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Dl]‘: deutsche Plastik des 14. Jahrhunderts gehort noch nicht zu den
Besitztiimern unseres Volkes in dem Sinne, wie man etwa die mar-
kantesten Schopfungen der Kunst um 1500 und vielleicht auch schon
ciniges Wenige der grolen Plastik des 13. Jahrhunderts — Bamberg,
StraBburg und Naumburg — dazu rechnen darf. Das Gebiet als Ganzes
ist noch eine Domine der K unstgelehrten, ja, genauer gesagt, nur einiger
weniger unter ithnen, vor allem derer, die es erforscht und erschlossen
haben. Hier ist an erster Stelle der bahnbrechenden Leistung Wilhelm
Pinders zu gedenken. Der A usgangspunkt war das Bemiihen, die Periode
als eine Ulwrgangszeit in ihrer historischen Notwendigkeit zu verstehen,
als eine Briicke, die hiniiberfithrt von der urplastischen Bauhiittenskulp-
tur der groflen Dome des 13. Jahrhunderts zu der spatmittelalterlichen
Kunst vor allem des Fliigelaltars, in dessen Bildern und Schnitzwerken
sich die sichtbare Welt und auch der Mensch als ein Teil von ihr in ganz
neuer Weise zu spiegeln beginnt. Wie ist die Kunst von der einen Hehe
zu jener anderen, so vollig wesensverschiedenen gelangt, mufte die Frage
sein. Und so begann man, die Schopfungen der Plastik des 14. Jahrhunderts
als einen Weg zu verstehen, als einen Weg von Gipfel zu Gipfel, der tal-
wirts und durch Niederungen zu fithren schien, der aber um jener kunst-
geschichtlichen Frage willen nachgegangen und erforscht werden mufte.
Aber indem man nun die Werke jener Kunst, so sagt Pinder in seiner
letzten Verdffentlichung tiber die deutsche Plastik des 14. Jahrhunderts,
sunter dieses Licht einer Zielbestimmtheit stellte, wuchsen sie selbst.
Indem ihre Seltsamkeit als sinnvoll enthiillt wurde, schob sich der Ge-
nuf3 in die Bemiih ung um das Verstehen. Die Analyse wurde zur Wiir-
digung*.

Und so stehen wir zu dieser Kunst heute anders, wie man zu ihr etwa
noch vor zwanzig Jahren gestanden hat. Schon gelingt es, ihr Bedeu-
dendstes um seiner selbst willen zu schitzen. Einige wirklich grofie
Schépfungen, photographisch neu aufgenommen und in den zahlreichen
]’lastikvcri}fjfcntlichungcn der letzten Jahre des ofteren abgebildet, be-
ginnen sich einzuprigen, das Bamberger Grabmal des greisen Bischofs
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von Hohenlohe zum Beispiel. Vielleicht ist der Tag schon nicht ferne,
wo es nicht minder bekannt sein wird als im selben Dome der Reiter,
die Heimsuchungsgruppe und die Figuren der Adamspforte.

Aber es ist nur ein vereinzeltes Werk. Sein Meister, noch in einigen
anderen Schopfungen nachweisbar, hat keinen jener groflartigen Zyklen
geschaffen, wie sie das Gesicht der Plastik des 13. Jahrhunderts bestim-
men. Kein Zufall ist das, sondern dem Historiker eine sinnvolle Tatsache,
weil in dem neuen Jahrhundert neue kiinstlerische Aufgaben heran-
wuchsen, weil unter den von der Vergangenheit iibernommenen das
Schwergewicht sich verschob. Zwar ist an bauplastischen Statuenzyklen
das neue Jahrhundert bei uns nicht drmer als das vorangegangene,
sondern im Gegenteil reicher. Aber das Gesicht dieser Zyklen ist un-
personlicher, die einzelne Statue ist weniger einprigsam, weniger indi-
viduell, vielfach auch infolge einer entfernenderen Aufstellung im Archi-
tekturverbande weniger sichtbar. In diesem Buche soll gezeigt werden,
daB3 es gerade in diesen Zyklen hier und da auch Schopfungen ganz
hohen Ranges gibt. Aber sic miissen erst entdeckt werden, die Statuen
miissen von ihren alten Plitzen heruntergenommen und in Museen ge-
bracht sein, ehe es iiberhaupt moglich ist, ihnen gerecht zu werden. An
Ort und Stelle dringen sich die Meisterleistungen der statuarischen Kunst
dieses Jahrhunderts nicht vor, sie treten nicht nahe an den Betrachter
heran, wie etwa die Naumburger Statuen, als Menschen zum Menschen.
Nur Durchschnittsleistungen, oft sehr Feines, ofter noch handwerklich
Belangloses findet sich — und h#ufig in Massen gedringt —in der Nah-
sphire groB8erer Sichtbarkeit. In ihr aber ist das Gesicht der Statuarik
des 14. Jahrhunderts, eben jenes unpersénliche, und es bedarf schon einer
sehr differenzierenden Einfiihlung, um auch hier Individuelles zu erfassen.

