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VORWORTT

eit Janitscheks Vorgang ist eine Geschichte der deutschen Malerei nicht wieder geschrieben
S worden. Fast 25 Jahre sind seither verflossen und die Forschung hat inzwischen eine

staunenswerte Arbeit geleistet, die ebensoviel gewichtiges Material als interessante Aufschliisse
iiber historische Tatsachen geliefert hat. Aber die Geschichte der deutschen Kunst gleicht
einer lernacischen Hydra: denn jede Kldrung historischer Fragen stellte die Forschung vor
neue Probleme, so dal3 bis heute noch die Geschichte der deutschen Malerei zu den ver-
worrensten Gebieten der Kunsthistorie gehort. Das Buch konnte sich nicht die Aufgabe
stellen, die gordischen Knoten, die sich an so vielen Stellen in der Geschichte der deutschen
Malerei gebildet haben, alle zu 16sen und in alle Ecken und Winkel zu leuchten, in die das
Licht der Forschung noch nicht hinzudringen vermochte. Zudem, von der Unmdglichkeit ab-
gesehen, dies Ziel heute schon zu erreichen, mu3 das Buch auch mit dem Leser rechnen,
nicht nur mit der Wissenschaft. Es ist deshalb in erster Linie eine systematische Glie-
derung des historischen wie kiinstlerischen Materials erstrebt worden. Der Ver-
fasser ist sich hierbei wohl bewuflt, daf3 jede solche Gliederung nur eine Formel von durch-
aus subjektivem Charakter ist und ihr Wert nur so weit reicht, als ihre praktische
Hilfe zur Erkenntnis. Gewi3 ist auch hier das ideale Ziel wie bei jeder wissenschaftlichen
Arbeit ,,Objektivitdat® gewesen; aber der kiinstlerische Bestand ist doch nur insoweit heran-
gezogen worden, als er zu einer eindringenden Erkenntnis und der Gewinnung eines klaren
Uberblickes brauchbar erschien. Die wissenschaftliche Sichtung eines kiinstlerischen Materials
wird um so nutzbringender sein, je mehr das Ziel einer praktischen Ubermittlung der ge-
wonnenen Erkenntnisse im Auge behalten wird. Deshalb ist der iibliche Aufbau der kunst-
geschichtlichen Handbiicher hier nicht beibehalten worden. Der Leser soll nicht erst sich durch
den ganzen Gang der Ereignisse hindurchwinden und von einer Personlichkeit zur andern
wandern miissen, um langsam Interesse und Liebe auf diesem Dornenweg fiir die Sache zu
gewinnen, sondern er soll mit beiden Fiien zugleich in diese hier zu behandelnde Welt
treten, mit ihr denken, hassen und lieben lernen, ihre Wesenheit als Ganzes schauen, bevor er
den ganzen Reichtum ihrer, in der geschichtlichen Folge sich darbietenden Einzelziige kennen
lernt. Deshalb ist erst vom dritten Kapitel des Buches an die historische Folge bei Bespre-
chung der Entstehung und Entwicklung der LLokalschulen eingehalten worden. Hierbei
wurde ebensosehr an eine iibersichtliche Gliederung des kunsthistorischen Materials als an
die eine allgemeine Erkenntnis vermittelnde Beschreibung der Kunstwerke gedacht. Die
beiden ersten Abschnitte sollen daher erst einen bestimmten Bestand an kiinstlerischen Er-
kenntnissen vermitteln, auf die dann ohne den Gedankengang der einzelnen Kapitel zu
unterbrechen verwiesen werden kann. Auch sollte klar werden, was die deutsche Malerei
der Welt und unserer Generation zu sagen hat, wo der Lebensnerv steckt, der unser
Dasein und unser Schauen mit dem unserer Vorfahren und der Eigenart ihres Volkstums
verbindet. Die neuere Zeit hat unseren Augen neue Erkenntnisse vermittelt, die uns auch
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eine andere Seite des Wesens der geschichtlichen Vergangenheit enthiillen. Die deutsche
Kunst der Renaissance hat hierdurch vielleicht am meisten neben der des Mittelalters ge-
wonnen. Es sind Anzeichen vorhanden, daB3 wir zu einer andersartigen Einschitzung ihres
Wertes gegeniiber der italienischen Renaissance kommen, wenn wir uns abgewdhnen, nach
sogenannten Stilidealen jenseits aller nationalen Grenzen zu urteilen und die Fahigkeit er-
rungen haben, innerhalb der besonderen kiinstlerischen Gestaltungsweise zu denken und die
Sprache der Vergangenheit wie die unsrige zu sprechen. Die landldufigen Stilbegriffe waren
deswegen hier — wo es ging — vermieden worden, um ohne diese aus den kiinstlerischen
Erkenntnisformen selbst den Stilbegriff zu gewinnen als das, was er ist oder sein soll: eine
wechselnde Anschauungsform, d. h. Theorie iiber die Einheit eines sinnlichen Vorstel-
lungskomplexes von der Natur. Die Kunstgeschichte braucht hier nur die Erkenntnisse der
modernen Kunst sich zu eigen machen, die in den sogenannten historischen Stilformen nur
das variable Material der stets gleichbleibenden Grundformen des kiinstlerischen Denkens sieht
und in dem Stil mithin nicht das Dogmaseiner klassischen Formulierung als vielmehr in
all seinen Gestalten die wechselnden Theorien iiber den kiinstlerischen Einheits- und Schon-
heitsbegriff zu erkennen sucht. Man wendet so gerne den aus der ,tonangebenden“ Bau-
kunst gewonnenen Stilbegriff der Gotik oder Spétgotik auch fiir die charakteristischen
Eigenarten der iibrigen gleichzeitigen Erscheinungen der Plastik oder Malerei an. Auf diese
Weise findet man natiirlich genau das, was man sucht, und die Stileinheit der Zeit wird sich
so leicht erweisen lassen. Das Problem wurde hier anders gefafit und die Erkenntnis jener
Stileinheit auf anderem Wege zu gewinnen getrachtet ohne Riicksicht auf die ,,Kiinste*, sondern
allein im Hinblick auf die Kunst. Es sollte ohne jene Stilvorurteile in dem einzelnen
Objekt der besondere Akt der sinnlichen Vorstellungsweise erfafit und im Zusammenhang
mit den ibrigen Zeugnissen auch eine Charakteristik des allgemeinen Wesens bestimmter,
zeitlich und national umgrenzter Abschnitte der Kunst versucht werden. Ein zu weit
gefalBiter Stilbegriff biiit seine Berechtigung durch den Verlust des Vorzuges seiner wort-
lichen Prignanz ein, und ein zu eng gefaBter vernichtet die Individualitit und den leben-
digen Reichtum des Kunstwerkes, indem er an seine Stelle ein dsthetisches Abstraktum setzt.
Das gilt fiir den Begriff der Gotik ebenso wie fiir den der Renaissance. — Kunstgeschichte ist
deshalb hier vorwiegend als eine Geschichte der menschlichen Erkenntnis ohne einseitige An-
wendung des Begriffes von ,,Aufstieg und Verfall“ fiir bestimmte Zeitabschnitte betrachtet
worden, in der GewiBheit, dal durch eine solche Gliederung des Stoffes subjektiv ethische
Werte zwischen den forschenden Betrachter und die objektive Erkenntnis sich schieben. Wir
vergessen zu leicht, dal} alle Forderungen des Lebens nur durch einen Tribut an den Tod
bezahlt werden. Es gibt keine sogenannte Bliitezeit einer Kunst, die diese Bliite nicht auch
durch die Aufgabe kostlicher Erkenntnisse der vorangegangenen Zeit erreicht hitte, keine ,,Ver-
fallzeit®, die nicht mit positiv neuen Erkenntnissen auf dem Schauplatze der Historie erschien,
von der willkiirlichen Abgrenzung derartiger zeitlicher Komplexe abgesehen. Fiir die auf
objektive Erkenntnis dringende Kunstwissenschaft darf der Stilbegriff nicht den der Manier im
Gefolge haben. Man lobt und tadelt auf Grund eines subjektiven Erkenntnisideals, nicht aber syste-
matischer Grundsitze, die die objektive Erkenntnis der kiinstlerischen Idee zum Ziele haben. Des-
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halb ist auch die Renaissance gegeniiber dem Mittelalter hier nicht unter dem Gesichtswinkel des
allgemeinen ,,Fortschrittes betrachtet worden, sondern nur als eine langsam sich neubildende Er-
kenntnis- und Gestaltungsweise, die auch viel verlor liber dem, was sie Neues schuf. Unter der
Einseitigkeit und dogmatischen Subjektivitdt der heutigen Historie hat gerade das Verstdndnis
der Kunst des Mittelalters und damit im Zusammenhang auch die deutsche Kunst zu leiden.
Denn der Kunsthistoriker hat sich gewohnt nach der gegenstindlichen Richtigkeit (Perspektive
und Anatomie) oder nach den ihm bis heute geldufigen isthetischen Gestaltungsgesetzen
zu urteilen und ergeht sich unter EinfluB der Assoziationspsychologie in einer physischen
oder psychischen Umdeutung der Formenwelt, bevor diese Form rein als das erkannt ist,
was sie ist: ein organisierter sinnlicher Vorstellungskomplex, begriffen als Akt unseres sinn-
lichen BewuBtseins. Man hort so oft in kiinstlerischen Dingen das Zeugnis der Geschichte
anrufen. Aber jede pragmatische Kunstgeschichte, die iiber den historischen Materialismus
hinausgeht, ist doch im wesentlichen das Resultat unserer heutigen Erkenntnisfdhigkeit,
geleitet von unserm heutigen personlichen Interesse. Als ob Geschichte der Kunst, die mehr als
Namen und Zahlen geben will, nicht selber wieder eine Theorie als Mittel zum Begreifen und
Ordnen der Leistungen der Vergangenheit wire. Als Historiker miissen wir gelernt haben,
hier durch das Eingestdndnis unserer Subjektivitit auch als Kunstrichter bescheiden zu sein
und als Erkennende die enge Grenze nicht {ibersehen, die unserm suchenden Auge besonders
auf dem Gebiete der Sinnenwelt gezogen ist. Welche Wandlungen hat die Kunstgeschichte
in der kaum hundertjdhrigen Zeit ihres Bestehens durchgemacht, und wie wird die Generation
in hundert Jahren iiber uns denken, die wir uns stolz im Besitze der Wahrheit diinken. Ge-
stehen wir offen ein, daB3 wir unsere Aufgabe so erfiillen, wie sie uns die Zeitumstinde
von heute gebieten und der Historiker darf sich gliicklich schétzen, als Erforscher des
Wesens der Vergangenheit einst zu den Lebenserscheinungen der Gegenwart gezahlt zu werden.
Ihr zu niitzen ist die Aufgabe des Buches.

Minchen, im Januar 1913.

FRITZ BURGER.






EINLEITUNG 1

Abb. 1. Aus A. Diirers Rosenkranzfest in Prag.

Motto:
In jedem Kleide werd’ ich wohl die Pein
1. des engen Erdenlebens fithlen.  Faust, i

Uber Wert und Wesen der deutschen Kunst der Renaissance.

s ist eine bemerkenswerte Tatsache, dal3 der Deutsche in der Welt seiner alten, heimischen
Kunst viel weniger sich zu Hause weill als in der italienischen oder niederlindischen

und selbst der, der nicht nur aus Pflicht, sondern aus Neigung sich mit ihr beschiftigt,

pflegt sich an ihrem idyllischen Mikrokosmos zu erbauen und dariiber ihre weltgeschichtliche
Stellung zu vergessen. Geblendet von dem Glanze siidlichen Wesens, glaubt man in der
italienischen Kunst die klassische Gestaltung der europdischen Kultur des 15. und 16. Jahr-
hunderts zu erkennen, der gegeniiber auch die groBten Leistungen deutscher Kunst doch in
den Schatten zuriicktreten. Dies Urteil scheint ja auch der Gang der Geschichte zu be-
statigen und der Gedanke liegt nahe, in dem schlieBlichen Erliegen der deutschen Kunst der
italienischen gegeniiber den Beweis ihres geringeren Wertes und der inneren Schwiéche der
deutschen Kultur iiberhaupt zu sehen. Aber Frankreich war auf diesem Gebiete ldngst ,,erlegen’
und hat die Welt doch im 18. und 19. Jahrhundert vor sich auf die Kniee gezwungen und die wilden
Stiirme des 16. Jahrhunderts, die aus dem germanischen Norden {iber den heiteren Siiden einher-
brausten, sind mehr als ein Wetterleuchten fiir die Renaissancekultur gewesen. War es schlieB-
lich nicht die Herkulesarbeit deutschen Geistes, die die Sdulen der siidlichen Tempel zertriimmerte,
um der neuen Zeit im Norden den Boden zu bereiten? Man pflegt diesen Problemen gegen-
tiber meist geltend zu machen, die Stirke des deutschen Wesens liege auf intellektuellem
Gebiete, das Volk der Dichter und Denker verfiige nicht {iber dieselbe starke Sinnlichkeit wie
der Romane, deswegen hitte es auf dem Gebiete der bildenden Kunst gegeniiber den roma-
nischen Nationen, Italien und Frankreich, zuriicktreten miissen, ja gelegentlich hort man sogar
die Meinung, es gidbe auch auf kiinstlerischem Gebiete nur Deutsche, aber keine eigentlich
kulturell selbstdndige, fiir sich lebende und in ihrer Gesamtheit wirkende, deutsche Nation.

Zu einem solchen Urteil kann man aber nur gelangen, wenn man, in der Anschauungs-
weise der Kunst der Italiener befangen, den Wert der deutschen Kunst nach der realen oder

Burger, Deutsche Malerei. 1



2 ZUR GESCHICHTLICHEN STELLUNG DER DEUTSCHEN RENAISSANCEKUNST

idealen Ndhe oder Ferne dieses scheinbar alles iiberragenden Poles der Zeit bemifit, statt sie
in ihrer nationalen Sonderexistenz und aus dieser heraus ihre weltgeschichtliche Bedeutung
zu begreifen. Je mehr fiir uns gegeniiber der italienischen Renaissance das Mittelalter auch
in seiner kiinstlerischen Bedeutung gewinnt, steigt Interesse, Liebe und Bewunderung fiir die
Eigenart dieser mit ihm so innig verwachsenen Kunst, die nicht nur ein vollig selbstéindiges
nationales Geprage zeigt, sondern auch in der nordischen Kunst des 16. Jahrhunderts ohne
Nebenbuhler dasteht trotz des schon frithzeitig beginnenden Einflusses romanischen Geistes.
Der Grad der duBleren Abhéngigkeit der deutschen Kunst von der italienischen oder nieder-
landischen Renaissance ist daher eine Angelegenheit von ungleich geringerer Bedeutung als
die Frage nach dem Prinzip der personlichen und nationalen Verarbeitung des Ubernommenen
und der inneren Selbstdndigkeit dieser kiinstlerischen Kultur. Deshalb darf iiber diesen Be-
rithrungen mit fremder Kunst nicht das eigentlich grundlegende Problem deutscher Renais-
sancekunst libersehen werden und das ist ihr Verhiltnis zum Mittelalter.

Noch immer erblickt man so hdufig in dem Mittelalter den groBen Gedankenstrich, den
dit Geschichte zwischen Antike und Renaissance gemacht hat, {iibersieht seine positiven
gewaltigen Leistungen und gewohnt sich in der Renaissance das Erwachen aus Nacht und
Grauen zu paradiesischer Herrlichkeit zu sehen. Damit ist aber jedem objektiven historischen
wie kunstwissenschaftlichen Verstindnis der Boden entzogen. Denn einerseits wird die tat-
sdchliche wertschaffende Bedeutung des Mittelalters verkannt, anderseits gewdhnt man sich
nach den Erkenntnisprinzipien und den Idealen der italienischen Renaissance zu urteilen.
Es geht nicht an, daB man die deutsche Renaissance erst mit dem Zeitpunkt der Uber-
nahme der italienischen Formen beginnen 1468t und auf diese Weise den Begriff Re-
naissance so ganz ausschlieBlich mit dieser duflerlichen Folgeerscheinung identifiziert, statt
die besondere Art ihrer Neuzeitlichkeit ins Auge zu fassenl). Gewil} erstreckt sich der gegen
Ende des 14. und Anfang des 15. Jahrhunderts sich vollziehende Umschwung auf geistigem
und kiinstlerischem Gebiete iiber Frankreich, Deutschland und Italien in gleicher Weise.
Aber man kann nicht sagen, diese Bewegung erhalte da oder dort ihre ,klassische Gestal-
tung. Denn die hemmenden wie fordernden Elemente sind in jedem Fall positiv wirkende
Krifte, die sich in den kiinstlerischen und kulturellen Leistungen #uBern. Diese AuBerung
zu verstehen, nicht sie zu schulmeistern, ist Aufgabe des Historikers. Man darf daher vor
allem nicht vergessen, da3 im Siiden das Mittelalter in der Kunst niemals eine solche durch-
aus selbstindige und groBe, alle Teilgebiete der bildenden Kunst gleichméBig umfassende
Sondergestaltung wie im Norden in den Domen und Kldstern erhielt, wo das erwachende
Volkstum sich seinem Geist aufs innigste verbunden hatte. Daher kam es, dal3 die Bewegung
der Renaissance hier in Deutschland einen vom Siiden sehr wesentlich verschiedenen Ver-
lauf genommen hat, der eben in erster Linie Richtung und Ziel auch durch den mittel-
alterlichen Geist erhielt, um so mehr als die Zeugnisse griechischer Kultur hier ferner als
anderwirts lagen. Die weltgeschichtliche Bedeutung deutschen Geistes und deutscher
Kunst liegt daher vielleicht weniger in der besonderen Art der Verarbeitung der italienischen
Renaissance als in der Fortentwicklung und Vollendung der groBBen Gedanken
des Mittelalters durch einen in seinem Wesen sich immer schirfer umreilenden natio-
nalen Geist. Die Rezeption der Antike steht hiebei ganz an zweiter Stelle. Gewil3 ist
auch die Renaissancezeit des Siidens in ihren wichtigsten Lebensimpulsen mit dem Mittelalter
innig verbunden. Denn in der Renaissance der romanischen Volker lebt der mittelalterliche
Gedanke der Reinigung der Welt von ihrer schlechten Vielheit weiter, von der sie sich nur
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Abb. 2. Albrecht Altdorfer, Der wilde Mann
aus der Sammlung Lamia, z. Z. London (Privatbesitz).
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durch die Erhebung zum Allgemeinen, zur objektiven Einheit, zur Urwahrheit und Schonheit,
dem Gottlichen, befreien zu konnen glaubte. In der ,,Renaissance des deutschen Geistes
pflanzt sich die groBe Idee des Mittelalters vom Einswerden des Einzelnen mit dem All-Einen
fort. Fiir sie ist dasGottliche nicht ein im Ideal realisierter schoner Zustand des Daseins, sondern die
jedes Individuelle schaffende und immer unergriindliche, lebendige Zaubermacht. Man wollte da-
her nicht so sehr das Ideal in einer objektiven Einheit verwirklichen, als die
alles bestimmende Idee aus dem Wesen des Individuellen gewinnen. Die
groflen Klassiker der italienischen Renaissance suchen im Formalen die ordnende Regel im
Dasein, die Deutschen den Urgrund des alles Einzelne bestimmenden Gesetzes. Die Italiener
verwirklichen ihr sinnliches Ideal, die Deutschen suchen hinter die Idee des Individuellen
zu schauen. Rafael fiihrt uns die heitere Harmonie olympischen Daseins vor Augen, Diirer
143t uns einen Blick tun in die disteren Rétsel des Daseins, Rafael wandert mit uns auf
die stolzen Hohen des Lebens, Diirer und seine Zeitgenossen zeigen uns sein wildes Gedringe
in dunkler Tiefe, seine brutale Energie ebenso wie die Erhabenheit seiner Macht.

Die deutsche Kunst fand den Ausdruck fiir Ideen, die man in der italienischen Kunst
der Renaissance vergeblich suchen wird. In der Fahnentrigerzeichnung des Urs Graf, eines
Schweizer Kiinstlers des 16. Jahrhunderts (Abb. 3), ist das Schreiten zum Ausdruck eines
starken Willens geworden, die beide Figuren gleichméBig beherrscht, als unsichtbare Macht
sie vorwirts treibt, in dem ihrem Zuge folgenden, so energisch sich biegenden Gedenkstein
lebt, am Boden seine festen Kurven grébt, die riesenhafte Fahne wie eine Wolke in der herben
Luft des Morgens erzittern macht und sie hineinzwingt in diese Gewalten, deren wohldiszipli-
niertes Leben so eigensinnig und unerschiitterlich an unserem Auge voriliberzieht, wie der
eherne Gang des Schicksals selbst. Man sieht das Gesetz in der Geschichte, hort nichts von
Geschichten der handelnden Personlichkeiten, denkt nicht an ihr Tun als vielmehr an die
Macht des liberpersonlichen Willens, das Geschick in der Geschichte. Man sieht deshalb keine
Sonderprobleme des Raumes, denn der Raum ist geformt aus dem Gestaltmotiv der Figuren,
AuBerung desselben Willens, der jene bildet und leitet. Bei Hans von Kulmbach (Abb. 4)
kommt der Gedanke im Sinne der italienischen Renaissance zum Ausdruck: die imponierende,
wohlberechnete Haltung des Korpers, der Raum ein stilles Begleitmotiv fiir die Fahnensilhouette,
sonst tote Biihne fiir diese stolze Personlichkeit, die mit prahlerischer Selbstgefilligkeit durch
ihr bloBes Dasein wirken will. Der Bildgedanke erschopft sich in der sachgeméifen Wieder-
gabe des Korpers der Figur und ihrem Fiirsichsein, das die Idee eines Uberpersdnlichen
nirgends in Erscheinung treten und den Willen allein zur Charakteristik der Personlichkeit
sich duflern laBt.

Diirer schildert (Abb. 5) weder das iberpersonliche Gesetz, noch das stolze Gebaren
der Rittergestalt in ihren isolierten Bewegungen. Das Tun ist nicht bloB eine momentane
Aktion, sondern Resultat eines wohldurchdachten Bildgedankens, in dem sich etwas von der
Gesetzlichkeit des Daseins selbst verkorpert. Deshalb wird hier das persdnliche Wollen
zugleich zum Ausdruck eines transzendenten Willens und die Bewegung der Figur verharrt
in jenem Zwischenstadium, das die Antike so uniibertrefflich zu schildern verstanden hat,
wo das Stehen zum instinktiven Gehen, das freie Handeln zum traumhaften Tun wird und
jene Dammersphiren des Lebens erscheinen, in denen {iiber allem Personlichen die Macht des
Schicksals lastet wie der Schatten der Nacht iiber dem morgendlichen Leben. Diirers Figur
gestikuliert nicht. Der Ausdruck liegt allein in der Form, in dem versteckten Tatendrang
der Konturen, dem heimlichen Suchen erwachender Krifte, die aus fernen Tiefen in einer
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Abb. 3. Urs Graf, Fahnentrdger. Handzeichnung in Basel.
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Abb. 4. Hans von Kulmbach, Fahnentriager Abb. 5. A. Diirer, Fahnenschwinger
Frankfurt, Stddelsches Institut. Stich (1508). B. 87.

fast eleganten Welle iiber die phantastische Silhouette des Baumstumpfes hinweg die Fahne,
die Arme emporfluten und schlieBlich die Hand an das Schwert dringen, dessen ruhige
Horizontalen mit der feierlichen Geraden des Hintergrundes einen so willkommenen Kontrast
bilden zu dem heraufziechenden Sturm in den Gliedern der Gestalt. Diirer geht iiber das
bloBe Ausbalancieren der Standfigur hinaus, indem er sie zum Raum das heifit Bildmotiv
zugleich macht. Daher begleiten teils die landschaftlichen Einzelheiten die Gestalt, teils
bestimmen sie diese selber wieder in ihrer Erscheinung, wahrend in dem Gegenstiick nur Locher
links und rechts in der Bildkomposition zu sehen sind. Kulmbachs Figur ist eine unbeholfene
Travestie i1talienischer Renaissancekunst ins Deutsche, Diirers Werke sind durch-
drungen von der eigenwilligen, gesunden Lebenskraft germanisierter Antike, die, aus
dem Mittelalter heriibergenommen, mit der neuen Zeit sich verbindet. In der stummen Elegie
des Gesichtes spielt die heitere Vergangenheit mit einer ungewissen Zukunft im Augenblick
des Kampfbeginnes. Die Figur, das ganze Bild wird zum Begleitmotiv des Ausdruckes des
Gesichtes, das Sinnliche zum Symbol des das personliche Leben erfiillenden Geistes, dessen In-
halt die metaphysischen Beziehungen zwischen Personlichkeit und Schicksal bilden, wie in der
klassischen Tragddie, die hier vermittelalterlicht aus dem Ereignis in die Zusténdlichkeit des Da-
seinshiniiberleitet. Im Anschlufl andiemittelalterliche Weltanschauungistanderwartsdie Figurvon
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der neuen Zeit noch sehr viel konsequenter in ihrer
Ausdrucksbewegung zum Gestaltmotiv des gan-
zen Bildes geworden, wobei gelegentlich die Bild-
idee sich von der klaren Endlichkeit wohlpropor-
tionierter Korperwelt vollig loslost, um im Halb-
dunkel sich in das Wunder der Ewigkeit zu ver-
lieren. In der Bannertragerin Altdorfers (Abb.6)
dringen die kreisenden Krifte aus metaphysi-
schem Dunkel ins formengebende, rasende Licht,
das Himmel und Erde, Endlichkeit und Unend-
lichkeit vereinigt in dem leidenschaftlichen Tanze.
— Die Bdume in Altdorfers Zeichnung (Abb. 2)
sind alle einem Zaubergarten entwachsen, in dem
das Einzelne nur im Ganzen als der wunderlichen
Metamorphose des Einzelnen lebt. Die Zweige
und Blitter werden zu wildem, stiirzenden Lichte,
das aus goldenem Schatten niederstrémend, wie
ein Sendbote des Himmels den schweren Gang
des Erdgeborenen begleitet.

Die Wabhrheit findet der Deutsche dort,
wo ihm der Reichtum des Individuellen zusam-
menwéchst zu dem groBen Wunder der Einheit.
Er geht daher bei seinen Gestaltungsmodi zu-
meist jeweils von fier Individualitdt seiner Bild- Abb. 6. Albrecht Altdorfer, Bannertragerin
vorstellung aus, die eben als Vorstellung so ausd. Sammlung Lanna, z.Zt. Privatbesitz, London
leicht den Weg zur Einheit in dem personlichen
Schauen findet. Er weiBl nicht mit solcher Sicherheit wie der Italiener objektive Grundsétze fiir
die Beziehung von Figur und Raum sich zu schaffen. Aber die Werke der deutschen Kunst ge-
winnen gerade deshalb eine so groB3e Bedeutung fiir die Geschichte der Kunst, weil sie fast alle
aus dem Gedachtnis geschaffen sind2). Die Naturstudien dienen dem Deutschen zumeist nur
als Bereicherung seines sinnlichen Vorstellungsbesitzes, aus dem heraus er dann frei das Bild
entwirft, ohne die berauschende Phraseologie des Siidens, aber auch ohne jene Artisten-
trivialitdten. Gewill steckt auch unsero GroBten noch der Philister und Pedant in den
Knochen und die Miihsal des Rechnens guckt so hdufig aus allen Ecken und Winkeln dngst-
lich heraus. Aber dieser zdhe Ernst des Ringens hat schon um seiner selbst willen manchmal
etwas Erschiitterndes, wie ein Menschenantlitz, auf dem das Schicksal im Kampfe mit der
Personlichkeit seinen harten Willen in den Ecken und Falten bildet. Doch ist das Resultat
ein oft prinzipiell anderes als in der italienischen Renaissancekunst. Das Gesetz ist dem Deutschen
nicht ein &sthetisches, sondern ein ethisches Postulat, nicht etwas zu der Sache Hinzu-
gedachtes oder iiber sie Hinweggedachtes, sondern ihr etwas Immanentes, ihre eigentliche
geistige Wahrheit. Der Romane findet die Einheit relativ so leicht durch den transzen-
denten Standpunkt seines Wesens den Dingen gegeniiber. Das Konventionelle ist ihm des-
halb Bediirfnis, weil es ihn innerhalb dieser freiwillig gesteckten Grenzen seines Handelns
frei macht; die Freiheit innerhalb der formalen Einheitlichkeit seines Denkens und Handelns
ist ihm der Lohn dieser selbst geschaffenen Gesetzlichkeit, fiir den Deutschen dagegen ist eben
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das Zusammenwirken wie der Gegensatz der starren Macht des iiberpersonlichen Gesetzes
und des personlichen, freien Tuns fast stets das objektive Problem seiner Dar-
stellung. Deswegen spiirt man so hdufig den Krieg, die Revolution, die Ruhe vor dem
Sturm in Diirers Schopfungen, weil diese feindlichen Méachte in der Bildform sich so schwer
binden wollen.

Man kann dies am besten an der Rolle erkennen, die die Ausdrucksbewegung im
kiinstlerischen Gestaltungsproblem des Deutschen spielt. In Michelangelos Gestalten ist die Mimik
herausgewachsen aus dem Gesamtmotiv des Korpers, der ganzen Erscheinung. Der Deutsche
sicht dagegen in der Geste nicht bloB eine Bewegung oder ein Erscheinungsmotiv, sondern
den Ausdruck einer ibersinnlichen Idee, die, an das Motiv der Geste gebunden, die Ge-
samterscheinung des Korpers oder Raumes bestimmt und sie nur so weit zu Wort kommen 140t,
als sie sich der Geste anzupassen vermag. Rafael ist erst sehr spdt und unter Einflul von
Michelangelo auf diese Probleme gestolen. Aber auch dann ist ihm die Ausdrucksbewegung
Mittel zum Zweck der Realisation seines Einheitsideals. Fiir den Deutschen bleibt meist die
Gestaltung der vergeistigenden, iibersinnlichen Idee das formale Problem der Darstellung.
Hierin folgt die deutsche Renaissancekunst ganz den Spuren des mittelalterlichen Geistes
und sie hat diese Ideen sowohl bei der Korper- als auch bei der Raumgestaltung zur Durch-
fiilhrung zu bringen versucht.

Die Heiligendarstellungen des 13. Jahrhunderts aus einem Kalendarium der Miinchener
Hof- und Staatsbibliothek sind hierfiir ein lehrreiches Beispiel (Abb. 7). Der Geist, der
Gesicht und Hénde leitet, regiert auch die Formen der Gewandung. Wihrend die Renaissance
durch Stoffdraperien die Glieder des Korpers organisierte und dessen Positionen in eine impo-
sante Geste zu verwandeln verstand, wird hier die Erscheinung der Gewandung zum form-
gewordenen Willen reiner Geistigkeit. Den Italienern wird die Korperbewegung so leicht zur
Geste. Deshalb war einer ihrer Grofften Michelangelo. Der Deutsche kommt hier von der Geste,
als dem determinierenden Gestaltmotiv, zur Erscheinung. Die Handbewegung des heiligen
Andreas (links beg.) scheint sich in der zweimaligen Ausladung der Gewandung nach rechtshin
zu wiederholen und die exakte, spitzwinklig gebrochene Grenzkontur der Kleidung ist eine
willkommene Resonanz fiir die spitzfindige Logik, die aus dem Denkergesicht des Heiligen
spricht. Auf den niichternen Gelehrten folgt sodann in dem Symon mit dem kurzen Barte
und den leidenschaftlich geschwungenen Kurven um die verdiisterte Stirne, der Choleriker.
Alles ist streng zusammengefalit, die weilen Grenzkonturen verschwinden gegeniiber den
breiten massiven Farbfldchen, die in ihren straffen, steilen, querlaufenden Silhouettierungen
iberall wie Ketten die tatbereiten Glieder umschlieBen, indes oben in gewittrigem Antlitz
Blitze aus den Augen schieBen und nervos die Finger iiber die Bibel spielen. Der jugend-
liche Melancholiker in dem heiligen Thomas, mit der weichen, in langen schlichten Kurven
miide herunterhdngenden Gewandung, aus der die Silhouette des leicht geneigten Kopfes
sich entwickelt, dhnlich wie der steife Nacken des Symon in der steilen Kurve des Mantels
wurzelt. Die Hand, die das Buch in dem Mantelstreifen hélt, geht bei Thomas in einer
runden Kurve in das Buch iiber, beim Symon entsprechend dem allgemeinen Charakter des
Ganzen lauft sie in kantigen Grenzlinien aus. Die Farbdifferenzen in der Gestalt wieder-
holen sich auch im Buche, das beim Symon dem kiinstlerischen Gesamteindruck ebenso ange-
palit ist als wie das Gesicht. In dem kahlkopfigen Paulus, zuletzt der schulmeisterliche Pedant
und Phlegmatiker, dessen fades Kopfoval das Grundmotiv fiir die ganze Gewandung geworden
ist, die gehorsam wiederholt, was das Gesicht oben sagt.
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Abb. 7. Kalenderheilige aus einem Kalendarium der Hof- und Staatsbibliothek. Miinchen,
13. Jahrh., Thiiringische Schule.

Abb. 8. A. Altdorfer, Petrus. Stift Seifenstein. Abb. 9. A. Altdorfer, Johannes. StiftSeifenstein.
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Abb. 10. Griinewald, Entwurf zu einem Christus in Gethsemane (?), Dresden.
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Auch die beiden Apostel Albrecht Alt-
dorfers (Abb. 8 und Abb. 9), liber zwei Jahr-
hunderte spéter entstanden, stehen prinzipiell
noch auf demselben Standpunkt wie ihre Vor-
gianger des 13. Jahrhunderts. Die Geste ist
determinierendes und charakterisierendes Ge-
staltmotiv geworden, das iiber die bloBe Be-
schreibung korperlicher Positionen hinweg, die
Idee dieser Ausdrucksbewegung aus den beson-
deren sinnlichen Zusammenhéngen der ganzen
Figur abzuleiten versucht. Der handfeste, derbe
Draufgénger bei Petrus, die verhaltene Lei-
denschaft des jungen Schwirmers bei Johan-
nes; die korperliche Gesamterscheinung ist
das ,,Gesicht® der Gestalt.

Eine besonders charakteristische Leistung
stellt auf diesem Gebiete Griinewalds Ent-
wurf (Abb. 10) zu einem Christus in Geth-
semane dar. Die Methaphysik der Geste hat

ADb. 11. Erschaffung Evas, Miniatur, 13. Jahrh., Paris

Abb. 12. Erschaffung Evas, Wandgemailde
Kloster Wienhausen, 13. Jahrh.

sich hier auf die ganze Erscheinung des Kor-
pers iibertragen ; wie ein verwundetes Tier mit
Tod und Leben kédmpfend, kriecht der Held
der christlichen Heilsgeschichte tastend und
schwankend iiber den Boden fort, greift wie
ein Blinder in die leere Luft, richtet den Ober-
korper auf und bricht hinten schon wieder
in sich zusammen. Der Korper ist nur das
sekunddre Bindeglied fiir diese ergreifende
Mimik der Extremitédten, deren Erscheinungs-
motive, in markanten Wulsten der Gewan-
dung rhythmisch wiederholt, wie lastende
Ketten sich iiber den Korper ziehen. Der Kor-
per wird so zu einer vervielfachten Wieder-
holung der Geste und bleibt im iibrigen nur
Gelenk, wiahrend die groBen Italiener ihn zum
bestimmenden Ausgangspunkte aller Motive
machten.  Griinewald schildert nicht das
Ringen eines Helden — das schone, starke
Menschentum, nicht das Heroische, sondern
den elementarsten Lebenswillen jenseits aller
Menschlichkeit, die Brutalitdt der Natur. —
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Ahnliches wie fiir die Einzelfigur gilt gelegentlich auch fiir das gesamte Raumbild.
Die Gestaltungsweisen des Mittelalters wullite die deutsche Kunst der Renaissance im Gegen-
satz zur italienischen sich zu erhalten oder wieder zu erringen. In der Erschaffung Evas (Abb. 11),
einer Miniatur der Pariser Nationalbibliothek, sind Himmel und Erde, Wasser und Wolken
aus demselben sich rundenden Grenzmotiv geformt, dessen welligen Motiven die Béume
ebenso folgen wie die Silhouetten des Korpers Adams oder die gliedernden Gewandfalten
Gott-Vaters. Es ist dasselbe sinnliche Grundmotiv, dasselbe Lebensprinzip, aus dem hier die
Erscheinung alles Lebendigen sich formt Diese anschauliche Einheit wird deshalb hier nicht
durch die dreidimensionale Richtigkeit des Raumes, nicht von einer tberindividuellen
Bildidee her wie in der Hochrenaissance, sondern durch die sinnliche Wesensdhnlichkeit
der Teile gewonnen. Man darf dabei nicht vom ,,Stilisieren* sprechen. Denn auch das Wand-
bild in Wienhausen (Abb. 12) wére im gewissen Sinne ,.stilisiert”. Aber in der Erscheinung
der Figuren und der iibrigen rdumlichen Einzelheiten ist mehr das Individuelle, das Ver-
schiedene als das Gemeinsame betont und dem entspricht auch die bloBe Beschreibung der
personlichen Handlung in der Bewegung, die in dem Pariser Bilde sich in einer iiberperson-
lichen Stimmung verfliichtigt, genau so wie die individuelle Erscheinung dem Formenwillen
des Ganzen sich unterwirft.

Der Fall liegt in Diirers Kronung der Maria durchaus analog (Abb. 13). In dem
Motiv der Wolken formt sich derselbe Wille, der in den fliegenden Ménteln der Engel tobt und
den widerspenstigen Geistern mit sicherer Schopferhand ihren Platz bei dem Haupte der
Maria anweist, Ordnung in das krabblige Chaos zu ihren Fiilen bringt und die Engels-
erscheinungen aus nédchtlichem Dunkel zum harten Licht des Tages zwingt. Man sieht
nirgends eine isolierende Grenze, sondern in der libersprudelnden Lebendigkeit uniiberschau-
barer Gestaltenfiille lebt das unsichtbare, gestaltlose Gesetz, der im Verborgenen schaffende
Schopfergeist, der uns vom launigen FEigenwillen des Kleinen zur heimlichen Majestit des
GroBlen fiihrt. In Rafaels vatikanischem Bild, mit der Kronung der Maria erschopft sich
der kiinstlerische Gestaltungswille in der Organisation des Figiirlichen. Die Ausdruckskraft
des Kiinstlers reicht nur soweit als die Grenze des Korperlichen. Die Engel wie Bille
iiber den Hauptern der Gruppe; bei Diirer formen sie sich aus den Wolken und ver-
lieren sich in wolkenlose Fernen. Man kann die Analoga hierzu nicht in der Sixtina
suchen ; denn dort gehen die Engel wohl in die flimmernde Unendlichkeit iiber, trennen
sich aber gleichzeitig von der schonen Endlichkeit, sie sind nicht aus demselben Gestaltmotiv
geformt wie der beherrschende Mittelpunkt des Ganzen, die Madonna; bei Diirer sind —
sinnlich gesprochen — alle gleichen Wesens, sie sind allzumal Diener eines gemeinsamen,
unsichtbaren Herrn. Man darf die schonen Positionen oder Einzelsilhouetten der Gestalten
Rafaels nicht mit ihren sinnlichen Relationen verwechseln. Es gibt da sinnlich viel Un-
ebenheiten in den Beziehungen dieser oft nur fiir sich gesehenen Einzelmotive, selbst in
Rafaels reifsten Werken. Die geometrischen Figurationen, die Rafaels Gruppenbilder be-
stimmen, sind deshalb abstrakte Sondermotive in den Bildern, weil sie wohl die rdumliche
Position der Figuren, nicht aber auch ihren eigenen Aufbau bedingen. Insoferne als bei
Diirer Gruppengrenze und Figuren-Silhouette aus denselben Motiven entwickelt sind, mag
man behaupten, daBl an kiinstlerischer Einheit seine Schopfung die Rafaels iibertrifft3).
Damit soll aber Diirer nicht gegen Rafael ausgespielt werden, sondern nur angedeutet sein,
worin die Individualitit der deutschen Kunst iiberhaupt besteht. Die deutsche Kunst ist ja selbst
von italienischen Gestaltungsprinzipien nicht frei geblieben und man findet sie sogar noch
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Abb. 13. A. Diirer, Maria als Konigin der Engel, Holzschnitt (1518).

vor der Zeit, in der sie durch die Beriihrung mit der italienischen Kunst ihre entscheidenden
Richtlinien erhielt. — Dal} diese Art kiinstlerischer Gestaltung nicht etwa das naheliegende
Resultat der ,,Holzschnittechnik™ gewesen ist, sondern vor allem sich aus der besonderen, auch
anderwarts um diese Zeit zu findenden deutschen Erkenntnisweise entwickelte, 1463t die Kreuzi-
gungsdarstellung Hans Baldung Griens (Abb. 14) erkennen4). Auch hier wird man vergeblich
nach differenzierenden Gebdrden Umschau halten. Die Idee des Ganzen, der Schmerz, ver-
sinnlicht sich in der flackernden Unruhe des die ndchtliche Dunkelheit durchzitternden Lichtes,
das jenseits aller Gegenstindlichkeit oder Handlung selber das transzendente Geschehen im
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Abb. 14. H. B. Grien, Kreuzigung. Handzeichnung Abb. 15. Schule Diirers, Kreuzigung
Berlin, K. Kupferstichkabinett. Dresden.

sinnlichen Sein zu erfassen versucht. In der Diirer zugeschriebenen Kreuzigungsdarstellung
(Abb. 15) kommt der Gedanke mehr im Sinne der italienischen Renaissance zum Ausdruck:
Die Geste ordnet sich der anmutigen Pose der Figuren und der kompositionellen Klarheit und
Ruhe der Gruppe unter, deren Pyramidalmotiv sich in der Landschaftskulisse wiederholt. Die
Ausdrucksbewegung hat mithin nur insoweit ein Recht im Bilde, als sie sich dem von ihrem
metaphysischen Gehalte unabhingigen Ideal der korperlichen und rdumlichen Einheit und
Klarheit zu fiigen vermag. Die Trauer will Schonheit, nicht allerfiillende Idee sein,
wie in dem Bilde Griens (Abb. 14). Die Handlung wird in dem Dresdner Gemélde zur
konventionellen Devotion, in der Zeichnung dagegen die gesamte Bilderscheinung zum {iber-
personlichen Ausdruck des dramatischen Gedankens.

Ein Hinweis auf Diirers scheinbar #hnliche Gestaltungsgrundsitze wiirde iibersehen,
daB in dem Dresdner Bilde Gruppe und Kreuz zwei verschiedene, sich gegeniibertretende
Motive sind. In der hiermit zu vergleichenden Komposition Diirers dagegen (Abb. 16), erscheint
ein einheitliches, aus dem Boden sich entwickelndes Gruppenmotiv, das in Spiralenform um
das Kreuz herum sich aufwirts windet und in dem Arm des jammernden Johannes, der ein-
zigen auffallenden Geste, miindet, um von hier wieder mit dem Blicke Christi und dem Korper
der hinstiirzenden Madonna in die Tiefe zu versinken. Die ganze Gruppe wird so zur Geste,
auch in den Farben: Grelles, motivisch sich oft scharf isolierendes Licht mit teilweise wieder
sanften Ubergingen nach dem nebeligen Grau des Hintergrundes, dessen schlichte Kurvaturen
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Abb. 16. A. Diirer, Christus am Kreuz (1508). B. 24. Abb. 17. N. Riedt, Kreuzigung (1586), Basel.

mit dem Baummotiv die dramatischen Kadenzen der Gruppe in die schweigende Ferne leiten.
Spater hat man sich von dieser historischen Szenerie und den traditionellen handelnden Per-
sonlichkeiten ganz frei zu machen versucht, um die Idee rein als solche wirken zu lassen.

