sondern das Wandern ihrer Werke. Wer eine Werkstatt
mit Erfolg leiten wollte, muBte zugleich Lehrer und Kunsthindler sein,
und offenbar war am meisten in der zu lernen, die die meisten Bestellungen
und dadurch den kontinuierlichsten Betrieb hatte. Der Vorrang der
groBen Stidte war damit von selbst gegeben. Wo aber die kleinen Werk-
stdtten gesessen haben, gelangt nur ausnahmsweise zu unserer Kenntnis
(Beispiele: Lukas Moser in Weilderstadt, Valentin Lendenstreich in
Saalfeld). Selbst in Landschaften, die an eigener Kunst nichts weniger
als arm waren, wandte man sich gelegentlich nach auswirts: so ist fiir
Sterzing in Tirol ein groBes Altarwerk in Ulm bestellt worden, eines fiir
Kloster Weingarten (trotz der groBeren Ndhe Ulms) in Augsburg, eines
fiir Thann im Elsal (zu einer Zeit, in der man in nichster Nihe Schongauer
zur Verfiigung gehabt hitte) wieder in Ulm. Niirnberg hat in Obersachsen,
Schlesien, Polen; Antwerpen am Niederrhein und in Westfalen, ja, selbst
in Mecklenburg und Danzig; Liibeck im ganzen Ostseegebiet, am deut-
schen wie am skandinavischen Ufer, reichen Absatz gefunden. So ldBt
sich dem ziinftig geordneten Kunstbetriebe das Gute nachsagen, daB er
der ortlichen Entwicklung Stetigkeit gab, ohne die Fernwirkungen und
ihre fruchtbare Durchkreuzung zu unterdriicken. Den Hiitten #hnlich
blieben sie durch die, wenn auch in engerem Rahmen sich bewegende,
Genossenschaftlichkeit ihres Betriebes. Wie es sich damit verhielt, lehrt
uns als an einem Hauptbeispiel die Geschichte des Altars. Wir sind
ihr noch aus wichtigeren Griinden eine gesonderte Betrachtung schuldig:
wurde doch im 15. Jahrhundert der Altar der zentrale Schauplatz fiir die
Tétigkeit der Bildhauerkunst wie der Malerei.

Wihrend der zwei letzten Menschenalter vor der Reformation — die
dann einen plétzlichen Stillstand herbeifithrte — ist sicher mehr als die
Hilfte aller vorhandenen Altdre frisch geschmiickt worden; und eine wie
grole Zahl wurde neu hinzugestiftet! Gegeniiber der Mannigfaltigkeit
der Typen, die im 13. und 14. Jahrhundert im Gebrauch gewesen waren,
trat Vereinheitlichung ein, der Fliigel- und Schreinaltar setzte als
Normalform sich durch. Innerhalb seiner Gegebenheiten aber waren noch
Spielarten genug moglich.

Im groBen und ganzen sind ein ober- und niederdeutscher Typus zu unterscheiden.
Niederdeutschland war anfinglich im Vorsprung; der Fliigelaltar war schon im 4. Jahr-
hundert hier offenbar keine Seltenheit; im 15. verfinderte sich die Grundform wenig.

Sie ist schreinermafBig gedacht: ein mehr breiter als hoher, oben horizontal abge-
schlossener Kasten mit konformen Fliigeln, das Ganze oft von betriachtlicher Ausdehnung
(z. B.in St. Jiirgen in Wismar bei getfineten Fliigeln 10,67 m). Am Niederrhein wird im
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Einvernehmen mit Flandern der mittlere Teil des Schreins iiberhoht, was den Fliigeln eine
unangenehme Gestalt gibt. In Siiddeutschland diirften vor 1430 hélzerne Fliigelaltire eine
Seltenheit gewesen sein *. Der Schrein wird steiler aufgebaut und nach oben mit einem
kulminierenden Motiv, Giebeln oder Staffeln, abgeschlossen. Nach Verlauf einiger
Zeit, mit bezeichnetem Datum zuerst 1469 (in Tiefenbronn) nachweisbar, kommt der
Baldachin hinzu, eine aus diinnen Stiben, Bégen und Fialen ganz durchsichtig zusammen-
gesetzte, fein bewegte, vegetabilisch sprieBende Zierarchitektur. Ein weiterer Unter-
schied zwischen dem Alteren, niederdentschen und dem jiingeren, oberdeutschen Typus
ist der: bei jenem bilden im gedfineten Zustande die Fliigel mit dem Mittelschrein zu-
sammen eine fortlaufende und gleichartig behandelte, in zwei, auch drei Etagen aufge-
baute Wand; bei diesem, dem siiddeutschen, werden Schrein und Fliigel differenziert,
der Schrein stark vertieft, so dal sich von seinem schattigen Grunde die vom Lichte voll
getroffenen Rundfiguren wirkungsvoll abheben, die Fliigel flach, mit Reliefs besetzt oder
auch bloB bemalt., In beiden Fillen ergeben der geschlossene Zustand (Werktagsseite)
und der gedfinete Zustand (Festtagsseite) zwei sehr verschiedeme Amnsichten; die erste
bietet eine Zusammensetzung von gemalten Tafeln, die zweite wirkt ganz oder fast ganz
mit plastischen Mitteln. Der enge Zusammenhang mit den Reliquiengehiiusen, auf den
es urspriinglich abgesehen war, wird nicht mehr bemerkt; durchaus ist das Bild, ob gemalt
oder gemeiBelt, der eigentliche Zweck geworden. Es ist der MaBstab fiir die Hebung des
kiinstlerischen Niveaus der mit der Gestaltung der Altdre betrauten Werkstitten, aber
auch der Einsicht der Besteller, daB die Zahl der Figuren sich stark verringert, um die
einzelne gewichtiger behandeln zu kénnen. Der Hamburger Altar von 1379 enthielt auller
der Mittelgruppe 44 Standfiguren, in den Schreinen des 15. Jahrhunderts stehen nur 5 oder
noch lieber 3. Welche Miihe hatte sich der Meister Bertram umsonst gegeben und wieviel
Geist verschwendet, um durch Abwechslung in den Standmotiven und Gesten gegen die
Monotonie der strengen architektonischen Anordnung anzukimpfen. — Der Schrein des
15. Jahrhunderts verindert sich fortschreitend nach dem Malerischen hin; eine Schranke
wird insofern respektiert, als das Standmotiv frontal bleibt, allein die Statuen stehen
picht mehr auf Konsolen vor einer Wand, sondern im freien Raum, dessen Tiefenschein
durch mannigfaltige Kunstgrifie verstirkt wird, zuletzt mit der schon etwasl bedenklich
realistischen Vortiuschung eines Kirchenchors, in dem selbst fiir scheinbare Offnung der
Fenster durch spiegelnden Silbergrund gesorgt ist. Die architektonischen Teilungen
werden mehr und mehr zur bloBen Andeutung, verschwinden schlieBlich und iiberlassen
es allein dem freien rhythmischen Zusammenspiel der Figuren, aus der bloSen Koordination
eine Komposition zu machen. Zu beachten endlich, im Dienstalz desselben Endzwecks,
die Verinderung, die mit dem die Nische oben abschlieBenden L’bcrhang wvor sich geht;
die dem Bauschmuck entnommenen Formen krauseln immer geschmeidiger und beweg-
licher, um schlieBlich ganz in ein pflanzenhaftes Gewirr von Zweigen, Ranken und Blittern
sich umzuwandeln. — So ist mit zarten, aber trefisicheren Mitteln eine Vereinigung der
Standfiguren unter sich und mit ihrer Umgebung zu einem geschlossenen Bildeindruck
erreicht. Aber dies war noch nicht das letzte Wort. Man ging weiter, man machte zum
Inhalt des Schreins eine geschlossene dramatische Szene. Die beiden ersten groBen Bei-
spiele dieser neuen Zielsetzung sind der Krakauer Marienaltar des Veit StoB und der in
St. Wolfgang von Michael Pacher, beide aus demselben Jahr 1477 (Abb. 499, 506). Andere
Beispiele sind, aus den letzten Jahren des Jahrhunderts, Riemenschneiders Creglinger
und Bernt Notkes Revaler Altar (Abb. 543, 559). Wir nennen hiermit vier Kiinstler, die
an weit entlegenen Orten arbeiteten und zueinander niemals Beziehungen gehabt haben.

* Der auf 1424 datierte Hochaltar in St. Martin in Landshut ist ein Steinretabel
mit unorganisch angefiigten holzernen Fligeln. In Schwaben gilt der Altar von Dorn-
stadt fiir den altesten der neuen Art.

12 Dehio, Geschichte der deutschen Kunst. 1I. |
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Es sind allgemeinere Tendenzen der Zeit, die auf diese letzte Entwicklungsform des Altars
eingewirkt haben. Einerseits war die Bildhauerkunst durch den Glanz und die Kraft
ihrer Hervorbringungen durchaus noch in der Lage, sich im Besitz der Festtagsseite des
Altars zu behaupten, andrerseits aber gab sie mit ihrer inneren Einstellung immer mehr
der malerischen Empfindungsweise nach.

Man nehme z. B. den Creglinger Altar (Abb. 543): dem techmischen Vortrag nach
besteht er aus lauter Rundfiguren, zusammengestellt sind sie aber so, daB sie als ge-
schlossenes Bild wirken, und zwar in so freier und fliissiger Komposition, daB eine Wieder-
gabe in bloBer Umrilzeichnung ganz wohl fiir die Nachbildung einer gemalten Tafel
wiirde ausgegeben werden koénnen.

FEinen technischen Terminus fiir diese Darstellungsweise besitzen wir nicht, ihre
Eigentiimlichkeit wird am wverstdndlichsten werden durch den Vergleich mit der voran-
gehenden Entwicklung des Reliefs. Die Gotik hatte fiir den Bauschmuck keinen sehr
ausgedehnten Gebrauch von ihm gemacht. Die Hauptgelegenheit war das Bogenfeld der
Portale. Es wurde in friesartige Streifen zerlegt, weil sich anders die Folge von Erzéhlun-
gen, auf die es ankam, nicht vortragen lieB. Die Darstellung hielt sich in einer einzigen
Ebene, ausnahmsweise wurde hinter derselben noch eine zweite in Anspruch genommen,
um des groBeren sachlichen Reichtums willen, nicht aus formalem Interesse an der Raum-
tiefe. Im 15. Jahrhundert tauchen einheitliche Kompositionen auf unter direktem EinfluB
von Gemélden, zunichst noch sehr bunt und verworren (Liebfrauenkirche in Frankfurt
[Abb. 382], Ritterkapelle in StaBfurt), geklart an der Marienkapelle in Wiirzburg. In
anderer Weise gab die nicht lange vor 1400 sich ausbreitende Sitte des Epitaphs dem
Relief vielfiltige Beschaftigung. Dann hat natiirlich die Kleinkunst, die Schnitzerei
in Elfenbein und Knochen und die Treibarbeit in Silber nie aufgehoért, des Reliefs sich
zu bedienen, und oft mit trefilichem StilbewuBtsein. Das Altarretabel hat lange gezigert.
Auf dem alten Hochaltar der Marienkirche in Liibeck ist der Schrein in viele kleine Szenen
aufgeteilt, ziemlich wie Gemilde komponiert, aber noch sehr ungeschickt und liickenhaft in
der Raumdarstellung. Siiddeutschland hat so Jahre spater betrachtliche Fortschritte
gemacht, wobei das Bestreben, die Innenseite der Fliigel um der homogenen Erscheinung
willen der Malerei zu entreiBen, doch zu einer inneren Anniherung an dieselbe filhrte. Sie
konnte so weit gehen, daB die ganze Hintergrundlandschaft als wirkliches Gemalde
ausgefithrt wurde. Besonders an Olbergkapellen war diese an das Panorama unserer Tage
erinnernde Behandlung beliebt. Nimmt man dann noch die groBen Szenen der Grab-
legung Christi (schénstes Exemplar im Dom von Mainz) und des Marientodes (Wiirzburg,
Abb. 542) hinzu, so sieht man, daB die letzten Jahrzehnte des 15. Jahrhunderts sich leb-
haft mit dem Problem der Gruppe beschiftigt haben, und zwar iibereinstimmend die
Lésung so suchend, daB sie nicht als plastisch isolierende Gruppe (wie im vorigen Jahr-
hundert die Vesperbilder und die Jesus-Johannesgruppe), sondern im Sinne malerischer
Kompositionsweise gesucht wurde. Aus dieser allgemeinen Tendenz sind die Marienaltire
der StoB8, Pacher, Riemenschneider und ihrer schnell sich mehrenden Nachfolger zu er-
kliren. DaB der niederlindische Typus in nennenswerter Weise dazu angeregt hitte,
glaube ich nicht. Nur am Niederrhein wurde er unmittelbar rezipiert *, und ohne Wider-
rede steht er kiinstlerisch tiefer als der oberdeutsche. — Vergessen wir schliefilich nicht,
daB es auch Nebenaltire gab mit nur einer Figur. Ein Gehfiuse mit Fliigeln fehlte anch
hier nicht (Abb. 211, 451).

Der sphtgotische Altar beruhte bis zum Schluf auf einem Kondominium zweier
wesensverschiedener Kiinste, der Bildhaunerkunst und der Malerei, aber das Verhiltnis
zwischen ihnen war im Laufe der Entwicklung nmgesprungen. Im 14. und frithen 15. Jahr-

* Unerklirterweise auch in einer Gruppe von Altéiren aus der Gegend von Schwibisch-
Hall.
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hundert war die Bedingung der Harmonie zwischen ihnen die anerkannte Vorherrschaft
der Plastik gewesen, welche ihrerseits wieder dem Gesetz der Architektur unterstand; ein
gemalter Altar (Paradigma: der Friedberger Abb. 213) ist lediglich der gemalte Doppel-
génger des geschnitzten. Auf dem Schnitzaltar des spiteren 15, ist der Primat der Plastik
nur noch ein auBerlicher; aus den Banden der Architektur ist sie zwar befreit, aber innerlich
hat sie eine Menge malerischer Gestaltungsgesetze in sich aufnehmen miissen.

Das war aber noch nicht alles. Sie nahm in weiterem Umfange rein optische Dar-
stellungsmittel hinzu: sie iiberkleidete ihre Formen mit Farbe und Vergoldung. So-
bald der kilnstlerische Wille sich auf diese Richtung festgelegt hatte, war der Sieg fiir die
Holzplastik entschieden. Denn nicht nur kam sie (was den biirgerlichen Stiftern nicht
gleichgiiltig gewesen sein wird) billiger zu stehen, als die Arbeit in Stein, sondern ihr standen,
durch das Biindnis mit der Farbe, die viel stirkeren sinnlichen Reizmittel zur Verfiigung.
Die Bemalung des Steins, zumal seiner kostbaren Arten, Marmor und Alabaster, war immer
nur partiell gewesen und hatte ornamentalen Charakter. Die Holzplastik »faBtee, wie der
Handwerksausdruck dafiir lautet, die ganze Figur gleichmaBig in Gold und Farbe, Um
die Pigmente ungetriibt zur Geltung kommen zu lassen, wurde auf das Holz eine Gipsschicht
aufgetragen; ist sie auch nur diinn, so kann durch sie doch noch die Modellierung nach
Bedarf verfeinert werden. Diese Methode hat aber eine bedauerliche Folge gehabt: es
sind, wenn auch die Farbe als solche sich vortrefflich erhielt, mit der Zeit Risse und Ab-
blitterungen im Malgrund eingetreten, welche entweder zu Neubemalung oder zu wvoll-
stindiger Entfernung der Farbe filhrten. Es ist ja nur ein Bruchteil des einst unermeBlich
reichen Schatzes an Holzplastik, den wir noch im Besitz haben, und von diesem wiederum
ein noch kleinerer Bruchteil, der den urspriinglichen Zustand annihernd gerettet hat.
Wo dieser Fall eintritt, kann man iiber den eigenartigen Reiz der hier erreichten so kraft-
vollen wie delikaten Effekte nicht genug erstaunen — es ist die alte Polychromie so ganz
und gar etwas anderes und besseres als die modernen Uberpinselungen, welche oft glatte
Denkmalsschéindungen sind. Immerhin, was mit der spitgotischen Polychromierung
gewollt war, etwas wesentlich anderes als mit der romanischen und hochgotischen, 148t
sich noch erkennen. Sie bildete ein zauberisches Zwischenreich zwischen Naturalismus
und Dekoration, weit abseits von plumper Realititswirkung. Ziemlich naturalistisch,
wenn auch die Wirklichkeit immer vereinfachend, sind die Fleischteile, Haare, Lippen,
Augen behandelt; die Augen oft von feinstem physiognomischem Wert; aber schon die
Haare kénnen unter Umstiinden vergoldet sein! Beim Gewande ist es rein auf Schén-
farbigkeit, nicht auf stoffliche Illusion (wie sie unter ganz andern Bedingungen in der
Malerei gesucht wurde) abgesechen. Einiges von diesen Eigenschaften zeigt sogar schon
die Photographie.

Befande sich nicht unser Beobachtungsmaterial in einem so bedauernswiirdigen Zu-
stande, so verdiente die der Vergoldung zugewiesene Rolle eine eindringende Untersuchung.
‘Wir sehen nur, daB sie in groBen Mengen verwendet wurde, dfters ganze Gewander fiber-
ziechend, und daB die Zwecke mehrfach waren: Wirkung auf die Phantasie durch Ver-
setzung der Szene in eine iiberwirkliche Welt, Wirkung auf das Auge als Mittel zur Brechung
der groferen Farbenmassen und der Uberrieselung der Form mit beweglichen Licht-
reflexen.

Indessen ist die eben geschilderte umstindlichste und prachtigste Form mnur fiir
den Hauptaltar und einige bevorzugte unter den Nebenaltiren in Geltung gewesen. Die
Mehrzahl der letzteren muB sich wie mit kleineren Dimensionen, so auch mit einfacherer
Anlage begniigt haben. Die im Hauptaltar offenbar zuriickgesetzte Malerei fand hier ein
giinstigeres Feld. Das Mittelstiick konnte als einheitliches Gemalde behandelt werden,
Fliigel wurden nicht notwendig gefordert.

Das durch alle Haufung von Einzelschénheit nicht gutzumachende Ungliick des
spatgotischen Fliigelaltars, um so fithlbarer, je mehr an ihm Gré8e und Pracht sich steigerten,
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ist seine Herkunft aus dem kleinen Kunstgewerbe; ist seine letzte Wurzel doch nichts
anderes als die durch Elfenbeinklappen geschiitzte wichserne Schreibtafel. Etwas dem
monumentalen Geiste Heterogeneres als diese Klappenmaschinerie kann es nicht geben.
Nur in der Gestaltung des Schreins war ein gewisses Ma0 von Einheit und Wiirde erreicht.
Aber warum konnte man sich zur Opferung der Klappen nicht entschlieBen? Der ur-
spriingliche Zweck, die Reliquien vor Entwendung oder Profanierung zu schiitzen, war
langst nicht mehr maBgebend. Sollte eine so subalterne Riicksicht, wie der Schutz vor
Staub, es gewesen sein ? Nur ein dem monumentalen Denken sehr entfremdetes Geschlecht
konnte an diesem, es sei, wie es wolle, zwitterhaften Gebilde ein so unbegrenztes Wohl-
gefallen finden.

Vier verschiedene Kiinstler teilten sich in die Arbeit am Altar: der
Schreiner, der Bildschnitzer, der Tafelmaler und der Faflmaler. Auch
wenn sie noch so gut ineinander eingespielt waren, konnte dadurch der
Mangel an persénlicher Einheit nicht ersetzt werden. Der giinstigste Fall
war, wenn fiir alle vier Funktionen die Vertreter in einer Werkstatt zu-
sammen arbeiteten. Aber wir diirfen ihn nicht als Regel ansehen. Sehr
oft wurden einzelne Teile an eine andere Werkstatt weiter vergeben.
Ein klassisches Beispiel dafiir ist ein Altar fiir das Kloster Kaisheim, der
an drei selbstindige Meister verdungen war, das Schreinerwerk an Daucher,
die Malerei an Holbein, die Bildhauerarbeit an Gregor Erhart; einen fiir
das Kloster Weingarten hat Holbein zusammen mit Michel Erhart ge-
arbeitet; an den Altdren, deren Fliigel von Wolgemut oder einem seiner
Werkstattgenossen gemalt sind, rithren die Schnitzarbeiten abwechselnd
von sehr verschiedenen Hinden her, unter anderem hat sich Wolgemut
mehrmals mit Veit StoB assoziiert; am beriithmten Altar von Blaubeuren
sind mehrere Maler und mehrere Bildhauer zu unterscheiden, wer die
Erfindung des Ganzen geliefert hat, bleibt immer im dunkeln. Dasselbe
wird auch dann nicht aufgelichtet, wenn auf dem Werke selbst eine
Signatur auftritt. Diese bezeichnet nur das Werkstatthaupt, den ge-
schiftlich verantwortlichen Unternehmer. Bis zu welchem Grade dieser
zugleich der geistige Leiter war, bleibt wieder undurchsichtig; es liee
sich wahrscheinlich erkennen, wenn wir eine lange Reihe von Werken
desselben Unternehmers intakt vor uns hétten; aber in dieser giinstigen
Lage befinden wir uns leider nicht. So miissen wir uns damit bescheiden,
daB die Kiinstlergeschichte des 15. Jahrhunderts wohl fiir immer ein
unsicheres Gebiet bleiben wird.

Offenbar war die Verwicklung der Kunst in den handwerklichen
Massenbetrieb ein retardierendes Moment gegeniiber dem Zuge der Zeit
nach Verselbstindigung des Individuums. Sie leistete Gewihr fiir eine
ansehnliche Durchschnittshhe der handwerklichen Arbeitsgiite, aber sie
hemmte den Aufschwung zum AuBerordentlichen. Vielleicht galt un-
bewuBt die Arbeit noch hoéher als die Kunst, Arbeitsfreude war den
Deutschen dieser Zeit eine zweite Religion.
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Inmitten so tiefer Wandlungen der kiinstlerischen Form schien der
Inhalt der Darstellungen sich wenig gedndert zu haben; bestimmte doch
die Kirche diesen Inhalt, und die Lehren der Kirche standen fest. Ge-
nauer zugesehen liegt es doch anders. Nur die Themata im allgemeinen
waren dem Wandel entzogen, ihr Gehalt fiir das religiése Gefithl war im
15. Jahrhundert ein anderer geworden. Die Kunst steht hier mit den
literarischen Zeugnissen in vollem Einklang. Sie wendet sich, ohne von
den durch die Kirche sanktionierten Formen sich zu trennen, immer mehr
an die personliche Frommigkeit; wir bemerkten es schon in anderem
Zusammenhang, wie jetzt nicht eigentlich von der Kirche die Auftrige
kommen, sondern von den Korporationen, Familien, Einzelpersonen;
ein jeder will im allgemeinen Gotteshause in seiner Kapelle, vor seinem
Altar zu seinem Patron beten; jeder Heilige hat besondere Hilfsfunktio-
nen iibernommen, ja, selbst die Andacht zur Mutter Gottes spaltet sich
nach der Mehrheit ihrer Eigenschaften, und mancher vertraut mehr dem
einen, mancher mehr dem andern unter den vielen Gnaden- und Wall-
fahrtsbildern. Dies Auseinanderlaufen des Kultus in ungezdhlte Spezial-
verehrungen ist in der Reformation als heidnische Vielgotterei verdammt
worden; irreligios war es jedenfalls nicht; nur kalte Niichternheit kann
verkennen, wieviel Trost damit dem bediirftigen Laienmenschen gebracht
wurde. Nachdem die Priesterkirche Gott in unerreichbare Héhe und
Ferne geriickt hatte, war dies der Gegenschlag. Die Heiligen waren selbst
einmal Menschen gewesen, Gottes Sohn selber ein Mensch: nicht verklirt
und heroisiert in ihrer Erscheinung, sondern als unseresgleichen zeigte
sie jetzt die Kunst. Was dieselbe an monumentaler Wiirde dabei verlor,
gewann sie an Herzensnihe und Lebenswirme. Die Anpassung des
Inhalts an die volkstiimliche Fréommigkeit, wie sie jetzt geworden war,
und der kiinstlerische Naturalismus der Form waren Korrelate.

Es wire ein lohnendes Unternehmen, unter diesem Gesichtspunkte
die Verinderungen durchzugehen, die die christlichen Gestalten und
Szenen im 15. Jahrhundert durchmachten. Ein weites Feld — wir werden
uns mit wenigen Beispielen begniigen miissen.

Christus. Die frithe Kirche hatte ihn jugendlich schén als Menschenfreund und
Wundertater gebildet. Das Mittelalter zeigte den Lehrer und Gesetzgeber, den Kénig,
den Weltenrichter: wenn als Erléser am Kreuz, so symbolisch, mit verschleiernder An-
deutung des Leidens. Von der Mitte des 13. Jahrhunderts verinderte sich dieser Cha-
rakter, die Vorstellung des Martertodes stand im Vordergrund. Ein AuSerstes an Aus-
drucksstirke wird gesucht. Der Leib des am Marterholz Hingenden ist tief herabge-
sunken, ihm folgt willenlos das Haupt, aber die Fiille sind fest ans Holz genagelt, und so
miissen die Kniee in einem scharfen Winkel herausgebogen werden. Dieser krasseste aller
Kruzifixtypen, zuweilen nur noch ein grimassierender Schnérkel, ist nicht deutschen
Ursprungs, sein Vorbild sind die massenhaft eingefiihrten franzésischen Elfenbeintriptychen
und Miniaturen. Ganz auf die UmribBlinie berechnet, eignet er sich auch am besten fiir
die Malerei und das Relief. In der Ubertragung auf die vollplastische Darstellung nimmt er
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&fters die Form des Gabelkreuzes an, in dem auch das Marterholz als unbehauenes Astwerk
dargestellt wird (Abb. 399—4o01). Diesen Typus hatte der Mystiker Heinrich Suso vor
Augen, als er schrieb: »Da ich an dem hohen Ast des Kreuzes . .. gehenkt ward, da ward
meine ganze Gestalt gar jammerlich verwandelt . . . mein géttlich Haupt war von Schmerz
und Ungemach geneigt . . . mein rechter Arm war zerspannt und mein linker zerdehnt . . .
mein heifes Blut nahm in seinen Néten manch heiBen Ausbruch, davon mein sterbender
Leib verronnen und blutig war.¢ Die zweite Halfte des 14. Jahrhunderts wandte sich
von dem Greuelbilde ab — die Arme nihern sich der wagerechten, der Leib der senk-
rechten Haltung. Ein Normalbeispiel der Grabower Altar (Abb.z12). Um 1400 wird
der Korper schlank, feingliedrig, im Fleische weich (die Frage wenigstens darf gestellt
werden, ob hier ein Einflul Giottos und der Sienesen vorliegt). Wie groBe Fortschritte
das 15. Jabrhundert, besoniders gegen das Ende, in der Kenntnis der Kérperform machte,
wird uns eingehend zu beschiftigen haben — die Haltung im ganzen verdnderte sich nicht
mehr, es sei denn, daB der Ausdruck immer entschiedener nach dem nes ist vollbrachte
gestimmt wird, daB der Kérper im letzten Seufzer ausatmend sich senkt und schlieBlich
wieder, wie in der Stauferzeit, der endgiiltige Eindruck mehr ein Schweben vor als ein
Hangen an dem Kreuz ist (Abb. 47z). Der Erldser ist schon selbst der Erléste. Er leidet
nicht mehr, und wir fithlen es, daB er sich freiwillig geopfert hat. Das Wort Naturalismus
hat hier nur Anwendung auf das Detail der Darstellungsmittel. Die kiinstlerisch fast
etwas Unmégliches fordernde Aufgabe, an der sich das Mittelalter miide gerungen hatte
und die Renaissance sich voriiberschlich, hier fand sie ihre letzte L&sung; die formale
Bravour konnte spiter im Barock gesteigert werden, iiber die Seelentiefe des deutsch-
spatgotischen Kruzifixus ist die christliche Kunst nicht mehr hinausgekommen.

Besser, als die theologisch-literarischen Quellen es zu tun vermdéchten, sagt es uns
die bildende Kunst: in dem der Reformation vorangehenden Jahrhundert war der Christus
des Volks nicht der in der Herrlichkeit, sondern der »im Elende¢. Kein Satz im Credo hat
die Kunst so wiel beschiftigt wie das »gelitten unter Pontius Pilatus¢. Es entstand die
Vorstellung vom Schmerzensmann (Erbirmdebild, Not Gottes, Christus im Elend
[Abb. 388, 606, 688, 689, 69z]), eine Synthese aller Leidensmomente: nackt bis auf den
Lendenschurz oder den Mantel, die Dornenkrone auf dem Haupt, die durchbohrten Hande
dem Beschauer flach entgegenstreckend oder mit der einen auf die Seitenwunde hin-
weisend oder auch GeiBel und Rute haltend, zuweilen sitzend in Betrachtung iiber der
Welt Siinden; zuweilen auch als Halbfigur im Grabe stehend, von Maria und Johannes
gestiitzt; zuweilen reduziert auf das sogenannte »Wappen Christi¢, eine Zusammen-
stellung der Werkzeuge seiner Passion. Es ist nicht méglich und auch nicht nétig, die
ganze Mannigfaltigkeit der Abwandlungen eingehend zu beschreiben. In demselben
Ideenkreis stehen zwei im 15. Jahrhundert besonders beliebte Darstellungen: das SchweiB-
tuch der hl. Veronika (Abb. 599) und die Gregorsmesse, in welcher der hl. Papst dieses
Namens das Wunder erlebt, daB die Hostie sich leibhaftig vor seinen Augen in die Gestalt
Christi verwandelt. Zu beachten ist die rasche Vermehrung der hl. Griber am SchluB
des Jahrhunderts. Sodann bilden sich auBerhalb der Kirchen besondere Verehrungs-
stitten: die Olberge und Kalvarienberge und die auf die letzteren hinfilhrenden Stations-
wege; ferner die in immer zunehmender Zahl an den Stralen und auf freiem Felde errich-
teten Bildstiécke und Kreuzigungsgruppen. Es sind Nebenarme, die von dem iibervollen
Strom des Andachtsbediirfnisses sich abspalten. Unabhiingig von den Orten und Stunden
des offiziellen Gottesdienstes und ohne das Mittleramt des Priesters kann hier jeder ein-
zelne in einsamem Gebet sich Trost suchen. In wie vollem Gegensatz steht dies neue
Wesen zu der gebundenen und objektiven Gottesverehrung des eigentlichen Mittelalters!

Auch in der erzihlenden Darstellung ist am SchluB des Jahrhunderts, am Vorabend
der Reformation, die Passion Christi das Hauptthema geworden. Bekanntlich hat
sich um dieselbe Zeit die italienische Kunst entgegengesetzt entschieden, nimlich dahin,
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die Passion beinahe ganz aus ihrem Darstellungskreis auszuschlieBen. Der Gegensatz ist
nicht nur religionsgeschichtlich bedeutsam, er erinnert uns auch, eine wie andere Stellung
in der deutschen geistigen Welt die Kunst einnahm. Die italienische Renaissance wendete
sich vom Bilde des leidenden Heilands aus demselben Grund ab, aus welchem die christ-
liche Antike es noch nicht zugelassen hatte. Den Deutschen aber war es nicht gegeben,
ein Bildwerk allein #sthetisch anzusehen, immer werteten sie es zuerst nach seinem Inhalt,
seinem menschlichen Ernst und religitsen Gewicht. Darum gibt es zu allen Zeiten Lein
exemplarischer deutsches Kunstthema als das Haupt voll Blut und Wunden. Diirer und
Bach sagen es uns klérlich, welches Vermichtnis des Mittelalters der deutsche Protestantis-
mus iibernommen hat.

Maria. Wir haben sie zuerst kennengelernt: thronend, in starrer Wiirde, Anbetung
heischend, Vertraulichkeit ausschlieBend. Dann im 13. Jahrhundert in frauenhafter
Milde, noch immer eine Fiirstin, iiber der byzantinischen Grundlage deutsche Rassenziige
und vollends deutsche Empfindungsweise. Im 14. Jahrhundert geht eine groBe Verinderung
mit dem Kinde vor sich: es ist nicht mehr dogmatisches Symbol, sondern ein wirkliches
Kind, munter bewegt, spielig, denkt wenig an die zu seiner Verehrung Herbeikommenden,
mehr an die Mutter, mit der es scherzt, von der es den Apfel sich langt (wobei an dessen
urspriinglichen mystisch-symbolischen Sinn kaum noch gedacht wird) oder deren Brust
es sucht. Was das 14. begonnen hatte, setzte das 15. fort. Die Zahl der aus diesen einfachen
Voraussetzungen sich ergebenden plastischen Motive ist erstaunlich groB, und es darf
ohne Vorbehalt behauptet werden, daf die dentsche Kunst hierin erfindungsreicher ist als
die italienische. Aus diesen Bemithungen wichst eine wichtige Neuerung heraus: das
Kind wird nackt. Anfangs noch am Unterkorper in den Mantelzipfel der Mutter eingehiillt,
dann in vollig freiem Spiel der Glieder. Indes vergingen mehrere Menschenalter, bis die
Kunst ihre Aufgabe wirklich bezwang; in der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts noch
ist das Kind zu groB und stammig, mehr ein kleiner Mann als ein wahres Kind; dann wird
es der naturalistischen Redlichkeit gehorsam, mager, faltig, groBkopfig; und erst die letzten
Jahrzehnte erfassen die Lieblichkeit des Kindeskdrpers mit freiem Wohlgefithl. War es
doch das Geschick der christlichen Kunst, daB sie den unverhiillten Kérper nur an diesen
zwei Endpolen zeigen durfte: im unreifen Kindesalter und im Verfall des qualvollen Ster-
bens. — Vielleicht die altesten Beispiele des nackten Kindes (um 1320) geben die Ma-
donnen von Lautern (Abb. 361) und von Freiburg (Abb. 366). Beide hingen stilistisch
mit Frankreich zusammen: um so bemerkenswerter, daB das Motiv des nackten Kindes
in Frankreich erst spater aufzutreten scheint. — Um 1400 verliert die Madonna ihre wiirde-
voll reprasentative Haltung; sie wird midchenhaft lieblich, zart und siiB, ganz Demut
und Hingebung an das Wunder, dessen sie gewiirdigt ist. Erst jetzt spielt das einfache Ma-
donnenbild eine Rolle auch in der Malerei. Besonders beliebt ist die Madonna im Rosen-
hag, die im AnschluB an eine Stelle des Hohenliedes (4, 12) als Symbol der Jungfraulich-
keit gedeutet wurde. — Mit dem Umschwung zum Realismus erlischt das mystisch-roman-
tische Ideal, und Maria wird eine junge Biirgersfrau. Sie bedarf keiner iiberirdischen Rein-
heit und Weihe, sie hat von beiden genug dadurch, daB sie eine unschuldige junge Mutter
ist. Dies unrhetorische Jahrhundert weigert sich, die Frau, und wire es selbst die aller-
heiligste Jungfrau, mit einer Aureole zu umgeben; auf dem Grunde dieser Hausbackenheit
liegt indes mehr Zartheit und stille Bewunderung als in der klingenden Lobpreisung mancher
andern Zeiten. Erst die letzten Jahrzehnte bringen auch hier eine Steigerung des Tones
zu feierlichem Gliicksgefiihl, in welchem Mutterwiirde und Himmelskénigtum herrlich
verschmelzen (Abb. 492, 642). Es kann unmoglich eine innerlich rohe Zeit gewesen sein,
als die sie sich in ihren literarischen Denkmilern oft genug selbst denunziert. Wir
wollen es dem 15. Jahrhundert nicht vergessen, daB es dem dentschen Volk diese ganz
deutsche und volkstiimliche, bescheidene und wahrhaftige Gestalt geschenkt hat. Sie kann
nicht veralten, so wenig wie unser Volkslied.
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In der erzihlenden Kunst ist das Marienleben das einzige Thema, das in der Menge
wie in der Vortrefflichkeit seiner Darstellungen mit der Passion sich vergleichen kann,
Da es nicht méglich ist, Szene fiir Szene durchzugehen, wollen wir als Paradigmen zwei
herausheben. — Die Geburt Christi. Wihrend des Mittelalters hatte sich die Kom-
position fast stabil gehalten: die Mutter ermattet, hingestreckt, mit den Augen und der
Hand das Neugeborene suchend, hinten Ochs und Esel, etwas abseits Joseph, iiber das un-
begreifliche Ereignis schwer hinbriitend ; dies die einzige Andeutung, daB hier ein Wunder
geschehen sei (Abb. 586). Noch natiirlicher wird die Szene, wenn (nach einem vielgelesenen
apokryphen Text aus der frithchristlichen Zeit) gar noch die Wehmutter hinzukommt.
Man begreift, daB dies trockene, unbeseclte Referat lange Zeit keinen besonderen Bei-
fall fand ; weder als Hauptszene auf Bogenfeldern oder Altiren kommt es vor, noch spielt
es in der zyklischen Erzihlung eine hervortretende Rolle. Erstmals das 15. Jahrhundert
— die Zwischenstufen {ibergehen wir — schuf es zu dem mit Mystik und Poesie getrinkten
Weihnachtsbilde um, das wir alle kennen, realistisch vertraulich in der Ausrnalung der
Einzelheiten, ein liebliches Mirchen in der Gesamterscheinung, Die erste groBe Ver-
dnderung ist, daB aus der traditionellen Fassung alles beseitigt wird, was an die natiirliche
Geburt und ihre Beschwerden erinnert: Maria liegt nicht mehr, sie kniet vor ihrem Kinde,
im Doppelglick als Mutter und als erste, die das der dunkeln Welt erschienene Licht
anbeten darf. In reiner Bestimmtheit sehen wir die neue Auffassung im Jahre 1424 bei
Meister Franke (Abb. 604) ; Maria, im jungfraulich weiBen Kleide, ist die Hauptfigur, zwei
Engel halten ihren Mantel und schauen in seligem Staunen auf das gnadenbringende
Kind; Joseph (mit dem noch Meister Bertram nichts anderes anzufangen gewuBt hatte,
als daB er ihn aus einer Reiseflasche trinken lieB) ist verschwunden ; iliber den Wolken
aber erscheint die Halbfigur Gottvaters, von dem eine Strahlengarbe auf das Kind sich
herabsenkt; nur in Andeutun g Ochs und Esel und in der Ferne die Hirten auf dem Felde,
Dieselbe Auffassung, jedoch um einige Grade der Wirklichkeit naher gebracht, bei Ste-
phan Lochner, die Hiitte wird in ihrem drmlichen V. erfall recht anschaulich gemacht; anf
ihren Sparren sitzt ein Engelkonzert, andere schauen zum Fenster hinein, wieder einer
spricht zu den Hirten. — Weiterhin verlangt mehr die Wirklichkeit ihr Recht: Joseph
ist wieder da, ein gebrechlicher alter Mann, wegen der kalten Winternacht mit dicken
Fausthandschuhen angetan; das Kind ist gewickelt und in ein Kérbchen gelegt; in der
Hiitte steht allerlei Gerit, das zu des Teibes Notdurft gehért, doch auch ein aufgeschla-
genes Gebetbuch; und am Zaun ein Gedrénge von Minnern und Frauen, die gespannt mit
brennenden Augen auf das Wunderkind hinstarren (Abb. 627). Der Aufbau des Bildes
ist schlecht; aber wen wird die groBe Redlichkeit der Empfindung nicht rithren? — In
der Form geliutert zeigt sich der Realismus auf der freilich auch vierzig Jahre jiingeren
Darstellung Wolgemuts (Abb. 636). Die artistischen Vorziige sind auch die einzigen;
Maria ist gleichgiiltig, Joseph ein ganzer Philister; die Kerze in seiner Hand (ein oft vor-
kommendes Motiv) soll an die nachtliche Stunde erinnern. Um das Bild interessanter zu
machen, was es auch notig hat, wird ein Ausblick in die StraBen Bethlehems gegeben.
Die althergebrachte Hiitte ist durch die Ruine eines vornehmen Gebdudes ersetzt, —
Gegen Ende des Jahrhunderts ist durchweg die prosaische Stufe des reinen Realismus
tiberwunden. Am Niederrhein und in Westfalen wird der Engelschor, in dem Neugier,
\Vohlerzogenhe-it und frommes Ahnen in echter Kinderart sich mischen, fast die Haupt-
sache. Hier nimmt die Kunst es vorweg, daB das deutsche Weihnachtsfest ein Fest der
Kinder werden sollte, —

Auberhalb des in den obigen Beispielen geschilderten Vorstellungskreises steht die
Darstellung Maria im Wochenbett; von allem Wunderbaren und Exotischen ab-
sehend, ganz volkstiimlich zutraulich, ist sie in ein sauberes deutsches Bett gelegt, und
das Kind sitzt ihr auf dem SchoB und greift nach der Mutterbrust, Diese Szene kommt
nur in der Plastik vor. Heute in wenigen Exemplaren erhalten, scheint sie zwischen 1 350
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und 1450 in Siiddeutschland ziemlich verbreitet gewesen zu sein. Der hier angeschlagene
Ton wurde aufgenommen in der Darstellung von Mariens eigener Geburt. Die Friihzeit
des Realismus machte daraus ein reines Genrebild (Abb. 652, 656). Diirers berithmter
Holzschnitt ist die Krone.

Der Tod der Maria. Fiir diese Szene hatte das 13. und 14. Jahrhundert eine sehr
schine Fassung besessen (Bd. I, Abb. 450). DaB sie durch die Wendung ins Realistische
und Volkstiimliche gewonnen habe, werden wir heute nicht unbedingt zugeben. Die dltere
Komposition atmete getragene Feierlichkeit, die Anordnung war zentral: um die eben
Verblichene die Apostel im Halbkreis versammelt, in der Mitte, vom Himmel herabgestiegen,
Christus, der die Seele — nach uralter Vorstellung in Gestalt eines neugeborenen Kindes
— auf seine Arme nimmt; regelmaBig schloB sich daran als zweite Szene die Kronung
im Himmel. Das 15. Jahrhundert hebt bezeichnenderweise diese Verbindung auf. Die
Sterbeszene wird in ein deutsches Biirgerhaus verlegt; der Schmerz soll bewegter und
nach den Charakteren abgestuft zum Ausdruck kommen. Das Bild auf dem Sterzinger
Altar von 1458 (Abb. 633) zeigt die neue Auffassung im wesentlichen durchgefithrt, doch
mit Resten von Altertiimlichkeit. So die im Hintergrunde sich zeigende Halbfigur Christi
mit der Seele. (Bald wurde auch dies als inkonsequent empfunden und aufgegeben.) Das
Bett steht noch, wie friiher, parallel zur Bildfliche, allein die Sterbende ist aus dem Zen-
trum auf die Seite geriickt und dadurch fiir das Herbeistromen der Trauernden Platz ge-
wonnen: Johannnes bringt eine Blume, Petrus sprengt Weihwasser, andere lesen Sterbe-
gebete, einer blist den Weihrauch an. Gegen Ende des Jahrhunderts tritt eine letzte
Fassung auf: sie riickt Maria wieder in die Mitte, doch so, dal das Bett senkrecht zur
Bildflache zu stehen kommt; damit ist der Zusammenhang zwischen den Aposteln ge-
lockert, jeder einzelne ist in seine spezielle Obliegenheit vertieft; diese malerisch inter-
essantere, aber den alten feierlichen Stil zum biirgerlichen Riihrstiick herabdriickende
Auffassung kommt aus den Niederlanden. In Siiddeutschland fand eine andere Variante
viel Anklang, bei der Maria auBerhalb ihres Bettes, am Betstuhl kniend, den Geist auf-
gibt (Abb. 499). Sogar die Plastilk hat den Marientod anfgenommen und eine Gruppen-
komposition von Freifiguren daraus gemacht. Im Dom von Wiirzburg ist eine eigene Ka-
pelle dafiir eingerichtet (Abb. 542), im Dom wvon Frankfurt steht die Gruppe auf dem
#Maria Schlaf¢ genannten Altar.

II. EPOCHEN UND LANDSCHAFTEN.
DIE ZWISCHENZEIT.

Wir begreifen darunter wesentlich das erste Drittel des neuen Jahr-
hunderts und bezeichnen diesen Abschnitt als Zwischenzeit in Beziechung
auf die beiden sich ablésenden kiinstlerischen Weltanschauungen des
Idealismus und Naturalismus. Es sind die halkyonischen Tage. Der
strenge Idealismus der Hochgotik ist ge brochen, aber der Ernst und die
Schwere der durch die l\unstlvnbch(’ Naturerkenntnis gestellten Forde-
rungen sind noch nicht begriffen. Die Wirklichkeit wird nicht mehr ver-
abscheut, aber doch nur mit halboffenen Augen angesehen. Es war, soweit
sie in der Kunst zum Ausdruck kommt, eine gefiihlsselige Zeit, einiger-
maBen vergleichbar der des Pietismus im 18. Jahrhundert (nur dafl der
letztere zu bildlichem Gestalten unfihig war); an lyrisch weiche Stimmun-
gen hingegeben, wie sie das Mittelalter nicht gekannt hatte, zwischen
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harmloser Heiterkeit und sanfter Wehmut wechselnd ; mitunter doch auch
mit Ziigen eines tiefer erschiitterten, quilender aufgewiihlten Gefiihls-
lebens. Das ist die Atmosphére der biirgerlichen Frommigkeit, und soweit
diese vom Geist der Mystik beriihrt war, war es auch die neue Kunst.
Diese Ubergangszeit lehrt uns die Reihenfolge der Vorginge richtig ver-
stehen: nicht Erlebnisse der Sinne waren das erste; aus der inneren Welt
kam der warme Strom, der die starr gewordene Form aufléste; um die
Wahrheit der Empfindung iiberzeugend zu machen, wurde Wahrheit der
Erscheinung verlangt. Die neue Form zu finden konnte aber nicht das
Werk eines Tages sein, kaum das einer Generation. Wenn wir, mit
kurzem Ausdruck, zwischen duBerem und innerem Stil unterscheiden,
so war der erste noch nicht spitgotisch, sondern hochgotisch, mehr idea-
listisch als naturalistisch, mehr international als deutsch; aber alle Nach-
weise italienischer, burgundischer, franzésischer Elemente im Stilmaterial
konnen es nicht verdecken, daB unsere Epoche in ihrem inneren Stil
sehr deutsch war. Es war kein falsches Gefiihl, wenn vor 1oo Jahren
in der Zeit der Befreiungskriege die wiedererwachte Teilnahme fiir unsere
alte Kunst zuerst durch Bilder dieser Richtung warm wurde.

Die Bildhauerkunst. Man ist gewShnt, den Stil unserer Epoche
nach seinem formalen Charakter als den weichen zu bezeichnen. Dem
entspricht die Hinneigung zu weichen Werkstoffen : lockeren, nachgiebigen
Sand- und Kalksteinarten, Steingull, Terrakotta, Alabaster und Marmor.
Sie gingen der Vorherrschaft der Holzschnitzerei voraus. Eigentiimlich
ist diesen Arbeiten die Beschridnkung auf einen engen Kreis gegenstind-
licher Themata. Schon im 14. Jahrhundert haben wir neben den drei
plastischen Hauptgattungen, der Bau-, Grab- und Altarplastik, Dar-
stellungen da und dort auftauchen sehen, die im besonderen Sinne An-
dachtsbilder zu nennen sind, wie die Johannesgruppe, das Vesperbild,
der Schmerzensmann u.a.m. Im ersten Drittel des 15. Jahrhunderts,
unserer »Zwischenzeit«, waren sie in hochstem Schwung. Es scheint, daB
es besondere, auf den Versand eingerichtete Spezialwerkstitten fiir sie
gab. Im zweiten Jahrhundertsdrittel, gleichzeitig mit dem Beginn der
Bliitezeit des Schnitzaltars, verschwinden sie.

In diesem Kreise — aus dem er gelegentlich auch auf die Bau- und
Grabplastik tiberging — hat sich als leichtest zu erkennendes Merkmal
ein eigentiimlicher Gewandstil ausgebildet. Er hat nicht mehr den selbst-
herrlichen groBen Schwung der gotischen Gewandlinien: er ist insofern
wahrer und einfacher, als er seine Motive genau dem Fallgesetz anpaBt;
innerhalb dieser Gegebenheit aber schwelgt er in Uppigkeit. Im Gegen-
satz zu der knappen Tracht des alltdglichen Lebens ist das Gewand der
Idealfiguren unméBig voluminds; es liegt in drei- und vierfacher Schicht
tiber dem Kérper, ist bei Sitzfiguren als lange Schleppe iiber die Bank
geworfen, hingt bei stehenden, mit einem Uberschwall undulierender
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Siume vom Unterarm herab, flieBt in diinnen, réhrenférmigen Falten
wie ein rauschender Katarakt nach allen Seiten nieder. Der alte deutsche
Hang zu ornamentaler Phantastik ist wieder einmal entfesselt, und man
erstaunt iiber die Unsumme ausgekliigelter Erfindung im einzelnen. Der
Hohepunkt dieses Stiles waren die zehner und zwanziger Jahre, Seine
Anféinge mogen sich dem Anfang des Jahrhunderts nihern. Sie liegen
im Siidosten.

Hier wurden zwei Typen geschaffen, in denen das Wesen des »weichen «
Stils in besonderer Reinheit uns entgegentritt: die Neugestaltung des
Vesperbildes, von der wir vorgreifend im vorigen Buch (S. 120) gesprochen
haben, und die sogenannte j»schéne Madonna¢. DBeide miissen in naher
Nachbarschaft entstanden sein — ob in Niederdsterreich oder in den
Klsstern Siidbohmens, 148t sich nicht entscheiden — und beide halten sich
auch in der weiteren Ausbreitung nahe beieinander. Die »schone Madonna,
wie dasselbe auch fiir das Vesperbild anzunehmen ist, muB die Schopfung
eines Einzelnen und eines gliicklichen Augenblicks gewesen sein. Welchen
Beifall sie fand, bezeugt die schnelle Verbreitung bei groBer Zuriickhaltung
hinsichtlich der Variation. Einen Anhalt fiir die Zeitbestimmung gibt
eine in einem steirischen Kloster um 1420 gemalte Miniatur mit dem
vor der Muttergottes knieenden Herzog Ernst dem Eisernen; die erstere
gibt mit groBter Genauigkeit alle Formeigentiimlichkeiten der schonen
Madonna wieder, ein Beweis, daB sie damals in Steiermark sehr bekannt
gewesen ist; plastische Exemplare finden sich in Aussee und Judenburg.
Im Donautal hat sich unseres Wissens nichts erhalten. Wichtige und frithe
Exemplare, schitzungsweise nahe 1400, stammen aus den siidbchmischen
Orten Krumau und Wittingau (Abb. 439, 442). Dann ein wundervolles
aus einer Breslauer Kirche im dortigen Museum (Abb.437). Schlesischer
Export die Madonnen in Thorn und Danzig (Abb. 438); eine genaue Ab-
schrift in Holz in der Nikolaikirche zu Stralsund; endlich die Perle der
ganzen Gruppe, unbekannter Herkunft, jetzt im Provinzialmuseum zu
Bonn (Abb. 440). — An der Schonen Madonna zieht zuerst die Augen
auf sich das Prachtgehinge ihres Gewandes: es ist nicht mehr gotisch,
d. h. nicht in Linien aufgebaut, sondern malerisch bewegt. Hinter der Ge-
wandmasse wird vom Korper fast nichts sichtbar, und doch erkennt
man ein neues Gefiihl fiir Balance und Gelenkfunktion. Das ist nicht
mehr die gleichsam durch Krifte von auBerhalb her zurechtgebogene
gotische S-Linie, sondern eine dem Leben abgelauschte, hochst graziose,
leise wiegende Haltung. Ganz natiirlich und jedesmal individuell modi-
fiziert ist das munter zappelnde Kind, wogegen der Kopf der Madonna
in allen Exemplaren unveridndert dargestellt ist, jugendlich und voll
Charme.

Westwiirts vom Osterreichisch-bohmischen Stammland der Schonen
Madonna hat ihr Stil sich das ostbairische Inn- und Salzachgebiet erobert,
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dasselbe, in dem wir dem Vesperbild so oft begegnen. Die Madonna
wird hier mit Vorliebe sitzend dargestellt, die Formen des Kopfes und
besonders des Kindes sind derber, fast bauerisch in ihrer Natiirlichkeit.
(Beispiele aus Seeon im Miinchener Nationalmuseum [Abb. 449], aus
Hallein im Darmstddter Museum, aus Berchtesgaden in Berlin, vieles
noch in Landkirchen.)