Es verschiebt sich das Schwergewicht. Jene Bauplastik ist, so sehr sie
auch der Masse nach vorherrscht, die Kunst der Vergangenheit. Zu neuer
Bedeutung dagegen gelangt einmal die Sepulkralskulptur. Die bildnis-
miflige Standfigur des Toten auf dem meist vereinzelten, nur selten mit

anderen zyklisc.h gruppierten Grabmonument wichst als miiglichc kiinst-
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lerische Aufgabe heran. Die zweite Hilfte des 14. Jahrhunderts bringt
freilich erst die Erfiillung. Die Grabplastik vor 1350 ist, von wenigen
Ausnahmen abgesehen, noch nicht bildnishaft, auch sie wirkt unperson-
lich; aber schon jetzt konzentriert sich deutlich ein neues Interesse auf
die Aufgabe, die Zahl der figiirlichen Grabmonumente ist bedeutend
im Wachsen. Das spitere 14. Jahrhundert bringt schliellich auch die
Neuform des Epitaphs: die Bildnisgestalt des Toten zur Welt des Uber-
irdischen sichtbar in Bezichung gesetzt, etwa eine Mutter Gottes an-
betend und anschauend.

Anschauend! Das Heilige tritt jetzt in der Tat in ganz neuer Weise
als ein Anschaubares dem Menschen gegeniiber. Das neue Weltgefiihl
verlangt Sichtbares und zugleich eine irdisch greifbare Nihe. Die Kathe-
dralplastik, die innerlich immer mehr in die Vergangenheit riickt, dachte
in logisch sinnvollen, aber tiber alle sichtbare oder tiberhaupt nur sinn-
liche Verbindung sich hinwegsetzenden Zusammenhingen. Eine Dar-
stellung der Opferung Isaaks ist etwa nicht um ihrer selbst willen oder
aus einem Interesse an dem besonderen Ethos des historischen Ereig-
nisses da, sondern héchst seltsam und fiir uns nur schwer verstindlich
als ein alttestamentlicher Hinweis auf Christi Erlosertod. Und im Hin-
blick auf das ganze Erlésungswerk, auf das Gottesreich und die Welt
der christlichen Kirche soll sie, soll alles gesehen werden. Der Sinn er-
wichst also den Dingen erst aus einer Beziehung auf anderes zu, auf
etwas dem Eigengehalt der Darstellung vollig Transzendentes. Dieses sym-
bolische Denken, das im hohen Mittelalter in letzten Systematisierungen
seinen Gipfelpunkt erreicht hatte, erfihrt im Sp#tmittelalter bereits eine
allmédhliche Ablosung. Es ist etwas Neues, wenn die religivse Phantasie
nunmehr in Leben und Dasein der heiligen Personen selber mitmensch-
liche Versenkung erstrebt, wenn sie daran arbeitet, nach Analogien zu
dem eigenen Dasein die biblische Uhn‘:rlieﬂ:rung zu erginzen, sich aus-
zumalen, wie das alles wohl gewesen, wie es etwa Maria ums Herz war,
als der Leichnam ihres Sohnes vom Kreuze genommen. So entstehen
auch aut dem Gebiete der bildenden Kunst ganz neue Darstellungen,
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und in die alten wichst eine Fiille verlebendigender, vergegenwirtigen-
der Einzelziige hinein. Die italienische Kunst, gespeist von einer neuen
Andachtsliteratur wie den schon im 13. Jahrhundert entstandenen pseudo-
bonaventuranischen Meditationen, ist in der Ausmalung und Ausfiillung
der biblischen Geschehnisse dem Norden vorangegangen. Dafiir hat
wieder der Norden und speziell Deutschland dem privaten Bediirfnis
des religivsen Einzelmenschen einen neuartigen Typus des isolierten
Andachtsbildes geschaffen. Aus dem mystischen Gefiihlsleben einer
personlichen Religiositit entstehen Schopfungen wie das Vesperbild: der
Leichnam Christi im Schof3e der Mutter, wie die Christus-Johannes-
Gruppen, die Darstellungen des Wochenbettes, die Schmerzensménner,
die Schutzmantelmadonnen und anderes. Hier lebt der Mensch des
(4. Jahrhunderts ganz in den besonderen Gehalten und dem eigenen
Sinn des Gegebenen, und symbolische Gedankenginge haben, wo sie
nicht ganz fortfallen, nur akzessorische Bedeutung. Grifllich verkrusten
sich Christi Wunden, und ergreifend und den Beschauer bannend wird
der Ausdruck des Mutterschmerzes geformt. Der einzelne Mensch soll
hier als solcher kommen, sehen, sich versenken und mitfiithlen, an ihn
wenden diese Bildwerke sich, wihrend die #ltere Kunst der Kathedralen
und ihrer Programme, auch wo ihr vielleicht belehrende Absichten zu-
grunde lagen, schon fir sich ohne jede Beziehung zum Menschen sinn-
voll war und vor allem einer Verkniipfung mit dem privaten Gefiihls-
leben des Einzelnen gar nicht bedurfte.