In der Kreuzigung des Nicolaus von Riedt (Abb. 17) der Mérchenzauber der
heimatlichen Berge neben dem Pathos weltgeschichtlicher Begebenheit. Der Raum ist jedoch nicht
Biihne fiir die Gestalt, so wenig wie die Gestalt die Handlung darstellt. Sie ist verkorpertes
Schicksal, das in jedem Teil des Bildes erscheinen soll. Deshalb sitzt der Stamm so wurzelfest
wie gewachsen in der aufsteigenden Bodenwelle und schmiegt sich an die Kurve der Wade,
formt das Schamtuch das Motiv der sich ausbreitenden Héinde, bettelt das Auge Christi nicht
um Mitleid des Beschauers, sondern sieht erwartungsvoll hiniiber zu dem von unten aufleuch-
tenden, fernen Licht, dem Siegeszeichen seines Opfers, des neuen Lebens, das aus gewittrigen
Tiefen kommend, liber die steilen Hohen des Todes triumphierend emporsteigt. Das Ereignis
ist nicht so sehr Drama als Erfiillung des Gesetzes, die hier durch das Bild illustriert werden soll;
den inneren gesetzlichen Zusammenhang zwischen der handelnden Personlichkeit und der unsicht-
baren Schicksalsmacht zu schildern, ist hier freilich mehr Inhalt der Darstellung als Gegenstand der
Bildgestaltung. Von dieser rein kiinstlerischen Seite her hat Griinewald das Problem aufgegriffen.

In dem auferstehenden Christus des Isenheimer Altars zu Colmar (Abb. 19) hat Griine-
wald nicht wie der Kiinstler des Leonardo zugeschriebenen Bildes der Berliner Galerie die
richtige physiologische Beschreibung des Emporschwebens studiert, das Endziel der Darstellung
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Abb. 18. Evangelist Matthdus, Evangeliar Ottos III. (11. Jahrh.),
Miinchen, Hof- und Staatsbibliothek.

ist auch nicht die bloBe Glorifikation der Persdnlichkeit Gottes, sondern der sichtbare Uber-
gang seiner korperlichen Endlichkeit in die korperlose Unendlichkeit des
Lichtes, die Metamorphose seiner Menschlichkeit zur Gottheit. In der priesterlichen Feierlichkeit
des Gestus offenbart das Ereignis nicht blof die Erfiillung des gottlichen Gebotes, sondern die
Erscheinung gewordene Wundermacht des Weltengesetzes, das jenseits alles personlichen
Fiihlens und Wollens, dem Tun die Verginglichkeit des Augenblicks nimmt und es hinein-
zwingt in das ewige Sein, in die heilige GroBe der WeltenordnungS). In dem Evangeliar Ottos III.
(Abb. 18) findet sich Verwandtes6). Nur wird hier die Majestas des Gesetzes in seiner unerbitt-
lichen Organik, nicht die mystische Verwandlung des Diesseits ins Jenseits gestaltet. Die mittel-
alterliche Welt mit ihrer grofen Sehnsucht nach der Erkenntnis des Absoluten und ihren panthe-
istischen Anschauungen, die das Gottliche nichtin einer Person, sondern als determinierende Macht
im Handeln wie im Sein suchten, lebt auch dort noch weiter, wo ein Ereignis nicht unmittel-



Abb. 19. Griinewald, Auferstehung Christi, Colmar.

bar zu solchen Ideen leitet, im Portrat. Die hieratische Strenge des Mittelalters kommt in
der schlichten Feierlichkeit des Diirerschen Selbstportrits in Miinchen zum Ausdruck (Abb.21)
und trotz der hingebenden Liebe fiir alle Einzelheiten, der Koketterie des reichen Haargelocks,
der samtenen Weichheit des Pelzes, dem heimlichen Leben der Hand, bleibt doch die iiber-
individuelle, iiberpersonliche Idee die wirkende Macht im Bild. Das Leben der Gestalt besteht

Burger, Deutsche Malerei. 2

VIWEINTTEIM
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Abb. 20. A. Diirer, Bildnis des O. Krell (1499), Abb. 21. A. Diirer, Selbstbildnis,
Alte Pinakothek, Miinchen. Alte Pinakothek, Miinchen.

weder im freien, selbstbewuften Tun noch in der trdumerischen Hingabe an die gottliche Idee,
sondern in der Grofle dieses willen- und wunschlosen Daseins. Die Wissenschaft von der
Perspektive und den Proportionen hatte fiir Diirer viel mehr einen mystischen Reiz als wirk-
lich praktischen Wert]). Er sah in der Regel mehr das Geheimnis des Lebens als ein Hilfs-
mittel der praktischen Vernunft. Schonheit war ihm nicht die selbstverstdndliche Begleiterin
des Daseins, sondern das in ihm, auch dem Kleinsten, vergrabene Wunder seines groBen
Lebensgesetzes. Diirer unterscheidet daher zweierlei Arten von Schonheit : Diejenige, die durch
die Gestaltung der Naturnotwendigkeit der Erscheinungsindividualitdt zum Ausdruck gelangt,
in der der innere Charakter als ,,Ursach” der Form (Abb. 20) sich darstellt, und diejenige, in
der auch das Personliche zum Unpersonlichen, zum absoluten Ideal wird. Deshalb
fehlt dort, wo die Metaphysik der Konstruktion mitgewirkt hat, jede Angabe einer Charak-
teristik oder Handlung (Abb. 21). Er sucht das Ideal nicht wie der Italiener im interessanten
Typus der Personlichkeit, sondern in dem unpersonlichen, absoluten Einheitsideal. Diirer
,.idealisiert” daher nicht seine Personlichkeit (Abb. 21), sondern unter Verzicht auf
jede Geistigkeit untersucht er die Frage, mit welchen Mitteln die Individualitat seiner
Erscheinung in die Majestas des Uberpersdnlichen erhoben werden konne. Das rhetorische
Siegerpathos des Italieners, seine ldssige Aristokratengeste oder den bezwingenden Adel seiner
Erscheinung wird man bei dem Deutschen selten finden, desto mehr die treuherzige Offenheit
und Lauterkeit der Gesinnung oder den harten Heldentypus eines derbknochigen Geschlechts
in einer urweltlichen Lebensenergie mit einem leichten Anflug kindlicher Furchtsamkeit gegen-
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Abb. 22. Holbein, Abb. 23. L. Cranach,
Portriat des Tuck in London. (Privatbesitz.) Portrit der Katharina von Bora, Dresden.

iiber der lauernden UngewiBBheit des Daseins. Von einer eisernen Disziplins) beherrscht, steigt
eine trotzige Energie in dem Gesicht (Abb. 20) aus rétselhaften Tiefen empor, verwandt
jenem mittelalterlichen apokalyptischen Geist, in den die fanatische Glaubensstirke und die
seherische Kraft einer heiligen Uberzeugung in die strenge Gesetzlichkeit des Aufbaues gebannt
ist. Wo die sanfteren Saiten des Lebens erklingen (Abb. 22) wie in Holbeins Portrat, scheinen
die Augen stille zu stehen wie die des Kindes, das auf ein Mérchen lauscht, und um die Lippen
des stolzen Herrn spielt so gern die Resignation des Weisen, der die enge Grenze des Daseins
beldchelt und bescheiden sich nur als Gast des Weltalls fiihlt. Bei Cranach (Abb. 23) die
dumpfe Enge des Daseins selber, der latente Widerstand der trigen Materie und in ihr die
mephistophelische Laune des heimlichen Lebens, das in harten Kurven sich seine Bahn
erzwingt; jeder Teil des Gesichts trdgt seine besondere Lebensgeschichte zur Schau und
fligt sich doch einem wohldurchdachten Gesamtorganismus ein, so daf3 hinter der stumpfen
Lethargie der Personlichkeit das in den formalen Erscheinung rein sich duflernde Leben fast allein
zu Wort kommt mit jenem letzten Rest von Eleganz der Silhouetten wie sie dem ausgehenden
Mittelalter zu eigen war. Cranach steht in manchem seiner Portriats dem Mittelalter ebenso nahe
wie der modernsten Zeit und 1463t am besten erkennen, wie diese deutsche Renaissance dem Geist
der jnngen Generation des 20. Jahrhunderts verwandter ist als die florentinisch-romische ).

Er fiihrt ein Weg von dem Mystiker Eckhart zu Kant und zu Hegel und einer von den
frithen Niirnbergern iiber Diirer, Holbein und Griinewald zu Hodler. Schon in der Mystik
tritt der transzendentale Idealismus der deutschen Geisteswelt dem antiken

transzendentalen Realismus gegeniiber und auch in der sinnlichen Welt war der
2*
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Deutsche damals weniger auf die Verwirklichung von formalen Idealen als vielmehr die Ge-
staltung der aus der Vorstellung gewonnenen transzendentalen Idee der Erscheinung bedacht.
Daher kamen auch die Romanen im Aufklarungszeitalter zur Verneinung der geistig

seelischen, zur riicksichtslosen Bejahung der selbstindigen sinnlich realen Welt, wihrend Kant
in seinem transzendentalen Idealismus in den Formalien unseres vorstellenden BewuBtseins
— wie einst die deutschen Kiinstler — naiv die Form erkennt, durch die wir gestaltend die Einheit
der Natur erfassen. Aber auch hier lebt noch in Kants kategorischem Imperativ das immanente
Willen und Wesen bestimmende Gesetz in seiner harten Zwiespéltigkeit weiter und wie in
Hegel der Aristotelische Realismus nach Kants Lehre aufs neue aus der deutschen Ideenwelt
sich entwickelt, so auch nach Diirer die Kunstlehren der italienischen Renaissance. Man
konnte sagen, in diesem Entwicklungsgang &uflere sich die Tragik des mystischen Bewuft-
seins, das ja fiir die deutsche Kunst von fast ausschlaggebender Bedeutung gewesen war.
Denn in der kindlichen, starken Hingabe an das Wunder der religiésen Idee findet der Deutsche
doch stets als verlorenen Rest im Weltenraume wiederum seine Personlichkeit. Das ist in
Diirers Melancholie am tiefsinnigsten zum Ausdruck gelangt (Abb. 24). Wie verworfenes
Spielzeug liegen die Symbole menschlicher Geistesarbeit um die miiden Glieder der Riesin
und, ihre Schwingen vergessend, sucht sie, schwermiitig und sehnsiichtig, {iber der engen
Fiille des unmittelbaren Daseins die schweigende Weite des Meeres, wo im nédchtigen Dunkel
ein visiondres Licht aufblitzt, leidenschaftlich stark und doch ein Licht nur, nicht die auf-
gehende Sonne, die den Sieg des Tages liber die Nacht verkiindet, das Ganze ein Symbol
des menschlichen Geistes und seines Schicksals. In Rafaels Schule von Athen, eine impo-
nierende festliche Versammlung disputierender Fiirsten, umschlossen von stolzen Tempelhallen,
in ihrem Handeln Symbole der Geistesgeschichte der Menschheit und in ihrer Erscheinung,
im feinen Ovale der Gruppe, die Verkorperung von Schonheit und Harmonie. Das Weib in
Diirers Melancholie mit seinen groben GliedmaBlen steht jenseits von allem Zeitlichen und
Sinnlichen. Aus der Engigkeit seines Daseins bauen sich die Glieder in die schillernde
Ferne der Ewigkeit. Die sentimentalen Sehnsuchtsgedanken der Romantiker des 19. Jahr-
hunderts haben in ihrem Gewénde weicher Schonheit nichts mit diesen Ideen zu tun. Bei
Diirer stoBt sich das Auge an den Kanten und Ecken dieser bedriickenden Fiille wie in einem
Irrgarten, und wo die Romantiker von der schmerzlichen Sehnsucht nach dem fernen wunsch-
losen Sein, von Schonheit und Frieden erzédhlen, schildert Diirer die Resignation in dem unbefrie-
digten Drange nach dem Lichte der Erkenntnis und seiner wundersamen Zaubermacht. Es ist nicht
ein dsthetischer Gedanke, dem Diirer nachgeht, auch gibt er sicherlich mehr als blof die gemiit-
volle Schilderung einer ,,Stimmung*. Man kann die Idee nur mit der vergleichen, die Michel-
angelo in seinen Sklaven vom Juliusdenkmal zum Ausdruck bringt: die sinnliche korper-
liche Welt wird zur beengenden Fessel des Geistes. Bei Michelangelo das Pathos
der Riesenkrifte, die mit ihrem Sklavengeschick ringen, die Macht der Gottheit im Geschdpfe, bei
Diirer der Ernst der Feierstunde, in der der Geist der Schépfung Zwiesprache hilt mit dem des Ge-
schopfes und die Natur menschlicher Geistigkeit sich ferne sicht dem gesuchten Geist der Natur. Bei
dieser starken Versenkung in die traditionelle mittelalterliche Idee des melancholischen Tempera-
ments sind Diirer unbewuf3t wohl Fausti sehe Gedanken nahegekommen. Wie eine Faustische
Anklage der Biicher und Instrumente des menschlichen Geistes erscheint die Melancholie:

,Ich stand am Tor, ihr solltet Schliissel sein, LaBt sich Natur des Schleiers nicht berauben,

Zwar euer Bart ist kraus, doch hebt ihr nicht den Und was sie deinem Geist nicht offenbaren mag,

Riegel, Das zwingst du ihr nicht ab mit Hebeln und mit
Geheimnisvoll am lichten Tag Schrauben.*
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Abb 24. A. Diirer, Melancholie. Kupferstich. B. 74.
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Und wie im Faust diese Erkenntnis zur ewigen Klage der Menschheit wird, die vergeb-
lich nach den freien Himmelsweiten des Geistes ringt:

,In jedem Kleide werd ich wohl die Pein
Des engen Erdenlebens fiihlen....... «

so glaubt auch im 14. Jahrhundert schon der Dichter der Tochter von Sion, dal die wahre
,»Sapientia“ die Gottesminne sei, die nur durch die Uberwindung der Grenzen des Ichs
moglich ist:

,,Gip urlaup allen, daz der ist,

Verlangen daz du selber pist

Fleuge iiber dich selben hoch empor.”

Hier klingt der weltverneinende Grundton der mittelalterlichen Ideenwlt ebenso wie
bei Diirer durch. Der ewige Kampf von Personlichkeit und All lebt hier im Anschlu an das
Mittelalter noch fortl0). Nur ist in dieser sibyllenhaften, zeit- und namenlosen Gestalt etwas
von jener Riesenkraft des Jerimias Michelangelos mit der gewitterigen Stille nordischer Natur
verbunden. Deshalb ist die Zeit nicht in eine sentimentale Romantik verfallen. Gerade den
Deutschen, der seiner Natur nach so gern als Kiinstler auch Philosoph ist, falite damals die
ganze animalische Stirke und Brutalitdt des Lebens an, und, wo die Weisheit resigniert vor
dem verschlossenen Tore der letzten Fragen zusammenbrach, erging sich die alte germanische
Phantasie im Reiche des Wunders und lieB in der urweltlichen Kraft und kindlichem Frohsinn
der hollischen Lustbarkeit freien Lauf. Auch hier erscheinen faustische Verse wie eine dichte-
rische Gestaltung der Zeichnung Baldung Griens (Abb. 25):

,Das dringt und stoBt, das rutscht und klappert!
Das zischt und quirlt, das zieht und plappert!
Das keucht, spriiht und stinkt und brennt!

Ein wahres Hexenelement.“

Rubensscher Geist steht hier der deutschen Kunst néher als irgendeiner seiner engeren
Volksgenossen. Die Mystik verbiindet sich mit der wilden Sinnlichkeit. Das Erlebnis wird
zum Zauber und der Zauber zum Leben. Aber man muf sich hiiten, diese Dinge mit dem
Hinweis auf das Gemiit oder die Phantasie des Deutschen abzutun. Sie greifen seinem Leben
und Denken doch tiefer ans Herz.

Das Problematische ist aus der Weltanschauung des Deutschen nie recht verschwunden,
denn das Geistige, das Individuelle blieb immer das ins Rétselhafte hintiberspielende pirus der
Gestaltung. Es ist dem Deutschen von damals so wenig wie dem von heute gegliickt, eine
originale einheitliche gesellschaftliche Kultur sich zu erschaffen und sich ein Lebensideal zu
priagen, das alle Gebiete seines Denkens und Handelns umfaBt. In Diirers Marienbildern
ist die ganze Sippschaft mit ausgeriickt, die sich, wie die Dorfhonoratioren um die Biirger-
meisterin, mit gewichtiger Miene und dem schuldigen Respekt gruppiert, wihrend die Italiener
in ihren Madonnenbildern gern das ,tableau vivant™ einer Madonnenapotheose vor Augen
fiihren, in der die einzelnen Statisten mehr auf die Eleganz der Pose und das Publikum als
auf den Ausdruck der religiosen Idee und auf die Himmelskonigin achten. Es ist die ritter-
lieche Devotion, die der Mann dem schwicheren Geschlecht auf Grund von Konventionen dar-
bringt, bei dem Deutschen kindliche AuBerung einer heiligen persénlichen Uberzeugung.

Das Wort ,,Personlichkeit” hat fiir ihn einen andern Sinn wie fur den Sudldnder, der in ihr
das isolierte Kulturobjekt seines Geistes sah. Der Deutsche schildert das Individium nicht in {iber-
irdischer Herrlichkeit, in der sich seine menschliche Eitelkeit selbstgefillig bespiegelt, sondern
trotz des derben Eigenwillens mit allen Fasern seines Wesens verbunden mft der Notdurft des
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kleinen irdischen Daseins und mit dem still

wirkenden Wunder der unsichtbaren gdttlichen

Macht. Unter Personlichkeit versteht er etwas

Individuelles, das im engsten und weitesten

Sinn in einem gesetzlichen Zusammenhang mit

einem alles Einzelne determinierenden Wesen

steht. Deshalb will bei den religiosen Szenen

Diirers nie das Gefiihl der satten Behaglich-

keit autkommen, jener begliickende Frieden des

dolce far niente des Siidens, es ist immer und

tiberall Gewitterstimmung nicht nur in sondern

auch Uber den Gestalten, als lausche man auf

eine ferne Stimme, von der man nicht weil,

woher sie kommt. Sie duBert sich in jeder

anders und ist doch desselben Geistes. Die

Menschen nehmen das wunderliche Wesen ihrer

engen Stuben mit hinaus in die freie Natur und

finden hier nur die gleichgesinnte und gleich-

gestimmte Natur ihres eigenen Daseins. Des-

halb scheint der Gegensatz der landschaftlichen

Natur und Menschengestalt dem Deutschen so

selten Kopfzerbrechen zu machen. Wiahrend der

Italiener in der Regel des Gestaltungsprin- Abb. 25. Baldung Grien, Hexensabbath
zips sich die tiberindividuelle Einheit zu erringen (Holzschnitt).

versucht, findet sie der Deutsche eben in dem per-

sonlichen Schauen und Formen und der dadurch bedingten Wesenséhnlichkeit der Teile von selbst.
Er durchlebt und durchdenkt so gern die Sonderexistenz jedes Individuums und findet naiv das
Uberpersénliche in der Einheit seines gestaltenden BewuBtseins. Der starke Individualismus seines
Wesens hat es verhindert, daf3 iiber die blo3e Werkstattradition hinaus man wie in Italien zu einer
allgemeineren Verstandigung in den wichtigsten Formeln der kiinstlerischen Gestaltung gelangte,
die das Niveau der MittelméBigkeit hob und den Groflen die Wege ihrer Entwicklung ebnete.
Daher kam es, daf3 Deutschland, das so unendlich viel fiir die Kultur der Menschheit geleistet hat,
zum mindesten auf kiinstlerischem Gebiete nie eine weltgebietende Macht wie Italien geworden ist,
weil ihm jene unwiderstehliche StoBkraft fehlte, die nur von einer ganz streng auf ein grof3es,
klares Gesamtziel zustrebenden Kultur auszugehen vermag, und weil das Problemhafte seines
Denkens und Gestaltens duflerlich den Eindruck der Unfertigkeit und Ungelenkigkeit macht,
der den inneren Wert so leicht libersehen 14aBt. Wahrend der Italiener so siegesfroh es ver-
standen hat, auch im ausgetretenen Geleise eine gute Figur zu machen und in dem falten-
reichen Prachtmantel einer rauschenden Phraseologie so gut seine Schwichen zu verstecken,
siecht man hier offen in alle Winkel und Miihsal des Schaffens. Dafiir merkt man aber
auch, wie der Deutsche mit dem zihen, gediegenen Ernst die schwierigsten Probleme wie
einen Feind aufsucht, um sie, wenn auch nicht zu iiberwiltigen, so doch zu bekdmpfen.
Elegante Umgehungsversuche, schlaue Winkelziige liegen ihm ferne. Die Ehrlichkeit ist allen
seinen Werken aufs Gesicht geschrieben und er versteht es selten, mehr aus sich zu machen
als er kann. Seine Abneigung gegen das Phraseologische und Konventionelle einer gesell-
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schaftlichen Kultur wie gegen die starre, unerreichbare Einheitlichkeit der romanisierten kirch-
lichen Ideenwelt ist durch diese individualistischen Neigungen nur verstdndlich. Deshalb mufite
allein der Deutsche bei diesem starken Bediirfnis der personlichen Hingabe zu einem iibersinnlichen
Gott, zu einer nationalen Individualisierung der christlichen Religion durch die Reformationszeit
gelangen, in der der wissenschaftliche kritische Geist des transzendentalen Idealismus gegeniiber
den romanischen Kirchenlehren eben in Anlehnung an den reinen, frithmittelalterlichen Gottes-
glauben und seine Lehre von der Gotteskindschaft wie dem allgemeinen Priestertum sein nahe-
liegendes biblisches Analogon fand. Aberauch in der groffen Reformationszeit ist iber der Hingabe
an die religiose Idee das praktisch Notwendige libersehen worden. Luther hat sich
mit Zwingli nicht iiber eine einigende Formel verstindigen und zu einem Defensivbiindnis
gegeniiber der besser organisierten romanischen Kirche entschlieBen kdnnen und so ist Deutsch-
land der Reaktion anheimgefallen, die es um die Friichte seiner Taten beinahe ganz gebracht hat.

Das geistige kiinstlerische und religiose Gebiet findet sein Spiegelbild auch in der poli-
tischen Geschichte. Deutschland war in der vollen Entfaltung seiner Kréifte gegeniiber
den anderen groBen Nationen im Nachteil trotz seiner beherrschenden Weltmachtstellung. Der
Glanz der deutschen Kaiserkrone brachte dem Lande ebensoviel Ungliick als Ehre und, ge-
blendet von der Machtfiille des romisch-deutschen Imperiums, jagten die berufenen Fiihrer
der Nation politischen Phantomen nach, denen gegeniiber die Forderungen des praktischen
Lebens, die Organisation des engeren Staatswesens auf der Grundlage der besonderen wirt-
schaftlichen Bediirfnisse zu kurz kam. Wihrend in Italien auf freiem Boden sich in den
Stiadten ein nur den eigenen Lebensbedingungen entsprechend organisiertes Staatengebilde
entwickelte und in Frankreich sich die wirtschaftliche und politische Zentralisation aller Krifte
vollzog, verfolgte man in Deutschland eine weltumfassende Expansionspolitik, bevor der inner-
politische Ausbau des eigenen Staatskorpers vollzogen war. So ist die GroB3e des Erbes, die grofie
Idee des Weltreiches, zum tragischen Ruin der Nation geworden. Denn durch die Verfolgung
der universalen Ideen des romischen Reiches sah sich Deutschland schlielich zwei feindlichen
Michten gegeniiber, die durch die glinzende Organisation ihrer Kréifte mit dem Willen auch
die Macht hatten, jenes von den Deutschen ertrdumte Weltreich wirklich aufzurichten, der
romischen Kirche und Frankreich. Mit einem politisch, wirtschaftlich und geistig zer-
fleischten Organismus ist Deutschland schlieBlich im 16. und 17. Jahrhundert gezwungen
worden, um seine Existenz zu kdmpfen. Es war eine merkwiirdige Fiigung des Schicksals,
daf3 dieselbe Macht, die einst ihre geheiligten Herrscherrechte iiber ganz Europa auszuiiben
sich anmafte, schlieBlich an dem von ihr selbst heraufbeschworenen Kampfe fiir die geistige
und politische Freiheit der europdischen Menschheit zugrunde ging! Kampf schien ja von
Anfang an Deutschlands Geschick zu sein. Nirgends ist das Ringen um die vdlkische Eigen-
art mit der durch die Kirche ins Land gebrachten Kultur stirker und hirter gewesen
als hier. Die mangelnde Bindung ihrer heterogenen Elemente hat den Boden fiir eine auch
durch die zentrale Lage des Landes begiinstigte Zufuhr des Fremden besonders empfianglich
gemacht, so dall in vielgestaltigen Trieben Altes und Neues, Heimisches und Fremdes am
nationalen Stamme sich entfaltete und mehr die Teile als den alles iiberragenden Wunderbau
des Ganzen, wie in Italien, in Erscheinung treten lieB3.

Der Sieg des deutschen Geistes im Norden war nur dadurch moglich, dal man in
einem Kampfzentrum wie Niirnberg, langsam und mit Widerstreben der neuen humanisti-
schen Bewegung sich anschlo. Wer den Doktorhut erlangt hatte, war dort von der Patrizier-
verwaltung der alten Kaufmannsgeschlechter ausgeschlossen. Vielleicht besteht die GréBe der
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deutschen Renaissance eben darin, dal3 sie mit ihren ,,reaktiondren” Tendenzen am Mittelalter
festhaltend, dem modernen Geist ebensosehr, ja im Sinne der jiingsten Zeit vielleicht noch
mehr als der Siiden, die Wege geebnet hat. Gewil hatte im 14. Jahrhundert Deutschland
die Fihrung an Frankreich und die Niederlande abgeben miissen. Das scheint teilweise an
der Rasseeigenart der Franzosen und den ihr entgegenkommenden Zeitverhéltnissen gelegen
zu haben. Der ausgesprochene Sinn des Franzosen fiir das klare logische Zusammenfassen
und Ordnen der Erscheinung, die Leichtigkeit und Bestimmtheit im Denken und Schaffen, lieen
ihn im Augenblick der ersten starken Aufnahme der ihm in vielem wahlverwandten italieni-
nischen Antike im Norden gegeniiber den Deutschen scheinbar ins Vordertreffen geraten. Das
lebendige Ideal seiner aufs Transzendente gerichteten Vernunft, seine helle Freude an der
heiteren Grazie der veredelten Erscheinung, die in ihrer individuellen Form so vorsichtig hinter
der iiberlegenen und {iberlegten Allgemeinheit sich verbirgt und von dem rationalistisch kiihl
berechnenden Geist stets in die Schranken des praktisch notwendigen zuriickgewiesen wird,
lieBen ihn spielend {iber die Abgriinde des klaffenden Dualismus der spétmittelalterlichen Welt-
anschauung hinweggleiten, indes in Deutschland schon die ersten Zeichen starken inneren
Zwiespaltes sich bemerkbar machten. Auf einer diisteren Folie erscheinen in grofen Um-
rissen die ersten kdmpfenden Heldengestalten deutscher Kunst. Doch als man spéter im
16. Jahrhundert das Dasein um seiner Vielfdltigkeit wegen zu lieben begann und der Fran-
zose eben durch sein eminentes Geschick, iiber die Individualitit hinweg sich seine konven-
tionelle Einheit zu konstruieren, oberflachlich und duBerlich zu werden anfing, konnte mit
dem Vorstellungsreichtum der deutschen Kunst auBler Italien die Kunst keiner anderen Nation
sich messen. Aber der dann folgende Sieg des deutschen Geistes im 16. Jahrhundert war
so wenig wie auf religiosem so auch auf kiinstlerischem Gebiete ein nachhaltiger oder gar
endgiiltiger. Frankreich und Italien standen mit Byzanz schon an der Wiege der deutschen
Renaissancekunst. Sie war im 15. und im 16. Jahrhundert noch stark genug, um das
Fremde in sich zu verarbeiten, dem sie doch zum Teil auch ihre Bliite verdankte. Dem An-
sturm des romanischen Geistes des spiten 16. und 17. Jahrhunderts ist die deutsche Kunst
schlieflich ebenso erlegen, wie der Staat der politischen und teilweise geistig-religiosen In-
vasion der romanischen Welt. Aber das Feuer gliihte auch unter der Asche noch weiter
und als die napoleonischen Adler iiber Deutschland siegend hinweggezogen, waren der Nation
in Kant und Goethe die Heroen entstanden, die ihren Geist vom Individuellen aufs neue
zum Universellen fithrten und ein Weltreich des Geistes griindeten, in dem seither alle Na-
tionen ihre Heimat gefunden haben.

Burger, Deutsche Malerei 2a
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Literatur und Anmerkungen.

*) Quellenwerke und zusammenfassende Abhandlungen iiber deutsche Malerei:

Die Bearbeitung deutscher Kunstgeschichte ist deshalb erschwert, weil grole, zusammenfassende Werke
mit quellengeschichtlichem Werte aus &lterer Zeit so gut wie vollkommen fehlen. Vereinzelt erhaltene zeit-
gendssische Notizen wie etwa die des Schreibmeisters Neudorfer, der 1547 ein kurzes Verzeichnis der ihm
bekannt gewordenen Kiinstler aufstellte (herausgegeben von Lochner, Quellenschriften zur Kunstgeschichte, X,
1875), sind so diirftig, daB3 sie der Forschung nur wenige férdernde Anhaltspunkte zu geben vermogen. In
der Hartmann Schedelschen Weltchronik ist von Kunst iiberhaupt nicht die Rede, und wir miissen uns bei den
beiden genannten Kiinstlern mit dem allerdings bezeichnenden epitheton ornans des ,,Gelehrten® begniigen.

Als allgemeine Quellen kommen die Steuerbiirgerbiicher (Beispiele Murr, Journal der Kunst-
geschichte II, 1776, S. 31 ; VI, S.23), die Ratsverldsse (Hampe,Quellenschriften zurjKunstgeschichte,2 Bd.) und
die Pfarrchroniken in Betracht, die iiber die Kircheninventare Auskuuft geben. (Beispiel Tobias Schmidt,
Chronica Cygnea fiir Zwickau 1656, Maurer, Chronicon Swabacense, die Beschreibung des Christoph Gottlieb
von Murr, 1. Auflage 1778, 1804; siche ferner ,,die Malernamen der Niirnberger Meister- und Biirgerbiicher
1363 — 1534 und die Steuerlisten 1392—1440%, Rep. fiir Kunstwissenschaft XXX, S. 27; Bd. XIX, S. 337, Ad.
Patera—Ferd. Tadra, Prag 1878, ,,das Buch der Prager Malerzeche 1348—1527°“. Die Zeit des Rokoko wie
die des Klassizismus hatte fiir die deutsche Kunst keinen Sinn. Um so bemerkenswerter, dal3 die erste Diirer-
Monographie von Heinrich Conrad Arend um diese Zeit (Goslar 1728) erschien. Erst die Romantik 6ffnete
auch hier die Tore der Erkenntnis. Man weil}, wie oft Goethe in seinem Urteil der deutschen Kunst gegeniiber
seinen Standpunkt verdndert hat. Besonders charakteristisch sind seine verschiedenen Ausspriiche tiber Diirer. So
klagt er einmal, da Diirer nie zur Idee des EbenmaBes der Schonheit sich erheben konnte und meint dazu,
dal seinem unvergleichlichen Talente eine triibe Form und bodenlose Phantasie geschadet hat. Dann zieht ihn
wieder der Kern dieser Kunst an

Thr festes Leben und Minnlichkeit,
Thre innere Kraft und Stindigkeit. —

Als éltere Quellen aus dem 14. Jahrhundert haben weiter die interessanten Tagebiicher S. Boisseiées neuer-
dings in der Stadtbibliothek zu Kéln zu gelten. Wackenroder und die Boisserées haben zuerst wieder die allgemeine
Aufmerksamkeit auf die deutsche Malerei gelenkt. Der erste Kunsthistoriker vom Fache, der der deutschen
Kunst vom kunsthistorischen wie kunstwissenschaftlichen Gesichtswinkel nahezutreten sich bemiiht hatte, war
nach dem ersten Versuche von Franz Kugler (Handbuch der Geschichte der Malerei, 1837) vor allem Friedrich
Hotho (Geschichte der deutschen und niederldndischen Malerei II, 1843, 329 ff.). Stilistische beschreibende
Einzeluntersuchungen beginnen sich hier von dem allgemein Asthetischen zu trennen. Eine Reihe feiner Cha-
rakteristiken iiber die geschichtliche und nationale Sonderstellung der Deutschen wechseln mit klassizistischen
dogmatischen Kunstanschauungen. Waagens Arbeit (Kunstwerke und Kiinstler in Deutschland, 1843) ist im
wesentlichen eine erfolgreiche stilistische Untersuchung, die auch Passavant (Schorns ,,Kunstblatt®, 1841 und
1846) und von Rettberg zu bereichern versuchten. Waagens wie auch Ernst Forsters ,,Geschichte der deutschen
Kunst®, 1860, kommen fiir eine kiinstlerische Wiirdigung ihrer Leistungen kaum in Betracht. Merlo hat zuerst
ein zugammenfassendes Buch iiber die Kolner Malerschule (Meister der altkdlnischen Malerschule, 1852, neubear-
beitet von Firmenich-Richartz und Hermann Keussen, Diisseldorf 1895),unterstiitzt von vielen neuen urkundlichen
Forschungen, geschrieben, der erst (Liibeck 1902) dann die von Carl Aldenhoven (Geschichte der Kolner Maler-
schule folgte; beide W'erke koénnen nur als eine reiche und sehr bedeutsame Materialsammlung gelten. Auch
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Schnaases Geschichte der Kunst (VIII, 1879, S. 379 ff)) hat weder sachlich entscheidend Neues gebracht, noch
unter dem Eindruck der klassizistischen Kunstwertungen irgendwie vermocht, sich ernstlich in die Sphére der
deutschen Kunst einzuleben. In der folgenden Zeit beginnen mehr und mehr die geschichtsphilosophischen und
kulturgeschichtlichen Betrachtungen zuriickzutreten gegeniiber der griindlichen Katalogisierungsarbeit der Stil,
kritiker, wie sie fiir die deutsche Kunst neben den ersten Anfangen zu stilkritischen Untersuchungen in
J. Hellers ,,Leben und Werke Albrecht Diirers, Leipzig 1831, spéter vor allem bei von Seidlitz, Scheibler und
anderen mehr in verstreuten Aufsdtzen des Repertoriums fiir Kunstwissenschaft der Zeitschrift fiir bildende
Kunst und der christlichen Kunst vertreten sind. Moritz Thausings 1871 und dann 1884 in zweiter Auflage er-
schienener ,,Diirer” war eine gewissenhafte historische Studie, in der die Katalogisierungsarbeit des Materials
und das kulturgeschichtliche wie monographische Beiwerk die eigentliche Kunst noch kaum zu Worte kommen
lieB, trotz des ersichtlichen Bemiihens, dem ,,.Deutschen” in Diirer gegeniiber dem ,,Italienischen® zu seinem
Rechte zu verhelfen. Ahnliches wire auch iiber die heute freilich veraltete tiichtige Arbeit Alfred Woltmanns,
Holbein und seine Zeit, Leipzig 1874, zu sagen. 1883 begann die Handzeichnungspublikation von Lippmann,
der seither eine Reihe weiterer wichtiger Sonderpublikationen des Handzeichnungsbestandes der Wiener Alber-
tina, der Dresdener Sammlung, der Baseler (Paul Ganz), der Weimaer (Georg von der Gabelentz) u. a. folg-
ten. 1890 erschienen von Janitschek und Liibke je eine grofle, erstmalige zusammenfassende Bearbeitung der
deutschen Malerei gleichzeitig, die vom Mittelalter bis zur Gegenwart eine auf reicher und griindlicher Sach-
kenntnis fulende Geschichte geben, aber in dem Bestreben der sachlichen Objektivitdt im Stile trocken
bleiben und, ohne eine kiinstlerische und persénliche Durchdringung des Stoffgebietes, an Hothos &ltere uni
kleinere Abhandlungen doch nicht heranreichen. Sie sind heute wissenschaftlich vollig veraltet.

1891 hat dann Thode, Niirnberger Malerschule, eine erste feinsinnige Zusammenfassung der Niirnberger
Malerei versucht, die neuerdings in Gebhards Studien zur Niirnberger Malerei der ersten Hilfte und Erich
Abrahams Niirnberger Malerei der zweiten Hailfte des 15. Jahrhunderts wertvolle stilkritische Ergdnzungen
und Berichtigungen erfahren hat. Thodes Buch 14Bt eine an die Romantik erinnernde, oft ekstatische Hingabe
und Liebe fiir die deutsche Kunst erkennen, die der sachlichen Erkenntnis nicht in allen Punkten gleichméBig
forderlich war, zumal der Wechsel zwischen stilkritisch deskriptiver Behandlung des Materials und der roman-
tischen Ausdeutung des Inhaltes eine Diskrepanz in den Stil brachte und das eigentlich Kiinstlerische selbst
nicht immer recht zu Wort kommen lief3.

Gegeniiber Thausings Diirer wird man in dem Springers (1892) wie in seinem Buche ,,Bilder aus der
neueren Kunstgeschichte* (1886) immer eine stilistisch lebendige und an feinen Gedanken reiche Lektiire finden
bei der freilich iiber dem historischen Beiwerke und den allgemeinen Betrachtungen der Leser zumeist ebenfalls
auBerhalb des eigentlichen Reiches der Kunst bleibt. Auch meint Springer, das MaB fiir Diirer nur aus der histo-
rischen Relation gewinnen zu konnen. ,,Grof3 ist der Kiinstler zu nennen, welcher die iiberlieferten Gedanken-
kreise eines Volkes, die von Geschlecht zu Geschlecht vererbten Empfindungen in vollendete Form kleidet, durch
den reinen Hauch der Schonheit verklart” (Vorwort zu Diirer, S.2). Direr ist ihm die Krone der Ent-
wicklung, das heif3t eben eines Stilideales, das er in ihm verkorpert sieht. Von diesem erst kommt er zur Kunst
Diirers und bleibt im Grunde genommen auch seinerseits vor ihren Tiiren stehen. Heinrich Wolfflin hat in
seinem Buche ,,Die Kunst Albrecht Diirers*‘. Miinchen 1905, zum erstenmal versucht, aus der Kunst allein den
Kiinstler zu erfassen, die Entwicklung seines sinnlichen Denkens an der Hand der Kunstwerke zu schildern,
kurz, schlagend und in einer unnachahmlichen Einfachheit und Prignanz des Stiles. Er ist von der katalogi-
sierenden Stilgeschichte zu einer kunstwissenschaftlichen Kritik vorgeschritten, die nicht die handschriftlichen
Eigenarten als vielmehr aus diesen das sinnliche Anschauungsvermdgen kritisch sich rekonstruiert. Mag
mancher hierbei auch finden, daB iiber diesen mikrokosmischen Einzelbetrachtungen die Erfassung der sinn-
lichen Gesamtheit des Kunstwerkes zu leiden hat und die Grenzen der Erkenntnis zu eng gezogen sind, es ist
doch die Kunstwissenschaft von Wolfflin auf eine gesiindere Basis als wie jemals vorher gestellt worden In-
wieweit Sempersche und assoziationspsychologische Ideen den erkenntnistheoretischen kunstwissenschaftlichen
Standpunkt orientieren, braucht hier nicht erdrtert zu werden.

Von den Lokalschulen haben dann nach den Vorstudien Thodes, durch Back in seiner ,,Mittelrheinischen
Kunst*“ (Frankfurt 1910) die mittelrheinische Malerschule, durch H. Voss der sogenannte ,,Donaustil®, ebenso
durch B. Riehl, ,,Bayerns Donautal“ (Miinchen 1912) neben Einzelstudien die bayerische Kunst nach dem
Vorgénge J. Sighardts ,,Geschichte der bildenden Kiinste in Bayern*, durch Otto Fischer die altdeutsche Malerei
in Salzburg (Leipzig 1908), durch Nordhoff, die Soester Malerei unter Meister Konrad, Bonner Jahrbiicher
des Vereins von Altertumsfreunden in den Rheinlanden, Heft LXVII, 1879 und LXVI1I, S. 65), H. Zuydwyk, die
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élteste Tafelmalerei Westfalens (Miinster 1892) und Hermann Schmitz die Malerei in Westfalen, die Mittel-
alterliche Malerei in Soest, in Beitrdge zur Westfdl. Kunstgeschichte (herausg. von Ehrenberg, Heft 13), durch
Hans Semper ,,Michael und Friedrich Pacher*, 1911, sowie Karl Atz ,,Kunstgeschichte von Tirol und Vorarl-
berg® (Innsbruck 1909) die Tirolerschulen und durch Dvotik und Neuwirth die Anfdnge der deutschen
Malerei in Prag eine zusammenfassende Bearbeitung gefunden, von den reichen Einzelforderungen und Mono-
graphien von Flechsig (Cranach), H. A. Schmidt (Griinewald), Firmenich-Richartz, Bode, Friedldander, Clemen,
Dornhéfer, Kautzsch, Geisberg Stiassny u. a abgesehen. (Die genauen Literaturangaben hieriiber in den folgen-
den historischen Einzelabschnitten.) Die alle Gaue Deutschlands und Osterreichs umfassenden, in Sonder-
publikationen herausgegebenen Denkmaler-Inventarisationen beginnen allméhlich nach dem ersten Versuch von
W. Lotz, die Kunsttopographie Deutschlands, Cassel 1862, der neuerdings in Dehio (Handbuch der deutschen
Kunstdenkmaler) einen Nachfolger erhalten hat, den Gesamtbestand an kiinstlerischem Material aufzunehmen,
das aber zumal im Hinblick auf die reichen, zum iiberwiegenden Teil noch ungehobenen, schwer erreichbaren
Schitze der Kirchenplastik, wie der Miniaturen der Bibliotheken noch nicht anndhernd gesichtet ist. Von zu-
sammenfassenden kleineren Abbildungswerken ist nur ,,Die altdeutsche Malerei“ von E. Heidrich, Jena 1909, zu
nennen. Die Abbildungen sind weder technisch geniigend noch die Auswahl und die Zahl der Abbildungen
befriedigend. Die besten Reproduktionen der Kupferstiche und Holzschnitte werden von der Reichsdruckerei
hergestellt, tiber eigene Reproduktionswerke siehe folgende Literaturangaben.

1) Unter Vorstellung wird die auf Erinnerungsvorstellung fuBlende Tatigkeit des sinnlichen BewuBtseins
verstanden.

8) Diirers Holzschnitt 148t die Entstehung des Bildgedankens als Gesichtsvorstellung
deutlich erkennen. (Definition derselben siche Bd. I des Handbuches, Systematik der Kunstwissenschaft.) Die
Puttigruppe am Boden ist zuerst entstanden. Dann die Madonna mit der von Verlegenheiten nicht ganz freien
Gewandung dariiber, die sich durch den Blumentopf eine Zweiteilung gefallen lassen muf, wobei die hintere von
dem Armmotiv abhdngige Gewandpartie in der Umgebung sich nicht mehr zurechtzufinden weil und
deshalb den herabhidngenden Gewandzipfel des davorstehenden Engels {iberschneidet. Formal wird mithin hier
durch die Grenze der Farbflecken etwas anderes gesagt, als wie durch die Farbe bezw. ihre Lichtdifferenzen,
die den Mantel nach riickwiirts weisen, wihrend er durch die Uberschneidung nach vorne zu liegen kommen
miiite. Bemerkenswert ist auch der Vorstellungswechsel Diirers in der Komposition der linken und rechten
Seite des Stiches. Links sind die Figuren in aufrecht stehender Haltung vom Profil gesehen, rechts dagegen
ist der fliegende Engel von unten, die knienden Musikanten von oben gesehen. Auf diese Weise versucht
Diirer den Gedanken der nach rechts tendierenden Bewegung der Madonna von ihrer Gewandung auch auf
die Gruppe zu iibertragen, worauf ja auch die von rechts nach links schrig abfallende Gruppensilhouette des
Engelchorus eingestellt ist. So wird hier das symmetrische Bildmotiv durch das Individualmotiv der Hauptfigur
bestimmt und damit auch innerhalb der Bildkomposition selbst dies anschauliche Ineinanderwirken der im Sinne
der Figuren iiberindividuellen Bildidee und einer Gestaltindividualitit zum Problem der Komposition gemacht.

4) Siehe Abb. 1, Ausschnitt aus Diirers Rosenkranzbild.
) Siehe auch H. A. Schmidt, Matthias Griinewald. Straburg 1911, S. 86 ff.