Komplizierter ist das Bild der mit 1400 beginnenden Ubergangszeit
im Siidwesten. Der moderne »weiche« Stil ist im Fortschreiten, st68t aber
noch oft auf den Widerstand des aus dem 14. Jahrhundert ererbten
eigentlich gotischen. Die Schéne Madonna in Horb am oberen Neckar
ist offenbar &stlicher Import, vermutlich aus Salzburg. So auch das
schonste Grabmal Schwabens, das des Herzogs Ulrich von Teck (} 1432)
und seiner Gemahlin Ursula (} 1429) in Mindelheim; die Figur des Herzogs
erinnert sehr an das Albrechtsdenkmal in der Karmeliterkirche in Strau-
bing, das Material ist roter Salzburger Marmor. Auch sonst kommen
in Schwaben versprengt einzelne &stliche Ziige vor, z. B. an dem drei-
figurigen Altar in Dornstadt, dem iltesten Schnitzaltar Schwabens. Im
ganzen aber zeigt sich Schwaben in ausgesprochener Eigenart. Am besten
vertreten sie mehrere trauernde Frauenfiguren (Abb. 396). Aus der vor-
herrschenden lyrisch-sanften Grundstimmung bricht einmal ein wild
pathetisches Werk hervor, die Gruppe aus Mittelbiberach im Deutschen
Museum, Berlin, in der der groBartige FluB in der Gestalt der ohn-
miéchtig hinsinkenden Maria dem grellen Schmerzausbruch in den
Kopfen wundervoll die Waage hilt (Abb. 397). Uberreste von Kreuz-
tragungen haben sich zwischen Bodensee und Donau zu mindestens
einem Dutzend gefunden. — In Franken ist allein Niirnberg an
Arbeiten aus der Ubergangszeit reich. Wir heben hervor (aubBer
mehreren Bildwerken in gebranntem Ton, von denen wir spiter
sprechen) zwei groBe Holzschnitzwerke, die Lobenhofersche Madonna
im Germanischen Museum und die mit Recht berithmte Madonna auf der
Mondsichel in St. Sebald (Abb. 450, 451); in dieser einigt sich die male-
rische Pracht des neuen Stils mit einer prallen Kraft und vollbliitigen
Schwere, wie sie dem Zeitalter sonst nicht geldufig sind. »Der Klang
von Biirgerlichkeit ist nun ganz deutlich, aber dichterisch gesteigert«
(Pinder). Die Sebaldusmadonna wird in die Zeit um I430 gesetzt, sie
strebt schon aus dem »weichen « Stil heraus. — Fiir den elséssischen Ober-
rhein muB allein noch das entziickend feinfiihlige Holzrelief der heiligen
Familie aus Mutzig (jetzt im Deutscher Museum, Berlin) Zeugnis geben, fiir
die badische Seite das Ehegrab des Markgrafen Rudolf von Baden (T 1428)
in Rotteln, kostliche, unbewuBt ein wenig persiflierende Musterbilder des
héfischen Geschmacks dieser Zeit (Abb. 425, 427). — Unterfranken,
die Pfalz und der Mittelrhein sind bezeichnet durch ein reiches
Leben der Grabmalkunst. Von der glanzvollen Reihe pfdlzischer Herrscher-
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graber, von 1410—1685, die einst in der Heiliggeistkirche in Heidelberg
versammelt waren, 13 Wittelsbacher mit Verwandten, Vasallen und
Gelehrten, ist nur eines, das #lteste, der Zerstérung durch die Franzosen
entgangen, das Doppelgrab Konig Ruprechts und seiner Gemahlin; wenn
es, wie wahrscheinlich, gleich nach dem Tode des K&nigs (1410) ausgefithrt
wurde, gehort es zu den frithesten Zeugnissen des weichen Stils. Einer
yschénen« Madonna von reinstem Wasser begegnen wir in Wiirzburg
am Mittelpfosten des Portals der Marienkapelle (Abb. 452). Das Kind
ymit dem lallend-wackeligen Kopfchen und der fein-weich eingedriickten
Mutterhand « dhnelt den osterreichischen wie ein Ei dem anderen, und
eben dieser Kindertypus hat groBen Eindruck gemacht, er wiederholt
sich am Mittelrhein 6fters; im iibrigen bezeugt die Wiirzburger Madonna
in der Art, wie sie den ostdeutschen Typus nachahmt, unwillkiirlich
das feinere Gebliit des Westens. — Die in der Friihzeit des 15. Jahr-
hunderts durchbrechenden neuen Stromungen, die durch das Schlag-
wort vom weichen Stil nur unvollkommen erfalit werden, werden ge-
tragen von der beweglichen Kunst; ihr unmonumentales Wesen tritt
in helles Licht, wenn sie ausnahmsweise in die Bauplastik tibergreifen,
wie es am Memorienportal des Mainzer Domes geschehen ist; sie sind
von durchaus kleinplastischem Habitus, zum Teil sehr nett, gotisches
Rokoko. Ganz an jhrem Platz ist diese Richtung in der seit 1400 beliebt
werdenden Plastik in gebranntem Ton. Die besten Werkstitten waren
in Niirnberg und im Rheingau, man denkt an Bingen und Mainz. Die
Apostelreihen im Germanischen Museum und in St. Jakob zeigen in
kleinem Format einen groBen Wurf und eine leidenschaftliche Charakte-
ristik. Zuweilen wurde auch groBer MaBstab gewihlt, wie in einem
Johannes in der Sebalduskirche und ergreifend imposant in dem in keinem
Schulzusammenhang unterzubringenden Vesperbild aus Sternberg (z. Z.
im Frankfurter Privatbesitz). Das eigentliche Gebiet der Tonplastik
ist aber das Lyrisch-Anmutige. Es ist der Grundton der rheingauischen
Arbeiten. Auch an tragische Vorwiirfe wagen sie sich und umkleiden
sie mit unbeschreiblich feinem Reiz. So in der figurenreichen Kreuz-
tragung aus Lorch von 1404 und in der Beweinungsgruppe in Limburg,
beide in ganz kleinem MaBstab und mit leichter Hand fast wie Improvi-
sationen ausgefiihrt (Abb. 304). Aus einer nahe verwandten Werkstatt
die Madonna im Louvre (dort »belle Alsacienne« genannt, in Wahrheit
aus Kloster Eberbach im Rheingau), und zwei sehr &hnliche aus Dromers-
heim (jetzt Berlin) und aus Hallgarten (Abb. 443), von anspruchs-
loser Lieblichkeit und echter Volkstiimlichkeit. Ganze Altire in Ton
in Karden an der Mosel, in Kronberg im Taunus und der groBe Maria-
schlafaltar von 1434 im Frankfurter Dom, halb Stein, halb Terrakotta.
Die Produktion muB groB gewesen sein, wir haben zu trauern, daB3 uns
nicht mehr von ihr geblieben ist.
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Eine merkwiirdige und rétselhafte Klasse bilden die Arbeiten in
Alabaster. Einige sind aus England importiert, so ein ganzer Altar in
Danzig (Museum), das meiste ist zweifellos in Deutschland selbst ent-
standen, am Niederrhein, in Westfalen, versprengt auch in Siiddeutsch-
land. Die Seltenheit des Materials und die Gleichartigkeit ihres Stils
(iber die erste Halfte des 15. Jahrhunderts nicht hinausgehend) legen
den Gedanken an die Entstehung in einer (vielleicht kélnischen?) Ver-
sandwerkstatt nahe. An sie erinnert auch sehr der groBartige Marmor-
altar, ein konzentrierter Auszug aus allem, was dieser Zeit an der Kunst
kostbar erschien, den im Jahre 1913 das Museum in Frankfurt erworben
hat. Die Golgathaszene ist dargestellt in einem Figurenreichtum, wie
er sonst nur auf Gemilden vorkommt:; aber die Auffassung ist nicht
malerisch, wie in den Kreuztragungsgruppen; ein architektonisch strenges
Gleichgewicht beherrscht die Komposition und ein ornamentaler, gold-
schmiedartiger Zug die Behandlung. Die Zeichnung ist von groBter
Prizision und Schérfe, und der Eindruck wiirde virtuosenhaft sein,
ware er nicht durch ein keusches Feuer der Empfindung davor geschiitzt.
Die zarten Figuren sind ganz Nerv und Seele, in ihrer seltsamen Ver-
einigung von Kihle und Wirme, von Formeniiberfeinerung und an-
dichtiger Herzensinbrunst der rechte Schwanengesang des gotischen
Idealismus (Abb. 403). — Der Stilcharakter ist schillernd: deutsch, doch
nicht ganz deutsch; franzésisch oder flandrisch ist der fremde Zusatz
auch nicht, am ehesten italienisch, wie man es in Gemailden dieser Zeit
hiufig, an plastischen Arbeiten sonst nicht findet. Diese Wahrnehmung
gewinnt an Bedeutung, da der Altar friiher wirklich in Italien gestanden
hat. An sich wire das kein Beweis gegen die deutsche Nationalitit
seines Urhebers, da nicht ganz selten deutsche Kiinstler, hin und wieder
sogar in Deutschland gefertigte Kunstwerke nach Italien gekommen sind.
G. Swarzenski hat das Ritsel aufzulésen versucht, indem er es mit einem
andern, das die kunstgeschichtliche Forschung schon frither beschiftigt
hat, verkniipfte. In den Denkwiirdigkeiten Ghibertis, des groBen Floren-
tiners, ist zu lesen, daB zu seiner Zeit ein Deutscher aus Koln, gleich ihm
selbst ein Goldschmied-Bildhauer, fiir den Konig von Neapel eine kost-
liche goldene Tafel gearbeitet habe, welche, als der Konig in Geldnot
geriet, eingeschmolzen wurde; erschiittert durch diesen Beweis der Eitel-
keit irdischen Tuns, habe er sich in ein einsames Bergkloster zuriick-
gezogen, wo der fromme Kiinstler, Jiinglinge in der Zeichenkunst unter-
richtend, als ein Weiser gelebt und wie ein Heiliger gestorben sei. Ghi-
berti hatte mehrere seiner Arbeiten gesehen, deren er mit hohem Lobe ge-
denkt und deren Art er in einer Weise beschreibt, die sehr gut auf den
Frankfurter Altar passen wiirde. Alles trifft trefflich zusammen zu einer
Hypothese, die gewil nicht schlechter fundiert ist, als viele andere, mit
denen sich die Kunstgeschichte behelfen muf. — AnschlieBend erwihnen
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wir einen andern, zweimal an entlegenen Punkten Deutschlands auf-
tauchenden Wanderkiinstler. Er schuf im 2. Jahrzehnt des 15. Jahr-
hunderts in Ulm die charaktervollen sitzenden Propheten am Bogenlauf
des Hauptportals des Miinsters. Aus seinen Stileigentiimlichkeiten zu
schlielen, wére er aus Mainz gekommen, mull aber auch irgendwie von
der Kunstweise des am Hofe von Dijon arbeitenden groBen Niederlinders
Klaus Sliiter beriihrt worden sein; daher trotz des kleinen MaBstabes eine
Wucht des Korpergefiihls, die dem deutschen Ideal dieser Zeit noch fremd
war, Zum zweitenmal begegnen wir ihm in Kéln, wo er die Figuren an
der Tumba des Erzbischofs Friedrich von Saarwerden (t 1414, die Grab-
figur niederldndischer ErzguB) meiBelte. Es sind wieder sitzende Pro-
pheten, den Ulmern nahe verwandt, nur um einiges weiter fortgeschritten
im Sinne des »weichen¢ Stils. In Ulm wie in Kéln sind das die ersten
Ankunftssignale des niederlindischen Naturalismus. Wir haben hier
ein lehrreiches Beispiel von den verschlungenen und umschweifigen
Wegen, die die neue Stilbildung gegangen ist.

Wie hitte im gefiihlvollen Zeitalter die Kunst des Grabes dem
allgemeinen Zuge nicht folgen sollen? Im eigentlichen Mittelalter hatten
keine Trauerténe mitgeklungen, selbst religiose Symbole waren nur
sparsam beigegeben. Das zuweilen am Gewinde der Tumba dargestellte
Gefolge von Klagemdnnern — eine zuerst in Frankreich aufgekommene
Hofsitte — war zeremoniell und weltlich gemeint. Erst nahe der Wende
zum 15. Jahrhundert treten mehr religivse Beziehungen auf: an der
Tumba des Pfalzgrafen Ruprecht in Amberg (1 1393) Reliefs aus der
Passion Christi; an der des Erzbischofs Friedrich von Saarwerden (} 1414)
Maria, Apostel und Propheten; zu Hiupten des Erzbischofs Konrad
von Weinsberg in Mainz ( 1399) zwei Engel mit dem SchweiBtuch der
hl. Veronika und in seinen Gesichtsziigen ein bisher unbekannter Zug
von Schwermut; ausgesprochen sentimental in Haltung und Gesichts-
ausdruck Konrad von Daun (f 1434). Am meisten bekundet sich die
Sinnesrichtung unserer Epoche im Umsichgreifen des Epitaphs (die
Anfinge von etwa 1350 ab). Zum Wesen des Epitaphs gehort, daB es
vom Grabe getrennt ist. Uber dem letzteren liegt eine schlichte Boden-
platte mit eingeritzter Inschrift; die Aussprache des religiésen Gedankens,
den man jetzt nicht entbehren will, fdllt der nahe dabei an der Wand
oder einem Pfeiler angebrachten Relieftafel zu. Sie pflegt zweiteilig
gegliedert zu sein, oben die Halbfigur des Erldsers oder die hl. Jungfrau,
unten der Tote in heiBem Gebet; auf dem Spruchbande steht ora pro me
oder miserere mei. Die Epitaphe sind die vom Biirgerstand und der
mittleren Geistlichkeit gewidhlte Form des Grabschmuckes. Der Adel
hélt am Bildnisstein fest. In der ersten, vollends der zweiten Hilfte
des 15. Jahrhunderts fiillen sich die Dorfkirchen mit Rittergrabsteinen.
Die durchschnittliche Qualitit bessert sich zusehends, doch ist die Ver-
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dnderung der Tracht in kiinstlerischer Hinsicht ungiinstig. Die Panzer-
hemden mit iibergeworfenem Leibrock oder Lederkoller verschwinden,
und die geschmiedete Riistung wird allgemeiner Brauch. Erst spit ge-
lingt es, die Starrheit der Erscheinung durch Einfithrung charakteristischer
Bewegungsmotive in Flufl zu bringen. Immer bleibt die starke Abhéngig-
keit des Bildhauers vom Waffenschmied eine leidige Sache. Wieviel mehr
lieB sich mit den Frauengrabsteinen sagen! Daf wir ein Madchenbild
von der Seelenfeinheit der Anna von Dalberg in Oppenheim (Abb. 423)
kennenlernen, ehrt die Zeit ; am Rande bemerkt: es ehrt auch den Kiinstler,
daB er sich vom modischen Schwulst und Schwall unabhéngig macht;
wie wenig hitten dieselben zu diesem Charakter gepalit. — Erwihnen
wir schlieBlich noch die heraldischen Grabsteine. Das Wappen bedeckt
die ganze Flache, Helmzier und Decke sind phantastisch reich und ziervoll
ausgebildet, eine wirklich groBe Gestaltungskraft liegt in diesen ornamen-
talen Gedichten, die uns das spitgotische Stilgefiihl wie kaum etwas
anderes nahebringen. Gelegentlich hie und da iiberall vorkommend, ist
der Wappengrabstein am reichlichsten im Inn- und Salzachgebiet ver-
treten (Abb. 572). Der rote Marmor vom Untersberg gestattete eine
diesen Gebilden besonders zugute kommende Schirfe der Form bei
zartem Relief und einen spiegelblanken Schliff, welches beides an Bronze
erinnert. Der rote Marmor wurde, zuweilen schon fertig bearbeitet,
weithin versandt; in Schwaben wie in Schlesien und Polen war er das
bevorzugte Material der Vornehmen.

Seit dem Eintritt ins neue Jahrhundert ist {iberall im Deutschen
Reich die Bildhauerkunst in einer Friihlingsstimmung. Vielleicht nirgends
so augenfillig wie am Vorort der Hansa, in Liibeck. In Liibecker Ur-
kunden des 14., ja schon des spiten 13. Jahrhunderts begegnen Bild-
schnitzernamen oft genug; doch eben nur Schnitzer in Holz; Stein finden
wir erst von 1400 ab verwendet und erst von da ab besitzt die Ostsee eine
Bildhauerkunst von Rang. Die Holzschnitzkunst hatte in provinziellen
Grenzen sich bewegt, die Bildnerei in Stein fiihrte notwendig zu Ver-
bindungen iiber diese Grenzen hinaus. Denn der Stein war ein land-
fremdes Material, er muBte aus dem Binnenlande bezogen werden.
Wundern mufl man sich nur, daB die weitblickende Handelsstadt nicht
frither darauf aufmerksam geworden war, was das Material dem Plastiker
bedeutet. Die gesuchten neuen Verbindungen folgten den Wegen, die
der Handel wies. Ins innere Deutschland drangen sie nicht iiber West-
falen hinaus; dafiir zeigte Liibeck sehr bald sich offen fiir Eindriicke aus
der niederlindisch-franzosischen Kunstwelt, wenn es auch nicht zu
unmittelbaren Importen kam, wie wir sie bei den gravierten Grabplatten
kennengelernt haben. Kaum aber hatten begabte einheimische Kiinstler
auf dieser Grundlage einen neuen Stil sich aufgebaut, so trieb der Handels-
geist zum Export libischer Kunst tiber die Ostsee nach Dinemark,
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Schweden und Finnland und in die deutschen Kolonien in Liv- und Est-
land, wvereinzelt auch nach PreuBen.

An der Spitze stehen, zeitlich, wenn auch nicht dem Range nach,
die beiden (unterlebensgroBen) Zyklen aus dem 1401 vollendeten Chor
der Burgklosterkirche in Liibeck. Ihr Urheber war ein Westfale aus
Soest. Ein Neuerer in stilistischer Hinsicht war er nicht. — Zwei Jahr-
zehnte spiter sehen wir den Stein in die Altarkunst eindringen. Von
dem 1420 vom Ratsherren Johannes Darsow gestifteten Altar im Chor-
umgang der Marienkirche hat sich die Hauptfigur (Abb. 450), eine Ma-
donna in Kalkstein und urspriinglich reich vergoldet, erhalten, wihrend
die bemalten Fliigel und sonstiges Beiwerk verschwunden sind. Man
wird nicht zogern, den Urheber dieses Werkes in die Reihe der wenigen
wahrhaft groBen deutschen Kiinstler dieser Zeit zu stellen. Die Darsow-
madonna ist Zeit-, nicht Blutsgenossin der Schénen Madonna des Siid-
ostens. Wilhelm Pinder nennt sie — und wer wollte ihm nicht zustimmen
— eine so wundervolle Selbstdarstellung des blonden Nordens, dafl jeder
Deutsche, der seine geschichtliche Nationalpersénlichkeit verstehen und
lieben will, diese Form auswendig lernen sollte. Und ein anderer Kritiker
findet in ihrer Erscheinung eine Harmonie, die ein wenig die Erinnerung
an griechische Gotterbilder wachrufe. Ein Rest antiker Tradition war
ja iiberhaupt der Hochgotik nicht fremd. Dagegen ist das Christkind
schon ein SproBling des heraufziehenden naturalistischen Zeitalters.
Weiter schuf der Darsowmeister, unter reichlicher Beteiligung von Ge-
hilfen, den Apostelzyklus der Bergenfahrerkapelle (seine Reste jetzt im
St. Annenmuseum, Abb. 458,460), und Arbeiten seiner Werkstatt sind die
biirgerlich-derberen Figuren am Lettner der Marienkirche (Abb. 460¢). Ob
der Darsowmeister ein Einheimischer war, ist zweifelhaft. Zu der west-
filischen Grundlage seiner Kunst kommt ein aristokratischer Einschlag,
der irgendwie vermittelt aus der franzodsischen Kunstsphire herstammt.
(In dieselbe Richtung weist die schone Marienkrénung in Liineburg
Abb. 456.) — Der Darsowmeister schwindet uns danach aus den Augen.
Die am meisten beschiftigte Werkstatt Liibecks gehorte einem anderen,
man darf vermuten dem in den Urkunden von 14006 bis 1428 &fter be-
gegnenden Johannes Junge. Nach Walter Paatz wire er zuerst Bild-
schnitzer gewesen (astronomische Uhr der Marienkirche, Gestiihl im Rat-
haus zu Reval), seine Arbeiten in Stein schliefen sich eng dem Darsow-
meister an (Madonna und Apostel in Niendorf, Abb. 460a). Mit ihm be-
ginnt der iiberseeische Export. Alles in Betracht kommende nur der einen
Werkstatt zuzuschreiben, geht zu weit; es wire denn, daf in ihr
mehrere Gesellen von selbstindigem Konnen vereinigt gewesen wiren.
Wir nennen als beachtenswert: hl. Katharina in Tiegenhagen im preufi-
schen Ordensland, um 1420; Grabmal der Konigin Margareta im Dom
von Roeskilde, vollendet 1423; Anna Selbdritt im Kloster Vadstena in

13 Dehio, Geschichte der deutschen Kunst. 1L 1 ‘) o
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Schweden, wohl von dem 1427 gestifteten Annenaltar; das Triumph-
kreuz ebenda, um 1430, eine der edelsten Fassungen dieses Themas
(Abb. 460 d); ebenda Sitzbild der hl. Birgitta 1435, krdftig und frisch,
kaum von Junge selbst. — Andere liibische Werke, doch denen des
Johannes Junge kaum ebenbiirtig, sind in den deutschen Ostseestidten,
in Schweden und Finnland mehrmals zu finden; unter ihnen, was inter-
essant zu bemerken ist, Nachahmungen der siidostdeutschen Schénen
Maria und des siidostdeutschen Vesperbildes; sie waren Modetypen der
Zeit.

Die Tafelmalerei. Dieselben Ursachen, die gleichmiBig in allen
Kiinsten eine Verschiebung nach dem malerischen Pole hin auswirkten,
trieben dahin, daB innerhalb der Malerei einer bestimmten Untergattung,
der Tafelmalerei, die Protagonistenrolle zufiel. In den Niederlanden und
Nordfrankreich waren als Einleitung zum Naturalismus hochbedeutende
Leistungen der Buchmalerei vorausgegangen. In Deutschland fehlte,
seitdem der Prager Hof ausschied, der Boden fiir diese Luxuskunst. Die
Tafelmalerei schloB sich den biirgerlichen Werkstétten an, in denen die
Altidre hergestellt wurden. Trotz des Biindnisses mit der Bildschnitzerei
wurde die Grundbedingung der neuen Auffassung, die innere Selbstandig-
keit des gemalten Werkes, schon erfiillt. Der Beschauer vergiBit und soll
vergessen, dal die gemalte Tafel Teil eines tektonischen Gebildes, Fliigel
eines Schreines ist; er soll nur an das Bild fiir sich denken. Was wir heute
in unseren Sammlungen sehen, sind ja gar nicht selbstindige Bilder,
sondern zersdgte Tafeln. Aber wir merken es ihnen nicht an. Sie hatten
schon von jeher in ihrem Rahmen ein eigenes, unabhingiges Dasein sich
erworben. Das war die erste Bedingung zur Darstellung eines wirklich-
keitsgemall empfundenen Weltausschnittes. Die zweite lag in der Steige-
rung der technischen Darstellungsmittel. Seit alters hat man dieselbe
in einer besonderen Erfindung begriindet geglaubt, der Erfindung der
Olmalerei, die von den Briidern van Eyck ausgegangen sein soll. In
dieser Vorstellung trifft mehr als ein Irrtum zusammen. Erstens sind
die technischen Mittel der van Eyck schon lange vor ihnen bekannt und
angewandt gewesen, und nur in den kiinstlerischen Zielen liegt das Neue.
Zweitens handelt es sich gar nicht um das, was wir heute als Olmalerei
praktizieren. Die Malerei des 15. Jahrhunderts ist ein sehr kompliziertes
Verfahren, ein schichtweise wechselndes Ineinanderwirken von Tempera,
d. h. einer durch Eisubstanz gebundenen, durch Wasser verdiinnbaren,
und einer hauptsachlich mit fliissigen Harzen, nur in beschrinktem Mafe
durch fettige, élige Stoffe, zusammengehaltenen Farbe. Die erste wirft
das Licht zuriick, deckt also, die zweite ist mehr oder minder trans-
parent, liBt also die Untermalung durchscheinen. Die Méglichkeiten in
der Aufeinanderfolge der deckenden und transparenten Schichten sind
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sehr mannigfaltig und koénnen hier nicht ndher beschrieben werden,
der Tatbestand ist auch vor den Bildern selbst nicht immer leicht zu
erkennen. Man wird aber begreifen, daBl durch den systematischen Aus-
bau dieser Mittel eine weit gréfere Ireiheit und Mannigfaltigkeit der
Nuancen und grofere Kraft und Schonheit des Farbeneindrucks als
solchen erreicht wurde, wie es bei den schlichteren dlteren Verfahrungs-
weisen moglich war; sodann dem plastischen Schein der Form zugute
kommend eine weit groBere Geschmeidigkeit in den Licht- und Schatten-
ibergdngen.

Welchen Gewinn eine auf Darstellung der Wirklichkeit ausgehende
Malerei aus der Bereicherung der technischen Hilfsmittel ziehen konnte,
sollte bald darauf die Welt durch das Genie Jan van Eycks erfahren,
Darum handelte es sich in dieser Ubergangszeit noch nicht. IThr Haupt-
anliegen war nicht sowohl die Wahrheit im objektiven Sinn, als die Schén-
heit, nicht die kraftvolle Beherrschung des tatsichlichen Lebens, sondern
die Darstellung einer traumhaften Idealwelt, deren zarter sinnlicher Reiz
nichts sein will als Symbol seelischer Schénheit. Mit den strengen, ge-
dankenhaften Konstruktionen des eigentlichen Mittelalters hat sie nichts
mehr zu tun. Aber es ist bezeichnend, daBl vor hundert Jahren die
Romantiker zuerst an dieser Stelle den Zugang zur Kunst des Mittel-
alters fanden. Mag immer die formale Analyse den Nachweis fiihren,
dall das Stilmaterial dieser Malerei eklektisch war, mit reichlichen fran-
zosischen und italienischen Einschligen durchsetzt; wesentlicher ist der
ausgesprochen deutsche Gefiihlsgehalt. Wir miissen freilich hinzufiigen:
der Gefiihlsgehalt einer begrenzten gesellschaftlichen Sphire. Die geistige
Heimat dieser Kunst ist der biirgerliche Pietismus. Das durchweg kleine,
hochstens mittlere Format der Mehrzahl der Altdre sagt uns, dal sie
der privaten Andacht in den Héusern oder Familienkapellen gedient
haben. (Auf den Zusammenhang mit den {iberhandnehmenden Kapellen-
anbauten der Kirchen haben wir frither hingewiesen.) Besonders zu
beachten ist noch, dall viele von ihnen nachweislich aus Frauenkltstern
stammen. Der zarte Duft der geistlichen Minnepoesie, die dort zu Hause
war, wohnt auch in dieser Bilderwelt, diesen himmlischen Liebesgirten und
Minnehéfen, wie sie ganz passend genannt worden sind. Es ist auch
Geist der Mystik in ihnen, doch nicht der erhabenen Spekulationen eines
Eckehart, sondern eine ins Weibliche abgewandelte Gefiihlsmystik, eine
herzensreine, treuherzig-kindliche, mit der HiBlichkeit des wirklichen
Lebens ginzlich unbekannte Frommigkeit, wie sie so heiter noch nie sich
hatte aussprechen konnen, und wie man sie gleichlaufend mit den heftigen
Anklagen gegen die Verderbnis der Kirche ist es doch die Zeit der
Reformkonzilien — nicht vermuten wiirde. Die Kunstgeschichte hat
hierzu nur eine einzige Parallele: die sanfte Kunst der altchristlichen

Katakomben.
13*
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Der Hochmut der Renaissance- und Barockzeit hat eine unberechen-
bare Menge dieser duBerlich unscheinbaren und leichtverletzlichen Bilder
ohne Gnade zugrunde gehen lassen. Wenn dennoch allein aus den drei
ersten Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts ein Riickstand von mehreren
hundert in unbeachteten Winkeln sich durchgefristet hat, so gewinnen
wir den Eindruck eines um die Jahrhundertwende eintretenden raschen
Anschwellens der frommen Bilderlust. Begreiflicherweise sind bei groBer
Gleichartigkeit des Gefiihlsinhaltes die Qualititen sehr unterschiedlich
und natiirlich die geringerwertigen, fliichtigen Arbeiten in der Uberzahl.
Zum Gliick hat aber auch einiges vom Besten sich erhalten. Kaum in
einem andern Bilde stellt der Moment, in dem der neue Stil aus der
Knospe sprang, so frisch und schon sich dar, wie in dem aus der Sammlung
der Briider Boisserée in die Miinchener Pinakothek gelangten Veronika-
bilde (Abb. 599). Dank der einfach gestellten Aufgabe wird kaum be-
merkt, was der Kiinstler noch nicht kann. Ohne iiber die Riumlich-
keit genauere Rechenschaft ablegen zu konnen, ist er doch schon nicht
ohne Raumgefiihl: das Bild wirkt nicht flach — wie alle Bilder des
14. Jahrhunderts es taten —, nicht als gefiillte UmriBzeichnung, sondern
mit einer weich geformten Korperlichkeit. Der Hauptgegenstand ist
nicht eigentlich Veronika, sondern das SchweiBtuch mit dem wunder-
baren Abdruck des dornengekronten heiligen Antlitzes; darum darf es
die Gestalt der Heiligen fast vollstindig verdecken, und wir sollen nicht
fragen, wie groB3 in Wirklichkeit diese ist, und nicht einmal, ob sie steht
oder kniet; darum weiter ist das Antlitz Christi doppelt so groB als das
Veronikas, und wieder nach einem dritten, noch kleineren MaBstabe
sind die Engel gebildet. Eine beneidenswert naive Willkiir, denn durch
sie erhilt der Ton des Wunderbaren einen unvergleichlich starken Klang.
Der Kopf Christi ist einfarbig, ein briunliches Schwarz, zunichst wohl
deshalb, weil man es auf gedunkelten byzantinischen Ikonen so zu sehen
gewohnt war; in dieser Schattenhaftigkeit liegt aber zugleich eine Steige-
rung des Mysteriosen. Die majestitische Vertikale im Haupt des Heilandes
und die leise, liebliche Neigung im Kopfchen der Veronika sind so zart
wie wirksam gegeneinander gestellt. Ausschlaggebend ist nicht mehr
die UmriBllinie, sondern die Modellierung der inneren Form. Im Dienste
des Ausdrucks wird die Wirklichkeit nach Bedarf abgeschwicht oder
verstirkt: jenes in der knochenlos weichen Vornehmheit der Hinde,
die das Tuch ausspannen, dieses in den grausam starken, spitzen Dornen.
Die Farbe erreicht einen Schmelz und eine Leuchtkraft, wie sie noch
nicht bekannt waren, aber die Farbenwahl ist unwirklich, dekorativ
im freilich feinsten Sinne. Schwarz, WeiB und Griin (die Krone) be-
herrschen die Mitte, im satten Rot der Mantel der Heiligen, bunt schillernd
wie Schmetterlinge die kleinen Engel.

Das Bild ist die Perle der kéIlnischen Malerei. Es ist ohne Jahres-
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zahl und ohne Meisternamen. Nach einer doch nur ungefihren Schitzung
wird es im ersten Jahrzehnt des neuen Jahrhunderts entstanden sein.
Dem »Meister Wilhelm«, dem es friiher zugeschrieben wurde, gehort es
unbedingt nicht. Dieser, den die Limburger Chronik als den »besten
Maler in allen teutschen Landen« preist, steht in einer dlteren Generation.
Die Notiz ist zum Jahre 1380 eingetragen, und Urkunden lassen ihn bis
zum Jahre 1358 zuriickverfolgen. Es ist nicht mehr als ein Raten, wenn
man ihm jetzt den (von jiingerer Ubermalung gereinigten) Altar aus
dem St. Clarakloster (zurzeit im Dom) zuweisen will. Was nun die
Boisseréesche Tafel betrifft, so begniigen sich die meisten Kritiker,
vom »Meister des Veronikabildes« zu sprechen, auch wagen sie nicht
zu behaupten, daB wir von seiner Hand mehr als dies eine Bild besitzen,
soviel schulverwandte es auch gibt. Andere sind zuversichtlicher und
erinnern daran, daf um diese Zeit in den Schreinsbiichern der Stadt
ein Maler Hermann Wynrich sehr oft, nicht weniger als 46mal, ge-
nannt wird; fiinfmal saB er im Rat zwischen 1397 und 1413, stand in
Beziehung zu den ersten Ménnern und war offenbar das Oberhaupt einer
groBen Werkstatt, der Erbe Meister Wilhelms, dessen Witwe er ge-
heiratet hatte. Dieser Werkstatt eine Anzahl einander sehr Zhnlicher
Altdrchen zuzuschreiben, wird nicht zu kiihn sein. Auch sind sie sicher
dem Veronikabilde nahe verwandt, nur daB dieses auch die besten
von ihnen um den bekannten einen Zoll, auf den alles ankommt,
tiberragt. Wie es auch sei, es hat einen zentralen Maler gegeben, der
die Wiinsche der Zeitgenossen am tiefsten zu erraten verstanden hat
und von dem eine ganze Generation lebte: als Z#uBere Kennzeichen
immer dieselben knochenschwachen Kérper, schmalen Schultern, groSen
Kopfe mit kindlich weichen Gesichtern, Knospenmiindchen, schweren
Augenlidern, hochgezogenen feinen Brauen; bei den Nachahmern alles
gradweise verwissert; und iibereinstimmend das Versagen, wenn Minner
darzustellen waren. Es sollen noch an 100 Tafeln und Téfelchen aus
dieser Schule, natiirlich nicht bloB aus der einen Werkstatt, erhalten
sein. Sie beharrte in ihren Stoffen und ihrer Darstellungsweise unver-
andert bis etwa 1430, als einige oberdeutsche Schulen schon ein gut
Stiick Weges weiter vorangeschritten waren. Es ist, als ob im heiligen
Ko6ln das Publikum nichts anderes mehr habe sehen wollen. Wie weit
der kolnische EinfluB sich nach auswirts erstreckte, ist schwer genau zu
bestimmen, weil dhnliche Stimmungen und &hnliche stilgeschichtliche
Voraussetzungen weit verbreitet waren, so daB »skélnisch« aussehende
Bilder nicht notwendig in engerem Zusammenhange mit Koln zu stehen
brauchen.

So 1Bt schon gleich die westfilische Malerei es ungewiB, wieviel
zur Milderung der angestammten Herbigkeit und Knorrigkeit die Nach-
barschaft Kolns oder der allgemeine Zug der Zeit getan hat. Westfalen
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besaB in Konrad von Soest einen Maler wahrhaft hohen Ranges und
von weit mehr als nur provinzieller Bedeutung. Sein Hauptwerk, das
groBe Triptychon in Niederwildungen bei Waldeck, ist nicht nur mit
seinem vollen Namen bezeichnet, sondern auch, was noch wichtiger ist
und so selten geboten wird, mit der Jahreszahl der Vollendung: 1402.
Er war also ein genauer Zeitgenosse Hermann Wynrichs. Unzweideutiger
als dieser hat Konrad starke Eindriicke aus der Richtung der Nachfolger
Giottos wie von der vorvaneyckischen niederlédndischen Malerei aufge-
nommen. Auf welchem Wege er dazu gekommen ist, 1aBt sich nicht
ermitteln, es muf3 uns geniigen, daB Soest eine reiche Handelsstadt mit
weitverzweigten Handelsverbindungen und ruhmvoller alter Kunst-
tradition war. Im 12. und 13. Jahrhundert haben wir eine groBartige
Monumentalmalerei kennengelernt, schon damals mit auslindischem
(italienisch-byzantinischem) Einschlag, und auch schon bedeutsame An-
finge der Tafelmalerei. Was sich aus dem 14. Jahrhundert erhalten hat,
ist minderen Wertes und unzusammenhingend. Im 15. trat auch in
Westfalen eine andere soziale Schicht, das Biirgertum, in den Vorder-
grund und bekannte sich zu einem bisher nicht gekannten Kunstluxus,
der wesentlich der Malerei zugute kam. Xonrads Kunstweise erscheint
uns wesentlich neu. Das italienische Element in ihr bliebe rétselhaft,
wiiBten wir nicht, daB es in den letzten Jahrzehnten des 14. Jahrhunderts
in der burgundisch-niederlindischen Kunst ein wichtiger Faktor ge-
worden war. Einige Spuren weisen darauf, daB Konrad in Dijon, dem
Mittelpunkt der burgundischen Hofkunst, gewesen ist. Ja, vielleicht
hat er selbst Italien besucht. Jedenfalls hingt sein »Idealismus¢ letzten
Endes irgendwie mit Giotto zusammen. — Die breitrechteckige Mittel-
tafel (Abb. 602) enthilt die Kreuzigung, begleitet von je zwei kleineren
Passionsszenen. Die Malerei hatte schon seit einiger Zeit damit be-
gonnen, die Szene, deren symbolische Urform die Disputation der Ek-
klesia und Synagoge gewesen war, figurenreich auszubauen. Die malerisch
feine, von der Einspannung in ein lineares Schema absehende, die Fliche
vorziiglich fiillende Komposition fallt zunachst in die Augen; dann die
Beschrankung des Goldgrundes; das Geldnde, braunliche, mit Bdumen
besetzte Hiigel, spielen schon eine gewisse Rolle. Die Darstellung des Ge-
kreuzigten hat sich von der schnérkelhaften Verzerrung, die dem Pathos
des 14. Jahrhunderts als stirkster Ausdruck gegolten hatte, losgesagt;
eine einzige, hochst groBartige Kurve bewegt den Korper, und dieser
selbst ist der eines Jiinglings von zartester, edelster Bildung, einem feinen
Wohllaut des Umrisses, wie sie kein anderer in dieser Epoche erreicht hat
(und schon in der néchsten nicht mehr erreichen wollte). Die Schicher
sind ungewthnlich mafvoll charakterisiert, und auch die Gruppen rechts
und links mehr fein als stark in der Kontrastierung. In der Gruppe
der Frauen ist von heftizem Schmerz nicht die Rede: eine ungewohnte
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feierliche Stille liegt iiber ihr, aber die Kérperlichkeit, wie zart immer,
ist fester als je bei den Koélnern. Auf der andern Seite die Zuschauer
sind kiihle Weltleute, verwundert mehr iiber den seltsamen Fall, als im
Herzen ergriffen. In der Schilderung ihrer reichen modischen (burgundi-
schen) Kostiime bewihrt sich ein realistischer Blick, wie man ihn in
Koln umsonst suchen wiirde. Aber diese Ziige frischer Augenlust heben
die feierliche Haltung des Ganzen nicht auf *. In den weiblichen Heiligen
der Fliigel ndhert sich der Soester den K&lnern am meisten, doch bleibt
als bezeichnender Unterschied die schirfere Spannkraft der Linien-
fithrung und das klarere statuarische Gleichgewicht. Ein gliicklicher
Umstand ist die Unberiihrtheit der Malerei; die Farbung mag mit der
Zeit noch ausgeglichener geworden sein, als sie urspriinglich war; sehr
vorteilhaft jedenfalls unterscheidet sie sich von der glasigen Hirte, in
der wir die meisten Bilder frisch gefirniBt und neu vergoldet in unseren
Museen zu sehen bekommen. — Es gibt in der Friihzeit des 15. Jahr-
hunderts in Norddeutschland keinen andern, der den herrschenden Wirk-
lichkeitssinn so gliicklich mit dem frommen Gefiihlsleben seiner Zeit
in Ubereinstimmung gebracht hitte. In Westfalen und Niedersachsen
war Konrad von Soest, wie die Menge der Nachahmer zeigt, der fiihrende
Meister. Nach 1430 erlischt sein EinfluB}, und die westfilische Malerei
sinkt in die alten gotischen Gewohnheiten zuriick.

Niedersachsen und die Ostseelinder. Die groBe Tiichtigkeit
und Leistungsbereitschaft der Schnitzkunst in diesen Gegenden wird
mit ein Grund gewesen sein, weshalb die Malerei mit ihrem Anteil
an der Schmiickung der Altdre quantitativ wie qualitativ im Riick-
stande blieb. Die im ersten Drittel des 15. Jahrhunderts lebhafter
werdende Titigkeit kam ohne weitgehende Anlehnung an auswirtige
Vorbilder nicht aus. Man bemerkt, da der Wind umgeschlagen ist,
er weht nicht mehr, wie vor 1400 aus dem Osten, sondern aus Siiden
und Westen. Die Hochaltarbilder in der BarfiiBerkirche in Gottingen
von 1424, der Lambertikirche in Hildesheim 1420, und ein von Herzog
Otto von Braunschweig-Gottingen nach Fulda gestifteter Altar zeigen in
den Motiven des Gekreuzigten und der Frauengruppe deutliche Uberein-
stimmung mit Konrad von Soest; was nun freilich nicht so zu deuten
ist, daB} die betreffenden Maler nach Wildungen gewandert seien ; es miissen
Ausschnitte in Nachzeichnung von Werkstatt zu Werkstatt gegangen
sein. Das bedeutendste Malwerk Niedersachsens, die »Goldene Tafel¢ im
Michaeliskloster in Liineburg (jetzt im Welfenmuseum in Hannover),
ist vom Soester nur nebenher gestreift. Das Mittelstiick mit zahlreichen

* Von Raumtiefe weil Konrad erst sehr wenig; zwar sollte die (von dieser Zeit ab
hiufig gewidhlte) schrige Stellung der Kreuze ihr dienen, aber sie ist perspektivisch ganz

miBverstanden.
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Reliquien und Kostbarkeiten, denen das Werk seinen volkstiimlichen
Namen verdankt, ist verschwunden; die Innenseiten der Fliigel trugen
ausgezeichnete Schnitzfiguren (Abb. 454), die AuBenseiten und die bei
der Wandelung mit ihnen gleichzeitig sichtbar werdenden Innenseiten der
Aufenfliigel waren gemalt, 26 Szenen aus dem Leben Mariens und Christi.
Da die Skulpturen auf Liibeck, den Vorort der Hansa, hinweisen, ist
dasselbe fiir die Malereien vermutet worden; genauer stiitzen liBt sich
die Annahme nicht. Die Entstehungszeit kann auch nur vermutungs-
weise auf I410—20 gesetzt werden. Die Arbeit verteilt sich auf mehrere
Hénde, einige stehen auf bedeutender Hohe. — Unstrittig ist die nieder-
sichsisch-hanseatische Malerei im Vergleich mit den west- und siid-
deutschen Schulen schwicher an innerer Triebkraft, was bei der Ent-
fernung von den Zentren der abendlindischen Kunstbewegung auch
nicht wundernehmen kann. Viel merkwiirdiger ist der ungiinstige Aus-
fall eines zweiten Vergleichs: wie erklirt es sich, daB die Malerei dieser
Gegenden so ganz das Gegenteil war von der hohen Selbstindigkeit
und Kraftfiille ihrer Baukunst? Ein angeborener Mangel an Begabung
kann es nicht sein, vielmehr scheint eine Verdnderung des Charakters
durch die koloniale Existenz eingetreten zu sein. Die Deutschen der
hanseatischen Welt und des Ordensstaates waren Tatmenschen: was
in der Baukunst ihrer Phantasie Antrieb gab, war der groBe Zweck, die
Beziehung auf Aufgaben der Gemeinschaft; fiir die ideale Zwecklosigkeit
der Malerei hatten sie keinen Sinn, sie pflegten dieselbe aus einer Art
Anstandspflicht, nicht weil sie ihnen innerlich unentbehrlich gewesen
wdre. Den weitgereisten Handelsherren fehlte gleichwohl nicht eine
gewisse Sachkenntnis. Wenn sie etwas ganz Gutes haben wollten, so
bezogen sie es aus dem Auslande (wie beispielsweise die gravierten Grab-
platten), oder sie beriefen fremde Kiinstler.

Einem solchen scheint ein Altarwerk zu verdanken zu sein, das die
Masse nicht nur, sondern auch die besten Stiicke der einheimischen
Malerei sehr weit iiberragt, ja iiberhaupt zum Bedeutendsten gehort,
was das Zeitalter in Deutschland geschaffen hat: wir sprechen von dem
Altar, den 1424 die Gesellschaft der Englandfahrer in die Johanniskirche
in Hamburg stiftete und der sich jetzt im dortigen Museum befindet.
Es ist ein von Ritseln umgebenes Werk, an deren Losung die Kritik
sich die Zihne stumpf gebissen hat. Zufolge einer allerdings erst aus
dem spiten 16. Jahrhundert stammenden Notiz hiitte der Meister Franke
geheiBen. Ob der Name richtig iiberliefert ist oder nicht, jedenfalls war
der Meister kein Einheimischer. Weder aus Koln noch aus Westfalen
laBt er sich herleiten. Wenn im 14. Jahrhundert die in ihrem ersten
Entwicklungsstadium begriffene deutsche Tafelmalerei sich nach Hilfe
bei auslindischen Mustern umsah, war ihr Blick auf Ttalien gerichtet.
Im ersten Drittel des 15. bekommt sie 6fters einen leicht franzésierenden
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Anflug. Darauf stiitzt sich die neueste den Meister Franke betreffende
Hypothese. Die in den fritheren Auflagen dieses Buches mit aller Vorsicht
vertretene, der Maler des Englandfahreraltars sei der 1424 in Hamburg,
vorher in Liibeck begiiterte und als Maler titige Hanselin von StraBburg,
lasse ich jetzt auf sich beruhen. Die neueste Vermutung 1iBt ihn aus
Zutphen im &stlichen Holland kommen. Sicher ist nur, daB er mit dem
franzosischen Kunstkreise sich beriihrt hat., Genaueres freilich 1i8t sich
iiber dies Verhiltnis nicht sagen, da wir allein auf den Vergleich mit
franzdsischen Miniaturen angewiesen sind. — Der Englandfahreraltar war
ein groBes, doppelfliigeliges Werk ohne plastische Bestandteile. Bei
Offnung der duBeren Fliigel zeigten sich auf rotem Grund mit goldenen
Sternen acht Bilder in zwei Reihen: bei OE"fmmg der inneren, die auf
Goldgrund gemalt waren, in der Mitte eine groBe Kreuzigung. Von dieser
ist ein wertvolles Fragment erhalten, von den iibrigen Bildern zwei aus
der Geschichte des hl. Thomas von Canterbury und sechs aus der Passion
Christi (Abb. 603—605). Franke liBt es uns kaum merken, daB in seiner
Kunst, wie es in dieser Ubergangszeit nicht anders méglich war, wider-
sprechende Elemente gegeneinander wirken; er hat sie persénlich aus-
geglichen. Zumal die italisierenden Elemente sind bei ihm selbstdndiger als
bei irgendeinem Zeitgenossen verarbeitet, seine Kompositionen unab-
héngiger vom Schema, nicht zusammengestiickt, aus einem Wurf, seine Er-
zdhlungsweise von einem im Norden sonst nicht zu findenden dramatischen
Temperament erfiillt, seine Form weich, aber nicht weichlich: ein wahrer
Zauber endlich, mit Worten nicht zu schildern, liegt in dem Zartgefiihl
und der Eigenartigkeit seiner Farbenkunst. Besondere Beachtung ver-
dient seine Raumdarstellung. Auf den ersten Blick sieht es so aus, als
habe dies groBe Anliegen des Zeitalters ihn erst wenig berithrt. Aber das
ist nicht so. Zwar von den linearen Hilfsmitteln der Perspektive, die
bei andern die Bilder mit Architekturen vollpfropfen lie3, macht er wenig
Gebrauch ; dafiir weill er (man nehme z. B. das Weihnachtsbild, Abb. 604)
malerisch-poetische Vorstellungen vom Weiten und Tiefen zu erzeugen,
denen gegeniiber der verstandesmiBige Realismus der nichstfolgenden
Generation als Niichternheit und Pedanterie erscheint. Unter allen
Kiinstlern der Ubergangszeit ist er der reichste und zugleich derjenige,
der am meisten Einheit besitzt. — Weiter haben sich von der Hand
Frankes erhalten: die kleine Tafel mit dem Schmerzensmann im Museum
zu Leipzig, der gleiche Gegenstand in jiingerer Fassung in der Hamburger
Kunsthalle (Abb. 606) und der Barbara-Altar im Museum zu Helsingfors,
In die kleine finnlindische Kirche von Nykyrko, in der er sich vorher
befand, kann dieser nur aus Schweden gekommen sein. Von dem Export
liibischer Skulpturwerke nach Schweden wurde schon oben Kenntnis ge-
nommen. Unter den verschiedenen Moglichkeiten, mit denen man bei
Franke rechnen muB, ist auch die, dal er in Hamburg nur eine Gastrolle
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gegeben und seine eigentliche Werkstatt in Liibeck gehabt habe. Das
Fragment des dortigen Bergenfahrer-Altars steht ihm nahe, und alles, was
sonst noch in nihere oder fernere Beziehung zu ihm gesetzt werden kann —
es ist nicht wenig — gehort der Ostseekiiste an, liegt also in der EinfluB-
sphére Liibecks.

Mittelrhein und Mainfranken. Fiir den Mittelrhein und
Oberhessen war Mainz das Zentrum. Demnichst wdre an Frankfurt
zu denken, doch 148t sich nichts Sicheres iiber die dortigen Werk-
stitten sagen, wenn auch der Umstand, daB mehrere der besten
Sachen sich in der Wetterau und mainaufwirts in Seligenstadt ge-
funden haben, dorthin deuten konnte. Bei wesentlich gleichartigem
Stilmaterial ist diese Schule anders im Temperament als die kél-
nische, leichter, munterer, grazidser, irdischer; die Frauen spielen auch
hier die erste Rolle, nicht ohne einen Anflug von unschuldiger
Gefallsucht; in diesen Eigenschaften ganz iibereinstimmend mit dem
Ideal der Bildhauer dieses Gebietes, man denke etwa an das Me-
morienportal des Mainzer Doms. Wir geben als Probe das Paradies-
girtlein im Frankfurter Historischen Museum (Abb. 608). Es mag im
Zimmer einer vornehmen Dame seinen Platz gehabt haben. Wie harmlos
irdisch sind hier die Freuden des Jenseits ausgemalt. Als ein ewiger
Sommertag. Alles sitzt lustig zwischen den Blumen. In der Mitte Maria,
bekrdnzt, mit spitzen Fingern im Gebetbuch blitternd. Das Christkind
ist von ihrem Schofl geglitten, angelockt vom Zitherspiel der hl. Cécilie,
und klimpert nun selbst neugierig in den Saiten. Traumverloren lauschen
ihm rechts drei wohlgekleidete Kavaliere, man erkennt St. Michael und
St. Georg, und neben dem letzteren, ein unschuldiges Tierchen geworden,
seinen Drachen, wihrend Dorothea Kirschen pfliickt und die immer
geschiftige Martha Wasser aus dem Paradiesesbrunnen schopft. Wir
werden das Bildchen nach seinen kiinstlerischen Qualititen nicht zu
den besten rechnen, aber dem Durchschnittsgeschmack der Zeit um
1420 gibt es mit groBer Aufrichtigkeit wieder. Es ist realistisch zu nennen
in seinem eifrigen Sachinteresse — man nehme z. B. die beinahe wissen-
schaftlich genaune Abschilderung der Blumen, von denen man achtzehn
Arten gezdhlt hat —, aber es ist noch nicht naturalistisch, d. h. nicht
einheitlich gesehen, vielmehr eine Zusammensetzung von lauter Einzel-
heiten ohne Riicksicht auf ihre wirklichen GréBenverhiltnisse, und der
Raumtiefe konnte der Maler nur durch Obersicht beikommen. — Ein
Gesellschaftsbild anderer Art ist das Mittelstiick des Ortenberger Altars
(Abb. 60g). Dieses ist ein reines Figurenbild. Von Raumvorstellung ist
noch nicht die Rede, obgleich das Bild, nach dem Gewandstil zu urteilen,
dem Jahre 1430 sich ndhern mag. Maria sitzt im Kreise ihrer Verwandten
(die obere Reihe) und heiliger Jungfrauen (die untere). In der Anordnung
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herrscht eine sehr iiberlegte, durch belebende Kontraste leise gebrochene
Symmetrie. Altertiimlich ist auch die Darstellung ausschlieBlich in
Dreiviertelansicht der Kopfe. Die aufs reichste durchgebildeten scharf
akzentuierten Gewandfalten (zu denen die Holzplastik der Zeit die genauen
Parallelen gibt) iiberziehen mit ihrem Wellenschlag das ganze Bild.
Uberwiegt schon hierin das dekorative Interesse das naturalistische, so
wird es durch eine hdchst eigenartige Technik noch gesteigert, indem
ndamlich alle Gewidnder mit Silber unterlegt sind, woriiber ein zarter
Schleier von gelbem Firnis gezogen ist, wihrend die Schatten durch eine
federstrichscharfe Schraffierung hervorgerufen werden und nur die Fleisch-
tone und Kopftiicher in natiirlicher Farbe gegeben sind; man glaubt eine
Metallplatte mit Niello und Email vor sich zu haben. Altertiimliche und
moderne Ziige vereinigen sich zu einem eigentiimlich heiteren, weltfrohen,
aber mit der Wirklichkeit doch nur spielenden Gesamteindruck. — Ein
drittes Beispiel: die Kreuzigung in St. Stephan in Mainz. Der milde
Schonheitssinn tut dem religiésen Ernst keinen Abbruch. Gotisch alter-
tiimlich ist die starke Sprache der Silhouette, der Gegensatz zwischen der
stillen Geradlinigkeit in der Gestalt des Erltsers und dem bewegteren,
sehr klar gefiilhrten UmriB der Assistenzfiguren. Der Hauptmann, von
dessen erhobener Rechten das Spruchband ausgeht: »Wahrlich, dieser
war Gottes Sohn¢, wendet sich ergriffen zu den skeptisch dreinblickenden
Juden; die Gruppe des Jiingers mit der Mutter (von der unsere Abb. 607
einen Ausschnitt gibt) ist von wahrhaft geistreicher Linienfithrung. Da
das Bild in der Ausfilhrung nur mittelmédfBig ist, kann Wiederholung
eines bedeutenderen Urbildes vermutet werden.