Wie jene Andachtsbilder dem religitsen Gefiihl des Einzelnen gegen-
ibertreten, so tritt der Gemeinde gegeniiber die Welt des Fliigel-
altars, noch wenig entfaltet und selten 1m 14. Jahrhundert, im 15. dann
bereits ein unendlicher Schatz an sichtbarer Form. Die Welt des Heiligen,
in der Kunst der Kathedralen fiir den Menschen ein umschlieBendes
und bergendes Gehiduse voll von reichen und geheimnisvollen Verkniip-
fungen, die auch ihn selber, den Sinn seines Daseins, seinen Weg zu
Gnade und Erlésung mitumfassen, sie tritt ihm in der Form der Altar-

kunst als ein Gegentiber entgegen. Auch hier als ein Gegeniiber, in das
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man sich anschauend versenken kann. Es ist die Welt des Evangeliums,
der Heiligen und ihrer Legende, die sich der spatmittelalterliche Mensch
in dem Schmuck seiner Altire sichtbarlich und reich vergegenwirtigt.
Vergegenwirtigt nun eben mit jenen tausend Einzelztigen, die sie seiner
eigenen Welt, die um ihn ist, nahebringen und einordnen. Die Welt des
Heiligen wird vermenschlicht, verbiirgerlicht. Die Ritterzeit, die die Zeit
der Kathedralen gewesen, geht voriiber. Ein neuer Stand, der zuletzt
die alte stindische Ordnung des Mittelalters tiberhaupt sprengen wird,
wichst herauf, gewinnt Reichtum und Macht,

Die Welt des Sichtbaren, des dem Menschen BewufBten tiberhaupt,
bezieht sich in neuer Weise auf das Individuum und das Individual-
erlebnis. In der Sphire der Tritigkeit bildender Kunst ordnet sie sich zum
Bilde und zum bildhaft Erschaubaren. Was im Norden der Fliigelaltar
und das Andachtsbild ist, ist im Siiden das Wandfresko: in seiner neuen
Form ein sichtbares Gegeniiber dem Menschen, ein Abbild der Welt
des vom Individuum Empfundenen, Gesehenen und Gewuf3ten, Das
Sehen um des Sehens und des Sichtbaren als solchen willen hat im Spit-
mittelalter eine neue Bcdeutung gewonnen. Wie in der Sphire der neuen
mystischen Religiositit, so versenkt man sich auch hier, nur sehr viel
umfassender noch und allgemeiner, anschauend in das Einzelne. Man
beobachtet um des Beobachtens willen, man sucht sich der ganzen Welt
sichtbarer Dinglichkeit zu versichern. Und diese Welt ist eine Totalitiit.
Die Menschengestalt der hochmittelalterlichen Kathedralplastik wurde
vom sie vereinzelnden Erleben des Bildhauers plastisch erfaf3t, sie wurde
nicht in diesseitige, sondern in jenseitige Zusammenhznge gebunden. Jetzt
wird auch sie beobachtet als ein Stiick der sichtbaren Welt, ihr Ambiente
wird ebenso wichtig wie sie selbst, die Beleuchtung, in der sie steht,
der lerhigc Charakter wichtiger noch als ihr plastischer Wert. Und ihr
Portritcharakter mit allem dem, was an ihr nur Zufilliges, Akzesso-
risches, eben nur Sichtbares ist, wird ebenso bedeutsam wie ihre sich aus
dem Inneren,aus dem geistigen Sinn ihres individuellen Daseins formende
Gebirde. Das 13. Jahrhundert hatte den Menschen nur von der Gebirde
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aus erlebt, es kannte im wesentlichen nur die mimischen Werte seiner
irscheinung. Fiir die neu heraufkommende Zeit, die sich an alles Sicht-
bare hingibt, wird die Erscheinung als Tausende von Einzelztigen um-
fassende Totalerscheinung fiir das beobachtende Auge interessant und
nlm‘stclhlngswiirdig.

Dieses neue, allmihlich sich heranbildende Verhiltnis zur Sichtbar-
keit bedingt eine véllige Umwandlung des kiinstlerischen Gestaltungs-
prozesses. Das plastische Erlebnis der Gebdrde geht von der Linie, von
der linearen Achse des die Gebirde vollziehenden Gliedes, etwa eines
Armes, aus. Hier formt sich von innen her die plastische Bewegungs-
vorstellung als die einer Beschleunigung oder Hemmung, einer Zu-
spitzung oder Verstumpfung, rasch oder trige, frei oder unfrei. Von hier
aus formt sich der geistige Charakter einer Figur,ihre Individualitit, die
nur soweit kiinstlerisch darstellungsmoglich ist, wie sie eben in Gebirde
sich ausspricht. Aber nicht nur die Haltung des Kérpers im ganzen, die
des Armes, des Kopfes, die Bewegung von Lippen und Augen im Gesichte
haben in diesem Sinne Gebirde, sondern auch scheinbar Totes: die Locken
von Haar und von Bart, die Falten des Gewandes. Das plnﬁtischc Erleben
der Gestalt von der Gebirde aus ist in nicht geringerem Grade ein totales
wie irgendeine andere Weise kiinstlerischer Darstellung. Aber es ist natiir-
lich kein Erleben der Welt als sichtbarer Totalitit und der Menschengestalt
als eines Ausschnittes aus ihr. Das kiinstlerische Erleben des Spatmittel-
alters nun setzt andere Dimensionen voraus. Statt des linearen Kernes einer
menschlichen Gebirde wird die sichtbare Oberfliche der Menschengestalt
in neuer Weise wesentlich. Und die Bewegung der Oberfliche als Fliche
wird nun auch anders als bisher zum Triger spezifischen Ausdruckes. So
beginnt sich etwa die Fliche eines menschlichen Gesichts,in neuer Weise
zu beulen, zu runzeln, zu glitten, d. h. ihren spezifischen Rauheitscharak-
ter, ihre farbige Erscheinung, ihr Verhiltnis zum Licht, ob reflektierend
oder einsaugend, in neuer Weise zu differenzieren. Man achtet jetzt auf
die optischen Qualititen der plastischen Haut, in der Skulptur nicht
minder wie in der Malerei. Alles das wird jetzt bildniswiirdig, und zu-
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gleich wird damit das, was dem Aussehen des Menschen habituell eigen-
tiimlich, das, was thm, mag er tun, denken, fithlen, was er will, dauernd
anhaftet, neben und als Untergrund der charakterisierenden Gebiirde
darstellbar. Die Geburtsstunde des modernen Portrits liegt um die Mitte
des 14. Jahrhunderts.