6) Publiziert von Georg Leidinger. Miniaturen aus Handschriften der Kgl. Hof- und Staatsbibliothek,
Miinchen. Das sogen. Evangeliar Kaiser Ottos III.

’) Siehe Ludwig Justi, konstruierte Figuren und Kopfe unter den Werken A. Diirers. Leipzig, 1902.

k) Der Ausdruck erstreckt sich natiirlich hier nicht blo auf die Mimik des Gesichtes oder die
Haltung der Figur, sondern ist vielmehr Resultat des ganzen Bildgedankens. Schon die blutrote
Farbe der steifen Draperie des Hintergrundes und ihr Kontrast zu der sehr dunkel gehaltenen Figur wére
hier zu nennen, neben der strengen sinnlichen Relation zwischen Hintergrund und Vordergrund und der aus
dem Kopf- und Armmotiv heraus entwickelten Gliederung der Gestalt, wovon an anderer Stelle zu sprechen
sein wird. ¥

9) An van Gogh wire hier u. a. zu denken: Diirers 1500 datiertes Bildnis eines jungen Mannes der
Miinchener Pinakothek 148t iibrigens dhnliche Anschauungen erkennen.

10) Der Hinweis auf den Faust ist hier historisch nicht berechtigt, obwohl Faustische
Gedanken an sich der Zeit geldufig sind. Aller Wahrscheinlichkeit nach handelt es sich um die Darstellung
eines der vier Temperamente oder Komplexe, worauf auch die Zahl I nach der Inschrift ,,Melen-
colia“ zu deuten scheint. Der Begriff ,,Melancholie” wurde im Mittelalter nach Grimm in dreifacher Weise auf-



LITERATUR UND ANMERKUNGEN 29

gefalit: als Temperament als korperliche Ermiidung und als seelische Schwermut, mit-
hin als ein voriibbergehenderZustand wie als dauernde Charaktereigenschaft. Es sind
zum Teil vormittelalterliche aus der Antike (Hippokrates und Galenus) iibernommene Ideen, die
modernisiert in Diirers Werk weiterleben. Wenn Diirer die menschliche Gestalt durch die vier Komplexe sich
bestimmen 146t, d. h. die Erscheinung zum formgewordenen Willen des durch diese Temperamente determi-
nierten Personlichkeitscharakters macht (wir haben mancherley gestalt der menschen, ursach der vir com-
plexen) so 148t er deutlich den universalistischen Theismus seiner Weltanschauung erkennen. Deshalb gibt auch
die Gestalt der Melancholie nicht wie die italienische Renaissance einen Menschentypus, sondern einen
Charaktertypus aber jenseits alles Personlichen, um das Wesen der Menschheit in lebendiger dramatischer
Darstellung zu erfassen. Die Allegorie wird zur zeit- und namenlosen Personlichkeit, die
aber Versinnlichung jener Empfindung sein will, in der wir von der Objektivierung der Welt zur Objek-
tivation des eigenen Ichs gelangen und in der Erkenntnis der Grenze unseres Denkens in triiber Resignation
nach demZiel unseres Strebens in dunkler, unerreichbarer Ferne traumend schauen. Deshalb mufl man nicht anneh-
men, daf solch ein erkenntnistheoretischer Skeptizismus auch die a 11g me ine, das praktische Tun beeinflussende
Grundlage der Weltanschauung Diirers gewesen sei. Gewil finden sich viele Stellen in seinen Schriften, die auf
solchen Skeptizismus hinweisen. (Es ist uns von Natur eingegossen, dall wir gerne viel wil3-
ten, dadurch zu bekennen eine rechte Wahrheit aller Dinge sei. Aber unser blod Gemiit kann zu solcher Voll-
kommenbheit aller Kunst, Wahrheit und Weisheit nicht kommen* oder ,,Denn die Liige ist in unser Er-
kanntnus, und steckt die Finsternis so hart in uns, daf3 auch unser Nachtappen
fehlt.*)

Aber es sind im Goetheschen Sinne wirklich Faustische Gedanken, wenn Diirer, trotzdem er noch
das von ihm in echt mittelalterliche romantischer Sehnsucht gesuchte absolute Gestaltungs- und Erkentnis-
ideal in weiter Ferne sieht, schreibt ,,des will ich mich freuen und dorum ich dannocht Ursach bin,
daf3 solche Wahrheit an den Tage komm e, Deshalb weist er auch bei aller gesunden Skepsis den
Gedanken eines resignierten Pessimismus, der auf alles Forschen und Schaffen verzichten will, weit von sich:
,Den viehischen Gedanken nehmen wir nit an.“ (Lange und Fuhse, Diirers schriftlicher Nachla$, S. 223). In
der praktischen Arbeit also findet er dann die Erlosung und Befriedigung von jener Resignation,
wie es im Faust heiit ,,wer immer strebend sich bemiiht, den konnen wir erlosen‘. Es war nicht blo eine
Illustration eines Zeitgedankens, sondern auch eine hdchst personliche Angelegenheit, die ihm in der vollen
Hingabe an den allegorischen Gedanken der Melancholie und seine sinnliche Gestaltung vor Augen trat. Das
Physische wird zum Psychischen, das Personliche zum Uberpersonlichen, das Sinnliche zur Idee und aus der
Endlichkeit das Ewige. In dieser kiinstlerischen und persénlichen Verarbeitung des traditionellen Gedan-
kenapparates durch Diirer liegt auch fiir den Forscher die Schwierigkeit einer exakten wissenschaftlichen Deu-
tung. Es ist wie bei Michelangelos Mediceergridbern. Die subjektive Absicht und das objektive Er-
gebnis der Arbeit sind so oft in der Kunst zwei verschiedene Dinge und gerade bei den Grofiten geht das
Letztere so oft weit iiber das Erstere hinaus. Auf keiner der Melancholiedarstellungen findet sich diese wunder-
same Weitrdumigkeit mit dem magischen fernen Lichte im Halbdunkel.

Als Literatur ist zu nennen: Allihn, Diirer-Studien, S. 95, Thausing II, S. 226, Giehlow, in den Mit-
teilungen der Gesellschaft fiir vervielfdltigende Kunst, 1903. 1904, Zucker, Diirers Stellung zur Reformation,
Erlangen 1886, K. Lange, War Diirer ein Papist? Grenzboten 1896, S. 266ff.,, Zucker, Diirer, Halle 1900,
Paul Weber, Beitrage zu Diirers Weltanschauung, Studien zur Kunstgeschichte, StraBburg Heitz 1900, Heft 23,
Wolfflin, Diirer, S. 191, ferner Wustmann, Diirer (in ,,Natur und Geisteswelt*“), Bd. 97, 1906.



30 WELTANSCHAUUNGSPROBLEME

Abb. 26. Aus dem Stundenbuch des Herzogs von Berry, Paris, Anfang 15. Jahrh.

IL.

Vom Mittelalter zur Renaissance.

ie germanische Mythologie suchte das Dasein in einem dramatisierten Ereignisse zu be-

greifen, in dem die Welt, das Universum, die ewig gebarende und vernichtende Macht, die

Menschen- und Gotterheroen besiegte. In dem anthropomorphisierten Naturgeschehen
der Gesetzlichkeit seiner Folge stellte sich dem Germanen das Sein in einem rdumlich-kdrper-
lichen Gegeneinanderwirken zweier Maichte, der Gottheit und der Welt, dar, das mit dem
Untergang des Individuellen im Universellen endigte. Die Kirche, die im 6. und 7. Jahr-
hundert das von den Romern begonnene Werk der Zivilisation der Germanen fortsetzte, lenkte
ihr Interesse und Denken auf ein neues Gebiet. In der Gotteslehre der christlichen Kirche
war die Frage nach dem Verhiltnis von Gottheit und Welt zugleich identisch mit dem
Gegensatz von Natur und Geist, von sinnlichem Trug und geistiger Wahrheit. Die
christliche Lehre gab Antwort auf eine Frage, die sich die junge Nation noch nicht gestellt
hatte: Was ist das Bleibende, Wirkliche im Wechsel der Zeiten, was ist Wahrheit,
was ist Irrtum. So zog im Gewand der christlichen Lehre doch zugleich der kritizistische
wissenschaftliche Geist des Orients in die germanische Vorstellungswelt ein und iiber das bran-
dende Meer der Volkerwanderung rettete der romische Bischof die Reste einer tausendjdhrigen

und



DER NATURALISMUS DES MITTELALTERS 31

Kultur, durch die sich aufs Neue die Verbindung der jungen abendlédndischen mit der alten
morgenlidndischen Kultur und Kunst vollzogl).

Deshalb ist es verfehlt, bei Schilderungen des mittelalterlichen Geistes gegeniiber der
Renaissance nur das kirchlich-religiose Gewand und seine negative Seite, die Weltvernei-
nung, die Askese, als charakteristische Seiten seiner Eigenart hervorzuheben. Denn auch die
kirchliche Tradition umfasst nur das Material, nicht aber Form und Prinzip der Welt-
erkenntnis des Mittelalters. Das Antlitz der mittelalterlichen Welt birgt der Ritsel und
Wunder in so liberreichem MaBe in seinen strengen Ziigen, dall Schlagworte hier mehr als
anderwirts versagen miissen. Und doch scheint diese vielgestaltige Welt von einem einzigen
Willen, dem fast ddmonischen Trieb beseelt, die Unwahrheit aller Dinge, das Wunder des
Kosmos zu erfassenl). ,Ich glaube, damit ich erkenne®, sagte Bischof Anselm von Canterbury.
Das auszeichnende Merkmal dieser Zeit ist deshalb ihr hartes Ringen um eine systematische
Erkenntnis, das Gesetz im Sein, Denken und Handeln, das den Weltenorganismus ebenso wie
das Regulativ des praktischen Lebens bildet und jenseits aller nationalen Grenzen in der
Gottheit zugleich begriffen wird.

In dem Kunterbunt materialistischer AuBerlichkeiten oder phantastischer Schwirmerei
bleibt doch die eine groe Frage nach der Aufhebung des Gegensatzes von NaturundGeist
(= Gott und Welt) der bestimmende Grundfaktor alles Denkens. Die Kirche selbst nahm als
Tragerin dieser Ideenwelt an dem Ringen den innigsten und groften Anteil. Sie hat ihrer-
seits verschiedene und oftmals wechselnde Formen fiir die Losung der damit verbundenen
Weltanschauungsprcbleme gefunden. IThrem SchoBle war ja die Kultur in ihren wesentlichsten
Elementen entwachsen, und die groBten ihrer Anhidnger waren weniger Priester als Philo-
sophen und Ethiker, die aus der biblischen Weisheit ein System entwickelten, in dem die
Geistesgeschichte der biblischen Menschheit mit der Naturgeschichte in eins zusammenflof3
und das Individuelle nur so weit Wert und Sinn erhielt, als es die Emanation des allge-
meinen gottlichen Schopfergeistes war. Im Grunde genommen war es die Weltanschauung
eines metaphysisch orientierten Naturalismus, die das Mittelalter beherrschte.

Der Einzelne war einerseits in seinem Willen abhéngig von dem der Gottheit, ein
unbedeutendes Glied in dem groBBen Weltenorganismus, anderseits aber eben seiner Mensch-
lichkeit wegen doch die stolze Verkdrperung gottlichen Geistes und gegeniiberdergeistlosen
Materie zugleich ihr letztes und vollkommenstes Entwicklungsprodukt, das zweckbestimmende
Element im Dasein. Noch in dem Stundenbuch des duc de Berry (Abb. 26)2) erscheint der Mensch
als der beherrschende Mittelpunkt hineingestellt in den strengen Organismus des Sternen-
laufes, dessen Symbole, an seinen korperlichen Aufbau gebunden, auch seine Behausung in
der Unendlichkeit formen und so seinem Erkennen und Wollen Grenze und Ziel zugleich sind.

Die Kunst registriert hier nur die Tatsache dieser Gesetzlichkeit, ohne ihren tragischen
Ideengehalt im Hinblick auf die Gebundenheit des personlichen Willens aufzugreifen, wie das
die Renaissance (siche Diirers Melancholie, Abb. 24, oder den Fahnenschwinger, Abb. 5)
getan hat. Der Mensch erscheint nur als Individuum, das wie alles iibrige Einzelne von
der strengen Organik eines Weltengesetzes im Sein und Tun zugleich umfaf3t wird. Deshalb
ist noch in der Renaissance Himmelskunde stets Astrologie. Aber den uralten und ewig neuen
Dualismus der Weltanschauung hat auch alles Denken des Mittelalters nicht zu beseitigen
vermocht. Der Gottlichkeit des urspriinglich freien Geistes des Menschen stand die Welt-
lichkeit seiner durch den verginglichen Korper determinierten Sinnlichkeit, im weiteren Sinne der
Geist der Materie gegeniiber. Um diesen Gegensatz zu tiberbriicken und zu einem einheitlichen
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Weltanschauungssystem zu gelangen, kam man zum Lebensideal der Askese, die durch Vernei-
nung der sinnlichen Welt, die Weltflucht, die innere Einheit, das Einswerden mit dem Geiste sich
zum Ziele setzte. Es wire daher falsch, die christliche Askese unter einseitigem ethischen Gesichts-
winkel im Sinne etwa der Renaissance zu betrachten, um in ihr eine ,,widernatiirliche” Auf-
fassung des Lebens zu erkennen. Denn ,,Weltflucht“ hieBe im Grunde genommen die bunte
Vielheit der Erscheinungen und Erfahrungen verlassen, um hinter dem schnellen Wechsel des
empirischen Daseins das ewige Wunder des unsichtbaren Geistes zu begreifen. Das Mittel-
alter ist auf zwei verschiedenen Wegen diesen Zielen zugestrebt. Die Kirche zeigte den einen,
indem sie die Erlésung von der unreinen Materie in einem gottlichen Gnadenakt, vermittelt
durch die priesterlichen Funktionen, verhief3; den anderen betrat der sogenannte Neuplatonismus,
der, im Banne der griechischen Welt, in der ekstasischen Erhebung des Individuums zu Gott,
die Moglichkeit einer Vereinigung mit dem Hochsten sah. Aus diesen beiden feindlichen Lagern
entwickelte sich innerhalb der mittelalterlichen Weltanschauung die Scholastik einerseits und
die Mystik anderseits, hinter beiden aber verstecken sich im Grunde die groBen Weltanschau-
ungsprobleme, die die geistige Zukunft der europdischen Kultur in sich schlieBen: der tran-
szendentale Realismus der Renaissance und der romanischen Vdlker und
der transzendentale Idealismus, der der deutschen Kulturwelt Richtung und Ziel ge-
geben hat. Der strengen Erfiillung des unpersonlichen kirchlichen Regulativs im Handeln und
Denken steht in der Mystik die freie personliche Hingabe an die Gottheit gegeniiber.

In der Weltanschauung des frithen Mittelalters spielt der Einzelne nur in seiner Mensch-
lichkeit eine Rolle, der Begriff der Personlichkeit hat hier nur selten einen Platz. Aber mag
man auch in dem Erwachen des Individuums das bedeutungsvollste Zeichen der anbrechenden
Renaissancekultur erkennen, so mufl man sich doch hiiten, im Gegensatz hiezu dem Mittel-
alter den Sinn fir das Individuelle abzusprechen. Denn das Individuelle stand mehr als in
der Renaissance im Mittelpunkt des Interesses des Mittelalters, nur nahm es einen anderen
Platz in der Weltanschauung ein.

Unter Personlichkeit ist die ethische und intellektuelle Sonderexistenz des Menschen zu
verstehen. Die italienische Renaissance suchte den Idealtypus der Personlichkeit in ihrer ethischen
und intellektuellen Individualitét, das Mittelalter dagegen in dem Individuellen die treibende Ur-
kraft, die metaphysische Geistigkeit der interindividuellen .Lebensgesetze. In der Emanationslehre
war das Universelle die Ursubstanz, die nicht nur alles Besondere enthélt, sondern es auch
hervorbringt. Alles Einzelne erschien als Theophanie, als Ausflul gottlichen Wissens
und deshalb kam man auch zu dem Glauben, daf3 die Riickkehr zur Gottheit nur durch die
Reinigung der Personlichkeit von allem individuellen Wiinschen und Denken erfolgen konne.
Doch hatte gerade diese Lehre schon frithzeitig zur Unterscheidung der natiirlichen und iiber-
natiirlichen Offenbarung und damit zu einem Dualismus in der Weltanschauung gefiihrt, den
die Scholastik zu iiberbriicken versuchte, indem sie die kirchliche Offenbarung in einem logi-
schen Vernunftsystem realisierte. Aber es war doch bezeichnend, dall die groBen Griinder
dieses Systems so sehr seine Natiirlichkeit, d. h. seine Verniinftigkeit betonten und
auf die Beziehungen zu der Natur des menschlichen Denkens groBeres Gewicht legten
als auf die transzendente Wahrheit seiner Idee. So wird auch innerhalb der religiosen Welt
die gottliche Wahrheit vor das Tribunal der kritischen Erkenntnis gezwungen. Von hier bis
zur volligen Befreiung der kritisch wissenschaftlichen Erkenntnis von den Fesseln der Theologie,
war nur ein Schritt, der nach dem Vorgidnge Dun Scotus in der Lehre Occams und Nicolaus
Cusanus (alle drei Germanen) schlieflich getan wird. Nur im Endlichen lebt das Un-
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endliche, Gottliche, das jedem Wesen seine Form gibt und nur in dieser sich sichtbar macht.
Damit war hier der Weg der modernen Naturwissenschaft schon vorgezeichnet, die kleine
Endlichkeit in ihrer unendlichen Kompliziertheit zum Objekt der Erkenntnis geworden. Auf
diese Weise verengerte in gewissem Sinne der Naturbegriff der heraufziehenden modernen
Welt; und die makrokosmische Weltanschauung des Mittelalters machte einer mikrokos-
mischen Platz.

Die Mystik ist aus sich selbst heraus auf dhnliche Bahnen getrieben worden. Sie hatte
schon im 12. Jahrhundert begonnen, gegeniiber der dialektischen Bewegung und der vernunft-
malBigen Auffassung der religiosen Welt den Menschen auf seiner Seele, d. h. auf die ihm
eigene Natur seiner Menschlichkeit hinzuweisen. Hiedurch erhielt besonders das diesseitige
Leben des Menschen seinen Eigenwert und eine neue Bedeutung, indem nicht mehr so sehr sein
Gegensatz zur Gottheit und zur gottgewollten reinen Natur als die Wesenseigenarten
seiner Menschlichkeit von Denkern untersucht und von den Kiinstlern gestaltet wurden.
Hieraus entwickelte sich der sogenannte ,,Humanismus‘?2). Nicht der Gottesgedanke, son-
dern die Menschheitsidee beginnt in den Vordergrund des Interesses zu riicken. War das
Mittelalter bemiiht, in der Geschichte der Vergangenheit die Gottheit, die Idee der Schépfung und
ihre Gesetzlichkeit zu begreifen, so suchte die heraufziechende Renaissance dagegen in der
Vergangenheit Wirken und Leben des menschlichen Geistes zu erkennen. Sie suchte
nicht so sehr die absolute als die relative Wahrheit, die sich der historisch-kritizistische
Geist erschuf. So ist man auch hier von den unendlichen Weiten metaphysischer Regionen in
die engere Behausung menschlichen BewuBtseins gelangt und stand doch auch in dieser engen
Sphére vor demselben uralten dunklen Rétsel: dem Gegensatz von Natur und Geist.

Der Ausgangspunkt der Betrachtung war jetzt trotz aller himmlischen Sehnsucht die
Natur des Individuellen geworden, aus der man freilich ebenso wie aus der Objektivie-
rung der personlichen Erfahrung doch auch die Erkenntnis des Allgemeinen zu gewinnen glaubte.

Bis weit ins 12. Jahrhundert geht diese Bewegung zuriick, die die erkenntnistheoretische
Grundlage fiir die moderne Psychologie und Naturwissenschaft schuf. Die sachliche Bildung
fing an wichtiger zu werden als die formale und die personliche Willensfreiheit schwerer zu
wiegen als das iiberpersonliche Gesetz. In den traditionellen Lebensformen begann man eine
unwillkommene Beschrinkung des eigenen Denkens und Handelns zu sehen, und die vor-
christliche Zeit, die griechische Welt, erschien als der paradiesische Zustand eines freien, schonen,
gliicklichen Menschengeschlechtes. In den hinterlassenen Zeugen ihrer Wirksamkeit suchte man
sich diese Welt der Vergangenheit in der Gegenwart zu rekonstruieren und die Antike wurde
Stiitze fir die junge und vernichtende Waffe fiir die alte Welt. Der groBBe Gegensatz von
Natur und Geist begann sich zu identifizieren mit dem von Freiheit und Gesetz. An
Stelle der gldubigen Hingabe an die Absolutheit des gottlichen Geistes trat die empirische
Forschung, die in den geistigen und kiinstlerischen Leistungen der Vergangenheit wie im
personlichen Handeln der Gegenwart die unmittelbaren AuBerungen des Ewigen sah. Man
beschrieb nicht mehr das kontemplative Dasein in der Gleichartigkeit des Tuns. Die indi-
vidualisierende Ausdrucksgebédrde in Gesicht und Hénde begann die Personlichkeit in ihrer
Sonderexistenz zu charakterisieren. Man suchte wie einst im Mythos mehr die Gesetz-
lichkeit des Geschehens, nicht das absolute Gesetz des Seins zu gestalten. Hatte das
Mittelalter den Kosmos zu ergriinden versucht, so schuf man sich jetzt aus dem Weltengesetz
ein religioses Drama, in dem der individuelle Wille des Daseins und die in Gott personifi-
zierte Schicksalsmacht gegeneinander wirken. Die groflen Erkenntnisprobleme des
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ADbb. 27. Anbetung der Konige, Miniatur, 13. Jahrh., Abb. 28. Bertram, Anbetung der Konige, 2. Halfte
Miinchen, Hof- und Staatsbibliothek. des 14. Jahrh., Hamburg, Kunsthalle.

frihen Mittelalters losen sich in dem religidsen Mythos auf, in dem nicht die
universelle Einheit, sondern die psychologischen Unterscheidungen von Persdnlichkeiten
im Vordergrund des Interesses standen.

Den kiinstlerischen Gegensatz der beiden Darstellungen der Anbetung der Konige aus dem 13.
(Abb. 27) bezw. 14. Jahrhundert (Abb. 28) vermag zwar nicht der prinzipielle Unterschied zwischen den
beiden Seiten zu kennzeichnen, wohl aber die Neuorientierung des kiinstlerischen Interesses desto augenfilliger
zu machen. Der typologische, dreimal sich wiederholende Gestus in dem &lteren Bilde deutet nur den Willen
der hoheren Macht an, der hier sich erfiillt, nicht aber das persénliche Wollen und die verschiedenen seelischen
Reflexionen, die das Ereignis in dem Einzelnen erzeugt. In dem Bild des Meisters Bertram (Abb. 28), des
Begriinders der deutschen Renaissancemalereil), sind die drei Konige einer inneren Stimme gefolgt und in der
heiligen Stille des Bildes sprechen die wenigen charakterisierenden Bewegungen desto intensiver von dem starken
seelischen Erlebnis. Zu dem kindlich verlegenen Schweigen gesellt sich hier die Feierlichkeit einer kirchlichen
Zeremonie, die freilich weniger nach der weitrdumigen Pracht der Dome als der Idylle der Dorfkirche ver-
langt. Das Kindchen ist das einzige Wesen, das in seiner Furchtsamkeit aus der Rolle féllt, um aber desto
mehr Lebenswdrme dem Ganzen zu verleihen und den Vorgang uns menschlich besonders nahe zu bringen.
Wie ein Priester die Hostie, kit der Alteste der Konige die Hand des Kindes, der zweite fal3t die Krone an
als hitte er den bauerlichen Hut zu liiften, wihrend der dritte ungeduldig mit den Beinen trippelt und ver-
legen mit dem Finger die Goldstiicke im Kelche iiberpriift. Aber trotz dieser fast genrehaften Schilderung
der einzelnen personlichen Empfindungen bleiben dieselben im Grunde genommen doch nur Nuancen einer
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einzigen: der hingehenden Liebe und Andacht. Etwas von der ,,edlen Einfalt und stillen GroBe‘, in die 14nd-
liche Idylle iibersetzt, lebt in diesem Werke wieder auf. Die formale Einheit des Mittelalters in dem streng
geschlossenen schlichten Gruppenaufbau und sein heiliger Ernst, umspielt von dem Dammerschein der neuen Zeit.

50 Jahre spéter hat Meister Francke (Taf. II), der Nachfolger Meister Bertrams, den Gegenstand
ganz anders zu schildern unternommen. Die Madonna ist in einer prétentiosen Wiirde der Konigin gegeben,
der einzig ruhende Punkt in dem wirren Durcheinander der bunten Gruppe, die das Wunder wie das Neueste
vom Tage bespricht, indes der Joseph nicht eben seine schonste Seite zeigt. Die Freiheit und Natiirlichkeit der
Bewegungen gilt mehr als die strenge Einheit des Bildes, das Wunder wird als geschichtliches Ereignis, nicht
als WillensduBerung der unsichtbaren, iiberpersonlichen goéttlichen Macht beschrieben. Denn trotz des deut-
lichen Hinweises der Figuren auf den leitenden gottlichen Stern wird durch dies freie Gestikulieren das Er-
eignis objektivierte Vergangenheit nicht in der Bildkomposition selbst wirkende Idee der Gegen-
wart. Das Ereignis 16st sich in eine Summe von Einzelmotiven frei sich bewegender Personlichkeiten
auf. Wihrend bei Meister Bertram die handelnden Menschengestalten in der schlichten Sachlichkeit eines
stillen braungoldigen Farbtons sich streng vor dem leuchtenden Golde der Unendlichkeit des Hintergrundes
zusammenfiigen, wird dieser hier zur halbdunklen samtenen Folie, auf der die frohliche Pracht der oft hart
nebeneinanderstehenden Lokalfarben mehr zum Auge als zum Herzen spricht. Die Schilderung des differen-
zierten Personlichkeitslebens als Folge einer neuen Erkenntnisweise hat auch auf rein kiinstlerischem Gebiete
eine Wandlung nach sich gezogen, die sich in dem stirkeren farbigen und formalen Differenzierungsbediirfnis
aufert.

An Stelle der reprasentativen Darstellungen treten daher jetzt die dramatischen, an
Stelle der gottlichen Idee das Leiden der Person Christi und die erschiitternden Schick-
sale der Verkiinder seiner Lehre. War frither die Bibel mehr eine Sammlung ethischer Vor-
schriften oder religionsphilosophischer Systeme, so wird sie nun vor allem beim Volke zu
einem Roman, dessen dichterischer Inhalt mehr wog als sein ethischer Gehalt, fiir die Ver-
treter der Wissenschaft zum Objekt kritischer Untersuchung, die das Fundament der mittel-
alterlichen Weltanschauung in ihren Grundfesten erschiittern mufite. In der exegetischen
Literatur wurden allgemein an Stelle der philosophisch-dogmatischen Erkldarung mehr die
subjektiven Reflexionen gesetzt. Die biblische Erzdhlung iiberwucherte die urspriingliche
Heilsidee, trotz ihrer noch fortbestehenden Einordnung in das scholastische System. Beson-
ders ilibte das Einsetzen des Heiligenkults, durch den jede religiose Gemeinschaft und jeder
Fromme einen personlichen Anwalt im Himmel erhielt, seinen zersetzenden EinfluB auf die
Einheitsidee der Kirche aus. Das Verhiltnis des Einzelnen zu Gott wurde frither vorwie-
gend durch die Funktionen des Priesters geregelt, der zwischen die Gottheit und Ge-
meinde in ihrer Gesamtheit trat. Nun verwandelte sich die religiose Glaubensformel in ein
personliches, kiinstlerisch gestaltetes Bekenntnis und der Priester wurde wie in den Medi-
tationes des Bonaventura selber zum Dichter, dem die unverriickbare Formel der Wahrheit
weniger galt als die Lebendigkeit der Gestalt, in der seine Personlichkeit ihr ,,Itinerarium
mentis in Deum® fand. Ahnliches war iiberall zu bemerken. Die weltumfassende Idee, die
den theologisch-spekulativen Programmen zugrunde lag,hatte nur eine lehrhafte Tendenz,
nun legte man Wert darauf, ihre suggestive Kraft zum Ausdruck zu bringen. Die Kunst
wurdezur Helferin, wo es galt den Menschen zu erobern; die glaubhafte Wirklichkeit der
Gestalt der Idee wurde wichtiger als ihr theologisch-spekulativer Gehalt. Hieraus erklért
sich das Verlangen der Kunst nach panoramatischen Wirkungen, sowie auch die Bevorzugung
der ergreifenden dramatischen Stoffe, die man teils unter italienischen Einfluf zu gestalten ver-
suchte. Der Handlungszusammenhangder Personlichkeiten galt mehr alsdieEinheitdes Sinnlichen.

Auch das mit dem Herrscherideal sich indentifizierende Gottesideal beginnt sich zu wan-
deln. Im frithen Mittelalter war die Gottheit das Ubermenschliche, das Ruhende in der Be-
wegung, das Bleibende in der Verdnderung. Nun wird sie ganz erfiillt von differenziertem
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Abb. 29. Christus, Mosaik in S. Pudentiana, Abb. 30. Bildnis Ottos II. aus dem Registrum
4. Jahrh., Rom. Gregorii, Chantilly, 11. Jahrh.

menschlichen Leben und Christus, frither der Gesetzgeber, wird nun zum Helden auf Erden,
zu einem ins Sentimental-Romantische libertragenen Sinnbild menschlichen Fiihlens und Leidens.
Die Darstellungen Gott-Vaters werden seltener und der ,,Ecce homo* tritt an seine Stelle.

In dem Christus von Santa Pudentiana in Rom (Abb. 29) liegt noch etwas von der milden Harmonie
und sonnigen Heiterkeit griechischer Welt, in dem Titelbild des Evangeliars Ottos II. (Abb. 30) die géttliche
Majestas in ihrer Unerschiitterlichkeit und Strenge. Christus erscheint dort noch als segnender und frei sich
bewegender Gott mit der weichen Gewandung um die geldsten Glieder, frei im Raume sitzend; in dem Bilde
Ottos II. dagegen ist nicht so sehr die gottliche Person oder der Fiirst, sondern die alles determinierende Gott-
lichkeit sichtbar gemacht, willen- und handlungslos, die nicht durch ihr Tun, sondern durch die strenge sinnliche
Einheit aller Teile im Ganzen sich mitteilt. Der Thron entwickelt sich aus dem Motiv der Bildgrenze, die
duBere Silhouette der Gestalt, die Lanze, die duBlere Kontur der Beine usw. aus dem des Thrones, an dessen
architektonische Formen auch die Individualmotive der Gewandung teilweise gebunden bleiben. Thron und Bal-
dachin sind nicht voneinander zu trennen und auch die assistierenden Figuren, auf ein Grundmotiv im Gestus
wie Erscheinung gebracht, bringen mehr ihre sinnliche Ahnlichkeit zu den gliedernden Motiven des Mittelteils
als ihre individuelle Eigenart zum Ausdruck. Durch diese Ahnlichkeit der verbundenen Grenzen der Farb-
flecken wird sowohl die stoffliche Unterscheidung zwischen Gewand und Architektur usw. aufgehoben als
auch die klare rdumliche Unterscheidung der Teile der sinnlichen Einheit geopfert. Sie ist ein Symbol der
alles Einzelne bestimmenden iiberpersénlichen Macht, die iiber die Natur des Gegenstandes hinaus dessen Er-
scheinung durch seine Beziechungen zum Ganzen bestimmt.

In dem Bilde des unter franzdsischem EinfluBl teilweise stehenden Meisters Franke4) (Abb. 31) da-
gegen taucht der Korper der Gottheit wie eine Fata morgana, von kleinen Engeln umflattert, aus dem Dunkel
der Unendlichkeit ins bleiche Licht hervor und hebt wie im Traume, mit einem nach innen gerichteten
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Abb. 31. Francke, Ecce homo, Hamburger Schule Abb. 32. Ecce homo, Niirnberger Meister
um 1430 (Phot. Hanfstingl). um 1400.

schmerzlichen Blick, grazios die Hiande, die Wundmale weisend. Der Niirnberger Meister (Abb.32)jedoch
schildert einen Helden in edler Grofle und Bescheidenheit, die sittliche Bedeutung seines Opfertodes, die
erhabene Macht des Schicksals, der er sich in Gehorsam und Liebe fiigt. In dem Hamburger Bild soll das
Schicksal der Personlichkeit, in dem Niirnberger in der Personlichkeit das Schicksal ergreifen. Diese
alles beherrschende Schicksalsmacht ist trotz der Renaissance-Tendenzen, wie sie in der ergreifenden
Charakteristik der drei Personlichkeiten zutage treten, ganz im Sinne des Mittelalters (Abb. 30) gestaltet.
Wahrend beispielsweise der linke Arm im Hamburger Bilde frei nur die Tiefe sucht, wird er in dem
Niirnberger bestimmt durch die néchstliegenden Grenzen, Bildrahmen und Sarkophag, der im Verein mit
den iibrigen Teilen sich zu einer architektonischen, strengen Einheit zusammenfiigts).

Die Gottheit fordert jetzt nicht Gehorsam, sondern Mitleid und Liebe. Sie ist der
Urquell alles Individuellen selbst. Die Vereinigung von Gottheit und Mensch wird so in
einem subjektiven Gefiihlserlebnis durch einen beiderseitigen persdnlichen Willen voll-
zogen, der Grundgedanke jener nun iiberall, besonders am Rhein sich ausbreitenden Mystik,
durch die dhnlich wie in Italien, wenn auch mehr als hundert Jahre spiter, der Geist der
Renaissance in Deutschland seinen Einzug hielt und die griechisch-orientalische Ideenwelt im
nationaldeutschen Gewénde ihre Auferstehung feierte.6).

Diese Wandlungen stehen im Zusammenhang mit der allgemeinen Entwicklung des wirt-
schaftlichen Lebens, besonders seit dem starken Aufblithen der Stidte. Die Forderungen des prak-
tischen Lebens haben das transzendentale Ideal der Vernunft gestiirzt, als es anfing, ihrer Entwick-
lung sich hindernd in den Weg zu stellen. Es war ja liberhaupt das Verhéngnis der christlichen

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei. 3
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Hierarchie, dal3 sie eine theokratische Weltmonarchie aufzurichten sich bemiihte zu einer Zeit,
in der die Nationen anfingen, ihr RassebewuBtsein in positive differenzierte Kulturarbeit um-
zusetzen. Der durch die zunehmende Bevdlkerung bedingte schirfere Konkurrenzkampf brachte
die Forderung des Lebens nach personlicher Regelung der Geschicke mit sich und ent-
wickelte dadurch auch das personliche Verantwortungsgefiihl, dessen Einflu auf die
religiose Lebens- und Erkenntnisweise nicht ausbleiben konnte7). War das Universelle ehemals
das unsichtbare, eigentlich wahre, wirkliche und allgemeine Sein der Dinge, so trat nun die
Wabhrheit des bloB Sichtbaren in den Vordergrund des Interesses und die religiése Skepsis,
die dieser Wandlung auf dem FuBe folgt, gewann innerhalb der Kirche selbst neuen Boden.
Je groBer die Entfaltung der feudalen und hierarchischen Institutionen der Kirche war, um
so mehr sahen sich ihre Vertreter gendtigt, sich eine materiellere Grundlage ihrer Bildung
zu verschaffen und in dem Malle wie die praktischen Organisationen in Staat und Kirche
sich entwickelten, verminderte sich das Gefiihl und der Glaube an ihre metaphysische Bedeu-
tung, stieg der Wert der praktischen Tat, der erfolgreichen Einzelleistung. Das Wissen be-
ginnt innerhalb wie auBlerhalb der Kirche zur Macht zu werden und die Wissenschaft ist
nicht mehr bloB ein geheiligtes Instrument, das die Tiiren des Himmels 6ffnet, sondern auch
ein praktisches Werkzeug, eine unentbehrliche Waffe im Kampfe des Lebens, dessen sich selbst
die Kirche in ihrer bedrohten Existenz zu bedienen genotigt sah. Der praktisch wissenschaft-
liche Geist ist iiberall auch in der Kirche an der Arbeit. Die grofle Lehre vom Gottesstaate
auf Erden wird in den Hintergrund gedréngt gegeniiber der Frage nach der weltlichen Ge-
walt des Papsttums oder den wissenschaftlichen Untersuchungen iiber die Grundlage der
Theologie, wie sie besonders von den Augustinern im Kampfe mit den Bettelmdnchen gepflegt
wurden. Indem die nationalen Staatengebilde begannen — besonders seit der Lehre Occams —,
ihre Unabhéangigkeit von der kirchlichen Organisation theoretisch wie praktisch zu betonen,
und auch das romische Recht dem allgemeinen Kritizismus sich unterwerfen mufite, wurde die
Kirche selbst mehr und mehr auf das politische Gebiet, zum Kampfe mit den nationalen Einzel-
staaten und ihrem Eigenwillen gedringt, wobei sie, gleichzeitig die Trégerin der Kultur, die ur-
spriinglich weltumfassenden ethischen Ideen aus den Augen verlor. War frither das Buch der in
ein priachtiges Gewand gehiillte Verkiinder geheimnisvoller Weisheit, so wird es jetzt in den
immer mehr sich vergroernden Bibliotheken ein Mittel zur praktischen Belehrung, die bald
weniger im Schlosse des Fiirsten als in der Stube des Handwerkers gesucht wurde. Die
Vagantenpoesie hat hiefiir den entziickendsten symbolischen Ausdruck gefunden, indem sie den
Sattel von Phyllis und Flora mit der Hochzeit Mercurs und der Philologie schmiickte.
Daneben wurden auch die Stiche und Heiligenbilder zu Talismanen, durch deren kauflichen
Erwerb man sich auf zeitliche Fristen die Gnade des Himmels sicherte.

Die kiinstlerische Erkenntnis- und Gestaltungsweise begann sich in @hnlicher Weise neu
zu orientieren wie das allgemeine Denken der Zeit. Es ist freilich schwer, ihr vielgestaltiges
Leben auf einen Nenner zu bringen und besonders mufl man sich hiiten, den sich voll-
ziehenden Wandel der Zeit mit Schlagworten charakterisieren zu wollen, von denen eines der
beliebtesten ,,das Erwachen des Naturgefiihls® ist. ,,Natur” hat auch das Mittelalter dar-
gestellt, ja eine in vielem erhabenere, groBere und weitere als die Renaissance, die eben auch
in der allgemeinen Erkenntnisweise, zunidchst wenigstens, eine bedeutende Verengerung des Ge-
sichtskreises nach sich zog.

Die Kunst war im Mittelalter — so weit sie sich nicht auf modernen Wegen der Anschau-
ungs- und Gestaltungsweise der Renaissance ndherte — auf Grund ihrer konventionellen Typo-
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logie zu einem Organ einer ins kirchliche Gewand
verkleideten philosophischen Sprache geworden,
die die metaphysischen Beziehungen von Indi-
vidualitdt und Gattung und ihre gesetzliche Be-
ziehung zum Universum umfassen wollte unter
Aufhebung des Gegensatzes von Eins und All,
Sinnlichem und Geistigem. Bei solch hohem
Ideenflug verfiigte diese Zeit zum Teil {iber eine
unerhorte Einheitlichkeit ihrer sinnlichen Vorstel-
lung, die eben durch die neue, die Renaissance
begriindende Erkenntnisweise verloren ging.

Die Darstellungen der kampfenden Ritter (Abb.33
und 34), von denen die eine dem 13., die andere dem
14. Jahrhundert angehort, trennt dieselbe Kluft wie
etwa die Kunst Manets von der Hodlers. Beide ge-
horen der mittelalterlichen Zeit an und es ist trotzdem
nicht gut moglich, sie auf einen Stilnenner zu bringen. In
dem &lteren Werke variieren die kimpfenden Paare nur
die sinnliche Grundidee des Kampfes. Die Bewe-
gungen sind viel weniger Resultat des personlichen
freien Impulses der Kdmpfenden, sondern, ebenso wie
alle Akzessorien, beispielsweise die motivisch gleicharti-
gen Schilde, bestimmt durch die strenge Gesetzlichkeit
des Bildes und seiner Grenze. Der Kampfin dem jiinge- Abb. 33. Miniatur, 14. Jahrhundert, Hof-
ren Bilde ist nur eine lose Priigelei, wéhrend in bibliothek, Wien (Phot. Riehn u. Tietze).
dem &lteren das Hin- und Herwogen des Kampfes, Sieg
und Vernichtung in ihrer typischen Folge bei einer erstaunlichen Okonomie in dem Aufwand an kiinst-
lerischen Mitteln geschildert ist. Das Ereignis wird nicht als bloBes Geschehen, sondern als Idee
gestaltet, ohne dal die packende Realitit des Lebens irgendwie durch eine stilistische VerduBerlichung
darunter litte. Man darf daher nicht von einer Abstraktion oder idealisierenden Vereinfachung sprechen,
weil diese Klarheit und Einfachheit auch zugleich die hdchste Ausdrucksmacht in sich begreift und der
kiinstlerische Reichtum der sich uns bietenden wenigen Bilder in den Figuren so sehr viel gréBer ist als
in dem an Gestalten und Bewegungsmotiven reicheren Bilde der jlingeren Zeit. Dem hinstiirzenden Ritter
rechts kann auch die Hochrenaissance, selbst das vollendetste Werk Raffaels, nichts Besseres zur Seite
stellen. Jeder Hieb, jede Bewegung ist das Resultat einer kiinstlerischen Uberlegung, die zugleich das
Ganze umfafit. Insoferne hier nicht die kimpfenden Personlichkeiten, nicht bloB ,,Kdmpfende®,
sondern in ihnen die Grundidee des Kampfes geschildert wird und deshalb die Gruppen aus der
Variation eines sinnlichen Grundmotivs sich zusammensetzen, kommt die Weltanschauung des Mittel-
alters auch auf rein kiinstlerischem Gebiete zum Ausdruck. Denn das Raumliche wie das Korperliche hat
hier nur insoweit sinnliche Geltung, als es in seiner Einzelexistenz sich der Grundidee des Ganzen fiigt.
Kommt mithin hier in der Gesetzlichkeit des Bildes die {iberpersonliche Idee zum Ausdruck, so versucht
das jlingere Bild den Reichtum und die Freiheit des personlichen Lebens jenseits aller Gesetzlichkeit
zu schildern. Die spétere Zeit hat sich zum Teil das wieder erringen miissen, was hier verloren ging.
Holbein greift in seiner Darstellung der Kdmpfenden auf diese allgemeinen Gestaltungsgrundsitze wieder
zuriick (Abb. 35), nur daf die Idee der unendlichen Menge mit der der Einheit, die der Gruppe mit der
der dreidimensionalen R&umlichkeit sich zu verbinden bemiiht. Die Gruppe ist nur aus zwei Grund-
motiven bewegter Leiber herausentwickelt, von denen je eines in leichter Variation eine Hélfte des Bildes
umfafit, um sich vorne in der Mitte zu vereinen. Deshalb gehen die Gruppen der Kdmpfenden in dieser
Idee des Kampfes unter und der Raum, ausgefiillt mit dem Motiv der Lanzen, ist oben und unten eben-
falls nur eine Variation der allgemeinen Idee, ohne irgendwie in seiner dreidimensionalen Sonderexistenz
in Erscheinung zu treten.

3!
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Abb. 34. Kiampfende Ritter, Miniatur des 13. Jahrh., Hannover, Kestnermuseum.

Abb. 35. Holbein, Landsknechtskampf, Handzeichnung, Basel.
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Man kann sagen, dal3 die Hochrenaissance einen groen Kampf um die Wiedererlangung
dieses Verlorenen fiihrte und dal3 die groBten Leistungen der neuen Zeit dort zu suchen sind,
wo der mittelalterliche Geist am stdrksten lebendig blieb. Was Giotto und Dante gro3 machte,
ist mehr noch das Mittelalter als der Renaissancegeist in ihnen und nicht viel weniger gilt
dies fiir die deutschen Meister Francke, Diirer, Griinewald oder Holbein.