Im mainfriankischen Lande haben die alten Bischofsstidte eine
ihrer vornehmen Grabplastik ebenbiirtige Malerei nicht besessen; diese
fand mehr und mehr in den biirgerlichen Werkstdtten Niirnbergs ihren
Mittelpunkt. FEine eigene Tradition aus dem 14. Jahrhundert besal
Niirnberg nicht. Die Reichsstadt, durch die Gunst Kaiser Karls IV.
geehrt, holte — wie ja auch in der Baukunst — die ihr sehr notigen
Anregungen aus Prag. Im Grunde haben sie die Originalitdt der eigenen
Leistung nicht sehr beschrénkt. Das beste Bild aus dem ersten Drittel des
15. Jahrhunderts, das von der Patrizierfamilie Imhof bald nach 1418
gestiftete beriihmte Triptychon in St. Lorenz mit der Kronung Marid
im Mittelfeld, ist gewill ein sehr deutsches Bild; mit der sicheren Formen-
eleganz der italienisch geschulten Prager Meister kann es nicht wett-
eifern; es ist fiir den ersten Anblick recht bescheiden; je linger man es
ansieht, um so mehr ergreift es durch seine stille GroBe, die mit einem
Minimum von Wirkungsmitteln auskommt. (Da es oft abgebildet ist,
iibrigens dabei sehr viel verliert, sehen wir von einer Wiedergabe ab.)
Der hier vertretene Stil hat wenig verdndert bis etwa 1440 ausgedauert. —
In Baiern ist von dem plotzlichen Aufschwung, den um die Jahr-
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hundertwende die Baukunst und Bildhauerkunst uns gezeigt haben,
auch die Malerei nicht ausgeschlossen. Dabei machen die Bilder keinen
provinziellen Eindruck. Um die besten zu nennen: der Meister des Altars
von Altmiihldorf ist vom Geiste der Paduaner Kunst beriihrt, wohl
durch Vermittlung Tirols, und der des Altars aus Kloster Pihl (im Miin-
chener Nationalmuseum, Abb. 61I) diirfte in Salzburg gemalt sein,
nicht ohne Kenntnis franzosischer Miniaturen. Entscheidendes Gewicht
sollte auf diese Einfliisse nicht gelegt werden. Als ob nicht die deutschen
Kunststdtten auch unter sich in Gedankenaustausch gewesen wiren!
Immer hat ein bairisches Bild mit einem rheinischen noch viel mehr
gemein als mit irgendeinem des Auslandes.

Schwaben. Wir wenden uns zum SchluB zu dem Teile Deutschlands,
der auf dem Wege zur neuen Kunst mit dem klarsten BewuBtsein voran-
schritt,zudem schwibisch-alemannischen Siidwesten. Ungliicklicher-
weise ist hier die Denkmileriiberlieferung auf spirliche Triimmer reduziert.
Vorab fillt das ElsaB, das keine unwichtige Rolle gespielt haben kann,
fiir die Beobachtung ganz aus: wir kennen hier eine reiche Bliite der Glas-
malerei, aber keine Tafeln. Einige zufdllig auftauchende schriftliche
Nachrichten reizen mehr die Neugierde, als daB sie sie befriedigten.
Einen Nikolaus Wurmser aus StraBburg fanden wir in Prag am Hofe
KarlsIV., einen Schlettstidter in Dijon; und von dem mehrfach in
Liibeck und Hamburg genannten Hinselin von StraBburg haben wir
schon gesprochen. — Etwas besser unterrichtet sind wir iiber Schwaben.
Zunidchst besteht dariiber GewiBheit, daB der Schwerpunkt im Siiden
lag, in der alten Bischofsstadt am Bodensee. Sie war zudem eine bliihende
Handelsstadt geworden, damals noch im Vorrang vor Ulm und Augsburg.
Es wire seltsam, wenn der Verkehr mit Italien nicht auch kiinstlerische
Anregungen gebracht hitte. Dies wird zur langen Lebensdauer der
Wandmalerei in diesen Gegenden, vom Schwarzwald bis in die Schweiz,
mit beigetragen haben. In Konstanz selbst gehéren dem ersten Viertel
des 15. Jahrhunderts an: die Ausmalung der Margaretenkapelle des
Miinsters, der Zyklus der Schatzkammer, die Fresken im Mittelschiff der
Augustinerkirche, auf die wir in anderem Zusammenhange schon hin-
gewiesen haben. Hier interessiert uns die Entschiedenheit des Willens
zur Darstellung raumlicher Tiefe. Das 14. Jahrhundert hatte eine primitive
Linearperspektive durch Einschaltung von recht viel Architekturen und
Mobilien mit verkiirzten Schriglinien zu erreichen versucht. Hier sind
es Figurenreihen (kniende Ménche), die schrig in die Tiefe hineinge-
stellt sind; ein Weiteres tut die an der Vorderkante des Bildes aufgerichtete
(gemalte) Saulen- und Bogenstellung, welche die Figuren in die Raum-
tiefe zurtickschiebt. Damit ist ein einheitlicher Tiefeneindruck erreicht,
wie er noch nicht versucht worden war. Die Entstehung dieser Bilder in
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der Zeit des Konzils (begonnen 1417) kénnte die Vermutung nahelegen,
daf} ihre Maler aus dem Siiden gekommen waren. Allein dem ist nicht so.
Ihre uns iiberlieferten Namen sind deutsch, und sie werden ausdriicklich
als Biirger von Konstanz bezeichnet. Dal sie eine ungefihre Kunde von
den in dieselbe Zeit fallenden Bemiihungen der Italiener um das Raum-
darstellungsproblem gehabt hdtten, bleibt natiirlich méglich. — Mit
Spannung forschen wir nach weiteren Aufschliissen durch die Tafel-
malerei. Nur sehr wenig hat sich erhalten. Es geniigt, um zu zeigen,
daB dieselben Ziele verfolgt wurden wie in der Wandmalerei. So diirfen
wir sagen: in der Friihzeit des 15. Jahrhunderts war die Bodenseegegend
mit dem Mittelpunkt in Konstanz allen andern deutschen Schulen in der
Erfassung des Raumproblems voraus. Sechs Tafeln von einem vermutlich
in Konstanz gemalten, zum mindesten von dort beeinfluiten Passions-
altar (jetzt im Nationalmuseum in Miinchen) geben ihre Figuren in der
unverdnderten Typik des vergangenen Jahrhunderts: neu jedoch ist die
Kompositionsweise, die augenscheinlich darauf ausgeht, von der Tiefen-
erstreckung des dargestellten Raumes zu iiberzeugen. Diese Bilder
gehbren nicht zur ersten Qualititsklasse. Wohl aber darf man dies ver-
muten von einem Altarwerk, das uns ein ausnehmend gliicklicher Zufall
erhalten hat und wohl nur dadurch, daB es in einem entlegenen Winkel
zur Aufstellung kam, in der unter dem Patronat der Herren von Gemmin-
gen stehenden Dorfkirche in Tiefenbronn nicht weit von Pforzheim. Es
ist 1431 vollendet. Dem Maler waren nur die AuBenseiten der Fliigel zur
Verfiigung gestellt. Um dem Anliegen, das ihm das wichtigste war, nach-
gehen zu kénnen, hat er die Bildfliche in sehr ungewthnlicher Weise ge-
staltet. Es sind ndmlich vier Klappen vorhanden; er aber verlangt fiir
seine Komposition einen weitgedehnten Einheitsraum, den er nur dadurch
gewinnen konnte, daB er i{iber die Fugen weg malt, als wiren sie nicht
vorhanden. So sehr iiberwog das Interesse, dafl er auch die értlich und
zeitlich gesonderten Szenen der zu erzdhlenden Legende (es ist die der
Maria Magdalena*) so in dieselbe zusammendriingt, als wiirden sie sich
nebeneinander ereignen. Abgetrennt ist nur der oberste Teil der spitzbogig
umrahmten Bildfliche (Abb. 614). Auf ihr bekommen wir das Gastmahl
des Levi zu sehen. Die meisterhafte Verteilung der Figuren auf der Fliche
ist gotisches Erbteil, womit die nach den neu errungenen Grundsitzen
eingerichtete Raumdarstellung einen ziemlich unfreien KompromiB ein-
geht. Vollkommen durchschlagend herrscht das zweite Interesse im Haupt-
teil des Bildes. Wir befinden uns am Ufer einer Hafenstadt. Links Aus-
blick auf das freie Meer (Abb. 616). Die Geschwister Maria, Martha und
Lazarus befinden sich auf der Reise nach Gallien. Im Sinne mittelalter-

* Zum Verstindnis ist zu wissen nétig, daB die mittelalterliche Legende drei ver-
schiedene Personen des Evangeliums — Maria von Bethanien, Maria von Magdala und

die namenlose grofe Siinderin — in eine zusammenzog.
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licher Regeln ist diese jedes architektonischen Rhythmus bare, nur einen
kleinen Teil der Fliche mit Figuren ausfiillende Szene einfach stiimperhaft
komponiert; wie »modern¢ sie uns anmutet, brauchen wir nicht lange zu
erldutern. Das Gekriusel der kurzen Wellen, beobachtet an einem Binnen-
see, und das Durchscheinen des Kiels konnte nur jemand, der oft am Ufer
gestanden hatte, so interessiert wiedergeben; zugleich beachte man die
Ausnutzung des Wellennetzes zur perspektivischen Vertiefung und zu
gleichem Zwecke den hohen Horizont. Ergotzlich ist auch zu sehen, wie
der Naturalismus sich mit den unbequemen Nimben abfindet: er macht
sie durchsichtig. Schwieriger waren die folgenden Szenen zu geben. Vorn
in der Mitte sitzt an der Wassertreppe die gliicklich gelandete Reise-
gesellschaft, im Schlaf sich ausruhend. Oben sehen wir durch ein offenes
Fenster in das Schlafzimmer der Fiirstin des Landes, bei der Magdalena
um Schutz bittet. Ihr Leben als BiiBerin wird tibersprungen. In der
rechts sich 6ffnenden Kirche wird die ihrem Tode vorangehende letzte
Kommunion geschildert. (Herkémmlicherweise miite das in der Wiiste
geschehen; die Verlegung in die Kirche ist eine rein kiinstlerisch begriin-
dete Lizenz.) — Auf dem Tiefenbronner Altar hat die Neuzeit das Mittel-
alter, der Maler den Erzdhler iiberwunden. Eine so tiefgreifende Um-
wilzung kann nicht in dem stillen Winkel des Schwabenlandes, in dem der
Altar gemalt wurde, sich vollzogen haben. Wenn auch der Maler sich
Lucas Moser von Wyl (Weilderstadt im Unterland) nennt, so gibt es
Anzeichen genug dafiir, daB er seine Kunst am Bodensee, in Konstanz,
erlernt hat. Auf dem Rahmen steht die versteckte Inschrift: Schrei,
Kunst, schrei, und klag dich sehr, dein begehrt jetzt niemand mehr, o weh!
Das klingt wie der StoBseufzer eines alternden Mannes, der auf bessere
Zeiten zuriicksieht. Es sind klirlich die des Konzils gewesen, als die
hochsten Spitzen europiischer Vornehmheit, Kaiser und Papst, 3 Patriar-
chen, 23 Kardinile, 93 Erzbischéfe usw. mit einem unermeflichen Gefolge
dort vereinigt waren. Hindler mit Kostbarkeiten aller Art strémten hier
zusammen, selbstverstindlich waren auch Kunstwaren darunter *. Was
hierdurch der heimischen Kunst an Anregungen gebracht wurde — genau
zu berechnen ist es nicht —, traf in der regsamen Handelsstadt, die schon
von langer Hand mit Burgund und Italien in Verkehr stand, auf einen
vorbereiteten Boden, — auch dies zu beachten. So wiederholt sich
bei Lucas Moser in den allgemeinen Voraussetzungen dieselbe Er-
scheinung wie bei Konrad von Soest. Man sieht aber auch, um eine
wie groBe Strecke die Entwicklung in dem zwischen dem Wildunger
und Tiefenbronner Altar liegenden Vierteljahrhundert vorwirtsgekommen
war.

* Ein wahrend des Konzils verstorbener englischer Erzbischof erhielt sein Grab
im Dom unter einer flandrischen gravierten Messingplatte.
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Die Bedeutung des Bodensees und Oberrheins ist mit dem, was an
Ort und Stelle geleistet wurde und alsbald tiber die durch Lucas Moser
reprasentierte Stufe hinaus eine bedeutungsvolle Fortsetzung erfuhr,
nicht abgeschlossen. Es sind von hier Kiinstler ausgegangen, die in weit
entlegenen Gebieten, selbst in Niederdeutschland, als Pioniere der neuen
Kunst auftraten. Von Hinselin von StraBburg und seiner Tatigkeit in
Liibeck und Hamburg haben wir schon gesprochen. Von Meersburg am
Bodensee gebiirtig war Stephan Lochner, der iiber der Schule von
Kéln einen neuen Glanz entfachte. (DaB wir seinen in Urkunden héufig
auftretenden Namen mit einem bestimmten Bilde und von diesem aus-
gehend einer ganzen Gruppe von Bildern zu verbinden imstande sind,
danken wir einer Notiz im Tagebuch von Diirers niederlindischer Reise.)
Er ist dort nicht lange vor 1430 angekommen, gelangte schnell zu beherr-
schendem Ansehen und starb 1451 als Ratsherr der Stadt. Welche Vor-
stellung wir uns von der Entwicklung seines Stils zu machen haben,
hingt davon ab, ob man die groBe Tafel mit dem Jiingsten Gericht (aus
der Laurentiuskirche in das Kolner Museum gekommen, Abb. 615) in
der Reihe seiner in Koln entstandenen Werke an den Anfang oder an das
Ende zu setzen geneigt ist. Den meisten schien bisher nur der zweite
Fall in Frage zu kommen, weil er einen »Fortschritt« zum Naturalismus
bedeuten wiirde. Allein es gibt sehr gute Griinde zur Bevorzugung der
erstgenannten Moglichkeit. Wir miissen uns vorstellen, daf seine Schulung
eine dhnliche gewesen ist wie die Lucas Mosers; ja, es konnte recht wohl
sein, daB er auch noch die Anfinge der naturalistischen Revolution mit-
erlebt hat, deren stirksten Vertreter, Konrad Witz, wir im nédchsten Ab-
schnitt kennenlernen werden. Ein Besuch in den Niederlanden ist beinahe
notwendig anzunehmen. Es war der Zeitpunkt, in dem der Genter Altar
eben fertig geworden war. Stephan Lochner konnte ihn gesehen haben;
aber bestimmte Anzeichen dafiir gibt es nicht. Es mul} uns geniigen, da
im Jiingsten Gericht Realismen flandrischen und Bodenseeursprungs zu-
sammenflieBen: das eine wie das andere genauer bestimmen zu wollen,
wire ein vergebliches Bemithen. Wichtiger ist uns die Einsicht, daB
auch noch nach Flandern Ké&ln auf Stephan Lochner einen tiefen und
den letztlich entscheidenden Eindruck gemacht hat. Der Kampf zwischen
mittelalterlichem Idealismus und neuzeitlichem Realismus war in Deutsch-
land noch in vollem Gange. Hier hat der erste auf dem Riickzuge noch
einmal einen Sieg erfochten. Die kilnische Malerei des Tages kann das
nicht bewirkt haben — in ihr war der edle Stil des Veronikameisters zu
einem weichlichen Manierismus abgeflacht —, die grofie kolnische Tradition
in ihrer Ganzheit hat es Stephan Lochner angetan. Von ihr getragen, hat
er sinmitten einer Generation miithevollsten Ringens die spielende Leichtig-
keit der kiinstlerischen Erfindung geschopft, die nur den Vollendern einer
langen, fruchtbaren Entwicklung eigen sein kann. Er floBte dem Tafel-
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bilde einen Hauch von Monumentalitit ein, der sonst seiner Zeit schon
verloren war, und verband damit eine lebensfrische Anmut, die ihn nichts
weniger als altertiimelnd erscheinen lieB. Lochners Dreikénigsbild* ist
das deutsche Gegenstiick zum Genter Altar (Abb. 619). Zwei Welt-
anschauungen, in der Zeit zusammentreffend, stehen sich gegeniiber, das
eine Werk kann nicht der Wertmesser des andern sein. Es ist ein Trip-
tychon von bedeutenden Abmessungen. Mittelbild und Fliigelbilder zu-
sammen im einheitlichen Raum. Die Schutzheiligen der Stadt, die heiligen
drei Konige und ihnen sich anschlieBend St. Gereon mit den Rittern der
Thebaischen Legion und die hl. Ursula mit den elftausend Jungfrauen
huldigen der Mutter Gottes. Dem feierlichen Inhalt entspricht ein streng
rhythmischer Bau. Er gibt der Formenlieblichkeit und festlichen Pracht
des Bildes, die uns zuerst gefangennehmen, den erhéhten Ton. Man
muB sich erinnern, daB es in der Malerei alter und allgemeiner Brauch
gewesen war, Maria mit dem Kinde in Profilhaltung an die eine Seite zu
setzen, wahrend die andere und die Mitte von den Kénigen eingenommen
wurden. Das zentrale Kompositionsschema war das der romanischen
Tympanonreliefs gewesen. Auf dieses zweite, der natiirlichen lebendigen
Entwicklung des Vorgangs weniger giinstige und deshalb auch von der
gotischen Plastik allgemein aufgegebene, greift Lochner zuriick, offenbar
weil es ihm mehr monumentale Wiirde zu besitzen schien **, Aus dem-
selben Grunde verzichtet er auf den seinen Zeitgenossen so wichtigen
architektonischen und landschaftlichen Reiz (wie er auch auf seinem
spatesten Bilde, der Darstellung im Tempel, dieselbe Entsagung geiibt
hat). Damit entzieht er sich iiberdies die bequemsten Stiitzpunkte zur
Darstellung der rdumlichen Tiefe. Aber es wire sehr falsch, ithm die
malerische Empfindung abzusprechen. Es ist ungewdhnlich kunstvoll,
wie er vermittelst der Lichtfithrung die strenge Symmetrie des Aufbaus
zu brechen, gleichsam mit einer zweiten Stimme die lineare Melodie zu
durchflechten versteht, wie er ganze Gruppen mit einem Halbschatten
zudeckt, und einzelne Kopfe, auf die es ihm ankommt, mit einem Licht-
strahl herausholt. Je mehr er dann ins Einzelne geht, um so mehr nihert
er sich der Wirklichkeit. Seine Madonna, 4duBerlich der des Veronika-
meisters dhnlich, hat nicht mehr deren wehe Siifigkeit; in ihren Adern
flieBt mehr Blut. Und die Ritter und Damen des Gefolges sind frohliche,
licbenswiirdige Weltkinder in kostbarstem Putz. Die untersetzten Pro-
portionen und der Faltenwurf der dicken Gewandstoffe beruhen auf
einer Gewthnung, die Lochner vom Bodensee mitgebracht hat; wir
werden sie bei Konrad Witz wiederfinden. Die Tracht ist die des bur-

* Gewdhnlich schlechthin sdas Kolner Dombild « genannt. Gemalt war es um
1430 fiir die Rathauskapelle, von wo es erst 1870 an seinen jetzigen, wohl auch nicht end-
giltigen Platz iibergefithrt wurde.

*# Die nach demselben Prinzip aufgebaute Palamadonna Jan van Eycks ist jiinger.

208




Das 15. Jahrhundert in der darstellenden Kunst.

gundischen Hofes. Ein ganzes Modemagazin von Stoffen: die iiber Briigge
und Gent aus Italien eingefiihrten gold- und silberbroschierten Seiden-
und Sammetgewebe (welche wir zuerst bei Konrad von Soest sahen),
Tuche verschiedener Art, Leinwand und Pelz, Platten- und Kettenpanzer,
Geschmeide, Waffen und Standarten sind mit aufmerksamer Freude und
Hingebung durchstudiert — ein Vorklang der Interessen spiterer Stilleben-
malerei, und auf diesem Bilde, das ein Zustandsbild, keine Erzdhlung
sein wollte, keine ungehorige Ablenkung, vielmehr willkommener An-
laB zur Entwicklung einer Farbenpracht von gewidhltestem Geschmack,
womit verglichen die groben oberdeutschen Realisten, die wir bald kennen-
lernen werden, einigermalen als Proletarier erscheinen. — In einer andern
Tonart gehalten, ein weise abgestimmtes Vorspiel, sind die AuBenfliigel
(Abb. 617, 618). Zusammengeklappt geben sie (wie bei Lucas Moser) eine
einheitliche Bildfliche. Die Verkiindigung Marié ist dargestellt. Ein Thema,
das sich die Jahrhunderte hindurch in seiner duBerlichen Gestaltung wenig
verdndert hat; um so mehr in der psychologischen Auffassung. Im 13,
und 14. Jahrhundert empfingt Maria die himmlische Botschaft in der
Haltung einer Fiirstin (Bd. I, Abb. 462), im 15. ist sie die sreine Magdg,
die in Demut erschauernd der ihr verkiindeten Mutterschaft sich unter-
wirft. Lochners Verkiindigung gehort zu den zartesten; dabei fehlt nicht
viel, so diirfte sie monumental genannt werden. Auch die Farbe ist es:
einfacher Dreiklang von weillem Gewand, dunklem Holzwerk (bei Gabriel
entsprechend dunkler Mantel) und goldbrokatenem Hintergrund. Daf
dieser realistisch als Vorhang behandelt ist, nicht als goldene Unendlich-
keit, gibt eine leichte Andeutung von Raumlichkeit; mehr wird nicht ge-
wollt. Hat das Auge eine Weile auf dieser jungfraulich zuriickhaltenden,
doch keineswegs toten Farbenharmonie geruht, und offnen sich die Fliigel,
so wirken die inneren Schreinsbilder als jubelnde Steigerung. Die Sitte
der Niederlinder, die AuBenfliigel als gemalte Imitation farbloser Stein-
skulpturen zu behandeln, wird Lochner nicht unbekannt gewesen sein;
seine Kontrastrechnung ist die feinere.

Im Wappen der Stadt Koln sieht man drei Kronen. Sie deuten auf
die drei weisen Konige aus Morgenland, deren Reliquien zu besitzen,
ein Geschenk Kaiser Friedrich Barbarossas aus der Maildnder Beute,
Kolns groBter Stolz war. Nun empfing die Stadt von Stephan Lochner
die schonste aller bildlichen Verherrlichungen der Konige aus Morgenland,
im Grunde viel mehr als ein Bild: die symbolische Zusammenfassung
alles dessen, was man fithlte beim Worte »das heilige Koln«.

DER PRIMITIVE NATURALISMUS.

Vielleicht niemals sind zwei sich folgende Generationen einander so
unidhnlich gewesen wie die im vorigen Abschnitt geschilderte und die,
14 Dehio, Geschichte der deutschen Kunst. II 209
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die in den dreiBiger Jahren die Herrschaft antrat. Jene hatte mit einer
Mischung von kindlicher Harmlosigkeit und scheuem Zagen, im ganzen
in einer sehr optimistischen Stimmung, den neuen Problemen sich ge-
nihert; diese, des Ernstes und der Schwere derselben sich sehr bewuBt,
wirft sich kampflustig ihnen entgegen. Sie weil es und fiirchtet sich
nicht vor dieser Erkenntnis, daB die Wirklichkeit mit der zarten, schonen
Traumwelt der Vorginger keine Ahnlichkeit hat; das Leben ist hart und
haBlich — und doch: das Leben stark fiihlen ist alles.

In dem Augenblick, da der mittelalterliche Idealismus dahinging,
zerfiel auch sein Abbild, der internationale Sammelstil. Das italienische
wie das franzosische Element verschwinden aus der deutschen Malerei.
Soweit diese iiberhaupt noch nach fremden Sternen sieht, ist es allein
der immer heller emporglédnzende der Niederlande. Hiiten wir uns jedoch,
in diesen Satz zu viel hineinzulegen. Die Bemiihungen der Forschung,
den geistigen Zusammenhang zwischen den verschiedenen Schaupldtzen
der kiinstlerischen Bewegung zu erfassen, fithren leicht zu miBverstind-
licher Schitzung und Uberschitzung der fremden Einfliisse. Es ist hier
die richtige Auffassung so wichtig, daB wir es an dieser Stelle noch einmal
sagen: der deutsche Realismus ist nicht eine Folge, sondern eine Parallele
des niederldndischen; in langsamer Vorbereitung ist er selbstindig und
an mehreren Orten gleichzeitig entsprungen. Er mubBte seiner eigenen
Zielstrebigkeit sich schon bewuBt sein, bevor er von den Niederlindern,
deren Uberlegenheit natiirlich nie bestritten werden darf, mit Nutzen
lernen konnte. Was wir in diesem Abschnitt zu betrachten haben, ist
im wesentlichen eine spontane Bewegung und wird als solche schon da-
durch wahrscheinlich gemacht, daB sie nicht die nichsten Nachbarland-
schaften der Niederlande, den Rhein und Westfalen, zum Schauplatz
hatte, sondern das siidschwibische Bodenseegebiet.

Konrad Witz (Abb.620—626). Von ihm haben sich Arbeiten in ver-
hiltnismaBig groBer Zahl erhalten, auch erfahren wir manches iiber
seinen Lebenslauf. Geboren in Rottweil (etwa im letzten Jahrzehnt vor
1400), wird er erstmals 1418 genannt als in Konstanz anséssig; voraus-
sichtlich hatte ihn, wie manchen andern, das Konzil angezogen. Im
dortigen Steuerbuch begegnet er bis I431. 1434 wurde er in Basel in
die Zunft aufgenommen. 1444 vollendete er in Genf im Auftrage des
Bischofs ein groBes Altarwerk, von dem wir bedeutende Teile noch be-
sitzen. Zwischen Ende 1446 und August 1447 ist er gestorben, mit Hinter-
lassung eines fiir einen Maler jener Zeit stattlichen Vermogens an seine
in Basel wohnhaft gebliebene Familie. Da sein Vater ihn iiberlebte,
kann er es nicht zu hohen Jahren gebracht haben. — Die Annahme, daB
der Vater, Hans Witz, dieselbe Person mit dem in franzésischen Diensten
titigen Maler Hans von Konstanz sei, hat sich als triigerisch erwiesen.
Damit féllt auch die andere, daB Konrads erster Jugendeindruck die bur-
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gundisch-niederlindische Kunst gewesen sei. Sein Stil ist auf dem heimi-
schen Boden gewachsen. Das ist nicht nur biographisch das Wahrschein-
liche, sondern bestimmter zu erweisen durch den stilistischen Vergleich
mit andern, an sich unbedeutenden Erzeugnissen der Bodenseekunst.
Nach seiner Stellung auf dem Stammbaum der Stilentwicklung ist er
also ein Bruder Lucas Mosers; aber allerdings, was in dieser Zeit be-
schleunigten Umschwunges wesentlich ist, ein jiingerer, und, wie sich
zeigen wird, von gdnzlich andersartigem Temperament. Erst spiter,
vermutlich schon in Basel, wo er zum zweitenmal in den Dunstkreis eines
groflen internationalen Konzils kam, und jedenfalls in Genf, hat er Ge-
legenheit gehabt, burgundisch-niederlindische Kunst in gréBerem Um-
fang — unbestimmbar, in welchem — kennenzulernen. Damals stand
er schon zu fest in seiner eigenen Form, um sich umzuformen; hinzuzu-
lernen, wenn etwas auf seiner Linie lag, horte er nicht auf. Alles in allem:
Konrad Witz war kein Schiiler der Niederlinder — einen recht schwer-
falligen miiBte man ihn dann nennen —, vielmehr eine selbstindige Par-
allelerscheinung zu ihnen *.

Die zwei umfangreichsten erhalten gebliebenen Werke seiner Hand
sind: g Fliigelbilder (von urspriinglich 16) eines sehr grofen Altars, dem
Thema nach ein Heilspiegelsaltar, jetzt groBenteils im Museum in Basel;
und die unteren Fliigelhdlften des groBen Petrusaltars (gedffnet 6,20 m
breit) fiir die Makkabderkapelle in Genf, jetzt im dortigen Museum. Bei
beiden Altdren muf der Mittelschrein mit Skulpturen ausgestattet ge-
wesen sein. Bemerkenswert ist, dal Witz auch den in allen Teilen ge-
malten Altar gekannt hat; das Mittelstiick eines solchen ist das groBe
StraBburger Bild. Ebenso Marid Verkiindigung im Germanischen Mu-
seum in Niirnberg. Reste anderer Altdre in Basel, Berlin und Neapel.

Witzens Name war lange in Vergessenheit geraten. Es ist aber kein
bloBer Zufall, daB sich von seinen Werken eine so ungewchnlich groBe
Reihe erhalten hat. Sie danken es der Kraft des Personlichen, die ihnen
entstrémt und auch Zeiten mit ganz anders gerichtetem Geschmack auf-
merken machte; noch heute zieht ein Bild von Konrad Witz in jedem
Saal die Blicke zuerst auf sich. Zu der wuchtigen Ménnlichkeit seiner
Kunst gehort auch ihre Beschrinktheit. Er hat so ziemlich alles, was
dem Mittelalter an der Malerei wertvoll war, abfahren lassen; er ist ein
Verichter der Schénheit, arm an Handlung, unbedeutend in der Seelen-
schilderung; allein darum geht es ihm: die korperliche Gegenwart der
Dinge mit Macht auf den Beschauer eindringen zu lassen. Wo sind die
flaumleichten, stofflos hingehauchten Gestalten der unmittelbar voran-
gehenden Zeit geblieben? Man sehe die zwei Gewaltigen Konig Davids

* Bemerken wir noch: schon vor Witzens Ankunft in Basel gab es dort eine leb-
hafte malerische Tatigkeit, deren Verbindungsfiden nach Deutschland fiithren; Haupt-
meister waren ein Hans Tiefental von Schlettstadt und ein Lewelin Riisch von Titbingen.
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(Abb. 623): aus Eisen ist nicht nur ihr Kleid, ihre Glieder scheinen wie
mit Blei ausgegossen zu sein; und welche trotzige Geniigsambkeit, als den
Inhalt einer ganzen Bildtafel nur diese zwei Figuren zu geben und sie
nichts weiter bedeuten zu lassen, als physisch zu sein. Man sehe Anna
und Joachim an der Goldenen Pforte (Abb. 622): wie unbeholfen stehen
sie da, wie unfdhig, von ihrem Gefiihl bei diesem bewegten Wiedersehen
etwas herauszubringen. Man sehe Katharina und Magdalena (Abb. 624):
ein Haufen Kleider, ein Gewiihl von Falten, die Menschen als solche un-
interessant. Uberhaupt: wieviel mehr hatte die dltere Kunst in die Kopfe
zu legen verstanden, sei es an Schonheit, sei es an Charakterschilderung!
Bei Witz sind sie das Gleichgiiltigste im ganzen Bilde; reizlos, zuweilen
selbst gemein im Typus, mit hélzernem Mienenspiel und summarisch er-
ledigter Formenangabe. Die Aufmerksamkeit des Betrachters wird durch
nichts von dem einen abgelenkt, das fiir Witz als Menschendarsteller
beinahe alles ist: der Empfindung der korperlichen Gegenwart seiner Ge-
stalten — die Charakterschilderung steht in zweiter Linie, die Schonheit
1st ihm Vorurteil.

Witz setzt auf jedes Bild entweder nur eine Figur oder eine Gruppe
von zweien; die wenigen Fille, wo es mehr sind, sind in Wahrheit keine
Ausnahmen, denn dann sind auf der Tafel immer mehrere Szenen ver-
einigt. Schon die wenigen Abbildungen, die wir mitteilen kénnen, iiber-
zeugen davon, daB er durch die zielbewuBte Vereinfachung seiner Kom-
positionsmethode eine monumentale Wirkung erreicht, wie sie gewiB in
der Uberlieferung und den Absichten der Tafelmalerei nicht liegt; warum
standen ihm nicht italienische Freskowdnde zur Verfiigung! Eine Gestalt
wie die des Bartholomdus in Basel (Abb. 621) wurde bis auf Diirer nicht
wieder gesehen, ja, es ist héchst erstaunlich, wie nahe die durch eine
groBe Strecke der Entwicklung Getrennten sich hier gekommen sind.
Vielleicht noch bedeutender, und zwar durch die bloBe Ausdrucksgewalt
des Umrisses, ist der Auferstandene am See Genezareth (Abb. 626).

Wiiren die bis hierher beschriebenen Eigenschaften des Witzschen
Stils das allein MaBgebende, so ldge es nahe, zu sagen: er sei nach seiner
innersten Bestimmung mehr Plastiker als Maler gewesen. Das war er
nun aber keineswegs, vielmehr ganz Maler, mehr als irgendeiner vor ihm.
Er hat den Zusammenhang zwischen Kérper und Raum erkannt. Bei
ihm hat der Raum alles Abstrakte verloren, auch er wird greifbar, ab-
tastbar, gleichsam selbst ein Kérper. Er fiillt ihn auch nicht mit einem
bunten, unterhaltsamen Vielerlei, wie es sonst die primitiven Realisten
regelméBig tun; es sind bei ihm nur wenige Gegenstinde, diesen aber
verleiht er héchsten Nachdruck und verwendet sie fiir den raumgestalten-
den Zweck mit klarster Uberlegung. {Darum gerdt bei ihm mit Recht das
Beiwerk ebenso stark und schwer wie seine menschlichen Gestalten. Das
armliche, kahle Gemach, in dem Maria die Verkiindigung des Erzengels
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empfingt, ist gewil3 nicht »interessant«. Witz macht es dennoch dazu
(Abb. 625). Mit lauter Stimme schirft er die umstiirzende Lehre ein:
Nicht das Gesehene ist wichtig, vielmehr die Tatigkeit des Sehens ist es,
die wir genieBen; nicht die sachliche, sondern die optische Bedeutung
eines Dinges entscheidet. Im Dienste des Ganzen, wie er es uufgefaﬁi
haben will, werden ihm Nichtse, wie die Strebe unten in der linken Ecke
und der Tiirgriff, ganz wichtig. Oder: welches Aufsehen macht er auf dem
Bilde mit Anna und Joachim von dem Sperrbalken an der Pforte
natiirlich nur, um durch seine Schrigstellung die Raumtiefe anzuzeigen.
Ein reicheres Architekturbild gibt er auf dem Bilde mit Katharina und
Magdalena ; doch gar micht um der Einzelformen willen, sondern um uns
die Tiefe des Raumes gleichsam abschreiten zu lassen. Seine perspektivi-
schen Konstruktionen als solche sind mangelhaft; er hitte durch Italiener
und selbst durch Niederlinder dariiber mehr lernen kénnen; aber er war
nicht ihr Schiiler, seine Methode ist rein empirisch gewonnen. Trotz
aller rechnerischen Fehler erzeugt sie eine schlagende Wirkung. DaB
Unterbrechung des Zusammenhangs und Uberschneidung der in hinter-
einander liegenden Raumschichten befindlichen Gegenstinde ein wirk-
sames malerisches Mittel sei, wullten anndhernd schon andere vor ihm;
so wie er es verwendet, erscheint es wie neu erfunden. Es geniigt, auf das
StraBburger Bild zu verweisen: die Uberschneidung des Altars durch
die Pfeiler, der Pfeiler durch die als feste Scheiben, wie eine Art Kopf-
putz behandelten Heiligenscheine, am Schlull des Ganzen der Durchblick
iiber die StraBe weg auf das Haus der Gegenseite, wo die in der Ferne
winzig gewordenen Menschen vor der Auslage eines Bilderladens stehen-
geblieben sind, Diese StraBenansicht steht im Tiirrahmen wie ein Bild
fiir sich; dennoch ist sie nicht deswegen da, sondern ihr letzter Zweck
ist die Raumerweiterung.

Das ist malerischer Stil! Er schafft iiberall Verbindungen zwischen
den Dingen, wo der plastische Stil umgekehrt sie isoliert. Fiir lineare
Verbindungen hatte schon der alte, flichenhafte Stil gesorgt, oft besser,
als Witz es tut. Das Neue, das ihm aufgegangen ist und das sein folge-
richtiger und lehrhafter Geist nicht miide wird, uns immer wieder vorzu-
fithren, sind die heriiber und hiniiber wirkenden Verbindungen durch
das Licht. Wie er aus diesem Grunde ein Fanatiker der Schlagschatten
wurde, so liebt er nicht weniger die Spiegelungen. Die Wasserspiegelung
auf dem Christophorusbilde ist wahrlich ein Merkstein in der Geschichte
der Malerei; das physische Auge hatte diesen Effekt von jeher gesehen,
fiir das #sthetische ist er eine Entdeckung. Andere Beispiele: auf dem
StraBenbilde neben dem Kopfe der hl. Katharina spiegeln sich die vor-
iibergehenden Menschen in einer Pfiitze; eine ebensolche auf dem Bilde
mit Anna und Joachim am FuBe der kleinen Mauer; auf dem Bilde des
Feldherrn spiegelt sich das zum Einlegen der Lanze bestimmte Horn
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in der blanken Fliche des Brustharnisches; auf Spiegelung beruhen
ebendort die scharfen Randlichter an den Beinschienen; von dem Buch,
in dem Katharina liest, wird ein Lichtreflex auf die beschattete Seite
ihres Gesichts geworfen. Dann die Schlagschatten! Dasselbe Bild zeigt
sie in mannigfaltigster Anwendung: scharf und absichtsvoll beim Rade
in der Mitte, weich und malerisch auf dem Altar und an der linken Seiten-
wand, besonders bedeutsam, wie sie von unsichtbar bleibenden Pfeilern
rechts in das Bild hineingeworfen werden und damit uns fithlen lassen,
daB mit dem Bildrande die Welt nicht zu Ende, vielmehr die Bildfliche
nur ein Ausschnitt aus dem Unbegrenzten sei. Dieselbe Methode auf dem
Anna-Joachim-Bilde. Und ganz wichtig als Begleiter des hl. Bartholo-
midus, dessen Gestalt allein vermoge dieses Hilfsmittels, ohne Hinzu-
ziehung der Linearperspektive, vollig frei im Raum steht.

Von der Darstellung des Binnenraumes und des architektonisch um-
schlossenen Platzes schritt Witz ruhig fort zum Problem der freien Natur,
der Landschaft. Eines der friihesten seiner uns bekannten Bilder ist der
Christophorus (Abb. 620), das spiteste Petri Fischzug (Abb.626). Da
wir der Landschaftsdarstellung im 15. Jahrhundert einen besonderen
Abschnitt zu widmen beabsichtigen, kommen wir auf beide Bilder noch
zuriick. Eine bestimmte Eigenschaft muB schon hier zur Sprache kommen.
Bei allen andern Malern, Deutschen wie Niederldndern, sind Figuren und
Landschaft separat gesehen; die letzte kénnte fehlen, ohne den ersten
Abbruch zu tun. So nicht bei Witz. Bei ihm sind beide in eins gedacht.
Wurde sonst der Riese Christophorus so gegeben, daB das Wasser ihm
nur iiber die FiiBe oder wenig hoher ging, weil man es nicht iiber sich
gewinnen konnte, die Ganzheit der organischen Erscheinung zu schidigen,
so laBt ihn Witz bis nahe an den Leib verschwinden: die Sachlichkeit
der Situation geht ihm iiber alles, der tiefe, treibende Strom und die Not,
in die durch ihn der Ferge gerit. — Unter viel komplizierteren Verhalt-
nissen vollzieht sich die Einheit von Landschaft und Figur auf dem Fisch-
zug Petri. Mit diesem Bilde greift der Kiinstler nicht nur iiber sich selbst,
sondern iiber sein ganzes Jahrhundert hinaus, es ist in manchem Betracht
das erstaunlichste Bild des nordischen Quattrocentos iiberhaupt: blitz-
artig, prophetisch enthiillen sich auf einen kurzen Augenblick Probleme,
die am Wege der normalen Entwicklung erst in viel spéteren Zeiten
wieder aufleuchten. Das 15. Jahrhundert kannte sonst nur die kom-
ponierte, als Ganzes unmogliche Landschaft. Witz aber gibt ein voll-
stindig getreues Portrit von einem bestimmten Punkte des Genfer Sees,
und auf diese feste Gegebenheit hin ist alles iibrige eingestellt. Fiir die
perspektivische Wirkung ist von dem bequemsten Hilfsmittel, der in die
Tiefe fithrenden Linienverkiirzung, nur beschriinkter Gebrauch gemacht,
nur in den Architekturen rechts und den auf dem Festlande sich an-
schlieflenden Baumreihen; im iibrigen macht der Maler die Tiefenabstinde
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allein durch das Kleinerwerden der Dinge anschaulich und — durch die
Farbe! Bei den Insassen des Bootes kommen Ziige von hochster Un-
mittelbarkeit der Beobachtung vor, man beachte z. B. die verschiedene
Handhabung der Ruder beim Fischer am Hinterteil und bei dem an der
Spitze des Bootes. Aber sehr viel mehr als scharfiugige Analyse der
Wirklichkeit, eine hochpoetische Synthese ist der iiber das Wasser schrei-
tende Herr und Meister, unheimlich unirdisch und gewaltig. I[hn genau
in dieselbe Achsenlinie mit dem die Fernsicht beherrschenden Montblanc
zu stellen, ist ein Einfall, wie ihn nur ein ganz freier und genialer Kiinstler
haben kann. Dariiber bemerkt man erst spit einen wirklichkeitswidrigen,
altertiimlichen Zug: der klaren Erzdhlung zuliebe scheut sich Witz nicht,
die Einheit der Zeit fallen zu lassen und Petrus zweimal zu zeigen:
im Boot, wie er erstaunt den Herrn erkennt, und im Wasser angstvoll
nach Rettung rufend. — Witz hat sein Bild zehn Jahre nach der Voll-
endung des Genter Altars gemalt; seine technische und kiinstlerische
Meisterschaft ist zweifellos geringer als die der van Eyck, aber seine
Problemstellung ist gréfer.

Witzens Erscheinen ist keine Improvisation der Kunstgeschichte;
auch er wird von der Welle getragen, hat Vorldufer und Mitstrebende.
Was ihn {iber sie hinaushebt, ist seine Willensstdrke und die folgerichtige
Denkarbeit, mit der er alle in der Entwicklung liegenden Probleme
zusammenfalt,

Dieselben Jahrzehnte, in denen Konrad Witzens Meisterwerke ent-
standen, die dreiBiger und vierziger Jahre, sehen noch an vielen andern
Stellen in Oberdeutschland, ohne daB wir einen Zusammenhang nach-
zuweisen vermochten, den Realismus zum Durchbruch kommen. Wie
mit unsichtbarem Walten ging der neue Geist durch die Zeit. Immer
wieder miissen wir uns sagen, daf wir nur sparliche Bruchstiicke vor uns
haben. Von jedem der in Frage kommenden Kiinstler ist nur ein Werk
erhalten, und jeder scheint fiir sich allein zu stehen. Wir nennen als
Beispiele: von einem mittelrheinischen Kiinstler um 1440 eine Kreuzi-
gung in Darmstadt und zwei Fliigel in Berlin (der einzige, bei dem
Kenntnis der Niederlinder bestimmt sich kundgibt); von einem schwabi-
schen um 1450 zwei Fliigel in Augsburg, auf einem die Vedute der Stadt
Friedberg am Lech mit Alpenhintergrund; von einem bairischen die
Kreuzigung aus Benediktbeuren; von einem frinkischen den mit 1447
bezeichneten Barbaraaltar in Breslau. Niher eingehen konnen wir nur
auf die 1437 in Ulm gemalten 8 Tafeln (4 aus der Passion Christi, 4 aus
dem Marienleben) von einem Altarwerk fiir Wurzach (nérdlich vom
Bodensee) *, Mit seinen Landsleuten Moser und Witz hat der Ulmer

* Die verlorengegangenen Schnitzbilder des Schreins waren von dem angesehensten
Ulmer Bildhauer dieser Zeit Hans Multscher. Die Deutung, daB Multscher auch der Maler
gewesen sei, wird durch die Inschrift zwar nahegelegt, ist aber dennoch sehr wahrschein-
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nichts gemein als die entschlossene und vollstindige Absage vom mittel-
alterlichen Idealismus. Vollends wenn man ihn mit Lochner vergleicht,
der doch ebenfalls ein Schwabe und nicht notwendig viel dlter war, so
erscheint er erschreckend brutal. Er teilt mit ihm — und dies unter-
scheidet ihn wieder sehr von Moser und Witz — die Gleichgiiltigkeit
gegen Landschaft und Architektur. Sie bedeutet aber bei ihm etwas
anderes: er ist durch und durch Dramatiker. Er will leidenschaftlich
erregte Menschen schildern, davor verschwindet jedes andere Interesse,
Die béurischen Gesichter sind immer aus denselben Elementen zZusammen-
gesetzt, aber ihre Mienen und Gesten werden nach der wechselnden Situa-
tion scharf individualisiert, Nicht so sehr auf die Uberzeugungskraft des
korperlichen Scheins kommt es ihm an als auf die der Charaktere, wobei
nicht zu leugnen ist, daB er das Gemeine fiir das Verstandlichste hilt. Auf
dem Bilde der Kreuztragung werden Johannes und Maria von einem Biittel
mit einem Faustschlag zuriickgetrieben, und eine alte Frau sieht mit
breitem Grinsen zu. Die Passionsbilder des vorangehenden Jahrhunderts
waren in der Darstellung des Leidens heftig genug gewesen, aber niemals
annihernd so roh. Das ist die Kehrseite der demokratisierten Kunst.

Ein dritter Herd des primitiven Realismus stand in Niirnberg.
Hier hat sich aus der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts ein verhiltnis-
mafig groBer Bildervorrat erhalten. Dennoch ist die Entwicklung keines-
wegs sehr deutlich. Es scheint erst um 1440 gewesen zu sein, daf3 der
nachgerade recht abgestandene Halbidealismus aus der pragischen
Whurzel aufgegeben und der AnschluB an die neue Bewegung gefunden
wurde. Vom niederlindisch-franzosischen EinfluB sollte mit Vorsicht
gesprochen werden; er ist gewiB vorhanden; allein wir wissen nicht,
durch welche und wie viele Vermittlungsinstanzen er hindurchgegangen
ist, bevor er in Niirnberg eintraf. Voraussetzung ist »eine gemeinsame
Orientierung der Zeit, die iiber lokale Grenzen weit hinausgreift«. Der
Stil des Tuchermeisters* (so genannt nach dem von der Familie
Tucher gestifteten Altar der Frauenkirche, Abb. 631), der iiberragenden
Personlichkeit in dem neu sich bildenden Kreise, wire am leichtesten zu
verstehen, wenn man in ihm die Durchdringung Altniirnberger Tradition
mit einer von Witz und Pseudo-Multscher kommenden Strémung sehen
wollte; doch IiBt sich das nicht beweisen. Der allgemeine Eindruck ist alter-
timlich, noch mit starker dekorativer Absicht, reich gemustertem Gold-
grund und als oberem AbschluB MaBwerk in Flachschnitzerei. Die
einzelnen Gestalten, selbst wo sie Gruppen bilden, wie in der Kreuzigung

lich ein Irrtum. Multscher signiert als Inhaber der Firma. Ich habe diese Ansicht schon
Ig0g vertreten. 1913 wurde sie von C. F. Leonhardt ausfiithrlicher begriindet.

* Ob er mit dem in den Urkunden genannten Hans Peurl identifiziert werden
diirfte, wird eine unentschiedene Frage bleiben, und im Grunde ist sie auch unerheblich.
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und Auferstehung, sind isoliert wie aufgeklebte Hochreliefs. Nur auf
einem Bilde iiberrascht, aus dem allgemeinen Tone herausfallend, ein
nach einem nicht sehr gut verstandenen perspektivischen Rezept *
konstruierter Einblick in einen Kirchenchor. Auf allen iibrigen Bildern
wird die rdaumliche Umgebung ganz, oder nahezu ganz, unterdriickt,
um so stdrker jedoch die plastische Tiefendimension betont. Die Umrisse
sind starr und unbewegt, keine Spur von gotischer Kurvatur, Es sind
Gestalten wie von Stein; sie tragen ihren Korper wie eine schwere Last,
und schwer ist auch ihr Gemiit, in sich gekehrt, nur im Blick und in den
gespannten Mienen ein verhaltenes Feuer; wer sie einmal gesehen hat,
vergiBt diese sehr perstnlichen Schopfungen nicht wieder. — Alle fiir
den Tucheraltar wesentlichen Eigenschaften kehren wieder auf dem
Epitaph des Kanonikus Ehenheim in der Lorenzkirche (Abb.630). In
dem geprelten Nebeneinander dieser vier Figuren und der Tautologie
ihrer, vom Standpunkte der Gotik beurteilt, ganz ungeschickten Haltung
liegt etwas eigentiimlich Schlagendes, und imponierend darf manes nennen,
wie Christus, an die Seite geriickt und einer gegen drei, doch durch die
bloBe Macht seiner Erscheinung, den andern das Gleichgewicht hilt.
Fine schwere und reiche Farbung, sehr entgegensetzt den lichten,
bunten Idealttnen der dlteren Zeit, vollendet den ernsten Eindruck. —

Zur Generationder Witz, Multscher und des Tuchermeisters gehort dann
noch der ansehnliche Wiener Meister, der 1437 den Altar des Konigs
Albrecht II. schuf. (Jetzt in 24 auseinandergesigten Tafeln in der Samm-
lung des Stifts Klosterneuburg, Abb. 612, 613.) Er ist kein so stiirmischer
Neuerer wie seine siidwestdeutschen Kunstgenossen, aber doch sehr neu-
artig im Verhéltnis zu seiner 6sterreichischen Umgebung. Auf den g Tafeln,
auf denen der lauretanischen Litanei folgend Maria als Koénigin der neun
Engelschére, der Patriarchen, Propheten, Apostel usw. dargestellt ist,
verbindet er aus der Gotik gerettete feierliche Symmetrie mit modernem
Lebensgefiihl, wie es nur auf dieser Grenzscheide der Zeitalter moglich
war. Hat er sich auch gewissen, schwer nachzurechnenden Einfliissen
der Niederlande und immer noch mehr Italiens nicht verschlossen, so
wird man das Wesentliche in seiner Erscheinung doch als Erfiillung
mittelalterlicher Kunst bezeichnen miissen.