Es ist kein Zufall, daf3 sich in dieser Zeit auch die Tracht des Men-
schen von Grund auf in so bedeutsamer Weise verdnderte, wie vielleicht
in keinem der vorangegangenen Jahrhunderte. Auch die Kleidung, die
man trigt, hingt mit dem Weltgefiihl einer Epoche zusammen. An
Stelle der reprisentativen weitfaltigen langen Gewandung des 13. und
frithen 14. Jahrhunderts, die dhnlich wie die antike auf die Gebirdung des
Korpers reagiert oder von ihm aus selber als Gebdrde zu formen ist, tritt
vielfach eine enge,dem Korper knapp anschlieBende Tracht. Bei der Frau
etwa ein {iber Brust und Taille glatt liegendes oder in feinen horizontalen
Filtchen sich ziehendes Wams, das iiber der Hiifte mit einem Giirtel
gegen das weite und in vertikalen Falten frei herabstiirzende Unterkleid
abgegrenzt wird, um das Haupt legt sich statt des locker fallenden Kopf-
tuches eine kiinstliche Riischenhaube. Der Mann gar, der Ritter erscheint
meist in engschienender Riistung mit breitgebuckeltem Hiiftgiirtel, dem
Dupfing, und die spiegelglatten Metallflachen wechseln gern mit den
Rauhflichen der Kettenhemden. Diese Kleidung ist nicht mehr Reflex
des von innen her wirkenden Gebirdenlebens wie die in Falten sich
losende alte Tracht, sondern eine starre Uniform gleichsam, deren Ober-
flichen diesen oder jenen, vielfach variierenden, aber fiir die einzelne
Teilfliche unverinderbar feststehenden Charakter von Farbe, Rauheit
oder Glitte tragen. Uniform ist diese Tracht freilich nur fir den Einzel-
menschen, indem sie ihm, von der wechselnden Haltung des Korpers
und seiner Glieder unabhingig, ein bestimmtes, feststehendes Aussehen
gewihrleistet. Daf3 auch sie individuell zu formen ist — und sie hat sich
vor allem um die Wende zum 135. Jahrhundert unendlich zu differen-
zieren und bereichern gewuflt —, soll nicht geleugnet werden. Aber die

neue Differenzierung und Individualisierung der Tracht ist Schmiickung
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der Oberflichen. Darauf reagiert jetzt das Auge, es verlangt farbige und
malerisch wechselnde Reize im Kostiim, das nicht mehr Ausdruck des
hinter ihm wirkenden Leiblichen, sondern Selbstwert zu werden beginnt.
Was wir fiir die neue Einstellung zum Bildnis sagten, gilt also auch hier :
die kiinstlerische Gestaltung — und wir rechnen auch das Sichkleiden
des Menschen dazu — beginnt den Oberflichen als solchen eine spezi-
fische Form zu geben und ein spcziﬁscl‘:cs Leben abzugewinnen.

Die Fliche als kiinstlerischer Wert verdringt im Laufe der Entwick-
lung von Hochgotik zu Sp’zitgotik die Linie. Die Fliche des sich zu
neuer Bedeutung heranbildenden Wand- und Tafelbildes und auch des
Altares im ganzen wird ja zu Spiegelung und Abbild der gesamten rium-
lichen Sichtbarkeit. Die hochmittelalterische Statuarik lebte in den linien-
haften Bindungen von Portalsiulen und Pfeilerbiindelungen. Die Einzel-
figur war in die grof3en Vertikalen oder Bogenlinien des Bauwerkes ein-
gehingt, die Reliefkompositionen waren nur von der Mimik der Einzel-
figur aus zu verstehen. Das spiite Mittelalter hat diese Bindungen mehr
und mehr zu sprengen gesucht. Schon die Hochgotik beginnt, die Por-
talstatue nicht mehr an plastische Glieder anzuhingen, sondern in
schattende Nischen zu stellen. Die Figur erhilt ein Ambiente, einen
Raum zugeordnet, der das Stromen der zerschlissenen Vertikalglieder
an der Portalwandung unterbricht. Wenn die Nische Selbstwert wird in
der Wand und um sich ein rahmendes Gehiuse in der Fliche erzeugt,
wie in der italienischen Gotik, etwa an Orsanmichele in Florenz oder
wenn noch am Portalgewiinde selbst sich der Raum der Figuren so er-
weitert, da3 die eine zur anderen in geistige und kompositionelle Be-
zichung tritt, daf3 ein Gesamtraum entsteht, wie am Portal der Kartause
von Dijon, dann 1st die hochmittelalterliche lineare Bindung zugunsten
einer neuen Einheit, die sich in flichiger Breite ausspannt, endgiiltig ge-
sprengt. Die neue Reliefkunst beginnt in dieser Zeit mit malerischen
und raumhaltigen Landschaftshintergriinden zu arbeiten.