Gewill offnet sich nun der Zeit der ganze geistige und seelische Reichtum der Per-
sonlichkeit. Unter der Fiille der sich bietenden Gesichte zieht der Sonnenglanz epischer
Dichtung iiber die neue Welt des 14. Jahrhunderts herauf und erweckt zugleich mit der Per-
sonlichkeit auch die Sinnlichkeit in ihrer ganzen Stirke. Aber das Mittelalter huldigt in
seinem Schaffen einem naiven Pantheismus und unter seinen andidchtigen Hadnden erfiillt sich
alles so leicht mit dem einigenden Wesen reiner Geistigkeit. Doch filihrte eben die Schilderung
differenzierter menschlicher WillenséduBBerungen notwendig zur Zersetzung der urspriing-
lichen Vorstellungseinheit. Denn das Interesse des Kiinstlers wurde bei der Gestaltung der
menschlichen Personlichkeit von der bloBen Erscheinung zur Schilderung der charakteri-
sierenden Handlung gefiihrt, der gegeniiber alle ,leblosen gegenstindlichen Einzelheiten eine
Sonderstellung im Bilde erhielten. Der Raum, frither das Symbol der heiligen Ordnung in
der Unendlichkeit, formt sich aus einer Summe sinnlich voneinander unabhéngiger Einzel-
heiten und auch das Figiirliche unterliegt nicht mehr demselben formengebenden iiberperson-
lichen Willen, der alles durchdringend am Ganzen schafft. Der Raum wird zur gefalligen
Biihne, auf der frei die Figuren ihren eigenen Willen verkiinden (vergi. Anbetung der Konige,
Abb. 28 und Taf. II).

Wie die Personlichkeit nicht mehr dem Machtgebot der Gottheit folgt, sondern kraft des
eigenen Willens Art und Ziel ihrer Handlung sich selber zu setzen beginnt, so sucht man
auch auf wissenschaftlichem wie kiinstlerischem Gebiete in dem gegenstdndlichen Einzelnen
weniger seine sinnliche Einheit, als die Einzigartigkeit seines Wesens. Die Kunst nahm
die praktischen Erfolge der Wissenschaft in ihre Dienste und die Prinzipien der perspektivi-
schen Raumkonstruktion, der Statik und der Anatomie, begannen mehr und mehr zu
einem Elementarbestand des Wissens des Kiinstlers zu werden, nach dem er versuchte, seine
Vorstellungen zu ordnen. So wuchs die sinnliche Welt nicht mehr so sehr aus der naiven
Einheit des BewuBtseins heraus, sondern sie baute sich auf einer naturwissenschaftlichen
Basis auf. Man suchte das optisch Richtige fiir die gegensténdliche Einzelheit, auch hier
mithin wie auf wissenschaftlichen Gebieten nicht mehr im Individuellen, die absolute, sondern
die relative Wahrheit. So hatte zwar dieser Entwicklungsgang neue Seiten der Natur der
Erscheinung der Kunst erschlossen, aber unter der Aufopferung der urspriinglichen Einheit.
Was den sinnlichen Beziehungen der Gegenstinde fehlte, ersetzte man durch den Handlungs-
zusammenhang und je groBer die Bedeutung der freien Geistigkeit der Personlichkeit wurde,
um so grofBer die sinnliche Differenz zwischen ihrer Erscheinung und den iibrigen sinnlichen
Einzelheiten. Man ist daher der Gefahr dieser hieraus sich ergebenden Konsequenzen nicht
entgangen, indem man eine Zeitlang an Stelle der interindividuellen Geistigkeit und der sinn-
lichen Beziehungen des Einzelnen das materiell Gegenstindliche allein ins Auge faBite und
tiberhaupt bei der Gestaltung des Korperlich-Rdumlichen dessen panoramatische Sonder-
existenz hoher wertete als seine kiinstlerische Einheit.

Kenntnisse iiber Anatomie und Perspektive bereichern nicht ohne weiteres den sinn-
lich en Vorstellungsbesitz und ergeben auch nicht immer neue kiinstlerische Ordnungs-
moglichkeiten. Der Hinweis auf diese Kenntnisse geniigt mithin niemals, um die Renaissancekunsi
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in ihrer Wesenheit zu charakterisieren. Ihre
kiinstlerische Verwertung ist allein von
kunstwissenschaftlichem Interesse. Deshalb
ist die illusiondre Raumgestaltung oder die
klare Plastizitdt der frei sich bewegenden
Korper nicht immer als kiinstlerischer Fort-
schritt gegeniiber Werken anzusprechen, die
solches vermissen lassen. Gegenstand-
liche Klarheit und kiinstlerische Klar-
heit sind zwei verschiedene Dinge. Das
kiinstlerische Problem der Renaissance-
malerei beruht gerade deshalb zum Teil
auch in der Erhaltung der naiv gewonne-
nen kiinstlerischen Erkenntnissedes Mittel-
alters oder ihrer Wiedereroberung und
Verbindung mit dem mathematisch kon-
struktiven Ordnungsprinzip eines Zeital
ters, das den metaphysischen Naturalismus
des Mittelalters in einen rationalistisch
orientierten umzusetzen begann. Die Lo-
sung dieser Probleme ist aber den deut-
schen Kiinstlern zum Teil viel leichter ge-
fallen und besser gelungen wie manchen
GroBen der italienischen Hochrenaissance,
Abb. 36. Schule Schongauers, Handzeichnung, Wien, weil eben jener rationalistische Natura-
Albertina. lismus hier niemals eine ausschlieBliche
Geltung erhielt. Doch geben auch der deutschen Kunst die mit diesen Neuerungen verbun-
denen Kémpfe das charakteristische Gesicht.

In der Verkiindigungsdarstellung eines mittelrheinischen Bildes des 15. Jahrhunderts (Abb. 37)
sind die Einzelheiten vor der Zimmerriickwand vor allem von gegenstindlichem Interesse und ebenso
wie etwa Stuhl und Bett ohne jeden Zusammenhang mit dem Silhouettenbilde der Figuren. Sie dienen
daher wohl in ihrer panoramatischen Isolierung der Kldrung des Raumbildes, nicht aber seiner
sinnlichen Vereinheitlichung. Daher sind der bunte Boden, die krause Gewandung der Ma-
donna, wie der wohlgeglittete Betthimmel im Hintergrund kiinstlerisch fiir sich bestehende Einzel-
heiten, die nichts miteinander zu tun haben. Bei dem Niederldnder (Abb. 38) ist der figurale Teil
sinnlich gleichen Wesens wie der ,,Raum® und seine Teile (die Gewandmotive entsprechen denen der
Baldachinbehdnge usw.). Die abgrenzenden Konturen dienen hier erst in zweiter Linie der dinglichen
Charakteristik der Einzelheiten, denn sie sind iiberall Resultat des ganzen Bildgedankens. Der Betthimmel
wird durch den Deckenbalken in den steinernen Horizontalabschluf3 des Bildes iibergeleitet, der durch die
Kragsteine auch die Verbindung mit der vertikalen Bildgrenze zu finden weifl, wéhrend in dem Mainzer
Bilde der Bogen sich vom Rahmen durch die Uberschneidung moglichst zu isolieren strebt, genau so
wie die zufdllig sich ergebende Silhouette der Engelsfliigel, die bei Rogier so vorsichtig den umrahmenden
Hintergriinden angepalt sind. Das sich abtreppende Fenstermotiv wiederholt die Silhouette Ides Gruppen-
motives, ebenso wie die beiden Bettvorhinge. In dem Mainzer Bild mangelt der Silhouette der Madonna
jede kiinstlerische Beziehung zu dem dariiber sich entfaltenden Vorhangsmotiv, das sich bei Rogier so
fein der schlanken Gestalt der Madonna assimiliert. Die anatomische Richtigkeit wiegt hier viel weniger als
die kiinstlerische. Die Vorliebe fiir Vertikalmotive, die man gerne als ,,gotisch® bezeichnet, hat hier nur
die ephemere Bedeutung einer Geschmacksfrage, die nichts mit dem kiinstlerischen Gestaltungsproblem
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Abb. 37. Schule des sog. Hausbuchmeisters, Abb. 38. Rogier van d.Weyden, Verkiindigung,
Verkiindigung, Mainz (Phot. Bruckmann). Miinchen, Alte Pinakothek ( Phot. Bruckmann)

selbst zu tun hat. Man kann auch nicht sagen, daB das Bild an Stelle der ,linearen® ,,malerische”
Zusammenhinge setzte, denn die bloBe Wiedergabe groBerer Helligkeiten oder Farbtransparenz hat nicht
ohne weiteres etwas mit den farbigen Beziehungen zu tun. Auch bleibt die bei Rogier fehlende Gleich-
artigkeit des Oberfldchenlichtes von Gesicht, Gewandung und dem Boden hier doch nicht in allen
Teilen des Bildes gewahrt und die Ahnlichkeitsrelation der Helligkeitswerte ist im Grunde in dem Miinchner
Bilde groBler als in dem Mainzer Werke. Es 148t sich daher nur sagen, dal3 die Richtigkeit der gegen-
standlichen und korperlichen Einzelheiten wichtiger ist als die ideelle Einheit des Bildes. Bei Rogier ist
die perspektivische Konstruktion hervorgegangen aus einer wohliiberlegten sinnlichen Relation der Teile.
Nirgends verliert er den Gedanken an das charakteristische schmale Rechteck der Bildform, das sich
iberall unter Einbeziehung des Figiirlichen wiederholt (Beispiel: der steile Winkel des gebogenen Knies
der Madonna wiederholt den Winkel der duBleren Silhouette des verkiirzten Bettes, die vertikale Innen-
silhouette der Gewandung der Madonna paBt sich ebenso wie die hochaufstrebende Lilie und das Pult der
vertikalen Bildgrenze an usw.). Der Engel ist freilich an diese strenge Ordnung des sinnlichen Daseins,
als himmlische Erscheinung, relativ wenig gebunden.

Die spétere Zeit hat sich diese hier vom Mittelalter iibernommenen kiinstlerischen Erkenntnisse
erst langsam wieder erringen miissen. Stellenweise ging der Sinn fiir die kiinstlerische Einheit ganz
abhanden, wie etwa in der Zeichnung einer Verkiindigung aus der Schule Schongauers (Abb. 3£),
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in der, gegeniiber der Beschreibung der agieren-
den Personlichkeiten, der leblose Raum nur die
kahle Biihne darstellt, zu der ohnedies der Reich-
tum der Gewandfaltungen nicht mehr passen will.
Der Sinn fiir das kiinstlerische Zusammenarbeiten
der Teile ist auch in der Gestaltung der Korper
verloren gegangen. Bei Rogier entwickelt sich die
Geste des erhobenen Armes aus dem Gesamtmotiv
des Korpers; wie verworren ist dagegen die dul3ere
Silhouette des Engels in dem Schongauerschen
Schulbild, das Zufallsprodukt der Geste, deren Ein-
dringlichkeit mehr gilt, als ihre Erscheinungseinheit.

Der Hinweis auf das ,.Gotische* in dem Bilde
wiirde seine besondere Gestaltungsweise nicht tref-
fen. Denn das Werk steht in seiner souverdnen
Freiheit gegeniiber der stofflichen und korperlichen
Organisation des Figiirlichen wie in der strengen
Gesetzlichkeit des Bildaufbaues der mittelalterlichen
Ideenwelt mindestens ebenso nahe als in dem Distanz
gebietenden Stolze der Geste und dem buhlerischen
Sinne der Formen der italienischen Renaissance.
In dem heiligen Hieronymus vom Jahre 1511
(Abb. 39) kommt Diirer auf diese Probleme zuriick.
Freilich gegeniiber der robusten Kraft dieser Schop-
fung will die Eleganz der Rogierschen Figuren
mehr als eine etwas zimperliche Wohlanstdndig-
keit, die straffe Disziplin im rdumlichen Aufbau
als enges Geschachtei erscheinen. Diirers Heiliger
ist eine hiinenhafte Gestalt, von der man wenig
sicht, desto mehr aber von ihrer, ihr ganz auf
den Leib geschnittenen Umgebung: das Gewdlbe,
das Pult und die Bank haben etwas Zyklopisches,
wie regelrecht behauene Blocke tiirmen sie sich iibereinander auf, der Heilige selber der Schlufistein in dem
Bildgebdude. Es lag Diirer augenscheinlich viel daran, daB3 der Raum nicht als Sonderexistenz neben der
Figur in Erscheinung trete. Deshalb ist ihm, wie fiir Rogier die Gruppen, hier die Figur das formal
bestimmende Motiv fiir den Bildraum. Es wird dabei viel gerechnet. Alle die dem alltdglichen Leben
entnommenen Dinge, die Pult und Winde zieren, werden streng auf ihre formale Brauchbarkeit untersucht.
Der Raum soll eben nicht nur Rahmen oder Biihne fiir die Figuren sein. Wie bei Rogier paBt sich des-
halb die Silhouette des die Leerheit des Gewdlbes verdeckenden Vorhanges der der Figur in der Bildebene
an, um den in ihr enthaltenen Bewegungsgedanken schon ganz oben rechts in der Bildecke aufzunehmen
und iber die sich vorbeugende Gestalt hinweg durch das sich abtreppende Motiv von Pult und Bank u. a. m.
auf den ganzen Bildraum zu {ibertragen, wobei auch horizontale und vertikale Bildgrenzen in den Erscheinungs-
relationen mitbestimmend klar zutage treten. Die klotzige Statur des Léwen ist durchaus ,,stilgemaf* in ihrer
blockartigen Form und die mehr portriatartige Wiedergabe und freiere Silhouettierung der Lowengestalt
des Hieronymus im Gehéduse wiirde in diese Umgebung gar nicht passen. Aber es muBl doch auch gesagt
werden, dafl es Diirer nicht wie Rogier gelungen ist, in gleicher Weise die Tiefenkonstruktion aus den Bild-
motiven (den Bildgrenzen) zu gewinnen. Trotz der sehr geschickt den allgemeinen Bildgedanken hier fort-
filhrenden Biicherregale usw. bleibt die Gewdlbedecke im ganzen etwas verloren und lduft sich — wie der
Architekt sagt — an dem Bildrande tot. Hierdurch wird wohl die panoramatische Wirkung des Raumes
nach rechts hin in Verbindung mit dem Bewegungsgedanken der Heiligenfigur gesteigert, aber jene sonst
im Zusammenhang mit der Bildgrenze erstrebte Einheit nicht erreicht. Doch ist der Holzschnitt insoferne von
symptomatischer Bedeutung, als auch eine Art Personlichkeitscharakteristik nach deutscher Weise mit
dieser Verarbeitung des Figurenmotivs indem Raumaufbau verbunden ist, auf dessen monumentale Gestalt aller-
dings die siidlicheWelt eingewirkt hat. Denn in der imposanten Massenentfaltung hat das rein Formale doch

Abb. 39. A. Diirer, Hl. Hieronymus, Holzschnitt (1511).
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das Ubergewicht behalten gegeniiber der metaphysischen Aus-

deutung seiner sinnlichen Existenz und neben der etwas klobi-

gen patriarchalischen Groe des Heiligen und den starren

Konturen seiner Umgebung wollen die herumhidngenden Sichel-

chen nicht wie beim Hieronymus im Gehduse eine Sprache

gewinnen, die vom heimlichen Wirken verborgener Krifte in dem

idyllischen Frieden der weltfernen Klause erzéhlt (Taf. III). Das

Schonheitsideal, dem Diirer hier nachgeht, ist die absolute sinn-

liche Einheit jenseits des Personlichen. Deshalb fehlt auch

jede charakterisierende Handlung wie in dem frithen Holzschnitt

(Abb. 40), wo die Legende (das Dornausziehen) noch in dem

reprasentativen Sitzen illustriert wird, aber doch schon die Sil-

houette der Figur auf die Gruppierung der scheinbar regellos

herumliegenden Biicher und Pulte bestimmend einwirkt und gleich-

zeitig den Zusammenhang mit dem die Bildgrenze wiederholen-

den Hintergriinde sucht, ohne daB freilich wie in dem spitem

Holzschnitt die Uberleitung der beiden Motive (Bildgrenze und

Figurenmotiv) zu ihrer sinnlichen Identitdt und dann zu einer

einheitlichen ,,Raumwirkung * fithren wiirde. Daher charakteri-

sieren auch Licht und Schatten nicht wie in dem &dlteren Werke

die gegenstindlichen Einzelheiten nach ihrer mehr zufalligen

Position zur Lichtquelle, sondern der ,,Raum® wird zum Schatten

und die Einzelheiten des Vordergrundes zu einem geschlechts- Abb. 40. A. Diirer, Hl. Hieronymus
losen, in den strengen Rahmen der Bildkonstruktion gefafiten um 1492

Lichte Der Sonnenschein im é&lteren Holzschnitt in den zwang-

los sich gruppierenden Lichtflecken ist dem . natiirlichen* Licht ndher als die abstrakten Helligkeiten, die
nur durch ihre einfache Wiederholung und ihre Grenze die lebendige organisatorische Aufgabe erfiillen.

Diirers Holzschnitt (Abb. 39) ist mehr ein Denkmal, das das Leben durch das stille
absolute Gesetz zum Ausdruck bringen will, hinter dem die stoffliche Individualitit der Einzel-
heiten im Grunde ebenso zuriicktritt wie die Charakteristik der Personlichkeit. Ganz anders dagegen
ist die Sache in dem Hieronymus im Gehduse (Taf. III). Der Bibeliibersetzer wird uns hier
nicht in dem erdachten Heldenideal, sondern in seiner bescheidenen Menschengestalt geschil-
dert, die freilich mehr durch die ,,Milieuschilderung” als durch die Aktion der ,,handelnden”
Figur zum Ausdruck gelangt. Das Bild ist auch hier Form gewordene Geistigkeit, und
trotzdem mit so viel Liebe und Geschick den stofflichen Unterschieden der gegenstdndlichen
Einzelheiten nachgegangen wird, tritt doch ihre gespriachige Menge bescheiden zuriick gegen-
uber der mirchenhaften Fiille des wechselnden Lichtes; der harte, metallische Lichtschimmer
am Haupt des Heiligen, der milde Glanz an der Holzmusterung der Decke, sonntigliche
Heiterkeit in dem Lichte am Fenster und vorne behagliche Lebenswiarme. Die Hollander
des 17. Jahrhunderts haben bei solchen Interieurs die diskrete Farbensprache schlichter
Réaume mit ihrer verschwiegenen Eleganz zu schildern verstanden und Rembrandt hob durch
seine Metamorphose des farbigen Lichtes alle gegenstidndlichen und rdumlichen Grenzen aul
zugunsten der Metaphysik der Erscheinungsrelationen. Diirer beldfit allem Gegenstind-
lichen die charakteristische Form seiner Einzelexistenz und sucht aus diesem die Mystik seines
allerfiilllenden lebendigen Lichtes zu gewinnen, das das Gegenstidndliche {iber das Materielle
und Banale des Stofflichen hinaushebt und die Idylle eines beschrinkten Daseins in einen
paradiesischen Frieden verwandelt. Das heitere Gliick stiller Rezeption geht weder von dem
Schreibenden, noch von dem ,,Raume*, sondern von der Bildidee aus. Sie bleibt etwas Tran-
szendentes. Man merkt nichts von jenem Rechnen und Bauen und dem anspruchsvollen
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Abb. 4L Cranach, Kardinal Albrecht von Brandenburg als Hieronymus,
Darmstadt, Grofherzogliches Museum (Phot. E. A. Seemann).



Tafel I

A. Ddarer
Hieronymus im Gehause

Burger-Schmltz-Beth, Deutsche Malerei
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Gebiihren stolzer Glieder wie in dem Hieronymus vom Jahre 1511. In diesem Meisterwerk
nistet sich vielmehr der weltumfassende mittelalterliche Geist der Kontemplation in
die kleinen, heitersten Sphéren des tédglichen Lebens ein, und wo der Siiden uns die ver-
lockendsten Ausblicke olympischen Faulenzertums zu geben weil3, zeigt uns der Deutsche
das stille Gliick der Arbeit in der klausenhaften Enge seiner Behausung, fern von den
rauschenden Wogen des Lebens und doch nahe der Sonne, deren verkldarender Glanz dem
Raum das bloB Materielle seiner Existenz nimmt. Uber der Idylle seines Daseins dringt
mit dem Lichte doch etwas vom Geiste des Schopfers alles Irdischen ins Bild, der mit Liebe
und Wohlgefallen hereinsiecht zu den Butzenscheiben und, mild lichelnd und giitig, seine
Schopfung in ihrer Bescheidenheit segnet. Die Menschheitstypen, die Diirer schildert, erhalten
nicht in unvergeBlichen Personlichkeitstypen wie in der italienischen Kunst, Gestalt; sie

sind vielmehr Geistestypen, die an die Natur und die Natiirlichkeit eines weiteren Daseins
gebunden bleibens).

Die Beziehung von Figur und Raum ist daher so oft in der deutschen Kunst in Diirers
Schopfungen ebenso wie in denen Altdorfers oder Holbeins (Abb. 48) eine prinzipiell andere wie
in den Werken der italienischen Renaissance. Denn das formale Zusammenwachsen der
Teile ist dhnlich wie im Mittelalter (Abb. 44) bei ihnen zumeist sekundidre Folge einer
geistigen Relation, die die sinnliche Formulierung des Einzelnen ebenso bestimmt wie das
Ganze. Wie in der Figur die Geste, so bleibt hier der Ideengehalt des Figiir-
lichen zumeist auch der der Landschaft und stellenweise tritt die Aktion und die
Geste des Figiirlichen eben deshalb zuriick, weil das landschaftliche Beiwerk die Ausdrucks-
bewegung gewissermallen ersetzt.

Gerade in Diirers Werken spielen diese Ideen eine einschneidende Rolle. In der Radierung
Christus am Olberg (Abb. 42) kommt der allgemeine Gedanke mehr im Sinne der italienischen Re-
naissance zum Ausdruck. Die Heldengestalt Christi, in edler, ruhiger Erscheinung und vom himm-
lischen Lichte iibergossen, kontrastiert mit dem wildbewegten Halbdunkel des Hintergrunds, der,
das dramatische Widerspiel im Ganzen, das Nahen des gottlichen Sendboten verkiindet. Aber bei
aller Ubersichtlichkeit des klar konstruierten Raumbildes wire zu sagen, daB der Held nicht ganz frei
von dem Statuarischen der Pose ist und die breitgliedrige Masse des Korpers will doch nicht so recht
zu dem flockigen Halbdunkel passen. Gegeniiber dem Pathos des Lichtes in der Radierung hat der Holz-
schnitt (Abb. 43) zundchst bei einem Vergleich einen schweren Stand, zumal die Jammerfigur Christi
auf das Heldenhafte ganz verzichtet hat. Dafiir ist aber hier der Raum auch nicht blo8 lichtspendende
Folie fiir die Figur, sondern ein Echo ihres sinnlichen und geistigen Wesens. Die Hauptsilhouette der
Figur wiederholt sich oben wie vorne im Felsen, wie eine Welle weich flutet der Vordergrund in den
Korper Christi hinein, dringt ihn an den Felsen zum Engel heran wie ein sichtbares Zeichen des Schick,
sals, das hier als die eigentlich handelnde Macht regiert. Die Béume, Felsen und Gréser zerflieBen unter
Aufgabe ihres stofflichen Unterschiedes in ein kleinliches, steiles Gerinnsel, wie die im Tropfstein sich
formenden Trinen der Erde; Figur und Raum sind aus einem sich dhnlichen Farben- und Formmotiv
gebildet und statt der anspruchsvollen Pose der Hauptpersonlichkeit wirkt hier die transzendente Idee der
Mimik, die iiberall in gleicher Weise die Erscheinung des Individuellen und durch die motivische Ahn-
lichkeit der Einzelheiten auch die kiinstlerische Einheit des Ganzen bestimmt. Die Radierung ist mehr
nach den rationalistischen Gestaltungsprinzipien der italienischen Renaissance, der Holzschnitt aus einer
einheitlichen kiinstlerischen Vorstellung geschaffen. Deshalb stehen sich hier im gewissen Sinne
das deutsche Mittelalter und die italienische Renaissance in dieser Kunstweise gegeniiber. Man braucht
nur das besonders interessante Gethsemane aus dem Kodex Rossano damit vergleichen (Abb. 44). Der
Boden zeigt in kristallinischer Gesetzlichkeit das Silhouettenmotiv der rechtskauernden Hauptfigur. Die
Erde wird zum Vielfachen dieses personlichen Willens und die Gestalt verliert das Ephemere ihrer Einzel-
existenz und wird zur LebensduBlerung einer allumfassenden Schicksalsmacht, die auch die Grenzen des
ndchtlichen Dunkels dariiber wie die milden Sphédren der Sternenwelt bestimmt.
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Abb. 42, A. Diirer, Christus am Olberg Abb. 43, A. Diirer, Christus am Olberg aus der
Stich 1515 (B. 19). groBen Passion, Holzschnitt um 1510.

Das Moderne dieser Schoptungen Diirers dem Mittelalter gegeniiber beruht darin, dal3 die
Metaphysik des Gesetzes hier zu einer Mystik wird, in der der ganze Reichtum des Indivi-
duellen zu einer Einheit sich formt, ohne daB3 auBerhalb des Individuellen selbst das Prinzip
der Vereinheitlichung gesondert in Erscheinung tréte.

In dem sogenannten Meerwunder9) wiren augenfallige Gesten in der Gruppe des Vorder-
grundes (Abb. 45) besonders nahe gelegen und man konnte die ruhige Haltung der weiblichen
Figur der Indifferenz des Ausdruckes wegen tadeln. Aber das charakteristische Profil dieser
Gruppe wiederholt sich nicht nur in der Gebaudesilhouette am Ufer, sondern auch in der so
aufgeregt nach aufwirts flutenden Bergkulisse, deren Felsen wie vom Winde gepeitschte Wogen
sich biegen, und in dem blendenden Schein der krausen Wolkenmotive und ihrer gewéchs-
artigen Formenwelt, die so gut zur wunderlichen Groe des Ganzen pafit. Gewil haben
diese Bildmotive in ihren Grenzkonturen, wie Wolfflin sagt, etwas ,,Ausgefranstes” gegeniiber
dem klaren, festen Zug siidlicher Bildarchitektonik. Aber Diirer vermied es, diese zusam-
menfassenden Silhouetten der gegensténdlichen Einzelheiten in ihrer ,,Bildfunktion® selbstindig
in Erscheinung treten zu lassen, sie nehmen in ihrem Gequirl teil an jenem heimlichen Leben,
das das Finzelne wie auch das Bildganze bestimmt. Der Bildorganismus tritt nur soweit in
Erscheinung als er selbst Motiv jenes alles Einzelne bestimmenden transzendenten
Lebens ist. Das sind Ideen, die die italienische Kunst nicht kannte. Es wére daher auch verfehlt,
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Abb. 44, Christus am Olberg aus dem Kodex Rossano, Rom (Ph. Muiioz).

sich etwa an dem fiir die isoliert gesehene Position peinlichen scharfen Winkel der Hiifte der weib-
lichen Figur zu stofen, denn diese ist das Resultat der Beziehungen zu den Vertikalmotiven des
Hintergrundes, allgemein gesprochen Resultat der einheitlichen Vorstellung, der Landschaft
und Gruppe ihre Erscheinung verdanken. Mogen auch die glatten Konturen der Figur, die
das krause Gefiltel des Tuches teilweise zu verdecken versucht, nicht ganz dem Raummotiv
entwachsen sein, in ihrer metallischen Helligkeit vor dem Dunkel der phantastischen Ménner-
gestalt formen sie doch ein ,,Farbmotiv, das in seinen gewittrigen Kontrasten den ganzen Bild-
raum erfiillt. Diirer sucht iiber das Abbilden oder Zusammengruppieren hinauszukommen
und bei aller Liebe fiir den Reichtum der Natur doch so weit wie moglich die gegenstdnd-
lichen Unterschiede zugunsten der iibersinnlichen Idee des Bildes aufzuheben. Die Formen
dieser Landschaft sind daher durchaus nicht Diirers ,,Handschrift, die seine Art, ,,Natur”
zu ,,sehen®, charakterisiert. Bei reinen Naturstudien Diirers wird man weder diese fiir Diirer
fast pathetische Aktion des Lichtes noch diese sinnliche Ahnlichkeit der stofflich heterogenen
Teile finden, deren Verschiedenheiten er dort mit der Gewissenhaftigkeit eines photographischen
Apparates wiedergibt. ,,Naturstudien sehen da ganz anders aus. In der Skizze (Abb. 47)
schildert er daher die samtene Weichheit des Silberlichtes der Oliven, die brockelige Hérte
der Felsen und die festen Linien der Hé&user. Die Bergsilhouette ist das Zufallsprodukt
der optischen Situation, wahrend sie in dem Meerwunder durch die Hausergruppe wie diese
durch das Gruppenmotiv usw. bedingt ist. Die Niichternheit des exakten Referates in der
Studie, in dem Stiche der Zauber einer metaphysischen Lebensmacht. Der transzendentale
Idealismus des Mittelalters wirkt hier wie anderwarts nach. Der heilige Antonius (Abb. 46) 1463t,
neben das ,,Meerwunder” gestellt, erkennen, wie sehr der Bildcharakter wechselt mit dem
geistigen Gehalt der Darstellung. Deshalb wére auch hier das Problem nicht mit der Fest-
stellung erschopft, da man die Ahnlichkeitsbeziehung zwischen der Silhouette des lesenden
Monches und der landschaftlichen Vedute des Hintergrundes betont. Dal3 hier mehr zu suchen
ist als nur ein formaler Zusammenhang zwischen Gruppe und Landschaft, hat auch Wolftlin
hervorgehoben. ,,Vielleicht gibt es noch einen Stimmungszusammenhang zwischen dem ange-
spannten Lesen des Alten und diesem Architekturstiick, das vom Beschauer so viel Andacht
zum Kleinen verlangt. Ich gestehe, ich wiirde das minutidse Standbild {iberall sonst unpassend
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finden, hier erscheint es
mir als unentbehrlichl().*
Auch das Kreuz ist in
seiner Vertikale wohl mehr
als ein raumbildendes
Mittel in dieser horizon-
tal sich ausdehnenden
Bildform, wo die Hauser
in kristallinischer Gesetz-
lichkeit so eng iibereinan-
der emporwachsen nach
der Hohe, aber doch ver-
bunden und gebunden
bleiben mitder an dem Bo-
den verharrenden FErd-
masse. In dem Ganzen
die gediegene Kleinarbeit
eines eifrigen Studiums,
das iiber die Pedanterie
der engen Regelnoch nicht
hinausgefunden hat und
doch hungert nach dem
Lichte der Erkenntnis.
Das ,,Bild* ist im Grunde
genommen nur eine stei-
gernde Wiederholung der
,,aebirde” des Lesenden,
weshalb die Héuser- und
Landschaftsgruppe ohne
stoffliche Einzelcharackte-
ristik auf ein einheitliches
Erscheinungsmotiv ~ ge-
bracht worden ist. Der
sagenhaften GroBe der Marchenwelt in der Landschaft des ,,Meerwunders® steht hier die be-
driickende Engigkeit der Schulmeisterei und die erwachende Sehnsucht nach Erkenntnis und
Freiheit gegeniiber.

Die neue Zeit der Renaissance war diesen Ideen nicht glinstig, denn das, was sie
brachte, war eine Objektivierung der sinnlichen Erkenntnis. Man begann iiber dem bloBen
Formen das Wesen der Gestaltung selbst zu untersuchen und es wire nicht falsch, einen
vorwiegend analytischen Grundcharakter in dem sinnlichen Denken dieser Zeit zu erkennen.
Nur kann man nicht sagen, sie hitte die Bildbedeutung der Formen iiber ihre
transzendentale Ausdrucksbedeutung gestellt. Denn auch die mittelalterliche Kunst
hatte aus einem langsam gewachsenen sinnlichen Vorstellungsbesitz innerhalb ihrer Ideen-
welt sich auf diesem Gebiete der formalen Gestaltung eine hohe Vollkommenheit errungen.
Es ist geradezu ein Vorzug der deutschen Kunst, da3 sie sich dieses mittelalterliche Organi

Abb. 45. A. Diirer, Das sog. Meerwunder, Kupferstich um 1504.
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Abb. 46. A. Diirer, Der heilige Antonius, Kupferstich, 1519 (B. 58).

Abb. 47. A. Diirer, Blick auf Arco in Tirol, Handzeichnung, Paris, Louvre (L. 303).
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Abb. 48. Hans Holbein d. Jiing., Christus als Schmerzensmann und Maria. Basel (Phot. Deutsche Verlagsanstalt).

sationsprinzip zum Teil erhalten hat und im Gegensatz zu der italienischen nicht so aus-
schlieBlich die Gestaltungsgrundsédtze auf der Basis auBlerkiinstlerischer Wissenschaften (wie
etwa der mathematischen Perspektive) entwickelte.

Das gilt zum Teil auch fiir die Werke, die in der Formenwelt der italienischen Renaissance aufge-
baut sind und auf den panoramatischen Wirklichkeitseindruck der prunkvollen Ré&umlichkeiten bedacht
erscheinen. In dem Holbeinschen Bilde (Abb. 48) ist entsprechend dem Bewegungsgedanken der zum
Himmel klagend emporblickenden Madonna das dariiber erscheinende Bogenwiderlager weit hoher hinauf-
geriickt als das entsprechende linke und wihrend die sich daran anschlieBende Ballustrade gemeinsam mit
den iibrigen hier besonders zahlreichen Pfeilern das Vertikalmotiv betonen, finden auf der linken Seite ohne
Riicksicht auf den architektonischen Einheitsgedanken die aus dem Kontrapostum der Gestalt Christi sich
ergebenden Diagonalkonturen wie allgemein deren charakteristisches Profil in dem iiber Eck gestellten
Marmorbaldachin ihr sinnliches Analogon. Diese Beziehung von Figur- und Raummotiven mag auch am
Pfeiler dahinter fiir die Durchfiihrung des Gurtgesimses mafigebend gewesen sein, das ohne Riicksicht auf
die Gliederung der Gegenseite den Grundgedanken der Baldachinsilhouette wiederholt. Auf diese Weise
wirkt auch hier das aus der Mimik der Figuren sich ergebende Gestaltmotiv auf das architektonische
Raumbild ein und die motivischen Relationen gelten trotz der anspruchsvollen stofflichen Realistik der
antikisierenden Glieder mehr als die rationalistische Schilderung des rdumlich Richtigen oder Wahrscheinlichenll).

Aber das Interessegebiet der Zeit begann sich doch stark zu verdndern, indem man nicht so
sehr das Naturgesetz in der Erscheinung, sondern die Naturgesetzlichkeit der Erscheinung selbst
untersuchte und noch iiber den kindlichen Nachahmungstrieb hinaus zu einer Feststellung der Grund-

sétze der sinnlichen Erkenntnis zu gelangen sich bemiihte. Die blo handwerkliche Unterweisung
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Abb. 49. Miniatur, kdlnisch, 1357, Abb. 50. Miniatur aus dem Eidbuch des Zunfirates
Missale des Konrad v. Rennenberg (K6ln. Dombibi. 149). (Fol. 26) um 1400 (Kdlner Stadtarchiv).

begann zur Kunstregel zu werden, in der die aus der Praxis gewonnenen Erkenntnisse sich mit
philosophischer Spekulation zu verbinden sich anschickten, und die weltiiberschauende Gelehr-
samkeit nistete sich in einer ihr bisher fremden Welt des titigen menschlichen Geistes ein.
Suchte die Kunst einst das Absolute der Geistigkeit in der Natur, so bemiiht sich der denkende
Geist nun das Wesen der schaffenden Sinnlichkeit zu erfassen, wobei das theistisch-ethische Ideal
des Mittelalters der Autonomie des Asthetischen Platz machen mufte. Statt des {iberpersénlichen
Weltengesetzes entdeckte man frithzeitig die Natur des Sinnlichen jenseits aller gegenstind-
lichen Grenzen und in der Wiedergabe des Lichtes fand man eine neue Macht, die iiber das Ein-
zelne hinweg die Sichtbarkeit des Unendlichen erschloB. Hier rettete sich der universelle
Gedanke des Mittelalters in die neue Zeit hinliber und die alte monistische Idee gewann in
der Sphére der Sinnenwelt eine neue Gesetzlichkeit und Geistigkeit. Was auf diesem Gebiete
im 15. Jahrhundert voran die van Eycks erreicht hatten, war in den Niederlanden, wie in
Deutschland und Frankreich nur eine Weiterbildung der Errungenschaften des 14. Jahrhunderts.

In dem Kolner Missale um die Mitte des 14. Jahrhunderts (Abb. 49) dienen Licht und Schatten
in ihrem starken Kontraste der klaren korperlichen Unterscheidung der eleganten Faltenmotive. In der gegen
Ende des Jahrhunderts enstandenen Kreuzigungsdarstellung ( Abb. 50) assimilieren sich die Helligkeitsdifferenzen

einander in einem einheitlichen, graulichten Ton, der, alle drei Gestalten farbig zusammenfassend, sich von
dem mystischen Geflimmer des goldenen Hintergrundes 16stu).

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei. 4
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Die Malerei des 14. Jahrhunderts hat sich gerade dort am leichtesten die sinnliche Ein-
heit innerhalb der neuen Ideenwelt errungen, wo die organisatorische Kraft der alten lebendig
blieb. Wo sie sich jedoch am sorglosesten dem stolzen Personlichkeitskultus schoner mensch-
licher Endlichkeit hingab, ist die Kunst des Nordens rasch in einem Materialismus erstickt.

Die Wandlungen in der Weltanschauung der Zeit wurden nun besonders gefordert durch
den geistigen und kiinstlerischen Austausch mit der romanischen Welt, in der vor allem
Frankreich zuerst an Stelle des transzendenten ein alle Lebensgebiete durchdringendes prak-
tisches Kulturideal sich geschaffen hatte und infolge einer hoher entwickelten gesellschaft-
lichen Kultur das ethische Ideal des Mittelalters am leichtesten sich in ein é&sthetisches
umsetzen konnte. Deshalb vollzog sich die hofische Renaissance des 14. Jahrhunderts unter
Fiihrung der romanischen Nationen. Das Sittliche wurde durch ein gesellschaftliches Regulativ
verdrangt. Nicht das personliche Erlebnis, sondern der personliche Lebensgenull war Ziel des
Denkens, das Leben wurde selber zum Kunstwerk. Ahnlich wie in der Renaissance Italiens
begann ein aristokratisches Gesellschaftsideal das Kunstleben zu beherrschen, das anstatt in der
klosterlichen Weltabgeschiedenheit in dem hofischen Leben des weltlichen Herrschers seine Ver-
wirklichung fand. Wie spater im Rokokozeitalter hat dies Ideal eine Zeitlang besonders in
Frankreich das Tun und Treiben aller Volksschichten beeinfluft und sich auch innerhalb
der kirchlichen Kreise selbst geltend gemacht.

Die hofisch-ritterliche Welt begann sich als herrschende Klasse im emporblithenden
modernen Staate zu fiihlen und indem sie sich mit kindlicher Freude in den Heldensagen
der eigenen Nation wie der griechisch-romischen Vergangenheit bespiegelte, zog alles, was
das Leben der Gegenwart an Stirke und Schonheit besaBl, in dem Gewinde der Vergangen-
heit einherld). In diesem hofisch-ritterlichen Kreise des spiteren 13. und 14. Jahrhunderts ent-
steht die erste nationale Profankunst der neuen Zeit. In selbstindiger Welterkennt-
nis stellt sie ihre Welt- und Lebensanschauungen denen der Kirche gegeniiber. In der Parzival-
sage schon war der ritterliche Held Symbol der reinen sittlichen Lebensmacht, durch deren
Wirken das Erlosungswunder sich ohne priesterliche Funktion vollzieht. Die christliche
Heilsidee befreite hier ihren transzendentalen Grundcharakter aus dem Realismus kirchlicher
Institutionen und bleibt im Sinne des frithen Mittelalters das ethische Ideal, das in Deutsch-
land in den Gedanken der Reformation wie im Faust noch weiterlebt. In Tristan und
Isolde dagegen verkiindete sich mehr die Ideenwelt der romanischen Renaissance, die die
treibende LJrwesenheit des Daseins nicht in einem sittlichen Ideal, sondern anthropozentrisch
und realistisch gefaBit, in der menschlichen Leidenschaft und Sinnlichkeit erkennt.

Die kirchliche Kunst ist zum Teil mehr an die Peripherie des eigentlichen Kunstlebens
voriibergehend geriickt gegeniiber dem, was vor allem in den Schléssern und Burgen in méirchen-
hafter Pracht sich entfaltete. Freilich, was damals der Glanz und die Freude des Lebens
gewesen ist, ist durch den Vernichtungskrieg zerstdrt worden, den Biirger und Bauern in not-
gedrungener Selbstwehr gegen die Wohnsitze der Edlen mehr als ein Jahrhundert hindurch
gefiihrt haben, und es ist nur ein geringer Rest dieser groen Bliite einer iippigen und froh-
lichen Kunst, der uns aus der Zeit Johann Philipps von Burgund, Ludwigs von Anjou, des
Herzog von Berry und ihrer Kiinstler: Paul von Limburg, André Beauneveau, Jacquemarde
Hesdin usw. erhalten ist. Aber auch die kirchliche Kunst selbst zeigt wie das religiose Leben
den schimmernden Reflex des Wesens dieses Geistes bis ins 15. Jahrhundert '+).

In Frankreich griindeten sich jene Courts d’amoureuses, die spéter auch der italienischen
Renaissance zum Vorbild gedient haben, mit ihrem grand Conservateur, die unter stofflicher
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Abb. 51. Maria im Rosengarten, mittelrtheinisch um 1420. Frankfurt. Histor. Museum (Phot. Bruckmann).

und formaler Anlehnung an die Literatur der Antike die Formen des geselligen schongeistigen
Lebens regeln halfen. Diese Form muB3 zwei Eigenschaften haben: ,,nouvelle” und ,,plaisante®,
aber innerhalb dieses Regulativs mit seinem gespreizten und geschraubten Wesen wird auf person-
lichen Stil der allergrofite Wert gelegtls). Das mittelalterliche Gesetz wird zur gekiinstelten
duBerlichen Regel, die Sprache und Kunst in gleicher Weise umfaBt. In dieser hofischen, von
Frankreich nun ausgehenden Renaissance artet frithzeitig der wissenschaftliche Geist der mo-
dernen Zeit in Schongeisterei und die Empfindung in Sentimentalitdt und Weltschmerzlichkeit aus,
die nur die starke Sinnlichkeit mit einem poetischen Gewédnde zu maskieren versuchte (Abb. 51).

Die Trennung, die man innerhalb der Kirche noch zwischen der auf Erfassung der
sinnlichen Dinge dringenden Vernunfterkenntnis und der auf subjektive Erfahrung sich griin-
denden gottlichen Erkenntnis theoretisch aufrecht zu erhalten bemiiht war, ging auch hier
praktisch auf eine voéllige Vereinheitlichung der beiden Welten aus: der Himmel schmiickte
sich mit allen Wonnen der Erde und die Erde verklarte sich im himmlischen Glanze. Das
Denken wird zum Dichten und die objektive Erkenntnis wird zum personlichen, erotischen
GefiihlserguB3, der religiose Glaube zur sinnlichen Liebe. Das stirkere Empordriangen der
antiken Welt aus den ddmmrigen Unterschichten des Lebens war das Zeichen zur allgemeinen
Erhebung all jener schlummernden und gefangenen Triebe, denen die straffe Zucht des mittel-
alterlichen Gottesstaates keine freie Entfaltung gewihrt hatte.

4*
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Das Erotische steht im Vordergrund des Lebens und des Denkens. Die Ehe ist keine
legitime Entschuldigung fiir die Liebe, lautete eine der Thesen der franzdsischen Troubadours.
Nirgends aber tritt der morgenldndische Ursprung dieses griechisch-mystischen Christentums
so sehr in Erscheinung wie in dieser Verbindung des Erotischen mit dem Symbolischen, in
dieser Einkleidung der fiebernden Sinnlichkeit in das Gewand edler Resignation. Der unge-
zwungene Gebrauch des mythologischen Apparates, der mit seinem {iiberquellenden Bilder-
reichtum die Vagantenpoesie ebenso wie die Hymnen der Mystiker erfiillte, war ganz nach
morgenldndischer Art. Die Kultur bekam ebenso wie die Kunst einen durchaus femininen
Charakter und wéhrend im frilhen Mittelalter das Weib Symbol der gefdhrlichen Fallstricke
des Teufels war, so triumphiert es jetzt als Idol der Kultur. Die weltumfassenden Ideen
verschwinden in diesem sich bildenden Mikrokosmus, in dem die Sinnesfreude ihre heimlichen
Triumphe feiert. Freilich, was in Frankreich aus einer natiirlichen Grazie hervorwuchs,
wurde in Deutschland zu einer oft peinlichen Geziertheit.