Um 1430 trat auch in der Plastik eine Krisis ein, dhnlich aber nicht
gleichwertig der in der Malerei. Von 1430—1470 hat die Malerei den
Vortritt. Der Plastik wird es schwerer, den Weg zum Neuen zu finden,
nicht selten scheint sie ermiidet. Aber ganz entschlossen ist sie doch,
dem »weichen « Stil den Riicken zu kehren. Die hergebrachten Bezeich-
nungen »weicher« und »eckiger« Stil — so nennt man den jetzt neu aut-

¥ Es gc.:ht in letzter Instanz zuriick auf den siidniederlandischen Meister von Flé-
malle, der iiberhaupt die Inspirationsquelle der Oberdeuntschen ist, nicht Jan wan Eyck.
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kommenden — hielten sich einseitig an Merkmale der Gewandfalten-
fiithrung, man kann sie aber gelten lassen, insofern sie auch einen Gegen-
satz der ganzen Stimmung bezeichnen. Was die ersten Jahrzehnte des
15. Jahrhunderts charakterisiert hatte, die losen Gelenke, die schaukelnde
Haltung und tiberhaupt die ganze tidndelnde Zierlichkeit und Zirtlichkeit,
sind weg: von 1430 ab stehen die Figuren kerzenhaft gerade, mit ziemlich
gleicher Belastung beider Beine, so daB Haltung und UmriB8 weit ein-
facher werden; der Wuchs ist kriftig, selbst stimmig; die Hinde fest
zugreifend; die Kopfe voll im Fleisch und mit dem Seelenausdruck
schlichter Menschen; das Gewand aus dicken, harten Stoffen, breit-
flichig, in langen Linien verlaufend, die, wo ein StoB sie trifft, eckig
brechen, nicht undulieren; in allem eine geradsinnige, gesunde Niichtern-
heit und Achtung vor dem Gegebenen. Das Biirgertum hat vollstindig
gesiegt. Die Durchschnittsqualitit steht héher als in der Malerei, aber
es fehlt, was jene besaB, die Gipfelung in iiberragenden Einzelpersénlich-
keiten. Zwar glaubt man eine solche in Hans Multscher von Ulm
gefunden zu haben. Die neueste Stilkritik hat uns einreden wollen, daB
wir von Multschers Hand oder mindestens unter seinen Augen entstanden
zwei Dutzend oder mehr Arbeiten noch besitzen. Ein unerhorter Gliicks-
fall, scheint es. Sieht man aber genauer zu, so sind es nur zwei sichere
Werke und sie liegen 25 Jahre auseinander, und das eine von ihnen ist
bis zur Unkenntlichkeit beschédigt. Das eine der 1433 von Konrad Karg
gestiftete groBe steinerne Altar im Ulmer Miinster, das andere der aus
Sterzing in Tirol bestellte und 1458 abgelieferte Holzschnitzaltar, Der
Verfasser muB} gestehen, daB ihm das Selbstvertrauen fehlt, von so spir-
lichen Anhaltspunkten aus so umfassende Zuteilungen, wie geschehen ist,
vorzunehmen. Der rekonstruierte Multscher sieht denn auch sehr ver-
schieden aus, je nachdem, ob man vom Kargaltar oder vom Sterzinger
ausgegangen ist. Der erste Multscher ist Steinbildhauer — er war als
Ratssteinmetz angestellt —, ihm werden das Modell fiir das (nicht ausge-
fithrte) Grabmal Herzog Ludwigs VIL. von Baiern, die Kaiserbilder am
Ulmer Rathaus und der Schmerzensmann am Hauptportal des Miinsters
zugeschrieben, man beachte es: nur hypothetisch; dem zweiten die lange
Reihe der als Vorldufer des Sterzinger Altars in Anspruch genommenen
Holzskulpturen. Von der ersten zur zweiten Gruppe fiihrt keine Briicke.
Die Werke der zweiten (Abb. 464—466) zeigen zwar enge Schulverwandt-
schaft untereinander, geben aber keine Méglichkeit, zu unterscheiden, was
vom Meister, was von Schiilern herriihrt. Auch am Sterzinger Altar sind
verschiedene Héinde zu unterscheiden. Es ist in der Multscherfrage iiber
ein non liguet nicht hinauszukommen. — VerhaltnismiBig am besten zu
tibersehen ist die Entwicklung in N tirnberg. Den Ausklang der mit
den Bauhiitten verkniipften gotischen Steinmetzenkunst vernehmen wir
aus den in St. Lorenz um 1450—60 nachtriglich aufgestellten Pfeiler-
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statuen. Aber schon seit den zwanziger und dreiBiger Jahren fiillten
sich die Niirnberger Kirchen mit auBerhalb des dekorativen Planes je
nach Gelegenheit gestifteten Einzelwerken der Plastik, welche aus biirger-
lichen Werkstétten hervorgingen, am liebsten Holz oder Ton zum Werk-
stoff nahmen und die hieran erlernten geschmeidigeren Formen auch
auf den Sandstein iibertrugen. Wer sich iiber das Wesen des Stilwechsels
an typischen Beispielen orientieren will, betrachte etwa in St. Sebald
nacheinander den in den dreifiger Jahren von der Familie Tucher ge-
stifteten ténernen Johannes Ev. (Nordseite des Chorumgangs) und den
kurz vor 1442 entstandenen Schliisselfelderschen Christophorus (neben
dem siidlichen Portal der Westseite). Zwischen ihnen in der Mitte, im
Sinne der Stilabwandlung, steht die »schtne Maria« am ersten Chor-
pfeiler links (Abb. 451). Sie fiihrt diesen ihr vom Volksmunde gegebenen
Namen mit Recht. Das die auch durch die Feinheit der Holzbearbeitung
hervorragende Figur noch heute umschlieBende Gehiduse war urspriinglich
mit Fligeln geschlossen. Das reiche Gehéinge des Gewandes und das gro3
und fleischig gebildete Kind stehen in der Tradition der Ubergangszeit;
die feste Haltung der fast stdmmig zu nennenden Frau (zu vergleichen
mit den Proportionen des Tuchermeisters), der persdnliche Zug in der
Gesichtsbildung und die feinbewegten Hinde sind Zeichen des neuen
Realismus. Vollig gesiegt hat derselbe im St. Christoph (Abb. 462): ein
hagerer Greis mit faltigem Gesicht, breitem Bart, scharf ausgebildeten
Adern und Sehnen, mithsam im Gleichgewicht bleibend unter der merk-
wiirdigen Last, das bauschige Gewand iiberladen mit den neu in Mode ge-
kommenen Motiven. Die Meister der Madonna und des Christophorus sind
keine reinen Autochthonen, sie sind mit dem von Klaus Sliiter ausgelsten
groBen westlichen Strome unfraglich in Beriihrung gekommen. Ein
Ritsel aber bleibt das sehr bedeutende Steinrelief in der Agidienkirche
von 1446 mit der Grablegung Christi in mehr als lebensgrofien Figuren.
Die kiihne Asymmetrie der Komposition schildert den dramatischen
Moment mit fremdartig groBartiger Wirkung *. Leider lag die Aus-
fiilhrung in den Hinden eines mittelmidBigen Kiinstlers, dem man die
Erfindung nicht zutrauen kann.

Eine wahrhaft verwirrende Fiille von Skulpturwerken — Grab-
milern wie Schnitzbildern — tritt uns im oberbairischen Inntal bis
Passau und bis Salzburg entgegen, eine Fiille auch in der inneren Mannig-
faltigkeit. AuBer dem Straubinger Erhart, dem Urheber mehrerer Grab-
mailer von dtzend scharfer Eigenartigkeit, kennen wir keinen Kiinstler-
namen; die Zahl der Tiichtigen war groB, aber ein eigentlich Fiihrender
ist nicht zu finden. Es bediirfte einer weit groBeren Zahl von Abbildungen,

* Es liegt der seltene Fall einer wirklichen Grablegung vor, d. h. Versenkung des
Leichnams ins offene Grab. Was sonst so genannt wird, ist eine Kombination der »Be-
klagung¢ mit dem alten Thema des sheiligen Grabese.
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als wir mit Riicksicht auf den verfiigbaren Raum mitzuteilen vermdogen,
um ein ausreichendes Bild von dieser Landschaft zu geben. Sehr an-
ziehend wird sie reprdsentiert durch das in die s0er Jahre zu setzende
Fragment einer Marienkrénung aus Prien am Chiemsee, jetzt in Berlin
(Abb. 525). Schon die photographische Nachbildung 148t erkennen,
was es wert ist, wenn einmal die alte Bemalung sich erhalten hat.

OBERDEUTSCHLAND UNTER DEM UBERGEWICHT
DER NIEDERLANDER,

Auf die starken, selbstgewissen, naiv wagemutigen Talente der
vorigen Epoche folgte um 1460 eine bedichtigere, leider auch mattere
Generation. Jene hatten keine festen Lehren ausgebildet, keine geordneten
Schulen hinterlassen. Als das erste Ungestiim verflogen war, fiihlte man
sich den aufgeworfenen Problemen gegeniiber kiinstlerisch wie hand-
werklich unsicher. Man wubBte, daB die Niederlande iiber eine grioBere
Erfahrung geboten. Mit der Zeit war das dort im neuen Geist Geschaffene
zu einer iibersichtlichen, zum Studium auffordernden Masse angewachsen,
Nicht als ob nicht schon die vorige Generation den Niederlanden manches
verdankt hitte; doch waren es Anregungen von ungefdhr gewesen, die
mehr ein nahverwandtes Streben bekriftigten, als daB sie dasselbe erst
hervorgerufen hitten. Jetzt wollte man dort systematisch und griindlich
in die Schule gehen. Uberdies war den Deutschen der Reichtum der
flandrischen Stidte, die Pracht des burgundischen Hofes zu Kopfe ge-
stiegen. Neben ehrlichem Vervollkommnungstrieb kam auch die Mode
ins Spiel, und wo Fragen des Geschmacks aufgeworfen werden, bewahrt
sich der deutsche Biirger selten ‘seine Selbstindigkeit *. Wir werden
unter den blutsverwandten Niederrheinlindern und Westfalen mehrere
finden, die ohne EinbuBe an Personlichkeit in den flandrisch-hollindi-
schen Strom eintauchten. Die Lernbeflissenen aus Oberdeutschland, unter
denen leider die starken Talente fehlten, kamen iiber die Aneignung
von AuBerlichkeiten nicht weit hinaus. Bezeichnenderweise gingen sie
an Jan van Eycks hoher Augenkultur alle vorbei: dieselbe war zu fein
und gemiitlich zu kiihl, als daB sie der an die biirgerliche Mitte sich wenden-
den deutschen Malerei etwas hitte bieten konnen; die gesuchtesten,
weil verstindlicheren Vorbilder waren Rogier van der Weiden, dessen
ausdrucksstarke Pathetik die Briicke vom Mittelalter nicht ganz ab-
gebrochen hatte, und Dirck Bouts, dessen mit einigen Tropfen von
Philistrositdt versetzte Innigkeit und Griindlichkeit die Deutschen be-
sonders anheimelte.  Beriihmt gewordene Figurentypen, Stellungen,

* Import niederlindischer Bilder scheint nicht oft vorgekommen zu sein. In Augs-
burg wurde einmal eine flandrische Tafel um 200 fl, erworben, einen Preis, den einheimische
Maler wohl selten erreicht haben.
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Gesten wurden um so unbedenklicher iibernommen, da die Niederlinder
untereinander nicht anders verfuhren. Nach modernem Begriff vom
geistigen Eigentum darf hieriiber nicht geurteilt werden; es waren gleich-
sam Zitate, die ein Gemeingut bildeten und bei denen es nur darauf
ankam, sie richtig anzuwenden. Wichtiger und bedenklicher war, daB
der durch die Niederlinderschiiler verbreitete Naturalismus nur zu leicht
wieder etwas Konventionelles annahm. Man beachte, wie scharf sich
nach Generationen die stilistischen Prigungen absetzen. Auf die weiche,
idtherische Eleganz der Ubergangszeit, die starre Erdenschwere des
primitiven Naturalismus folgten jetzt hagere, spitzknochige Korper-
formen, gespannte, sorgenvolle Gesichter, gespreizte und gezierte, tanzer-
hafte und hampelminnische Bewegungen. Als Lehrzeit betrachtet ist
auch diese Phase nicht unfruchtbar gewesen. Genaueres Eingehen auf
die einzelnen Maler wird nicht nétig sein. Die wichtigsten waren: Caspar
Isenmann in Colmar, von dem sich ein 1462—65 fiir die Martinskirche
gemalter Altar erhalten hat, ein Alterswerk, da er seit 1436 in Colmar
nachzuweisen ist; in Ulm der namenlose Werkstattsgenosse Hans Mult-
schers, der fiir ihn 1457 die Fliigel eines groBen Altars fiir Sterzing in
Tirol malte, der selbstidndigste und anziehendste aus der ganzen Gruppe;
ebenfalls in Ulm Hans Schiihlin, mit dem vorgenannten in keinem
Traditionszusammenhang, nachweisbar 1469—1503; in Nordlingen der
strebsame, schwachbegabte Friedrich Herlin *, von dem zahlreiche Werke
erhalten sind mit Daten von 1459 bis 1488; in Niirnberg Hans Pleyden-
wurff. Dieser letztgenannte war das einzige Talent von Bedeutung in
der ganzen Generation, weshalb wir einiges mehr iiber ihn sagen miissen.
Sein einziges datiertes Werk (1462) ist ein Altar (Fragmente in Breslau
und Niirnberg). Noch im ersten Drittel des Jahrhunderts hatte die
Niirnberger Malerei nicht gerade unter der Herrschaft der bohmischen
gestanden, das wire zuviel gesagt, aber doch wichtige Anregungen
von ihr empfangen. Von der Mitte ab dndert sich das Verhiltnis:
Niirnberger Bilder werden die gesuchtesten auf dem &stlichen Kunst-
markt. Hans Pleydenwurff aber hatte seine Ausbildung, und zwar
lange und griindlich, im Westen empfangen, etwa in den nérdlichen
Niederlanden oder mindestens am Niederrhein. Erinnerungen an Rogier
und Bouts sind ihm so geliufig, daB sie in jedem Augenblick sich ungerufen
einstellen. Von dem Tuchermeister und seinem Kreise fithren zu ihm
keine Zwischenglieder. Aber gewisse allgemeine unverinderliche Eigen-
schaften des Niirnberger Ortsgenius treten bei ihm zuerst mit Bestimmt-
heit hervor: ruhige Sachlichkeit, helliugiges Aufmerken, Verstindigkeit,
Ordnungssinn; hingegen kein Uberschwang von Gefithl und Phantasie.
Der Kalvarienberg der Miinchner Pinakothek (Abb. 634) ist unter den im
15. Jahrhundert iiberaus zahlreichen Behandlungen dieses Vorwurfs, ohne
; ""}' Bcg::\bter der unbekannte Geselle, der am Bopfinger Altar mitgearbeitet hat.
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originell zu sein, ungefihr die beste. Das Mittelalter hatte die Szene
symbolisch genommen: in urspriinglich nur drei Figuren; neben dem
Kreuz entweder die Ekklesia und Synagoge oder Maria und Johannes,
Eine Erweiterung trat ein durch Aufnahme des gliubigen Hauptmanns
und der zweifelnden Juden. Vom Ende des 13. Jahrhunderts ab wird die
Szene immer figurenreicher und verschwinden die symbolischen Be-
ziehungen. Man will einfach wissen und sich handgreiflich klarmachen,
wie es auf Golgatha ganz wirklich ausgesehen habe. Ein grofles Ge-
timmel miisse dort gewesen sein. Um Maria scharen sich viele Freun-
dinnen, um den Hauptmann eine Menge von Kriegsknechten: Pferde-
getrappel, Geschrei; die Schicher werden wichtig, das Pathos des reu-
miitigen, das Toben des verdammten. An die Einmischung burlesker Ziige
in die Passionsszenen war man durch die Biihne gewohnt, aber bis in die
Kreuzigung hinein ging man damit nicht. Es zu tun war dem M tinchener
Gabriel MileBkircher (nachweisbar seit 1453) vorbehalten, einem
zweifellos begabten Manne, der mit seinem trotzigen Widerspruch
gegen die kultivierten Nacheiferer der Fremde ins ibermiBig Groteske
verfiel und vermutlich damit auch Beifall gefunden hat. Die Tegernseer
Kreuzigung (Abb. 643) ist von 1474. — Merkwiirdig schnell erreichte die
niederlindische Welle auch Osterreich. In Wien wird » der ganze Bild-
kosmos der Niederlinder bedingungslos mit dem ganzen Typenschatz,
allen ikonographischen Formeln und den einzelnen Requisiten iibernom-
men« (Meister von Maria am Gestade, Meister des Schottenstiftes,
Meister der Heiligenmartyrien). In Salzburg hieB der fiihrende Meister
D. Pfenning (Signatur), datierte Bilder von ihm sind die grofe Kreuzigung
von 1449 im Wiener Kunsthistorischen Museum, ein dichtes Konglo-
merat von Menschenmassen, und das Grazer Dombild von I457. Die
nichste Generation hatte ihren ansehnlichsten Vertreter in R ueland
Frueauf d. A., der bei starker Abhéingigkeit von Rogier im Motivi-
schen doch im Gesamteindruck salzburgisch bleibt (Abb. 647).

Die Kunstforschung hat fiir niederlindische Einfliisse lange Zeit
nur in der Malerei, genauer gesagt: nur in der Tafelmalerei ein Auge
gehabt. Jetzt weiB sie, daB auch die Plastik von ihnen beriihrt worden
ist. Es wire auch gegen die Natur der Dinge gewesen, wenn die macht-
volle Erstarkung der niederlindisch-burgundischen Bildhauerkunst um
das Jahr 1400 in Deutschland ganz unbemerkt geblieben wire. Spuren
threr Einwirkung glauben wir in Ulm und N irnberg wahrgenommen
zu haben, ohne sagen zu kénnen, wie sie vermittelt wurde. Belangreich
wurde dieser Einfluf§ erst, als eine groBe Kiinstlerpersonlichkeit ihr Triger
wurde. Dies war Nikolaus Gerhaert. Sichtbar wird er zuerst 1462
in Trier, 1463 ist er in StraBburg, 1466 arbeitete er in Konstanz, 1467
in Baden-Baden, 1469 finden wir ihn in Passau, 1472 in Wiener-Neustadt:
gestorben ist er wahrscheinlich 1473. An jedem dieser Orte hat sein Er-
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scheinen die lokale Kunst in Gdrung versetzt. Sein Name muB einen
weitreichenden Klang besessen haben, wenn schon 1463 der Kaiser ihn
nach Wien berief, welchem Rufe er aber, wie die obige Aufstellung zeigt,
erst verspitet Folge leistete. In Wien wurde er Nikolaus von Strafburg
genannt. BesdBen wir nur diese eine Notiz, so hétte die Forschung vielen
Scharfsinn aufgewendet, ihn aus der oberrheinischen Kunst zu erkliren.
Allein eine Strafburger Urkunde nennt ihn Nikolaus von Leiden, und
auf dem Baden-Badener Kruzifix signiert er svon Leyen«. Der Name
svon der Leyen¢, adlig und biirgerlich, kommt im Trierischen vor,
wozu es passen wiirde, dalBl unser Kiinstler zuerst in Trier auftritt. Aus
seinem Namen sind sichere Schliisse auf seine Herkunft nicht zu ziehen.
Sicher ist nur, daB er friihzeitig und maBgebend mit der niederlindischen
Kunst bekannt geworden ist, woneben doch wahr bleibt, daB gerade in
seinen frijhesten uns bekannten Werken auch mittelrheinische Ziige
kaum zu verkennen sind. Sein jiingster Biograph hilt dafiir, daB ihn
seine Wanderung zuerst nach Dijon zu den Werken des schon verstorbenen
Klaus Sliiter gefiihrt habe, daBl er danach von den Bildern Jan van Eycks
einen starken Eindruck empfangen habe. Hollindische Skulpturwerke,
die verglichen werden konnten, gibt es nicht, auBler einem dem StraBburger
Epitaph kompositionell einigermaBen dhnlichen in Utrecht. In Trier ist
sein Hauptwerk das auf 1462 datierte Grabmal des Erzbischofs Jakob
von Sierck — an Wucht und GréBe und kiinstlerischem Reichtum alles
iibertreffend, was in dieser Epoche in Deutschland geschaffen wurde, Otto
Wertheimer nennt es das Produkt einer Auseinandersetzung zwischen den
burgundischen Herzogsgribern und den mittelrheinischen Werken des
weichen Stils. Die deutschen Grabfiguren waren bis dahin im Grunde
horizontal gelegte Standbilder, hier sehen wir einen wirklich Liegenden,
wenn auch keineswegs Toten. Alles Detail, zumal der Kopf und die Hiinde,
zeugen von einem in dieser Epoche ungewthnlichen Reichtum an Natur-
erfahrung, das Faltenwerk des Gewandes von einer ebenso ungew6hnlichen
GroBziigigkeit. Dieselben Eigenschaften kehren wieder in der wohl kurz
vor dem Grabmal entstandenen Madonna im Trierer Kreuzgang (Abb. 471)
und in der jetzt in Berlin befindlichen Gruppe Anna Selbdritt. — Aus den
StraBburger Jahren hat sich gewil nicht alles erhalten, was er dort gemacht
hat. In einer Kapelle des Miinsters das Epitaph des Kanonikus Busang (Abb.
473). Esist nicht nur kunstgeschichtlich, sondern auch geistesgeschichtlich
ein hochbedeutsames Dokument. Immer bis dahin war der auf einem An-
dachtsbilde mitdargestellte Stifter in scharfer Betonung seiner Inferioritét
gegeniiber den Heiligen gegeben worden, in winzigem Mafstab, an denRand
gedriickt. Hier aber stehen sich Madonna und Stifter als Gleichwertige
gegeniiber, und das Kind spendet nicht Segen, sondern greift vertraulich
hiniiber zum Manne. (Da der Kanonikus erst 7 Jahre spater starb, ist sein
Kopf sicher Portrit.) Auf einem in mancher Hinsicht eine Vorstufe bildenden
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Epitaph in Utrecht kniet noch der Stifter in der Tiefe und bedarf der Emp-
fehlung durch einen Heiligen. Zuerst Jan van Eyck hatte die Schranke
gebrochen (Madonna mit dem Kanzler Rollin). Sonst ist aus den StrafB-
burger Jahren wenig geblieben. Von der Dekoration der Ratskanzlei zwei
Biisten (Abb. 474); Bisten nur, aber unergriindlich reich im Physio-
gnomischen wie in der plastischen Form; iiber die MafBen originell die
Halbfigur eines sitzenden Mannes, in sich versunken, beinahe schlafend,
im Gesicht deutliche Spuren halbseitiger Lihmung, der linke Unterarm
auf einer Briistung (?) ruhend, auf dessen Handwurzel der Ellenbogen
des rechten lagert, wihrend die Hand das Kinn des nach rechts gesenkten
Hauptes stiitzt; »bei aller Liebe, mit der jedes Detail bis zur kleinsten
Ader und Falte durchgefiihrt ist, ist doch alles zu einem groBen Zusammen-
klang vereinigt«. Das von den Prager Biisten ab in der Spitgotik von
Zeit zu Zeit michtig werdende Anliegen, den Menschen als Individuum
zu schildern, erreicht hier seine kiinstlerische Hghe. — Von StraBburg
aus hat Gerhaert das iiberlebensgrole Steinkruzifix fiir den Friedhof der
Spitalkirche in Baden-Baden geliefert (Abb. 472). Fiir die Zeitgenossen
mul} die Lebenswahrheit in der Darstellung der Fleischteile erstaunlich
gewesen sein. Aber gewil ist dieser Kruzifixus mehr als bloB ein iiber-
zeugender Akt! Man erkennt, wie hier der Naturalismus ganz neue
Mittel gefunden hat, das Bild des Leidens ins Seelische so zu vertiefen,
daB die Glaubensformel sganz Mensch und ganz Gott« sichtbare Wahr-
heit geworden ist. Nicht das eigene Leiden, die zu tragende Siinden-
last der Welt hat dies Antlitz so gramvoll gemacht. Wieviel Adel und
Gewalt in der einfachen senkrechten Linie liegen kann, wird hier zuerst
offenbar. Die alten Gegensitze des Schwebens und des Hingens sind
vollkommen aufgewogen. Wir wiirden aber die groBe Stille in dem »Es
ist vollbracht« nicht so empfinden, kime nicht von auBen ein WindstoB
und triebe die Enden des Lendentuchs flatternd auseinander. Der Korper
ist leidvoll mager ohne HéBlichkeit, nach keinem Schema gebildet, ganz ur-
spriinglich gesehen. Fiir ornamentale und symbolische Durchbildung des
Kreuzes istin diesem Stil kein Platzmehr, esist einschlichtes, rauhes Zimmer-
werk. Mit dem Badener Kruzifixus bricht fiir die ganze Gattung eine neue
Epoche an. Nicht oft ist der Vertreter einer neuen Gesinnung so begriiBt
worden, wie Nikolaus Gerhaert. Schon vor Vollendung des Badener Kruzi-
fixes bewarb sich der Rat von Konstanz um seinen Besitz. Die fiir das dor-
tige Miinster gelieferte groBe Altartafel (Stein oder Holz ?) ist verschollen.
Es wurde ihm dann die Ausfiihrung eines neuen Chorgestiihles iibertragen
(Abb.477). Seine Hand ist daran nicht zu erkennen, wohl aber scheint, wie
aus einem Briefwechsel des Rates von Konstanz mit dem zu StraBburg ent-
nommen werden kann, die Arbeit in seiner Werkstatt begonnen zu sein.
Derbere Konstanzer Ortskiinstler ahmten ihm nach, soweit sie konnten.
Einer von ihnen war vermutlich Heinrich Yselin, der spdter das
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opulente Chorgestiihl fiir das Kloster Weingarten (jetzt im Miinchener
Nationalmuseum) ausfiihrte (Abb. 478—479). Chorgestiihle mit so reichem

‘Bildschmuck hatte man bis auf Gerhaert in Siiddeutschland noch nicht

gesehen, sehr bald darauf griff Syrlin in Ulm den Gedanken auf, — 1467
kam ein zweiter, dringenderer Ruf aus Wien. Gerhaert folgte ihm mit
geringer Eile. Noch 1469 war er in Passau. Die Aufgabe, die in Wien seiner
harrte, war das Grabmal, fiir das der Kaiser schon bei Lebzeiten gesorgt
wissen wollte (fiir Wiener-Neustadt bestimmt, 1493 in den Stefansdom in
Wien iibergefiihrt). Es ist frither davon gesprochen worden, wie wenig
Kaisergriber aus dem Mittelalter wir besitzen. Das Grabmal Friedrichs ITT.
iibertrifft alle Vorgidnger weitaus durch GroBe und Pracht. Es iiberrascht,
den niichternen und ewig in finanziellen Néten steckenden Habsburger
bei einer solchen Extravaganz zu betreffen. Vielleicht glaubte er es dem
Ansehen seines Hauses in Burgund schuldig zu sein. Und wirklich ist
das Wiener Denkmal nach seinem allgemeinen Charakter gesteigert bur-
gundisch. Fertig wurde es erst nach Gerhaerts Tod. Von ihm selbst ist
die Deckplatte mit dem Kaiserbild, aber auch von der Unzahl kleiner
Bildwerke am Sockel geht sicher mehreres auf Skizzen von seiner Hand
zuriick. Die Konzeption der Deckplatte ist malerisch in hohem Grade
(Abb. 563). Die Gestalt des Kaisers, umrahmt von den Wappen der be-
herrschten Lander, in tiefgriindige Schatten eingebettet, Krone und Reichs-
apfel miniaturhaft detailliert, ebenso die Stickerei des Ornats, ohne je
kleinlich zu werden. Auf die seit 1493 vorgenommenen Verinderungen
und Zusdtze ist hier nicht ndher einzugehen. Die Kiirze der Jahre von
Gerhaerts Ankunft in Wien bis zu seinem Tode erklirt es, dal er eine
eigentliche Schule nicht zuriickgelassen hat. Dasselbe gilt von seinem
Aufenthalt in Passau. Doch ist es sicher keine Téuschung, wenn man
in der Umgebung Passaus wie in Wien hie und da von Reflexen seiner
Kunst getroffen wird. Nur so zu erklidren z. B. die Madonna in Thyrnau
bei Passau (Abb. 521).

Es waren nur zehn Jahre, die Gerhaerts Tétigkeit in Deutschland
umgrenzten. Er kam als Verkiinder einer neuen, unmittelalterlichen,
widermittelalterlichen Gesinnung, die auf der unbefangenen Wertschitzung
des Menschen in seiner natiirlichen Lebensform beruhte. Noch konnte
niemand es ihm darin gleich tun, aber wo er erschien, wurde durch ihn die
Kiinstlerschaft aufgeriittelt, auf neue Bahnen gelenkt.

Es waren die 6oer Jahre, in denen man am Ulmer Miinster mit der
inneren Ausstattung des Chors begann. Ihre Leitung hatte Jorg Syrlin.
Der Hochaltar fiel als ein Opfer des Bildersturms im 16. Jahrhundert,
wie ja auch Nikolaus Gerhaerts Altar im Miinster von Konstanz ver-
schwunden ist. [Erhalten hat sich das weltberiihmt gewordene Stuhl-
werk. Es zieht sich an der im iibrigen kahlen Nord- und Siidwand des
Chores hin (Abb. 228), wie iiblich in zwei Sitzreihen {ibereinander, im ganzen

156 Dehio, Geschichte der deutschen Kunst. II. 295)
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86 Sitze, dazu der dreisitzige Zelebrantenstuhl am westlichen Eingang
(Abb. 481—484). Man fragt sich: Was bedeutete diese grofle Zahl prak-
tisch? Das Ulmer Miinster war eine bloBe Pfarrkirche. Auch wenn eine
grofere Zahl von Geistlichen an ihr angestellt war und angenommen, daB
bei gewissen Gelegenheiten vornehme Laien mit im Chor saBen, so ging die
monumentale Absicht {iber das wirkliche Bediirfnis hinaus. In der kurzen
Zeit von sechs Jahren (Inschr. 1469—75) ausgefiihrt, muBl das Werk
eine ganze Schar von Kiinstlern, wenn auch unter einheitlicher Leitung,
beschiftigt haben *. Es zerfillt in Tischlerarbeit und Bildhauerarbeit.
Was war nun Syrlins eigenste Leistung? Die Urkunden geben ihm die
Handwerksbezeichnung Schreiner. Schreiner war sein Vater gewesen und
wurde sein Sohn. Ein Betpult von 1458 und ein schoner Schrank von
1465 (Abb. 717), beide mit seiner Signatur versehen, sind reine Schreiner-
arbeiten, ohne Bildschmuck. Sein Ruhm als Bildhauer, heute schier un-
antastbar, beginnt erst im 19. Jahrhundert. Uns scheint hier derselbe
Fall vorzuliegen wie bei Erwin von StraBburg, dem auf seine Grab-
schrift hin das ganze Miinster, ohne Unterscheidung der Teile, zuge-
schrieben wurde. Schreiner und Bildhauer gehtren, wenn auch nicht
immer, verschiedenen Ziinften an und genossen eine durchaus verschie-
dene Ausbildung, wie sie ja auch an den Altarwerken gesondert arbei-
teten. Es wire nun gewiBl nicht unméglich, daB der Schreiner Jérg
Syrlin kraft besonderer Begabung auch Bilder zu schnitzen vermocht
habe. Allein auch diese, lediglich in der Luft schwebende Annahme
kénnte zu keinem positiven Ergebnis filhren. Denn an den Bildwerken
des Ulmer Miinsters sind mindestens drei Stilarten zu unterscheiden.
Welche von ihnen wire die Syrlins gewesen? Antwort unméglich. Fiir
ein besonnenes Urteil sollte es doch kein zu schwerer EntschluB sein,
den Namen fallen zu lassen, da an dem Wert des Werkes dadurch
nichts gedndert wird. Was ist nun dieser Wert? Er liegt allem voran in
dem grofartig reichen und klaren Rhythmus des Aufbaus, also einem
Element, das mit der Begabung zum Bildschnitzen nichts zu schaffen
hat. Mehr als irgendein Chorgestiihl Deutschlands reicht das Ulmer
in die Sphédre der architektonischen Schénheit. Diesem Rhythmus ist
das Bildwerk untergeordnet. Der Inhalt ist zyklisch, nach einem dem
Mittelalter lingst bekannten Gedankengange — demselben, dem nach-
mals Michelangelo an der Decke der Sixtina gefolgt ist. Die Entwicklung
der Heilserkenntnis, dargestellt durch ihre historischen Reprisentanten.
Zunidchst eine groBe Hauptabteilung: links Minner, rechts Frauen. Dann
eine dreifache Abstufung nach der Hohe: zuunterst, als Biisten auf den
Stuhlwangen, weise Manner und Frauen des Altertums, Pythagoras,
Cicero, Seneca usw. und die sieben Sibyllen; an der hohen Riickwand

* Wie bescheiden im Figiirlichen ist noch das Gestiihl im Ostchor des Augsburger
Doms von 1430.
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Propheten und Prophetinnen des Alten Testaments; in der obersten
Reihe Apostel und Martyrer. Von jeher haben besonders die Biisten der
Stuhlwangen die Aufmerksamkeit gefesselt; es sind synthetische Cha-
rakterkopfe von wundervoller Einfachheit und Schlagkraft. Mit der
Formenfeinheit des Gerhaertschen Naturalismus kann der deutsche
Eichenholzschnitzer nicht wetteifern, aber als Menschenschopfer ist er
ihm iiberlegen. Von nun ab durften an keinem Chorgestiihl, auch viel
einfacheren, Biisten fehlen. Manche gute Sachen dieser Art sind in der
Werkstatt des jiingeren Syrlin bis in den Anfang des 16. Jahrhunderts
gefertigt worden. Das Bedeutendste, was dieser Wetteifer hervorgerufen
hat, sind die Biisten des (im iibrigen zerstérten) Weingartner Gestiihls
von 1487 (Abb. 478), in denen die Konstanzer Tradition sich unmittelbar
fortsetzte; sie sind ein Werk des oben (S.224) genannten Heinrich
Yselin. — Jorg Syrlin lebte bis 1491. Seine Werkstatt blieb viel be-
schaftigt, hatte aber nicht mehr Gelegenheit, etwas dhnlich GroBes zu
schaffen. Auch Steinmetzen wurden in ihr beschiftigt. Von 1482 ist
der »Fischkasten« genannte Brunnen vor dem Ulmer Rathaus. Seine
Ritterfiguren zeigen gegeniiber dem Chorgestiihl eine rasch eingetretene
Anderung des Geschmacks, eine gespreizte und geschraubte Zierlichkeit.
Der mit dem Namen Syrlins gezeichnete Grabstein in der Dorfkirche
von Oberstadion ist eine untermittelmiBige Arbeit; kein Zweifel, daB
der Name hier nur die renommierte Firma angibt, die, wie man sieht,
bei geringerer Zahlung auch geringere Arbeit lieferte. — Alle Versuche,
fiir »Syrlin¢ noch einige Bildwerke mehr zu gewinnen, muten sich etwas
Unmogliches zu.

Wenn wir hier mehr, als es im allgemeinen in der Intention dieses
Buches liegt, in kritische Erwigungen eingetreten sind, so meinen wir,
daB iiber den Einzelfall hinaus dabei allerlei zu lernen gewesen ist.

NIEDERDEUTSCHLAND.

Die Mitte des 15. Jahrhunderts war fiir die niederdeutsche Malerei
der Wendepunkt. Sie trennte ihr Schicksal von der oberdeutschen.
In der Architektur war dies lingst eingetreten. Warum nicht auch in
der Malerei, haben wir an friiherer Stelle zu erkliren gesucht. So spielten
denn bis 1450 Einwanderer hier die erste Rolle (Berthold von Minden,
Meister Franke, Stephan Lochner vom Bodensee). Der Sieg des Realismus
drangte notwendig auf die niederlindische Seite. Von da ab haben auf
lange hinaus Nordwestdeutschland und die Niederlande, ohnedies durch
Blut, Sprache, Sitte und Verkehr einander natiirlich verbunden, ein
zusammenhingendes Kunstgebiet gebildet.

Am schiirfsten zeichnete sich die veridnderte Lage in der Kdélner
Schule ab. Unnatiirlich lange hatte in ihr als ihrer letzten Burg die
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altertiimliche Gesinnung sich gehalten. Nach dem Tode Stephan Lochners
(1451) machte ein stiirmisches Verlangen nach Erneuerung sich geltend.
Dennoch hat der erste bedeutende Vertreter der jungen Generation, der
»Meister der Verherrlichung Marid«, so vollstindig mit der altk&lnischen
Tradition, wie es auf den ersten Blick erscheint, keineswegs gebrochen,
Seine festgebauten, hageren Gestalten, seine energische, eckige Falten-
gebung, seine trockne, scharfe, auf eindrucksvolle Konturen ausgehende
Zeichnung setzen sich zu Lochners weichem Linienspiel in bewuBten
Gegensatz, nicht minder seine dunkle, einheitliche Farbenstimmung zu
Lochners blumiger Buntheit. Indessen ist die Anordnung der dicht zu-
sammengeballten Gruppen von einer feierlichen Strenge, welche beweist,
daB der niederlindische EinfluBl auf die Bildauffassung als Ganzes sich
noch nicht erstreckt (Abb. 655). — Bereitwilliger schon und verstéindnis-
voller drang der von 1465 ab durch etwa zwei Jahrzehnte in Kéln titige
»Meister des Marienlebens« in den Kern des niederlindischen Kunst-
wollens ein, immerhin auch er in den AuBerlichkeiten nicht ohne einige
Ziige der Familiendhnlichkeit mit seinen kélnischen Vorfahren. Bei ihm
zuerst weitet sich der Raum, lockert sich die Zusammenordnung ; bei allem
wiirdigen Ernst sind seine Heiligenfiguren Menschen des Tages und eins mit
ihrer irdischen Umgebung. »Ein weiter Abstand trennt diese Kunst von
der kéniglichen Pracht des Lochnerschen Dombildes.« Er hat Rogier wie
Bouts gekannt, ohne daff ihm viel eigentliche Entlehnungen nachgewiesen
werden konnten. Wenn auch die héhere Originalitit ihm abgeht, in der
Qualitit seiner Bilder kommt er guten, immerhin nicht den besten Nieder-
lindern gleich (Abb. 656). Eine eigentiimliche Konzession an alte Orts-
gewohnheit ist der Goldgrund, den er sich nicht scheut, iiber eine ganz
naturalistisch durchgefithrte Landschaft anstatt des blauen Himmels zu
setzen. — Je linger die Verbindung mit den Niederlanden andauerte, um so
bestimmter haben wir den Eindruck, daB der aus ihr gezogene Gewinn
nicht aufwog, was der kélnischen Malerei durch die Loslésung vom iibrigen
Deutschland verloren ging. In Kéln sind andauernd Bilder — neben ihnen
geriet die Plastik fast in Vergessenheit — in einer Menge gemalt worden,
wie nirgendwo sonst. Aber daB sie ausnahmslos anonym sind, ist bedeut-
sam: sie entbehren durchweg einer im héheren Sinne persénlichen Prigung.
Der Kolner Realismus entspringt nicht einem innerlich neuen Verhéltnis
zur Welt, sondern ist angelernt und &uBerlich. Das Raumproblem wird
nicht ernst genommen. Wie oft wird hinter den Figuren ein Teppich
ausgespannt oder die Luft durch Goldgrund ersetzt. Wird dann aus-
nahmsweise auf die Perspektive Nachdruck gelegt, so ist sie nicht ge-
fithlt, nicht geschaut, sondern abstrakt konstruiert (Abb. 654). Das
vorwaltende Anliegen ist der rhythmisch-tektonische Bildaufbau. Wie
dieses, so ist auch die ganze geistige Haltung ein Nachklang mittelalter-
licher Weltanschauung. Man wird in diesem Zusammenhang nicht ver-
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gessen diirfen, daB in Kéln das geistige Leben von der nach Erneuerung
drangenden Gérung der Zeit unberiihrt blieb, daB es seine Ehre darein
setzte, Hiiterin des Alten, immer das vheilige« Kéln zu sein. Fiir ein
ernstes Ringen mit der Wirklichkeit war hier kein Platz. Die nichst-
folgende, ins 16. Jahrhundert hiniiberreichende Malergeneration wird es
vollends deutlich machen, daB, als die oberdeutsche Malerei sich auf
ithren hochsten Aufschwung vorbereitete, iiber der kélnischen in Glanz
und Pracht eine satte Altersstimmung lag.

Die Malerei Westfalens ist Provinzkunst. Das Verdienst, sie aus
der schwichlichen Kiinstelei der spiten Konrad-Schule befreit zu haben,
wird dem Johann Koerbecke (Hauptwerk 1457) zugeschrieben. Was
er von den Niederlindern etwa profitiert hat, bedeutet nicht viel, sein
drastischer, hausbackener Realismus macht einen wesentlich boden-
wiichsigen Eindruck. — Der einzige hoher begabte Maler in diesem Lande
handwerklichen Kunstbetriebes war der Meister von Liesborn. Er
hat ohne Frage Dirk Bouts gekannt. Wihrend die Kélner durch diesen
von ihrer Weichlichkeit errettet wurden, hat umgekehrt der Westfale bei
ihm die Mittel zu einer milderen, vornehmeren Haltung gefunden. Bei
dem Meister von Schoppingen, dem Meister der Lippborger Passion u. a.
wollen wir uns nicht aufhalten. — In Niedersachsen, wo aus der
ersten Halfte des Jahrhunderts eine betrichtliche Menge von Malereien
sich erhalten hat, mehr oder minder in der Richtung des Konrad von
Soest, war die zweite Hilfte eine ziemlich tote Zeit. Am SchluB war
Hans Raphon aus Northeim eine stark beschiftigte, durch emsigen
FleiB, kaum durch Talent ausgezeichnete LokalgroBe. Mehr Eigenart und
kraftige Natur besaBl Hinrik Funkhof in Hamburg, nachweisbar 1475
und 1482 (Abb. 660, 661). Eine zusammenhdngende Schulentwicklung
zeigte nur Liibeck. Von Niederlindern war auch hier Dirk Bouts am
besten bekannt. Um einheimische Namen zu nennen: Herman Rode
und Bernt Notke (Abb. 662), die aber eigentlich schon der nichsten
Generation angehéren.

DER SPATGOTISCHE REALISMUS IN DER ZEIT DER REIFE.

Zwischen den niederlandischen Lehrjahren und dem Beginn der un-
abwendbar werdenden Auseinandersetzung mit der italienischen Re-
naissance liegt, ungefihr ein Menschenalter umfassend, eine ausqchnwncl
und musterhaft deutsche Epoche, deutsch im Metall wie im Geprage.
Es mag sein, daB von den Niederlindern noch mehr hitte mit Vorteil
gelernt werden kénnen; immer hitte es nur auf der Linie der artistischen
Zucht gelegen; im innern Leben der Deutschen quoll es von Phantasien
und Gemiitsregungen, deren dringender Reichtum in niederlindische
Form nicht zu fassen war. Fiir diese Epoche ist es ganz falsch, die deutsche
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Kunst als zuriickgeblieben zu beurteilen: ihr Wille war anders gerichtet,
und deshalb bedurfte sie anderer Ausdrucksmittel. In der niederlindi-
schen Vorstellungswelt waren Licht und Farbe die obersten Belange,
in der deutschen wurde es mit bewuBter Entschiedenheit die Zeichnung.
Ja, es gab im deutschen Phantasieleben vieles, was sich, abstrahiert von
der Farbe, in bloBer Zeichnung besser ausdriicken lieB. Es war nicht
Zufall, vielmehr ein sinnvolles Schicksal, dal ebendamals zwei neue
technische Erfindungen, der Kupferstich und der Holzschnitt, den Malern
sich anboten. Und im selben Zusammenhang will die im letzten Viertel des
Jahrhunderts eintretende Hochbliite der Bildhauerkunst betrachtet sein.
Gesetzt den Fall, alle deutschen Tafelbilder der Zeit wiren vernichtet,
und nur Graphik und Plastik hédtten sich erhalten — kein Grundzug im
Wesen der deutschen Kunst wiirde uns damit verborgen bleiben; aber
was bliebe im gleichen Falle von der niederlindischen Kunst iibrig?
Erst als sie mit iiber den Holzschnitt und Kupferstich gebot, war die
deutsche Malerei imstande, ungehemmt alles zu sagen, was ihr in der
Seele lag, worin Kiinstler und Publikum auf breitester Grundlage ein-
ander verstanden. In keinem andern Lande haben die graphischen
Kiinste eine dhnlich bedeutende Stellung in der Gesamtkunst einge-
nommen. Jede Geschichte der deutschen Malerei im 15. und 16. Jahr-
hundert ist unvollstindig, wenn sie nicht auch vom Holzschnitt und
Kupferstich spricht. Nur weil er Maler und Stecher zugleich war, wurde
Martin Schongauer der einfluBreichste Kiinstler des Zeitalters.

Wir besitzen von ihm 117 (durch sein Monogramm gesicherte) ge-
stochene Blitter und nur ein einziges unbestrittenes Gemilde. Dieses
erweist ihn in voller Herrschaft iiber Farbe und Pinsel; es war offenbar
freiwillig und muB mit dem Tiefsten in seiner Anlage zusammengehangen
haben, daB er so viel 6fter den Grabstichel als den Pinsel in die Hand
nahm: — genau ebenso, was vorauszusagen wichtig ist, wie in der nichsten
Generation Albrecht Diirer. Als Maler hat er die oberrheinische Kunst-
provinz bis in die Schweiz und an den Bodensee beherrscht, als Stecher
war seine Wirkung rdumlich unbegrenzt. Wir finden seine Stiche bis
nach Franken, Thiiringen und dem Niederrhein auf Gemilden benutzt,
ja sogar auf spanischen. In Italien wurde er friih bekannt und gepriesen,
der erste deutsche Kiinstler, von dem das gesagt werden kann; der junge
Michelangelo hat einen seiner Stiche in Farbe umgesetzt, und Raphael
Erinnerungen an ihn in seine groBe Madrider Kreuztragung verwoben *, —
Das Gemilde, auf das wir hindeuteten, ist die groBe Tafel mit Maria
; * Der elsassische Humanist Wimpheling ergeht sich also in keiner rhetorischen
Ubertreibung, wenn er schreibt: sut ejus depictae tabulae in Italiam, in Hispanias,
in Galliam, in Britanniam et alia mundi loca abductae sints. Zu korrigieren ist
Wimpheling nur insofern, als es sich gewif nicht um gemalte Tafeln, sondern um
Stiche gehandelt hat.
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im Rosenhag in der Martinskirche in Kolmar (Abb.642). DasDatum 1473
ist auf der Riickseite, allerdings in einer Weise angebracht, die es zu keinem
unbedingt giltigen Zeugnis macht. Er ist in den 30er Jahren in Kolmar
als Sohn eines kiirzlich aus Augsburg eingewanderten Goldschmieds
geboren *, Kolmar war der Sitz seiner Werkstatt, 1491 ist er im benach-
barten Breisach gestorben. Seinen Stil aus elsidssischen Vorformen abzu-
leiten, sind wir nicht in der Lage. Wir kennen aus der Zeit vor ihm nur
den Kaspar Isenmann, der 1435 als Biirger von Kolmar genannt wird,
also der Generation des Konrad Witz angehorte. Ein mit 1465 bezeich-
netes Altarwerk zeigt ihn, wie fast alle Oberdeutschen dieser Zeit, als
Nachahmer der Niederlinder, bdurisch grob, aber energisch und nicht
geistlos. Auch Martin Schongauer ist auf der Wanderschaft in die Nieder-
lande gekommen. Schon vorher kann eine persénliche Beziehung zum
Meister E. S., vielleicht auch zu Nikolaus von Leyen vermutet werden,
da sein Bruder Georg, der Goldschmied, eine Tochter des ILeideners
zur Frau hatte. Die Madonna im Rosenhag 1iB8t nicht im Zweifel, welcher
Niederlinder es ihm am meisten angetan hatte: der Kopf, die Hénde,
die Gewandung weisen auf Rogier van der Weyden, von dem wir schon
wissen, dall er den Deutschen am hochsten galt. Das Bild als Ganzes
hiitte indessen ein Niederlinder dieser Zeit nicht malen kénnen. Auch
von den Zielen, die den Deutschen in der bisherigen Entwicklung des
Realismus, besonders aber wihrend des letzten Menschenalters, die
wichtigsten gewesen waren, entfernt es sich. Alles ist auf das einfach
GrofBe gestellt, ja, es ist monumental, wennschon mit ganz andern Mitteln,
als die monumentale Kunst des Mittelalters sie angewandt hatte. Die
von bunten Voégeln bevélkerte Rosenlaube, durchwirkt mit dem Gold
des Grundes, ist mit den Augen eines Stillebenmalers iiberaus genau
gesehen und geschmackvoll durchgefiihrt, aber sie ist nur die Folie, von
der die grofien Formen der Gestalt sich um so méchtiger abheben. Maria
mit dem Kinde allein, ohne Nebenfiguren, als ausreichendes Thema eines
groBen Kirchenbildes, — auch das ist neu. Bis dahin war es den kleinen
Hausaltirchen vorbehalten gewesen. Das Kolmarer Bild aber ist reich-
lich zwei Meter hoch, die Gestalt also iiberlebensgrof. Der Aufbau
eine Pyramide mit nur leise verschobener Symmetrie. Was dies Bild
dennoch reich macht, ist die innere Form mit ihrer in diagonalen Kon-
trasten verlaufenden Bewegung. Man muf viele Madonnenbilder durch-
sehen, auch die statuarischen, um zu wiirdigen, wie hier Mutter und Kind
in eins verschmolzen sind. Raphaels Madonna del Granduca ist weniger
klassisch komponiert. Uberhaupt, erinnerten uns nicht die spitzen,
harten, in der Linie iibertrieben ausdrucksvollen Einzelformen daran,
daB wir ein Bild des 15. Jahrhunderts, und eine bestimmte, uns so ver-

# In Augsburg lassen sich Martins Vorfahren in fiinf Generationen nachweisen. Seine
4 Briider waren alle Goldschmiede, wie urspriinglich wohl auch er.

231




iR T

Fiinftes Buch zweites Kapitel.

traute Sentimentalitdt in ihm, daB wir ein deutsches Bild vor uns haben,
so wiirde uns beides nicht ohne weiteres einleuchten. Merkwiirdig ist
auch, dall der Maler das vorgeschriebene Blau des Mantels aufgegeben,
vielmehr Kleid und Mantel beide rot gehalten hat, nur nach Hell und
Dunkel abgestuft. — Es gibt in Kolmar wie in auswirtigen Sammlungen
eine ziemliche Zahl von Bildern, die den aus Schongauers Stichen be-
kannten Typen sehr nahe stehen: von der Maria im Rosenhag trennt sie
ein weiter Abstand, geistig noch mehr als in den Formalien. Die meisten
sind unbedingt Werkstattbilder. Es bleiben drei, bei denen die Eigen-
héndigkeit diskutierbar ist (Abb. 641). Man hat die Wahl zwischen den
zwei Moglichkeiten, ohne zwingende Beweise fiir die eine oder die andere
beibringen zu kénnen, daB Schongauer entweder seinen Stil erheblich ver-
andert habe, und zwar nach dem spezifisch Malerischen hin, oder daB sie
von einem besonders begabten jiingeren Genossen herriihren. Der sehr
dezimierte elsdssische Bildervorrat gestattet keine weiteren Vergleiche.

Eine belangreiche Erweiterung unserer Vorstellung von ihm geben
erst seine Stiche. Die hohe Zahl allein der erhalten gebliebenen — sicher
sind nicht alle erhalten — biirgt dafiir, daB sie fiir ihn nicht Neben-
sache waren, daB er vielmehr einen groBen Teil seines Arbeitslebens
tiber dem Stechen zugebracht hat. Der Sprung hierher von der Maria
im Rosenhag ist nicht so groB, als es auf den ersten Blick scheinen mochte.
Schon auf diesem Gemilde war nicht das, was die Niederlinder unter
Malen verstanden, die Hauptsache. Seit einem halben Jahrhundert
hatten die deutschen Kiinstler sich darum bemiiht und es nicht erreicht.
Wenn der Deutsche seinem natiirlichen Triebe folgt, so ist er vor allem
Zeichner, denn er sicht die Welt nicht zuerst als durch Farbe und Licht
gestaltet. Sodann liegt ihm im Blut eine unvertilgbare Wertschidtzung
des Gegenstindlichen in der Kunst. Die ganze Malerei des 15. Jahr-
hunderts, so oft auch etwas anderes gewollt war, gibt von beidem Zeugnis.
Wenn Martin Schongauer in solchem Umfange dem Kupferstich sich
hingab, so hieB das: er wollte ungehemmt Zeichner sein. Zeichnen ist
weniger und ist mehr als Malen. Weniger im Erzeugen von Illusion, mehr
im Anregen der Phantasie. Der Zeichner geht nicht darauf aus, die
Totalitit der Erscheinung gleichmaBig wiederzugeben, vielmehr sichtet
und vereinfacht er sie nach seinem subjektiven Bediirfnis. Ist doch schon
an sich die Zuriickfithrung der Korperwelt auf die Linie eine ungeheure
Abstraktion, die nur dadurch gerechtfertigt werden kann, daf an Aus:
druck gewonnen wird, was an Eindruck verlorengeht.  Schongauers
Parteinahme fiir den Stich ist die Reaktion eines im letzten Menschen-
alter zu kurz gekommenen, erblich deutschen Empfindens.