Die Architektur selber Lifit diesen Wandel am deutlichsten erkennen.
Im Norden wie im Siiden wird die Kraft der Linie in der Pfeiler- wie in
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der Gewdlbezone des kirchlichen Innenraumes geschwicht. Die straffen
und englinigen Biindelungen der Dienste verschwinden, Rund- und
Polygonalpfeiler treten etwa an ihre Stelle, im Stiden verdringt stellen-
weise den Dienstbiindelpfeiler schon friithzeitig der relativ breite Stirn-
flichen entwickelnde Pilasterbiindelpfeiler. Die nordische Spitgotik er-
setzt das Kreuzrippengewdlbe durch Netz- und Sternmuster, die zwar
von der Bewegung der Linie ausgehen, sich aber zu breiten Flichen-
mustern entfalten. Die italienische Gotik weitet die Gewdslbeflichen und
die sie begleitenden Schildflichen derart, daf3 sie Selbstwert werden, die
Rippe wird schlieBlich belanglos und iiberfliissig, alle Profile werden
zu Flichenrahmungen, man greift auf die Welt der antiken Formen zu-
riick, es entsteht die Renaissancearchitektur, eine Kunst, die von rhyth-
misch proportionierten Flichenbeziehungen lebt. Die Renaissance ist
die letzte '[_.-'hcrwindui@' der gotischen Linearkunst gewesen, und zu-
gleich wuchs die Zeit des modernen Tafelbildes herauf, die Zeit der
Kathedralstatue endgtiltig verdringend.

Wir mufiten auf die innere Verkniipftheit dieser grofien stilgeschicht-
lichen Wandlungen wenigstens hinweisen, weil sich nur im Hinblick auf
die allgemeine und durchgehende entwicklungsgeschichtliche Linie die
kleinen, intimen und mannigfaltigeren Formwandlungen letztlich ver-
stehen lassen, die wir an den in diesem Buche behandelten Denkmilern
aufzeigen wollen. Es sind in der Hauptsache Werke einer Zeit, in der die
wesentlichen Vorginge, von denen soeben die Rede war, sich erst vor-
bereiten. Man sieht vielleicht hier und da schon die Richtung; aber man
sicht noch nicht das den Proze abschlieBende Ergebnis. Esist fiir Deutsch-
land das Zeitalter der Hochgotik, ein Ausdruck, mit dem freilich nicht
gesagt werden soll, daf3 die Werke, mit denen wir es zu tun haben werden,
in irgendeinem Sinne die Bliite einer grofBeren kunstgeschichtlichen Ent-
wicklung darstellten, wie etwa die Werke der Hochrenaissance Gipfel und
Kronung der Renaissanceentwicklung sind. Davon ist nicht die Rede, der
Ausdruck Hochgotik ist nur eine von der Architekturgeschichte her tiber-
tragene Epochebezeichnung. Im Gegenteil, diese hochgotische Plastik

16



erscheint in mancher Hinsicht vielmehr als eine Senke zwischen einer
sehr viel eindrucksvolleren kiinstlerischen Vergangenheit, der Zeit der
klassischen Bildwerke von Bamberg, Stra8burg und Naumburg einerseits
und einer grofien kiinstlerischen Zukunft, der reichen Plastik des 15.und
beginnenden 16. Jahrhunderts andererseits. Wenn der Begriff der Uber-
gangszeit kunstgeschichtlich iiberhaupt einen Sinn hat, so ist er auf die
Kunst dieser Epoche sicherlich anzuwenden. Und als U bergang von der
zeitlich vorangegangenen zu einer erst kommenden Kunst ist sie ja auch
— wir sagten es schon — zuerst verstanden und kunstgeschichtlich er-
schlossen worden. Trotzdem miissen wir versuchen, sie auch in ihrem
eigensten Charakter und in den gerade ihr spezifischen kiinstlerischen
Werten verstehen zu lernen.

Die erste grofle Auseinandersetzung der deutschen Skulptur mit dem
vonWesten her eindringenden gotischen Monumentalstil ist abgeschlossen.
Sie war im wesentlichen von einigen wenigen gewaltigen Kiinstlerperson-
lichkeiten, hinter derem Werk alles Gleichzeitige weitaus zuriicktritt, voll-
zogen worden. In dem A ugenblicke, wo sie sich erschopft haben, etwa um
1270, scheint etwas wie eine Pause, ein Stillstand einzutreten, gleichsam ein
Atemholen vor neuem Beginnen. Freilich nur vor unseren Augen stellt
es sich so dar, weil wir uns vergeblich nach Leistungen umblicken, die
den von jenen hinterlassenen Schopfungen ebenblirtig wiren. Die Werk-
statt des Naumburgers schafft noch nach dem Tode des Fiihrers einige
Arbeiten in seinem Geiste, sie verschwicht sich und stirbt ab. Aus einer
magdeburgisch-mainzischen Hiitte, die den Stil der Bamberger erbte und
fortbildete, tritt sogar noch einmal, um 1280 herum, ganz vereinzelt wie
ein Spitling jener grofien erloschenen Tradition eine geniale Personlich-
keit hervor, der Meister des seligen Erminold, der im Regensburgischen
einige bedeutende und seltsame Werke schuf.