Die Madonna in dem mittelrheinischen Bildchen vom Anfang des 15. Jahrhunderts (Abb. 51) hat alles
Matronale verloren. Sie will durch ihre médchenhafte Koketterie entziicken. Lesend versucht sie eine
entziickende Position einzunehmen und kokett bldttern die zarten Finger in dem Buche, eine kleine
verwunschene Prinzessin, die im Zaubergarten trdumend iiber ihr Schicksal sinnt. Der Engel zu ihren
Fiilen ist zum mimenden Ritter geworden, die Heiligen zu geschéftigen Gouvernanten, die dem Christ-
kind alle moglichen Plaisierchen bieten. Dazu Blumenduft und Vogelgezwitscher in der paradiesischen
Pracht des Gartens, durch dessen weillschimmernde Mauern des Lebens Arglist keine Pforte findet.

Die Personlichkeit der Gestalt, ihre gefilligen Bewegungen, die Grazie ihrer Erscheinung,
die Lebendigkeit des Gesichtes und die Eleganz der Gewandung beginnt wichtiger zu werden
als ihre tiefsinnigen Bezichungen zu einer hoheren universellen Welt. (Vgl. Abb. 28 und
Taf. II.) Siesoll das realisierte sinnliche Ideal, nicht vergeistigte Gestalt oder reine Idee sein
Aber die hofisch-romantische Weltanschauung fand eben deshalb nur voriibergehend Eingang
in die deutsche Kultur, weil diese aus dem mittelalterlichen Spiritualismus die besten Krifte
ihres Wesens zog. Auch war die Zauber- und Wunderwelt des heimischen Sagenkreises
hier stirker als irgendwo das unverdufBerliche Erbgut der angestammten heidnischen Eigen-
kultur geblieben. In dem Riesenbau christlich-romanischen Geistes sah daher lédngst auf
deutschem Boden die krause Phantasie, der suchende Zweifel aus allen Ecken und Enden
hervor und der animalischen Wildheit entwuchs der launige, derbe, revolutionidre Geist der
Freiheit. So kam es, daB im Ddmmerschein der alten Heldensage das nationale Leben auch
von der Sphéire religiosen Lebens Besitz ergriff und nicht mehr der Begriff das Leben, son-
dern das Leben den Begriff in das schimmernde Netz krauser Wunderlichkeit einspannl6).
Schon in dem ersten bedeutenden Kunstwerk, das unter franzosischem EinfluB3 aus der Welt
des Humanismus hervorgegangen war, hat sich dieser Geist ein glinzendes Denkmal gesetzt.
In der Gestalt des Konigs Wenzel (Taf. I) verkorpert sich nicht mehr die Idee der Majestas
Augusti wie in dem Evangeliar Ottos II., sondern der elegante Weltmann in dem blendenden
Reichtum hofischer Pracht und doch zugleich umwoben vom Zauber lebendiger Natur, ihrer
lockenden Schénheit und ihren dunklen wundersamen Rétseln : Blitter und Blumen in welligem
Reigen zu heiterem Plane sich formend, schlanke Médchenleiber mit zarten Gliedern dariiber,
und hinter und neben der Gloriole des Konigs von Gold und Seide in nebligem Grau zottige
Waldmenschen, die beim frohen Zeremoniell hofischen Lebens wie unsichtbare Geister assistieren.
Das Ganze eines der kostlichsten Zeugnisse der deutschen Friihrenaissance am Ende des
14. Jahrhunderts, Pragischen Ursprungsll).

Aber das kiinstlerische und geistige Leben an Deutschlands erstem und glanzendstem
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Abb. 52. Israel van Meckenem, Stich. Abb. 53. Meister des Hausbuches (?), Hand-
zeichnung. Dresden.

Humanistenhof in Prag bedeutete fiir die Entwicklungsgeschichte der deutschen Renaissance
nur eine Episode, trotz der groBen Anstrengungen, die Karl IV. machte, indem er die erste
deutsche Universitas litterarum, eine berufsméBige, weltliche Schule der ,,Illumineurs®, ins Leben
rief, das erste deutsche Staatswesen mit einem weltlichen Beamtentum entwickelte, der deut-
schen Prosadichtung Fiihlung gewinnen half mit der antiken wie italienisch-franzosischen
Literatur und Leute wie den Humanisten Johannes von Neumarkt sowie den Vorreformator
Matthidus von Krakau berief, der dort seine Schrift ,,de conflictu rationis et conscientiae®
verfalite. Doch das deutsche Kaisertum besal} in der folgenden Zeit nur mehr den Schatten seiner
ehemaligen Macht. Man weill, wie das Riesenreich durch eine kurzsichtige Politik in kleinste
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Staaten zerfiel, in denen das Philisterium und Banausentum neben dem brutalsten Eigen-
nutz sich hier eine Heimstétte schufen, die von dem franzdsischen Hofleben ganz wesent-
lich verschieden war. Wiéhrend in den romanischen Léndern der gemeine Mann in dem
Leben des Edelmannes sein Ideal sah, war er hier das abschreckende Beispiel rohen, lieder-
lichen Lebenswandels. Der Ritter des Israel von Meckenemls) ist das Kind der franzdsisierenden
Romantik, der elegante Modegeck (Abb. 52), schwirmerisch feminin: die langen, weichen
Konturen bilden die zarte Eleganz von Wespengliedern, halb stehend, halb schwebend, das
ausgekliigelte und gekiinstelte Produkt eines Asthetentums; der Ritter des sogenannten Meisters
des Hausbuchesl!9) (Abb.53) dagegen, geformt aus schwérzlichem Schatten und blitzendem Lichte,
ein halbverhungerter Strauchdieb, der wie ein beutegieriges Raubtier daherzieht. Der Arm-
gelenkschiitzer ist wie der Sporn eines Kampthahnes nach vorne gebogen und das sich in
gleicher Weise rundende Schulterblatt ersetzt durch die Energie seiner Formen vollkommen das
unsichtbare, straff angespannte Schultergelenk, wo Israel von Meckenem nur eiserne Platten gibt.

Der herrschende Adel war in Deutschland im Gegensatz zu Frankreich nur voriibergehend
Trager der neuen Kultur. Das emporkommende bauerlich-biirgerliche Element witterte in den
klassizistischen Ideen die beengende Macht einer herrschsiichtigen geistigen Aristokratie, die
natiirlichen Feinde seines Freiheits- und Erkenntnisdranges. In Prag dichtete schon im
14. Jahrhundert Johann Saz, in Anlehnung an Wilhelm Langeland von England, den
,»Ackermann aus Bohmen®, in dem ein Bauer iber die groBen Weltrdtsel seine Gedanken
ausspricht und ,,der Gewissensangst und dem Schrecken vor dem daherrasenden Todesengel,
der Pest, die menschliche, ewige Natur und die géttliche Weltordnung* gegeniiberstellt. Noch
im Narrenschiff Sebastian Brants ist die bauerliche Armut keine Schande, da ja ,,Das Rom
von hyrten gebuwen sy, von armen buren lang regiert”. In dem Lob der Bauern wird poetischer-
weise der Dreschflegelschlag dem Gesang der Nachtigall vorgezogen.

Ein revolutiondrer aber noch innig mit dem Mittelalter verbundener Geist war lédngst
(seit dem 14. Jahrhundert) an der Arbeit, einer neuen Zeit, durch Unterminierung der Grund-
pfeiler der alten, den Eingang zu verschaffen. Trojas Untergang und der Schimpf Didos,
die Siege Saladins iiber die Kreuzfahrer und die Perfidie romischer Kurie geben das Stoffgebiet
der Lieder ab; man schwidrmt fiir grilne Wiesen, pliatschernde Quellen, muntere Gelage und
das Liebchen im Arme darf nicht fehlen.

Der revolutionédre Freiheitsinstinkt hat nicht nur in der Dichtkunst, sondern auch in der bil-
denden Kunst seinen Niederschlag gefunden, in den plumpen und derben, aber keck und grof3
hingeworfenen populédren Illustrationen heimischer Sagenlieder sowohl wie jener Armenbibeln, die
dem Bauern in seiner derben Sprache zu erzdhlen sich bemiihten. Diese Reaktion gegen die dstheti-
sierende hofische Kunst fiihrte ihr das gesunde frische Blut zu, das ihre glinzende Entwicklung
schlieBlich zur Folge hatte. Von den Kupferstichen und Holzschnitten ist die volkstiimliche
Art auf die Tafelmalerei ilibergegangen, die sich, unter Einflul der neu erwachenden Stifterlust
und in dem starken Bediirfnis nach einem dauernden reprédsentativen Zeichen des personlichen
Verhéltnisses zu Gott, an geheiligter Stétte wie im eigenen sich immer préchtiger schmiickenden
Heim zu neuer starker Bliite entwickelte, bis sie schlieBlich das beherrschende Feld der neuen
Malerei geworden ist. Aber dieser volkstiimliche Grundzug wurde doch durch die Ideen des
Stidens in neue Bahnen gelenkt. Vor allem war es Diirer, der diesen Geist in die edlere Welt
ethischer Ideale (Taf. IV) zuriickfiihrte, wihrend andere, wie der Meister des Hausbuches, in
dem riicksichtslosen, derben Eigenwillen und den animalischen Lebenséulerungen die unmittel-
bare Berithrung mit der Wirklichkeit suchten.
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In der traditionellen Gestalt des christlichen Ritters (Abb. 54) hat Diirer ihm nach
seinerWeise ein Denkmal gesetzt (Taf. V). Das Pferd, das die bauerliche Reitergestalt tréigt,
hat zum Teil das imposanteste Monument zum Vorbild, das die Renaissance ihrem Herrscher-
geschlechte errichtete)). Aber Diirers Reiter hat weder etwas von der wilden Siegergewalt
des Verrocchioschen Colleoni in Venedig, noch etwas von jener ruhigen Feldherrnmiene des
Gattamelata und der stolzen Uberlegenheit seiner geistigen Macht. Diirer schildert vielmehr
das ethische Ideal des Mittelalters in der freien béauerlichen Rittergestalt der deutschen
Renaissance, die sieghafte Willensmacht, die Tod und Teufel nicht achtend, in ruhiger
Sicherheit ihr ideales Ziel verfolgt und nur auf die innere Stimme des Gewissens lauscht.
Der Held dieser Welt war nicht Machiavelli, nicht Plato und Aristoteles, sondern die
ethische Macht in der Personlichkeit, die das Gute sucht und das Bdse verachtet.
Es ist das Parzivalideal des spiten Mittelalters, nur ins Bauerlich-Volkstiimliche iibertragen,
das Diirer hier gestaltet. Diese innere sittliche, den Ritter beherrschende Kraft, die Kant
derjenigen gegeniiberstellte, die die Sterne in ihre Bahnen zwingt, nicht zu verduBerlichen,
wie das anderwérts etwa in der christlichen Rittergestalt vom Jahre 1494 geschah (Abb. 54),
war eine Gefahr, der Diirer trotz der Reminiszenzen an den Colleoni zu entgehen wubfite.
Die Geste wirkt in der Hauptfigur gewissermaflen nur durch ihre negative Seite. In dem
wunderlichen, schattenreichen Getriebe ringsherum erscheint die lichte Gestalt des Ritters
wie ein unverriickbarer Fels. Sie wehrt sich weder gegen die feindlichen Méchte, noch erbittet
sie sich gottliche Hilfe. Es ist das unerschiitterliche Selbstvertrauen, das hier frei von dem
fliichtigen Augenblicke der Tat als dauernder Zustand erscheint. Diirer schilderte nichts
Uberirdisches und nichts Uberpersonliches, sondern im schlichten Gewinde der alltiglichen
Gegenwart das Naturgesetz einer hoheren Geistigkeit, die als eine res sacra, gehalit und
befehdet von den niederen und vergdnglichen Lebensmichten, in die GroBe der Ewigkeit
hineinragt. Wie im Mittelalter ist das Diesseits die groteske, von Tod und Teufel regierte, kleine,
niedrige Welt, der hier die gottliche Idee des Sittengesetzes in der menschlichen Person-
lichkeit gegeniibertritt. Der alte Dualismus der Weltanschauung des Mittelalters taucht hier
zwar wieder auf, aber die Art seiner Verarbeitung ist grundverschieden von der der ita-
lienischen Renaissance. Wie diese von der antiken nach der modernen Zeit Uberleitet, so
erscheint die deutsche Renaissance als das Bindeglied zwischen der orientalischen und mittel-
alterlich-nationalen Welt einerseits und der Neuzeit andererseits. Denn das, was hier
Diirer zu schildern unternimmt, die moralische Selbstindigkeit der Personlichkeit
gegeniiber der Natur und dem ganzen Weltenlauf, umfafit ein Problem, das
auch das 19. Jahrhundert vorwiegend beschiftigte und in Fichtes wie in Nietzsches Philo-
sophie seine Gestalt erhilt; nur fehlt die aristokratische, kosmopolitische Note. Die
Autonomie der FEthik Macchiavellis war gewissermaflen utilitaristischer Natur, ihr Wert
lag in ihren praktischen Erfolgen, im Siege der Personlichkeit gegen alle ihrem Herr-
scherwillen sich widersetzenden Miéchte; Diirers Ritter verkorpert die Willensdeterminiert-
heit der Personlichkeit durch das ihr eingeborene Sittengesetz und dessen transzendentalen
Charakter.

Auch in ihren geistvollsten Leistungen trdgt die deutsche Renaissancekunst ihre bauer-
liche Abkunft zur Schau im Gegensatz zu der italienischen Kunst, die so gerne mit ihrer
olympischen Geburt zu prunken liebt, von hoher Warte auf das Leben niedersehen lehrt
und die bescheidenen Sphiren des Daseins halit, in denen der Deutsche seinen Geist mit
Entdeckerfreuden spazieren gehen 1dt. Der volkstiimliche Sinn spielt schon im 14. Jahr-
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Abb. 54. Der christliche Ritter, Holz-
schnitt des 15. Jahrhunderts.

hundert (Meister Bertram) eine wichtige Rolle; seit
zirka 1440 bildet er ein allgemeines Charakte-
ristikum der deutschen Kunst.

Das Vorherrschen des Volkstiimlichen erklért sich
aus den allgemeinen kulturellen Verhéltnissen der Zeit.
Indem Bauern und Biirger {iber das morsche Gebédude des
frith alternden Staates hinweg sich ihre eigene wirtschafts-
politische Organisation und in den Stiddten einen Staat
im Staate schufen, wurden sie hier eigentlich fortschritt-
liches Element und zum Triger der modernen
geistigen und kiinstlerischen Kultur. Es ist nie
und nirgends zum harmonischen Ausgleich dieser Inter-
essen, den Forderungen des modernen staatlichen Lebens
und dem Feudalismus der regierenden Méchte gekommen.
Daher ist ein stark revolutiondrer Geist dauernd auch in
der gesamten Malerei des 15. und 16. Jahrhunderts leben-
dig geblieben. Gewitterstimmung iiberall, das Grollen vor
dem Sturm. Das Biirger- und Bauerntum stiirmt den Him-
mel der Wissenschaft und Kunst und greift mit derben
Fausten tberall zu, legt sich den goldenen Mantel des

Priesters um die breiten Schultern, schldgt
die alten Schriften selber auf, die ihm
in eigener Sprache zuginglich gemacht
werden und beginnt mit kritischem Auge
zu lesen/ was es frither in Andacht nur
gehort hatte.  In Italien blieb die Kunst
viel mehr in dem Dienst der Kirche und
des vornehmen Herrn. Die breiten Wénde
der ehrwiirdigen Stddte schmiickten sich
dort mit groflen Fresken, die in zyklischen
Darstellungen das Leben der Gegenwart
in der religionsgeschichtlichen Vergangen-
heit sich abspielen liefen, eine gldnzende
Kunst fiir den Festtag der Kirche. In
Deutschland aber blieb entsprechend den
allgemeinen Verhéltnissen der Zeit die
Kunst wie im Mittelalter mehr Erbau-
ungs- und Bildungsmittel. Indem sie den
religiosen Bediirfnissen entgegenkam und
doch zugleich mitten hinein in das pul-
sierende Leben der Gegenwart griff, muB-
ten sich die Grenzen von diesseits und
jenseits von selber verwischen und auch
das schlichte Dasein in das Reich des
Wunderbaren hiniiberleiten. Der pan-

Abb. 55. A. Diirer, Zeichnung zu einem Ritter,
Wien, Albertina.
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theistische Gedanke des Mittelalters, herausgewachsen aus der morgenléndisch-hellenischen
Theosophie, eng verbunden mit der Mystik, spielte das ganze 15. und teilweise 16. Jahr-
hundert eine noch ausschlaggebende Rolle im geistig-religiosen Leben, das der Reformation
auch unmittelbar den Boden bereitete. Deswegen haben in Deutschland die humanistischen
Ideen relativ so langsam und so schwer Eingang gefunden. In der beschrinkten Mensch-
lichkeit stand man doch immer wieder in Andacht und Bewunderung vor dem Ratsel der Schop-
fung. Nirgends tritt dies stidrker in Erscheinung als wie in der Landschaft. In Griinewalds
Werken tobt sich wohl am stérksten dieser brutale, wilde Freiheitsinstinkt in den Sphéren
des Wunders aus. In dem Bilde (Abb. 56) erscheint hinter der sachlich beschriebenen kleinen
Blumenwelt die Fata Morgana einer Natur, in der die Materie ihre Konsistenz zu verlieren
scheint, und, hineingezogen in den phantastischen Strudel leidenschaftlicher Bewegung, ver-
fliichtigen sich alle Formen in spriihendes Licht, das mit den Schatten einen seltsamen

Reigen formt: . o
,»und die Wurzeln wie die Schlangen

Winden sich aus Fels und Sande,
Strecken wunderliche Bande ....

Und die Funkenwiirmer fliegen

Mit gedridngten Schwirmeziigen

Zum verwirrenden Geleite.“ (Faust, 1.)

Diese pantheistisch-mystische mittelalterliche Ideenwelt hat durch das Aufkommen der
der italienischen Renaissance verwandten Anschauungen auch in der Landschaft dann eine
anthropomorphistische Umdeutung vor allem in Diirers Schopfungen erfahren. Das Gesetz
ist da nicht mehr das formenbildende und lebenschaffende Geheimnis wie in Griinewalds
Landschaft, sondern das ewig sich wiederholende Schicksal (Taf. V). Die Metamorphose
des Daseins wird auf zwei feindliche Gegensitze eingestellt: Leben und Sterben, den Wechsel
von Werden und Vergehen. Das Dasein ist nicht mehr so sehr Wunder der Schopfung als
Drama, &hnlich wie es spéter im 17. Jahrhundert vor allem Rujsdael in der Landschaft
zur Darstellung gebracht hat: die hochstrebende, schlanke Jugend in dem Tannenwalde mit
seinem frischen Braun und Griin, hier und dort die traurigen Baumstumpfe vor dem auf-
leuchtenden warmen, gelbroten Lichte, das die gewitterigen Wolken in ihrem metallischen
Glanze verdriangt, dahinter das stille, unendlich graue Nichts und vorne, wie ein schim-
mernder Opal, verséhnend und verbindend der kleine See, wie ein Symbol des Urgrundes alles
Lebendigen. In einer eleganten Kurve umschmeichelt die Jugend rechts sein frisches Blau,
und langsam versinken die holprigen Konturen links mit der kleinen beweglichen Welt des
Schilfkranzes in den dunklen Glanz und mit ihm in die ozeanische Ferne, in der Wasser und
Land in eins zerflieBen. Kiinstlerische Ideen wie diese sind schwer ganz auszukosten, denn der uns
Modernen von Rujsdael, Haider und Bocklin geldufige Gedanke hat hier eine ganz besondere
Gestalt: Eine Kraft und Jugendfrische in der Farbe, eine herbe Lebendigkeit und doch mor-
gendliche Stille in dem Bilde, aus dem uns das Sphinxauge der Ewigkeit ansieht, ohne senti-
mentale Klage und ohne faszinierende Gewalt. Die ,,GroBe” des kiinstlerischen Gedankens ist
aber nicht wie im Siiden materieller Natur. Weder die GroBle des Raumbildes noch sein
imposanter Aufbau tritt hier vordringlich in Erscheinung. Desto mehr spricht die harte
Disziplin unsichtbarer Gesetzlichkeit aus dem schlichten Antlitz dieser Natur. In Griinewalds
Bild wird das Dasein zu einem ewigen Geschehen, hier aus dem Geschehen der Gedanke
des ewigen Daseins abgeleitet. Man merkt daher nichts von jenem triumphalen Willen des
Schopfers, bestaunt nicht das Resultat seiner Leistung, sondern ahnt nur etwas von dem
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Abb. 56. Griinewald, Rasenstiick aus dem Gemélde der
Einsiedler in Colmar (nach H. A. Schmidt, Griinewald).
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Wunder der Schopfung, sucht nicht den Meister des Gemaéldes, sondern den Schopfer der
Natur.

In romantischer mittelalterlicher Verkleidung erscheint daher fiir den Deutschen der
Renaissance das Personlichkeitsproblem zugleich als ein geistig-soziales. In dem Widerspiel
der Naturkriafte entdeckt er immer und immer wieder den groflen Zuschauer, den heimlichen,
iiberpersonlichen spiritus rector. Er fiihlt die Kleinheit seiner Zeitlichkeit und weil3 sich
doch eins mit der Ewigkeit. Was in dem Denken und Wiinschen der Zeit zum Ausdrucke
gelangte, hat die Kunst auch rein sinnlich zu erfassen versucht: den einheitlichen wunder-
baren Sinn des Lebens in dem unendlichen Wechsel seiner vieldeutigen Gestalt.

Was daher im Siiden die antiken Sagen und Schriften waren, das blieb hier im Norden
die Bibel. Sie war nicht nur Erbauungsbuch wie seit alters, sondern zugleich die eigent-
liche Quelle der Weisheit in einem neuen, modernen Sinn. In dieser die Bibel auszeich-
nenden Verbindung einer urwiichsigen, kiinstlerischen Phantasie mit hoher Weltweisheit ent-
deckte man die Wahlverwandtschaft mit dem eigenen Wesen. Die orientalische Phantasie
und Poesie kam dem bildungs- und bilderbediirftigen Sinne des Deutschen mehr als alles
andere entgegen.

So kam es, da3 die deutsche Renaissance dem morgenlédndischen Geist die wichtigsten
Seiten ihres Wesens verdankte und mehr als anderwérts tritt hier die Verbindung des abeud-
landischen mit dem Geiste der orientalischen Welt zutage. lhre bilderreiche Sprache, ihre
dramatisch-sprachliche Gestaltungskraft und der Reichtum ihrer Empfindung wurden die
Quellen des neuen Lebens, besonders, seitdem ihr starker Geist im 14. Jahrhundert in der
heimischen Sprache in unmittelbare Verbindung mit dem Denken des ganzen Volkes zu treten
vermochte. Man sah hier Menschen von gleichem Willen und Wiinschen in Kampf und
Sieg, Verzweiflung und Fall. Wéhrend man im Siiden in der verklirten Erscheinung der
Gottesmutter das gottliche Idol der Schonheit im prometheischen Eifer zu gestalten suchte und
in der biblischen Heilsgeschichte die Apotheose apostolischer Herrschermacht zu erkennen
begann, fand hier ein kindlich-derber Bauernsinn in der urweltlichen Grof3e und Willensstiarke
des patriarchalischen Heldentums der Bibel ein Stiick eigenen Wesens. In dem apokalyptischen
Weltendrama fiihlte es den Geist der Revolution und das katastrophale Walten geheimnis-
voller Méachte war fiir die geknechteten Bauernséhne nicht bloS Schrecken, sondern Schicksal,
Rache und Befreiung zugleich. Diirers apokalyptische Reiter wissen hiervon am eindring-
lichsten zu erzdhlen. Das Leben der biblischen Vergangenheit ward zum Gegenwarts-
leben und aus der morgenlidndischen Erzdhlung und den spirlichen Resten griechischer
Welt formte sich hier in der derben Kraft eines jungen Germanenvolkes eine neue Kultur.
Deshalb ist in Deutschland die Dramatisierung der religiosen Ereignisse, die Dramatik
der Erzdhlung unter Hintansetzung idealer Formengebung sehr viel stirker als in Italien.
In den Holzschnitten und Kupferstichen der verschiedenen Moralitdten und Lebensbiichlein
kam die Kunst in das Haus des kleinen Mannes, erzédhlte ihm in der lebendigen Sprache
der Gegenwart von den Wundern der Welt und ihrer Vergangenheit. So stieg das heilige
Symbol in die niedere Sphire des Lebens herab, erfiillte es mit der GroBe seiner Idee
und ndhrte zugleich die Gewalt des heraufziehenden Sturmes, der ihr zur Vernichtung be-
stimmt war. Diese in Deutschland wie nirgends iibliche mechanische Vervielfiltigung der
kiinstlerischen Leistungen ist zugleich ein charakteristisches Zeichen fiir das starke Ver-
langen des Einzelnen nach personlicher Beriihrung mit dem geistigen Leben der Zeit. War die
Kunst in den romanischen Léindern mehr das Produkt edler Sinnesfreude oder der anschau-
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liche Ausdruck eines weltumfassenden Geistes, so wéchst sie hier aus banausischer Enge
auf dem Boden eines revolutiondren Volkstums langsam hervor, eckig, kernig, hart, mit
jenem sittlichen Ernst und robuster verhaltener Kraft, die keinen Widerstand duldet, in der
germanische Wildheit und die altchristliche Majestas in einer durch die Antike veredelten
Kultur eine so iiberraschende Verbindung eingehen wie in Diirers Aposteln. Die wilde Energie
und priesterliche Glaubensmacht, die aus diesen und andern Werken Diirers spricht, riickt
daher diese und die ihr verwandten Schopfungen deutscher Renaissance dem Geiste nach fast
ndher an die mittelalterlichen deutschen Werke als die der italienischen Renaissance heran.
In die schlichte Schonheit eines griechisch-romischen Deckenschmuckes (Abb. 57) hat in dem
Otto-Evangeliar ein Deutscher die frischesten Bliiten seines Faustischen Geistes verwoben,
und innerhalb der strengen Ordnung griechischer Kunst revolutioniert schon hier die ani-
malische Kraft eines derben, grofen Geschlechtes, das mit den Resten der versinkenden
Vergangenheit einen neuen Lebensgedanken der Menschheit mit starken Armen in die Ewig-
keit hebt.

Langsam, kaum merklich, flieBt das Alte ins Neue hiniiber. Bannertrdger der neuen
Idee wie in Italien fehlen. Ebenso die groflen Weltstddte mit gldnzenden fiirstlichen Hofen
und einer weltménnischen Kultur, wo sich die Groflen der Zeit ein Stelldichein geben und durch
innigen Ideenaustausch dem keimenden Gedanken Schwingen verleihen. An Stelle der alten
Bischofssitze werden die Stétten biirgerlichen Gewerbefleies mit ihrer ziinftig organisierenden
Handwerkerschaft in der traulichen Enge gediegenen Wohlstandes die Heimat der modernen
Kunst in Deutschland. Auf Prag und Koéln folgen Niirnberg, Augsburg, auf Minden Ham-
burg als tonangebende Kunstzentren. Im Siiden ist der Maler Fiirst und Gelehrter zugleich,
hier ist er Handwerker, der geehrt aber nicht verehrt wird, der mehr auf die Gediegenheit
der Ausfithrung als auf schwungvolle Improvisationen siehtl).

Das kiinstlerische Erbe, das die Miniaturen bewahrten, wird langsam auch fiir die
Tafel- und Monumentalmalerei nutzbar gemacht. In diesen ihrer Ausdehnung nach be-
scheidenen Werken bewahrte der Norden die kostlichsten Gedanken seines kiinstlerischen
Lebens, das hier ebenbiirtig der Kunst des Siidens an die Seite tritt. Der heilige Markus
des Otto-Evangeliars wiirde auch der Chorapside von Sankt Peter eine willkommene Zierde
sein (Abb. 57).

Die Mauern der Stidte waren eng, das Leben einfach und der Geist an die Scholle
gefesselt. Aber trotz ihres vielfach banausischen Charakters, den die deutsche Kunst zumal
im 15. Jahrhundert in dieser Umgebung an sich trug, hat sie sich in ihrem kindlichen Sinne
viel von dem bewahrt, was der Renaissance im Siiden verloren gegangen ist. Was der italie-
nischen Renaissancekunst durch die wissenschaftliche Forschung ohne weiteres in den Schof
gelegt wurde, mufite sich hier der Kiinstler durch die sinnliche Erkenntnis selber erringen
und deshalb ist die deutsche Kunst des 15. Jahrhunderts eines der interessantesten Kapitel
der neueren Kunstgeschichte liberhaupt, das, was die Fiille der hier aufgestellten Probleme
betrifft, der italienischen Kunst nicht nachsteht. Denn die sinnliche Erkentnis ist hier in ihrer
relativen wissenschaftlichen Voraussetzungslosigkeit vielleicht dem, was kiinstlerische Wahrheit
heiflt, ndher gekommen als viele der imposanten und berauschenden Schopfungen italienischer
Hochrenaissance. Mit einem fast modern anmutenden Individualismus durchlaufen die Groflen
der deutschen Renaissance alle moglichen Gestaltungsphasen, fiir die sonst die enge Grenze des
menschlichen Lebens nicht auszureichen pflegt. Der dltere Diirer will das Sinnliche um seiner Er-
scheinung willen rein als die beziehungslose fiir sich bestehende Wahrheit der Sinneswelt erfassen,
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um iiber die Meister der Renaissance hin-
weg mit Rembrandt dem modernen Geiste
die Hand zu reichen. Der Satz Diirers
,,Die Schonheit, was das ist, weil} ich nicht®,
sagt im Grunde genommen nur, dal} in
dem Kiinstler der Wille zur kritischen Er-
kenntnis stiarker wurde, als der stolze Glaube
an den Besitz einer absoluten Wahrheit,
der die siidlindischen Meister zumeist be-
seelte. Es war gerade jener vom Mittelalter
her iibernommene, auf das Absolute drin-
gende Erkenntnistrieb, der hier in Deutsch-
land von der mystischen Auffassung des
Weltbildes zu einer Autonomie der reinen
Sinneswelt flihrte und im Anschlufl an jene
spatmittelalterliche franzosische Kunst ist
man besonders in den rheinischen Bezirken
schon im 15. Jahrhundert dazu gelangt,
aus den Lichtrelationen selbst ohne jeden
spekulativen oder geistigen Nebengedanken
die kiinstlerische Einheit zu erringen. Man
geht nicht mehr bei der Gestaltung von
) der Grenze des Farbfleckes, der Form der
Abb. 57. Der hl. Markus, aus dem Evangeliar Ottos 11L, . . . .
Miinchen, Hof- u. Staatsbibliothek (Phot. Riehn & Tietze). gegensténdlichen Einzelheiten aus und sucht
nicht mehr die metaphysische Wesens-
dahnlichkeit der Teile in einem unsichtbaren, formenbestimmenden, {iberindividuellen Gesetz,
sondern der revolutiondre Geist des Volkstums betont die Freiheit des Gegenstandes in der
freien Autonomie der Erscheinung. Die strenge Gesetzlichkeit der Grenze verliert
ihre Herrschaft im Bilde und alles Sichtbare wird, nur als Erscheinung gewertet, zu einer
Metamorphose des Lichtes. Dieser optische Realismus geht der Vorliebe fiir Prosaschil-
derung auf dem Gebiete der Literatur, ihrer burlesken Art wie der Skepsis und der Satire
(Lob der Narrheit) gegeniiber den traditionellen Lebensformen parallel. Die Figuren reden
so wie ihnen ,der Schnabel gewachsen ist“ und alle Geziertheit wird durch den derben,
oft frivolen Witz verbannt, der als Anwalt urwiichsiger Lebensfrische gegen alle Heiligkeit
und Weisheit mit seinem lustig Liedlein der Revolution zu Felde zieht. Ahnlich wie um
die Mitte des 19. Jahrhunderts wird hier die Figur zum bloBen Farbfleck erniedrigt und
die geistige Relation von Figur und Raum mit ihren pantheistischen Tendenzen macht
einer sozialistischen Auffassung des Weltbildes Platz, dessen Wesen die Gleich Wertig-
keit des sinnlichen Materiales innerhalb der kiinstlerischen Gestaltung ist. Auf diese Weise
wurde wohl der Gegensatz von Natur und Geist, mit dem das Mittelalter gekdmpft hatte,
beseitigt und auch die durch die rationalistische Auffassung des kiinstlerischen Gestaltungs-
problems entstehende Trennung von Raum und Korper vermieden, aber der Geist, der
stets verneint, war doch nicht ganz aus dem kiinstlerischen Reiche vertrieben. Ein neuer
Gegensatz begann die Zeit zu beschiftigen, Inhalt und Form, die kiinstlerische Be-
deutung tritt der geistigen in ihrer autonomen Struktur gegeniiber.
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Abb. 58. A. Diirer, Lukas Paum- Abb. 59. H. Holbein d. J., St.Georg. Abb.60. A.Diirer, Stephan Paum-

gartner ?) als St.Georg. Miinchen, Karlsruhe, Kunsthalle (um 1520). gartner (?) als St. Eustachius.

Alte Pinakothek (um 1504). Miinchen, Alte Pinak. (um!504).
(Phot. Bruckmann.) (Phot. Bruckmann.)

In dem heiligen Georg Holbeins (Abb. 59) kommt im Anschluf3 an italienische Vorbilder der Inhalt
der Legende wie auch die Charakteristik der Personlichkeit reichlich zu kurz gegeniiber dem Gedanken an
die formale Geschlossenheit des gefdlligen, dem Donatelloschen David im Bargello recht #hnlichen Bewe-
gungsmotivs und seiner bildméBigen Verwertung. Unter moglichster Authebung aller stofflichen Differenzen
wird jenseits alles Personlichen das sinnliche Einheitsideal zu realisieren getrachtet. An Stelle der gesuchten
Grazie des Israel van Meckenem tritt hier, gepaart mit einer liebenswiirdigen Melancholie, ein weltménnischer
Anstand, der den Ritter auch in den groBen Momenten des Lebens das Gleichgewicht nicht verlieren und tiber
Wert und Bedeutung der Handlung meditieren 148t. Aber dieser allgemeine ethische Grundgedanke tritt
bescheiden zuriick gegeniiber dem rein formalen. Die bduerliche Gestalt des Lukas Paumgartner als heiliger
Georg (Abb. 58) kann sich natiirlich auf den ersten Blick mit diesem noblen Herrn nicht messen, zumal
man den Gedanken an ein wenig Maskerade im Hinblick auf die verwunderliche Sachlichkeit des Gesichtes
nicht ganz los wird. Aber in dem Kopfe liegt doch mehr als eine stupide Gutmiitigkeit. Solche Augen
findet man bei Kindern, die ihr Selbst in dem Wunderreich des Mirchens verlieren. Die die Zeit so sehr
beschiftigende Willensdeterminiertheit der Personlichkeit durch die Gesetzlichkeit des Naturgeschehens
kommt nirgends schlichter und kindlicher zum Ausdruck als wie in dieser Gestalt Diirers, die nicht mehr
das BewuBtsein der personlichen Verantwortlichkeit, sondern die stille Hingabe an die innere gebietende
Macht in ihrer Gesamterscheinung zum Ausdruck bringt. Holbeins Ritter schlendert in Gedanken ver-
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sunken daher, Diirers Gestalt scheint instinktiv dem trdumenden Auge
zu folgen. Nicht die Tatsache der Verwertung des ,klassischen
Bewegungsmotivs scheint mir das Wesentliche, sondern die charakteristi-
sche Art seiner Umarbeitung. Denn hierbleibt der formaleZusammen-
hang doch Charakterisierungsmittel fiir den Ausdruck des Gesichtes und
trotzdem ist der Korper vom physiologischen Standpunkt so sehr viel
exakter in dem Zusammenarbeiten der Gelenke geschildert, als der Hol-
beins, wo die Extremititen nicht immer den Konnex mit dem Bewegungs-
motiv des Korpers klar und glaubhaft machen. Die stolzen und elegant
silhouettierten Massen, in denen sich das Ganze aufbaut, sind doch
mehr materieller Natur. Sicherlich ist auch die zum Gesichte so gut
passende philistrése Detailschilderung des Diirerschen Werkes in ihrer
formalen Disziplin dem Holbeinschen iiberlegen. Die Horizontalkontur
des Bodens bringt beispielsweise im Vereine mit dem Fahnlein das Motiv
der Gestalt so fein in die obere und untere Bildgrenze hinein, die im
Holbeinschen Bild mit seinem stillen rdumlichen Pathos absichtlich iiber-
sehen wird.

Der sog. Stephan Paumgartner (Sankt Eustachius, Abb. 60) 146t
am besten erkennen, dafl Diirer solche Stellungen der Figuren doch
mehr bedeuteten als eine Wiedergabe beliebiger Posen. Zu dem niich-
ternen Kopf palit diese niichterne Sachlichkeit in der Beschreibung der
Zwanglosigkeit des Dastehens, das gewissermaBlen mechanisch sich
vollziehende Ausbalancieren des kurzen Korpers durch das geregelte
Zusammenwirken der hageren GliedmaBen. An Stelle der weichen und
langgezogenen Kurven der Lukasfigur (Abb. 58) suchen hier Ecken
und Winkel in den Arm- und Beinmotiven in bewuBter kiinstlerischer
Absicht durch ihre motivische Variation auch den Bildgedanken zu be-
stimmen. Das ist am besten aus der Fahnenform ersichtlich, die bei
dem heiligen Georg in einem eleganten Rund aus dessen Schulter sich
entwickelt, wihrend sie in dem Pendant, losgelost von der Gestalt, in
ihrer spitzen Dreiecksilhouette das Winkelmotiv und damit den allge-
meinen Giederungsgedanken des Korperprofils im Zusammenwirken mit
der Bildgrenze wiederholt. Daher lduft auch der Lanzenschaft dort
fast parallel zum Bildrand und ergibt hier durch seine Neigung den
charakteristischen spitzen Winkel der Korpersilhouette. Das Kostiim
ist nicht einfach Hiille fiir den Korper oder gar Maskerade, sondern
Resultat der formalen Organisation, die somit in dem Bildaufbau
auch die Personlichkeitscharakteristik des Dargestellten zu um-
fassen sucht (der beisp. auch die Art des Zugreifens der Hénde, beson-
ders das verschiedenartige Halten der Lanze entspricht). Das Prinzip
findet sich trotz der andern Auffassung des Individuums auch in den
spatesten Werken Diirers. In dem Gebetbuch des Kaisers Max (Abb. 61)
ist der heilige Georg der Renaissanceheros, der nun, befreit von aller
Kleinbiirgerlichkeit, in fiirstlicher Pracht, unerschiitterlich in dem Be-
wulltsein seiner Kraft, hochragend wie ein Denkmal aus dem Boden
wiéchst und bei aller Lebendigkeit der eleganten Linien doch etwas von
der idolhaften Strenge mittelalterlich-patriarchalischen Heldentums be-
sitzt. Die Riistung verliert hier durch den farbigen Reichtum der Kontur
ihre materielle Existenz in dem feierlichen Glanze des stillen Lichtes,
wihrend die einzelnen Linienmotive auch die Energie der angespannten
Krifte und ihre wechselnden Bewegungsgedanken sichtbar zu machen
wissen, die Brust sich runden, die Schulter sich heben, den Arm sich
anspannen lassen, so daf3 das Ereignis mehr in diesem formgewordenen
Willen der Erscheinung als im Tun der Personlichkeit sich dufert.

Abb. 61. A. Diirer, Hl. Georg, Randzeichn.
aus d. Gebetbuch Kais. Maximil., Miinchen.
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Abb. 62. Sog. Meister des Hausbuches, HL Georg, Abb. 63. A. Diirer, Hl. Georg,
Stich (Lehrs 33). Stich (B. 53).

Wie im Ritter, Tod und Teufel tritt daher die Personlichkeitscharakteristik zuriick gegeniiber dem
sieghaften Glauben an die transzendentale Kraft des sittlichen Willens. Der kindlich-naiven Hingabe
des Lukas und der schlichten Sachlichkeit des Stephan oder der elegischen Harmonie und ernsten Selbst-
betrachtung des Holbeinschen Georg steht hier der divinatorische Geist der sittlichen Willensmacht in
seiner strengen Gebundenheit und seiner mystischen GroBle gegeniiber.

Man kann in diesen Gestalten die deutschen Geistes- und Weltanschauungstypen der damaligen
Zeit erkennen, die zum Teil auch die Grundlage des rein kiinstlerischen Schaffens in seiner Kompliziertheit
umfassen. Leicht variiert kehrt diese Gruppe teilweise auch in Diirers Aposteln wieder! Italienische
Antike und modernisierter deutscher mittelalterlicher Geist versinnlichen hier in neuen Formen einen
neuen Wahrheits- und Schonheitsgedanken, der himmelweit verschieden von jenem #duBerlichen Asthetentum
der franzosisierenden Kunst des Israel van Meckenem (Abb. 52) ist. Der urspriinglichere Geist des
Volkstums ging freilich daneben ganz seine eigenen Wege.

Der heilige Georg des Meisters des Hausbuches (Abb. 62) prisentiert sich als ein hahnebiichen
grober Geselle, der weder auf gefillige Positionen und die Bildwirkung achtet, noch sich als auserkorener
Held einer iiberirdischen Macht fiihlt, wie der friihe heilige Georg Diirers (Abb. 63), den die Erkenntnis
gottlicher Vorsehung und Hilfe ergreift. Mit einer metzgerhaften Roheit vollbringt er die Tat, wobei
das kratzbiirstige Licht auch nur gerade das Notwendigste sagt. Wihrend der junge Diirer sich um die
stoffliche Schilderung des metallenen Panzers bemiiht, der von der stillweilen Flache des Sees wie der recht
kursorisch behandelten Bodenpartie sich sondert, sind bei dem Meister des Hausbuches alle Teile, der Panzer,
der Felsen, die Burg, allgemein gesprochen Raum und Figur, aus einem Licht- und Schattenmotiv
geformt, wobei das Schattenmotiv, unter Vermeidung jeder festen Kontur auf ein Minimum jeweils
reduziert, dem freien, lustigen Tageslicht den Vorrang im Bilde 14ft.