Uber die Entwicklung der Stecherkunst vor Schongauer und Schon-
gauers Beitrag zu ihrer technischen Vervollkommnung werden wir in
einem andern Kapitel sprechen. Hier wollen wir uns nur mit dem kiinst-
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lerischen Ergebnis beschaftigen, Zunichst zeigt sich, daB der Stich
dem Kiinstler eine Mannigfaltigkeit im Gegenstindlichen gestattete,
die ihm die durch Tradition und Sitte feststehenden bisherigen Gattungen
der Malerei nicht gewihrten. Der Maler ist der Diener seines Bestellers,
er malt die Gegenstiande, die ihm aufgetragen sind: hingegen der Stecher
schafft, was ihm einfillt, und wartet auf die Kiufer; er paBt sich ihren
Wiinschen wohl an, aber er weill auch neue Wiinsche zu wecken; er ist
gegeniiber dem Maler in jeder Hinsicht der Freiere. Nur eine beschrinkte
Zahl seiner Stiche ist so komponiert, daB man sie kleine Gemilde nennen
kann; bei den meisten konzentriert sich das Interesse auf einen Haupt-
gegenstand, der dann wohl im Eindruck so viel Korpertiefe besitzt, daB
der Beschauer ihn als im Raum befindlich fithlen muB, aber was sonst
noch im Raum ist, wird uns nur sehr vereinfacht gezeigt oder auch ganz
vorenthalten. Auf dem reizenden Blittchen der Maria im hortus conclusus
(von der symbolischen Bedeutung haben wir bei fritherer Gelegenheit
gesprochen) sind zwar Mauern und Tor ganz nach der Wirklichkeit, etwa
wie in einem Klosterhof, aber ohne alle interessant sein sollende De-
taillierung (Abb. 674). Dennoch sind sie fiir die malerische Erscheinung
des Ganzen wesentlich; wie Maria ein wenig aus der Mittelachse heraus-
geriickt ist, wie im kahlen Biumchen und dem Torturm Nebenakzente
auftreten, wie von dem auf der Erde sich ausbreitenden Mantelzipfel
rechts iiber das Knie weg und durch die beiden Ké6pfe zur Krone des
Baumes eine Diagonale sich zieht, das macht die Komposition, so ein-
fach sie sei, doch »malerisch¢. Eine im Verhiltnis zu den sonstigen
Neigungen der Zeit groBe Sparsamkeit mit Landschaft und Architektur
ist {iberhaupt fiir Schongauer bezeichnend. Interessiert ihn ausnahms-
weise einmal etwas anderes als der Mensch, so macht er daraus ein Bild
fiir sich: die weidenden Hirsche, die Schweinefamilie; sie sind mit mehr
als bloB duBerlicher Beobachtungsschirfe, sind mit einer Einfiihlung
erfafit, die kein anderer damals aufbringen konnte (Abb. 677). Die alte
Liebe des Goldschmiedsohnes zeigt sich in mehreren ornamentalen Vor-
lagen. Wie regt sich aber auf dem berithmten groBen Blatt mit dem
Rauchfall (Abb. 69g) doch zugleich der Maler; das Hauptobjekt zwar mubBte
er in der fiir den Benutzer klarsten, der frontalen Ansicht geben, dafiir wird
ihm die Kette mit ihrem Gleiten und Kriechen fast ein lebendes Wesen.
Aus der Musterzeichnung ist ein Stilleben geworden. So hat er auch ein
paar Szenen aus dem tédglichen Leben gezeichnet — eine Bauernfamilie,
die zum Markt reitet, einen Bauern, der seinen Esel zur Miihle treibt, ein
paar sich priigelnde Lehrbuben — rein als Lebensmomente, ohne jegliche
sonstige Bedeutsamkeit. Das sind aber nur Nebenwerke seiner Malerlaune.
Neun Zehntel seines Kupferstichwerkes sind religiosen Inhalts. In ihnen
blitht ein Gemiitsreichtum auf, wie ihn die deutsche Kunst des letzten
Menschenalters nicht gekannt hatte. Mit der trockenen, teilnahmlosen
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Wiedergabe des oberflichlichen Scheins der Dinge, die hier geherrscht
hatte, konnte er sich nicht mehr zufrieden geben. Er sucht den Sinn des
Lebens tiefer und findet ihn im streitenden Nebeneinander des Schonen
und des HiBlichen, die ihm zugleich Symbole des Guten und des Bésen
sind. Schénheit ist ihm nicht eine allgemeine Wesenseigenschaft des
Lebendigen; sie bleibt ihm ein Vorrecht des Heiligen und sittlich Guten,
dem er die H#Blichkeit der anderen, grotesk gesteigert, entgegenhilt.
Ein Mittleres kennt er nicht. Es ist die Psychologie eines kindlich unschul-
digen Sinnes, wie denn iiberhaupt seine Kunst durch ihre Mischung von
Befangenheit und Enthusiasmus etwas ausgesprochen Jugendliches hat.
Wenn in seinem Werke die Passion Christi einen so groflen Raum ein-
nimmt, so folgt er damit dem religiosen Zuge seiner Zeit; es hingt aber
auch mit der moralischen Begriindung seines Schoénheitsideals zusammen,
das eine kontrastierende Folie notig hat. Zu beachten ist in seinen spéteren
Blittern die Abkldrung: er erreicht in ihnen ein Ebenma8, eine Wohl-
bildung und natiirliche Anmut, wie sie bis dahin der oberdeutschen
Kunst sehr fremd gewesen waren, so daBl man in ihm geradezu einen Bahn-
brecher auf die nahe bevorstehende Renaissance hat sehen wollen. Das
muB freilich sehr cum grano salis verstanden werden. Klassisch gerichtet
ist seine Idealitit nicht. Er ist durchaus Spétgotiker, nur ein feinerer.
Nach dem Groflen und Starken strebt er nicht, und das Feine bewegt
sich bei ihm (wie Wolfflin mit treffender Einschrinkung bemerkt) an
jener duBersten Grenze, wo es an das gekiinstelt Uberfeine riihrt. Sein
Christuskopf ist ausgesprochen unménnlich, allerdings von einer unerreich-
ten Seelenschonheit. Er hat damit, dank der weiten Verbreitung seiner
Stiche, noch stirker und ebenso veredelnd auf die Anschauungen der
Zeitgenossen eingewirkt, wie fiir die plastische Fassung Nikolaus wvon
Leyen durch das Baden-Badener Kruzifix. Seine Korperbildung ist
schmichtig, fleischarm, in den mnackten Teilen die Muskeln iberscharf,
Knie und Knoéchel hart herausspringend, die nackten FiiBe bei auffallend
genauer Zeichnung gemein, die Hédnde iibertrieben klein. Man mul es
herausfiihlen kénnen, dafl zwischen diesen langen, diinnen, wie Spinnen-
beine auseinandergehenden, wihlig und gierig greifenden Fingern und
den kahlen, im Astwerk mit liebevoller Eindringlichkeit gezeichneten
Bdumen, wie Schongauer sie liebt, ein genauer Zusammenhang des Stil-
gefiihls vorhanden ist. Eine so heil um Ausdruck bemiihte Kunstweise
kann sich von Manierismus nicht frei halten. Wenigstens dem sich ob-
jektiv fiihlenden Naturalismus mul3 sie als das erscheinen. Aber ohne
diesen Zusatz hitte Schongauer die Herzen seiner Zeitgenossen nicht so
gewinnen konnen.

Die Versuchung des hl. Einsiedlers Antonius (Abb. 678).
Die hollischen Plagegeister wollen den heiligen Mann, indem sie ihn hoch
in die Luft heben, zur Abschwoérung seines Gottes nétigen. Dieses friih
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beriihmt gewordene Blatt — es ist dasjenige, das der junge Michelangelo
kopierte — entspricht im Grunde nicht eigentlich Schongauers Naturell
(wie W. v. Seidlitz richtig bemerkt). Das Spukhafte, Gruselige, wild
Humoristische, das wenig spiter ein Hieronymus Bosch in die Szene zu
legen vermochte, ist nicht ganz herausgekommen; dazu ist Schongauer
viel zu naturwissenschaftlich griindlich geworden in seiner Darstellung
dieser aus den Fetzen aller Tierreiche zusammengeflickten Scheusiler; und
dem Heiligen sieht man kaum die Todesangst an. Woran man sich nicht
satt sieht, das ist der ornamentale Geschmack und die stecherische
Kunst. — Die Passionsfolge (Abb. 670—673). Mit diesem Werk
hat er auf seine Zeitgenossen den tiefsten Eindruck gemacht, es wurde
ein unvergingliches Eigentum auch der nachfolgenden Generationen.
Eine Veredlung der Passionsdarstellung tat auch sehr not. Die Emp-
findung des 15. Jahrhunderts war durch die Wirklichkeit einer barbarisch
grausamen Justiz stark abgebriiht und durch die geistliche Biihne an
ein Uberwuchern des Burlesken gewshnt — Einwirkungen, die auch in
die bildende Kunst hiniiberspielten. Die triviale Masse der Passions-
bilder seit dem Aufkommen des Realismus wirkt trotz der angewendeten
starken Mittel stumpf. Schongauer weill unvergleichlich tiefer und un-
vergleichlich edler zu erregen. Die dulere Dramatik ist wahrlich stark
genug, doch stirker die Erschiitterung durch die Sichtbarmachung der
Passion der Seele. Erfiillt von der Wiirde des hohen Historienbildes,
geht der Meister mit allem Beiwerk duBerst sparsam um; selbst in einer
Szene wie der Auferstehung, wo andere niederlindisch Geschulte (auch
er war einer) die landschaftliche Stimmung zur Mitwirkung heran-
ziehen, verzichtet er auf sie. Die Zahl der Figuren ist bei ihm nicht
groB, und doch ist die Komposition reich, indem eine neue Beweglichkeit
der Korper eine Schiebung in die Tiefe und kunstvolle Gruppierung
méglich macht, wie sie noch nicht gesehen worden waren. Die Kreuz-
tragung: wesentlich nur drei Figuren; wie fithlen wir doch zugleich die
sich stoBende, dringende, nachquellende Menge. Die Nacht am Olberg
(Abb. 670): obschon auch hier die Figuren die Bildfliche fast erfiillen,
kommt uns die Weite und Stille des Gartens sehr wohl zum Bewubtsein;
von den schlafenden Jiingern geniigt es, eine Gestalt ganz zu zeigen; mit
wie echt dramatischer Spannung der Vorklang auf die folgende Szene:
in der Ferne Judas mit den Hischern sich heranschleichend, Petrus im
unruhigen Schlummer mit dem Griff nach seinem Schwert darauf ant-
wortend. Christus an der Siule: im Grunde wieder nur drei Personen,
dennoch héren wir eine ganze Meute ihn umkreisen. Die Grablegung
(Abb. 672): wir kennen die Szene aus hundert Exemplaren, plastischen
und malerischen, und alle erscheinen gegen Schongauer wie konventionelle
Zeremonien gegeniiber dem Leben; Maria ist mit schwankenden Knien
herangetreten, um noch einmal, bevor er im Grabe verschwindet, den
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Geliebten zu beriihren; Johannes neben ihr ist niedergekniet, stiitzt sie
leicht, mit einer Gebidrde von héchster sittlicher und kiinstlerischer Vor-
nehmheit; und die Leidtragenden auf der andern Seite blicken hinab,
ihre Kopfe ein festgeschlossener Halbkreis, von dem die Radien nach
unten in die schwarze Tiefe fithren. — Ferner hat Schongauer in Einzel-
bldttern viermal die Kreuzigung gestochen und in Querfolio die Kreuz-
tragung. Leider ist es uns nicht moglich, das sehr groBe und figurenreiche
Blatt ganz zu reproduzieren; es wiirde sich dann zeigen, dal} es als Kom-
position die bedeutendste Leistung des spéten 15. Jahrhunderts ist (Aus-
schnitt Abb. 673). In der Erfindung vollkommen originell. Um die Linge
des Zuges anschaulich zu machen, ist ihm die Form einer flachen Kurve
gegeben; das Ende hat das Tor von Jerusalem schon verlassen, die Spitze
verliert sich im Hohlweg, der zum Golgathahiigel hinauffiihrt. Auf dem
Punkte, wo der Weg die Vorderkante des Bildraums beriihrt, befindet
sich Christus. Er ist eben unter dem Kreuze zusammengebrochen. Die
linke Hand sucht ein Widerlager am Wegrain. Der Kopf sieht — wie
auch auf den meisten Szenen der kleinen Passion — zum Bilde hinaus,
Aug in Auge auf den Beschauer gerichtet. Raphael hat auf seinem Spasimo
sowohl die Kurve in der Anordnung des Zuges als das Motiv des in die
Knie sinkenden, mit der Linken sich aufstiitzenden Heilands {ibernommen :
als geschulter Dramatiker wendet er aber den Kopf der am Wege
stehenden Mutter zu; der lyrische Zug, daB die Augen den auBer dem
Bilde befindlichen Beschauer suchen, bleibt Schongauer eigentiimlich
und ist auch von Diirer, dessen entsprechende Darstellungen in der grofen
wie der kleinen Holzschnittpassion der Erinnerungen an Schongauer
voll sind, nicht aufgenommen. — Die Flucht nach Agypten (Abb.
675). Hier ist ausnahmsweise einmal die Landschaft wesentlich. Ein
Wald mit nie gesehenen subtropischen Baumen (wohl nur iiber einen flan-
drischen Seehafen kann Schongauer die Vorlagen empfangen haben) bringt
eine marchenhafte Stimmung hervor. Die Reisenden sind ohne Nahrung.
Da fliegen Engel herbei, driicken die Zweige einer mit Friichten behange-
nen Dattelpalme gefillig nieder, Joseph kann sie pfliicken. Doch auch
der treue Esel hat nach dem Ritt durch die Wiiste das Seine gefunden;
behaglich beugt er sich zur Distel nieder. Dies Blatt ist vielmals nach-
geahmt worden, u. a. von Diirer und von Baldung, und war in der Tat
nur nachzuahmen, nicht weiterzubilden: schon Schongauer hat die Poesie
der Szene vollstindig ausgeschopft. Wie war sie vor ihm gegeben worden!
Keine Palme und keine Himmelsboten: Joseph trigt einen wohlge-
fillten Schnappsack auf dem Riicken und saugt an seiner Reiseflasche.

Schongauer hat die deutsche Kunst aus ihrer Befangenheit in einem
harten und trockenen, ehrlichen, aber platten Realismus gerettet. Niher
lag ihm eine andere Gefahr, die eines oberflichlichen Schonheitskultus,
wie er in dieser Zeit in den Niederlanden sich ausbreitete, Vor dieser
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bewahrte ihn der Reichtum seines Gemiites. Zu einem kindlichen Opti-
mismus, wie er am Anfang des Jahrhunderts geherrscht hatte, zuriick-
zukehren, war nicht mehr moglich. Er ist tief davon durchdrungen,
daB auch das HéBliche in der Welt ist. Er empfindet stark die Gegen-
satze: er sieht das HaBliche hiBlicher, das Schéne schéner, als sie in der
Wirklichkeit sind. Wir sagten in den einleitenden Bemerkungen zum
15. Jahrhundert, es sei, wie nur je eins, eine Zeit der zwei Seelen ge-
wesen; bel keinem hat die andere, »die sich gewaltsam hebt vom Dust
zu den Gefilden hoher Ahnen¢, ihre Sehnsucht so ergreifend ausge-
sprochen wie bei ihm.

Schongauer war mit der Personalunion des Malers und Stechers, dies
ist wesentlich, keine vereinzelte Erscheinung. Zwei Namenlose, Kiinstler
von Rang auch sie, bilden mit ihm eine Gruppe. Der Meister E. S.,
sein etwa ein halbes Menschenalter dlterer Vorginger, war gleich ihm
am Oberrhein zu Hause, und der Meister des Hausbuchs* kam
wahrscheinlich vom Bodensee. Gemiilde des ersten sind, obschon mit
grofter Wahrscheinlichkeit vorauszusetzen, nicht aufgefunden; die des
zweiten, mehr als ein halbes Dutzend, gehéren seiner Spitzeit an. Aber
nicht auf sie griindet sich die Meinung, daB er eine der interessantesten
Personlichkeiten der ganzen Generation sei, sondern auf seine Zeich-
nungen und Stiche (Abb. 670—684). Sie erweisen ihn als einen mit Keckheit
eigenwilligen Kiinstler von einer Feinheit der Nerven und einer Schlag-
fertigkeit des Geistes, wie sie unter den Deutschen nicht oft vorkommen.
Von seiner sehr originellen, ganz fiir sein Temperament zurechtgemachten
Technik werden wir erst in dem néchsten Kapitel, wo die Geschichte
des Kupferstichs zusammenhingend vorgetragen werden soll, sprechen
konnen. Bezeichnend ist aber auch fiir ihn, daB er das freie Feld der
profanen, sittenbildlichen Stoffe dem gebundenen der religidsen vorzog.
Er sah die Welt mit knabenhaftem Frohsinn, zuweilen auch etwas
spottisch an, und sein Kiinstlerauge war auf der Jagd danach, das Fliich-
tigste des Augenblicks einzufangen. Gldnzend in der Skizze auch
seine Stiche sind meistens nur das —, wird er vergleichsweise langweilig,
wo er lange iiberlegen muB, wie im Gemilde. Auch manchen andern
ist es gewil dhnlich ergangen, nur da8 er allein den anmutigen Leicht-

* So genannt nach einer von ihm (und anderen) mit Federzeichnungen geschmiickten
Handschrift im Besitz des Fiirsten von Waldburg auf SchloB Wolfegg. Mit keinem
deutschen Kiinstler hat man sich in jilngster Zeit so viel beschaftigt, die Hypothesen
schwirren in unzéhlbaren Varianten durcheinander. Relativ am besten begriindet ist seine
Herkunft aus der Konstanzer Kunst. Er war ein Wanderer. Spuren von ihm sind mit
mehr oder minder Wahrscheinlichkeit zu finden 1475 am Niederrhein, 1480 in Heidel-
berg, 1482 in Speier, in den goer Jahren in Frankfurt und Mainz. Der Hohepunkt seiner
Tatigkeit war um 1480—g0, doch erstreckte sie sich noch bis in den Anfang des 16. Jahr-
hunderts. Auch Vorlagen fiir die Glasmalerei und den Holzschnitt hat er geliefert.
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sinn besall, im Stadium des aufleuchtenden ersten Gedankens schon
abzuschlieBen. Er hat blitzartig vieles vorausgeahnt, was in der allge-
meinen Entwicklung erst viel spiteren Zeiten vorbehalten war, dann aber
den Weg nicht weiter verfolgt. Die Zahl seiner meist in kleinstem Format
gehaltenen Bldtter ist betrdchtlich, da aber die meisten nur in einem
Exemplar erhalten sind, werden sie schon zu ihrer Zeit keine groBe Ver-
breitung gefunden haben. Die Zeit war noch nicht reif fiir eine reine
Kiinstlerkunst. Nicht er, sondern Schongauer hat die Herzen gewonnen
und die Folgezeit in seine Bahn gezogen.

Man darf es nicht verallgemeinern, doch fiir Siidwestdeutschland
trifft es zu, daf der Kupferstich und sein volkstiimlicher Gefihrte, der
Holzschnitt, schon in den letzten Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts
wichtiger waren als die Tafelmalerei, nicht nur nach heutigem Urteil an
kiinstlerischen Werten reicher, sondern auch sicher von groéBerer popu-
lirer Wirkung. Wie wenig die deutsche Malerei in der Tafelmalerei auf-
ging, zeigt ferner die Glasmalerei, die um dieselbe Zeit eine glinzende
Nachbliite erlebte. Nichst Schongauer hat kein Kiinstler dieser Zeit
ein so ausgebreitetes Wirkungsfeld gehabt wie der Glasmaler Hans Wild
in Ulm. Von 1471 und 1477 sind die Fenster (Fragmente) in Urach und
Tiibingen, Stiftungen des herzoglichen Landhofmeisters Hans von Buben-
hofen; von 1480 das groBe Ratsfenster und das Kramerfenster im Ulmer
Miinster; aus demselben Jahr ein Fenster in der Marienkirche auf dem
Nonnberg in Salzburg und noch einmal aus demselben die groBe (1904
durch Brand zugrunde gegangene) Folge in der Magdalenenkirche in
StraBburg. Diese Daten widerlegen die irrige Annahme, daB die Glas-
maler Wanderkiinstler wie die Wandmaler gewesen wiren, was ja auch
schon wegen des umsténdlichen Werkstattapparats und der Menge der
Gehilfen schwer vorstellbar ist; eine groBe, handels- und gewerbtiichtige
Stadt war hier notwendig im Vorsprung; die Daten bezeugen ferner, wie
weit der Ruf der Ulmer Werkstatt gedrungen war *. Aus den 8oer Jahren
stammen ferner die schonen Fenster in Zabern und wohl noch manches
andere im ElsaB, ein Fragment im Berner Miinster, das Marienfenster im
nordlichen Seitenschiff des Augsburger Doms (Abb. 579), das Scharfzandt-
fenster in der Frauenkirche in Miinchen, und, besonders groBartig, das
Volkamerfenster der Niirnberger Lorenzkirche um 1487.

Der Hauptmeister der schwibischen Tafelmalerei, ja der einzige
bemerkenswerte in ihr, war Bartholoméius Zeitblom in Ulm (Abb.
639, 640). Er war nicht viel jlinger als Schongauer, iiberlebte ihn aber
bis 1518. Die Reihe seiner datierbaren Werke (die in verhéltnisméBig

* Ein alterer Glasmaler von Ruf, von dem sich aber nichts mit Sicherheit mehr

nachweisen 1aBt, war Jakob von Ulm, der nach bewegtem Leben 1441 in Bologna als Ménch
starb und den Glasmalern als Schutzpatron galt. 1825 wurde seine Heiligsprechung erwirkt.
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groBer Zahl sich erhalten haben) beginnt mit 1480. Sein Stil bleibt unver-
dnderlich, der Vorrat seiner Typen ist klein, ihm kam es mehr darauf an,
die Unarten der Spitgotik zu beschneiden, als neue Bahnen aufzusuchen.
Nach dem rauhen und hitzigen Naturalismus des Pseudo-Multscher und
der verknitterten Angstlichkeit seines Lehrers Schiihlin hat er ein Gefiihl
fiir Wiirde und GréBe, zum mindesten fiir Einfachheit und Ernsthaftig-
keit. Das Raumproblem interessiert ihn nicht mehr. Landschaft und
sonstiges Nebenwerk dringt er zuriick, verwickeltere Kompositions-
aufgaben meidet er; wo dramatische Schilderung von ihm verlangt wird,
erweist er sich als ganz unfihig. Seine Menschen haben etwas Steifes
und Verschlossenes; es ist, als ob ihnen nichts mehr angelegen sei, als ihr
Gefiihl zu verbergen; aber innerlich brennt es bei ihnen, wie ihre bohren-
den Blicke verraten. Seine Charaktere sind kaum liebenswiirdig, aber
lauter und fest, und zu ihnen paBt vortrefflich die energische Schirfe
seiner Zeichnung und die ernste Tiefe seiner Farbung. Auffallend frei
vom spitgotischen Konventionalismus ist die Vereinfachung seiner Ge-
wandmotive auf wenige Hauptziige. Fast mochte man Zeitblom um die
Menge der von ihm erhalten gebliebenen Werke (sie sind in allen siid-
deutschen Galerien vertreten) bedauern, weil sie seine Schwéche, die
starre Unbeweglichkeit seiner Kunstweise, nur zu deutlich machen. Er
verfiigt nur {iber einen einzigen Typus. Aber nicht zu leugnen ist: dieser
ist die wahrste, innerlichst empfundene Selbstdarstellung des schwébi-
schen Stammescharakters, die es gibt.

Franken. In der Zeit, als den deutschen Kunstfreunden Italien sehr
vertraut, Deutschland fast unbekannt war, pflegte man den Unterschied
zwischen schwibischer und frinkischer Malerei so zu erliutern, da man
sagte, jene gleiche der umbrischen, diese der florentinischen. Der Ver-
gleich ist, obenhin genommen, nicht iibel, wenn er auch von den Franken
vor Diirer ungerechtfertigt hohe Erwartungen weckt. Es ist der Geist
Niirnbergs, der die frinkische Malerei bestimmt, der Geist klug dis-
ponierender, arbeitsziher, ihre Geschiftsehre hochhaltender Hand-
werker und Kaufleute, Warum Wiirzburg und Bamberg nicht in Be-
tracht kommen, warum nur Niirnberg eine Malerei von mehr als lokal-
geschichtlicher Bedeutung gehabt hat, laBt sich nicht vollstindig er-
kliren. FEine zu beachtende Parallele ist es immerhin, daB in dieser Zeit
héchster Bliite der biirgerlichen Kultur analog auch in Schwaben die
Biirgerstadt Ulm die Bischofsstidte Konstanz und Augsburg hoch iiber-
fliigelt hat. Im ersten Eindruck scheint es, als sei die Niirnberger Malerei
von einem einzigen Manne gepridgt worden; dann aber regen sich ernste
Zweifel, ob es wirklich eine geistige Herrschaft war und nicht vielmehr
eine geschiftstiichtige Zusammenfassung und Verwaltung der Arbeit
anderer. Wir sprechen von Michael Wolgemut. Keinen deutschen
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Kiinstler des Jahrhunderts konnen wir von der Jugend bis ins hohe
Alter in seiner Tatigkeit anndhernd so ununterbrochen verfolgen, und
doch will sich kein deutliches Bild von seiner geistigen Physiognomie
uns formen. Der Grund liegt nicht etwa innerlich in einer besonders
komplizierten Perstnlichkeit, sondern duBerlich in dem eigentiimlichen
Verfahren der Arbeitsteilung und Arbeitsvereinigung in den Kunstwerk-
stitten jener Zeit. Auf viele Talente als Bedriickung und Freiheits-
beraubung wirkend, wurde dieser kollektivistische Betrieb fiir Wolgemut
vielmehr ein Hebel zu Erfolgen, auf die er durch seine natiirliche Begabung
kein volles Recht hatte. Er war ein klarer Kopf von entwickelter Fassungs-
und Anpassungsgabe. In seiner Jugend, als er Pleydenwurff zur Seite
stand, war er dessen Alterego, nur diinner; es gibt eine ganze Zahl von
Bildern, die zwischen beiden strittig sind. Spiter hat er selbst von
einem so ginzlich anders gearteten Geist, wie Schongauer, Gewinn zu
ziehen verstanden. FEin Fiihrer zu neuen Zielen war er nie, seine Stirke
war der Instinkt fiir das ZeitgemiBe. Wenn in Schongauers Werkstatt
die Gesellen die vom Meister mit verschwenderischer Hand ausgestreuten
Ideen vergrébert ausfiihrten, so verstand es Wolgemut, seine haus-
backenen, mithsamen Bildkonstruktionen mit dem Blute jlingerer, gréBerer
Talente aufzufrischen. Nicht oft IiBt er einem Gehilfen so viel freien
Spielraum wie auf den Passionstafeln des Zwickauer Altars. Fiir ge-
wohnlich hielt er die Seinen in strenger Disziplin, und wiirde man auf
den seinen Namen tragenden Bildern noch viel mehr Hiinde unterscheiden
kénnen, es wiirde nichts daran dndern, daB die Bilder ihr geistiges Geprige
doch von ihm haben. Es sind darunter langweilige und seelenarme,
aber keine technisch nachlissigen; auch die fernen Besteller konnten
sich darauf verlassen, daB sie aus der berithmten Niirnberger Werkstatt
garantiert solide Ware erhielten. — Der Schreibmeister Neudérffer, der
um die Mitte des 16. Jahrhunderts allerlei Nachrichten iiber die iltere
Niirnberger Kunst aufzeichnete, nennt unter Wolgemuts Werken nur
eines namentlich, das er wohl fiir sein bestes gehalten haben wird, den
1487 von Sebald Peringsdérffer gestifteten groBen Altar (jetzt im Ger-
manischen Museum). Diesem Urteil wird man auch heute zustimmen.
Der damals in den Fiinfzigern stehende Meister scheint hier eine neue
Jugend zu erleben, frischer als die erste. Leider zeigt gerade dieses
Werk sich durch innere Gegensiitze zerkliiftet: unzweifelhaft ist eine
Mehrheit von Hénden daran titig gewesen, und gerade die anziehendsten
Stiicke sind wohl in den Allgemeinheiten der Anlage, aber niemals in der
Ausfiihrung dem gesicherten Schaffen Wolgemuts einzugliedern. Ob
dieser Jiingere sein Stiefsohn Wilhelm Pleydenwurff war — Wolgemut
hatte mit Hansens Werkstatt dessen Witwe als Hausfrau tibernommen

oder ein anderer, ist nicht zur Entscheidung gebracht. Die Kunst-
geschichte kennt Kiinstler, die noch im Alter einen frischen Trieb ange-
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setzt haben; Wolgemut gehért nicht zu ihnen: die letzten 25 Jahre seines
Lebens, das er auf 84 brachte (er starb 1519), zeigen seine Kunst als
iberstindig und in offenem Verfall, obgleich sie noch immer ihre Lieb-
haber fand. Uber die Stufe, die er 1479 im Zwickauer Altar erreichte,
ist er aus Eigenem nicht hinausgekommen, und sie war, an Schongauer
gemessen, schon damals veraltet. Er war in der Malerei seiner Stadt,
alles in allem, mehr ein zuriickhaltendes als férderndes Element. Wir
erlautern den Stil des genannten Altars durch zwei Tafeln (Abb. 636).
Die Geburt Christi ist zweifellos von andern schon poetischer dargestellt
worden. Maria schaut bléde drein und hilt das (sichtlich aus dem
Rogierschen Inventar entnommene) Kind mit einer mehr ngstlichen
als innigen Gebirde; Joseph ist mehr noch ein Schulmeister als ein
Zimmermann, mit einem diirftigen Korper von linkischer, stockender
Bewegung; die Kerze nicht ausloschen zu lassen,scheint ihm das Wich-
tigste. Und warum empfangen die Hirten die frohe Botschaft mit so
gramlichem Gesicht? Ein wesentliches Interesse, doch mit der Sache
nicht zusammenhingend, nimmt der Maler an dem hdchst eingehend
behandelten Hintergrund; die kleinen Figuren auf der StraBe sind freilich
noch immer zu groB, das hatte schon Konrad Witz besser gekonnt,
Auch auf andern Bildern seiner mittleren Zeit sind die Landschaften
wichtig und in manchem Betracht das Beste. Sie lassen keinen Zweifel,
daB er niederlindische Bilder aufmerksam und mit Gewinn betrachtet
hat. Die zweite Tafel stellt die heilige Sippe dar. Ein Thema von zu-
nehmender Beliebtheit, getragen von der im 15. Jahrhundert sich aus-
breitenden Verehrung der hl. Anna. Ihre Legende ist eine niichtern
scholastische Theologenerfindung — Anna dreimal vermahlt mit Joachim,
Kleophas, Palames; von jedem eine Tochter, jede des Namens Maria;
und von diesen Jesus mit einer Schar von Vettern, iiber deren Zahl und
Benennung man nie ganz einig wurde. Dem Familiensinn der Nordlinder
war diese sonst inhaltlose genealogische Illustration lieb, auch gab sie
AnlaB zu frei erfundenen Charakterképfen. Man urteile, wieviel Wol-
gemut daraus gemacht hat.

Das MiBverhéltnis zwischen den offenkundigen Méngeln seiner Kunst
und ihrem Ansehen bei den Niirnbergern ist kein Beweis fiir einen niedri-
gen Stand der kiinstlerischen Bildung bei den letzteren. Gerade mit der
berufsmifigen Fertigkeit und Gediegenheit ist es gut bei Wolgemut
bestellt, und es bedarf auch heute eines gebildeten Auges, sie zu wiirdigen.
»Wo sein originales Schaffen anzunehmen ist¢, sagt Robert Vischer, »da
empfingt uns der Saal der Kunst stets rein und blank, wohlgeliiftet
wie an einem Sonntagmorgen.« Das fiir uns MiBbehagliche an ihm ist
vielmehr seine geistige Beschranktheit. Aber hierin hatte er die Partei
der guten Biirger auf seiner Seite. Es schmeichelte sie, in diesem ge-
diegenen, ehrbaren, allenfalls auch sinnigen, allen Extremen abholden
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Kiinstler sich selbst wiederzuerkennen: nach Tieferem fragten sie nicht, —
In seinen spdteren Jahren hat er die Wichtigkeit des Bilddrucks erkannt
und dann nicht gezdgert, auch dieses eintrigliche Feld in Anbau zu
nehmen. Wir sprechen davon in spiterem Zusammenhang.

Aus den wohlangebauten Gebreiten der deutschen biirgerlichen
Kunst ragt als ein steiler und einsamer Gipfel die Gestalt des Tirolers
Michael Pacher hervor. Er ist die groBte Erscheinung neben Schon-
gauer. Er hegt, obgleich technisch Tafelmaler, eine wirklich monumentale
Gesinnung, welche, wie wir wissen, den Deutschen iiber ihrer natura-
listischen Weltbetrachtung iiberall abhanden gekommen war. Zwar hatte
auch Schongauer, wie als Zeichen der Zeit nicht iibersehen werden darf,
mit einem Anlauf zum Monumentalen begonnen (dem in seiner Weise
auch Zeitblom zustrebte), dann aber auf andere Bahnen sich fortziehen
lassen. Um 1435 geboren, mithin genauer Zeitgenosse Wolgemuts, ist er
seit 1467 als Meister in Bruneck im Pustertal nachzuweisen. Als sein
Lehrer gilt der pustertaler Meister von Uttenheim, der von Witz und
dem Meister E. S. abgeleitet wird. Aber niher als Deutschland, von
dem ihn die Alpen trennten, lag ihm Italien. Doch nicht wie dieser oder
jener Hans oder Jakob d’Allamagna verschwand er in den italienischen
Schulen. Die tiefen Eindriicke, die er von dort empfing, iiberwuchsen
nicht sein maichtiges, urdeutsches Naturell In den 6oer Jahren etwa
muB er mehr als eine bloB kurze Bekanntschaft mit den Werken des
groben Paduaners Mantegna gemacht haben, auf sie vorbereitet durch
die in seinem Heimatlande nie aufgegebene Pflege der Wandmalerei *.
Bemerken wir es im voraus: unter den mannigfaltigen Spielarten italieni-
scher Kunst, die Diirer auf seiner Jugendreise kennenlernte, war es eben-
falls die Mantegnas, bei der er seinen Anker auswarf. Zu beobachten,
was Pacher von Mantegna angenommen, was er abgelehnt hat, ist der
beste Schliissel zu seinem Wesen. Die bei dem Paduaner so stark aus-
geprdgte antikische Komponente iibersah er ganz, die Offenbarung, die
er empfing und die lebenslinglich der Nerv seiner Kunst blieb, ist die
besondere Art, Korper und Raum zusammen zu sehen. Architektur
und Landschaft sind ihm nicht Kulissen und Hintergriinde der Biihne,
auf der die menschlichen Figuren nach einem fiir sich erfundenen Bild-
schema aufgestellt werden, sondern die Komposition steht und fallt
mit ihrer riumlichen Grundlegung. Der einzige Konrad Witz hatte
etwas Ahnliches gewollt (das dann durch die Schulrezepte Rogiers zuriick-
gedridngt wurde), und an ihn erinnert auch die ungeheure korperliche

* Er hat in Padua selbstverstiandlich auch Donatello kennengelernt. In der Art,
wie auf mehreren Bildern des St. Wolfgang-Altars (Auferweckung des Lazarus, Hochzeit
zu Kana, Austreibung der Handler) die Zuschauer sich an die Saulen dringen, glaube
ich einen Reflex von den Reliefs des Santo zu erkennen,
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Wucht seiner felsenfesten Gestalten. Die letzte Erinnerung an die flache
Reliefschicht ist ausgetilgt. Pacher war eben nicht nur Maler, sondern
auch, ja in erster Linie Bildhauer und darauf beruht das AuBerordentliche
seiner kiinstlerischen Konzeption. sIndem er die in der Schreinskulptur
beheimatete Raumanschauung auf die Malerei {ibertrug, entstand eine
neue Art bildlicher Illusion, wesensverschieden derjenigen, die von den
Niederlanden aus ganz Deutschland beherrschte.« Pacher gruppiert selten
zentral; die Mitte bleibt frei und lenkt den Blick weit in die Tiefe, doch
so, dal} alle Stationen des dahin fithrenden Weges genau erfal3t und abge-
messen werden konnen. Der perspektivische Horizont liegt tief, wie bei
Mantegna, die am vorderen Rande aufgestellten Hauptfiguren ragen hoch
in das Bild hinauf, die Architekturlinien der oberen Raumschicht fallen
steil ab. Uberhaupt ist durch Architektur auf seinen meisten Bildern die
Umgebung charakterisiert, doch nicht, weil sie ihn an sich besonders inter-
essiert hitte, sondern weil sie ihm das geeignetste Mittel war, den Raum
in feste Linien einzuspannen, den Hohlraum gleichsam als plastische
Substanz zu behandeln. Gegeniiber diesen groen monumentalen Belangen
tritt die physiognomische und mimische Detailschilderung zuriick,
Auf dem (jetzt Miinchener) St. Wolfgangsbilde gibt er den Eindruck
starker psychischer Erschiitterung allein durch die Kérperhaltung im
grofen. Seine Kopfe sind trocken und hélzern, doch gewiB nie kleinlich,
der nackte Korper ist wesentlich plastisch gesehen. — Abb. 045, 046
sind Musterbeispiele Pacherischer Bildform. Von der Auferweckung des
Lazarus hatte es ein vom fritheren Mittelalter her unverdndert gebliebenes,
sehr schénes Kompositionsschema gegeben, reliefartig von links nach
rechts abzulesen, das nun durch Pachers Tiefenkomposition gesprengt
ist: mit einer Selbstherrlichkeit, die nur noch bei Witz ihresgleichen
findet ; die in der starken Verkiirzung klar bleibende Gestalt des Lazarus
ist unter den Erfindungen Pachers eine der kithnsten. Auf der Aus-
treibung der Hindler ist die ganze Handlung an die Seite geschoben und
damit, im Kontrast zu der starren Ruhe der Architekturglieder ein merk-
wiirdig starker Bewegungsausdruck hervorgerufen; man glaubt, den Ge-
schlagenen im nichsten Augenblick verschwinden zu sehen ; ausgezeichnet
gedacht das die Stufen rechts hinaufkletternde Schaf als Verbindung mit
den unter die Siulenhalle gefliichteten. Abb. 649 und 650 stammen vom
ehemaligen Hochaltar im Dom zu Brixen (r486—1491). St. Augustinus
ist ein Reprisentationsbild von erstaunlich reichem malerischen Leben.
Das andere Bild stellt den hl. Wolfgang dar, wie er vor dem Altar mit
geschlossenen Augen auf ein Wunder harrt; der schrig herabschieBende
Engel ist gewill etwas anderes als alle schwebenden Engel des Jahr-
hunderts: der Ausblick durch die offene Tiir zeigt Pacher in der von thm
selber gewiihlten, durch die Legende nicht bedingten Rolle des Land-
schafters. — Der Maler von Bruneck hat auch diesseits der Alpen ge-
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arbeitet. Der groBe Hochaltar der Wallfahrtskirche am St. Wolfgangssee
im Salzkammergut hat sich erhalten (1481), iiber einem andern in
Salzburg iiberraschte ihn der Tod (1498). Widerscheine seiner Kunst
zeigen sich voriibergehend bis nach Miinchen *, im iibrigen Deutsch-
land kannte man ihn nicht, so daB das von ihm eingeleitete Verhilt-
nis zu Italien ohne Folgen blieb. Seine Konzeption der Renaissance
war, wie betont werden muB, unklassisch. Die Richtung seiner eigenen
Natur lag auf der barocken Linie der Spitgotik, deren Erstarken
am Schluff des Jahrhunderts wir in der Architektur schon beobachtet
haben und in der Plastik wiederfinden werden. Die Gegenwirkung der
Renaissance wurde fiir die Malerei eine brennende Frage erst durch
Diirer, der 1471 geboren, also 40 Jahre jiinger war als Schongauer,
Wolgemut und Pacher.

Wahrend die Malerei im letzten Drittel des 15. Jahrhunderts nur
Durchgang zu dem GréBeren war, das nach 1500 erreicht wurde, nicht
ohne Mitwirkung der Renaissance Italiens, kam fiir die Plastik ein Hohe-
punkt schon in den Jahren um 1480 und er war in seinem Stilcharakter
rein deutsch und rein spitgotisch. Es war die Zeit, in der die Gattung der
aus Schnitzwerk und Malerei gemischten Altire in breitester Fiille sich
entfaltete. In einer Niirnberger Chronik heiBt es: »Des jars (1490) untz in
das 1491 jar da ward hie gemacht zu Niirmberg 23 altartafel neu schon
geschnitzt, auch vergult.« Eine einzige Ulmer Werkstatt iibernahm auf
einmal sieben Altire fiir das Kloster Zwiefalten, in einem andern Jahre
gleichzeitig den groBen und reichen Levitenstuhl fiir Blaubeuren, den
Hochaltar fiir Kloster Ochsenhausen und einen Altar fiir das Miinster in
Ulm. Das dichte Nebeneinander der beiden Berufe des Malers und
Bildhauers niherte sie innerlich: der Stil der Maler durchsetzt sich mit
plastischen Anschauungen, der Stil der Bildhauer wird malerisch. Das
wichtigste Feld fiir Entwicklung malerischer Absichten des Plastikers
ist aber das Gewand. Nachdem es in der Zeit des primitiven Realismus
verhiltnismédBig ausdrucksarm gewesen war, gewinnt es im letzten
Viertel des Jahrhunderts einen erhdhten Eigenwert. Es wird wiederum
ein Spiel fiir das Auge, unabhingig von den durch den Korper gegebenen
mechanischen Bedingungen. Es ist dieselbe Freiheit, die schon das hohe
Mittelalter fiir seinen Gewandstil in Anspruch genommen hatte, nur wird
ihr jetzt ein neues Ziel gesetzt. Nicht mehr auf einen linear empfundenen
Rhythmus im Zug der Falten ist es abgesehen, sondern auf ein fleckiges,
fahriges Durch- und Gegeneinander der Schattentiefen, Lichtspitzen,
Reflexe, auf weiche Uberginge und scharfe Kanten, langhingezogene

* Zu erwihnen der 1494—1558 in Salzburg titige Marx Reichlich (Abb. 6352),
der spéater nach Italien ging und dort selbst zum Ttaliener wurde. In Miinchen

Jan Pollack, Stadtmaler seit 1484 (Abb. 648).
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Grate, unterbrochen von eckigen Knicken und breite, formlos zerknitterte
Massen. Offenbar hat damit der Gesichtssinn iiber den Tastsinn das Uber-
gewicht gewonnen. Ja, selbst Assoziationen aus dem Bereiche des Gehors
werden in Bewegung gesetzt; von einem Rauschen, Knistern, Wehen und
Schleifen im Gewand zu sprechen, wo wire das mehr am Platz als in der
Spitgotik? Das Eigene in der Bewegungsart der spitgotischen Gewinder
ist ihre Unabhéngigkeit von den Funktionen des Kérpers; sie entsteht
in sich selbst, aber sie erstrebt darin durchaus dhnlich der Raum-
gliederung der spitgotischen Architektur — keine Richtungsdominanten,
sondern nur den Eindruck von Bewegtheit an sich, einer aufbrodelnden,
strudelnden, schwappenden Oberfliche auch im Falle ruhiger Haltung
der Gestalt, so daB man oft genug »mehr ein Ornament zu sehen glaubt
als eine Menschenhiille«. Ja, ein Ornament! Damit sind wir hier, mitten
im Realismus, wieder bei den subjektiven Abstraktionen vorgotischer
Gewandbildung, bei iltester deutscher Ausdruckskunst angelangt. Es ist
das entschiedene Gegenteil der festen und klaren tektonischen Systematik
des hochgotischen Gewandstils. Als wir dhnlichen, nur nicht so ver-
wickelt vorgetragenen Erscheinungen im spiten Romanismus begegneten
(Bd. I, S. 323), sagten wir, sie machten einen barocken Eindruck.
Dies Wort wird nun in der Spitgotik erst recht an seinem Orte sein. Es
ist mit einem zugespitzten Ausdruck gesagt worden: am Anfang der
realistischen Kunst steht das Stilleben (Voll); das will sagen, sie beginnt
mit Einzelbeobachtungen. Indem diese zusammenhangslos in die gotisch
tberlieferten gebundenen Flichensysteme und Formen der Malerei und
Plastik eingetragen werden, wird die Einheit der Bildwirkung im alten
Sinn zerstort. Die Schaffung einer neuen Einheit nun von malerischer
Grundlegung fiihrte zuim »gotischen Barocke.

In dieser ersten Phase findet sein Wesen seinen ungehemmtesten
Ausdruck in den groBen, einigemal riesengroBen Schreinaltiren. An der
Spitze stehen der St. Wolfganger Altar des Michael Pacher und der
Krakauer des Veit StoB, beide zu Ende der 7oer Jahre begonnen, zu
Anfang der 8oer vollendet.

Michael Pacher haben wir als Maler soeben kennengelernt. Wenn
er uns als Bildhauer noch grofer erscheint, so ist das deshalb, weil die
Bildhauerkunst als solche in einem reiferen Stadium stand. In allen bisher
in Frage gekommenen Fillen eines behaupteten Doppelkiinstlertums haben
wir es zuriickgewiesen, weil uns jedesmal Schnitzwerk und Malwerk auf
individuell verschieden geartete Kiinstler hinzuweisen schienen *. Bei den
Altiren von Gries und von St. Wolfgang hingegen tragen sie so genau
dieselbe geistige Prigung, daB wir uns Maler und Bildhauer nur als per-
sonliche Einheit denken konnen, es sei denn, dieselben wéren, was nie-
mand wird glauben wollen, geistige Zwillingsbriider gewesen. Wie aber im

* Einzige Ausnahme: Veit StoB in Miinnerstadt.
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Arbeitsprozell die Suggestion des Meisterwillens und die manuelle Leistung
der Gehilfen ineinandergriffen, davon wird der Schleier sich nie liiften
lassen. Der Altar fiir Gries bei Bozen (Abb. 505) wurde 1471 in Auftrag ge-
geben (mit einer Lieferungsfrist von vier Jahren), der fiir St. Wolfgang am
Abersee 1481 vollendet. Vom einen zum andern ist ersichtlich eine Steige-
rung eingetreten, ja, es ist der Altar von St. Wolfgang der absolute Hohe-
punkt der ganzen Gattung des aus Malerei und Plastik zusammengesetzten
Wandelaltars (Abb. 214, 506—510). Mit der dulleren Nebeneinanderstellung
der beiden Kiinste hatte er begonnen, die innere Durchdringung zu einer
wahren Synthese war ihr Ziel. Sicher ein von schweren Gefahren umstell-
tes. Nur eine sehr echte kiinstlerische Gesinnung konnte es erreichen, ohne
ins unkiinstlerisch Zwitterhafte sich zu verlieren. Das Problem lag in
der Luft der Zeit; in Veit StoB’ Krakauer und Riemenschneiders Creglinger
Altar werden wir es wiederfinden; Pacher hat die in ihm liegenden
stilistischen Moglichkeiten doch noch tiefer ausgeschopft und zu einer
grandiosen Polyphonie vereinigt, mit der sich nichts vergleichen kann,
der gegeniiber beispielsweise der Reichtum der flandrischen und nieder-
rheinischen Altdre kleinlich und miihsam erscheint. Den Weg, den
Pacher gegangen ist, zeigt der Vergleich des St. Wolfganger Altars mit
dem dlteren von Gries. Beide stellen denselben Gegenstand dar, die
Kronung Marid; beide dhneln sich auch in der Anlage. Die Steigerung
liegt in der kiinstlerischen Ausmiinzung der Tiefe. Wihrend in Gries
die Raumschicht der Figuren und die des Hintergrundes klar und be-
stimmt sich voneinander absetzen, tritt in St. Wolfgang, ohne daB der
Kasten, mit dem Zollstock gemessen, wesentlich tiefer wire, durch un-
beschreiblich kunstvolle Abstufung der Schatten und Durchsetzung mit
spielenden und verdimmernden Halblichtern eine mystische Verun-
klairung von wunderbar malerischer Wirkung ein, — spezifischer male-
risch als irgendein Gemilde der Zeit, als auch Pacher selbst auf seinen
raumlich immer klar bleibenden Bildperspektiven es angestrebt hat.
Aufgenommen in den méichtigen Wellenschlag der Lichter und Schatten
schwimmen Farbe und Gold zu groBen, tonigen Massen zusammen.
Allein schon in diesem allgemeinen optischen Aspekt ist alles wogende
Bewegung, wie sie der #lteren Fassung in Gries noch fremd war, und —
wir miissen es einschalten — auch in einer vollig andern Region des
kiinstlerischen Wollens liegend, als in der Pachers Vorbild Mantegna und
alle andern Italiener der Zeit zu Hause waren. Im Linearen sodann tritt
die Bewegung in festere Bahnen. Um auch hier mit dem summarischen
ersten Eindruck zu beginnen: wir wiirden die Kriimmungslinien der Ge-
wander als weniger ausdrucksreich empfinden, giibe nicht die tektonische
Gebundenheit des Baldachiniiberhanges den Kontrast. Das stirkste
Wirkungsmittel auf der Seite der Freiheit ist aber die groBe Asymmetrie
im Mittelfelde, die dadurch entsteht, daB links Christus auf hoch auf-
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gerichtetem Throne sitzt, rechts unter ihm Maria kniet; entsprechend die
schleppentragenden Engel, der eine hoher, der andere tiefer; einzig die
Taube des Heiligen Geistes in strenger Zentralisation und dadurch die
Augen sofort auf sich ziehend. Unter diesem Gesichtspunkte wollen die
Grieser und die Sankt Wolfganger Komposition genau miteinander ver-
glichen sein: welch ein Zuwachs von Asymmetrien in der zweiten! Pachers
Gestalten sind getragen von einem Gefiihl fiir zeremonielle Wiirde, das im
Geiste des katholischen Gottesdienstes liegt, aber sonst im Realismus des
15. Jahrhunderts fast iiberall verkiimmert war; aber es ist doch ein anderes
als im hohen Mittelalter; denn so gemessen die Haltung der Handelnden
selbst ist, um sie her zittert die Luft von Erregung. Die Charaktere sind
von einer GroBe, die die deutsche Kunst in diesem Jahrhundert sonst
nicht kannte. Hier darf mit Recht an Pachers Bekanntschaft mit Man-
tegna erinnert werden, zugleich und schlieflich noch mehr aber daran,
daB in ihm die ungebrochene Kraft und natiirlich aristokratische Ge-
sinnung eines Bergvolkes wohnte, die notwendig eine andere geistige
Atmosphire schuf als die stddtisch beklommene, in der die Mehrzahl
der deutschen Schulen zu atmen hatte. DaB seine letzten Arbeiten
— 1481—84 schuf er einen groBen Altar fiir Bozen und in den goer Jahren
einen fiir Salzburg — verloren sind, ist schwer zu beklagen. Er starb in
Salzburg 1498. — Aus seiner Werkstatt gingen zahlreiche Schiiler hervor,
die bis ins erste Viertel des folgenden Jahrhunderts die Tiroler Schnitz-
kunst auf einer ansehnlichen Hohe hielten. Der prachtvolle Altar in
Heiligenblut von 1520 lebt noch ganz in Pacherschen Erinnerungen.
Ein zweiter ausgeprigter Vertreter der barocken Richtung in der
Spitgotik war Veit StoB. Seine Tatigkeit zerlegt sich, lebensgeschicht-
lich betrachtet, in zwei Epochen, eine Krakauer und eine Niirnberger.
Die Polen haben ihn, ebenso wie Kopernikus, zu einem der Thren machen
wollen, aber mit noch weniger stichhaltigen Griinden. Er war Niirnberger.
Erst 1477 siedelte er, schon Familienvater, nach Krakau iiber, wo es
lingst eine groBe deutsche Kolonie gab; Niirnberger Kunst war im Osten
hochbegehrt. StoB fand in der polnischen Konigsstadt, zuerst bei seinen
Landsleuten, spéter auch beim Hofe, bedeutende Auftrige, wie seine
Vaterstadt sie ihm nicht hitte bieten konnen. Als er 1496, schon ein
Fiinfziger, in dieselbe zuriickkehrte, war es nicht zu seinem Heil. Er
konnte sich in die steife Rechtsordnung der Heimat nicht fiigen; in einem
Versto gegen die Wechselordnung sahen die Gerichte Félschung und
verhéingten fiber ihn eine entehrende Strafe — DurchstoBung der Backen
mit glithendem Eisen (1503). StoB hat stets seine Unschuld behauptet.
Durch die Dazwischenkunft Kaiser Maximilians, der ihm sein fiir Inns-
bruck geplantes Grabdenkmal iibertragen wollte, rehabilitiert, blieb doch
der weitberiihmte Kiinstler ein gemiedener, verbitterter, streitsiichtiger
Biirger. Seine Werkstatt kam in Riickgang, die eindringende Renais-
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sance, der er nur geringe Zugestindnisse machte, schob ihn beiseite, aber
seine Kraft war kaum im Sinken. Darin, wie in jeder Hinsicht, ist er das
Widerspiel von Wolgemut. Er starb 1533, nach Neudoérffer gsjihrig,
in Wahrheit wohl ein Jahrzehnt jinger. — Von der Niirnberger Plastik
der 6oer und 7oer Jahre haben wir kein geniigend festes Bild, um aus
ihr seine Jugendentwicklung uns zurechtlegen zu konnen. Sein jlingster
Biograph, der 1914 auf dem Felde der Ehre gefallene Max LoBnitzer,
hat ihn an Simon Leinberger ankniipfen wollen. Leider kennen wir
diesen nur aus Urkunden, nicht aus beglaubigten Werken. Wire Lein-
berger (wie LoBnitzer mit vielem, aber doch nicht zu einem biindigen
SchluB fithrendem Scharfsinn beweisen mochte) der Urheber der groBartig
barocken Kreuzgruppe in der St. Georgskirche zu Nordlingen (Abb. 532,
ich komme auf sie noch zuriick), so wire Veit StoB ein Enkelschiiler des
Nikolaus von Leyen. Aus StoBens Krakauer Arbeiten geht nur hervor,
daB er oberdeutsche Gemilde der niederlindischen Richtung seinem Ge-
déchtnis eingeprigt, auch einige Stiche von Schongauer schon gekannt
hat. Mit diesen Anregungen im Kopfe, vom deutschen Kunstleben
zwanzig Jahre lang abgeschnitten, unbeengt von biirgerlichen Gewohn-
heiten, baute er sich in Krakau seine eigene Kunst auf. Hitte man sie
in der Heimat gekannt, so wire durch sie die dortige Entwicklung sehr
beschleunigt worden. Aber es war das Geschick der deutschen Kunst
daB ihre beiden stirksten Geister, StoB und Pacher, territorial am duBer-
sten Rande ihren Platz finden und dadurch fast einfluBlos bleiben muBten.
— Der von der deutschen Kolonie gestiftete, 1486 vollendete Marien-
altar der Frauenkirche in Krakau geht allein schon durch seine giganti-
sche GroBe iiber alles hinaus, was in Deutschland je unternommen war:
der Mittelschrein ist 5,37 m breit, die Fliigel 6,95 m hoch, der ganze
Altar von der Unterkante der Staffel bis zur Spitze des Gesprenges 13 m.
Nicht weniger ungewshnlich ist es, dal die Malerei keinen Anteil an ihm
hat, auch die Fliigel sind plastisch ausgefiihrt. Dargestellt sind die sieben
Freuden und Leiden Marias, in der Mitte ihr Tod (Abb. 499). Bis dahin
hatten die deutschen Altire den Mittelschrein mit isolierten Statuen aus-
gestattet, seltener mit einer einfachen, nach der Ebene angeordneten
Gruppe. Der StoBsche Marientod ist nicht die Ubertragung eines Ge-
maéldeschemas, er ist malerisch im Sinn einer tieferen Synthese (wie wir
die ganze Plastik etwa des 17. Jahrhunderts malerisch nennen). Nach
tinf Vertikalachsen sind die Apostel der vorderen Reihe angeordnet, nur
die Mittelachse ist labil behandelt, weil in sie die im Gebet ihr Ende er-
wartende Maria und der sie stiitzende Apostel sich zu teilen haben. (In
dem fiir die Malerei herkémmlichen Schema stirbt Maria in ihrem Bett.)
In den andern Figuren wirken Symmetrie und Asymmetrie in feinster
Abwigung ineinander. Das feste und klare Gefiige der groBen Teilungen
ruft in der Fernansicht den Eindruck der Ruhe hervor; in der Nihe ist
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alles wie im Fieber. Die Apostel sind Manner von Eisen, aber rotglithend.
Nichts von der duBerlichen Geschéftigkeit um das Totenbett, wie die
Maler der niederldndischen Richtung sie zeigen, aber tiefe Erschiitterung
durch Schmerz und Sehnsucht (Sehnsucht, weil zwei Momente vereinigt
sind: Tod und Himmelfahrt). Die psychische Bewegung findet ein méch-
tiges Echo in der formalen der Gewdnder; das ist der tiefere Sinn des
Sturmes, der iiber sie hinbraust. Mit unendlicher Kunst ist das Falten-
gewiithl durchgefithrt. Alle Einzelheiten sind in scharfer Nahsicht iiber-
fein detailliert. Ein in so viele Kleinbeobachtungen zerlegter Kopf, wie
ihn Abb. 501 zeigt, war (auBer bei Nikolaus von Leyen) noch nicht da-
gewesen, noch weniger so durchgebildete Hinde. — In der zweiten Hilite
seiner Krakauer Zeit hatte Stofl es am meisten mit Arbeiten in Stein zu
tun. Man hat sich das so zu denken, daB gelernte Steinmetzen seine Modelle
bossierten und er sie zum SchluB iiberging ; die ausnehmende Lebendigkeit
in der Behandlung der Oberfliche hitte kein Geringerer erreichen konnen.
Das groBe Sandsteinkruzifix in der Marienkirche beweist, daB StoB min-
destens indirekt Kenntnis vom Baden-Badener des Nikolaus von Leyen
gehabt hat; die Steigerung nach dem Herben und Pathetischen gehort
ihm selbst. Von einigen urkundlich erwihnten Werken 1aBt sich die Spur
nicht mehr finden. Es folgt eine Reihe von Grabsteinen aus rotem Mar-
mor von Salzburg, der im Osten das geschitzteste Material war: fir
Konig Kasimir IV. in Krakau, fiir Bischof Peter von Buina in Wloclawek,
fiir Erzbischof Olesnicki in Gnesen. Am letzten Orte arbeitete, wohl
durch StoB herangezogen, Hans Brand aus Passau das prachtvolle (jetzt
auseinandergenommene) Ehrengrab fiir den hl. Adalbert.