Dann aber dringt in das Vakuum, das im iibrigen Binnendeutschland
nach dem Tode jener Groflen entstanden, vom franzosischen Westen
her Neues ein. Eine Kunst, die nicht mehr auf eine groflartige Indivi-
duallsierung geistiger Personlichkeiten im Sinne der bedeutendsten Bam-
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berger und Naumburger Statuen ausgeht, sondern eher auf eine modisch
normative ;"\l]gcmcinfw'm. So sollen der ritterliche Mann und die vor-
nehme Frau sich tragen, sich halten, so ihrer Gebirde eine interessante,
lebenswiirdige und geistreiche Wendung geben. Eine unpersonliche

o b

Eleganz und Empfindsamkeit wird das alle personliche Geistigkeit nivel-
lierende Ideal. Es ist nicht zu bestreiten, daf3 diese sich kurz vor und um
1300 ziemlich allgemein durchsetzende Typik einen Sieg franzosischer
Formgesinnung tiber die deutsche individualistische I‘Zinstclhmg darstellt.
Aber nicht uninteressant ist — wir werden das schon im folgenden Ab-
schnitt dieses Buches feststellen kénnen — wie jenes gesellschaftlich-kon-
ventionelle Ideal sich auf deutschem Boden alshald in einem zweifellos
deutschen Sinne verfirbt,wie etwa aus einer sehr bewuf3ten, sehr raffinier-
ten Eleganz eine naivere und heiter-unbefangene Grazie wird. Es entsteht
auf durchaus westlicher Grundlage eine Kunst, die schliefSlich historisch
die Basis fiir eine innerdeutsche Weiterentwicklung wird, eine Fortbildung,
die, nunmehr auch von westlichen Einflisssen nicht mehr wesentlich
beeintrichtigt, schlieBlich um 1350 herum doch wieder an den Punkt
einer tieferen und individuelleren Vergeistigung gelangt, die wir zu den
kiinstlerischen Grofitaten des deutschen Genius rechnen diirfen. Wir
nannten bereits ein Werk wie den Bamberger Hohenlohe, wir kénnten
auch die erst in den 1370er Jahren entstandenen Przemyszlidengriber
in Prag nennen. In diesem Buche wird vor allem auf einige kiinstlerisch
ebenbiirtige Skulpturen aus den Bauhiitten von Rottweil und Gmiind
hingewiesen werden. Es ist bezeichnend, daf3 wihrend um 1300 der
skulpturgeschichtliche Schwerpunkt durchaus an der Rheinlinie lag, er
sich gegen die Mitte des Jahrhunderts hin und iiber sie hinaus gleich-
zeitig mit jener wachsenden Vertiefung mehr in die deutschen Binnen-
gebiete, nach b‘dn\-'zlhcn,Ft‘;mkcn,Th‘L'n‘ingcn und Bshmen, hiniiberver-
legt. Die kunstgeschichtlichen Vorgiinge wachsen jetzt langsam und
entwickeln sich ﬂ)lgerichtig, wiihrend im 13.Jahrhundert von weitausein-
anderliegenden Punkten aus das Neue unvorbereitet und revolutionierend
hervorbrach und, alte Entwicklungen stérend, sich durchsetzte.
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%5 ist noch zum Schlusse dieser einleitenden Ausfiihrungen die form-
geschichtliche Situation zu charakterisieren, die wir zu Beginn unserer
Darstellung vorfinden werden. Es geht dabei wieder nicht ohne einige
abstrakte, von der sinnlichen Anschauung des Einzelobjekts etwas losge-
lsste Vorstellungen ab. Der plastisch starre Figurenblock der hochroma-
nischen Statue hatte sich im ausgehenden 12.Jahrhundert und in den
ersten Jahrzehnten des 1 3. plastisch zu differenzieren, ein selber plastisches
Geriist von Falten um sich zu erzeugen gewuflt, Falten, die, obschon
immer eng auf den Korper bezogen und von ihm getragen, doch eine
gewisse freie Beweglichkeit zu erlangen vermochten. Und nun ist wesent-
lich, daf die spitromanisch-frithgotische Plastik im Gegensatz zur antiken,
die Falten als etwas Raumhaltiges und Raumumformendes begreift.
Indem sich in ihren Werken also Falten vom Kerne des menschlichen
Korpers unter dem Gewande loslosen und eine plastische Eigenexistenz
geltend machen, bilden sich im Verbande der Figur an ihrer Peripherie,
und zwar sowohl tiber und vor wie unter der plastischen Oberfliache,
kleine, aber kiinstlerisch bedeutsame Hohlriume aus. Als Beispiel sei die
Maria des Heimsuchungsmeisters im Bamberger Dome (Abb. 1) genannt,
die in einer den Korper fest umschlieBenden Faltenhiille sehr aktiv sich
rithrt, so daf3 etwa zwischen dem sich vom Rumpfe losenden Unter-
arm und der Hiifte einige Falten sich straffen und zwischen ihnen
Schattenhshlen entstehen. Und in einer michtigen Schattenhohle liegt
auch der Kopf. Diese Hoshlungen aber sind fiir den plastischen Aufbau der
Figur feste riumliche Werte, ebenso wie die sich straffenden, sich gabeln-
den, den Kérper aktiv umgreifenden oder als Kaskade neben ihm fallen-
den Falten selber. Und nun ist fiir die Plastik der zweiten Hilfte des
13. Jahrhunderts, etwa schon fiir den durch die Lettnerreliefs reprisen-
tierten Spitstil des groflen Naumburger Meisters bezeichnend, daf3 diese
an Werken wie der Bamberger Maria noch vereinzelt und nur stellen-
weise entwickelten Hohlriume sich erweitern und zusammenschlief3en.
Es ist das eine durchaus sinnvolle und folgerichtige Entwicklung. Das
Sicherweitern der Hohlrdaume unter der Gewandoberfliche bedingt eine
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noch sehr viel weitergehende Li-
sung der Gewandhiille vom Kérper,
eine Verbreiterung und zugleich
Entwertung der in der ersten Jahr-
hunderthilftedurchaus in ihrer pla-
stischenVereinzelungempfundenen
Gewandfalte, die jetzt nicht mehr
am Korper lduft und ihn umgreift,
sondern vielfach tiber Hohlrdumen,
die sich unter der Hiille im ganzen,
zwischen ihr und dem Korper, ge-
bildet haben. Die Beweglichkeit der
‘alte wird gemindert, dadurch, daf3
sie nicht mehr unmittelbar auf das
Sichriihren der korperlichen Glieder
reagiert, daf3siein den Verband jener
im ganzen gelosteren und im ein-
zelnen deshalb starreren Gewand-
schale eintritt. Mlitunter, freilich nur
stellenweise, verliert sie auch ihre
klaren Umgrenzungen undist nichts
weiter als eine Zerrung oder Bre-
chung in der relativ homogenen
Oberflache. Wir sehen, jene in un-