In der Zeichnung des Gebetbuches von Kaiser Max ist das Licht an die wohldisziplinierte Ordnung
der Konturen gebunden und herausgewachsen aus den die Personlichkeit charakterisierenden Bewegungs-
motiven. Hier versteckt sich die Kontur hinter dem raschen Wechsel von Hell und Dunkel, dessen kiinst-
lerisches Ziel die Grenzenlosigkeit, Gleichartigkeit und Freiheit der Erscheinung ist. Solchen sozialisti-
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Abb. 64. A. Diirer, Handzeichnung, Kupferstich- Abb. 65. A. Diirer, Handzeichnung im Louvre,
kabinett Berlin (L. 47). Paris (L. 3195).

sehen Tendenzen ist auch Diirer gelegentlich nachgegangen. In der Gruppe (Abb. 64) muf3 alles das Figiir-
liche sagen: die Madonna will die Anmut und Holdseligkeit selbst sein neben dem anddchtigen und
bescheidenen Gatten und das allzu glanzvolle Licht ist geschiftig bemiiht, der kiihlen Dunkelheit die
heimliche Schonheit des Korpers zu entreiflen, indes der Raum in interesselosem Schweigen verharrt.
Der Baumstamm hat einige Miihe, der Gruppe den nétigen Halt im Bilde zu geben. Der Rest mittel-
alterlicher Représentation gibt der beabsichtigten freien, natiirlichen Beweglichkeit etwas von dem Charakter
eines tableau vivant, dhnlich wie dies vielfach auch in den italienischen repridsentativen Darstellungen
nicht selten zum Ausdruck gelangt. In der Zeichnung vom Jahre 1511 empféngt die mimisch ganz be-
deutungslose Figur ihren Erscheinungscharakter durch die Lichtsphire, in der sie sich befindet; sie bleibt
nur sekundéres Farbmotiv in dem vollig pleinairistisch aufgefalten Raumbilde (Abb. 65). Die einzelnen
Gegenstdnde sind nicht mehr beleuchtet, sondern Motiv des unendlichen Lichtes, daher auch besonders
in dem Raum die lockeren, alle Augenblicke sich ins Helle verlierenden Silhouetten. Aber dies Licht
Diirers besitzt doch noch etwas von dem verhaltenen Pathos eines Kiinstlers, dessen Auge immer das
GroBe sucht. In den die Schatten charakterisierenden Querschraffuren faBt die sichere Hand in groflen
Ziigen diese frei im Raume schwebenden und sich verfliichtigenden Massen zusammen, die in ihrer Ruhe
der Sonne des Bildes jenen Frieden geben, der so stark kontrastiert mit dem derben Ungestiim in der
kleineren Welt des Hausbuchmeisters. Was hier bei Diirers hartknochigem, ernstem Wesen Form gewinnt,
sind die kiinstlerischen Erkenntnisse des spdten Rembrandt, widhrend der Hausbuchmeister mehr an die
Sturm- und Drangperiode des grolen Holldnders erinnert. Deshalb leitet dieser Geist in Altdorfers Werken
(Abb. 66) wirklich zu jener in Elsheimers Kunst sich fortsetzenden kiinstlerischen Anschauung hiniiber, die
mit dem Begriff ,,Natiirlichkeit“ (Zhnlich wie Menzel) zugleich den des Gegensatzes zum KunstmiBigen
und Gekiinstelten verband und in der regellosen Freiheit den wunderlichen Reichtum alles Sichtbaren mit
dem sachlichen Auge des auBenstehenden Beobachters schildert. So erscheint nur das harmlose Antlitz

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei. 4a
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der Auflenseite der Dinge, nicht ihre form-
gewordene Lebendigkeit, und ferne von allen
dramatischen und ethischen Differenzen wird
die Natur zum freien, lustigschénenTummel-
platz des freien Daseins eines zwergen-
haften Geschlechtes, ohne Riicksicht auf
seihe spezifische Menschlichkeit. Deshalb
ist der heilige Georg Altdorfers nur Staf-
fage ohne Angabe oder kiinstlerische Ver-
arbeitung des dramatischen Inhaltes, indes
dariiber die Unzahl der Blitter, ohne eigent-
liche Struktur sich zu einer fast imposanten
regellosen Masse tlirmen, deren mittlere,
schrig verlaufenden Silhouetten in ihrer
Ahnlichkeitsbeziehung zu der sich neigen-
den Rittergestalt darunter die einzige Kon-
zession an eine bildméBige Komposition ist.
Die Reste mittelalterlicher Phantastik und
die epische Erzidhlerlust sind relativ bedeu-
tungslos gegeniiber der rationalistischen
Sachlichkeit in der Beschreibung der ding-
lichen Einzelheiten.

Die impressionistische Auffas-

sung des Gegenstandes in Diirers

Zeichnung (Abb. 65) ist alter als

die, welche diese farbige Einheit ver-

missen 1463t (Abb. 64). Hier greift be-

Abb. 66. A. Altdorfer, Heiliger Georg, r.eits. das ﬁSthetiS.ierende Ideal der it?l—

Miinchen, Alte Pinakothek (Phot. Bruckmann). lienischen Renaissance auch auf die

Farbe iiber, die nicht mehr realisiertes

Licht, als vielmehr idealisierter Korper

sein will. Um diese Zeit beginnt auch die Farbe als Stimmungsmittel mit dem Inhalte des Dar-

gestellten in Verbindung zu treten, so daB auch dieser Asthetizismus der Farbe von dem tran-

szendentalen Idealismus der ererbten Weltanschauung des Deutschen nicht ganz unberiihrt

blieb. Der stirker werdende Hang zur Systematisierung der kiinstlerischen Erkenntnisse hat

dazu gefiihrt, tber alle Ausdrucksmoglichkeiten der Kunst sich auch theoretisch Rechenschaft

zu geben. Das kam vor allem der Technik zugute. Denn die Anwendung des Bindemittels

resultiert nun aus seinen optischen Qualitatenl)). Die einzelnen Kiinstler sind aber

hierbei durchaus selbstindigund ohne akademische Note diesen allgemeinen Tendenzen der
Zeit gefolgt.

Das ist iiberhaupt der deutschen Kunst am Anfang des 16. Jahrhunderts zu eigen, daf3
ihr Gesamtcharakter sich auflerordentlich zu komplizieren beginnt und nicht wie die italienische
einem deutlich fiihlbaren Abschlul einer gewissermallen konzentrisch sich duBlernden Voll-
endung entgegengeht, sondern nun mit aller Stirke den Kampf der Geister fithlbar werden
14Bt: die wilde, suchende Hast, den Fanatismus der Arbeit und den verbohrten sittlichen
Ernst, der das Erbe der Jahrhunderte alten Vergangenheit eigensinnig in die neue Zeit mit
heriiber schleppt und doch wie nirgendwo den Geist der neuen Ara mit durstigen Lippen trinkt.

In Holbeins Kunst taucht das kosmopolitische Ideal der Renaissance ebenso wie der ver-
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schwiegene Zauber des im Alltag verborgenen Lebens in fast moderner Gestalt auf, wahrend
in Griinewalds Bildern der mittelalterliche Spiritualismus und die fanatische, brutale Glaubens-
energie neben einem modernen Materialismus erscheinen, in den Kleinmeistern die robuste
Lebensfrische Rubensscher Kunst, wie die stille Poesie Rembrandtscher Weisheit ihre Vorstufe
finden. Aber wie die Riesenarbeit des Reformationsgeistes nach Luthers Tode durch den vélligen
Mangel an groBartiger organisatorischer Arbeit zum Teil zerfiel, so ist auch die deutsche
Kunst in dieser unverwiistlichen Engherzigkeit ihrer Umgebung zu keinem weltgebietenden
Machtfaktor geworden wie die italienische und in bescheidener Kleinarbeit fristen starke Kréfte
ihr Dasein bis auch diese in dem allgemeinen Zusammenbruch bei Beginn des Dreifligjahrigen
Krieges langsam verschwinden — auf Jahrhunderte. Die Nachahmung der Italiener war nicht
Ursache, sondern Folge des Zerfalls der Krifte. Es war eine groBe Auseinandersetzung des
deutschen Geistes mit der Antike und dem morgenldndischen theosophischen Geist, die friih
im Mittelalter begann und trotz ihres vorzeitigen Abbruches mehr als anderwérts in die
modernste Zeit hereinreicht. Die Antike konnte dabei freilich nie jene vorbildliche und ausschlag-
gebende Bedeutung wie im Siiden erhalten, denn sie wurde hier von zwei Seiten bekdmpft,
von dem national-volkstiimlichen Geist wie der reformatorischen Bewegung. Das praktische
Christentum des Erasmus von Rotterdam mit seinem kosmopolitischen weiten Blick hat hier
deswegen keine so feste Wurzel fassen konnen, weil man zumeist mit dem romischen Christentum
auch in der Antike das ,,Welsche®, den Feind der Nation, sah. Es war der Geist des Mittelalters
in Luther, der ihm Erasmus vorwerfen hieB, dal das Menschliche bei ihm schwerer wiege
als wie das Gottliche. Und selbst da, wo der Humanismus zu einer Anndherung an die
griechisch-romische Kulturwelt fiihrte, wurden die Ideen zum Aufbau einer Ethik verwertet,
deren riicksichtsloser Naturalismus dem formalen Bildungsgedanken siidlicher Klassizitét
diametral gegeniiberstand und zudem trotz aller rationalistischen Anwandlungen so leicht sich
ins Reich des Mystischen verlor. Nirgends tritt dies stirker in Erscheinung als in Griine-
walds groBem Passionswerk in Colmar (Taf. VI), wo der nationale und revolutionire volks-
tiimliche Geist sich mit der Mystik und den didaktischen Tendenzen des hohen Mittelalters
verband und die GroBe der Figuren fast ausschlieBlich durch die in Geste und Farbe sich
dufernden dramatischen Gedanken bestimmt wurde. Die wildesten Instinkte eines animali-
schen Sinnes formen hier zugleich neben den trivialsten Gedanken und dem &uBerlichsten
Realismus die schauerlich-visiondre Traumwelt einer extatischen Phantasie, deren riicksichts-
loser Subjektivismus aufrdumt mit allem Requisitdren der Zeit und doch von der ganzen
Tragik iiberpersonlicher Willensdeterminiertheit durch das Schicksal in den diistersten Farben
spricht. Deshalb ist in der Kreuzigung nicht wie bei Diirer der ganze Reichtum der differenzierten
personlichen Erlebnisse im Angesicht des Ereignisses geschildert, sondern links nur eine einzige
Klage an das Schicksal in den nach Geste und Silhouette dhnlichen Frauengestalten, die durch
ihre GroBendifferenzen auch in der Gesamtheit der Gruppe sowie in den Farbdissonanzen den
Gedanken des Gebdrden wiederholen, und rechts nur der kithle Hinweis auf den Buchstaben
des Gesetzes und seine Erfiillung, indes in der Mitte ohne den verséhnenden Grundton der
stillen Schonheit einer klaren Bildstruktur der klobige, zerschundene Leichnam eines béuer-
lichen Riesen hingt und nur von der Brutalitit des Schicksals, nicht von der heroischen Selbst-
iberwindung und seiner sittlichen Grofle erzdhlt. Die aristokratischen Alliiren der siidlichen
Renaissance und ihr Asthetizismus haben hier keinen Platz gefunden, wo die transzendentale*
Ethik des Mittelalters sich mit dem modernen realistischen Wahrheitsgeist auseinanderzusetzen
versucht. (Im Gegensatz zu Diirers formalem Einheitsideal in der Kreuzigung, Abb. 16.)
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Die Ansétze zu einer aristokratischen Reformbewegung wurden durch Luther vollends
wieder ins Volkstiimlich-Demokratische gedrdngt. Eine solche ans Burleske streifende Travestie
des Einzuges Christi in Jerusalem wie in Diirers Zeichnung (Abb. 67), wo der lachende
Schelm die antikischen Putti als Helden der christlichen Heilsgeschichte amtieren 146t und
doch dabei etwas von himmlischer Weihe in die Lebendigkeit der Szenerie bekam, wére im
Stiden unmoglich gewesen. Wo das Maéntelchen formaler Gerechtsamkeit erscheint, wirkt es
zumeist wie eine ans Komische grenzende Maskerade. Das Wesentliche aber an der deutschen
Kultur blieb, daB sich ihr an der biblisch orientalischen Welt erstarkender Geist in eigen-
sinniger Wahrung seines nationalen Wesens gegeniiber den groBBen Bewegungen der ita-
lienischen Renaissance auch von ihrem kosmopolitischen Grundzug im allgemeinen fern
hielt und so unter der Stickluft des Philisteriums zu leiden bekam. In der italienischen
Renaissance suchten die Kiinstler die stillen Sphéren des Zeitlosen oder die wilden Sturm-
gewalten iibermenschlicher Schopferkriafte. Man glaubt ein jahrtausendjdhriges Ringen sei
hier angesichts seines Zieles zum feierlichen Stillstand gelangt und steht als Spatgeborener
andachtsvoll vor den stolzen Schopfungen einer groen Vergangenheit. Den deutschen Kiinst-
lern fehlt diese gebietende Siegergebiarde des Siidldnders durchaus, ein bescheidener Arbeiter
sitzt hier am Webstuhl der Zeit, der aber den Faden nie hat abreiflen lassen, der sein Tun
mit der Menschheitsgeschichte verbindet. Etwas von Hamlets Natur war schon damals im
deutschen Wesen zu finden. Nicolaus Cusanus ist ein Beispiel von vielen. In den feinsten Ver-
astelungen greift das Wesen des Deutschen in alle Gebiete européischer Geisteskultur der Ver-
gangenheit wie der Gegenwart hinein. Aber die deutsche Kunst fiihrt nur die Geschichte fort,
um innerhalb ihres groBen Willens fiir das Ganze zu wirken. Gerade deshalb ist der Deutsche
von allem eitlen Diinkel und Wahn mehr verschont geblieben, hat mit seinem bescheidenen Sinnen
aus seiner kleineren Welt so klar den Sinn des GroBen erfafit und im Vergessen des eigenen
Wertes so leicht dem Fremden die Tore seines Herzens gedffnet, wo die Hingabe an die Sache
ihm Gutes und Edles verhieB. Der kosmopolitische Grundzug des Deutschen daher war schon
damals nicht wie der des Italieners &dsthetischer, sondern ethischer Natur. Sein Sinn stand
ganz nach dem des Séngers vom Hohenlied:

,»Stehe auf Nordwind und komm Siidwind, und wehe durch meinen Garten,

dal} seine Wiirzen triefen.
Mein Freund komme in seinen Garten und esse seiner edlen Friichte.*

Abb. 67. A. Diirer, Handzeichnung aus dem Gebetbuch Kaiser Maximilians (1515).
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gefiihls in Deutschland, Zeitschrift fiir Kulturgeschichte Nr. 3, F. 2; O. Bie, Der gesellschaftliche Verkehr,
Die Kultur, Bd. 2, Berlin 1905; ferner Petersen, Das Rittertum in der Darstellung des Johannes Rothe,
in Quellen und Forschungen zur Sprach- und Kulturgeschichte der romanischen Vélker, Heft 10; G. Stein-
hausen, Anfinge des franzosischen Literatur- und Kultureinflusses in neuerer Zeit, Zeitschrift fiir ver-
gleichende Literaturgeschichte, N. F. 7; G. Gebauer, Quellenstudien z. G. des neuen Einflusses auf die
deutsche Kultur, Archiv fiir Kulturgeschichte, 5, 6; Grober, Grundril der romanischen Philologie, I, 5,
S. 383; Kluge, Die Romanen und Germanen in ihren Wechselbezichungen.

’«) Siehe auch J. Schlosser, Ein veronesisches Bilderbuch und die hofische Kunst des 14. Jahr-
hunderts, in dem Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen des allerti. Kaiserhauses, Bd. 16, S. 144.

*5) Siehe Gruber, Grundrif3 der romanischen Philologie und besonders neuerdings Voss ler, Frank-
reichs Kultur im Spiegel seiner Sprachentwicklung, Heidelberg 1913.

16) Beispiel sind vor allem die Liebesromane der damaligen Zeit, wie etwa der des coeur d’Amour’s
Espris des Konigs Réné, siche Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen des allerhdchsten Kaiserhauses,
Bd. 11, 1890, S. 16.

*7) Siehe das Kapitel IV ,,Der bohmisch-méhrische Kreis®.

x8) Hieriiber Geisberg, Israel von Meckenem in den Meistern der Graphik, hrg. von VoB, Klink-
hardt und Biermann.

*9) Ein Monumentalwerk von Lehrs in den Publikationen der internationalen chalkographischen Ge-
sellschaft 1893—1894.

*>) Keine Kupferstichkomposition Diirers 148t so sehr hinter die Kulissen des Schaffenden blicken,
wie dieser Stich, der reichlich viel Verdnderungen erfuhr, und zwar noch wéihrend der Radie-
rung auf der Platte. DaB hinter dem erhobenen rechten Bein noch die tief eingeritzten weillen Konturen
vom Hinterfule und Hufe sichtbar werden, ist bekannt. Man hat aber iibersehen, da3 auch das linke
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Bein noch unmittelbar rechts neben seiner Silhouette die dunklere Wiederholung erkennen 1d6t, die che-
mals jedenfalls nicht dem Ungetiim zugedacht gewesen sein kann und deutlich zeigt, dal Diirer hier
eine dem Colleoni sehr &hnliche Beinstellung einst angenommen haben mufB. Vielleicht war das hintere
Bein ehemals als das vordere und umgekehrt gedacht. Die Palgdngerei mag auch aus kiinstlerischen Griin-
den vermieden worden sein, denen das Pferd gegeniiber der Studie (Abb. 55) die starke Verkiirzung der
Gruppenpartie verdankt. DaBl der Colleoni jedenfalls EinfluB gehabt hat auf die Form und Détail des
Pferdes (dem charakteristischen Hechtkopf) ist auler Zweifel. Die von Wolfflin ihm gegeniibergestellte
formal sehr diirftige Studie Leonardos konnte selbst unter der Annahme eines dhnlichen besseren Vorbildes
doch erst nachtraglich wihrend der Arbeit herangezogen worden sein. Es scheint eben, dal das Hinein-
arbeiten fremder Vorstellungskomplexe in die eigenen der Pferdeskizze Diirer in eine Zwickmiihle gebracht
hat, aus der auch er nicht immer gleich einen Ausweg fand. — Der Hintergrund, in zwei sich {iberhéhenden
pyramidalen Silhouetten sich aufgipfelnd, schiebt sich, gewissermafen die Gestalt begleitend, mit dem Tod und
seinem miiden Klepper in den Weg. Man konnte finden, dafl die Klarheit dieses formalen Grundgedankens
durch den Eifer fiir die Wiedergabe des Details getriibt wird, wihrend anderseits die relativ glatten Kon-
turen des Pferdes doch das fremde Element im Bilde verraten. Der stark beschattete Riicken des Reiters
wie auch der Bauch des Pferdes miissen daher fiir die Bindung nach riickwirts sorgen, zum Teil ohne Riicksicht
auf die realistische Beschreibung des Licht ganges, wie sie in der Skizze durchgefiihrt ist. Verlegene leere
Stellen wird man u.a. in dem Terrain hinter dem Teufel entdecken. Auch sind iiberschliffene Fliigelskizzen hinter
und iiber dem Tode rechts zu erkennen, dessen Pferd erst nachtréglich die recht verschiedenartigen
Beine erhalten hat. Aber dieses ,,Wirrwarr rings um die Gruppe ist das kontrapunktische Motiv im Raume
gegeniiber der straffen Zucht in der Reitergruppe und seiner edlen Geschlossenheit. Der ethische Grund-
gedanke der Komposition spielt hier durchaus in das sinnliche, rein kompositionelle Gebiet hiniiber. Der
inhaltliche Gegensatz geht bis zu einem gewissen Grade, einem formalen, parallel. Man sehe wie die
Zigel in der Skizze nur als Schrige den Hals iiberschneiden und im Stich der Horizontalkontur des Riickens
sich angliedern, oder das Brustgeschirr im Gegensatz zur Zeichnung die Ahnlichkeitsbeziehung zu dem
erhobenen Beine sucht, der groBe Bihdnder infolgedessen den scharfen Winkel vermeidet und der allge-
meinen Gliederung sich anzupassen versucht, wie die Silhouetten ein so schiichternes Zufallsprodukt in der
Zeichnung hier nach links und rechts energisch sich ausbreiten, Brust, Riicken, Schultern sich runden lassen,
die hintere Helmsilhouette sich weit vorschiebt, um als dunkle Folie fiir das energische Profil des Gesichtes
und seiner Betonung zu dienen. Die Festigkeit und Bestimmtheit geht da durch alle Konturen und die
verhaltene Energie dieser kraftstrotzenden Gruppe wird eigentlich erst durch formale Lockerheit der
Umgebung sichtbar. Das gilt fiir die Silhouetten des Terrains ebenso wie fiir das Gequirl unten. Die
Miidigkeit des Kleppers ist nur ein inhaltliches Begleitmotiv oder, wenn man will, eine Materialisation der
transzendentalen Idee der Raumkomposition. Solche Zugestéindnisse hitte die Renaissance im Siiden nie
machen konnen. Denn sie malte nicht die Feindschaften in der Natur, sondern ihre Schonheit; auch dort,
wo die Feinde im Kampfe sich treffen, ist’s immer ein Leben und Sterben in Schonheit und Grofe.

)1) Diirer weist in seinen Briefen wiederholt auf die technische Vollendung seiner Werke hin, mit ihr
ist der Begriff der Schonheit mehr oder minder verbunden.

>?) Siehe hieriiber den Abschnitt ITI: , Kunst und Kiinstler*, die Technik.
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Abb. 6S. Musterbuch eines fahrenden Malergesellen. Wien, Hofmuseum.

[IL.

Kunst und Kiinstler.

A.
(Die kiinstlerische Uberlieferung, allgemeines zum sog. perspektivischen Raum-
problem, Farbe, Technik.)

as 14. Jahrhundert brachte wohl auf sozialem, technischem, kiinstlerischem Gebiete Neue-

rungen, die aber in vieler Hinsicht nur eine Disziplinierung alter Gewohnheiten

waren. Von der allgemeinen Organisation des staatlichen und sozialen Lebens profitierten
natiirlich auch die im 14. Jahrhundert sich bildenden Malergilden. Der sich vollzichende
engere wirtschaftliche Zusammenschlul der Kiinstler diente vor allem dazu, eine wirklich
fachménnische Ausbildung im Hinblick auf die sich immer mehr komplizierende Technik zu
gewihrleisten. Durch diesen Gewerbeschutz glaubte man dem Kiinstler in gleicher Weise
zu niitzen wie den Interessen der Kéufer, indem man diesem ein standesgemiBes Auskom-
men durch Fernhaltung unlauterer Konkurrenz garantierte, jenem ein gewisses Mal3 von
Sicherheit fiir die handwerkliche Giite des Werkes bot. Die Hamburger Malerrolle vom
Jahre 1375 erzéhlt von dem Anfangsstudium der ziinftigen Organisation und gewerblichen Ausbil-
dung, die Liineburger, beginnend mit dem Jahre 1497, von dem Fortschritt in der gewerblichen
Entwicklungl). Nach den Lehr- und Gesellenjahren mufite eine Meisterpriifung abgelegt
werden. Auswirtige Gesellen konnten sich nur unter bestimmten Kautelen anséssig machen.
Die Niederlassung eines fremden Meisters bedurfte direkt eines besonderen Dispenses des Rates,
der freilich auch das Recht hatte, falls Mangel an ,Konterfeiern“ bestinde oder falls ,,die
Leute zu viel iibernehmen kenntlich gespiirt wiirde®, seinerseits fremde Meister zuzulassen.
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Die Regelung von Angebot und Nachfrage fand mithin hier auf gesetzlichem
Wege statt. In Liineburg gehorte, dhnlich wie auch anderwérts, zum Probestiicklein eine
goldpolierte Holzschiissel, eine Historie in Olfarben und eine Landschaft in Tempera. Zeit:
6 Wochen. Das Meisterstiick wurde Eigentum des Rates der Stadt, der so kostenlos durch
seine talentiertesten Kréften eine kleine Gemaéldegalerie sich anzulegen vermochte. Der Priif-
ling hatte mithin seine Fahigkeit in der Herstellung eines guten Grundes sowie in der Be-
herrschung der beiden Maltechniken, Tempera wie Ol, zu erweisen. In derZeit der
Routine, als das Asthetisch-Kiinstlerische wichtiger zu werden begann als das Technische, wufte
die Gilde durch die enormen Kosten der Meisterschmiduse und die diversen ,,Amtskosten‘
dafiir zu sorgen, dafl nur wirtschaftliche starke Krifte den Ehrentitel des Meisters trugen.
Die Obrigkeit mulite dann durch Bestimmungen einschreiten gegen diese ,,Gefrd3-Schau-
und Meistermahle.

Im 15. und 16. Jahrhundert wird jedenfalls nur die technische, nicht die dsthetisch-
kiinstlerische Leistung gewertet?). Das geht auch aus Diirers Briefen hervor. Gegen theo-
retische Examina hatte man noch im 18. Jahrhundert (Beier, Handwerkslexikon) eine Abnei-
gung, denn der Maler habe nur das quod sit, nicht das qua re zu beurteilen. Die alten Her-
stellungsregeln der Bilder wurden nur modernisiert aber niemals aufgegeben. Durch den
seit alters bestehenden Zusammenhang mit der Chemie, den die Malerei schon in den Klostern
besall, haben sich praktische und wissenschaftliche Erfahrung durch eine langsame und stetige
Entwicklung erginzt. Malbiicher und Rezepte taten das iibrige zum systematischen Ausbau
der Technik, die nicht selten als eine Geheimwissenschaft angesehen wurde. Noch Valentin
Bolz spricht in dem Vorwort seines Illuminierbuches vom Jahre 1566 von der durch die Ver-
offentlichung erfolgten Preisgabe eines Geheimnisses. Unter dem Titel der Malerei finden
sich deshalb in handschriftlichen Notizen nicht selten chemische oder medizinische Rezepte
zusammen. Im 14. Jahrhundert reiste, schrieb und las man mehr als frither, und so kam
es, dall durch den sich vollziehenden, innigeren Ideenaustausch die technischen wie kiinst-
lerischen Errungenschaften — ohne dies wohl letzten Endes auf ein und dieselbe Quelle
zuriickgehend — internationales Gemeingut wurden und der gesamten mitteleuropdischen
Kunst gleichmiflig zugute kamen. So gelten die Anweisungen von Cennini fiir alle zeit-
gendssischen Schulen mehr oder minder und die Arbeitsweise nordischer Maler war von der
der Italiener nur in wenig Punkten verschieden.

Beziiglich der technischen Neuerungen ist zu sagen, daB die zumeist viel gepriesene Tat der Erfin-
dung der Olmalerei im 15. Jahrhundert durch die Niederlander nicht den historischen Tatsachen ent-
spricht. Zudem ist der Begriff ,.Olmalerei* ein sehr vager, mit dem man wenig anfangen kann§), 61 wurde
bereits im Mittelalter fiir Wand- und Tafelmalerei verwertet, wie aus den erhaltenen Manuskripten, Bau-
rechnungen und theoretischen Schriften erwiesen werden kann. Uber den Zweck, Art und Umfang der
Olverwendung selbst hat man jedoch noch keine vollige Klarheit erlangt. Sicher ist 61 zur Bereitung
und Beizung des Grundes vor der Bemalung und als Firnisbeigabe nach der Bemalung beigegeben worden.
Ein Gegensatz dieser ,,Olmalerei“ zu dem, was man heutigen Tages unter Temperamalerei versteht, bestand
nicht nur nicht, sondern beide ,,Malweisen” wurden in den Bildern angewandt. Unter Tempera versteht
man nach Vasari schlechthin Farbe, die durch irgendein Bindemittel geldst (temperare = mischen) ist.
Hiernach ist zu unterscheiden zwischen Oltempera und Eiweitempera, je nach dem l6senden Bindemittel.
Eine in unserem Sinne reine Oltempera kannte jedoch das 15. Jahrhundert ebensowenig als die grofle
Zeit des 16. Jahrhunderts. Das Ol spielt tiberhaupt gegeniiber den Harzen eine sekundére Rolle. Von Rechts
wegen kann man daher nur fiir das 15. Jahrhundert von einer Kombinationsweise einer Olharztempera und

einer Eiweiltempera sprechen, ein Verfahren, dem jedoch bereits das 14. Jahrhundert nachgegangen ist und
das wahrscheinlich liberhaupt auf die Malrezepte griechisch-byzantinischer Kunst zuriickgeht.
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Die rein technischen Vorteile — soferne man dabei an die Haltbarkeit der Farbe denkt —
spielen bei den maltechnischen Neuerungen eine geringere Rolle als die neuartige Vielseitigkeit
der Ausdrucksmittel. Wie die Erfindung der Buchdruckerkunst Folge des geistigen Bediirfnisses
der Zeit war, so die weitere Ausbildung des zum Teil traditionellen Kombinationsverfahrens
einer Olharztempera und einer EiweiBtempera Folge der neuen sinnlichen Erkenntnisse. Die
mittelalterliche Malerei schied im wesentlichen zwischen hell und dunkel, die
neuere Malerei zwischen reflektierenden (das Licht zuriickwerfenden) und trans-
parenten (das Licht durchlassenden) Tonen, d. h. der Farbcharakter wurde nicht mehr
durch den bloBen Helligkeitsgrad, sondern durch seine Reaktion dem Lichte gegeniiber be-
stimmt. Das Dunkle war nicht mehr der Gegensatz des Lichtes, sondern beide waren dasselbe
farbige Licht. Insoferne, als die Eiweiitempera durch das Bindemittel matt und einfach
kompakt aufgetragen deckend erscheint, die Olharzfarbe aber infolge des harzigen und fettigen
Charakters des verdiinnenden Bindemittels durchsichtig glinzend, war die Verwendung des
ersteren zur reflektierenden Deckfarbe, die der letzteren zur transparenten Farbe ohne weiteres
gegeben (s. Taf. II, Taf. VIII und Taf. IX). In dieser systematischen Verwertung des optischen
Charakters des Bindemittels beruht im wesentlichen auch die ,,Erfindung” der Gebriider van
Eyck. Es ist festzustellen, dal die Grundsétze dieser Technik aber bereits am Ende des
14. und Anfang des 15. Jahrhunderts von deutschen und franzésischen und wohl auch eng-
lischen Meistern zum groBlen Teil ausgebildet wurden. Die Miniaturmalerei war als reine
,, Lempera® iibrigens durch die besondere, gleich zu besprechende Zeichnungsart hier schon vor-
angegangen. — Der transparente Ton wird verschieden hergestellt: entweder durch Grundlasur-
tone mit dariiber gelegten, nur in Strichelchen deckenden Eiweilltemperafarben (Abb. 1, Taf. IX)
oder aber nach Anlage der ganzen Malerei durch eine Uberlasur (Abb. 7, Taf. Vili). Dieser
systematischen Lichtrelation der Farben entsprach auch die Entdeckung eines neuen, freilich
vorzeitig wieder verschwindenden Gesetzes. Das Problem der Komplementéirfarbe wird
bereits in der koOlnischen wie oberrheinischen Malerschule um 1430 erkannt, die Grenzen
zwischen hell und dunkel werden nicht mehr durch die charakteristischen Profile gegenstind-
licher Einzelheiten, sondern durch den farbigen Ausgleich dieser Lichtgegensitze innerhalb
des Bildganzen bestimmt. Auch fiir die einzelne Farbe wird die systematische Einheit eines
nach Licht und Schatten zerlegten Lokaltons erstrebt. Diirer war sich dieses Zieles durch-
aus bewuBt ,,Du muf3t... malen ein rot Ding, daB3 es iiberall rot sei, desgleichen mit allen
Farben und doch erhaben schein®.

Von ,, Technik* im modernen Sinne zu sprechen, geht nicht an. lede Farbe weist im 15. Jahrhundert
je nach ihrem optischen Charakter eine andere technische Behandlung auft). Die Lasurfarben: Krapp-
lack, Terra di Siena usw. werden ganz anders behandelt als die Deckfarben. Bei den Lasurfarben, be-
sonders bei Krapplack, werden iiber der Grundlasur die Lichter und Schatten in Weil und Blauschwarz
oft ganz deckend aufgesetzt und dann wird aufs neue mit einer Lasur in dem Grundton der Farbe das
Ganze ubergangen, wiahrend natiirlich bei den Deckfarben teils durch Uberzeichnen mit dunklen Tempera-
strichlagen, teils durch Olharzlasuren in einigen schattigen Partien die beabsichtigte optische Wirkung
erreicht wird (siehe Abb. 4, Taf. IX). Mit der zunehmenden technischen Virtuositét und der Freude am Reichtum
der Darstellung stark gesittigter Farbtone ist oft der Ausgleich des durch die gegenstdndlichen (stoff-
lichen) Differenzen bedingten optischen Unterschiedes iibersehen worden. Die Erkenntnis von der Notwendig-
keit einer Beseitigung dieses Gegensatzes im Dienste einer neuen, farbigen Bildeinheit ist nicht {iberall
gleichzeitig aufgetaucht und hat zudem verschiedene und oft wechselnde Losungen erfahren. Man kann

dabei nicht immer sagen, man sei von der Farbindividualitit zur einheitlichen Bildindividualitidt vor-
geschritten.

Auch die Beziehung der Lokalfarben untereinander begann man besonders in der kol-
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nischen wie oberrheinischen Malerschule hin-
sichtlich ihrer Bildbedeutung zu untersuchen
und sich hierbei moglichst von der Silhouette
des Farbtones loszulosen. Man kam sogar
modern impressionistischen Farbenanschau-
ungen nahe, bis im 16. Jahrhundert in zwei
Extremen die Entwicklung gipfelt: die kiihnste
Ausbildung der Lokalfarbe im Zusammenhang
mit dem auch stimmungsméBig auszudeuten-
den Gesamtcharakter des Bildes (teilweise bei
Burgkmair und Diirer) und eine mehr mono-
chromatische (einfarbige) Auffassung des ge-
samten Bildes, die die farbige Einheit in der
Einheitlichkeit der Farbcharaktere sucht.
Man unterschied wieder nach Helligkeits-
graden, die aber nun nicht mehr der ein-
zelnen Gestalt, sondern dem Bildgedanken
dienten (teils unter EinfluB Venedigs); an
Stelle der Einheit des Lokaltones der Figur
fat man die Einheit des Lokaltones der
Bilder ins Auge. Griinewald steht zwischen
beiden Richtungen insoferne, als die Lokalfar-
ben der Figuren Grundmotiv fiir den den

Raum umfassenden Lokalton des Bildes sind Abb. 69. Detail aus eiriler}rll kglnischen Gemalde des
. . . . ) 15. Jahrhunderts.
Von Holbein wird spdter zu reden sein. (Meister des Marienlebens), Miinchen, Pinakothek.

Die ,,Zeichnung* spielte demgemél eine

neue Rolleb). Schon in der zweiten Hilfte des 14. Jahrhunderts bereitet sich der Umschwung
dadurch vor, dal in den Schatten durch nicht deckende, freie, feine Strichelung im Sinne
der Olharzmalerei der spiteren Zeit eine Art ,transparenter Ton erzeugt wird (Abb. 71).
Zwar verschwindet diese farbige Bedeutung der Zeichnung in einzelnen Malerschulen am
Anfang des 15. Jahrhunderts, wo man in den geglétteten und gefirniiten Gips- oder Kreide-
grund nach Vorzeichnung mit Stifteindriicken oder Tempera sich die wichtigsten Konturen
nur vorrifl, die dann wohl noch sichtbar, aber ohne optische Bedeutung fiir die Farbe sind
(Abb. 1, Taf. Vili), aber sowohl im 15. wie im 16. Jahrhundert, vor allem bei Diirer, wird &hn-
lich wie bei van Eyck, die oft sehr bis ins Detail gehende Vorzeichnung in Tempera iiber
Olharzgrund das wichtigste optische Mittel, durch das der Schatten selbst wiederum in trans-
parente und reflektierende Tone zerlegt wird (Abb. 3, Taf. IX). Erst die komplizierte Lasur-
technik der spéteren Zeit hat dhnlich wie bei den einzelnen Werken Diirers oder der alla prima
Malerei des 16. Jahrhunderts damit aufgerdumt (Taf. IX, 2).

Die beigegebene Tafel kann natiirlich nicht den Anspruch auf Vollstindigkeit hinsichtlich des geschicht-
lichen Entwicklungsganges machen. Sie dient nur zur kurzen Einfiilhrung und allgemeinen Verstdndigung.
In dem Bildchen des 14. Jahrh. (Abb. 70) ist die Zeichnung nach Art der Miniaturmalerei Grenze der
durch die charakteristischen Gegenstandsprofile (Auge, Nase, Gesicht) gegebenen Farb vor stel lung,
an deren modellierenden Helligkeitsdifferenzen diese begrenzenden Konturen jedoch nicht teilnehmen. Diese

dunklen, grob angestrichenen Linien sind gewissermafen fiir die Farben lichtspendende Dunkelheit, wie fiir
manche der modernsten Franzosen oder Deutschen.
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Abb. 70. Kopf aus einem Temperagemilde
des 14. Jahrhunderts
Miinchen, Nationalmuseum.

houetten Riicksicht nehmen. In dem Burgkmair-
schen Panzerstiicke ist im wesentlichen nur wieder
ein heller Ton in einen dunkleren iibergeleitet.
Der Lichtwert wird hier nicht auf der Leinwand
erzeugt, sondern nur ein fertiger Farbton
fertig ins Bild gebracht. Mit seinen Mitteln
hat Diirer fiir die Farbe dhnliches getan, wie
die Impressionisten auf dem Gebiete moderner
Olmalerei. Moderne Temperamaler wie Stuck
und andere haben sich die technischen Erkennt-
nisse erst wieder zum Teil erringen miissen.
Doch hat auch Diirer, je nach den kiinstlerischen
Bediirfnissen, die in dem Burgkmairschen Bilde
vertretene Technik angewandt.

Gelegentlich wurde die Olharztempera auch
in umgekehrter Weise gehandhabt, wie in Abb. 4,
Taf. IX). In dem M. Pacher zugeschriebenen
Altarbild der Miinchener Pinakothek(Taf.VII 1,7)
sind die Deckenbalken zunéchst in Tempera, nach
hell und dunkel geschieden, aufgetragen und
dann die beschatteten Teile einfach mit Olharz-
lasur so iibergangen, daB} ein sehr feiner durch-
sichtiger Ton entsteht, der aberdieselbe Zerlegung
nach hell und dunkel noch in sich enthélt, wie
die belichteten Stellen. Dieses Darstellungssystem
ist im ganzen Bilde durchgefiihrt. Eine etwas
weniger gewandte Verwertung dieser Technik
ist in einem Bilde der Tirolerschule in der

KOMBINATIONSVERFAHREN VON TEMPERA UND OLHARZMALEREI

In dem Johanneskopf des Péhleraltars ( Abb. 1, Taf. VI11)
sind an der AuBenkontur der Nase, den Augenbrauen und
den Halspartien die Rillen des in den Gipsgrund sich ein-
kerbenden Stiftes unter der Oberflichenfarbschicht sichtbar,
der Kopf selbst ist aber unabhéngig von diesem Hilfsmittel
der Darstellung durch die Helligkeitsdifferenzen der Farb-
tone und ihren besonderen Grenzrelationen gestaltet worden.
In der Panzerdarstellung aus der sogen. Pleydenwurf-Kreu-
zigung der Miinchner Pinakothek (Abb. 1,Taf. IX) sind mit
den Darstellungsmitteln der Miniaturentempera die Hel-
ligkeitsunterschiede auch nach ihren Lichtrelationen als
transparente und reflektierende Farbtone untersucht. Uber
einer da und dort vorscheinenden lockeren Temperaskizze
ist eine brdunliche Grundlasur gelegt, dariiber im Schatten
dunkle, im Lichte weile Striche, zumeist ohne Riicksicht auf
die gliedernden Hauptsilhouetten, durch die der dunkle Grund-
ton durchscheint. Eine kompliziertere Anwendung dieses
Kombinationsverfahrens von Lasuren und deckenden Tem-
perafarben 14Bt das in Abb. 3, Taf. IX gegebeneTeilstiick eines
Panzers erkennen: Uber dem Olharzgrund der Schatten-
partien liegen dunklere Olharzstreifen, die nur stellenweise
von einer stumpfen grauen Tempera gedeckt werden und das
Reflexlicht im Schatten zur Darstellung bringen, wahrend
bei allmihlichem Ubergang die hellsten Stellen grauweiBe
Temperadeckfarbev aufweisen, wobei die sich ergebenden
Farbsilhouetten streng auf die modellierenden Aufensib

Abb. 71. Schemat. Darstellung der Anlage eines Kopfes nach
dem Kombinationsverfahren der Olharzmalerei (n. Dérner)






Abb. 1. Ausschnitt aus dem Pahler Altar,

Abb. 2. Ausschnitt aus dem Paumgartner-Altar
bayer.-bdhm. Schule, Anfang des 15. Jahr- A. Durers, Kopf des heiligen Eustachius,
hunderts, Minchen, Bayer Nationalmuseum. Mudnchen, Kgl. Pinakothek.

(Beispiel flir Einritzen der Zeichnung in Gips- (Beispiel fur die kunstlerische Verwertung der
grund ohne kunstlerische Verwertung.)

Vorzeichnung.)

Abb.3. A. Durer, Tuschpinselzeichnung 1508. Abb. 4. A. Di Handzeich 1520.
Stud iefiir das Himmelfahrtsbild, Wien, Albertina. L e Fandzelohiung 19
(EinfluR der Temperatechnik auf die Zeichnung.) (EinfluR der Olharzmalerei auf die Zeichnung.)



Tafel Vili.

Abb. 5. A. Durer, K?ff des Apostels Markus, Minchen, Abb.6. Ausschnitt aus der Kreuztragung M.Griinewalds,
. gl. Pinakothek. Karlsruhe, Kunsthalle. .,
(Beispiel fur Olharzmalerei naf in nall, Untermalung (Beispiel fur Temperaauftrag tUber Olharzlasur.)

mit verputzten Lasuren.)

Abb.7. Ausschnitt aus derKrankenheilung desheiligen Wolfgang Abb. 8. Ausschnitt aus der Ecco homo-Darstellung
von Michael Pacher, Minchen, Kgl. Pinakothek. des Meisters Franke, Hamburg, Kunsthalle.
(Beispiel fur die Verwendung von Olharzlasuren bei (Beispiel fur Temperaauftrag Uber Olharzlasur.)

Temperamalerei.)






Tafel IX.

Abb. 1. Ausschnitt aus einer Kreuzigung der Nurnberger Abb.2. Ausschnitt aus einer Darstellung des heil. Georg
Schule (W. Pleydenwurff?), zweite Halfte des 15. Jahr- Burgkmairs, Minchen, Kgl. Pinakothek.
hunderts, Miinchen, Kgl. Pinakothek. (Beispiel fur die Darstellung der Lichtunterschiede
(Beispiel fur die Darstellung transparenter Toéne in in alla prima Olharzmalerei.)

Temperatechnik.)

Abb. 3. Ausschnitt aus der Darstellung des heil. Georg Abb. 4. Ausschnitt aus einem Gemalde der Tiroler
A. Dirers, Minchen, Kgl. Pinakothek. Schule der zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts,

(Beispiel fir das Kombinationsverfahren der Olharzmalerei . Minchen, Kgl. Pinakothek.

und Tempera zwecks Darstellung reflektierender und (Beispiel fur die Verwendung der Olharzlasuren Gber

transparenter Farbtdne.) Tempera.)
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Abb. 72. Kolner Meister um 1350, Darstellung im Tempel, Abb. 73. Meister Hermann Wynrich,
Koln, Wallraf-Richartz-Museum. Darstellung im Tempel, Cléren-Altar
im Kolner Dom (um 1410).

Miinchner Pinakothek zu bemerken (Abb. 4, Taf. IX), wo die tieferliegenden Teile der recti unter dem
Brustkorb durch eine solche Olharzlasur ihre Beschattung erhalten haben, ohne daB natiirlich dieser Farb-
ton nun in den kiinstlerischen Gesamtbestand des Korpers eingegliedert wire.