1496 kehrte StoB nach Niirnberg zuriick, als ein wohlhabender Mann,
wie man aus den Steuerregistern ersieht. Er hat hier fast nur in Holz
gearbeitet, seinem eigentlichen Fach, auBerdem Modelle fiir die Vischer-
sche GieBhiitte geliefert (so das Epitaph des koniglichen Geheimschreibers
Kallimachus, eine Bestellung aus Krakau). Als Steinbildhauer nahm
bereits Adam Kraft den ersten Platz ein, die Holzplastik dagegen war
durch die gewerbsmiBige Massenproduktion von Altiren auf Abwege
geraten; die relativ besten Krifte in ihr wulite sich Wolgemut zu sichern®.
Es mag mit den Konflikten zusammenhingen, in die StoB alsbald geriet,
daB seine Werkstatt nicht in Flor kam, Diesem Umstand verdanken
wir die verhiltnismiBig groBe Zahl eigenhdndiger Arbeiten. Wir nennen
nur die wichtigsten. Es war eine Art Ehrenpflicht des Niirnberger Patri-
ziats, den Chor von St. Sebald auszuschmiicken. Die Beheim, Stark und
Imhof hatten damit begonnen. Fiir die Tucher arbeitete Stof einen hl.
Andreas (Abb. 502). Fiir die Volkamer die iiberlebensgrofen Stand-

# Aus MiBverstindnis der Urkunden hat man Wolgemut selbst zum Bildschnitzer
machen wollen, was er nie gewesen ist. Die geschnitzten Teile der in seiner Werkstatt
erstellten Altire zeigen nach- und nebeneinander sehr verschiedene Hande.
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bilder eines Schmerzensmannes und seiner trauernden Mutter sowie
mehrere Reliefs aus der Passion; ferner ein groBes Kruzifix fiir den Hoch-
altar. Ein fiir Schwaz in Tirol aufgetragener, nach dem Preise zu urteilen
umfangreicher Altar hat sich nicht erhalten, wohl aber ein hl. Rochus
in der Annunziatenkirche in Florenz (Abb. 500), vielleicht eine Bestellung
der mit Niirnberg in Handelsverkehr stehenden Familie Torrigiani; nach

Vasari ein wmiracolo di legno«. — (Auch von einem Niirnberger Bild-
schnitzer die hélzerne vergoldete Reiterstatue iiber dem Grabe des Col-
leoni in Bergamo.) — Von etwa 1510 ab werden bei StoB leichte Ein-

wirkungen der jungen Generation der Friihrenaissance bemerkbar, doch
eben nur leichte. Ein Beispiel ist der (in neuerer Zeit nach Bamberg
gefiihrte) Altar fiir die Karmeliterkirche von 1520 (Abb. 503). Nur ein
Jahr frither war der senglische GruB« in der Lorenzkirche entstanden:
zwei iiberlebensgrofe Gestalten hoch unter der Decke frei schwebend in
einem mit kleinen Medaillons, in denen die sieben Freuden Marii kaum
erkennbar dargestellt sind, besetzten Rosenkranz (Abb. 70). In den
letzten Jahrhunderten das einzige der Niirnberger Lokaltradition von
ihm bekannt gebliebene Werk. Es ist wohl charakteristisch fiir ihn, doch
nicht nach der giinstigen Seite. Die echte Volkstiimlichkeit und Wirme
der spitgotischen Empfindungsweise zeigt es nicht. Sie fehlen ihm iiber-
haupt. Das eigentiimlich zornige Feuer, das aus allen seinen Werken
spricht, entspringt nicht einem Herzensanteil am dargestellten Gegen-
stande, sondern seinem habituellen, unruhig gewaltsamen Temperament.
Seine Leidenschaftlichkeit setzt sich unmittelbar ins Artistische um.
So tief in der Ergriindung der Kérperform, wie seine Kruzifixe es zeigen,
hatte vor ihm noch niemand geschiirft. Seine Kopfe sind wunderbar
fein modelliert, aber ihr seelischer Gehalt ist meistens arm. Ganz wohl
und frei fiihlt er sich erst, wo gar kein »Inhalt« zu geben ist, in den bizarr
erfundenen, stiirmisch bewegten Labyrinthen seiner Gewandlinien. Als
Techniker war er ganz virtuos und ungewdhnlich vielseitig: er hat in
Holz und Stein gearbeitet (was nicht oft vorkam), fiir den BronzeguB3
Modelle geliefert, gemalt, gestochen (Abb. 498). Jiingere Kiinstler haben
viel von ihm gelernt, eine eigentliche Schule hat er nicht um sich ge-
sammelt. Falsch ist es, vornehmlich die eigenwillige, scharfkantige
Personlichkeit an ihm interessant zu finden. Ihm kommt eine viel all-
gemeinere geschichtliche Bedeutung zu. Um sie zu verstehen, miissen
wir auf die zeitgendssische Architektur hiniiberblicken: wir haben in
dieser das Erstarken einer »barocken« Komponente wahrgenommen.
In den darstellenden Kiinsten tritt sie erstmals bei StoB mit energischer
Schirfe in die Erscheinung. Wie sich bei ihm ein leidenschaftlicher
Naturalismus mit einer durchdringenden Subjektivitit verbindet, das
ist Barock.

Peter Vischer. In den Gewohnheiten des spdten Mittelalters lag
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es, wie wir an vielen Beispielen schon kennengelernt haben, und es ist
wichtig fiir das Verstdndnis auch der inneren Entwicklung, daB die Kunst
sich vom Vater auf den Sohn, nicht selten weiter noch ins dritte Ge-
schlecht vererbte. Unter den Baumeistern finden wir es zuerst, dann
unter den Plastikern, seltener bei den Malern. Technische Erfahrung,
Geschiftsbeziehungen, Unternehmerkapital sind bei jenen unentbehr-
lichere Voraussetzungen des Gedeihens als bei diesen. Die RotguBhiitte
der Familie Vischer in Niirnberg ist anndhernd ein Jahrhundert lang,
rund gesagt von der Mitte des 15. bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts, in
Titigkeit gewesen und hat ihren Kundenkreis iiber einen groBen Teil
Deutschlands ausgedehnt, von Liibeck bis nach Innsbruck, von Baden-
Baden und Aschaffenburg bis nach Posen und Krakau. Die darin liegende
Anerkennung galt in erster Linie ihrer technischen Leistungsfihigkeit.
Die Frage, wo etwa sonst noch tiichtige GuBhiitten gestanden haben
kénnten, ist ungeklirt. Die reichgeschmiickte Tumba Friedrichs des
Streitbaren in der Fiirstenkapelle des Meifner Doms (um 1430—40), die
Grabfigur des Truchsessen Jorg von Waldburg in Waldsee, nicht weit vom
Bodensee, die Weinsberg-Hohenloheschen Standbilder in Kloster Schon-
tal, eine Anzahl von Grabplatten in Naumburg, Bamberg, MeiBen,
Krakau sind Beispiele kiinstlerisch und technisch wertvoller Arbeiten,
fiir welche die Niirnberger Herkunft, wenn auch ofters vermutet, keines-
wegs bewiesen werden kann *. Steinbildhauer konnen Wanderer sein,
BronzegieBer sind meist an die umstéindlichen Einrichtungen ihrer Werk-
statt gebunden, und nur eine Hiitte, die sich reichliche und stetige Auf-
trige zu verschaffen wuBte, konnte vorteilhaft bewirtschaftet werden
und sich dauernd leistungsfihig halten. Zentralisation liegt also in der
Natur der Sache. Kommt noch die Lage an einem Ort mit ausgedehnten
Handelsverbindungen hinzu, so entsteht ein Monopol, wie die Vischer
es ein Jahrhundert lang besessen haben. Die drei Generationen setzen
sich in ihrem Charakter bestimmt gegeneinander ab: in der ersten die
geschiftliche Grundlegung, in der zweiten die kiinstlerische Erhebung,
in der dritten die vielseitig ausgebreitete Bildung, die in Verflachung
endet. Es ist derselbe Ablauf, nur schirfer herausgearbeitet, wie in den
drei Generationen der Syrlin von Ulm. — Von Hermann Vischer gibt
es nur ein einziges beglaubigtes Werk, das reiche Taufbecken der Stadt-
kirche in Wittenberg von 1457; bis zu seinem Tode 1487 hat er selbst-
verstindlich noch anderes geschaffen, und es wére seltsam, wenn alles
verschwunden sein sollte, wiewohl der Erhaltung der Bronzedenkmailer

* In Norddeutschland, wo die ehernen Taufbecken die Praxis des Rotgusses stets
im Gang erhielten und wo 1479 ein so hervorragendes Werk der Gielkunst entstehen
konnte wie das Sakramentshauschen der Marienkirche in Liibeck, wurde merkwiirdiger-
weise an gegossene Grabplatien nie gedacht; die Sitte hatte sich ganz auf die
gravierte Platte festgelegt.
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ihr Metallwert immer gefdhrlich gewesen ist. Unter den gerade in diesen
Jahrzehnten sich mehrenden Bronzeplatten in den Domen von Bamberg,
Erfurt und MeiBen ist eine Anzahl vermutungsweise fiir ihn in Anspruch
genommen worden. Es sind Arbeiten von mittelmiBigem Wert und ohne
personliche Merkmale. Die an sich naheliegende Frage, ob Hermann
Vischer vielleicht iiberhaupt nur GieBer nach Modellen anderer war,
kann bei dieser unbestimmten Sachlage nicht einmal versuchsweise
aufgerollt werden. Ein 1482 fiir die Sebalduskirche (aulen an der Loffel-
holzkapelle) gestiftetes groBes Kruzifix 148t die Annahme zu, daB es
damals in Niirnberg noch eine zweite GieBhiitte gegeben hitte, die aber
neben der Vischerschen zu keiner dauernden Bedeutung gelangt wire. —
DerName seines Sohnes Peter Vischer ist einer der wenigen, ganz volks-
tiimlich gewordenen deutschen Kiinstlernamen, in dieser Hinsicht mit dem
Diirers auf gleicher Stufe stehend. Einiges hat dazu sicher sein Selbst-
bildnis am Sebaldusgrabe beigetragen: wie er dasteht im Schurzfell und
mit seinem Werkzeug in der Hand, eine stim mige Figur mit breitgewdlbter
Brust, klug, fest und frei ins Leben schauend, gar nicht représentativ,
aber im hchsten Grade Zutrauen erweckend, — wiinschen wir nichts
mehr, als in ihm den deutschen Mann schlechthin zu sehen, das Symbol
der schlichten Tiichtigkeit unseres Volkes. Scheint es, als sei in seinem
menschlichen Charakter keine Falte uns verborgen, so kann man nicht
ganz dasselbe von seinem kiinstlerischen Charakter sagen, obschon sich
von den aus seiner Werkstatt hervorgegangenen Arbeiten eine sehr be-
trachtliche Menge erhalten hat. Drei Ursachen drohen sein Bild zu ver-
unkldren: in seiner Jugend, nicht bloB der ersten, sondern bis an die
Schwelle der dreiBiger Lebensjahre war er Geselle seines Vaters, erst von
1487 ab selbstindiger Meister: spater wuchsen ihm selbst begabte Séhne
als Gehilfen heran, deren Leistung nicht ohne weiteres in ihm, dem Vater
und Meister, aufging; endlich hat er es nicht abgewiesen, nach fremden
Modellen und Zeichnungen zu gieBen, wie es denn iiberhaupt in der kom-
plizierten Natur einer solchen Werkstatt liegt, daB sie etwas Uberperson-
liches annimmt *. — Aus Rechnungsvermerken steht fest: fiir mehrere
Bischofsgriber in Bamberg hat der dortige Maler Wolfgang Katzheimer,
fiir das der Herzogin Sophie von Sachsen in Torgau der in Niirnberg
ansdssige venezianische Maler Jacopo de’ Barbari die Vorzeichnungen
geliefert, mehrfach leistete ihm Diirer diesen Dienst, und dhnliches kann
auch in andern Fillen fiir moglich gelten. Trotzdem sind iiberall Anlage

* Auberdem bestehen Datierungsschwierigkeiten. Die Offenlassung der letzten Ziffer
im Todesjahr oder andere Umstinde beweisen, dall viele der in Frage kommenden Grab-
platten schon bei Lebzeiten geliefert waren, wihrend bei andern es eine langere Zeitspanne
nach dem Tode geschehen zu sein scheint. Auf Portratihnlichkeit wurde kein Gewicht
gelegt. Z. B. die Bischofe Veit von Bamberg, Sigismund von Meifien und Johann von
Breslau sehen einander fast vollkommen gleich; ebenso die Ehepaare Henneberg und
Hohenzollern, ferner vor allen Dietrich v. Schinberg-MeiBen und Thilo v, Trotha -Merseburg.
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und stilistische Haltung gleichartig. Vermutlich bedeuten die gelieferten
Visierungen (fiir die ein auffallend kleiner Preis gezahlt wurde) nichts
anderes, als daB3 mit ihrer Hilfe die Besteller und der ausfiithrende Kiinstler
iiber gewisse Allgemeinheiten der Darstellung sich einigten. So war es,
wie wir meinen, auch bei dem Grabmal Eitelfriedrichs von Hohenzollern
(t 1512) in Hechingen der Fall. Wenn es hierfiir eine Zeichnung von
Diirer mit dem Datum 1513 gibt und dennoch dies Hechinger Grabmal
die bis auf Kleinigkeiten genaue Wiederholung des dlteren Henne-
bergischen in Romhild ist, so liegt darin kein unlésbares Ritsel, wofern
man mit uns annehmen will, Vischer und die Hohenzollern wiren in
betreff der Wiederholung einig gewesen, und es hitte sich nur noch um
AuBerlichkeiten, die richtige Wiedergabe der Riistung, der Ordens-
insignien usw. gehandelt, wobei es Vischer angenehm war, mit einer
eleganten Zeichnung seines Freundes Albrecht aufwarten zu konnen.
Vischers Selbstdndigkeit in der kiinstlerischen Losung wird alse durch
die scheinbaren Abhingigkeiten nicht in Frage gestellt. Die Grabplatten
vom Ende der 8ocer Jahre bis ins erste Lustrum des 16. haben folgende
gemeinschaftlichen Ziige: sehr flaches, aber klar durchmodelliertes Relief,
einfacher Faltenwurf, knappe, trockene Dekoration, die Kopfe ohne
schirfere Individualisierung und sicher ohne Portritdhnlichkeit; es
muB erlaubt sein, zu sagen: in allem ein ziemlich langweiliger Geist.
Das relativ reichste Stiick ist das Bischofsgrab in Breslau von 1496
(Abb. 546). Nichts in dieser Reihe 146t einen so machtvollen Aufschwung
voraussehen, wie ihn Vischers Kunst in dem (laut Inschrift) 1495 voll-
endeten Grabmal fiir Erzbischof Ernst von Sachsen im Dom zu Magde-
burg nahm. Ganz unvorbereitet ist er jedoch nicht. Von 1488, dem
Jahre, in dem Peter Vischer die Meisterwiirde erwarb, existiert eine
groBe Zeichnung fiir das schon damals geplante Sebaldusgrab. Die
Apostelfiguren auf ihr sind schon eine volle Vorahnung der in Magdeburg
ausgefiihrten, und so scheint man sagen zu diirfen, daB nur die Trivialitdt
seiner Umgebung Vischer in der Niederung zuriickgehalten hatte. Das
Magdeburger Denkmal (Abb. 545) ist eine Tumba, im Ausmal} wie in
der Fiille des Schmucks alles iibertreffend, was bis dahin in Deutschland
dieserart versucht war. Der auf einem Doppelkissen ruhende Tote ist
eine Rundfigur. Uber seinem Kopf ist, liegend, ein Baldachin ange-
ordnet, mit strenger und zugleich phantastischer Wirkung seiner schneidend
scharfen Architekturformen. Die umgebogene Spitze ist ein Gedanke,
den er Adam Krafts Sakramentshaus entlehnt hat *. Die tiefen Nischen
des Gewindes sind mit Wappen geschmiickt, vor den Zwischenpfeilern
stehen Apostelstatuen (Abb.548,549), an den Ecken lauern, am Sarkophag
kriechen allerlei Fabeltiere. Man sieht: Vischers Phantasie ist schon auf

* Die ein Jahr spiter erfolgte Aufstellung desselben ist kein Hindernis fiir diese

Annahme,
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dem Wege zum Sebaldusgrabe. Aber sein Formengeist ist im Dekorativen
noch unflissig. Frei, von einem wahrhaft monumentalen Kraftgefiihl
getragen, und reich in der Erfindung sind die kraft- und wiirdevollen
Mantelfiguren mit edlen, kiihn umrissenen Kopfen — man bemerke:
Idealképfen. Es ist spatgotische Formensprache, aber erfiillt von einem
tiber spatgotisches Philistertum sich emporschwingenden Geiste. — Das
Henneberggrabmal in Romhild wiederholt, vereinfacht, wverschlechtert
und verkleinert die Ideen des Magdeburger. Eine neue Uberraschung
bereiten uns im folgenden Jahrzehnt ein paar Grabplatten: der Herzogin
Sophie (1504) in Wismar (Abb. 547) und eines Mannes aus der Familie
Salomon in Krakau (nach 1513). Einige leichte Andeutungen von Re-
naissanceornament wird man nicht iibersehen; das Wesentliche aber ist
die Entdeckung eines neuen, ohne Intervention Italiens nicht denkbaren
Gesetzes der Ponderation: des echten Kontraposto. Wie Peter Vischer
dazu gelangt ist, liBt sich genauer nicht bestimmen. Fiir einen Zeit-
und Ortsgenossen Diirers ist es nicht auffallend. In dem 1508 nun wirk-
lich begonnenen Sebaldusgrab wurde die Frucht zeitig. Die hiermit be-
ginnende Evolution zu betrachten, gehort in das nichste Buch. Schon
hier ist zu sagen: neben der in Veit StoB kulminierenden barocken Linie
der Spitgotik sehen wir in Vischer eine zweite frei werden, deren Ziel
man nicht wohl anders wird benennen diirfen als: das Klassische.

Zwischen StoB und Vischer zeitlich in der Mitte steht der dritte
groBe Niirnberger, Adam Kraft. Die Zahl der von ihm ausgegangenen
Werke ist selbst fiir diese leicht und fruchtbar schaffende Zeit ausnehmend
groB. Dabei dridngt sie sich auf die letzten zehn Jahre seines Lebens zu-
sammen. Er starb 1508, in demselben Jahr, in dem Peter Vischer das
Sebaldusgrab erst begann. Wenn Neudérffer zutreffend unterrichtet
war, so waren er und Vischer Jugendgenossen — ysie sind gleich mitein-
ander aufgewachsen und wie Briider gewesen« —; er wire demnach nicht
lange vor 1460 geboren. Wie Vischer strebte er aus der konventionell
gewordenen Spitgotik heraus und ist darin frither als jener zu einem
Ergebnis gelangt, welches aber so personlicher Art war, daB man sich
schwer vorstellen kann, wie er bei lingerem Leben noch ein Biindnis
mit der italienischen Kunst hitte eingehen mogen. Es war seine klare,
gerade, in sich gefestigte, im schénsten Sinne naive Natur, die ohne
Miihe ihre eigenen Gesetze fand. Zu dem gequilten Ringen bei Veit Stof
(der auch nie EinfluB auf ihn gewann) ist seine gliickliche Gelassenheit
das genaue Widerspiel. Aus Niirnberger Antezedenzien ihn abzuleiten,
ist nicht wohl méglich, ja, in gewissem Sinne ist er tiberhaupt kein rechter
Niirnberger; das Trockene und Verniinftelnde des Genius loci, von dem
selbst bei Diirer ein Gran sich findet, fehlte ihm. Unbekannt ist ihm
die Uberfiillung mit Kleinbeobachtung und spitzen Zierlichkeiten, an
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denen die biirgerliche Kunst der ilteren Generation, aber auch vieler
Mitlebenden noch sich behagte; er gleicht in der Urspriinglichkeit und
Gesundheit seines Seelenlebens mehr einem Landmann. Die Menschen,
die er schuf, besitzen eine innere Ruhe und eine Fiille und Schwere der
Korperlichkeit, die weit iiber die Zeiten zuriick an den freilich aristo-
kratischeren Meister des Naumburger Westchors erinnern kann. Dies mag
es sein, weshalb man ihn altertiimlich gefunden hat. Von seiner un-
mittelbaren Vorzeit aus gesehen ist er gerade darin neu, ein Vorbote
der deutschen Renaissance. — Kraft hat ausschlieBlich in Stein ge-
arbeitet: breit, markig, mit sicherster MeiBelfiihrung, ohne zur Schau
gestellte Virtuositit, sehr dekorativ, aber ohne Kleinkram. Neben ihm
erscheinen StoB wie Vischer als Spezialisten. Kraft kannte seine Lands-
leute; er wubBte, daB sie in der Kunst auch vom Gegenstand ergriffen
sein wollten; aber seine Gefiihlsinnigkeit behilt etwas ausgesprochen
Minnliches. Beachten wir noch, daB seine Hauptwerke an sehr &ffent-
lichen Plitzen standen, vor jedermanns Augen; sie miissen eine grofBe
volkstiimliche Wirkung gehabt haben.

Die Reihe beginnt mit dem Epitaph (es ist kein »Grabmal¢, wie man
es gewohnlich nennt) der Familie Schreyer auBen am Chor der Sebaldus-
kirche, wo derselbe von der zur Burg hinauffiihrenden HauptstraBe tangiert
wird (Ausschnitte Abb. 550, 551). Vorher hatte sich hier ein ewiges Licht
und ein Gemadlde befunden. Gemaéldeartig ist auch Krafts Reliefkomposi-
tion: ein von Strebepfeiler zu Strebepfeiler laufendes Breitbild mit zwei auf
die Pfeiler iibergreifenden, aber durch keine architektonische Zisur ge-
trennten Nebenszenen. Das Hauptfeld wird dann noch einmal durch die es
iiberschneidende Totenlaterne in zwei gleiche Halften geteilt, links die
Grablegung, rechts die von Golgatha zurtickkehrenden Méinner, in einem
unteren Streifen in winzigen Figiirchen die Schreyersche Sippe mit ihren
Vorfahren und dem Wappen ; im Hintergrund eine reliefmdBig ausgebildete
Fels- und Baumlandschaft. Die einzelnen Motive mit unumwundenen,
aber durchaus frei aufgenommenen Anklingen an Schongauer und das
durch die Maler vermittelte niederlindische Gemeingut. Es konnte leicht
sein, daB diese Elemente schon in dem vorangehenden Gemilde vor-
handen waren; in den spiateren Werken Krafts finden sich Anklinge an
diesen Kunstkreis nicht mehr. DalB die hinderingende Magdalena zu
FiiBen des Leichnams von Rogier van der Weyden abstammt, hat wahr-
scheinlich Kraft selbst nicht gewuBt. Durch keine Entlehnung zu ge-
winnen war die tiefe Empfindung in der dem sinkenden Haupt des Sohnes
im Abschiedskul begegnenden Mutter. Die am 11. September 1490
vertraglich iibernommene Arbeit war in 20 Monaten vollendet.

Im April 1493 stiftete Hans Imhof das Sakramentshaus der Lorenz-
kirche. Der Name des notwendig vorauszusetzenden architektonischen
Gesellschafters ist nicht iiberliefert. In unbegreiflich kurzer Zeit —
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sie bliebe auch dann kurz, wenn die Vollendungsinschrift 1496 um
einiges vorgriffe — war diese immense Formenfiille erdacht, gezeichnet,
vormodelliert, gemeiBelt und aufgestellt. Der Typus freilich war nicht
neu, allerdings in Franken noch nicht und in so groBem MaBstabe nirgends
ausgefithrt. Diese Reaktion mittelalterlichen Denkens, der Sprung der
freien Phantasie iiber die Wirklichkeit hinaus, enthiillt uns den Doppel-
sinn dieser Zeit, die doch eigentlich auf Anerkennung der Wirklichkeit
hinausging. Gotisch ist gleichfalls die Unterwerfung des Plastikers unter
den Architekten. Es ist auch dem Betrachter in der Tat nicht méglich,
in diesem atemlosen Bewegungsdrang die plastischen Einschiebungen zu
packen und vor ihnen stille zu halten. Die meisten werden davon nicht
viel mehr beachten, als die weltbekannten, auf der Erde knienden Trag-
figuren des Meisters und seiner beiden Altgesellen *. Wir geben in
Abb. 552 und 553 zwei Ausschnitte aus den héher liegenden Teilen. Es
ist nun iiberhaupt nicht zu leugnen, daB das Sakramentshaus, in seiner
Gesamterscheinung genommen, in die prunklose und unphantastische
Gediegenheit der Kraftschen Kunst, wie wir sie sonst kennen, sich gar
nicht einfiigen will. War er wirklich der Erfinder? Allein schon die
Erwéagung, dal nur ein architektonisch ganz durchgebildeter, mit allen
Weihen der Bauhiittenweisheit versehener Kiinstler den Entwurf schaffen
konnte, miiBte auf den SchluB fiihren, daB er es nicht war. Wenn auch
der Unternehmer, so hat er doch einem anders gerichteten Denken hier
sich untergeordnet **,

In den in die Jahre 1498, 1500 und 1503 fallenden drei groBen Stein-
epitaphen fand er seine Freiheit wieder. Nachdem die Niirnberger Patri-
zier sich auffallend lange mit Gedichtnistafeln in Malerei begniigt hatten,
nahm Kraft zuerst das monumentale Steinepitaph auf, und mit welchem
Beifall, zeigt die rasche Folge der obengenannten Jahreszahlen. In keinem
wiederholt sich der Kiinstler, gemeinsam ist ihnen, im Gegensatz zum
Schreyerschen Epitaph, die Ablehnung gemildeméBiger Komposition:
sie sind in musterhaft plastischem Stil gehalten. Wir miissen es mit der
Betrachtung eines einzigen bewenden lassen und wihlen dazu das Pergens-
torfische in der Frauenkirche (Abb. 554). Gegenstand: die Schutzmantel-
madonna. Die ganze christliche Menschheit, nach ihren Stinden geordnet,
kniet im Gebet vor der himmlischen Fiirbitterin. Eine Frauengestalt von

* Das Motiv war an Taufkesseln altgewohnt.

** Der Beifall war ungeheuer. Noch schlagender als das Lobgedicht des Humanisten
Eoban Hesse bezeugen es die rasch sich folgenden Nachahmungen in der Umgegend : Kalch-
reuth 1498, Schwabach 1505, Heilsbronn 1515, Ottensoos 1522, Direkt auf Kraft geht
keines derselben zuriick, wenn auch die spitere Tradition sie ithm zuzuschreiben liebte.
So wird es auch mit dem angeblich von ihm nach Kaisheim bei Donauwdérth gelieferten,
im 17. Jahrhundert zerstérten, sich verhalten haben. Wo an andern Orten die Meister von
Sakramentshiuschen genannt werden, sind es stets Baumeister: in Augsburg, Bopfingen,
EBlingen, Nérdlingen, Regensburg u. a. m.
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so reifen und grofen Formen hatte das ganze ablaufende Jahrhundert
in Niirnberg nicht gesehen. Wundervoll klar, symmetrisch streng und
doch in weichem FluB ist die Teilung der Fliche, plastisch von schonster
Wirkung die Abstufung des Reliefs: flach in der schutzsuchenden Menge,
die nur als Menge aufzufassen, mit tieferen Schatten in den Mantel-
falten; zu kriftigen Gegensitzen fortschreitend in den die Krone herbei-
tragenden Engeln und dem Zierwerk des Baldachins.

1505 waren die an der Strafe vom Tiergirtner Tor zum Johannis-
kirchhof aufgestellten Kreuzwegstationen, die »sieben Fille Christi« dar-
stellend, in Arbeit (Abb. 555, 556). Solche Stationsbilder pflegten von
Jerusalempilgern gestiftet zu werden. Die éltesten in Deutschland er-
wiahnten, von 1468, hatte Liibeck; es folgte der Zyklus von Dusenbach
im ElsaB, 1484 von einem Grafen von Rappoltstein gestiftet; von 1485
in Gorlitz; von 1495 in Koblenz; von 1498 in Trier. (In Italien dltestes
Datum 1493, in den Niederlanden 1505.) Wer in Niirnberg der Stifter
war, ist nicht einwandfrei sichergestellt. Nach der Legende wire es
Martin Ketzel gewesen; er hitte im Heiligen Lande die Entfernungen
genau nach Schritten abgemessen, wie es auch auf jeder Tafel zu lesen
ist; nach Hause zuriickgekehrt, hitte er gefunden, daB die Notiz ver-
lorengegangen war, und sofort hitte sich der gewissenhafte Mann zum
zweitenmal nach Jerusalem auf den Weg gemacht. Ist dies Geschichtchen
auch nur Volksdichtung, so ist es doch von grofler typischer Echtheit
und sollte nicht vergessen werden. — Krafts Stil ist auf seiner letzten
Entwicklungsstufe, im Landauer Epitaph von 1503 und noch entschiede-
ner in den Stationsbildern, ganz auf das Einfache gestellt. Es sind gro8e,
auf Pfeilern ruhende Steintafeln ohne jedes dekorative Beiwerk. Die
Erzdhlung ist von schlichtester Sachlichkeit. Auf das Bunte und Groteske,
womit in Passionsszenen herkémmlich die Darstellung der Schergen
unterhaltend oder moralisch abschreckend gemacht wurde, verzichtet
er; es sind grobe, schwere Figuren aus einer niedrigen Welt, die zur Hand-
lung gehéren, aber fiir sich nicht interessieren; haften bleibt der Blick
allein am Kreuztragenden. Der Konzentration des dramatischen Vor-
trags entspricht die stilistische Haltung. Die Form gibt nur das Not-
wendige, groBziigig vereinfacht. Und was die Komposition betrifft, so
muf man zum Vergleich auf die Reliefs der Schnitzaltiare hinblicken,
wie sie ganz als Gemilde angelegt sind mit Raumvertiefung und Ver-
kiirzung und reicher Hintergrundstaffage. Kraft hat den Reliefstil
wiedergefunden; die Fliche ist vollig von den Figuren ausgefiillt; zwei
oder drei Raumschichten setzen sich deutlich voneinander ab; die Uber-
schneidungen sind so geordnet, daB kein fiir die Aktion wesentlicher
Teil verdeckt wird und doch auch nirgends Liicken iibrigbleiben. Was
Kraft dahin gebracht hat, ist seine so kiinstlerische wie menschliche
Ehrfurcht vor der Sache. Wie auf der dritten Station seines Leidens-

17 Dehio, Geschichte der deutschen Kunst, II i
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weges Jesus ermattet aufs Knie sinkt und zu den Frauen gewendet
spricht: Ihr Tochter von Jerusalem, weinet nicht iiber mich, sondern
iber euch und eure Kinder — das ist ein plastisches Motiv, das man
nicht vergifit, wenn man es einmal gesehen hat. Aber es ist noch mehr:
dieses Bild der im Leiden bewahrten Manneswiirde ist ein kostbares
geschichtliches Dokument des deutschen Ethos. Von ihm aus fillt ein
helles Licht in das Innerste der Zeit durch alles sie beschwerende Philister-
tum hindurch, und man begreift, daB@ aus ihr auch ein Martin Luther
hervorgehen konnte.

In den Stationsbildern war Kraft von einem groBen Inhalt ergriffen
und zu einfachster Wahrhaftigkeit gefiihrt. Neben ihnen nehmen so
anspruchslose Gelegenheitsarbeiten, wie an einem Privathause das Relief
mit dem Drachenkampf St. Georgs und die Genreszene an der Stadt-
waage kiinstlerisch wahrlich keinen geringeren Rang ein (Abb. 557, 558).
Das Datum 1497 auf der letzteren ist ein ganz wichtiger Meilenstein der
Entwicklung. Er sagt uns, daB ein deutscher Kiinstler ohne Zutun der
Renaissance, allein durch sich, aus der Gotik den Weg ins Freie gefunden
hat. Freilich ist auf demselben zunichst noch niemand ihm nach-
gefolgt — es wire denn der junge Diirer. Was bei diesem zu einer
schweren und verwickelten Denkarbeit wurde, hat Adam Kraft, seinem
Naturtriebe folgend, schlicht und naiv gelost. Sein zu frither Tod im
Spital zu Schwabach 1508 schnitt groBe Wirkungsmoglichkeiten ab.

Einstweilen muBte noch die Spitgotik sich ausleben. Und sie tat es
mit einer rauschenden Fiille und klingenden Freudigkeit im Schaffen der
Kiinstler und einer nicht zu ermiidenden Empfinglichkeit des Publikums,
die der oberdeutschen Bildhauerkunst in den Jahrzehnten TI440—I510
einen einzigartigen Charakter verleihen. Wer die groBe Masse zum ersten
Male sieht, hilt es fiir aussichtslos schwer, sich in ihr zurechtzufinden:
zuerst erscheinen alle Dinge in ihr einander dhnlich; in der Nihe be-
trachtet, treten hingegen die Nuancen so scharf hervor, daB man den Zu-
sammenhang nicht findet. Es sind immer drei Faktoren, wie man sich
wieder einmal vergegenwirtigen moge, die in der konkreten Stilerschei-
nung zusammenwirken: der allgemeine Zeitstil, der in der Kollektivarbeit
der groBen Werkstdtten sich ausbildende ortliche Genius und die die
Menge iiberragenden Kiinstlerpersonlichkeiten. War in der ersten Gene-
ration des 15. Jahrhunderts unter Nachwirkung der internationalen Stro-
mung des 14. das Gemeinsame noch iibermichtig, so stand die mittlere
unter der Herrschaft des zweiten Faktors, und nun in der letzten tritt
der dritte in den Vordergrund. Die drei groBen Niirnberger, die wir oben
betrachtet haben, sind unter sich so verschieden, dal} es eindringender
Beobachtung bedarf, um den gemeinsamen N trnberger Dialekt zu er-
kennen. Anders wieder begriindet sich die Differenzierung, wenn die
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leitende Personlichkeit aus einem fremden Stamme zugewandert ist. Wie
die elsdssische Malerei durch den Schwaben Schongauer ein unelsissisches
Gesicht annahm, so empfing in Franken die Wiirzburger Plastik ihre
von der Niirnberger durchaus verschiedene Prdgung durch den aus
Osterode am Harz eingewanderten Tilmann (Dill) Riemenschnei-
der. Wire uns dieser Umstand nicht zufillig bekannt, so wiirde man
Riemenschneider fiir einen typischen Vertreter mainfrankischer Gemiits-
art erklirt haben. Andrerseits — wer vermochte seine niederdeutsche
Mitgift genau auszurechnen? Jedenfalls konnte sie nur im psychischen
Untergrunde gesucht werden; formal kiinstlerisch ist er schnell ein Ober-
deutscher geworden. Wo immer er seine Lehrjahre durchgemacht haben
mag, als er nach Wiirzburg kam, hatte er sie schon hinter sich. — An
Jahren jiinger * als die groBen Niirnberger, bleibt er in seiner Entwick-
lung zuletzt hinter ihnen zuriick. Den Durchschnittsgeschmack der goer
Jahre reprisentiert er aber am vollkommensten und ist unerreicht in
seinem Einflufl als Schulhaupt. Zum Jahre 1500 wird notiert, daf seine
Werkstatt 12 Lehrlinge beschiftigte; die Zahl der Gesellen, auf die es
noch mehr ankdme, wird nicht genannt. Die Menge der uns erhalten
gebliebenen Arbeiten »in der Art Riemenschneiders ¢ ist enorm. Aus ihnen
einen engeren Kreis »authentischer¢ auszusondern und ihn nicht zu eng
und nicht zu weit zu ziehen, wird kaum je mit Sicherheit gelingen, da die
Zahl begabter und anpassungsfahiger Gehilfen, die im Laufe der Jahre
durch seine Werkstatt gegangen sind, augenscheinlich grof war. Unter-
franken, bis 1490 in der Schnitzkunst weder durch Giite noch durch
Menge hervorragend, wurde in den drei folgenden Jahrzehnten auf diesem
Felde, und gleichlaufend in der Grabplastik, die vielleicht reichste deutsche
Landschaft. Jedenfalls ist sie es im heutigen Bestand. Sie war dicht besét
mit kleinen Stidten, wohlhabenden Dérfern, geistlichen Konventen und
Wallfahrtskirchen, und wohin man kommt, findet man, wo nicht immer
(wie frither geglaubt wurde) Riemenschneider selbst, so doch {iberall
einigen Widerhall von ihm. Als er 1531 starb, war seine Kunst lingst
veraltet, aber noch ungemindert in der Gunst des Publikums und in
seinem Kreise auch von keinem Nachfolger iiberfliigelt. — Der Grundton
seines Wesens ist eine gedimpfte Harmonie. Am besten liegt ihm die
Einzelfigur, und hier wieder besonders die weibliche. Aus Ernst und
Grazie, Formenlieblichkeit und stiller Wehmut mischt er eine Idealitit,

* Sein Geburtsjahr zu kennen, wiire nicht unwesentlich. Gelegentlich einer gericht-
lichen Zeugenaussage im Jahre 1528 gab er zu Protokoll, er sei 60 Jahre alt und seit
40 Jahren in Wiirzburg ansissig. Da die zweite Angabe erweislich falsch ist, — er wurde
1483 in die Zunft eingetragen und 1485 Biirger —, so erregt auch die erste den Verdacht
der Ungenauigkeit, um so mehr, da er, falls sie richtig ware, schon mit 17 Jahren gehei-
ratet und mit 22 seine Adam und Eva geschaffen haben miifite. Sein friihestes urkundlich

beglaubigtes Werk ist der Altar in Miinnerstadt von 1490.

17*
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die, wie der Erfolg beweist, in hohem MaBe nach dem Herzen der Zeit
war und auch dann nicht miBfiel, wenn sie, in schwicheren Augenblicken,
ins manieriert Sentimentale geriet. Seine Gestalten, auch die der Ménner,
sind schmichtig, knochig, nicht nur handlungslos, sondern auch wenig
handlungsfihig, die Frauen mit abfallenden Schultern, schmalen Hiiften,
kleinen, aber deutlich abgezeichneten Briisten; die Kopfe mit vortreten-
den Backenknochen, spitzovalem Untergesicht, langer, edel geformter
Nase, triumerischen Augen, kleinem, oft wie zum Weinen verzogenem
Munde, reichem Haar. Das Standmotiv hat etwas schwebend Unsicheres.
Das Gewand ist von klarer Okonomie, reich, aber nicht eigentlich bewegt ;
langgezogene, stark hervortretende Grate, im Auseinandergehen durch
zangenformige, in der spiteren Zeit dreiblattférmige Mulden akzentuiert,
im ganzen auf malerischen Eindruck angelegt. Die ihm gestellten Auf-
gaben brachten es mit sich, daBl er auch erzihlende Reliefs zu geben
hatte; seine Stirke sind sie nicht. Als Techniker nimmt er es mit jedem
auf und ist einer der wenigen, die gleichméBig in Stein und in Holz ge-
arbeitet haben; vielleicht war sogar der Stein sein urspriingliches Material.
Seine Lehrjahre liegen im Dunkel, nur diirfen wir sagen, daB sie nicht
in Wiirzburg lagen. Sein Stil wurde schnell fertig und blieb dann im
wesentlichen stationir, wie er denn itberhaupt kein Mann der Probleme
war, Gerade der groBe duBlere Umfang seines Schaffens macht dessen
innere Begrenztheit deutlich; diese verhdltnismiBig enge Welt aber
beherrschte er mit ruhiger Meisterschaft und mit nie nachlassendem
sittlichem und kiinstlerischem Ernst, — Zu seinen friithesten Arbeiten,
durch Vertrag von 1490 gesichert, gehdren Adam und Eva am Markt-
portal der Marienkapelle (Abb. 536, 537). Bei ihrer Ablieferung wurde,
daB sie wohlgelungen seien, vom Rat ausdriicklich anerkannt. Schon
vorher hatte derselbe sich eingehend mit ihnen beschiiftigt, z. B. mit der
Frage, ob Adam mit oder ohne Bart dargestellt werden sollte: man ent-
schloB sich smehrenteils« fiir die jugendliche Auffassung. Das erste
Menschenpaar bot der Kunst eine der wenigen und keineswegs oft be-
nutzten Gelegenheiten zur Darstellung des nackten Korpers. Ein ernstlich
in Betracht kommendes Vorbild kann Riemenschneider nicht gehabt
haben, er ist vor die Natur getreten. Unvermeidlich zieht man den Ver-
gleich mit dem Genter Altar. Von der restlosen Entschleierung und unbe-
stechlichen Objektivitdt Jan van Eycks ist nun bei Riemenschneider
nicht die Rede; er legt ein fiir die damalige deutsche Kunst wohl nicht
vollig unbegreifliches, aber so doch nicht zu erwartendes Bekenntnis zur
Schoénheit ab. Er ist von ihr so erfiillt, daB er um dieselbe Zeit in
Miinnerstadt im Mittelschrein des Hochaltars (man denke!) eine Maria
Magdalena aufstellt, die im Grunde ebenfalls nackt ist, nur daB ihr durch
ein Wunder ein diinner Pelz auf der Haut gewachsen ist. Spiter ist
Riemenschneider nur im Kruzifixus auf das Nackte zuriickgekommen ;
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er gibt ihn nicht nur gemiBigt, sondern ausgesprochenermafBen weich
und schon; Veit Stof hitte ihn wahrscheinlich weibisch gefunden. Von
1493 datiert die lebensgroBe Sandsteinmadonna im Neumiinster (Abb. 538),
unter den zahllosen, die aus Riemenschneiders Werkstatt noch hervor-
gehen sollten, die frischeste, das Kind von kostlicher Naivitdt, die Hinde
der Mutter delikat und als Arbeit in Stein ein Meisterstiick. Im Jahre
1496 libernahm er (auch hier der ausfiihrliche Vertrag erhalten) das Denk-
mal fiir den Bischof Rudolf von Scherenberg (Abb. 540, 541). In der
langen, am Ende des 13. Jahrhunderts beginnenden, am Ende des 18.
schlieBenden Reihe der Wiirzburger Bischofsgriber unbedingt der Hohe-
punkt. Die traditionelle Form der Tumba aufgegeben, wohl weil der Raum
schon zu dicht besetzt war; ein Wandgrab; und damit der alte fatale Zwie-
spalt zwischen »Liegen« und »Stehen« beseitigt. Architektonisch betrach-
tet eine lockere Komposition, was aber im Sinne der Spitgotik kein Fehler
ist. Der Sockel hitte organischer gestaltet werden diirfen; gut, daB er
tiberhaupt da ist. Malerisch gedacht, dabei sehr maBvoll, das Uber-
greifen der Rahmenengel in die Mittelfiiche, der Lowen in den Rahmen.
Diese Léwen sind nun endlich keine FuBschemel mehr, sondern liegen auf
gleicher Hohe mit dem Bischof neben ihm. Wie alle Wiirzburger Bischofe,
hdlt Rudolf von Scherenberg auBer dem Krummstab ein Schwert, das
Abzeichen seiner Wiirde als »Herzog von Franken¢. Er war ein energischer
und kluger Regent gewesen, der sehr verfahrene Verhiltnisse hatte in
Ordnung bringen miissen. Riemenschneider bringt noch einen Zug von
abgeklarter Altersmilde hinzu. Die uns zu groB3 und schwer erscheinende
Mitra war vorgeschrieben. Die folgenden Jahre brachten mehrere Adels-
grabmiler, unter denen das der Grifin Dorothea von Rieneck einen neuen
Typus einleitet: kniend in Profilstellung. Ferner das Tympanon fiir die
Wallfahrtskirche in Dettelbach und die 14 kolossalen Sandsteinstatuen an
den Strebepfeilern der Wiirzburger Marienkapelle; Gesellenarbeit, doch
den gattungsmiBigen Durchschnitt sehr {iberragend. — Die populéire Vor-
stellung von Riemenschneider kennt ihn fast nur als Holzschnitzer.
Man sieht, wie falsch sie ist. Bis zum SchluB des Jahrhunderts hat er nur
den einen Altar fiir Miinnerstadt geliefert, und es ist uns zweifelhaft, ob
derselbe eine eigenhiindige Arbeit ist. In Wiirzburg scheint man Schnitz-
altire nicht sehr geachtet zu haben. Die drei groBen Meisterwerke
Riemenschneiders in dieser Gattung entstanden erst am Anfang des
16. Jahrhunderts, und fiir Kirchen des Taubergrundes. 1500—1505 der
Altar des heiligen Blutes in der Hauptpfarrkirche zu Rothenburg. Nach
Ausweis der Rechnungen, vorausgesetzt, dab sie keine Liicke enthalten,
erhielt der Schreiner Erhard 128 Gulden, der Bildschnitzer Riemen-
schneider nur 105. Der ausgezeichnet schone Aufbau gehort dem ersteren.
Der Fortschritt zur Vereinheitlichung und Vereinfachung gegeniiber
den dlteren Typen fillt in die Augen. Die statuarische Plastik ist der
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Staffel und dem kronenden Gesprenge vorbehalten, Schrein und Fliigel
werden von Erzdhlungen eingenommen, und zwar jedesmal nur eine
Szene. In der Mitte das Abendmahl. Die beinahe lebensgroBen Frei-
figuren sind auf den Eindruck eines sehr malerischen Reliefs zusammen-
gestimmt, und das GeméldemiBige (oder Panoramaartige) wird durch
die Behandlung des Hintergrundes noch verstirkt. Das Prinzip ist
niederldndischen Ursprungs, Riemenschneider aber sicher nur durch
Vermittlung bekannt geworden und von ihm unendlich veredelt. Wunder-
lich ist, dafi der Kiinstler Judas Ischariot zum Zentrum der Komposition
gemacht hat; nach Christus muB8 man erst suchen. Auch im linearen
Zusammenhang ist die Komposition unfliissig. Uber alle Mingel hinweg
siegt der Eindruck: eine Abendmahlsdarstellung von so viel Adel und
Stirke der Stimmung besitzt die deutsche Kunst nicht mehr. (Vgl. da-
gegen das bekannte Glasgemilde in Soest, eine urbehagliche Bauern-
mahlzeit mit reichlich Schinken und Schweinskopf.) — Es folgten die
Tauber abwirts die Altére in Dettwang und Creglingen. Der letzte zumal
nimmt in der groBen Heerschar der deutschen Schnitzaltire einen der
vornehmsten Plitze ein (Abb. 543, 544). Das Darstellungsprinzip ist das-
selbe wie in Rothenburg, die Komposition straffer, von einem prachtvollen
Bewegungsstrom getragen, wie er bei Riemenschneider nicht wieder vor-
kommt. Allen drei Altiren des Taubergrundes (noch an ihrem urspriing-
lichen Platz und in ausgezeichnetem Zustande erhalten) ist eine technische
Besonderheit eigen: sie lassen das Holz in seiner Naturfarbe, sind unbemalt,
bis auf die Angabe der Augensterne in Schwarz. Schon StoB hatte zu-
weilen dasselbe getan. Ist das nicht eine Widerlegung unserer friitheren
Behauptung, daB im letzten Viertel des Jahrhunderts die Plastik fort-
schreitend malerischer geworden sei? Keineswegs, es ist eine Be-
stitigung. Die Polychromie der Plastik im frithen und hohen Mittelalter
war nicht malerisch, sondern ornamental gedacht gewesen. So wie
sie in der Holzplastik des 15. Jahrhunderts geiibt wurde, dringte aller-
dings eine malerische Tendenz sich vor, deren wichtigstes Hilfsmittel
aber gar nicht die Farbe, sondern die Vergoldung war mit ihrer ver-
starkten Licht-Schatten- und Reflexwirkung. StoB und Riemenschneider
langten bei einer Technik an, die durch kithne Unterhshlungen und freie
Ausladungen die Helldunkelskala bedeutend erweiterte, und sie er-
kannten, daB es eine einheitlichere und in gewissem Sinn malerisch noch
gesteigerte Wirkung ergebe, wenn sie unter Verzicht auf die Farbe allein
auf Licht und Schatten arbeiteten. Und noch etwas anderes war fiir sie
bestimmend. Nach der gebriuchlichen Technik der »Fassung« wurde
das Holz mit Leinwand iiberzogen und auf diese eine Gipsschicht als taug-
lichster Grund fiir Farbe und Vergoldung aufgetragen, womit jedoch dem
Bildhaver die Berechnung der letzten und feinsten Effekte aus der Hand
genommen war. Die von den besten Kiinstlern jetzt verlangte Aus-
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schaltung des FaBmalers bedeutet Verfeinerung des Formgefithls und
eine neue Schitzung der vollen Eigenhindigkeit; freilich nur bei giinstiger
Aufstellung konnten diese Vorziige zu ihrem Recht kommen, und eine
Minderung der dekorativen Fernwirkung war jedenfalls ausgeschlossen,
weshalb die — tiberdies mit der nun einmal geforderten Massenproduktion
unvereinbare — Neuerung nie allgemeine Aufnahme fand.