seren fritheren Ausfiihrungen ge-
(o)

Freiburg, Miinster, Strebepfeiler

2. Paulus

kennzeichnete Entwicklung von einer von der beweglichen Linie aus sich

entwickelnden I_)lustischcn '\-"'orstellung zu einer in Flichenzusammen-

hingen denkenden tut hier schon, noch im vollen 13. Jahrhundert selbst,

einen entscheidenden Schritt.

Als ein Beispiel fiir die Stilstufe um 1270 bilden wir eine der Strebe-

pfeilerfiguren an der Stidseite des Freiburger Miinster-Langhauses ab

(Abb. 2). Hier ist ein geschmeidiger und beweglicher Figurenstil —
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der Stil der l"{gurcﬂ des 5[1':11;1“1]'?61‘ Miinsterlettners war der stilistische

Ausgangspunkt dieser Plastik — einer seltsamen, fast wieder an hoch-
romanische Schéptungen gemahnenden Starre gewichen. Diese Starre
ist aber nun nicht allein eine der korperlichen Hultung — diese ist hier
nicht das Entscheidende, denn die gleiche Werkstatt hat auch die be-
wegtere Figur eines den Drachen bekimpfenden St. Michael geschaffen —,
sondern vor allem durch die wie gci"rm‘cn vom Kf‘n'pcrahst(:hn:nd::n Falten-
bildungen bedingt. Das ist der wesentliche Unterschied gegen alles Ro-
manische, daf3 die Falte absteht, nicht anliegt, daf3 die freie, raumhaltige
Gewandhiille schon gebildet ist, daf3 das starre Faltengeriist gerade dazu
dient, die Hohlriume, die im Inneren der I*”igur erzeugt und miteinander
verwachsen sind, umso eindringlicher in Erscheinung treten zu lassen.
Diese michtigen Faltenrohren, diese eckigen Brechungen und Knickungen
der Fliche sind nur von emer relativ entwickelten, der romanischen Zeit
vollig fremden Raumvorstellung her verstindlich. Daf3 man ganz @hn-
lichen Bildungen etwa auch in nahezu gleichzeitigen Schipfungen des
Stidens, wie in Niccolo Pisanos Kanzelreliefs im Pisaner Baptisterium
gnet, das beweist, daf3 es sich um ein stilgeschichtliches Phinomen

o

bege
von européischer Tragweite handelt.

Gegen das Ende des Jahrhunderts wird dieser starre und harte Stil nun
im deutschen Siidwesten durch einen anderen von Frankreich her ein-
dringenden abgeldst, der wieder geschmeidig-weiche und elegant hcwcg—
liche Formen entwickelt, ganz wie in Toskana Giovanni Pisano der Erbe
seines Vaters Niccolo ist. Es gilt auch hier die formgeschichtlichen Phi-
nomene zu charakterisieren. Lehrreich ist wieder als Vertreterin der ersten
Jahrhunderthilfte die qunlxcrgcr Heimsuchungs-Maria heranzuziehen
und ihr die motivisch sehr dhnliche einer Verkiindigung in [".1'|3<:1‘1[ngcn
(Abb. 3) entgegenzustellen. Wieder sollen uns die Verdnderungen in der
Gewandoberfliche wesentlich sein. War die Bamberger Figur von einer
Fiille im einzelnen beweglicher und lebendiger Falten umzogen, die sich
zerschlitzten und brachen, wie es sich aus ihrem gegenseitigen Sichbe-