Das Mantelstiick eines Kolner Bildes aus der zweiten Hélfte des 15. Jahrhunderts (Abb. 69) 146t sowohl
die schattierende Temperavorzeichnung unter der Grundlasur erkennen wie anderseits in den Dunkelheiten
die schattierende Uberzeichnung, die an einzelnen Stellen die optische Wirkung der Unterzeichnung benutzt.
Auch an dem Kopf aus dem Paumgartner-Altar ( Abb. 2, Taf. VIII) ist die UmriBzeichnung noch sichtbar,
die zugleich zur Schattierung der Farbe dient und (besonders bei Nase und Mund) die Unterzeichnung, die
durch die heute verschwundenen Lasuren leicht geddmpft, dem Kopf die starke Korperlichkeit verleiht.
Der Prozel3 ist auch hier leicht erkennbar: der Anlage der allgemeinen Umrisse folgte die der ersten
Grundlasur sowie die leicht deckende Untermalung, dann die skizzenhafte Eintragung der Haupt-
schatten, iiber die abermals lasiert wurde, worauf (vergleiche die beiden Augenbrauen mit schwirzeren
Strichen) die groBten Dunkelheiten teils durch Striche oder dunkle Olharzlasuren mit leicht aufgesetzten
grauen Temperaflecken erzeugt wurden, so dafl der Kopf eine sehr reich und wohlberechnete Farbenskala
erhielt, die bei dem ruinenhaften Zustand des Bildes heute, zum mindesten im vollen Umfange und mit allen
Feinheiten, nicht mehr zu erkennen ist. Natiirlich bedurfte es einer groen kiinstlerischen Selbstzucht und
Ubung neben dem Farbwerte dieser modellierenden Striche auch ihre formalen Relationen zu dem Ganzen
nicht zu iibersehen. — Der Apostelkopf aus Diirers Spitzeit zeigt eine ganz andere Technik. Uber einer
nur mehr wenig sichtbaren Grundlasur ist wohl eine Olharzschicht gelegt, in die grau schattierende Tone
vertrieben wurden. Es fehlt der langsame Aufbau des Ganzen auf Grund einer subtilen Vorzeichnung, frei
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Abb. 74. M. Schongauer, Verkiindigung (Stich). Abb. 75. Tiroler Meister der zweiten Halfte des 15. Jahr-
B. 3. hunderts, Verkiindigung, Kloster Wilten.

und grof3 ist der Kopf hingeworfen zum Teil alla prima. Es ist moglich, dal3 diese sorglosere technische
Herstellung des Kopfes infolge zu raschen Trocknens der Farboberschichten gegeniiber dem Grund den
heutigen ruindsen Zustand bedingt hat. Im allgemeinen muB3 aber gesagt werden, dal die wohl vom
14. Jahrhundert tibernommene und vom 15. Jahrhundert weitergebildete Technik auch in den Werken der
groflen Meister des 16. Jahrhunderts keine prinzipielle Umbildung erfahrt, nur die Geschicklichkeit in der
Verwertung ihrer Ausdrucksmittel nimmt zu. Ein Vergleich des Kopfes des Ecce homo des Meister Francke
(Abb. 8, Taf. Vili) mit dem von Griinewalds Kreuztragung (VIII, 6) zeigt, dafl der Meister von Colmar nur die
diinne modellierende Temperaoberschicht lockerer und riicksichtsloser gegeniiber den gegenstdndlichen Einzel-
heiten legt wie Meister Francke und die Helligkeitsunterschiede, an keine klar organisierten Grenz(Form)-
motive gebunden, in ein diisteres Geflimmer sich aufldsen, in dem die Farbcharaktere allein ihre Sprache
tiben. Der Helligkeitskontrast zwischen dunkler Grundlasur und deckender Tempera wird dabei stark ge-
steigert und systematisch vom Dunklen ins Helle gearbeitet.

Die rein kiinstlerischen Verhéltnisse unterscheiden sich natiirlich ganz von unseren heu-
tigen Verhiltnissen. Den Begriff des Plagiates kannte man nicht. Was gut und schén war
iibernahm man, wann und wo man es fand, die groBen Meister unterscheiden sich hierin
nur durch Wahl und Verarbeitung der iibernommenen Motive.

Vom systematischen Gesichtspunkte wird man dabei am besten iiber vier Kategorien
sich Klarheit verschaffen:

1. Ubernahme einzelner Motive von einer andern Stilsphiire.
Sie sind je nach der Geschicklichkeit des Meisters rein duBerlich durch formale Besonderheit als
Fremdkorper am Bilde erkenntlich, deshalb wird sich auch die mifBiverstandene oder formverdnderte
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Wiedergabe des kiinstlerischen Denkens um so leichter
ad hoc erkennen lassen, je nach dem Grade der person-
lichen Verarbeitung des Ubernommenen durch den Nach-
schaffenden. Altere Elemente werden in einen neuen
Stil ebenso tibernommen als neue Elemente sich mit den
Rudimenten eines é&lteren da und dort zu verbinden
suchen. Doch konnen auch fremde kompositionelle Grund-
gedanken durch eine folgerichtige, das Ganze umfas-
sende Neubildung zu einer kiinstlerischen Originallei-
stung werden, wo der Historiker notwendigerweise diec Be-
ziehungen zu fremden Gesichtsvorstellungen betonen muf.

Beispiel a):

Aus dem 14. Jahrhundert: Die Geburt oder Aufer-
stehung des Meisters von Hohenfurth. Die Hauptperson
zeigt (Abb. 145u. 149) gegeniiberden Nebenfiguren andere
Stilelemente, ist jedoch in ihrer &uBeren Silhouette in
das Bildganze verarbeitet. Ebenso die Darstellung im
Tempel (Abb. 72), kélnisch um 1350. Die Kopftypen ent-
sprechen der dlteren, zumeist im Fresko tiblichen und mit
starken Fernwirkungen rechnenden Gestaltungsweise: rela-
tiv klare Konturen; die Licht- und Schattengegensétze be-
stimmen sich nach den aus den charakteristischen Profilen
gegenstdndlicher Einzelheiten gewonnenen Motiven. In
den Gewindern sind die Silhouettenmotive gleichartiger
Natur und die zarten Uberginge der Helligkeitsgegen-
sdtze sind hier Resultat eines das Ganze iiberschauenden
kiinstlerischen Denkens. Wahrend hierzu die Kopfe des Abb 76 M Schongauer, Verkiindigungsengel
Hohenpriesters oder des Joseph in einem den farbigen Re- B. 1
iationen der Gewinder widersprechenden Kontrast stehen,
ist dieser bei dem Kolner Bilde ums Jahr 1410 (Abb. 73) Motiv fiirs Bild geworden, das in den zartesten
Uberleitungen nicht nur die einzelnen Gestalten, sondern auch das ganze Bild umfaBt. (Ausfiihrlicheres
tiber die kompositionellen Neuerungen siche in dem Abschnitt iiber die Anfinge der Kdlner Malerei.)

Beispiel b):

Aus dem 15. Jahrhundert: die Verkiindigung aus der Schule Schongauers (Abb. 36). Die Gewand-
motive verraten insoferne einen andern Stil, als ihre Gliederungsweise (womit natiirlich nicht das sog.
handschriftliche oder die charakteristischen Formeneinzelheiten gemeint sind) nicht mit der des Raumes
in irgendeinem Zusammenhang stehen. Solche Bilder kénnen im kiinstlerischen Sinne nicht als
Originalwerke gelten, wenn sie auch im Sinne des Kunsthdndlers und vielleicht auch des Historikers
solche sind. Aus demselben Grunde sind auch die dem sogenannten Hausbuchmeister zugeschriebenen Bild-
werke in Mainz (Abb. 37) keine Originalschopfungen. Man untersuche die Frage, welche Beziehun-
gen zwischen den Gewandmotiven und denen des Raumes in Diirers Holzschnitt (Abb. 39 und 40) hergestellt
werden. Wairen diese Gewandformen in ihren charakteristischen Einzelheiten auch anderwirts iiber-
nommen, so hitten sie doch durch ihre Bild Verwertung eine neue Bedeutung erhalten. Dasselbe gilt auch
fiir Diirers Dresdner Altarbild (eingehenderes hieriiber in dem Band iiber Systematik). Doch sind schon
im 15. Jahrhundert auch iibernommene Kompositionsmotive ganzer Figuren zu einer durchaus originalen
Raumkomposition verarbeitet worden, wie etwa in der Verkiindigungsdarstellung eines Tiroler Kiinstlers im
Kloster Wilten (Abb. 75), wo die Figuren aus zwei verschiedenen Stichen von Schongauer zusammengestellt
sind (vgl. Abb. 74 u. 76). Denn der der Gruppezugrunde liegende Bewegungsgedanke und die sinnlichen
Differenzen der einzelnen Gestalten wirken in gleichem Sinne auch auf die Raumgestalt ein. So ist beispiels-
weise im Gegensatz zu der hochgenommenen rechten Seite der linke Teil der Balustrade entsprechend
dem Gedanken der Niederkunft des Engels in Niedersicht gegeben und der ausweichenden Korper-
bewegung der Madonna nach rechts hin entsprechend stark nach rechts hin verschoben. Auch 146t der
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Meister im Gegensatz zu Schongauer durch die starke Ver-
lingerung der Unterkdrper in Ahnlichkeitsbeziehung zu der
vertikalen Hintergrundarchitektur die beiden Figuren gleich-
sam aus grofler Tiefe emporwachsen, wo Schongauer die
bloBe Niedersicht des von der unteren Bildgrenze sich ent-
wickelnden Podiums gibt und aus der motivischen Differenz
der Figuren und Raumsilhouetten durch das Hineinarbeiten
der Bildgrenzmotive die Bildeinheit gewinnt. Schongauersche
Kompositionsprinzipien darf man natiirlich hier nicht zum
MafBstab der Beurteilung des Werkes machen, um so weni-
ger als auch das Schongauersche Bild bei aller Feinsinnig-
keit des Aufbaues nicht fiir alle kiinstlerische Gedanken des
Wiltener Bildes entsprechenden Ersatz aufzuweisen hat.

2. Schulwerke,

d. h. solche kiinstlerische Leistungen, die selbstindig kom-
poniert sind, aber mehr phraseologisch mit dem angelernten
Darstellungsapparat umgehen, ohne iiber dieselben kompli-
zierten kiinstlerischen Denk-, bezw. sinnlichen Verbindungs-
moglichkeiten wie der Meister zu verfiigen ; der einem kompli-
zierten Denken entstammende Formenschatz wird einem ein-
facheren dienstbar gemacht.

Beispiel a):
Das Altarwerk aus dem 14. Jahrhundert aus Dobrcek.
Die Mimik (Armbewegung) ist ohne weitere Schilderung der
aus der Korperbewegung selbst sich ergebenden formalen
Unterschiede allein tonangebend in der Komposition (zu ver-
gleichen mit Abb. 152).

Beispiel b):
Verkiindigung von Herlin in Nordlingen, 15. Jahrhun-

dert (Abb. 77). Die Gewandfalten und Gesichtstypen werden
hier in ihren charakteristischen Besonderheiten mehr als eine

Abb. 77. Herlin, Verkiindigung, Nordlingen, neue Mode vorgefiihrt, aber die feinen formalen Relationen,
Rathaus. (Phot. Hofle.) das eigentlich Geistige der Komposition, wird durch die
»Verbesserung® des Bildes iibersehen (vgl. das Bild Rogiers,
S. 43, Abb. 38). Auch hier wird man nicht die Minderwertigkeit des Bildes feststellen, sondern die
Eigenartigkeit der kiinstlerischen Vorstellung erfassen miissen. Dadurch, dal Herlin den Lichteinfall
nur von vorne rechts her annimmt, nicht wie Rogier auch vom Fenster links oben, wurde schon die
farbige Situation des Bildes verdndert, ergab sich der isolierte Riickenkontur der Madonna wie die man-
gelnde Bindung des ganz weill gehaltenen Engels mit dem Hintergrund; Héinde und Arme verlieren durch
die Freiheit ihrer Bewegung ganz den Bildgedanken. Die Marienfigur ist trotz der Ahnlichkeit mit der
Vorlage doch motivisch ganz von dem in sich zusammenhanglosen Hintergrund getrennt und die schdne
Profilierung des Betpultes, die Blumen und der freilich harmlose Eifer fiir die Schilderung gegensténdlicher
Einzelheiten sind kein Ersatz fiir den Verlust des formalen Zusammenhanges. Deshalb reden auch die Buch-
staben der Schrift so laut, da das Bild weniger zu sagen hat.
Beispiel c):

Aus dem 16. Jahrhundert: Das Bild im Germanischen Museum Niirnbergs (Abb. 78) radebricht den
Diirerschen Grundgedanken der Komposition wie eine schlecht gelernte fremde Sprache. In dem Diirer zuge-
schriebenen Gemilde in Graz (Abb. 79) ist aus dem Armmotiv das im Oval um das Knie herumgefiihrte Ge-
wandmotiv entwickelt, wihrend die rechte untere Gewandpartie durch den AnschluB an die Winkelform der
folgenden Silhouette des musizierenden Engels bedingt ist, so daB3 die Verarbeitung und Vereinigung dieser
beiden Motive den kiinstlerischen Gedankengang beherrscht; der Schiiler verliert diese leitende Idee iiberall
aus den Augen; so gleicht er rechts das Winkelmotiv der Gewandung an den Boden an, desgleichen 1463t
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Abb. 78. Heilige Familie, Schule Diirers,
Germanisches Museum in Niirnberg.

er links den ausladenden Gewandbausch nach unten sich run-
den, statt wie Diirer die Ahnlichkeitsbeziehung zu dem zwei-
ten dariiber ansetzenden Motiv zu suchen. Die Figuren erschei-
nen trotz der ansprechenden Halbkreisform ihrer oberen Sil-
houette in der Einfachheit ihrer Gewandgliederung als Zutaten,
dieden Gedanken der Mittelgruppe nirgends weiterfiihren, doch
bleibt auch fiir das Grazer Bild der symmetrische Hintergrund
bedenklich, der auf die Gruppengliederung nirgends eingeht.

3. Werke, die aus den Motiven von Musterbiichern
oder Stichen zusammengesetzt sind, ohne selbstin-
dige kiinstlerische Organisation.

Die édlteste derartige Vorlage ist ein Pergamentsrotulus
im Kapitelarchiv zu Vercelli mit Szenen aus der Apostelge-
schichtefi). Diese Musterbiicher sind im hohen Mittelalter zum
Teil die wichtigsten Quellen fiir die kiinstlerischen Schaffens-
prinzipien der Zeit. Aus dem Mittelalter ist das weitaus Be-
deutendste des Villard de Honnecourt, leider nur in Kopie in
der Pariser Nationalbibliothek erhalten, nicht blo3 Vorlagen-
buch, sondern auch eine Art praktischer Kunstlehre, in dem
der Ideengang antiker Kunsttheoretiker noch weiterlebt (pubi,
von Lassus u. Darcel). Die Wiedergabe der Naturobjekte wird
auf ein bestimmtes System gebracht, dessen Anwendung die
Richtigkeit des Dargestellten gewdhrleisten soll. Die dsthe-
tischen Grundprinzipien der Antike kommen hier in eine Sphére,
in der sich der mittelalterliche Glaube an eine geheimnisvolle Welt-

Abb. 79. Madonna, A. Diirer (?), Graz.

Abb. 80. Musterbuch des Stephan Urach,
Miinchen, Hof- und Staatsbibliothek.

anordnung, an ein absolutes, in der Mathematik zu erfassendes Gesetz im Anschluf wohl an antike Uber-
lieferungen”, (Vitruv ?) auf das sinnliche Gebiet libertrdgt und zugleich mit dem konstruktiven Rationalismus
der spdteren? Renaissance verbindet. Die Grundlagen von Diirers Proportionslehren sind bereits hier zu
suchen. (Vgl. Abb. 81.) Aus dem Anfang des 13. Jahrhunderts ist ein Musterbuch aus dem Kloster zu
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Abb. 81. Blatt aus Villards Portréature, Original aus Abb. 82. A. Diirer, Weiblicher Akt,
dem 13. Jahrhundert (nach Lassus und Darcel). Berlin, Kupferstichkab. L. 38.

Rein in der Wiener Hofbibliothek (Cod. 507 a. hist. poet. 665) erhalten. Desgleichen hat sich eine solche
Studienfolge eines fahrenden Malergesellen als Mustervorlage fiir Menschen und Tiere, Kopfe, Buchstaben
usw. in einer Reihe von Tafeln erhalten (Abb. 68), die, zusammenlegbar in ein Lederfutteral gesteckt, eine
Art Vademecum gewesen sind. (Das Ganze grau in grau, Grissailletechnik, nur zwei Kopfe sind in Farben
ausgefiihrt.) Die Miinchener Hof- und Staatsbibliothek besitzt das Musterbuch des Stephan Urach, in dem
niederlandische Landschaftsmotive des 15. Jahrhunderts wie auch Initialen romanischer Herkunft, also
stilistisch ganz heterogene Dinge, sich finden (Abb. 80).

Goldschmidt hat (Jahrbuch der preuBiischen Kunstsammlungen XXIII, 28) gezeigt, wie durch solche
Musterbiicher der Steinmetzen das Schema franzdsischer Kompositionsmotive nach Deutschland gekommen
ist. Man darf dabei nicht vergessen, dal im ausgehenden Mittelalter die Kunst bis zu einem gewissen
Grade eben zugleich Schrift gewesen ist.

Daf} natiirlich im allgemeinen solche Studien und Skizzen im 15. Jahrhundert in den kiinstlerischen
Entwicklungsgang der einzelnen Lokalschulen nicht mehr so entscheidend eingegriffen haben, wie das teil-
weise im frithen Mittelalter der Fall war, liegt in der Natur der Sache. Vielmehr hat sowohl durch den
Handel mit ausldandischen, besonders niederlédndischen Bildern, der vor allem in Koln blithte (s. Anm.2),
wie anderseits durch die Reisen der Maler nach berithmten Kunststitten der kiinstlerische Ideenaustausch
stattgefunden. (Diirer war am Oberrhein, in Venedig und in den Niederlanden, und schon am Ende des
14. wie vor allem im 15. Jahrhundert sind Reisen nach dem Rhein, Frankreich und den Niederlanden wie
auch Italien keine Seltenheiten.) Das Braunschweiger Skizzenbuch eines Prager Malergesellen (Abb. 83)7)
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ist deshalb besonders lehrreich, weil es zeigt,
wie schon damals die Lernenden begannen bei
aller Unbeholfenheit im einzelnen doch mit
freiem Blick fiir das Wesentliche in den ver-
schiedenen neumodischen Stilen zu schaffen. Da
wird der Stil des Meisters Theoderich in Prag
(Abb. 83a) nachgeahmt mit seinen untersetzten
Gestalten und den etwas matt und schwer herab-
hiangenden Kleidern, daneben die nervose Un-
ruhe und Wildheit des Meisters von Wittingau
mit seiner reich und schwungvoll gegliederten
Gewandung (vergi. Abb. 83b) und schlielich die
kokette Eleganz der Miniaturisten der Wenzel-
bibel mit den charakteristischen langen Endkur-
vaturen der Kleidersdume (Abb. 83c). Man ist
erstaunt, daf3 eine zudem noch so unbeholfene
Hand doch so frei sich in den verschiedenen Zeit-
stilen versuchen konnte, wobei er freilich nicht
viel mehr zu geben vermag als manche moderne
Kunstkritiker, die den ,,Gewandstil“ nach den
gleichen Grundsédtzen zu beschreiben versuchen.

Ein gutes Beispiel fiir diese, aus dem Muster-
buch entlehnten fertigen Kompositionen ist das
Passionsbildchen in der Sammlung des Germa-
nischen Museums (Abb.84), wo ein wohl in Kéln
ausgebildeter wandernder Malergeselle die ein-
zelnen fiir sich komponierten Szenen der Vorlage
einfach nebeneinander stellt, ohne den Gedanken
an eine Verbindung der Gruppen, deren recht-
eckige Silhouetten dem Musterbuch entsprechend
sich deutlich voneinander sondern. (Siehe die ein-
gezogenen schwarzen Linien der Abbildung.)
Doch sind fiir die Wanderungen einzelner Fi-
gurentypen auch jetzt diese Musterbiicher ent-
scheidend gewesen ( Abb. 100a—100n)’). Daneben
dienten auch Skizzenbiicher als Unterstiitzung des
sich entwickelnden sinnlichen Gedachtnisses und
weitaus die meisten der uns erhaltenen doppel-
seitigen Zeichnungen des 15. Jahrhunderts sind
Schiilerkopien aus Skizzenbuchblattern nach ver-
lorenen Originalskizzen der Meister. Aus dem
Anfang des 16. Jahrhunderts lassen die beiden
oberrheinischen Bilder ( Abb. 85 und 86) die Ver-
wendung festgelegter Raummotive fiir die ver-
schiedenen Figurengruppen erkennen, wobei nur
einzelne Sichelchen ihren Platz wechseln, ohne
dal3 irgendwie an Erscheinungsrelationen der
Motive unter sich gedacht wiirde. Uber der
blofen Beschreibung der in den Typen festgeleg-
ten Historie wurden die wechselnden Grundbedin-
gungen des Kompositionsgedankens iibersehen.
(Uber die Prinzipien in der Unterscheidung von
Original und Kopie, siche den Band iiber Syste-
matik der Kunstwissenschaft.) Die Zeichnung
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Abb. 83a

Abb. 83b

Abb 83c. Skizzenbuch eines Prager Malergesellen vom
Ende des 14. Jahrhunderts, Braunschweig.
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Abb. 84. Aus einem Skizzenbuch zusammengesetztes Bild eines westfdl. (?) Malers vom Anfang des 15. Jahrh.
(die eingezogenen schwarzen Linien zeigen die Grenze der aus einem Vorlagenbuch iibernommenen Kompositionstypen an)
Niirnberg, Germanisches Museum.

Abb. 85. Oberrheinisch vom Anfang des 16. Jahrhunderts, Anbetung Abb. 36. Oberrheinisch vom Anfang des 16. Jahrhunderts, Anbetung
des Kindes, Colmar, Museum. der Konige, Colmar, Museum.
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Abb. 87. A. Diirer, Studie zu einem Ecce homo Abb. 88. A. Diirer, Studie zu einem Ecce homo
(nach dem Modell) 1522, Kunsthalle Bremen L. 131. (aus dem Gedéachtnis) 1515, Wien, Albertina L. 538.

selbst diente natiirlich damals nur den praktischen Bediirfnissen der Kiinstler als Vorstudie, Vorlage oder
Vorbild, erst im 16. Jahrhundert erhilt sie selbstdndigen kiinstlerischen Wert. Die besonders auch durch
die Stiche leicht zugéinglichen Kompositionsmotive haben natiirlich die Feststellung der Grenzen der Lokal-
schulen erschwert. Immerhin ist die stillose Ubernahme heterogener Kompositionsgedanken nach den uns
erhaltenen Materialien nicht allzu hdufig. Dal} seit dem Ende des 14. Jahrhunderts das Studium des Modells
eine neue Bedeutung erhielt, ist bei den allgemeinen kulturellen Tendenzen der Zeit nur selbstverstindlich.
Doch sind unmittelbar Naturstudien bei dem streng geordneten Vorstellungsbesitz der Zeit vor dem 16. Jahr-
hundert mit Sicherheit oft schwer erweisbar. (Gliederpuppe aus dem 16. Jahrhundert in Berlin.)

Das Studium des Mod elles hat den Gesichtsvorstellungsbesitz der Kiinstler vor allem bereichert,
das Arbeitsprinzip aber blieb dasselbe wie in der vorangegangenen Zeit. Nur selten sind einzelne Natur-
studien direkt ins Bild heriibergenommen worden (siche die Hénde in Diirers Gemélde, Abb. 96). Die bild-
miBige Verarbeitung der Studien erfolgte teils unter Benutzung der Studie, teils aber auch durch freie
Wiederholung aus der Vorstellung heraus. Das uns erhaltene Material entbehrt freilich noch einer genauen
Durchsicht, die ein abschlieBendes Urteil iiber diese Probleme erméglichte. Die Studie Diirers (Abb. 87)
1Bt nicht nur das eifrige Studium der Individualitit des Aktes erkennen, auch der rein kiinstlerische Tatbestand
erweist die nachtrdgliche Verarbeitung der durch die Haltung des Modells sich ergebenden Motive, wihrend die
Studie vom Jahre 1515 (Abb. 88) rein aus der sinnlichen Vorstellung geschaffen ist. Denn jede Muskelsilhouette
ist hier durch den das Ganze umfassenden kiinstlerischen Grundgedanken bestimmt, wihrend in dem jiingeren
Gegenstiick aus der Beschreibung ihrer Sonderbewegung und ihrer sinnlichen Verbindung mit den néchst-
liegenden Teilen sich erst der kiinstlerische Gesamtbestand ergeben hat. Man kann das am besten u. a. an
der Wiederholung des Bicepsmotivs in dem an das Akromion anschlieBenden Trapeziusteil erkennen, wo
die Studie (Abb. 87) die charakteristischen Sonderprofile der einzelnen Muskelkomplexe gibt, &hnlich wie

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei. 6
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Abb. 89. A. Diirer, Modelistudien fiir den Kupferstich Bl von 1504 (Adam und Eva)
aus der Sammlung Sloane, British Museum, London, L. 234.

an der rechten Seite die bloBe Uberschneidung von Kopfnicker und Trapezius an Stelle ihrer sinnlichen
Einheit der Zeichnung vom Jahre 1515 tritt. Auch sind die modellierenden Schraffuren in ihrem Verlauf durch
den aus der Mimik der Gestalt abgeleiteten Bewegungsgedanken bestimmt, jeder Muskel mithin in einer
idealen Aktion“ gedacht, wie sie einem Modell selbst nie entnommen werden kann. Interessant ist die
Uberleitung der der Blickrichtung folgenden oberen Schraffuren in die des unteren Teiles, wo in der ilteren
Studie die schlaff herabhidngende Epidermis mit den miiden Gliedern der Resignation des Blickes akkordiert,
d. h. der physische Zustand den psychischen illustriert. Die spdtere Studie macht im Sinne von Michel-
angelo aus einem Bewegungsgedanken ein in allen seinen Gliedern streng geschlossenes Erscheinungsmotiv,
das in seiner Gesamtheit zur Gebédrde wird.

Die durch Modellstudien entstandene Skizze (Abb. 89) illustriert in gleicher Weise das Arbeitsprinzip.
Ein Teil des Modells mit dem Stab in der Hand links oben, rechts eine Detailzeichnung des Armes nach
dem Modell, der Arm in der Mitte stellt die kiinstlerische Verarbeitung der so gewonnenen Gesichtsvor-
stellungen dar. Wihrend der Bizeps und die Beugemuskeln des Unterarmes vollig verschiedene Profile auf-
weisen, wird der Oberarm in der zweiten Studie auf die Breite des Unterarmes gebracht, wobei nicht nur
die &uBeren Silhouettenmotive einander angeglichen werden, sondern auch die inneren: Der Deltoides
wird vom Akromion an mit dem Bizeps in einer energisch gewundenen Silhouette zusammengefalit, die
auch in dem Unterarm nun die Gliederung bestimmt. Daher auch der Eindruck der das Ganze nun durch
dringenden Energie. Diirer hat auch auf die Arm und Hand trennende Horizontalfalte der Epidermis ver-
zichtet und die beiden Handballen aus den Léngssilhouetten des Unterarmes sich entwickeln lassen.



KOMPOSITIONELLE UMARBEITUNGEN FERTIGER GEMALDE IN ALTERER ZEIT 91

4. Umarbeitung, Kopien und Falschungen be-
rihmter Originale. Modernisierung.

Nachahmungen beriihmter Originale des Meisters
oder Ubersetzungen von Zeichnungs- oder Stichkompo-
sitionen ins Farbige sind im 15. und 16. Jahrhundert
relativ leicht erkenntlich, da der kiinstlerische Eigen-
sinn doch stirker entwickelt war als die Anpassungs-
fahigkeit an fremde Welten. Die Zahl der Kopien nimmt
mit dem Personlichkeitskultus der Renaissance zu, als
man beginnt nicht mehr das Bild als vielmehr die Per-
sOnlichkeit in der Bildschopfung zu verehren. Kom-
positionskopien im Mittelalter wurden der Deutlichkeit
der Darstellung oder des Unvermdgens der Darstellen-
den wegen nicht der Wertschitzung ihres Urhebers halber
vorgenommen, Namensfdlschungen finden sich schon im
16. Jahrhundert, ausgiebig dann durch den beginnenden
Sammeleifer im 17. Jahrhundert8). Interessante Streif-
lichter hierauf wirft der Aufsatz {iber die Filschungen
auf Diirers Namen aus der ,,Sammlung des Erzherzog
Wilhelm*™ von Gustav Glick in den Jahrbiichern der
kunsthistorischen Sammlungen des allerhdchsten Kaiser-
hauses, Bd. 28.

Historische Gerechtigkeit im heutigen Sinne kannte
man damals nicht. Jede Zeit vertritt ihren Willen und
ihren Geschmack der &lteren gegeniiber erbarmungslos.
Der Clarenaltar im Kolner Dom ist infolge Beschidi-
gung Anfang des 15. Jahrhunderts, etwa ein Menschen-
alter nach seiner Herstellung, ,,restauriert” worden9).
Abbildung 91 zeigt den Stil des Altars vor dieser Uber-
arbeitung; Abbildung 93 den Stil des libermalten Altars.
Bel A und B werden die Locken des darunter liegenden
lingeren und groBer gegliederten Bartes (auch teilweise . .
noch unter der deckenden Farbschicht links daneben) sicht- Abb. 90. A. Direr, Paumgartner als Eustachius
bar. In Abb.92 ist iiber dem ornamentierten, also frei- vor der Restauration (Phot. Bruckmann).
liegend gedachten Grunde im 15. Jahrhundert die Figur
u. a. unter Ergénzung des oberen Teiles gemalt worden. — Kopien wurden damals ganz naiv dem Geschmack
des Kopisten oder des Auftraggebers entsprechend angepalit. Im 17., 18. und noch 19. Jahrhundert wurden
Bilder oft zurechtfrisiert, was unseren Galerieverwaltungen noch bis auf Jahrzehnte hinaus zu tun gibt.
Diirers sog. Paumgartner-Altar ist ein Beispiel fiir viele, wie man fertige und gut erhaltene Werke
im Zeitgeschmack dem Sammler zuliebe verbesserte. Dal die Umarbeitung des Diirerschen Originals
(Abb. 90) durch den Hofmaler Maximilians I., J. H. Fischer (?), (nach 1613) sehr geschickt, reizvoll
und auch kunstgeschichtlich hochst interessant gewesen ist, ist ebenso aufler Zweifel wie die Tatsache,
daB3 dadurch alles verloren ging, was Diirers Absichten im speziellen wie seinem Stil im allgemeinen
entsprach, trotzdem man sich Diirerscher Kompositionsmotive bediente wohl in dem guten Glauben,
dadurch den primitiven Stil des Meisters in den seiner Glanzzeit zu iibersetzen. Man wollte vor allem die
penible Engigkeit des Bildes durch den Einbau der Gestalt in eine reichgegliederte panoramatische Rium-
lichkeit beseitigen, wobei der Kompositionsgedanke mit all seinen Konsequenzen durch entsprechende Um-
bildungen, Ergénzungen und Zugaben auch auf sehr viele Einzelheiten sich erstreckte (Verdickung des
Fahnenschaftes, Beseitigung der Fahnen, Hinzufiigung von Helmen, Schilden usw.). Aber diese so fein
differenzierten, charakterisierenden Bildideen wurden hier den Tendenzen eines nivellierenden Geistes geopfert,
der einem unpersonlichen Bildideal zuliebe das Individuelle der Gesamtstruktur geopfert hat. Die Besei-
tigung der Heiligenattribute profaner ritterlicher Idealgestalten zuliebe, die man in den dargestellten Person-
lichkeiten suchte, ging damit Hand in Hand, doch sind auch Kopien von beriihmten Meistern aus dem 16. Jahr-

6*



92 ORIGINAL UND KOPIE

Abb. 91. Kolner Clarenaitar, Dom Abb. 92. Kolner Clarenaitar Abb. 93. Kolner Clarenaitar, Dom
(originaler Zustand ums Jahr 1380 Ausschnitt (Beispiel fiir Ergén- (Zustand nach der Ubermalung
vor der Ubermalung). zung u. Ubermal, auf alt. Grund) ums Jahr 1410).

hundert erhalten, die sich so grofler Objektivitit befleiigen, daBl noch heute ein sicheres Urteil liber die
Entstehung und Herkunft der Bilder schwer abzugeben ist. Vom systematischen Standpunkte aus wird
man von Filschungen jedoch nur da reden konnen, wo heterogene Kompositionsmotive eines Meisters in
mehr oder weniger variierter Form zu einem neuen Bilde vereint wurden, um unter moglichster Ver-
schleierung der eigenen Anschauungen im Sinne und Stil einer bestimmten Kiinstlerpersonlichkeit den Ein-
druck der Originalitit des Ubernommenen in seiner Gesamtheit zu erzielen. Es wird darauf ankommen,
die duBerliche und nicht verstandene Wiedergabe fremder Kompositionseigenarten in dem Bilde zu er-
kennen. Filscher konnen nur die Handschrift, nicht das kiinstlerische Denken nachahmen. Andernfalls
wiren sie keine ,,Félscher®, sondern gleichwertige Kiinstler. Félschungen, nur aus Musterbiichern und
Skizzen zusammengesetzte Schulwerke oder Kopien, konnen naturgemiB nicht immer klar voneinander
geschieden werden, da der Begriff der Félschung die nicht immer erkennbare Absicht des Betruges in
sich schlieft und zuweilen eine einfache Kopie erst spdter mit der Meistersignatur versehen worden sein
kann. Kopien, die unter Aufsicht des Meisters von Gesellenhdnden vorgenommen worden sind, kommen
erst im 16. Jahrhundert, ausgiebig dann im 17. Jahrhundert vor.

a) Kopie (,,verbesserte*) ausdem 16. Jahrhundert (Abb. 94 u. 95) nach Holbeins Originalportrit Heinrichs VIII.
in Rom, Nationalgalerie. #

Der Korper des Konigs erscheint plastischer in der Kopie, das Bild hat jedoch seinen kiinstle-
rischen Sinn verloren; wie so oft beim Portrdt fordert der Gegenstand (in der Kopie) gegeniiber dem
,Bilde* sein Recht. Man sieht schon auf den ersten Blick, dal die strenge Zucht in dem Bilde verloren
gegangen ist, die dem Original bei aller Freude am Stofflichen eine hieratische Strenge verleiht. Nirgends
wagt eine gegenstindliche Einzelheit seine Individualitit gegeniiber der formalen Realition zur Geltung zu
bringen, wo der Kopist mit der artistischen Schilderung gegenstiandlicher Einzelheiten prunkt. Selbstdie Schrift
mufBl im Zusammenschlu8 mit dem Augenmotiv der in der streng geschlossenen Schultersilhouette ebenso wie
dem Bild formal zum Ausdruck gelangenden Breitenausdehnung Rechnung tragen. Der farbige Kontrast
des dunklen Armelbausches mit der hellen verwirrenden Pracht der Gewandung der Kopie ist im Original
Bildmotiv geworden. Denn die gleichmiBig {iber Armel und Wams verteilten weiBen Hemddurchziige —
in der Kopie am Wams verschieden zu denen der Armel — stehen im selben Verhiltnis zu dem Mittelton
der Stickerei und dem dunklen Grunde, wie der Schulterpelz, der graue Mittelton des Wamses und die
lichten Flecke darauf. Auch die Feder, Gesichts- und Hutfarbe wiederholen rhythmisch diesen farbigen
Grundakkord; tiiberall sieht man denselben Farbendreiklang, wobei auch die Silhouetten der Farbflecken
in streng geregelter Beziechung zueinander stehen. So sind die Ketten jeweils klar und logisch aus dem
formalen Aufbau ihrer Umgebung herausentwickelt, wobei sie auch farbig ebenfalls das Grundmotiv
(,,Dreiklang®) wiederholen, was in der Kopie iibersehen ist. Der obere Horizontalkontur wird durch
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Abb. 94. H. Holbein d. J., Portrdt Heinrichs Vili., Abb. 95. Verédnderte Kopie nach Holbeins
Rom, Nationalgalerie (Phot. Bruckmann). Portrit Heinrichs VIII., Windsor, Kgl. SchloB.

die detaillierte Schilderung des Pelzes in der Kopie vollig zerrissen. Der untere Teil mit seinen steifen
Silhouetten ist als ungehorige Zugabe zu der Gliederung der oberen Partie leicht erkenntlich. (Beim Ori-
ginal wird zudem durch die nach unten zunehmende Beschattung der Unterkdrper der Farbe des Bildraumes
des ,,Hintergrundes® angeglichen.) In der Kopie bringen die geraden Konturen alles in eine verlorene
Ebene, trotzdem am Schwertknauf ebenso wie unter den Ketten oder dem Pelz die Schlagschatten die
rdumliche Isolierung der Teile voneinander betonen. Auch fehlt dem linken herabhéingenden Gewandpelz
motivisch der Zusammenhang mit den nebenstehenden Faltenmotiven. Das Schwarz der Armel fallt bei
der Kopie in den dunklen Hintergrund hinein und bildet mit diesem zusammen eine tote Sphire in dem ver-
worrenen Leben des Bildes. Am Original wird die charakteristische Form des Breitschéddels durch die
des Korpers motivisch gesteigert, das Gesicht ist deshalb — formal gesprochen — viel stiller als in der
Kopie, desto mehr spricht die majestdtische Strenge des Bildes und die Pracht kann hier in der Logik der
Erscheinungsrelationen nicht brutal werden.

b) Félschungen. Beispiele Abb. 96. Zeichnung des H. Hofmann unter Verwertung der Motive des Diirer-
schen Bildes ,,Christus unter den Schriftgelehrten®.

Die Zeichnung variiert die Diirersche Bildkomposition im Palazzo Barberini (Abb. 97), in dem die
Mittelfigur nach der Wiener Engelszeichnung Diirers verdndert (Abb. 96) und dann die Kopfzahl der zu-
schauenden ,,Schriftgelehrten® vermehrt wurde. Der Entwurf soll auch in einem Gemélde zur Ausfiihrung
gelangt sein, das im Wiener Kunsthandel voriibergehend auftauchtel(). Diese wohl zum Zwecke der Félschung
vorgenommene ,,Verbesserung“ des Bildes zerstort natiirlich den Grundgedanken der Komposition: Auch in
dem engen Gedriange bleibt doch eine Tempelstille und GroBe wirksam, dem Ernst der Situation ent-
sprechend. Der langbértige Patriarchenkopf wichst mit den Kdrpern aus ungewissen Tiefen und die
Gruppe, durch die Erscheinungsmotive der Hauptgestalt bestimmt, nimmt in ihrer strenggeschlossenen
Silhouette auch die Bildgrenze in sich auf, ohne daBl man die in dem Wirrwarr der Kopfsilhouetten ganz
verlorenen materiellen, horizontalen Linien sieht, die an Stelle der feinen Uberleitung der Niedersicht in
die Profilansicht die Gruppe in gestaffelte Schichten aufldst, wobei in einténiger Wiederholung von Licht
und Schatten auch der das Ganze gliedernde und zusammenfassende Helligkeitswechsel des Originals
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Abb. 96. Hans Hofmann, Christus unter den Schriftgelehrten, Abb. 96 a. Diirer, Handzeichnung vom
Zeichnung, Budapester Nationalgalerie. Jahre 1506, Wien, Albertina, L. 496.

Abb. 97. A. Diirer, Christus unter den Schriftgelehrten, Rom, Palazzo
Barberini.

iibersehen wird. In der Filschung ist die Hauptfigur wohl rdumlich im Mittelpunkte des Bildes, nicht
aber in Analogie zu den inhaltlichen Beziehungen formal das bestimmende Motiv wie in dem Original,
wo freilich die vielen Hiande auch einen verworrenen Mittelpunkt im ganzen bilden. Die Hande sind eben
aus einzelnen Naturstudien hervorgegangen, die, unverdndert im Bild hereingenommen, sich nicht so ganz
seiner Ordnung mehr fiigen konnten. Durch den Diirerschen Jiinglingskopf wird zudem alle Engelsgiite
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Abb. 98. A. Diirer, Madonna mit Kind, Zeichnung Abb. 99. Daniel Froschel, Madonna mit Kind,
in Wien, Albertina (1512). Wien, kais. Geméldegalerie.

auf die ins siiBliche iibersetzte Christusfigur, Dummheit und Gemeinheit, desto reichlicher an die Zuhdorer
verteilt, wihrend im Original der erbitterte Kampf der Gedanken mehr gilt als die feminine Verhimme-
lung des christlichen Helden. Noch im 17. Jahrhundert sind solche zum Teil aus kiinstlerischen Absichten
entstandenen Kompilatorenwerke nach Diirerkompositionen zu findenll).

In der Umsetzung der Zeichnung Diirers in ein Gemilde (Abb. 98 und 99) ist der gegenstindlich-
stoffliche Unterschied (Hautfarbe, Hemd, Gewandung) zu einem sinnlichen geworden, der die Farbeneinheit
der Zeichnung authebt. Der Kopist hellt an dem Halse der Madonna die Dunkelheiten zur Angleichung
an die Lichtpartien auf, unterscheidet aber gleichzeitig die Gewandung durch die Verdunklung vom Hemde.
Es macht daher in der Kopie nicht viel aus, daB3 der Himmel durch die Wolken charakterisiert wird, die
Vorlage besitzt viel mehr von seinem Lichte, das die Gestalt hier formt. Der kiinstlerische Reichtum des
Gesichtes entspricht dem der Gewandung. In der Kopie wirken die Diirerschen Gewandformen schon des-
wegen erzwungen, weil das glatte Gesicht der Madonna kiinstlerisch nun einer ganz anderen Welt angehdort,
deren sinnliche Eigenart in Diirers Original in allen Teilen in gleicher Weise zu finden ist.

5. Selbstindige motivische Weiterbildungen fertiger Kompositionen.

Fast bei allen Meistern, groen wie kleinen, wird man Nachbildungen und Verwertungen fremder
Kompositionen oder einzelner Typen nachweisen konnen. Die Geschichte der Typenwanderungen wére
fiir einzelne Zeiten und Schulen erst noch zu schreiben. Man kann natiirlich nur da von einer originalen
Weiterbildung sprechen, wo die Verdnderungen konsequent auf die Gesamtheit des iibernommenen Gesichts-
vorstellungskomplexes sich erstrecken und demgemél auch ein neuer, originaler, kiinstlerischer Gedanken-
gang entsteht. Diirer modernisiert Werke des 15. Jahrhunderts, wie er seinerseits von Aldegrever u. a.
modernisiert wird, und doch ist das Prinzip der Umformung insofern eben ein anderes, als Aldegrever
eben nur Teile, nicht wie Diirer das Ganze umzubilden versteht.
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Abb. 100a. Johannes, franzo-
sisch, Anfang 15. Jahrh.

Miniaturausschnitt,
Hofbibliothek, Wien.

Abb. 100e. Madonna,
niirnbergisch, Deichsel*
scher Altar, Anfang 15.
Jahrh., Berlin, Kaiser-
Friedrich-Museum.

TYPENWANDERUNG

Abb. 100 b. Meister Berthold
vonNordlingen, Hl.Barbara,

Seligenstidter Altar,
Darmstadt.

Abb. 100f. HI. Bartolo-
meus, bohmisch um 1370,
Prag. Rudolfinum.

Abb. 100c. Madonna, nordfranzosisch,

Anfang 15. Jahrh.,
Kollektion Oamondo.

Abb. 100g. HI. Johannes,
bayerisch um 1400,

Bayer.

Nationalmuseum,
Miinchen.

Abb. 100d. HI. Johannes,
niirnbergisch, Deichsel-
scher Altar, Anfang 15.
Jahrh., Berlin, Kaiser*

Friedrich-Museum.

Abb. 100h. HI. Margaretha,

kolnisch um 1400,
Handzeichnung, Budapest.
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I'honeux a Huy. Museum. 15. Jahrh., Berlin, Kaiser- Aachen,Suermondt-Museum
Friedrich-Museum.