Die besprochenen grofien Altarwerke, zu denen noch zwei kleinere,
inzwischen zerstérte in Rothenburg kamen, wiewohl sie in ihrer letzten
Vollendung wirklich eigenhdndig waren, haben doch fiir die Zwischen-
stadien des Arbeitsprozesses eine groBe Menge von Gehilfen in Titigkeit
gesetzt. Die Folgen zeigen sich deutlich. Erst von jetzt ab bevilkerten
sich die Kirchen der Umgebung Wiirzburgs mit jener Fiille von Holz-
plastik, die uns noch heute in Erstaunen versetzt, nachdem sehr vieles
wieder beseitigt und nur in Bruchstiicken in die 6ffentlichen und privaten
Sammlungen, die ihrer noch voll sind, iibergegangen ist. Riemenschneiders
persénliche Entwicklung hatte ihren Hohepunkt erreicht, alles Weitere
ist ein leises Ermatten und Sinken. Die Hauptwerke seiner Spatzeit, die
groBe, zu Ehren des Kaisers Heinrich II. und der Kaiserin Kunigunde
im Dom von Bamberg aufgestellte Tumba und das Grabmal des Fiirst-
bischofs Lorenz von Bibra im Dom von Wiirzburg, sind wieder Arbeiten
in Stein. Den an letzteren sichtbar werdenden Renaissanceeinschlag
setze ich auf Rechnung eines Gehilfen. Wiirzburg stand nicht in einem
grofen, aufsteigenden Strom des Kunstlebens wie Niirnberg; Riemen-
schneider hat die spitere Entwicklung Peter Vischers, den er iiberlebte,
nicht mitgemacht.

Schwaben. Wenn man von schwibischer Plastik spricht, meint
man gewdhnlich die Ulmer. Diese Beschrinkung ist aber unbegriindet.
Es gab auch in anderen Orten (Memmingen, Ravensburg, Biberach
u.a.m.) bemerkenswerte (noch nicht ausreichend erforschte) Werkstdtten,
aber alle wurden iiberragt von der gewerb- und handelsméchtigen Donau-
stadt Ulm in der Fiille der Produktion und der weiten Verbreitung der
Erzeugnisse. Der Geist der Multscherschen Werkstatt lebte fort in den
6oer und 7oer Jahren, wovon der Tiefenbronner Altar von 1469 und die
Madonna in Heggbach (O.-A. Biberach) von 1470 schone Zeugnisse geben.
Nicht zu bestimmen ist die Herkunft des groBempfundenen Vesper-
bildes von Hedelfingen, datiert auf 1471 (Abb. 528). Jorg Syrlin d. A.
war fiir seine Person Tischler; die Schnitzer, die er nach Bedarf in seiner
Werkstatt beschiftigte, lassen sich aus der Menge der Ulmer Schnitzer
nicht herausfinden. Fiir die 8oer und folgenden Jahre hat Gertrud Otto
drei Meister, die sie nach dem Acker-Altar, dem Hausener Altar und
der Kirche von Illerzell benennt, nachgewiesen und jedem ein reichliches
Dutzend von Arbeiten zugeteilt. Der eigentliche GroBbetrieb konzen-
trierte sich aber um Jérg Syrlin d. J. Nach dem Tode seines Vaters
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(1491) tibernahm er dessenWerkstatt, zunéchstals Tischler. Unter mehreren
Chorgestiihlen ist das Blaubeurer von 1493 das bedeutendste. Allerdings
ist bei ihm kein Grund, wie beim Vater, zweifelhaft zu lassen, ob er auch
Bildschnitzer gewesen ist. Die Menge der aus seiner Werkstatt hervor-
gegangenen Arbeiten, die wir noch heute besitzen, ist ungeheuer, doch
besteht keine Notwendigkeit, die eigenhindigen so auszuscheiden, daB
man die besten wihlt. Zu den besten rechnen wir den Dreifigurenaltar
in der Neithartkapelle des Ulmer Miinsters von 1492 (Abb. 491) und den
Talheimer Altar um 1515 (Abb.493). In Betracht des langen Zeitabstandes
ist die Entwicklung merkwiirdig gering.

Welchem Ulmer nun — ein Ulmer muB es sein — verdankt die
schwibische Plastik ihren Stern und Stolz, den Hochaltar in Blaubeuren ?
Das prachtvolle Schreinerwerk ist sehr wahrscheinlich von demselben.
der gleichzeitig (1493) die Chorstiihle ausfiihrte, also von Syrlin; die
Fliigelgemilde verteilen sich auf mehrere Hinde; aber von wem ist
das kiinstlerisch am schwersten Wiegende, sind die fiinf groBen Schreins-
figuren? (Abb.492.) Von Syrlin, fiir den sie frither in Anspruch genommen
wurden, sicher nicht. Von der hoheitsvollen Schénheit und dem strahlen-
den Gliick der Konigin Maria ergieBt sich ein herrlicher rhythmischer
Wellenschlag iiber die Nebenfiguren, die durchaus im Zusammenhang
des Ganzen, nicht auf Einzelschonheiten gemessen sein wollen. Das ist
mehr, als Syrlin je erstrebt hat. Heute schwebt die Wahl zwischen zwei
andern Ulmern, Michael Erhart und seinem Sohn Gregor. Auf die
Kenntnis Michaels glaubte man bis vor kurzem verzichten zu miissen.
Jetzt hat ihm G. Weise versuchsweise eine Gruppe von Schnitzbildern
zugeteilt, die aber doch an die Blaubeurer nicht nahe genug herankommt.
GroBer ist doch immer die Verwandtschaft mit der Schutzmantelmadonna
aus Kaisheim (Abb. 486), die fast sicher Gregor angehort, aber ein Jahr-
zehnt spiter entstanden ist, als er nach Augsburg tibergesiedelt war (1494).
Die Kaisheimerin ist im Kérpergefiihl betonter, zugleich freier, einfacher
und groBer, was auf eine nur in Augsburg mogliche Beriihrung mit der
Kunst Italiens gedeutet werden kann. Zweifellos gehoren Gregor dann
noch eine Madonna im Nationalmuseum in Miinchen und die sehr schéne in
Frauenstein (Oberésterreich). Und so wird man auch die von Gertrud Otto
vorgenommene Attribution der Dreifigurengruppe der Vanitas (jetzt in
Wien) plausibel finden (Abb. 485, 487). In Augsburg hat er einer viel-
beschiftigten Werkstatt vorgestanden. Wir haben Kunde von groBen
Auftrégen in Stein, u. a. fiir Kaiser Maximilian, erhalten hat sich davon
nichts. Er starb nach 1531. — Von den auBerulmischen Werkstétten
wissen wir nicht viel. Von Friedrich Schramm ist die Schutzmantel-
madonna im Deutschen Museum Berlin (Abb. 489), ein anderer Ravens-
burger arbeitete den Hochaltar im Dom zu Chur, Yvo Strigel in
Memmingen lieferte mehrere Altire nach Graubiinden.
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Innerhalb der siiddeutschen Bildhauerkunst war das schwibische
Gebiet dasjenige, das am lingsten in spitgotischer Gesinnung beharrte.
Der brausende Auftrieb der 8oer Jahre ging an Schwaben fast unbemerkt
voriiber. Dem Betrachter lingerer Reihen schwiibischer Bildwerke fillt
es auf, wie klein der Vorrat der Motive ist und mit wie ungeschwachter
Liebe sie immer wieder hin und her gewendet werden. Es ist, wie wenn
die Kinder sich ins Endlose an der Wiederholung derselben Geschichten
erfreuen, nur daf} sie gut sein miissen; oder wie das Volkslied nicht er-
findet, sondern lediglich variiert, Das Starke und GroBe darf man in
Schwaben nicht suchen. Die Ménnergestalten sind durchweg matter,
iiberhaupt seltener, wie die der Frauen und Jiinglinge (Abb. 488). Das
Madonnenideal ist innig, sittig, in seiner Lieblichkeit doch biirgerlich be-
schriankt und gelegentlich auch langweilig, wie bei Multscher noch nicht
und bei Gregor Erhart nicht mehr,

Hatte die schwibische Kunstprovinz gegen Franken, den Oberrhein,
die Schweiz offene Grenzen mit mannigfach gemischtem Geben und
Nehmen — gegen Franken mehr ein Nehmen, gegen den Oberrhein und
die Schweiz mehr ein Geben —, so sind gegen Osten Schwaben und
Baiern durch einen festen Strich voneinander geschieden. Sobald wir den
Lech iiberschreiten, weht uns eine andere, schirfere Luft entgegen. Das
merkwiirdig spite Fliissigwerden der originalen Kunstbegabung des bai-
rischen Stammes — der erste Abschnitt dieses Kapitels zeigte die Anfinge
— verminderte nicht ihre, wie sich nun zeigte, kraftvolle Urspriinglichkeit.
Zwischen ihr und der Spitgotik besteht eine tiefe Sympathie, die man, den
Begriff weit genug gefaBt, bis ins bairische Barock und Rokoko des 17.
und 18. Jahrhunderts als volkstiimlichen Unterton wiedererkennen kann.
Oder — dieselbe Sache in umgekehrtem Ausdruck — die der Spitgotik
innewohnende barocke Tendenz wird in der bairischen Plastik unumwun-
dener als irgendwo sonst herausgekehrt. Wenn die schwibische Kunst
gemiitvolle Befriedigung im Sinnigen, Sanften, idyllisch Begniigten findet,
so lebt die bairische unmittelbarer im Augenreiz; sie hat die kréftigere
Sinnlichkeit und verlangt nach schirferer Wiirze; wo sie riihren will, tut
sie es mit Strenge, und ihr Humor ist drastisch; um ihre Nachbarn kiim-
mert sie sich wenig, und ein iiberall ihr anhaftender herber Erdgeruch
erinnert uns daran, daf die stidtische Mittelstandskultur hier noch nicht
so alt ist, daB sie den biuerlichen Grundcharakter des Stammes hitte
verwissern konnen. Hier, wo keine monumentale Tradition im Wege
stand, ist das Feld fiir die optisch-malerische Auffassung der Plastik frei,
und offenbar liegt in dieser Richtung die eigenste Begabung des Stammes.
Nachdem sie ihr Element gefunden hatte, wuchsen ihr schnell die Krifte,
und die Jahrzehnte 1480—1510 wurden auch fiir die bairische Bildhauer-
kunst eine Bliitezeit, die, wenn ihr schon die Talente groBten Formats
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fehlen, in ihrer Frische einen besonderen Reiz hat. Heute freilich miissen
wir das Bild dieser schaffensfrohen Zeit aus Splittern uns notdiirftig zu-
sammenstiicken. In Baiern sind Renaissance und Barock eifriger
irgendwo dariiber gewesen, die von der Spitgotik aufgebaute Welt wieder
abzutragen. Wenigstens haben sie ihre Triimmer nicht ginzlich beseitigt.
Durchmustert man die Altarbauten des 17. und 18. Jahrhunderts, so
findet man in ihnen spitgotische Skulpturen in betrichtlicher Menge
wieder verwendet, und wahrscheinlich ist dies nicht ohne Kritik der
Qualitit geschehen. Stark reduziert ist ebenfalls die zweite Haupt-
gattung, die Grabmalsplastik. In ihr behauptet das Gebiet zwischen
Salzach und Inn, wie vordem, den ersten Platz, wihrend der gewaltig
anschwellende Strom der Holzschnitzkunst seine ergiebigsten Quellen in
Landshut und Miinchen hatte. Hart vor der Schwelle der hifischen und
humanistischen Geschmackswendung zur welschen Kunst erlebte hier
die heimisch-biirgerliche ihre kurze, farbenreiche Spitbliite. In den
Kirchen Miinchens und Landshuts freilich ist von ihren Erzeugnissen
nur ein diinner Rest geblieben; ein reicherer in den Landkirchen der Um-
gebung, doch begreift es sich, daB hier nicht Stiicke erster Qualitit
gesucht werden diirfen. In der Grabmalskunst macht sich ein gattungs-
mdfiger Unterschied bemerklich: am Inn bleibt die herkémmliche Form
des Bildnis- oder Wappensteins in Geltung, an der Isar erlangt das Epi-
taph die Vorherrschaft. Mit dem Reichtum der Dome von Augsburg
und Eichstdtt, deren Schiffe und Kreuzginge noch heute mit E pitaphen
bis zum Rande gefiillt sind, haben indessen Miinchen und Ingolstadt
niemals wetteifern kénnen. In Miinchen hieB der Hauptmeister dieser
Zeit Erasmus Grasser, neben Jorg Ganghofer, dem Erbauer der
Frauenkirche, der ilteste Name in der spiater so reich gewordenen
Kiinstlergeschichte der Isarstadt. 1477 zuerst als Meister genannt, ge-
storben 1518. Thm wird, mit ungleich abgestufter Berechtigung, eine
groBlere Gruppe von Arbeiten zugeschrieben. Beglaubigt sind nur zwei.
1480 empfing er Zahlung fiir sechzehn Figuren fiir das Rathaus in Miinchen,
wovon zehn erhalten sind (Abb. 515, 516). Man muB wissen, daf ein grofler
Biirgersaal auch den Nebenzweck eines Fest- und Tanzsaals hatte. Grasser
hat eine Faschingsvermummung, den ungarischen Moriskatanz *, dar-
gestellt, vom verwegen originellen Gegenstand zu W agnissen der iorm
fortgerissen, die das kiinstlerische Vermogen der Zeit von einer ganz
neuen Seite zeigen. Im Grunde ist es verwunderlich, daB dies lachlustigste
aller Jahrhunderte in der Kunst so selten seiner Laune die Ziigel schieBen
lieB. Hatte doch selbst die kirchliche Kunst, und schon in den vorangehen-
den Jahrhunderten, es fiir erlaubt gehalten, im dekorativen Beiwerk sich
von dem ewigen Ernst in grotesken Fratzen zu erholen. Hier aber handelt
es sich nicht um Verzerrungen, sondern um die in ihrer Weise wieder ernst,
*) Ein Nachhall am Goldenen Dachl in Innsbruck,
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d. h. wirklichkeitsgemi3, genommene Darstellung des Lebens. Die mi-
mische Kraft und drastische Komik ist auBlerordentlich. . Beglaubigt sind
sonst nur noch das fest und schneidig gezeichnete Rotmarmorepitaph des
Kanonikus Ulrich Aresinger in der Peterskirche (t 1485) und der kleine
Achatius-Altar in Reichersdorf (Abb. 513).

In der letzten Zeit des 15. Jahrhunderts war in Miinchen eine reiche
Produktivitit erwacht, deren Werke fast immer anonym bleiben. DaB
unter ihnen auch manche Stiicke von Grasser sein werden, ist eminent
wahrscheinlich, sie aber mit Sicherheit von den blol grasser-dhnlichen
zu scheiden, wird selten gelingen. Das Hauptstiick der ersten Klasse wurde
die Deckplatte auf dem Ehrengrab fiir Kaiser Ludwig den Baiern in
der Frauenkirche zu Miinchen: in der Renaissance wurde die Tumba
entfernt und ein michtiges Bronzegehduse wolbt sich {iber der dadurch
fast unsichtbar gewordenen Platte. Unter Anteil von Gehilfen die Halb-
figuren am Dorsal des Chorgestiihls der Frauenkirche (Abb. 514), die Altdre
in Reichersdorf, Pipping (Abb. 512) und Leutstetten. Einen ansehnlichen
Nebenmann hatte Grasser im Meister des Botschner-Grabsteins in der
Peterskirche in Miinchen. Doch mit einem Fragezeichen zu versehen ist
die Zuweisung des iibrigens recht bedeutenden Vesperbildes aus Tegernsee
im Deutschen Museum Berlin (Abb. 529). In Grassers Ndhe entstanden,
doch von ihm kenntlich unterschieden, ist die Apostelfolge in der Schlof-
kapelle zu Blutenburg (Abb. 517—519). Sie ist iibertrieben gepriesen
worden. Ein Zug von Miidigkeit, von Unménnlichkeit liegt iiber ihr, der
sie von Grasser entfernt. — Was Grasser mit der ganzen Gruppe der alt-
bairischen Plastik von Regensburg bis Salzburg und von Salzburg bis
Miinchen verankert, um die Worte Ph. Halms zu gebrauchen, ist der
ungeziigelte Drang nach Lebenswahrheit, der ihm hoher gilt als formale
Reize oder Lyrismen; er setzt sich hart ab gegen die schwibische Sehn-
sucht nach schéner Form oder den weichen Feminismus Unterfrankens.

Reicher als Westbaiern und Miinchen, den einen Erasmus Grasser aus-
genommen, ist das Inn-Salzach-Gebiet mit den Zentren Landshut, Passau,
Straubing, Salzburg. In Passau hatte Nikolaus von Leyen unvertilgbare
Spuren hinterlassen, von Salzburg aus wirkte das Vorbild Michael Pachers.
Lebendige Funken von beiden ziindeten bei dem Meister des Hochaltars
von Kefermarkt, eines nahe bei Passau (wenn auch heute auf dsterreichi-
schem Boden) gelegenen, in den 8cer Jahren in Aufschwung gekommenen
Wallfahrtsortes. Der Altar ist 13 m hoch, also noch hoher als der kurz
vorher entstandene Altar von St. Wolfgang, ebenfalls einer Wallfahrts-
kirche. O.Wertheimer sieht in der Auffassung der Figuren »entscheidende
Anregungen« durch Nikolaus von Leyen, noch sicherer erscheint uns
Pachers Vorbild im Verhiltnis der Figuren zu der stark betonten Schatten-
tiefe des Nischenraums. Von andern der Figuren geben wirin Abb. 526
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eine, den St. Christoph; abweichend von der Tradition, die ihn als Riesen
darstellt, ein bartloser schlanker Jiingling *, unter dem driickenden
Gewicht des Christkindes schmerzlich aufstéhnend, in den langen Ziigen
der zerschlitzten, tief unterhohlten Faltenmasse ein Hauptbeispiel fiir
den Geschmack der 8oer Jahre. Wenige haben dies Werk gesehen, das
doch zu den vornehmsten der auf ijhrem Hohepunkte stehenden spat-
gotischen Bildnerei gehort. — Einseitig durch Nikolaus Gerhaert bestimmt
und doch auch echt bairischen Erdgeruch ausstrémend ist die Madonna
vonThyrnau (Abb. 521). Ganz donaubairisch in der »seligen Musikalitit
der Stimmung¢ die Madonna von Jenkofen (Abb. 524). Weitere Beispiele
Abb. 520—525. — Schwach erhalten ist die Salzburger Plastik, die doch
jeder Wahrscheinlichkeit nach eine bedeutende Rolle gespielt hat. —
Niederésterreich ist noch nicht geniigend untersucht, scheint aber inner-
halb des allgemein-bajuvarischen Stilcharakters eine Besonderheit nicht
ausgebildet zu haben; Arbeiten hohen Ranges sind die Pfeilerstatuen der
Pfarrkirche in Wiener-Neustadt (Abb.527). — Bohmen, das unter den
Herrschern aus dem Hause Luxemburg eine Bliitezeit genossen hatte,
liegt im weiteren Verlauf des 15. Jahrhunderts brach.

Der Oberrhein. Ohne Zweifel hat hier die Bildhauerkunst um
1480 und in der nichstfolgenden Zeit eine hohe Bliite erlebt. Allein die
Summe des Zerstorten ist niederschlagend groB. Man bedenke: von den
gegen 50 Altdren, die das StraBburger Miinster am Ende des Mittel-
alters besaB, hat sich nichts erhalten als von einem einzigen ein kleines
Bruchstiick. Etwas besser daran sind wir mit der Steinplastik. Von 1485
ist die Kanzel im Miinster, an der sich eine verwirrende Fiille von kleinen
Figuren mit dem architektonischen Dekor zu rauschender Pracht vereinigen
(Abb.225). Die hier schon bemerkbare sbarocke « Formengebung wiederholt
sich derber und breiter an der Fassade der Laurentiuskapelle (1495—1505,
Abb. 191). Ist auch der Baumeister Jakob von Landshut aus Baiern
zugewandert, so besteht doch kein Grund, den oder die Bildhauer
fir Landfremde anzusehen. Der 1498 an der AuBenseite der Thomas-
kirche zwischen zwei Strebepfeilern errichtete Olberg war der groBte
dieser in Siiddeutschland um jene Zeit in zahllosen Exemplaren sich
ausbreitenden Gattung. Sein urspriingliches Aussehen liBt sich aus der
(kiinstlerisch geringwertigen) Wiederholung in Offenburg rekonstruieren.
Er setzte sich panoramaartig aus vollplastischen Vordergrundfiguren,
reliefméBiger Mittelgrund- und gemalter Hintergrundlandschaft zusam-
men (ein Prinzip, das mehrfach auch auf Altarfliigeln, z. B. in Blaubeuren,
Anwendung fand). Die plastischen Bestandteile haben sich erhalten

* Auch dieser Gedanke schon bei Nik, Gerhaert; auf ihn, wenn auch in der Aus-
fithrung nur der Werkstatt angehorig, geht der jugendliche St, Christoph an einem Chor-
pfeiler des Wiener Stephansdoms zuriick.
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(Abb. 535). Sie verbinden eine ginzlich realistische Schilderung des
stofflichen Beiwerks mit méichtigem Pathos des Gefiihlslebens. Der
Name des Meisters ist unbekannt, und andere Arbeiten von ihm haben
sich nicht gefunden. — Mit den spérlichen Resten der auf StraBburger
Werkstitten hinweisenden Holzplastik hat sich die Forschung in jiingster
Zeit viel beschiftigt. Im Mittelpunkt der Erorterung steht die Madonna
aus Dangolsheim (Abb. 530), jetzt eine Zierde des Berliner Museums.
Die kostliche Frische, die aus diesem vollendetsten Einzelwerk der Epoche
atmet, kann nur auf den ersten Blick dariiber tauschen, wieviel iiberlegte
Kunst in ihm steckt, wieviel verschieden gerichtete leise Bewegungen in
ihm sich kreuzen. Wir haben hier einen Erben Nikolaus Gerhaerts vor uns.
Von diesem stammt das Prinzip der »hohlrdumlich flieBenden Verschrin-
kung« im Gewand und Haar. Bei den Ausstrahlungen der Werkstatt,
in der die Dangolsheimer Madonna entstand, nach dem rechten Rheinufer
diirfen wir uns nicht aufhalten. Verweilen miissen wir aber bei einem weit
entfernt von Strafburg entstandenen, und doch ohne StraBburg unver-
stindlichen Werk, das den ersten Meisterwerken des spidten 15. Jahr-
hunderts zugezihlt wird, bei dem Hochaltar von St. Georg in Nérdlingen.
Auf Grund einer falsch gedeuteten Urkunde wurde seine Herkunft aus
Niirnberg behauptet. Nichts Frinkisches, nichts Schwiébisches ist in
ihm, alles weist nach Westen. Der Kruzifixus nach Baden-Baden, die
Assistenzfiguren, besonders der trauernde Johannes (Abb. 532), in die
nichste Nihe des (StraBburger) Meisters der Dangolsheimer Madonna.
Noch einen Schritt weiter zu tun und den Nordlinger und Dangolsheimer
fiir eine und dieselbe Person zu erkliren, wie mehrfach geschehen ist,
miissen wir zogern. — Ein drittes ausgezeichnetes Werk dieses Formen-
kreises, jiinger als die Dangolsheimer Madonna, wenn auch unverkennbar
deren Linie fortsetzend, ist der Hochaltar der mit einer Wallfahrt verbun-
denen Kirche zu Lautenbach im Renchtal gegeniiber StraBiburg (Abb. 534).
Sie wurde 1488 vollendet. Ist die Steinmadonna am Portal noch voll Er-
innerung an Nikolaus von Leyen, so weist der Altar auf eine jiingere Gene-
ration. Die vorgetiduschte Tiefriumigkeit des Hintergrundes, ein Haupt-
anliegen der Schreinaltire dieser Zeit, ist nicht mehr, wie bei Pacher und
dem Kefermarkter Meister, als eine sich ins Unendliche verlierende
Schattenmasse gegeben, sondern deutlich als Chor einer Kirche, wie bei
Riemenschneider auf dem Creglinger Altar. Das ist Mode der goer Jahre.
Das Wertvollste am Lautenbacher ist die enge und duBerst fein durch-
gefiihrte Verflechtung der figiirlichen Komposition in den Rhythmus der
Schreinarchitektur; die Linien der Krénung setzen nur die Schwingung
der fiir sich betrachtet allzu zierlich bewegten Kérper fort. Sprachen
wir bei fritheren Gelegenheiten von gotischem Barock, so ist man hier
versucht, von gotischem Rokoko zu reden. — Einen anderen Meister
von feinstem Korn lernen wir in den Uberresten eines spdter nach
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Molsheim verbrachten Altars der StraBburger Karthause kennen
(Abb. 533). Von der barocken Strémung ist er nicht beriihrt. Die
Gewinder flieen weich, die Kopfe sind von einzigartigem Liebreiz.
Die Komposition iibertrdgt Erinnerungen aus der Malerei, und zwar der
niederldndischen, in die Plastik. — Wollten wir die von Nikolaus von
Leyen ausgehende Stréomung bis ans Ende verfolgen, so hitten wir noch
den Meister des Isenheimer Altars zu nennen, der aber schon ins 16. Jahr-
hundert hintibergeht, also spiter zu besprechen ist.

Unsere Darstellung wiirde ermiidend werden, wollten wir in gleicher
Ausfiihrlichkeit die mittel- und norddeutschen Landschaften durchgehen.

Aus den mittelrheinischen Kirchen lieBe ein langer Katalog von
Grabsteinen sich zusammenstellen, die ein wohlhabender und kunst-
sinmiger Kleinadel zuriickgelassen hat. — Am Niederrhein fillt am
meisten in die Augen der Reichtum an Schnitzaltiren. Das sehr Aparte
ihrer Erscheinung kommt daher, daB sie teils unmittelbarer Import aus
Flandern sind, teils in Nachahmung der flandrischen Manier sich be-
wegen. In derselben hat, im genauen Gegensatz zum Einfachen und
Starken, dem am Ende des Jahrhunderts die oberdeutsche Kunst zu-
strebt, das bravourdse Kleinmeistertum die Herrschaft an sich gerissen.
— Von Westialen, Niedersachsen, Schleswig-Holstein, Mecklenburg und
Pommern ist nichts zu sagen, als daB Hunderte von Hinden auch hier
dafiir sorgten, dafl jede Stadt- und Dorfkirche die ihr zukommende Zahl
von Schnitzaltiren erhielt, die sich aber nur selten und nie weit iiber ein
bescheidenes MittelmaB erhoben. Eine hohe Stufe erreichten die Werk-
stitten Liibecks, sie exportierten auch reichlich nach Schweden und
Livland. Die am stirksten beschiftigte unter ihnen war die des Bernt
Notke. Selbst wenn er nur Maler und nicht Bildhauer war — moglicher-
weise auch umgekehrt — so hat er doch gewiB einen geistigen Anteil
auch an dem bildnerischen Werk gehabt. Wahrscheinlich aus seiner
Werkstatt stammt der erstaunliche St. Georg in Stockholm, eine Stiftung
des Reichsverwesers Sten Sture von 1488 (Abb. 562). Der Drache ist
nicht wie in der friiheren Zeit mehr oder minder stets ein bloBes Attribut,
sondern ein vollwertiger Gegner, ein merkwiirdig organisch gefiihltes
Fabeltier, halb Reptil, halb Schaltier, gespickt mit greulichen Zacken,
Stacheln und Dornen, die lange Zunge vorstreckend aus dem gi ftdampfen-
den Rachen. Uns graut vor dem Anblick; aber nicht so dem reich ge-
schmiickten jungen Reiter, der seelenruhig zum Hieb ausholt. Welch
ein Gegensatz zu dem wahrscheinlich doch auch St. Georg darstellenden
Reiter des Bamberger Doms: dort im 1 3. Jahrhundert selbstbeherrschte
ritterliche Zucht, hier im I5. mdrchenhafte Phantastik. St. Georg war
der Schutzheilige der in keiner Hansestadt fehlenden Junkergesellschaften ;
€s mag viele Darstellungen von ihm gegeben haben. Eine sehr schone,
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etwa um 1500, bewahrt das St. Annenmuseum in Liibeck, leider im 17.
Jahrhundert verfdlscht; auch hier biumte sich urspriinglich das Pferd
und der Drache war weit groBer als der heute sichtbare Ersatz (Abb. 561).
Der Schnitzer hieB Henning v. d. Heiden. Urkundlich beglaubigt ist die
Liibecker Herkunft bei zwei Altarwerken in Reval, dem groBen in St.
Nikolai, dem kleineren in der Heiliggeistkirche; dieses (Abb. 559) von
Bernt Notke 1483; auffallenderweise schon hier der Hintergrund als
Kirchenchor und die malerisch aufgelockerte Anordnung der Figuren.
In lockerem Zusammenhang mit Notke steht mehreres in Ddnemark. —
Thiiringen, Obersachsen und Schlesien konnen als Vorland Ober-
deutschlands bezeichnet werden; die Vischersche GieBhiitte hatte hier
ein Hauptabsatzgebiet, und frinkischen Schnitzaltiren begegnen wir
hiufig; es mulB aber betont werden, daB mehrere achtungswerte
Stiicke aus einheimischen Werkstitten stammen. Sie werden sich mit
der Zeit feststellen lassen. Am bekanntesten bis jetzt ist die betrieb-
same Werkstatt des Valentin Lendenstreich in Saalfeld (1479 bis
1503). Naumburg, Merseburg, Chemnitz, Annaberg, Freiberg, die Dres-
dener Altertumssammlung, die Kirchen Breslaus und anderer schlesischer
und lausitzischer Stidte enthalten Stiicke, die der Beachtung durchaus
wert sind. Je weiter nach Nordosten, um so schwiécher wird das boden-
stindige Gewerbe, um so grofer der Abstand zwischen der eigenen Leistung
und den Erwerbungen aus den Niederlanden, aus Niirnberg und Bshmen.
Dies bunte Durcheinander der Herkunft ist charakteristisch fir das
Kolonialland. Allein es fehlt in den Urkunden auch nicht an Namen
einheimischer Kiinstler und es miissen manche ganz achtbare darunter
gewesen sein, wenn der Hochmeister sie fiir gut genug hielt fiir ein Prisent
an den Konig von Ungarn, oder wenn Heinrich Derby, der nachmalige
Konig Heinrich IV. von England, auf seiner PreuBenfahrt bei einem Maler
in Konigsberg zwei Bilder fiir seine SchloBkapelle und bei einem dortigen
Goldschmied ein groBes Tafelservice bestellte.

Hatte die deutsche Bildhauerkunst ihre erste Hochbliite in der Mitte
des 13. Jahrhunderts gesehen, so lag die zweite in den letzten 30 Jahren
des 15. In voller Kraft trat sie ins 16. hiniiber. Hier aber geschah es ihr,
daB sie, ohne zu sinken, doch von der ersten Stelle verdringt wurde. Auf
diese traten in der Anteilnahme der Nation die Malerei und der Bild-
druck. Betrachten wir noch die Vorstufen des letzteren in unserem

15. Jahrhundert.
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Drittes Kapitel,

DER BILDDRUCK. DAS KUNSTGEWERBE.

L

Das deutsche 15. Jahrhundert hat der Welt nicht nur den Buch-
druck, sondern auch den Kupferstich und Holzschnitt geschenkt. Was
sie von allen andern Kunstgattungen unterscheidet und bei ihrer Er-
findung der Zweck war, ist die Vervielfdltigung. Dies ist an sich keine
kiinstlerische Eigenschaft; ob eine Zeichnung in hundert Exemplaren
vorhanden ist anstatt nur in einem, das #ndert nichts an ihrem Wert
und Gehalt, aber es vergroBert um ebensoviel ihren Wirkungskreis. Die
Erfindung des Kupferstichs und Holzschnitts geht also zuerst die Kultur-
geschichte an. Wenn sie in Deutschland friiher als in anderen Léndern
ein reifes Feld fand, so beruht das nicht auf einem kiinstlerischen oder
technischen Vorsprung, sondern darauf, daB Deutschland durch seinen
sozialen und kulturellen Zustand in besonderer Weise auf diese Erfindung
hingelenkt wurde, die, wir wiederholen es, zunichst allein auf Vermehrung,
noch nicht auf Verbesserung der graphischen Produktion abzielte. Gleich-
wohl lag es dem Bilddruck nicht an, Werke der »sgroBen Kunst« — was
uns Heutigen so natiirlich erscheint — zu reproduzieren; im 15, Jahr-
hundert bleibt das bescheidenste, roheste Blatt der Graphik gegeniiber
der groBen Kunst »Original«. Das Mittelalter und die nichste Folgezeit
hat in allen Kiinsten in unbefangenster und vielfiltigster Weise Einzel-
heiten entlehnt, aber niemals ein Kunstwerk als Ganzes abgeschrieben.
Nur in seinem eigenen Kreise ging der Bilddruck auch schon damals
mit Nachschnitten vor,

Das Auftreten des Kupferstichs und Holzschnitts im 15. Jahrhundert
ist in der Geschichte der deutschen Kunst eine Wegmarke von tiefer
Bedeutsamkeit. Man muB auf den Ausgangspunkt zuriickblicken. In
der karolingischen, der ottonischen Zeit — wie weit war damals noch
die Distanz zwischen der Kunst und dem Volk! Wir haben sie dann
langsam in die Tiefen steigen und sich ausbreiten sehen. Jetzt war der
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Drang der Massen nach einem Anteil an ihr so gebietend geworden, daf3
die neue Erfindung mit Notwendigkeit sich einstellte. Die in unermeB-
licher Menge von Privatpersonen gestifteten Andachtsbilder aller Art
gehorten letztlich doch der Offentlichkeit, der Bilddruck aber wendet sich
an den Einzelmenschen, sein Leitspruch ist »Klein, aber mein«. Er
entwickelt sich — eine vollig neue Erscheinung — sozial von unten nach
oben. Am Anfang steht das einzelne Erzeugnis auf niedrigster Wertstufe,
seine Bedeutung liegt allein in der Masse. An den Kirchtiiren, auf Jahr-
markten und Wallfahrten wird es feilgeboten und folgt seinem Besitzer
ins Haus, gewinnt einen Platz in seinem persénlichen Leben. Wer kennt
nicht die Szene in Goethes Gotz, wo der Bruder Martin den Reiterknaben
fragt: »Wie heifit du?« Georg. »Da hast du einen tapferen Patron.« (Zieht
ein Gebetbuch hervor und gibt dem Buben einen Heiligen.) wDa hast du
thn. Folge seinem Beispiel, sei brav und Jirchte Goit!« Lesen wir dann
noch Unterschriften, wie etwa diese: »Der diese figur ehrvet wmit einem
pater noster der hat 14 dusent jahr Ablaf« oder »Wer des hl. Christophorus
Antlitz erschauet, der wird selbigen Tages keines bisen Todes sterben« —
so wissen wir auch noch von einer andern Seite iiber die Quellen dieser
Bilderfrende Bescheid.

Holzschnitt und Kupferstich sind sich im Ziel — der mechanischen
Vervielfiltigung einer Zeichnung — gleich, in den Mitteln indessen ver-
schieden. Nicht im angewendeten Material liegt der Unterschied, sondern
in der Art, wie die Zeichnung von der Druckplatte auf das Papier iiber-
tragen wird. Der Holzschnitt ist Hochschnitt, der Kupferstich Tiefstich.
Im Holzschnitt wird um die Zeichnung herum alles von der Tafel weg-
gearbeitet, was beim Abdruck weill erscheinen und deshalb mit dem
Papier nicht in Berithrung kommen soll. Im Kupferstich werden die
Linien, die im Abdruck schwarz zu erscheinen bestimmt sind, in die
Platte eingegraben, und das derselben angepreBte, gefeuchtete Papier
saugt aus den Vertiefungen die Schwirze an sich. Aus diesen technischen
Voraussetzungen ergibt sich eine andere, innere Verschiedenheit. Das
Stechen ist ein unmittelbares Zeichnen in das Metall hinein, und erst
wihrend dieses Prozesses entsteht das Bild; um so vollkommener wird
es sein, je gefiigiger die Hand den Forderungen des Auges Folge leistet.
Im Holzschnitt dagegen wird die Vorzeichnung fertig auf die Platte
aufgetragen, und sie kann durch das Schneidemesser nicht mehr ver-
bessert, wohl aber verschlechtert werden. Fiir den Kupferstich ist es
deshalb der giinstigste Fall, daB die kiinstlerische und technische Schop-
fung in einer Hand bleiben, andernfalls der Stecher nur Kopist wire;
indessen beim Holzschnitt die Entwicklung bald dabei anlangte, dal der
Zeichner und der Schneider verschiedene Personen waren, d.h. also,
daB die mechanische und die geistige Arbeit sich sonderten; mit gutem
Erfolg freilich nur dann, wenn der Zeichner seinen Willen von vornherein

18 Dehio, Geschichte der deutschen Kunst. IL, 9
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auf das dem Schneidemesser Zusagende einstellte. HolzschnittméBig
behandelt ist schon jeder Stempel, und der Gebrauch von Stempeln ist
uralt; speziell als Schablone fiir den Zeugdruck und zur Vorzeichnung
von Stickereien, auch von Initialen in den Handschriften, waren sie
lingst im Gebrauch. Ebenso war die Kunst des Gravierens auf Metall
von jeher den Goldschmieden geldufig; man hat in unseren Tagen die
Probe gemacht und von Gravierungen, z. B. des 12. Jahrhunderts, Ab-
ziige genommen, die wie Kupferstiche aussehen. Als das Papier anfing,
billig zu werden, wurden auch wirklich von den Platten Probeabdriicke
genommen, bevor man die gravierten Linien, um sie in ihrer Schmuck-
eigenschaft wirksamer zu machen, mit schwarzem Schmelz (Niello) aus-
goB. Der Holzschnitt und Kupferstich sind »erfunden¢ in dem Augen-
blick, wo bei der Herstellung einer Platte der ausgesprochene Zweck die
Vervielfiltigung ist. Gegeniiber allen Versuchen, Deutschland den An-
spruch auf die Prioritdt zu entreilen, hat es sich durch immer zahlreicher
werdende Zeugnisse erwiesen, daB in der systematischen, gewerbsméiBigen
Anwendung des Druckverfahrens Deutschland allen andern Lindern
voraus war,

Holzschnitt und Kupferstich begannen als die Konkurrenten der
Miniaturmalerei und wurden schnell deren Uberwinder. Hier liegt eine
der kenntlichsten unter den Schnittlinien zwischen Mittelalter und Neu-
zeit. Im 15. Jahrhundert gingen eine Weile noch beide nebeneinander
her. Den Sieg im Wettbewerb entschied nicht der vornehmere unter
den Verbiindeten, der Kupferstich, sondern der plebejische Holzschnitt,
auch dies ist bezeichnend. Die Miniaturmalerei des ausgehenden Mittel-
alters ist erst wenig erforscht und lockt auch wenig an; sie war in der
Kunstbewegung der Zeit nur Mitliufer, nicht Pfadfinder. Wenigstens
gilt das von Deutschland. Dagegen ist in der luxurigsen Atmosphire
der franzosisch-niederldndischen Hofkunst die Miniaturmalerei nicht nur
noch einmal zu hochstem Glanz aufgeblitht, sondern eben sie war der
Boden, auf dem der Naturalismus zuerst zum Durchbruch kam. Mog-
licherweise wird auch in Deutschland fiir die Anfinge des neuen Stils
der Zusammenhang zwischen Buch- und Tafelmalerei sich wichtiger er-
weisen, als heute schon sichtbar ist, im ganzen aber wird das Urteil iiber
jene sich micht dndern. Auf Luxus war die deutsche Buchillustration
nicht gerichtet. Die Gebetbiicher einer deutschen Herzogin hitten der
Frau eines Hofbeamten in Briissel oder eines Handelsherrn in Briigge
ein eigentiimliches Licheln abgelockt; dagegen ging in keinem Lande die
Nachfrage nach Biichern in der Masse so stark in die Hohe wie in Deutsch-
land schon vor der Erfindung Gutenbergs. Dr. Neidhart in Ulm besaB
zu Anfang des 15. Jahrhunderts 300, der Jurist Kiinhofer in Niirnberg 151.
Der schreibende Monch war eine seltene Figur geworden. Im 14. Jahr-
hundert wendete man sich, wenn man ein Buch kopiert haben wollte,
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an die biirgerlichen Lohnschreiber. Im 15. Jahrhundert organisierten
sie sich zu gréBeren Werkstdtten, in denen fabrikmiBig auf Vorrat ge-
arbeitet wurde, wie es auch schon Biicherliden gab. Von einem in der
kleinen elsdssischen Reichsstadt Hagenau ansissigen Unternehmer hat
sich durch Zufall eine Verlagsanzeige erhalten, die als Beispiel fiir viele
dhnliche gelten kann: »Item welcher Hande Biicher man gerne hat, grof3
oder klein, geistlich oder weltlich, hiibsch gemalt, die findet man alle
bei Diebolt Lauber Schriber in der Burge zu Hagenow.« Es folgen 38
einzelne Titel, einiges davon religitse Erbauungsliteratur, das meiste
Poesie: Parzival, Tristan, Wolfdietrich usw., die Gesta Romanorum, die
gangbaren Lehrdichtungen, der welsche Gast, Freidank, Asop usw., das
Schachzabelbuch, das kaiserlich Rechtbuch. Das Papier hat das Perga-
ment verdringt, die Preise sinken, in den Illustrationen herrscht die
Sachlichkeit und das Handwerk. Sie sind Federzeichnungen, fliichtig mit
Wasserfarben ausgefiillt, eigentlichst Illustrationen zum Text, also nicht
nur der Erscheinung, sondern auch der Absicht nach etwas anderes als
die auf einen immer engeren Kreis luxuritser Liebhaber zuriickgedriangten
Deckfarbemalereien, die stilistisch eigentlich verkleinerte Tafelbilder sind.

Es gab weiterhin andere Werkstétten — oder in den oben geschilder-
ten gesonderte Abteilungen —, die ihren Kundenkreis ganz unten, bei
den kleinen Leuten, selbst den des Lesens unkundigen, suchten. Fiir
diese wurden Einzelblitter angefertigt. Neben dem Bilde nur eine kurze
Beischrift, und oft auch diese nicht, da es sich stets um allgemein gang-
bare Vorstellungen handelte: Heiligenbilder, Szenen aus der Passion,
Monatsbeschéiftigungen, Illustrationen zu den Zehn Geboten, den Sieben
Sakramenten und dergleichen und, leichtlich begehrter als alles, — Spiel-
karten. Man nannte die Einzelblitter Briefe und die Verfertiger Brief-
maler (Brief von lat. dreve; das Wort malen umfaBt auch zeichnen). Es
ist nun aus vielen Griinden wahrscheinlich, wenn es sich auch nach der
Natur der Sache nicht direkt beweisen 1dBt, daB die Briefmaler, denen
alles auf Schnelligkeit und Billigkeit der Herstellung ankam, die ersten
waren, welche die aus dem Zeugdruck, aus der Schablonisierung von
Initialen in dep Handschriften und sonstigen Verwendungen lingst be-
kannten geschnittenen Holzstécke in den Dienst der Vervielfiltigung
ihrer Bilderware stellten. Ein Vorrecht an der Erfindung laBt sich fiir
keine bestimmte Stadt oder Landschaft feststellen, es scheint, daB sich
die Sache schnell herumgesprochen hat, und jedenfalls war die Haupt-
voraussetzung, das populdre Tagesbediirfnis, iiberall gegeben. Die édltesten
erhaltenen Holzschnitte reichen, ihrem Stil nach zu urteilen, um einiges
iiber das Jahr 1400 hinaus. Dazu paBt die urkundliche Nachricht, dafl
im Jahre 1395 in Bologna ein Federico di Germania, der »cartas figuratas
et pictas imagines et figuras sanctorums feilbot, wegen Falschmiinzerei
verfolgt wurde, woraus, wenn auch der erste Teil der Nachricht mehr-
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deutig ist, zum mindesten hervorgeht, dal der Mann sich aufs Stempel-
schneiden verstand; aber was anderes als die Billigkeit seiner Ware hitte
sie in Italien konkurrenzfihig gemacht? Spielkarten (die in Deutsch-
land durch vorsorgliche Obrigkeiten, natiirlich umsonst, verboten wurden)
waren ein stdndiger Exportartikel nach Italien, wie z. B. von Ulm berichtet
wird, daB sie in ganzen Féssern versandt wurden.

Der Kupferstich ist jiinger als der Holzschnitt, und es liegt nahe,
anzunehmen, daB er durch die Erfolge jenes angeregt wurde. Er kam aus
einer andern, von Anfang an kiinstlerisch héher gearteten Umgebung,
aus den Werkstdtten der Goldschmiede. Vorbildung in der Zeichenkunst
war hier unerliBlich, nicht wenige Maler haben ihren ersten Lehrgang
in einer Goldschmiedewerkstatt durchgemacht. Wenn der Holzschnitt,
bevor er seine eigene Kraft erkannte, nichts anderes war als der rohere
Ersatz einer rohen Federzeichnung, so waltete im Kupferstich vom
Ursprung an wirklicher Kiinstlersinn und entdeckte in ihm Ausdrucks-
feinheiten und stilistische Besonderheiten, die jenseits der Miniatur-
malerei lagen. Holzschnitt und Kupferstich haben urspriinglich auch ein
durchaus verschiedenes Publikum. Wir miissen ihre Geschichte besonders
betrachten *,

Der Holzschnitt. Man kann — nach einem zwar nur &duller-
lichen, aber die Ubersicht erleichternden Einteilungsgrunde — drei Stufen
unterscheiden: das Einzelblatt, das Blockbuch, die Illustrierung des
Buchs in unserem Sinn, d. h. des mit beweglichen Lettern gedruckten. —
Der primitive Holzschnitt hat nicht nur mit den Schwierigkeiten der
Schneidetechnik, sondern auch mit denen des Druckverfahrens zu
kidmpfen, daher das Aussehen der meisten Blitter unkultiviert, ja oft
genug abstofend ist. Wenige und derbe Linien mit rauhen Réndern
und oft ungleicher Erfassung des Papiers durch die Schwirze. Keine
Schatten, keine Modellierung. Aber noch verliBt sich der Holzschnitt
nicht auf sich allein. Es tritt regelmidBig mit der Hand ausgefiihrte
Ausmalung in diinner Wasserfarbe hinzu, wodurch die Ahnlichkeit mit
der kolorierten Federzeichnung véllig wird. Mindestens sollte es so sein.
Indessen wurden mit Riicksicht auf die drmsten Kiufer auch unkolo-
rierte Abziige in den Handel gebracht. BloB handwerkliche Kopisten
waren die Zeichner fiir den Holzschnitt nicht. Am wenigsten waren ihre
Vorlagen vorzugsweise Miniaturen., Vielmehr schopften sie aus dem
ganzen vorhandenen Kunstschatz, vielleicht sogar mit EinschluB der
Plastik. Immer erforderte die Umstellung in den (von der Tafelmalerei

#* Den eng an die technischen Ausdrucksmittel gebundenen Reiz der Originale
kénnen unsere Nachbildungen nur unvollkommen wiedergeben. Besonders ist die unver-
meidliche Verkleinerung abtriglich. In manchem Betracht vertragen Gemilde die Ver-
kleinerung besser als Stiche.
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schon verlassenen) Flichenstil ein ziemliches Mall von Selbstindigkeit.
Die besten Bldtter haben eine grofle Schlagkraft des Ausdrucks, und es
kommt in ihnen sogar, dank der Vereinfachung des Vortrags und unter-
stiitzt durch ihr in der Regel grofes Format, etwas wie ein monumen-
taler Zug zum Vorschein, durch den sie, wie auch durch ihren Farben-
schmuck, an die Glasmalerei erinnern. — Die stilistisch dlteste Gruppe
ist nicht die roheste. Sie entspricht der Stufe der Malerei, die wir unter
der Uberschrift »Zwischenzeit« behandelt haben. Die Linienfiihrung ist
weich und geschwungen, Hintergriinde fehlen, anstatt ihrer tritt Muste-
rung oder ein gleichmaBiger Farbton ein; das Anmutige und Emp-
findungsvolle, das die Zeit verlangte, ist auch auf dieser untersten Stufe
der Kunstiibung nicht verlorengegangen (Abb. 685—687). — Die zweite
Gruppe zeigt die Folgen der um sich greifenden Massenproduktion. Roh
ist nicht nur die eilfertige Arbeit des Schneidemessers, sondern meistens
schon die Vorzeichnung selbst. Es war auch keine leichte Aufgabe, die
Belange des neuen, realistischen Stils, wie es hier doch geschehen mubBte,
auf einen einfachen linearen Ausdruck zu bringen. Dabei tritt dann un-
umwunden an den Tag — was in der Tafelmalerei neben andern Eigen-
schaften weniger sichtbar wird, wiewohl es durchaus nicht ausgeschaltet
ist —, daB die angestammte deutsche Empfindung auch im Naturalismus
auf das an sich unnaturalistische Interesse an dem sozusagen kalli-
graphischen Eigenwert der Linie keineswegs verzichten will. Man wird
sich am schnellsten im Holzschnitt das Besondere in der spdtgotischen
Stilisierung klarmachen kénnen, dies Wohlgefallen am Harten, Eckigen,
Briichigen, das nicht aus einer genaueren Naturbeobachtung, sondern
aus einer grundlegenden psychologischen Disposition zu erkldren ist.
Indessen wird es immer das Gegensténdliche sein, das in der Gattung
am meisten die Aufmerksamkeit fesselt. Kaum in einer andern gibt
sich Glaube, WiBbegierde, Phantasieleben des Volkes in so aufrichtiger
Unmittelbarkeit. Da hier gerade die Fiille der Einfille es macht, ist es
doppelt schade, daB wir uns mit wenigen Stichproben begniigen miissen.
— Am stirksten vertreten und vielfiltigst variiert ist das Leiden Christi
in mystisch-symbolischer Zusammenfassung: der Schmerzensmann (Abb.
688); die Gregorsmesse (Abb.689); das Wappen Christi, d.h. die Zu-
sammenstellung seiner Marterwerkzeuge; dasselbe Thema mit der poesie-
vollen Umbiegung, da8 in die Mitte das Jesuskind gesetzt wird (Abb. 692);
der Keltertreter (Abb. 687), eine mystische Deutung von Jes. 63, 1—6;
zuweilen die Trauben stampfend, wihrend ein Engel den Wein, d.i.
sein Blut, im Kelche auffingt; in noch kiihnerer Wendung er selbst
unter der Presse, die sein Kreuz ist; als Seitenstiick zum Keltertreter
die Hostienmiihle. — Uberraschenderweise verhdltnismiBig selten Maria
und dann am liebsten mit einer symbolischen Beziehung: auf der Mond-
sichel, im Ahrenkleid und dergleichen. — In grofer Auswahl die Heiligen;
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unter ihnen wohl am hiufigsten St. Christoph. — AuBerst beliebt sind
moralische Ermahnungen, nicht selten mit humoristischem Anflug.
Ein groBies Schrotblatt zeigt das Innere einer Kirche: die Messe wird
gelesen, die Weiber auf den Bidnken plaudern, die Minner karessieren,
der Teufel erscheint, im Hintergrunde vertreibt Christus die Wechsler;
die Unterschrift lautet: Niemand kann wol sagen noch schreiben das
schwetzen der bosen metchen usw. Ein anderes Beispiel: Christus am
Kreuz, daneben (wo sonst Maria und Johannes) ein Ménch und ein iippig
gekleideter Weltmann; vom Kopfe des ersten fithren Linien auf die
Wunden des Erlosers, vom Kopf des zweiten Linien auf die Attribute
des Schlemmerlebens, und iiber dem ersten erscheint ein Engel, iiber dem
zweiten ein Teufel; mit freundnachbarlicher Bosheit hat ein Besitzer
des Blattes neben den Siinder den Namen »Herr Kaspar « hingekritzelt. —
Auch auf Tagesereignisse (zu vergleichen mit dem historischen Volks-
lied) wird angespielt, z. B. eine verwickelte Allegorie auf die Auseinander-
setzungen Kaiser Friedrichs III. mit Frankreich und dem Papst; ein
Portrit des Tiirkenkaisers Mahomed II. und dergleichen mehr. — Be-
liebt sind Neujahrskarten, auf denen das Christkind dem Empfinger
ein gutes Jahr wiinscht (Abb. 6g3).