gegnen und aus dem Zusammentreffen mit der Kérperbewegung ergab,
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so ist jetzt die Gewandfliche im ganzen
in neuer Weise eine homogene Einheit
geworden, sie wellt sich und staut sich,
und die Falte ist eigentlich nur das Er-
gebnis dieser Bewegung im ganzen. Man
spiirt statt der Vielheit von gliedrigen
Einzelfalten mehr die Einheit der Hiille.
Der im Bamberg dhnlich wie bei gewissen
Quattrocentisten, etwa Mantegna, bis zu
auBlerster Schirfe entwickelte Gegensatz
von Falte und Nichtfalte, von dem Kor-
per eng anliegender und sich iiber ithm
stauender Gewandmasse ist in U berlingen
paralysiert. Es ist das besonders deutlich
bei den Fallfalten des Obergewandes tiber
der linken Korperseite, die weit weniger
dicht und eng gelegt, sich in wenigen
Wellungen der Fliche, statt aus einer
Fiille von Rohrenformen und kleinteili-
gen Saumiiberschneidungen entwickeln.
Daf3 der Mantel da, wo er die Brust frei-
l463t, unter dem Giirtel, in einer nur wenig
gewellten Fliche umschligt, die die klein-
teiliger sich zusammenziehenden Falten
der unteren Stoffschicht breit iiberteilt,

steht im stirksten Gcgcnsatz zu der ent-

3. Maria einer Verkiindigung
Uberlingen, Miinster

sprechenden Partie der Bamberger Figur, wo der Stoff sich knduelt und

dreht und eng gespannt und klcinfm'mig Filtchen iiber Filtchen zieht.

Diese neue Honmgcnitﬁt der Gewandoberfliche ist nun im Grunde

nur das letzte Ergebnis jenes Verrdumlichungsprozesses unter dem Ge-

wande, jener Verschmelzung der Einzelfaltenrdume, von der vorher die

Rede war. Freilich bedurfte es eines neuen Antriebes, um dahin zu
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kommen, eines Antriebes, der sowohl in Deutschland wie bei Giovanni
Pisano aus dem franzosischen Westen gekommen ist. In dem Stil jener
Freiburger Strebepfeilerfiguren war jene innere Verriumlichung gleich-
sam 1ns Stocken geraten, Gewandmasse und Einzelfalte waren aufge-
trieben, stie3en aneinander, die Verschmelzung der Faltenrdume bewirkte
noch keine Verschmelzung der Faltenoberflichen. Die harten Brechun-
gen der Form, die wir hier wie bei Niccolo Pisano sahen, waren ein
Zeichen davon. Der neue 5til glittet alles das, geschmeidig zichen sich
die Teile der Oberfliche zusammen, auch sinkt das vorher hier und da
— etwa in den Werken des Erminoldmeisters — so stark aufgeblihte Ge-
wand wieder an den Kérper zuriick, es schmiegt sich geglittet an, lif3t
ihn wieder sichtbarer hinter der Umbhiillung heraustreten. Alles das ist
mdoglich, weil jener Prozel der inneren Verrdumlichung beendet und
sein Ergebnis, die neue Homogenitit der Oberfliche gesichert ist. Der
zweite Schritt der Entwicklung vom plastischen Linearstil zum plastischen
Oberflichenstil ist damit getan.

Wir erinnern zum Schlusse an jene grofle Personlichkeit, in deren
Kunst diese Ergebnisse ihre gewaltigste und fiir die ganze Folgezeit be-
deutsamste Entfaltung gezeitigt haben, an Giotto. Der Figurenstil der
Giottoschen Malerei liegt vollkommen auf der Linie der hier darge-
stellten Entwicklung. Die neue Homogenitit der Gewandoberflachen
und die Verriumlichung des Figurenblockes von innen her trennen diesen
Stil von dem seiner byzantinisierenden Vorginger. Und bei Giotto sieht
man, was auf der Grundlage, die durch den in der zweiten Hilfte des
13.Jahrhunderts getanen Schritt erreicht wurde, zu leisten war. Denn der
Giottosche Figurenblock arbeitet an einer Gestaltung rdumlicher Bild-
tiefe, und nur um dieser Bildtiefe willen ist er in solcher Michtigkeit da.
Der Raum in der Figur und der Raum um die Figur sind im Grunde
homogen, eines gestaltet und steigert das andere. Das unterscheidet die
Riumlichkeit der modernen Malerei prinzipiell von aller auch noch so
tiefenhaften in der Kunst der spiten Antike. Giotto hat hier die Grund lagen
gelegt, auf denen alle spitere Entwicklung weitergebaut hat. Daf3 aus

24




jenem formgeschichtlichen ProzeB, den wir aufzeigten, nicht mehr die
Plastik,sondern schon die Malerei die bedeutsamsten Folgerungen gezogen
hat, ist bezeichnend. Es zeigt, wie sich schon jetzt, freilich vorerst nur
im Siiden, das Schwergewicht von der einen auf die andere Kunst zu
verlegen beginnt.

4. Verkiindigungsengel
Freiburg, Miinster, Westportal
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