Die Blockbiicher. Man kann sie am kiirzesten als erbauliche
Bilderbiicher definieren. Sie greifen, obgleich technisch eine neue Er-
scheinung, auf die zyklische Darstellungsweise des Mittelalters zuriick.
In ihnen ist eine groBere Zahl von dem Sinne nach zusammenhingenden
Bildern in ein Heft vereinigt und von einigem Text begleitet, der bald
handschriftlich hinzugefiigt, haufiger schon auf der Holztafel mit einge-
schnitten ist, Das Publikum war die gebildete Mittelschicht, in erster
Linie des geistlichen Standes, doch gewiB auch mit Erweiterung nach
der Laienseite; sonst gibe es nicht auBer den lateinischen Ausgaben noch
so viel deutsche. Sie sind hochst lehrreiche Dokumente des religitsen
Lebens der vorreformatorischen Zeit (wihrend Italien den volkstiimlich-
religiosen Holzschnitt iiberhaupt nicht kannte, und die franzosisch-
sprechenden Lénder auch blo8 in den unter niederlindischem und deut-
schem EinfiuB stehenden nérdlichen und ostlichen Randgebieten). Im
Gegensatz zu den Einzelblittern, die sich immer nur als Unika erhalten
haben, kennen wir von den meisten Blockbiichern mehrere Ausgaben,
was fiir Beliebtheit und Verbreitung spricht. An ihnen sind die Nieder-
lande stark beteiligt, und manche deutsche Drucke sind Kopien nieder-
landischer Originale. Nach der Zahl der erhaltenen Exemplare steht an
der Spitze die Ars moriendi: ein Mensch liegt auf dem Sterbelager,
Teufel umdriingen ihn und halten ihm auf Spruchbindern die Titel seiner
Stinden entgegen; aber sein guter Engel beschiitzt ihn und ruft nachein-
ander Gottvater, den Erldser, die Jungfrau Maria, die Heiligen zu Hilfe;
auf dem letzten Blatt entweichen die Dimonen mit Fluchen, und die
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Seele des Geretteten schwebt gen Himmel. Kaum minder verbreitet war
(der Name erst aus neuerer Zeit) die Biblia pauperum, nach friih-
mittelalterlichem Schema * eine Gegeniiberstellung von Szenen des
Alten und Neuen Testaments, als Typus und Antitypus nach dem Grund-
satz quod latet in veleve, patet in novo; es gibt Ausgaben mit 40, andere
mit so Blittern. In neun deutschen Ausgaben, aullerdem etlichen
lateinischen, kennen wir den Heilsspiegel (speculum humanae
salvationis), in dem nach derselben typologischen Methode die christ-
liche Heilslehre entwickelt wird. Beispiele anderer Titel: der Deca-
logus, das Symbolum Apostolicum, das Exercitium super pater noster,
die Offenbarung Johannis (sechs Ausgaben zu 47—50 Blatt), das
Planetenbuch usw.

Das gedruckte Buch. Waren auf den beiden vorigen Stufen des
Bilddrucks Zeichner, Formenschneider, Drucker oft, vielleicht in der
Regel, eine Person gewesen, so treten diese drei Faktoren nun ausein-
ander. Wir wissen ja, wie geldufig dem Kunstbetrieb dieser Zeit — man
denke nur an den Altar — der Grundsatz der Arbeitsteilung war und
welche Erfolge im Sinne der Massenproduktion sie ihm verdankte. Im
illustrierten Letterndruck ist das Bild nicht mehr die Hauptsache; sein
Verhiltnis zum Wort ist duBerlich dasselbe wie ehedem in der Bilder-
handschrift, innerlich aber doch ein anderes: es dominiert der Zweck der
sachlichen Schrifterliuterung; das Bild ist in reinem Sinne Tllustration,
und sein Stil ist rein zeichnerisch. Das Publikum indessen brauchte einige
Zeit, sich an das einfache Schwarz-Weil zu gewohnen, weshalb neben
den »rohen« Abziigen immer auch einige kolorierte in den Handel gebracht
wurden. Wenn auch zu leichter Schattenangabe durch Schraffierung
fortschreitend, hat der Holzschnitt es nicht auf plastische Wirkung abge-
sehen; in die Raumdarstellung findet er sich leichter. Seine Hauptkraft
ist die Anregung nicht sowohl des Auges als der Phantasie: ein reicher
Strom neuer Erfindungen, wie das erregte Innenleben dieses Geschlechts
sie verlangte, kam in Bewegung. — Der erste, der in ein mit beweglichen
Lettern gesetztes Buch Holzschnitte einstreute, war ein ehemaliger Ge-
hilfe Gutenbergs, der Briefdrucker Albrecht Pfister in Bamberg.
Von den vier illustrierten Biichern, die sich von ihm erhalten haben, tragt
das ilteste — zwei sind undatiert — das Jahr 1461. Es ist Ulrich Boners
Fabelbuch »Der Edelstein«. Ebenso gehoren die drei andern, was be-
zeichnend ist, der volkstiimlichen Literatur an. Pfisters Fihigkeit als
Zeichner war gering. Es verging ein Jahrzehnt, bis sein Beispiel Nach-
ahmung fand. Dann ging es schnell vorwirts. Bis 1480 sind neun Druck-
orte bekannt, in denen das illustrierte Buch gepflegt wurde. Obenan

* Systematisch durchgefiihrt zuerst in Handschriften vom Ausgang des 13. Jahr-
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steht Augsburg. Hier erschien 1470 bei Iodoc Pflanzmann die erste
illustrierte deutsche Bibel mit 55 Holzschnitten. Schon im selben Jahre
trat Ulrich Zaimer mit drei anderen illustrierten Biichern auf: dem
Spiegel menschlicher Behaltnis mit 192 Holzschnitten, dem Spiegel des
Stinders (einem Beichtkatechismus) und der Historie von der Zerstsrung
der Stadt Troja. 1471 gab er zwei neue Biicher, 1472 drei heraus usw.
Von 1472—1492 ist die Offizin von Joh. Biumler besonders titig; das
Buch der Natur des Cunrat von Meyenberg erlebte in kurzer Zeit drei
Auflagen. — Ebenfalls 1470 beginnt die Reihe der Ulmer illustrierten
Drucke mit einer Ubersetzung von Boccaccios Buch von den berithmten
Frauen, Die Fabeln des Asop wurden bis 1498 elfmal aufgelegt. 1480
erschien der erste deutsche Kalender, 1482 die Kosmographie des Ptole-
mdus, das erste Buch mit groBen, in Holz geschnittenen Landkarten. —
Bis 1480 erscheinen als weitere Druckorte: EBlingen, Strafburg, Basel,
Speier, Wiirzburg, Kéln, Liibeck. — In den Soer Jahren wird der Schnitt
gewandter, werden bessere Zeichner herangezogen. Ein Hauptwerk ist
Lirers Chronik von Schwaben, Ulm 1486, mit 21 groBen, ganzseitigen
Schnitten, die Komposition iiber das rein Illustrative hinaus bildmaéBig
gesteigert. Derselbe Verlag brachte im selben Jahre die Ubersetzung
des Terenzischen Eunuchen: ein reiner Konturschnitt, fein, akkurat, mit
perspektivischem Wissen prunkend. — 1486 ist auch das Datum der
in Mainz erschienenen berithmten »Peregrinationes ad sepulcrum Christi¢,
Der Domherr Bernhard von Breidenbach hatte sich zu seiner Wallfahrt
1483 den (aus andern Werken nicht bekannten) Maler Erhard Reuwich
aus Utrecht mitgenommen. Seine Darstellungen sind nicht aus der
Phantasie geschopft, wie die des Mittelalters, das mit derselben schemati-
schen Ansicht, oft im selben Buch, die verschiedensten Stidte erledigte,
gleichviel, ob Troja oder Niirnberg; vielmehr gibt er Stidteportrits;
und die beriihmte (6fters reproduzierte) Ansicht von Venedig gestattet
einem jeden, zu kontrollieren, wie der sozusagen wissenschaftliche Respekt
vor der Wirklichkeit mit einem Rest von Phantastik noch immer kampft.
— Die goer Jahre brachten die entscheidende Rangerhéhung: der Holz-
schnitt wurde in den Kreis der Maler aufgenommen. Der erste, der den
Schritt tat, war der gewiegte Kenner des Publikums Michael Wolgemut.
Bis dahin hatte sich Niirnberg im Bilddruck nicht ausgezeichnet, Die
1483 von Anton Koburger gedruckte deutsche Bibel benutzte noch die
entlichenen Stocke der Kélner. Einen bedeutenden Fortschritt zeigte
das Passional von 1488, dessen 262 Holzschnitte vom Ulmer Terenz-
Meister gezeichnet sein kénnten. 1401 trat die Wolgemutsche Werkstatt
auf den Plan. Zuerst mit dem »Schatzbehalter der wahren Reichtiimer
des Heils, einem volumindsen Erbauungsbuch, das 96 groBe, ganzseitige
Holzschnitte darbietet. 1493 folgte Hartmann Schedels »Weltchronik,
zuerst in lateinischer, im nichsten Jahre in deutscher Ausgabe, mit

280




Der Bilddruck. Das Kunstgewerbe.

650 Schnitten *. Erstaunlich ist die Kiirze der Zeit, in der das fertig-
gestellt wurde; die Tiichtigkeit der Werkstatt und die organisatorischen
Fihigkeiten ihres Meisters erlebten hier einen groBen Triumph; einen
kleineren die Kunst, da der geistige Gehalt der Werke in keinem Ver-
hiltnis zu ihrer #uBeren Uberschwenglichkeit steht. Dennoch sind
sie fiir die Entwicklung des Holzschnitts wichtig. Wolgemut verstand
sich denn doch auf sein Metier; er wuBte die Schwarz-Weill-Wirkung
klar und kriftig herauszuarbeiten und mutete dabei dem Holzschneide-
messer nichts zu, was ihm nicht bequem gewesen wire. Wenige Jahre
vergingen, so zeigte einer der Gehilfen, die Wolgemut und Pleydenwurff
bei der Ausarbeitung ihrer Entwiirfe zur Hand gingen, was der Holz-
schnitt in der Hand des Genies bedeuten konnte. Diirers Apokalypse
(denn wir meinen, daB der junge Diirer in der Reihe jener Gehilfen nicht
gefehlt haben kann) entstand nur drei Jahre nach der Weltchronik,
1496—1498, wiirde also chronologisch noch in unsere Epoche gehoren;
aus inneren Griinden verschieben wir ihre Betrachtung auf spiter. —
Die fruchtbarsten Druckorte waren in den goer Jahren Basel und StraB-
burg. In jedem Jahr erschien eine Mehrzahl illustrierter Biicher: Aus-
gaben des Terenz, Virgil, Ovid, Cisar, Horaz, Boethius, die Geschichte
Alexanders, die Reisen des Ritters Montevilla, die goldene Bulle seien
als Beispiele genannt. Andachtsbiicher und erzihlende Literatur fiir
den Biirgerstand fehlten natiirlich nicht. Das Besondere an den Offizinen
dieser Gruppe waren ihre Beziehungen zum Humanismus, Gleichwohl,
was bemerkt zu werden verdient, war kiinstlerisch eine Beriihrung mit
der Renaissance noch nicht eingetreten. Es gibt einen Zeichner in diesem
Kreise, der durch geistreiche, witzige, anmutige Erfindung und form-
gewandte Darstellung allen gleichzeitigen in Deutschland iiberlegen ist.
Die Hypothese, daB der interessante Unbekannte niemand anders ge-
wesen sei als der junge Diirer, der wihrend seiner Wanderschaft in den
in Frage kommenden Jahren in der Tat in Basel Halt gemacht hat,
stoBt, wenn ihr auch gute Griinde zur Seite stehen, schlieBlich doch
auf iiberwiegende Bedenken. Es scheint, daB hier ein talentvoller Kiinst-
ler, der um einiges, nicht viel, dlter als Diirer gewesen sein wird und mit
Diirer in der Zeit von dessen Aufenthalt am Oberrhein in wechselwirkende
Bezichung getreten sein muB, frithzeitig aus dem Leben geschieden ist.
Da wenig Hoffnung besteht, seinen Namen zu entdecken, bleibt er uns
der »Meister der Bergmannschen Offizina. Sebastian Brants Narren-
schiff, das Buch des Ritters von Turn und der Baseler Terenz sind seine
Hauptwerke (Abb. 690 u. 691). — Erwihnen wir schlieBlich noch wegen
ihrer groBen Verbreitung zwei niederdeutsche Bibeln. Die Kélner von
ca. 1480 mit 125 Bildern ist die erste vollstdndige und einheitliche. Thre

* Einige Stocke wurden mehrmals abgedruckt, so daB im ganzen mehr als 1000

Bilder vorhanden sind.
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Stocke wurden in Niirnberg und StraBburg wiederbenutzt bzw. kopiert,
und viele spdtere und kiinstlerisch wertvollere Bibelillustrationen haben
ihre Motive diesem volksbeliebten Werk entnommen; selbst Diirer und
Holbein haben es gelegentlich nicht verschmiht. Ein Réitsel bleibt die
Liibecker Bibel von 1494. Ihr Zeichner gehort wirklich unter die »groBen«
Unbekannten. Den ortlichen Tafelmalern zeigt er sich sehr iiberlegen
und wird ein Zugewanderter gewesen sein, immerhin ein Niederdeutscher.
Wiederum bewies er, daB die Deutschen in der Graphik weit eher Grofe
des Stils zu erreichen vermochten als im farbigen Gemilde.

Das Schrotblatt. Diese eigentiimliche, nur kurze Zeit in Ge-
brauch gewesene Technik (Abb. 693b) verbindet Eigenschaften des
Holzschnitts mit solchen des Kupferstichs. Wie beim letzten wurden die
Striche mit dem Grabstichel vertieft in eine Metallplatte eingetragen,
wie beim ersten sitzt beim Abdruck die Schwirze auf der Hohe der Druck-
platte, nicht in deren Vertiefungen, also erscheint im Abdruck die Zeich-
nung weill auf Schwarz — weshalb man auch die Benennung WeiB-
schnitt vorgeschlagen hat. Die Zeichnung wird aber nicht in Strichen
vorgetragen, hat keine Ahnlichkeit mit der Arbeit der Feder oder des
Stifts, sondern zerlegt die Fliche in wverschieden abgestufte, wenige,
mit scharfen Réndern nebeneinander gesetzte Parzellen. Rein technisch
ist das Verfahren dasselbe wie bei der modernsten Abwandlung des Holz-
schnitts, aber die Tendenz ist nicht, wie bei dieser, malerisch, sondern
ornamental. Dadurch machen die Schrotblitter einen héochst alter-
timlichen Eindruck. Soweit sie sich datieren lassen, gehoren sie erst
der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts an, sind iiberhaupt selten und
nur kurze Zeit in Gebrauch. Sie kommen nur als Einzelbldtter vor.
Bemalung ist ausgeschlossen.

Der Kupferstich. Bekanntlich nutzt sich die in Kupfer ge-
stochene Platte verhdltnismiBig schnell ab. Aber nicht nur dies, auch
sein inneres Wesen hielt ihn von einer Massenproduktion, wie sie dem
Holzschnitt angelegen war, zuriick. Sein Element ist das Feine, Zier-
liche, Durchgebildete; ein kultiviertes Auge ist notig, an seinen Vor-
zligen sich zu freuen. Die Unternehmungslust der Verleger zieht er nicht
an, der Kupferstecher arbeitet auf eigene Rechnung und Gefahr. Aber
er reizt den wahren Kiinstler, weil bei ihm alles, vom ersten bis zum
letzten Handgriff, unmittelbar ist. Mit ihm verglichen ist selbst in der
Tafelmalerei, wenigstens so, wie sie damals gehandhabt wurde, mehr
Mechanisches und RezeptmiBiges. Seine Stirke ist — wieder im Gegen-
satz zum Holzschnitt — die Durchmodellierung der inneren Form: mit
bloBem Schwarz-Wei erreicht er so zarte Abstufungen, wie selbst der
Pinsel nicht, und damit verbindet sich der Reiz einer fiir sich schon aus-
drucksvollen, perstnlich beseelten Strichfiihrung. Kein Wunder also,
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dal bei ihm schon nach kurzer Zeit dies eintrat, wozu der Holzschnitt
die Entwicklung eines Jahrhunderts n&tig hatte: ndmlich, daB Maler,
darunter Maler ersten Ranges, mit ihm sich beschéftigten. Man begreift
aber auch, daB infolge dieser intimsten Verbindung der kiinstlerischen
Absicht mit der technischen Ausfilhrung es sehr schwer ist, iiber den
Kupferstich eingehender zu sprechen, es wire denn, man kénnte die
Originalstiche vorlegen. Unsere photomechanischen Abbildungen kénnen
von einem Gemdlde, einer Skulptur immerhin sehr wesentliche Eigen-
schaften noch in die Reproduktion hiniiberretten; bei der Nachbildung
eines Kupferstiches geht aber mit der technischen Form zugleich die
Seele verloren. Notgedrungen wird, was wir im folgenden sagen werden,
sich groBere Beschrinkungen auferlegen, als es nach der Bedeutung
der Sache erwiinscht wire.

Im Anfang waren die Stiche dazu bestimmt, an Stelle von Minia-
turen in Handschriften eingeklebt zu werden. Daher die vielen kunst-
vollen Alphabete zu beliebiger Auswahl fiir Initialen. Doch war dies nahe
Verhiltnis zum Buch nur eine Durchgangsstufe. Sobald das gedruckte
Buch aufkam und der Holzschnitt mit diesem sein Biindnis einging,
blieb dem Kupferstich nur das Einzelblatt. Diese Beschrinkung war
sein Gliick. Nun wurde das gestochene Blatt ein kleines Bild, {iber dessen
Format, Inhalt und Behandlung der Kiinstler frei zu verfiigen hatte.
In ganz anderem Umfang als der Holzschnitt hat der Kupferstich Fern-
wirkungen ausgeiibt, kiinstlerische Gedanken verbreitet, zwischen den
Schulen vermittelt.

Gleich der dlteste Stecher, den wir kennen, der sogenannte Meister
der Spielkarten (Abb. 663, 664, 667), war ein selbstdndiger und nach
dem MaBe seiner Zeit ansehnlicher Kiinstler, dem wir sehr wohl zutrauen
kénnten, daB er auch mit dem Pinsel vertraut war. Figuren seines
Kartenspiels sind in Handschriften von 1446, 1448, 1459 kopiert worden,
woraus wir schlieBen diirfen, daB seine Titigkeit in den 30er Jahren be-
gonnen hat. In seiner Stilhaltung erinnert er einigermaBen an Konrad
Witz. Unter seinen Nachfolgern reicht keiner kiinstlerisch an ihn heran
bis auf den Meister E. S. von 1466 (Abb. 665, 666, 668). Dieses auf einem
seiner Stiche vorkommende Datum liegt wahrscheinlich schon nahe am
Endpunkt seiner Titigkeit. Er gehort sicher dem Siidwesten an, nicht
unwahrscheinlich dem ElsaB8. Jedenfalls ist er in dieser Gegend das beste
Ingenium in der Zeit zwischen Witz und Schongauer. Spuren der Be-
nutzung seiner Blétter, bis in die Bildhauerkreise hinein, sind sporadisch
in ganz Siiddeutschland wahrzunehmen, und selbst in den Niederlanden
und den romanischen Lindern wurde er studiert und kopiert. Er war
der erste Stecher, der das Wesen seiner Kunst als zeichnende Kunst
klar erkannte. Sein Grabstichel folgt geschmeidig wie eine Zeichenfeder
allen feinen Biegungen der Form, und auch in den Schatten — welche

283




Fiinftes Buch drittes Kapitel.

die Vorginger mit dichten, geraden Kreuzschraffierungen als Masse an-
gelegt hatten — beginnt der einzelne Strich, zum mindesten in den Halb-
schatten noch als solcher erkennbar, der Formbewegung nachzugehen.
Seine Kompositionen sind flichenhaft und ornamental, den Goldschmied
verratend, seine Formen intensiv spitgotisch, von spitzer Grazie und
pikanter HéBlichkeit. Es sind iiber 300 Blitter von ihm bekannt. Sie
umfaBten alle gangbaren Stoffe: biblische, Heiligenbilder, allein die
Madonna in mehr als dreiBig Varianten, Wappenfiguren, Szenen in der
Art der Liebesgirten, ein Figurenalphabet, Wappen, Ornamentblumen
(als Vorlagen fiir das Kunstgewerbe), mehrere Kartenspiele; und immer
ist seine Erfindung originell und gewiirzt. — Mit Martin Schongauer,
mindestens geistig dem Schiiler des E. S., tritt der Kupferstich in seine
dritte Phase ein (Abb. 670—678). Seine Strichfithrung wird noch klarer
und fester, aber die Gesamterscheinung (in guten, frithen Abziigen)
ist tonig, wie vor ihm niemand es geahnt hatte, auch in den tiefsten
Schatten durchsichtig, im Grunde malerischer im Ineinanderwirken
der von der Substanz erlésten Helligkeit und Dunkelheit, als die damalige
Tafelmalerei mit ihrer am Lokalton haftenden Farbigkeit es war, Bahn-
brechend fiir die Zeichenkunst wurde seine Art, durch die Kriimmung
langer, fortlaufender Striche die Formbewegung anschaulich zu machen.
Selbst schon Figuren kleinen Formates gewinnen bei ihm plastische
Ausdruckskraft. Vom Maler im Stecher haben wir an anderer Stelle
bereits gesprochen. Der Gemiitsreichtum des ersten, verbunden mit
dem Glanz des zweiten machten Schongauers Stiche zu einem wichtigen
Faktor im deutschen Kunstleben des ausgehenden 15. Jahrhunderts. —
Sein GegenfiiBler ist der interessante Unbekannte, den wir Meister
des Amsterdamer Kabinetts oder Meister des Hausbuchs
zu nennen pflegen (Abb. 679g—684). Von ihm sind go Blatt erhalten,
davon 70 nur in je einem Exemplar, wozu 30 nur aus Kopien bekannte
hinzukommen *.  Offenbar ist viel verlorengegangen. Der Meister,
wie er in seiner geistigen Richtung seine besonderen Wege ging, hat
auch technisch ein apartes Verfahren sich zurechtgemacht. Er arbeitete
nicht mit dem vergleichsweise schwerfilligen Grabstichel, sondern mit
der leicht iiber die Fliche hinfahrenden Nadel, das will sagen: er ist
eigentlich nicht Stecher, sondern Radierer. Auf das Sprechende des
einzelnen Strichs kommt es ihm nicht an, sondern auf den schimmernden,
flimmernden Eindruck im Zusammenwirken der schwarzen Strichelchen
und des weilen Grundes und auf zarteste Ubergéinge ins Licht. So er-
reichte er einen geistreich skizzenhaften, lebendig empfindungsvollen
Vortrag, wie ihn sonst niemand besaB. Er wuBte wohl, daB diese Technik

# Auflerdem hat er fiir die Buchillustration in Holzschnitt gezeichnet, Es werden
jetzt schon nicht weniger als 32 Werke fiir ihn in Anspruch genommen. Seine Verleger
waren Zainer in Ulm, Fayner in Urach und Drach in Speier.
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ein kleines Format verlangte und heiteren, profanen Stoffen besser an-
stand als religidsen. Nachahmer hat er nicht gefunden. Vielleicht mit
aus dem Grunde, weil seine Platten schon nach wenigen Abziigen abge-
nutzt waren. DaB die pikanten Blittchen des Hausbuchmeisters dem
modernsten Geschmack besonders zusagen, ist leicht zu begreifen; einiger-
maBen iiberraschend aber, daB schon damals in Deutschland ein Kiinstler
wie er seine Liebhaber fand. Das deutsche Volk als Ganzes trachtete
doch nach anderem als nach so zart gewiirztem Zuckerbrot.

II.

Auch ohne spezielle Kenntnis des historischen Sachverhalts wiirde
aus dem Stilcharakter der gotischen Baukunst, Bildhauerkunst und
Malerei die Folgerung zu ziehen sein, dal sie sich auf einem hochent-
wickelten, nie versagenden Handwerk aufbauten. Ein groBartig einheit-
licher Rhythmus schwingt durch alle Stufen der Kunst. War in der
romanischen Epoche das Kunsthandwerk von selbstindigen Traditionen
getragen worden und hatte die GroBkunst es nicht verschmiht, einen
Teil ihres dekorativen Formenbedarfs von ihm zu leihen, so empfing das
gotische ohne Widerstreben seine Losung von der Konigin Architektur.
Die antiken Erinnerungen sind restlos erloschen, und die groBe Neu-
schépfung des Nordens, die gotische Kathedrale, beherrscht gleichmafig
den Goldschmied und den Tischler, den Glasmaler und den Textilkiinstler.
Sie alle gehen beim Steinmetzen in die Lehre und iibertragen den ganzen
Vorrat seiner Zierformen, seine Spitzbégen, Strebebogen, Wasserschlige,
Fialen und Baldachine, sein MaBwerk, seine Krabben und Blumen in
ihre besondere Technik: Formen, die ihren zwecklich gebundenen Sinn
vom Steinbau empfangen hatten, nun aber als freies Ornament weiter-
lebten. Das ist der Charakter des hochgotischen Kunstgewerbes. Das
spitgotische kehrte das Verhdltnis um. Jetzt ist es der Steinmetz, der so
detailliert, als ob er in Holz oder Metall arbeitete, und das Bauornament
wird naturalistisch umgedeutet. Von durchgreifender Bedeutung, wie
sich versteht, sind die sozialen Umschichtungen. Neben dem fort-
dauernden Bedarf der Kirche meldet sich das Biirgertum mit Massen-
auftrdgen, Das ausgehende Mittelalter war eine Zeit des Kleider-, Schmuck-
und Waffenluxus mit bizarr phantastischem Einschlag, dem gegeniiber
der Geschmack der Bliitezeit des Rittertums beinahe fiir altgriechisch
einfach gelten konnte. Das Blitzende, Funkelnde, vielfarbig Schillernde,
stofflich Prichtige, in der Form scharflinig Bewegte und Geschweiite,
Gezackte und Gespitzte, die Leibesform willkiirlich Umwandelnde gibt
der duBeren Erscheinung der Menschen des 15. Jahrhunderts das Ge-
prige. Das scheint ein Widerspruch gegen die naturalistische Neigung
der Zeit zu sein; allein Naturalismus und Natiirlichkeit ist nicht dasselbe,
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wie auch Verbiirgerlichung nicht Vereinfachung bedeutete. Und so
nimmt auch im Kunstgewerbe das Kiinstlerische die Gestalt ausge-
kliigelter und grazitser Kiinstlichkeit an.

Das Edelmetall. In der romanischen Epoche war der typische
Werkstoff der Edelschmiede fiir gréBere Gegenstinde das vergoldete und
emaillierte Kupfer gewesen; in der gotischen wurde es das Silber. Es ist
die Folge der vom 13. Jahrhundert ab und mit neuem Aufschwung im
I5. gesteigerten Ergiebigkeit der deutschen Silberbergwerke (die sogar
ansehnliche Mengen ans Ausland abgaben). Enea Silvio Piccolomini,
der in den 4oer Jahren des 15. Jahrhunderts Deutschland bereiste, war
erstaunt iiber die Menge von Silbergeriten, die er in den Biirgerhdusern
vorfand. Das edle Metall hatte den magisch-feierlichen Charakter der
friihen Zeiten verloren, aber doch bedeutete es noch immer Reichtum
und Festlichkeit. Der Goldschmied war unter den stidtischen Hand-
werkern als der vornehmste geachtet, wie er auch mit der vornehmsten
Kundschaft verkehrte. Durch das Hantieren ausschlieBlich mit kost-
baren Stoffen wird ihm bedichtige Genauigkeit zur zweiten Natur.
Mehr als von irgendeinem andern Kiinstler oder Kunsthandwerker wird
von ihm Vielseitigkeit verlangt; er hat nicht nur das Ornamentwesen
zu beherrschen, als Figurenzeichner (Graveur) und Plastiker und jetzt,
der franzosischen Mode folgend, sogar als Kenner der Architekturformen
muB er sich zeigen. Den Gefahren dieser stilistischen Uferlosigkeit ist
die gotische Goldschmiedekunst nicht ganz entgangen. Der natiirliche
Unterschied zwischen Kunst und Kunsthandwerk ist doch der: jene
sucht fiir eine vorher gewollte Form den besten technischen Ausdruck,
dieses geht von den Eigenschaften des Materials aus und sucht, in welcher
Form dieselben am schénsten zur Geltung zu bringen wiren. Die Hoch-
gotik des 14. Jahrhunderts aber folgt nicht diesem natiirlichen Triebe,
sie notigt die geschickten Hénde ihrer Goldschmiede, die Formen der
GroBkunst zu wiederholen, weil sie diese fiir das absolut Gute hilt. Die
alten Verzeichnisse der Kirchenschitze geben eine Ahnung von der
iiberschwenglichen Menge silberner Statuen und silberner Reliquien-
sirge, die einst vorhanden waren und mit der Zeit den Weg alles Silbers
gegangen, d. h. geraubt oder aus Not eingeschmolzen sind. Einige noch
erhalten gebliebene Reliefs in getriebener Arbeit sind Kunstwerke ersten
Ranges (Abb. 695), Statuetten und Reliquienkopfe erhalten ihren Reiz
durch die Beweglichkeit ihrer Lichtreflexe. Sie haben die Kleinplastik
in BronzeguB vollig verdringt. Zwei fiir den Geist des 14. Jahrhunderts
besonders charakteristische, neu erfundene Gebilde sind das Kapellen-
reliquiar und die Monstranz. Ein in seiner Art schones Beispiel des
ersteren gibt Abb. 69g6. Die Monstranz, auch Ostensorium genannt,
hat die Bestimmung, eine kleine Reliquie oder das Allerheiligste nicht
nur aufzubewahren, was frither in geschlossenen GefiBen geschah, sondern
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sie zur Schau auszustellen, Auf einem flachen Ful}, dem eines Kelches
dhnlich, erhebt sich ein Stinder, und dieser trigt ein Gehiduse, das wie
der Querschnitt einer gotischen Kirche gestaltet ist; selbst Strebe-
pfeiler und Strebebdgen fehlen nicht; und nach oben bilden drei schlanke
Tiirmchen den AbschluB, wihrend im Mittelschiff, um es so zu nennen,
eine halbmondférmige Scheibe, die Lunula, durch einen glidsernen Zylinder
oder eine flache, runde Kapsel geschiitzt, die Hostie aufnimmt (Abb.
702, 703). Es ist ein symbolisch feiner Gedanke, daran zu erinnern,
daB eigentlich das ganze Kirchengebdude nur eine Monstranz ist, Schau-
platz und schiitzende Umbhiillung des MeBopfers; aber kiinstlerisch ist
diese Ubertragung der architektonischen Konstruktionsformen ein will-
kiirliches Spiel und ist es um so mehr, je peinlicher sie bis in die Einzel-
heiten nachgeahmt werden. Bezeichnend ist die Ornamentlosigkeit. Wie
schon hatten noch im spiten 13. Jahrhundert die Goldschmiede es ver-
standen, das frithgotische Laubwerk ihrer Technik anzupassen. Jetzt
muB alles pedantisch nach dem Regelbuch der Architekten gehen. Erst
im 15. Jahrhundert gewinnt die Behandlung mehr Biegsamkeit und wird
den natiirlichen Bedingungen des Materials gemaBer. Dies gilt nun iiber-
haupt von der Spitgotik. Sie besinnt sich darauf, an profanen Geriten
zuerst, daB das Wesen von Gold und Silber ihr Glanz und ihre Dehnbar-
keit ist. Die Treibarbeit, die weder bei den Kapellenreliquiaren noch
bei den Monstranzen zu ihrem Rechte gekommen war, wird bestimmend
fiir die Formengestaltung. Das Hauptstiick des spétgotischen Profan-
silbers ist der Pokal. Er ist der jiingere Bruder des bei der altherge-
brachten Grundform beharrenden Kirchenpokals (Abb. 697, 698). Noch
im 14. Jahrhundert hatten sich beide wenig voneinander unterschieden.
Der Pokal des 15. hat schlanken Aufbau mit flieBend bewegtem UmriB,
der fiir den Kelch so wesentliche Nodus ist verschwunden, die Kuppa
ist hoch und mit einem Deckel gekront, das Hauptmotiv der Gliederung
sind die Buckel (Abb. 706). Sie verstirken die Widerstandskraft des
diinngetriebenen GefiBes und bringen, durch vielfdltige Spiegelung
der gekriimmten, blank vergoldeten Flichen, ein irrationelles, male-
risch bewegliches, echt spitgotisches Element in die Erscheinung.
Es ist eine so gesunde und lebensfihige Form, daB sie neben dem
Renaissancepokal bis ins 18. Jahrhundert sich im Gebrauch erhalten
hat. Dancben werden eine Menge anderer volkstiimlicher Trink-
gefiBformen in hochst origineller Weise neu belebt: der Becher, die
Kanne, die Trinkschale, das uralte Trinkhorn (Abb. 704—707); oder
merkwiirdige Naturerzeugnisse, wie das StrauBenei, der geschliffene
Bergkristall mit zierlicher Edelmetallfassung. Genug, die Befreiung
von der Tyrannei der Architektur — wir erinnern, was die Malerei
und Plastik ihr dankten — bewies sich auch hier als eine Wohltat.
Es gab nun wieder ein spezifisch goldschmiedeméBiges Ornament.
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Die Kupferstecher beeiferten sich, Musterzeichnungen zu verbreiten
(Abb. 699).

Bronze, Eisen, Zinn. Das Kupfer und seine Legierungen haben
sich in der vornehmen Stellung, die ihnen in der romanischen Epoche
angewiesen war, nicht behauptet. Nur einen kiimmerlichen Ersatz bot
das biirgerliche Gewerbe der Rot- und GelbgieBer, Ihre Hauptbeschafti-
gung war die Herstellung von Gebrauchsgegenstinden fiir das tégliche
Leben. Schon im 12. und 13. Jahrhundert waren die Produkte der
Beckenschldger, wie Bodenfunde in Schweden und Rubland erweisen,
eine gangbare Handelsware. Die Pottgeter, Grapengeter muBten aber
schlecht und recht auch fiir gréBere kirchliche Ausstattungsstiicke her-
halten. In erster Linie kommen die Taufbecken in Betracht. Es ist
merkwiirdig, mit welcher Beharrlichkeit in diesem Punkte die ober- und
niederdeutsche Sitte sich sondern. Oberdeutschland hat eine einzige goti-
sche Erztaufe, die des Wiirzburgers Doms von 1279, und da und dort einige
aus Zinn (z. B. im Dom von Mainz 1323). In Niederdeutschland sind
sie noch zu Hunderten vorhanden, und es ist anzunehmen, daBl ehedem
keine einzige Dorfkirche mit Pfarr-Recht ihrer entbehrt hat*. Imz13. Jahr-
hundert haben sie sich ausgebreitet, das 14. Jahrhundert ist am stirksten,
schwicher das 15. vertreten. Wie wenig Zusammenhang die Gilde der
GrapengieBer mit der hoheren Kunst hatte, zeigt sich darin, daB Uber-
tragung von architektonischen Konstruktionsformen (wie doch schon
auf dem oben angezogenen Wiirzburger Beispiel) nie versucht worden
ist, vielmehr hielten sie zdhe an den romanischen Formtypen fest. Der
wichtigste ist der von vier Minnern getragene Kessel. Die Wandung
des letzteren wird mit kleinen Heiligenfigiirchen, in mehreren Zonen,
locker besetzt. Die gelegentlich sehr groBen Fiinten (so hieBen sie hier)
der Ostseestadte erhalten reicheren und besser geordneten, in Spitzbogen-
architekturen eingeschlossenen Schmuck, aber roh in Modellierung und
GuB bleiben auch die aufwendigeren Stiicke (Abb. 217—21g). GuBwerke
hoheren Ranges sind die am Rhein und in Westfalen hdufig anzutreffenden
Adlerpulte (Abb. 710); vielleicht kommen sie aus der durch ihre Gelbguf-
industrie beriihmten Maasgegend (Dinant). Weiter gehéren in den Kreis
dieses Gewerbes die Altarleuchter. Von dem phantasievollen Reichtum
der romanischen Zeit ist nicht mehr die Rede, die gotischen Leuchter sind
einformig und armselig in der Erfindung: ein réhrenférmiger Stinder auf
flachem, rundem FuB und gegliedert durch Ringe, aber nie ein Versuch
zu figiirlichem oder vegetabilischem Schmuck. (Zu einem vdllig andern
Gedanken springen die spitgotischen Engelleuchter iiber, die aber aus
Holz geschnitzt sind und ganz der Plastik angehoren, Abb. 504.) Formen-
reicher sind die grofen Standleuchter, immer siebenarmig, in Erinnerung

Alter ist eine Serie steinerner germanischer Taufbecken, die auf dem Wasserwege
bis nach Friesland und Schleswig-Holstein verfrachtet wurden,
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an den des Salomonischen Tempels (Abb. 52), und die Kronleuchter.
Die romanische Ringkrone mit angesetzten Tiirmchen kam nie ganz
auBer Gebrauch, daneben aber entstand in der Gotik, freilich erst der
spiten, ein wertvoller neuer Typus, die Armkrone. Sie ist vom hius-
lichen, zunichst hoélzernen, Héngeleuchter abgeleitet. Von einem senk-
recht herabhingenden Schaft schwingen sich, zentral ausstrahlend, mit
Bldttern besetzte Zweige ab; in einer zweiten Fassung wird der Schaft
architektonisch ausgebildet als eine schlanke, polygonale Kapelle; in einer
dritten als offenes Heiligenhduschen mit der Statuette der Mutter Gottes
(Abb. 708, 709). — Mit dem Messing konkurriert in mehreren Gattungen,
so gerade auch in der zuletzt erwdhnten der Leuchter, das Eisen. Seine
wichtigste Anwendung, die Waffen, diirfen wir hier nur im Voriibergehen
streifen. Der strengen Pracht italienischer Eisengitter hat der Norden
Gleichwertiges nicht an die Seite zu setzen. Auch mit der reichen und
kunstvollen Gestaltung romanischer Tiirbeschlige konnen die gotischen
sich nicht messen (Abb. 718). Erst gegen Ausgang des Mittelalters erhob
sich die Schmiedekunst wieder auf eine Bewunderung verdienende Héhe.
Ihr Bestes gab sie damals aber in der mehr der Schlosserei zuzurechnenden
Kleinarbeit der Tiirgriffe, Mobelbeschldge, Schlésser und eisernen Kist-
chen. — Der Stoff des biirgerlichen Haus- und Tafelgerdts ist das Zinn.
Nach ErschlieBung der Gruben des Erzgebirges wurde es in Schlesien
und Bohmen fiir diesen Zweck hédufiger angewendet und am Markt-
brunnen von Braunschweig von 1408 sogar monumental (Abb. 329).

Topferei und Hohlglas. In hohem Flor als romische Provinzial-
kunst, fast verschwunden in der romanischen Epoche, blieben sie
auch in der gotischen bis zum SchluB des Mittelalters unterhalb der Linie,
wo die Kunst beginnt, was neben der hochgediechenen Behandlung der-
selben Werkstoffe im Dienste der monumentalen Kunst — Dekoration
in glasierten Ziegeln, reich gemusterten Bodenfliesen, Tonplastik und
Glasmalerei — doppelt auffillt. Man sieht, wieviel es fiir das Kunst-
gewerbe ausmachte, wenn ein Zweig desselben im kirchlichen Bereich
nicht Wurzel gefat hatte. Ofenkacheln sind vom 14. Jahrhundert ab
nachweisbar. Das 15. schuf die fiir die Folge maBgebend bleibende
Ofenform, viereckigen Unterbau mit eingezogenem, turmartigem Aufbau.
Dieser Art ist der beriihmte Ofen der Veste Hohensalzburg, auf Lowen
ruhend, an der Ecke Heilige unter Fialen, am Oberbau Reliefs aus dem
Leben Christi und durchbrochenes MaBwerk, die Farben Gelb, Dunkel-
griin, Violett und Braun (Abb. 342).

Holz. Den hohen Stand der Tischlerkunst haben wir an den Altiren
und Chorstiihlen schon kennengelernt. IThre Formen sind Nachahmungen,
Umbildungen und Uberbietungen der Steinmetzformen, Ein anderes
Gesicht, und zwar ein erheblich anderes, haben die Mobel des Biirger-
hauses. Auch sie sind der Architektur verwandt, aber es ist die volks-

16 Dehio, Geschichte der deutschen Kunst. IL
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tiimliche Zimmermannskunst, die hinter ihnen steht. Nur in der Deko-
ration eignen sie sich einige architektonische Elemente an, MaBwerk
vornehmlich, ihre Konstruktion ist aber von unmittelbarer, aufrichtiger
Sachlichkeit: ein aus geraden Stiicken rechtwinklig zusammengefugtes
Rahmenwerk mit flachen Bretterfiillungen. (Der um 1320 angesetzten
Erfindung der Sigemiihlen wird ein bestimmender Einfluff zugeschrieben.)
Seien es Schrinke, Truhen, Bettgehduse oder Lehnstiihle, immer ist der
HauptumriB3 des Mobels ein Rechteck, ohne Ausladungen und Spitzen,
héchstens mit einem Zinnenkranz als oberem AbschluB. Der Schmuck
kann sehr reich sein, hilt sich aber streng in der Fliche. Von sgotischem
Bewegungsdrang« ist also im gotischen Mdbel nichts zu merken. (Abb.
#12—416.) — Auf die nicht unerheblichen Unterschiede des nieder- und
oberdeutschen Typus kann hier nicht ndher eingegangen werden. Sie
hingen zum Teil damit zusammen, daB auf jener Seite das zu plastischer
Durchbildung einladende Eichenholz, auf dieser die weichen, langfaserigen
Nadelholzer das herrschende Material waren. Als ein vielseitig lehr-
reiches Beispiel geben wir den mit dem groBen Namen Joérg Syrlin und
der Jahreszahl 1465 bezeichneten Schrank aus Illerfeld (Abb. 717). Man
sieht aus ihm, daB dieselbe Werkstatt in wvollig verschiedenen Stilen
arbeitete, je nachdem sie ein Kirchenmobel oder ein biirgerliches zu
liefern hatte.

Wirkteppiche (Abb. 71g9, 720). Sie nebst der Stickerei sind der
einzige Zweig des Kunstgewerbes, der noch in den Klostern eine Stétte
hatte. Ihre Bliitezeit in Deutschland ist die erste Hilfte des 15. Jahr-
hunderts. Danach wurden sie durch die Einfuhr aus Flandern und
Brabant zuriickgedringt. Den Ehrgeiz, formliche Wandgemailde zu sein,
hatten sie noch nicht. In Deutschland blieb man bei den langen, aber
ziemlich schmalen Riicklaken, die in den Kirchen iiber den Chorstiihlen,
in den Wohnhédusern iiber dem Getdfel aufgehdngt wurden.

Die Glasmalerei. Sie bildet in der Kunst des 15. Jahrhunderts
ein groBes und reiches Kapitel. Aber wir werden ihr nur eine kurze Be-
trachtung widmen, da eine eingehende allein vor dem Original etwas
sagen konnte. Und deshalb sei es auch verziehen, wenn wir sie an einer
unrichtigen, obschon der gebrduchlichen, Stelle einreihen: beim Kunst-
gewerbe, dem sie in Wahrheit nur mit dem kleineren Teil ihres Wesens
angehort, anstatt bei der monumentalen Malerei, ihrem rechten Wirkungs-
gebiet. Obgleich durch ihre Technik abseits gestellt, macht sie es dadurch
nur um so anschaulicher, wie eng in der Wandlung, die die Kunst im
15. Jahrhundert durchmachte, alle Probleme miteinander verbunden sind.

Die Glasmalerei war vom 15. Jahrhundert iibernommen als eine
Erbschaft aus der hohen Gotik. Innerhalb der neuen Zielsetzungen die
ithr angemessene Linie zu finden, war ihr nicht leicht gemacht. Sollte
sie mehr eine dekorative oder mehr eine darstellende Kunst sein? Zu-
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ndchst zeigte es sich auch an ihr, dafl die Tage, in denen die Baukunst
die Gesetze gab, voriiber waren. Die Spitgotik gab, wie wir wissen,
dem Binnenraum schwebende Grenzen, oft etwas mit Absicht Verun-
kldrtes; der Architektur wegen brauchte sich also die Glasmalerei an das
Stilgesetz der kontinuierlichen Fliche nicht mehr gebunden zu fiihlen.
Und sie zogerte denn auch nicht, der allgemeinen Forderung sich an-
schliefend, zur dreidimensionalen, korperlichen und rdumlichen Dar-
stellungsweise iiberzugehen. Schon um 1430 ist in der Besserer-Kapelle
des Ulmer Miinsters das Jiingste Gericht als eine zusammenhingende
Darstellung iiber die ganze Fensterbreite gelegt, unbekiimmert um die
trennenden Steinpfosten; genau so, wie um dieselbe Zeit Lucas Moser
die zusammengeklappten Altarfliigel als einheitliche Bildfliche be-
handelt. Das Glasgemailde ist nicht mehr Raumabschlufl, der Vorgang
wird so geschildert, als ob er sich auBlerhalb der Kirchenwand abspiele.
Die Figuren werden von Jahrzehnt zu Jahrzehnt plastischer, und die
binnenrdumliche oder landschaftliche Umgebung wird perspektivisch
vorgetragen wie auf einem Tafelbilde. Zugleich &dndert sich die Technik;
die musivische Arbeit verwandelt sich in wirkliche Malerei, die Blei-
ruten verlieren ihre Bedeutung als Konturzeichnung, die Schatten werden
aufgesetzt, durch ausgeschliffene Doppelgldser werden flieBende Nuancen
hervorgerufen. Wie sollte die Glasmalerei allein noch am »Teppichstil¢
festhalten, da die Teppiche selbst den Flichenstil aufgaben? Es ist ein
verbreitetes Urteil iiber diese Entwicklung, sie als einen glinzenden Irr-
tum, eine Vergewaltigung des inneren Gesetzes der Gattung zu tadeln.
Historisch war sie im Zusammenhang der spitgotischen Gesamtentwick-
lung unvermeidlich, und auch theoretisch ist die Verurteilung nur halb
im Recht. Wenn man dem Wandgemalde korperliche und rdumliche Tiefe
gestattet, so ist nicht einzusehen, warum diese Eigenschaften dem in den
Rahmen eines Fensters gesetzten Gemilde verboten sein sollen. In
Widerspruch schlechthin befindet sich die Glasmalerei nur mit dem
Naturalismus des Lichts und der Farbe. Ihr Eigenstes ist die von aller
Wirklichkeit absehende, ins Mirchenhafte iibersteigerte Farbenschénheit,
und durch die Verbindung derselben mit einer wirklichkeitsgemiB be-
handelten Koérper- und Raumform konnten nur Zerrbilder entstehen.
Als sie im 16. Jahrhundert bei dieser Konsequenz anlangte, brach die
ganze Gattung in sich zusammen. Das 15. verstand noch den Konflikt
in der Schwebe zu halten.

Die Glasmalerei des 15. Jahrhunderts ist erst unvollstindig erforscht.
Offenbar haben bedeutende Talente in ihrem Dienst gestanden. Zwischen
1470 und 1490 stand der Ulmer Hans Wild in hochstem Ansehen. Werke
von ihm finden sich aufer in Ulm (Miinster und Rathaus) in Urach,
Tiibingen, Heilbronn (St. Kilian), Ohringen, StraBburg (die durch den
Brand 1904 zugrunde gegangenen fiinf Fenster der Magdalenenkirche),
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Zabern, Augsburg (Dom), Miinchen (Scharfzandtfenster der Frauen-
kirche), Niirnberg (das gewaltige Volkamerfenster im Chor der Lorenz-
kirche), Salzburg (St. Peter); allerlei Reste in Museen zerstreut. So viel
dies ist, es wird vielleicht nur der zehnte Teil des Wildschen Opus sein.
Gelegentlich ist die Meinung laut geworden, die Glasmaler wiren fahrende
Leute gewesen, die ihren Ofen aufstellten, wo sich ein Auftrag fand. Bei
Wild wird dies allein schon durch die Datierungen widerlegt. Der techni-
sche ProzeB forderte so viele Hilfsmittel, daB hiufige Verlegungen der
Werkstatt ganz ausgeschlossen sind. Abb. 579 gibt iiber seinen Stil hin-
linglichen AufschluB. In Zeichnung und Komposition ist er allen schwibi-
schen Malern vor Zeitblom iiberlegen. Mit der Ulmer Plastik hingt er
eng zusammen. Stiche von Schongauer hat er wiederholt benutzt. Dall
die Farbe bei ihm schon nicht mehr ihren eigenen Rhythmus besitzt,
sondern in ihrer Auswahl und Verteilung den Bedingungen einer klaren
Bildwirkung sich unterordnen muB, und daB die durch die Modellierung
erforderten Schatten nicht mehr im Sinne der alten Glasmalerei farbig
yschon« wirken konnen, 14Bt schon aus der farblosen Abbildung sich
entnehmen. Immerhin ist der dekorative Reiz seiner Werke noch be-
deutend. Aber es ist nicht zu verkennen, dafl die Auflosung der Gattung
herannaht.

Um den Zusammenhang nicht zu zerreiBen, wollen wir schon hier,
iiber den zeitlichen Rahmen dieses Kapitels vorgreifend, vom Ende der
Glasmalerei berichten. Es bot zuerst den tduschenden Anblick, als ware
es ein hochster Aufschwung. Die bedeutendsten Kiinstler verschmédhten es
nicht, den Glasmalern Zeichnungen zu liefern, Die vier gewaltigen Fenster
im nordlichen Seitenschiff des Kélner Doms, ausgefiihrt 1507 bis 1509, sind
vom Sippenmeister, andere vom St. Severiner entworfen (Abb. 573, 574);
fiir die Landauerkapelle und fiir das Pfinzingsche Fenster in St. Sebald
zeichnete Diirer, fiir das Markgrafenfenster ebenda Hans Kulmbach, fiir
den Dom von Eichstétt der édltere Holbein; und allbekannt sind die zahl-
reichen Entwiirfe des jungen Holbein, Hans Baldungs und vieler anderer
namhafter Renaissancemaler. Sie haben den Verfall eher beschleunigt
als aufgehalten, indem sie Kunst und Technik trennten und die Glas-
malerei dazu brachten, wie Paul Frankl es nennt, sfremden Gotzen zu
dienen, die im Nachbarland Gétter sein mochten«. Das gewaltigste Bei-
spiel dafiir sind die zwei gigantischen Fenster am Nord- und Stidende des
Querschiffs der Kathedrale von Metz, jenes 1504 von Theobald von Lix-
heim, dieses 1521 vom Elsdsser Valentin Busch, wahrscheinlich die
groBten mit Glasmalerei ausgefiillten Flichen, die je ausgefiihrt wurden*.
Um 1530 erreicht die monumentale Glasmalerei plotzlich ihr Ende. Der
zeitweilige Stillstand des Kirchenbaues in der Reformationszeit hat nur

* Dieselbe Auflésung des Stils bei glinzender Technik an den 1528—30 ausge-
fiihrten letzten Glasgemalden Kolns (Peterskirche).
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den scharfen SchluBstrich unter eine unvermeidliche Entwicklung ge-
zogen. Als im spiteren 16. Jahrhundert der Kirchenbau sich wieder
belebte, wurde die Glasmalerei nicht zuriickgerufen. Wenn es eine Zeit-
lang im Wohnhaus noch Sitte blieb, in Fenster von farblosem Glas eine
kleine, gemalte Scheibe einzusetzen, so hatte das mit dem Wesen der
alten monumentalen Glasmalerei nichts mehr zu tun. Die Renaissance
hatte weder in ihrem architektonischen noch ihrem malerischen Empfinden
fiir sie einen Platz.
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