Der mitteleuropdische Landerkreis nérdlich der Alpen erscheint im Hinblick auf solche Typenwande-
rungen (siche Abb. 100a—n) als ein Kulturkreis, der sich durch den engen Ideenaustausch die Materialien
des kiinstlerischen Denkens vermittelt, aus deren besonderer Verarbeitung sich ebensosehr der Stil der
lokalen Schulen als das Gemeinsame groBerer national zusammengehdriger Gruppen gewinnen 14Bt. Die
neuere Kunstgeschichte hat auch diese Aufgaben erst noch in Angriff zu nehmen. — Die allen Figuren
gemeinsamen charakteristischen Komplexe sind leicht ersichtlich: ein in einer mehr oder weniger deut-
lichen Dreiecksform sich aufgipfelndes Spielbeinmotiv der Gewandung, die aus diesem sich herausent-
wickelnden lappigen Bogenfalten, die iiber den Bauchpartien die unteren Extremititen mit den oberen
verbinden und von den krausen Wellenmotiven der weit herabreichenden Armel umschlossen werden.
Aus diesen Vorstellungselementen erwachsen immer neue Gesichtsvorstellungsverbindungen, die bald die so
schlichte Charakteristik korperlicher Einzelheiten (100i), bald ein in grazioser Eleganz sich formendes
Einheitsideal (Abb. 100a) als Ziel des Denkens sich setzen, bald beides zugleich zu geben sich bemiihen
(Abb.1IOOD) oder aus der Mimik von Gesicht und Hénde das bestimmende Grundmotivgewinnen (Abb. 100 f,g).
Dabei werden teils ,,gotische* é&ltere Kompositionsrudimente in das Standmotiv mit heriibergenommen
(Abb. 1001,1, m, n) oder mit krampfhafter Anstrengung aus dieser Grundform ein ihm zum Teil entgegen-
gesetztes Bewegungsmotiv der Hénde gelegentlich abzuleiten versucht (Abb. 100h), wéhrend die Niirnberger
diese gesprachigen Formen in das ruhige Standmotiv libertragen, in dem mehr die geistig-sinnliche Existenz
im Sinne der Renaissance, nicht ihre explosive Wirksamkeit, sondern ihre anmutige Harmonie zum Aus-
druck gelangt (Abb. 100e, i und b). Das Ziel ist iiberall im ganzen leicht ersichtlich: ein iiberpersonliches
Erscheinungsideal und ein dementsprechend transzendentaler Grundcharakter der Gewandformen. In der
zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts ist das anders geworden: In Abbildung 100a tragt der Korper die
Gewandung, deshalb liegen beispielsweise die Schulterpartien auflerhalb der Erscheinungsbeziehungen der
mittleren und unteren Gewandmotive (zu vergleichen mit Abb. 100b, e, f, g). Diirer versucht diesen
Dualismus zu beseitigen (Abb. 101a). Er hat die traditionellen Kompositionstypen nach seinem Sinne
,,verbessert®, wobei die Umarbeitung unter Beibehaltung der allgemeinen Formen der Aufensilhouetten
auf das Ganze sich erstreckte. Im Holzschnitte (Abb. 100) vom Ende des 15. Jahrhunderts noch die
,hingende* Gewandung der Riickenpartien als ein etwas verlorenes Motiv gegeniiber der durch die Mimik
bestimmten Transzendenz der Formen des linken Teils. Der Kontrast der krausen Vielgliedrigkeit der
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Gewandung unter dem Armel sucht er zu besei-
tigen, indem er die durch den zuriickgenomme-
nen Arm und seine motivischen Ahnlichkeits-
relation unten entstandene Schrige durch Uber-
tragung aufdie linke AuBensilhouette dazu benutzt,
um durch ihre Fortfiihrung in den Innensil-
houetten von unten nach oben, von rechts nach
links in groBen Konturen das Ganze zu umfas-
sen. Man kann aber nicht sagen, die &ltere
Komposition sei nun in ihrem Grundgedanken
vollendet worden. Die Verdnderung greift viel-
mehr in dem Motiv einen ganz anderen Gedan-
ken auf: Der nervose Schreck, das plotzliche
Zusammenfahren nach vorangegangener Ruhe
ist in den dissonierenden Formen der élteren
Figur zum Motiv geworden, wihrend in Diirers
Komposition die bloe formale Geschlossenheit
der iibernommenen Motive Endziel der Gestal-

tung ist.ll)
Wie einzelne Figuren so wurden auch ganze
Kompositionen zu feststehenden Typen, die eine
kiinstlerische Umformung im Sinne der Schule
oder eine Neubildung im Sinne des Original-
werkes erfahren haben. Hierher gehéren natiir-
lich vor allem auch die schon im 15. Jahrhun-
dert besonders bei Schongauerschen Stichen iibli-
chen Umsetzungen von graphischen oder maleri-
Abb. 101. Holzschnitt Abb.101 a. Diirer, Holzschnitt ~ schen Werken ins Relief. Es gibt im 16. Jahr-
aus d. Missale speciale Kreuzigungsausschnitt, hundert Fille, wo den besonderen und neuen Kom-
B v abbung 1493 2" 1510. B. 55. positionsbedingungen durchaus Rechnung zu
tragen versucht wird. (Leu Hering, in seinen
Eichstitter Reliefs, siche Mader, L. Hering). Im allgemeinen aber begniigt man sich mit einer, den neuen
Geschmacksbedingungen Rechnung tragenden Umbildung gegenstindlicher Einzelheiten. Das Relief des Bordes-
holmer Altars ist als Beispiel neben vielen anderem zu nennen (Schongauerstiche!)l2). Die Verfliichtigung der
so langgestreckten Figuren in die Flammenmotive des Hintergrundes muflte von dem Plastiker damals als ein
malerisches Spezifikum verworfen werden, anderseits wire der die beiden Gruppen verbindende Holleneingang, im
Relief so weit in den Vordergrund geriickt wie in der Vorlage, doch zu anspruchsvoll geworden und, reduziert
auf eine kleine Nische, wird dessen verbindende Funktion durch die Wiederholung des ausgestreckten Armes
und die so entstehenden Ahnlichkeitsbeziehungen zwischen links und rechts zu ersetzen versucht. Freilich
wird dieses Armmotiv nicht mit den iibrigen Gruppenteilen wie bei Diirer verbunden, zumal die panora-
matische Sonderexistenz der idealisierten Gestalten mit ihren weichen Formen und trdumerisch sentimen-
talen Blick und Gesten, d. h. das gegenstindlich Einzelne mehr gilt als die sinnliche Einheit des Ganzen.
Die hiufige und oft gedankenlose Ubertragung solch malerischer Kompositionen ins Holzrelief ist natiir-
lich kein Zeichen fiir eine hohe Geschmackskultur. Der Siiden hatte hierin ein kiinstlerisch viel feineres Gefiihl.
Auf rein malerischem Gebiete sind die Modernisierungen von Diirers sog. Grofen Gliick kunst-
geschichtlich und kunstwissenschaftlich gleich lehrreich (Taf. VII). Diirer hat die Figur selbst ,,Nemesis*
genannt. FEine rollende Kugel auf einer Gewitterwolke trdgt die befliigelte Gestalt, mit dem Goldkelch in
der einen, den Ziigel in der andern Hand, iiber die tief unten liegende Erde hinweg. Man kommt unbe-
fangenen Auges iiber eine Atelierpose und Maskerade nicht ganz hinweg. Das scheinen auch die spéteren
Kiinstler empfunden zu haben. Aldegrever (Abb. 105) hat etwa fiinfzig Jahre spiter eine schlanke Amazonen-
gestalt daraus gemacht, die kunstgerecht den Buckelpokal serviert und, die Schonheit des ganzen Korpers dar-
bietend, eine elegante Wendung auf der Kugel macht, die bei Diirer sicherlich erst nachtréglich den fiir
einen ebenen Boden erdachten Fiien untergeschoben worden ist. Aber was die Figur an ,,Schonheit®
gewonnen haben mag, hat das Bild verloren. Man zeichne die Silhouette der Figur samt Fliigel und
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Abb. 102. H. Briiggemann, Holzrelief des Bordes- Abb. 103. A. Diirer, Christus in der Vorholle,
holmer Altars (1521). Holzschnitt (um 1510). B. 41.

Zutaten nach und man wird verworrene Konturen erhalten, denen der Zusammenhang mit dem Wolken,
motiv fehlt. Bei Diirer wird eben durch Fliigel und Arm die Ahnlichkeitsbeziehung zu dem Wolkenmotiv
hergestellt, das die flatternde Gewandung ebenso energisch aufgreift, wie die in Aufsicht gegebene
Landschaft, deren Berge, Fliisse, Hauser und Seen im gewitterigen Halbdunkel nicht nur im einzelnen
sondern auch im ganzen im Sinne eines musikalischen Motives die Grundformen der Wolkensilhouette
wiederholen. ,Nemesis®“ schwebt nicht nur iiber der Erde, sie beherrscht sie, ein Gedanke, der aber
nicht durch die Gebdrde sondern durch die formalen Relationen sich auszudriicken versteht. Der Inhalt
ist Form gewordene Geistigkeit. Die Figur hat in dieser Unverriickbarkeit ihrer alles bestim-
menden Stellung etwas von der unwiderstehlichen Macht des Gesetzes. Den diisteren Gewitterzauber,
der ihre Gegenwart verkiindet, begleitet sie mit ihrem Spott. Man entdeckt auf einmal, wie gut diese
harte Lebendigkeit der brutalen Korperkonturen, ebenso ,héBlich wie kraftvoll zur Idee des Ganzen
palt. Man darf nur iber der als hiaBlich empfundenen gegenstindlichen Einzelheit die Schonheit
des Ganzen nicht vergessen. Der gewitterige Farbkontrast der Landschaft unten kehrt auch in der Figur
oben wieder, und die Ruhe ihrer Haltung findet bildméBig ihr Analogon in dem schweigenden Grau des
Hintergrundes, der Gestalt, die wie eine starke Macht aus wilder Uberfiille emporwichst und mit
bitterem Léacheln iiber die Grenze des Lebens hinschreitend seine eigensinnige Stédrke, seine Nichtigkeiten
und seine Wunder vor das stille Firmament der Ewigkeit treten 148t, wo jedes Ereignis, sich in die Unab-
dnderlichkeit des Seins verlierend, zum Zustand und Gesetz wird.

In dem Stiche Aldegrevers ist die Figur (Abb. 104), vor dem offenen Grabe stehend, ins Sentimental-
Romantische gezogen und ohne dies traumhafte Vorwértsdringen der Glieder in pritentidser Wiirde in
einen weiten, aber formal recht zimperlichen Raum gestellt, der zu den robusten schwellenden Formen
des athletischen Korpers schlecht passen will.

Manuel Deutsch iibersetzte das Ganze ins Volkstiimliche mit parodistischen Tendenzen (Abb. 106).
Die iibersinnliche Idee des Ganzen und die formalen Beziehungen sind recht griindlich beseitigt worden. —
Daneben wéren auch die Verwertung und Umarbeitung auBlerdeutscher Motive zu nennen, die im 14. und
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Abb. 104. Aldegrever, 1Asliegorie, Stich (1525). Abb. 105. Aldegrever, 1IA\fISemesis, Stich (1555),
B. B. .

15. Jahrhundert natiirlich ebenso nachzuweisen sind wie vor allem im 16. und oft interessante Streif-
lichter nicht nur auf die persénliche Eigenart, sondern auch die naive AuBerung des nationalen Charakters
zu werfen wissen. Bartel Behams Stich (Abb. 108) ist nur eine Umarbeitung eines vielleicht auf eine
verlorene Originalkomposition Giorgiones (Abb. 109) zuriickgehenden Kompositionsmotives ins Deutschell).
Der sehnsiichtigen sibyllenhaften Frauengestalt mit der grandiosen Entfaltung ihrer Silhouetten, ihrer
so seltsamen Verbindung von animalischer Sinnlichkeit, heroischer Grofle und sentimentaler Resignation
setzt der Deutsche das hiusliche Gliick in der Erfiillung der Mutterpflichten entgegen, wiirdevoll und
streng. Aber der Raum ist doch mehr Kulisse fiir die Figur, auch Stuhl und Tisch, nur daB3 der durch
die so entstehende Vielgliedrigkeit des Raumes durch die Zweiteilung des Fensters und Verkleinerung der
Gestalt Rechnung getragen wurde. Freilich gegeniiber Diirerschen Rdumen will diese formale Disziplin
puritanisch niichtern und streng erscheinen, so daB3 die krausen Gewandfalten in ihrer herben Eigenwilligkeit
wie Fremdkorper in der vornehmen Ruhe des Ganzen erscheinen. Doch erstreckt sich die Umarbeitung
der Komposition konsequent auf alle Teile des Bildes, das trotz der Benutzung fremden Gutes daher als
Originalwerk gelten muB.

Anmerkungen und Literatur.

*) Als Quellen kommen hierfiir vor allem in Betracht: Das Buch der Malerzeche in Prag (1348);,
Quellenschriften fiir Kunstgeschichte XIII, hrg. von Matthias Pangerl mit Beitrigen von A. Weltmann 1878;
die Augsburger Malerbiicher, zwei Bénde im Archiv der Stadt, mit Satzungen vom Jahre 1471; ebenso
die StraBburger Artikelbiicher, drei Bénde im Stadtarchiv, mit Satzungen vom Jahre 1456 und 1462 mit
spateren Zusidtzen u. a. Sehr wichtig war natiirlich der genossenschaftliche Zusammenschluf3 in der Zunft
auch deshalb, weil diese ihre eigene Gerichtsbarkeit hatte und so ihrerseits eine Offentliche Gewalt aus-
iibte, von der sie sich gleichzeitig emanzipiert. Ergidnzendes findet sich in ,,Die Kunstbestrebungen am-
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bayrischen Hofe unter Albrecht V. und seinem Nach-
folger** von J. Stockbauer; Quellenschr. z. K VIII
und der Niirnberger Ratsverldsse iiber Kunst und
Kiinstler im Zeitalter der Spétgotik und der Renais-
sance (1449), 1474—1618 (1633) von Th. Hampe;
in Quellenschr. z. K. Bd. XI, XII, XIII; mancherlei
Material wird man in den Technischen Mitteilungen
fiir Malerei, hrg. von Kaim (Miinchen) und bei Trim-
mel, Gemildekunde, 2. Aufl., Leipzig 1904, finden.

2) Es wire noch zu untersuchen, von wann

an man an Stelle des artistisch-technischen oder
des materiellen Wertes im Kunsthandel den
asthetisch-kiinstlerischen in den Vordergrund zu
schieben begann. Die Kirche selbst betrieb noch
im 15. Jahrhundert zum Teil einen Kunsthandel.
In Ko6ln wurden auch von Klosterverwaltungen
(namentlich St. Severin) formliche Gemaéldeaus-
stellungen niederldndischer Bilder veranstaltet, in
denen nur der Platz fiir die Stifterfiguren frei-
gelassen wurde, um dann von heimischen
Kiinstlern hinzugemalt zu werden. Diese Art des
Kunsthandels diente natiirlich ideellen Zwecken,
doch vollzieht sich zweifellos schon im 14. Jahr-
hundert der Ubergang von der ,,Kundenproduk-
tion zur Warenproduktion® zum mindesten auf
dem Gebiete der Miniaturmalerei, siche Paul Drey,
Die wirtschaftlichen Grundlagen der Malkunst,
Stuttgart-Berlin 1910, dort auch ein Verzeichnis
der élteren Literatur.

3) Hierflir besonders: Eastlake, Ch. . Ma-
terials for a History of Oil Painting 1893, Lon-
don, in Ubersetzung von J. Hesse 1907, Hartleben, )

Wien (,,Beitriige zur Geschichte der Olmalerei*®); Abb. 1U0. Manuel Deutsch, Nemesis,

F. G. Cremer, Untersuchungen iiber den Beginn der Handzeichnung, Basel.

Olmalerei, 1899; Malmaterialienkunde als Grund-

lage der Maltechnik von A. Eibner, Berlin 1909, S. XX—XXIII. Dort findet man die gesamte &ltere und
neuere Biicher- und Zeitschriftenliteratur. Als Altar formen kommen zunichst drei bezw. vier Gattungen
in Betracht: der Altarvorsatz, der an Stelle der Tapisserien die Stirnseite des Altars schmiickte, dann das
seltene Diptychon und das héufigere Triptychon, und schlieBlich der monumentale Altarschrein, der an Stelle
des einfachen Devotionsbildes gewaltige Dimensionen erhielt und zunéchst als Behélter der Holz- oder
Elfenbeinskulpturen gedacht war. (Zur Entwicklung der Altarform siche Anhang des Bandes.)

1) Gut ersichtlich in der Anbetung der Koénige von Meister Francke (Taf. II): der stumpfe und nur
reflektierende Ton der Deckfarbe Zinnober und die transparenten Tone des Krapplackkopftuches des Joseph
links und des zum Teil mit einem Lasurgriin dargestellten Rockes des vordersten Konigs.

5) Die ,,Skizze* wurde entweder in den Gipsgrund eingeritzt oder mit Temperafarbe aufgetragen.

6) Cipolla, la pergamena rappresentante le antiche pitture della basilica di S. Eusebio in Vercelli, Mis-
cellanea di Storia italiana, Serie III, T. VI, Torino 1899, Schlosser, Zur Kenntnis der kiinstlerischen
Uberlieferung im spiten Mittelalter, Jahrbuch der Kunstsammlungen des oOsterreichischen Kaiserhauses,
Bd. 23, S. 308.

7) Siehe auch Joseph Neuwirth, Das Braunschweiger Skizzenbuch eines mittelalterl. Malers, 1897.

8) Von Hans Hofmann sagt Andreas Gulden, daf3 seine Kopien nach Diirer vielfach fiir Diirersche
Originale verhandelt worden seien; sieche Johann Neudorfers Nachrichten, hrg. von G. W. K. Lochner,
Wien 1875, S. 198.

9) Der Restaurator des Bildes, Kunstmaler Fridt, hélt diese Kompositionen in ihrer Gesamtheit
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Abb. 107. J. G. Fischer, Die zwolf Apostel, SchleiBheim.

fir Werke von Kompilatoren des 19. Jahrhunderts. Dall Restaurationen dieser Art den Altar schwer
geschédigt haben, ist keine Frage, ebensowenig daB3 sie die vom Restaurator auf Grund der technischen
Befunde angestellten weitgehenden Schliisse m. E. zu ziehen nicht gestatten. Siehe hieriiber das Kapitel
iiber die Anfinge der Kolner Malerschule.

*°) Siehe auch Félschungen auf Diirers Namen, Jahrbuch der kunsth. Sammlungen des allerhdchsten
Kaiserhauses 1909, Bd. 28, S. | ff., Aufsatz Gustav Gliicks. Als Falschung in diesem Sinne kann natiirlich
das interessante Werk des Hofmalers J. G. Fischer (1580—1643) in Schleiheim (Abb. 107) nicht bezeichnet
werden. Vielmehr handelt es sich um ein Altarwerk, das aus berithmten Vorbildern, die ausschlieBlich
Diirerschen Werken entnommen wurden, zusammengesetzt ist: rechts oben das rechte Paar, unten das
linke der Diirerschen Apostel, in der Mitte eine Riickenfigur des im 18. Jahrhundert in der Miinchner Resi-
denz verbrannten Helleraltars Diirers: Die Kopfe im Hintergrund zum Teil lustige Variationen von den
Kopfen der Apostelpaare.

) Siehe Champell Dodgson im Burlington Magazine, Bd. 20, S. 95.

1z) Siehe auch Mitteilungen des Germanischen Museums, 1901, S. 166.

13) Der Stich wird irrtiimlicherweise Marc Antonio zugeschrieben. Paolo Veronese benutzt dieselbe
Komposition in seiner Vision der heiligen Helena in London. Die Graphische Sammlung in Miinchen
besitzt eine Michelangeleske Umarbeitung des Motives. Vielleicht ist Sebastiano del Piombo der ,,Zwischen-
trager” gewesen.
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Abb. 108. Bartel Beham, Muttergliick (Stich). B. 8. Abb. 109. Venezianisch Anfang 16. Jahrh. (Stich).

B.
Perspektive und Allgemeines iiber Raumprobleme.

Kunstwissenschaftlich kommt das perspektivische Raumdarstellungsprgblem nur insoweit
in Betracht, als es im Zusammenhang mit dem Vorstellungsakt ein optisches zugleich ist. Es wird
noch heute viel Unfug mit dem Worte ,,Perspektive’ getrieben, teils dal man ohne nihere Priifung
des Tatbestandes von perspektivischer Raumkonstruktion spricht, wo solche entweder gar nicht
vorhanden ist, oder die Konstruktion einem von den heutigen Grundsétzen perspektivischer
Raumdarstellung sehr wesentlich verschiedenen Prinzipe folgt. Soweit nun die Tatsache der
geometrischen Darstellung eines oder mehrerer Teile des Raumbildes erweisbar ist, wird sich
die Kunstwissenschaft nicht mit der Feststellung von Art und Umfang der Kenntnis perspek-
tivischer Konstruktion begniigen diirfen, sondern ihre eigentliche Aufgabe als Kunstwissen-
schaft beginnt erst da, wo der Ausgangspunkt der Konstruktion und ihr optisches Resultat in
seinen Beziehungen mit dem Ausgangspunkt und Verlauf des sinnlichen Vorstellungsaktes
negativ wie positiv in Verbindung gebracht werden kann. Wer den geschichtlichen Verlauf des
sog. Raumdarstellungsproblems — was jedoch nicht notwendig als ein Sonderproblem in der
Kunstwissenschaft angesehen werden muB3 — verfolgt, wird zudem erkennen, da3 das Problem
der Perspektive lédngst das kiinstlerische Denken beschiftigte, wobei aber der springende Punkt
nicht, wie man das zumeist auch heute noch lesen oder horen kann, die Frage nach der Dar-
stellung des Korperlichen bezw. Raumlichen auf der Fldache ist, sondern — was durchaus
etwas anderes sagen will — die Frage nach den sinnlichen Beziehungen der Gesichtsvor-
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Stellungen von den Erscheinungsmotiven eines

Ré&umlichen mit den wirklich vorhandenen oder

vorgestellten Grenzen einer Ebene, wodurch

ein Ganzes, das ,,Bild*, entsteht. Die Problem-

stellung ist in dieser Hinsicht zumeist deshalb

eine unkiinstlerische, weil sie von Beziehungen

unbeziehbarer Elemente ausgeht: der mate-

riell vorhandenen Flache in ithrem gar nicht

bestehenden Gegensatz zu einem ideell raum-

lich ,,gedachten®, aber tatsdchlich doch eben-

falls — im materiellen Sinne — als Fliche

gegebenen Erscheinungskomplexe. Der sub-

jektive psychologische Standpunkt wird mit

den objektiven Erscheinungstatsachen verwech-

selt, philosophisch dasselbe wie die subjektive

Absicht der Mitteilung mit dem logischen Tat-

bestand des Gedachten. Eine Flidche als mate-

riell tastbarer Gegenstand kann nie die Idee

einer kiinstlerischen Vorstellung beeinflussen,

sondern die Fliche des Papiers oder der Lein-

wand kann nur insoweit in den Bildgedanken

miteinbezogen werden, als sie ,,Idee” geworden,

bereits durch den besonderen Akt der Vorstel-

lung durch ihre Grenze als ebener Raum-

komplex gedacht worden ist. Man macht zu-

Abb. 110. Speisung des Elias, Wenzelbibel. m§ist aus der' groBeren oder ger?ngeren.Féhig-

Wien, Hofmuseum. keit der — wie man sagt — dreidimensionalen

Raumdarstellung, d. h. also aus einem quali-

tativen Unterschied einen prinzipiellen und nimmt die Resultate der subjektiven Erfahrung als er-

kenntnistheoretisches Fundament vermeintlicher objektiver, wissenschaftlicher Entwicklung. Tat-

sdchlich aber gibt es keine noch so flaichenhafte Darstellung, die nicht rAumlich gedacht und

auch raumlich dargestellt wére. Allerdings schlieBt das Problem der Raumdarstellung eben nicht

ohne weiteres in sich die Einfiigung selbstiandiger, die Tiefe darstellender Motive, so wenig

als das Raumproblem sich irgendwie jemals mit dem Problem der dreidimensionalen Korper-
darstellung deckt.

Man hat auch von einem transformatorischen Charakter der Darstellungsmittel der
Flachenkunst gesprochen oder dem illusionistischen Charakter der Wirkung. Auch die Plastik
besitzt gegeniiber dem jeweiligen Vorbilde transformatorischen Charakter und wohl auch
illusionistischen. Tatsdchlich wird iiberhaupt kein korperlicher Gegenstand ,transformiert®,
sondern hochstens das Gesichtsvorstellungsbild von diesem Gegenstand. Es ist aber im
Hinblick auf das Prinzip des kiinstlerischen Denkens gleichgiiltig, ob das Resultat desselben ein
materiell tastbarer, wirklicher Korper oder ein nur scheinbarer ist. Denn in beiden Fillen
liegt dasselbe Prinzip den sinnlichen Beziehungen zugrunde, durch die uns ein
Korper als solcher erscheint und der kiinstlerische Wert dieses Korpers liegt ja nicht in
der scheinbaren oder wirklichen Korperlichkeit, sondern in der Ursache desselben: in der
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Erscheinungsrelation. Auch das

Sprachprinzip wird ja nicht

durch den Schein oder die Wirk-

lichkeit des Ausgesagten irgend-

wie beriihrt. Auch gibt es keinen

Gegensatz in der Kunst von Wis-

sen oder Sehen, denn das Wissen

vermag wohl das Material des

kiinstlerischen Denkens zu beein-

flussen, nicht aber sein Prinzip.

Denn auch das ,,Gewufite” kann

nur als sinnliche Erfahrung dar-

gestellt werden und unterliegt dem

Prinzip sinnlichen Denkens. Man

kann deshalb auch nicht sagen,

die Perspektive sei das Resultat

der Projektion des Raumes auf

die Fliche, denn das perspekti-

vische Problem betrifft den opti-

schen Tatbestand des Raumbildes

unabhéngig von jeder Flachen-

projektion. Aus demselben Grunde

ISt.dle Persp"ektlve' auch nicht da‘l‘s Abb. 111. Meister von Hohenfurth, Geburt Christi.

Mittel zur Uberwindung der Fla- Hohenfurth, Stift.

che, sondern ein durch Beobach-

tung erworbenes sinnliches Material des kiinstlerischen Denkens. Die moderne Asthetik faBt das
Problem stets von der psychologischen, nicht kiinstlerischen Seite an, denn sie fragt, wie
entsteht der rdumliche Eindruck, wobei sie zumeist das Dreidimensionale im Gegensatz zum
Zweidimensionalen, mithin einen Sonderfall einer sinnlichen Vorstellung meint, statt zu
fragen, durch welche sinnlichen Mittel fassen wir R&umliches als eine sinnliche Einheit.
Wenn daher im folgenden von ,,Silhouetten* gesprochen wird, so wird nicht einer flichen-
haften Auffassung der Korperwelt das Wort geredet, sondern nur der Tatsache Rechnung
getragen, daBl in jedem Falle der Eindruck des Korperlichen Resultat von Erscheinungs-
relationen ist, die sich auf Grenzbeziehungen von Farbflecken griinden. Hierbei ist bei der
Bezeichnung ,,Farbe” nur an HelUgkeitsunterschiede gedacht, die die materiell benennbare
Farbe in sich schliefen, wie anderseits die ,,Grenze* die sichtbare matericlle Linie, wie die
bloBe, durch den Helligkeitskontrast sich ergebende Silhouette der Farbflecke in sich begreift.
Der rationalistische Aufbau der rdumlichen nach den Gesetzen der mathematischen Perspek-
tive unterliegt stets dem individuellen kiinstlerischen Vorstellungsleben. Denn schon die fiir
die Perspektive malgebende Blickrichtung wird durch das Interesse des Gestaltenden aus-
schlieBlich bestimmt und damit zusammenhidngend Horizont-, Augen-, Distanz- und Flucht-
punkt; abgesehen davon, daBl die monokulare Auffassungsform des perspektivischen Raum-
bildes nur eine ideale Darstellungsform ist, die dem binokularen Sehen niemals Rechnung
zu tragen vermag, soferne man iiberhaupt geneigt ist, vom physiologischen Standpunkte aus
das Problem zu betrachten und iiber die naturalistische Richtigkeit der Raumdarstellung nach«

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei. 7
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zudenken. Die mathematische Perspektive
stellt weder im Sinne des tatséchlichen Seh-
vorganges ein richtiges Raumbild dar, noch
vermag sich ihre Gesetzlichkeit irgend-
wie frei von dem kiinstlerischen Denken
zu machen. Umgekehrt wére zu sagen,
dall die Anwendung der perspektivischen
Regeln nicht notwendig einen Fortschritt
in der Raumdarstellung bedeuten muB, ja
vielfach ist die Eigengesetzlichkeit der Per-
spektive das retardierende Element in der
einheitlichen und logischen Vorstel-
lungstéatigkeit des Kiinstlers. Die Raum-
darstellungen, die vor dem Auftauchen per-
spektivisch-mathematischer Konstruktions-
versuche entstanden sind, beanspruchen
daher mindestens das gleiche Interesse
wie jene, die auf den Kenntnissen dersel-
ben aufgebaut sind.

Von einer nach modernen Gesichts-
punkten wissenschaftlichen Perspektive
kann iiberhaupt erst vom 18. Jahrhundert
ab gesprochen werden. Im Mittelalter ist
der Ausgangspunkt der Bildvorstellune
bald die alles Einzelne bestimmende Bildgrenze, bald sind es die Gestaltmotive der Figuren. Was
am Ende des 14. Jahrhunderts auf diesem Gebiete neu erscheint, ist die Scheidung besonderer
Tiefenraumvorstellungen von den in Verbindung mit den Figuralkomplexen stehenden Raummoti-
ven, wodurch der systematischen Rezeption der mathematischen, nach drei Dimensionen scheidenden
Perspektive der Weg bereitet wird. Dieser Entwicklungsgang ist durchaus ein allméhlicher. Man
hat sich bisher zu sehr von dem allgemeinen groBBeren Geschick perspektivischer Raumdarstellung
und Tendenzen zu illusiondren Raumwirkungen verleiten lassen, um von einer ,,Erfindung* der
Perspektive zu sprechen. Was die Malerei des Nordens im 15. Jahrhundert betrifft, so 143t sich aber
nirgends, zumal in der ersten Héilfte des Jahrhunderts, eine in unserem Sinne wissenschaftliche
Methodik nachweisen, die dem Aufbau der Raumbilder zugrunde gelegen hitte. Man kann nur
von der Tendenz zu einer solchen sprechen. In Italien ist das anders. Hier sind es schon um 1430
auf dem Gebiete der darstellenden Geometrie erfahrene Architekten, die dem Kiinstler, nicht
selten in gemeinsamer Arbeit, freilich oft sehr zum Schaden der kiinstlerischen Einheit, den Raum
konstruieren, und vor allem im 16. Jahrhundert mogen es besonders bei den grolen Monu-
mentalwerken mathematisch geschulte Architekten gewesen sein, die vielfach bei den Schop-
fungen gemeinsam mit den gelehrten Humanisten bei den Bildwerken Paten gestanden haben.

Fiir die niederldndischen wie teilweise neuerdings auch italienischen Malwerke des 15. Jahr-
hunderts hat Kern angefangen, systematische Arbeit zu leisten, obwohl er freilich gerade vor
den Toren der Kunstwissenschaft selbst haltmacht und den aufgegriffenen Faden nicht wirk-
lich ins Reich der Kunst hiniiberspinntl). Die im folgenden genannten Beispiele kdnnen natiir-
lich, zumal hier noch keinerlei Vorarbeiten vorhanden sind, keine wirkliche systematische

Abb. 112. Kdolnisch um 1410, Utrecht, Erzbischofl. Museum.
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Gliederung des Materials darstellen,
aber doch in die Grundfragen einfiih-
ren, auf die dann bei Behandlung der
einzelnen Zeitabschnitte zuriickgegrif-
fen wird.

Die kunstwissenschaftlichen Biicher
bauen die Entwicklung der Kunst nach dem
abendlidndischen Raumdarstellungsideal der
,.Raumperspektive” auf, ohne dal} sie sich
dieser dogmatischen Voreingenommenheiten
irgendwie bewufit wiirden. Neuerdings hat
Wulff in einem sehr lesenswerten Aufsatz
iber die umgekehrte Perspektive und die
Niedersicht den Fragen ndherzukommen
versucht, meines Erachtens aber zwei hete-
rogene Dinge zusammengenommen: die
panoramatische Niedersicht, die ein per-
spektivisch zwar inkommensurables aber
vom Standpunkt des Beschauers aus rich-
tiges Raumbild ohne Riicksicht auf die sinn-
lichen Beziehungen der Teile gibt, und
ein Raumbild, das als Erscheinungskomplex
ausschlieBlich durch die Gesichtsvorstel-
lungdes Schaffenden, die kiinstlerische Denk-
notwendigkeit bedingt ist und den sinn-
lichen Zusammenhang aus der Idee der han-
delnden Figur gewinnt. Hierbei geniigt es
nicht, auf die Tatsache hinzuweisen, daf
in bestimmten Zeiten (wie etwa im 14. Jahr-
hundert) dhnlich wie teilweise in der antiken Abb. 113. Kopie nach dem Meister des Kalvarienberges,
oder orientalischen Kunst von der Haupt- Basel (n. Geisberg).
figur aus die Raumvorstellung des Kiinstlers
ihren Ausgangspunkt nimmt, so daf} die Gestalten der Umgebung von ihr aus nach hinten wie nach vorne
sich systematisch verkleinern (wie etwa in Abb. 113), denn das ist auch in der Darstellung aus der Wenzel-
bibel vom 14. Jahrhundert (Abb. 110) zu finden, und doch liegt der Fall prinzipiell anders. Desgleichen
ist’s mit dem Hinweis auf die Niedersicht nicht getan, denn diese ist bei prinzipiell anderem Aufbau auch in dem
Kolner Bilde (Abb. 112) zu finden. In Abbildung 111 ist das Dach iiber der Madonna in Un tersicht, die
Figuren wie teilweise die Madonna selbst in Nied er sicht gegeben, mithin ein neutraler Augenpunkt in der
Mitte des Bildes angenommen. Man beginnt nach einem feststehenden idealen Augenmittelpunkt systematisch zu
komponieren, nachdem die Relationen zwischen den Gegenstinden im Bilde und dem Beschauer wichtiger
werden als ihre sinnlichen Beziehungen unter sich. Man versuchte die verschiedenartigen Positionen
durch die Erscheinungen $u bestimmen, was notwendig auf Kosten der Erscheinungsbeziechungen gehen
mufite. In dieser ersten Form der von der Eigengesetzlichkeit der Erscheinung sich loslosenden perspek-
tivischen Darstellung werden die Tiefenkonturen (siche Baldachin) noch parallel, der tastbaren Wirklichkeit
entsprechend, nicht zusammenlaufend gegeben, im Gegensatz zu Abbildung 112, wo der linke Teil des
Daches in Ahnlichkeitsbeziehung zur Figur darunter in Niedersicht, rechts aber in Untersicht unabhingig
davon die Tiefe darstellt. Der Stich des Meisters des Kalvarienberges (Abb. 113) 146t aber ebenfalls
einen neutralen Blickpunkt vermissen. Das Terrain, treppenartig aufgebaut, ist im wesentlichen in Nieder-
sicht gegeben: alles Aufrechtstehende (Menschen, Tiere, Bdume) im Profil. Wihrend aber die Hiuser in
ihrem systematischen Wechsel von Profil und Niedersicht (durch die wechselnden Motive des figuralen Teiles
bestimmt sind, wird das von oben gesehene Terrain vorne eine panoramatisch frei sich entwickelnde Biihne
fir die Hauptfiguren, wie ja iiberhaupt nach dem Vordergrund zu die Erscheinungszusammenhinge sich
lockern. Ein altes und ein neues Raumdarstellungsprinzip trifft da zusammen.

7
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Abb. 114. Schwibisch um 1450, Pfarrei Abb. 115. Stich des Meisters E. S., Dresden, Kgl. Kupfer-
St. Moritz, Augsburg (Phot. Hofle). stichkabinett.

Die Komposition der Wenzelbibel (Abb. 110) unterscheidet sich insoferne wieder von den beiden Dar-
stellungen, als sie weder systematisch von einem neutralen Blickpunkt des Beschauers aus organisiert,
noch in einer ,,freien* Beweglichkeit des von den Raummotiven sich loslosendem Figiirlichen sich gefallt, viel-
mehr aus der diesem zugrunde liegenden Idee selbst heraus auch die von allem optischen Rationalismus
unabhingigen Erscheinungsbeziehungen gewinnt. In dem Bilde wird in allen Teilen (Bdume, Felsen, Ter-
rain, Figuren usw.) systematisch aus der Profilansicht die Niedersicht entwickelt, wobei die verschiedenen
Silhouettenmotive allein durch das der Hauptfigur bestimmt werden; der ,,Heilige auf dem Berge* ist so-
mit gewissermafen das Bildmotiv. Der Berg ist aber nicht von materieller Grof3e, himmelhoch sich in den
Raum ausdehnend, sondern der ,,Berg®, die Entwicklung aus der Tiefe zur Hohe, ist der Grundgedanke
jeder Teilform des Bildes, wobei diese Idee des Ansteigens immer zugleich auch die Silhouettenform
der Hauptperson in sich untrennbar enthélt; vollig im Sinne des logischen Aufbaues der Musik. Noch deutlicher
finden sich diese Ideen auch ausgepridgt in der Auferstehung des Meisters von Wittingau, wo das ,,Aufer-
stehen* Bildgedanke insoferne geworden ist, als durch die Niedersicht des ganzen unteren Teiles das Schweben
Christi sichtbar gemacht wird (Taf. IX), ohne dal der Bildzusammenhang mit dem Hintergriinde verloren geht.

Wer die Kunst des 15. Jahrhunderts verstehen will, mufl auf diese Leistungen des 14. Jahrhunderts
zuriickgreifen. In der Anbetung des Kindes des Meisters E. S. (Abb. 115) ist der Gedanke des Anbetens
durch die Staffelung der Figurengruppe, die so reizvoll von links oben durch den Engel nach rechts her
zum liegenden Christkind gefiihrt wurde, zum bestimmenden Raummotiv geworden, denn die Mauerprofile
u. a. dahinter sind auf dieses Gruppenprofil eingestellt. Aber der Baldachin dariiber mit seiner fast zentral-
symmetrischen Anordnung fithrt hier ein selbstindiges Tiefenmotiv ins Bild ein, das so nur geringen
Zusammenhang mit dem Gruppenmotiv hatl). Die Gestaltungsgrundsidtze der Hohenfurther und die der
Wenzelschen Bilder vermengen sich hier. In den beiden Gemélden der Pfarrei St. Moritz (Abb. 114)
und des Sterzinger Altars (Abb. 116) sind diese Kompositionsprinzipien weitergefiihrt. In dem schwébischen
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Bilde wird der Vordergrund wie der Hintergrund
gleichmiBig in Niedersicht gegeben, so daf3 der Ge-
danke der Tiefenentwicklung mit deni des Figuren-
motivs verbunden wird, und die ganze Landschaft
wie alle architektonischen Zutaten in einer relativ ein-
heitlichen Kurve aus der Hohe des Hintergrundes
nach der Tiefe des Vordergrundes mit den Figuren
zugleich sich entwickelt. Die Idee der anbetenden
Hingabe an das Kind umfaBt durch diese Organi-
sation auch den sinnlichen Gesamtbestand des Bildes
mit sehr interessanten Einzelbeziehungen. Alles ist
eng zusammengeriickt in dem Bilde, der Faden der
Komposition darf nirgends abreilen. Man soll
nicht das Gefiihl des Leeren bekommen. In dem
Sterzinger Altarbild (Abb. 116) ist das Motiv des
weitrdumigen Holzschuppens tonangebend, der ganz
vorne aus der Bildebene und ihrer Grenze nach der
Tiefe sich entwickelt, wobei die beiden ,,handeln-
den* Hauptpersonen formlich in die perspektivisch
sich verkiirzenden Raummotive eingebaut sind. Hier-
bei ist aber fiir die um die Madonnafigur herum
gruppierten Wénde ein bedeutend weiter nach links
in der Bewegungsrichtung der Madonna entsprechend

liegender Augenpunkt angenommen, ebenso wie fiir Abb. 116. Hans Multscher, Anbetung des Kindes,
die Steinpodeste des Eckpfostens rechts vorne, der Sterzing, Rathaus (zwischen 1456 und 1458).
entsprechend der Dreiviertelprofilansicht der Figu-

ren ilbereck gestellt, also nach der Tiefe geriickt

ist (auch die Strebe wird in Verkiirzung gesehen), was eine Schrigstellung des jedoch nur horizontal
verlaufenden oberen Querbalkens nach sich hétte ziehen miissen. Trotzdem also so offensichtlich bereits
der leere Raum in seiner autonomen Struktur im Vordergrund des kiinstlerischen Interesses steht und
trotz der rationalistischen Konstruktionstendenzen vermag sich der Kiinstler von dem traditionellen
Idealismus im Raumaufbau nicht loszuldsen, der teilweise noch durch das Figurenmotiv bestimmt wird.
Ein Stich des Meisters E. S. 146t dhnliche Grundsétze erkennen (Abb. S. 120, Nr. 135). Man darf natiirlich
nicht von einem dogmatischen Standpunkt aus urteilen, wie dies in einem kunsthistorischen Buche zu lesen
ist, ,,daf} es dem Meister auch jetzt noch nicht moglich ist, ein so einfaches Ding wie ein rechtwinkliges Gartentor
perspektivisch richtig darzustellen*. Es handelt sich eben nicht nur um ein ,,Gartentor*, sondern um die
Sichtbarmachung seiner Erscheinungsbeziehung zu denen der verschiedenen Raummotive. Der untere Teil der
Tiire ergibt sich durch die Einordnung in den sich nach vorne 6ffnenden Raum, der obere Teil erhélt seine
Gestalt durch seine Beziechung zu dem landschaftlichen AuBenraum, so dal der Gedanke des Hereinkommens
des Dieners von drauflen nach Innen seine sichtbare Gestalt in der Form des Tores erhdlt. Die spétere Zeit
hat sich solche allgemeine Gestaltungsprinzipien erst zum Teil wieder erwerben miissen. Ubrigens ist zu
bemerken, daB der Kérper des Kindes in Ahnlichkeitsbeziehungen zu den perspektivischen Fluchtlinien rechts
neben die Madonna zu liegen gekommen ist, die so in Wirklichkeit nur die leeren Windeln anbetet.

In der Geburt Christi des Wolfgangs-Altars von Michael Pacher (Abb. 117) laufen die simtlichen Tiefen-
konturen in einem Augenpunkt zusammen, wobei auch der perspektivische Horizont mit dem des Bildes annidhernd
zusammenfillt. Daf es sich natiirlich noch um keine moderne perspektivische Konstruktion handelt, ist selbstver-
standlich, denn abgesehen von der Lage des Augenpunktes sind diese und der Fluchtpunkt hier ein und
dasselbe. Zu bemerken ist aber, dafl alle figiirlichen Teile mit in die perspektivische Konstruktion
einbezogen sind. Das Kind liegt achsenrecht in einer Fluchtlinie, der Unterarm der Madonna im Horizont,
der Riickenkontur der Madonna parallel zur Hauptfluchtlinie des Baldachins usw. Es treten mithin hier die
unsichtbaren Konstruktionslinien als bestimmendes Motiv des Sichtbaren auf, demgegeniiber aber
die Erscheinungsrelationen der Bildeinzelheiten notwendig zu kurz kommen muBten. Die Silhouette der
Madonna steht beispielsweise nicht mehr in einer Erscheinungsbeziechung zu den Balkenmotiven ihrer
Umgebung.
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Abb. 117. Michael Pacher, Anbetung des Kindes, Abb. 118. Schule M. Schongauers, Anbetung
St. Wolfgang (1481). (Phot. Hofle.) der Hirten, Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum.

Eine teilweise Losung der Probleme kann man in der Anbetung der Hirten, einem Schongauer zu-
geschriebenen Bilde in Berlin, finden (Abb. 117). Das sich abtreppende Gruppenmotiv wiederholt sich in
der dahinter vorgeschobenen Terrainkulisse ebenso als den ihrer Silhouette streng angepalBiten Eckpfosten
und -Streben, wobei das bestimmende und vereinigende Motiv der Bildgrenzen, horizontal und vertikal, in
wohlberechnetem Wechsel mit in die durch die Hauptgruppe bestimmte Individualmotive verwoben worden
ist. Das ,,Bild“ entsteht hier aus einer Art motivischen Vereinigung von perspektivischen Tiefenmotiven
und dem aus der Idee der Handlung entwickelten Gruppenmotiv. Das ,neutrale der beiden vereinigenden
Bindeglieder ist das Motiv der Bildgrenze. Doch darf man nicht den Wert der Leistung den vorange-
gangenen Schopfungen gegeniiber liberschidtzen. Man braucht nur die Frage zu untersuchen, wie im ein-
zelnen die Figurensilhouetten zueinander und ihrer Umgebung sich verhalten. Die vorangegangene Zeit
bot da bessere und interessantere Losungen. Da der Augenpunkt in der Schultergegend Josephs liegt,
gehen auch hier teilweise die perspektivischen Konstruktionslinien den optischen parallel. (Die Silhouette
der Hauptgruppe der Fluchtlinie der sie begrenzenden Bretterverschalung rechts unten usw.)

Die einfachste perspektivische Erkenntnis, die natiirlich die Zeit am Anfang des 15. Jahrhunderts beschéf-
tigt hat, war das Zusammenlaufen rdumlich paralleler Linien, ohne daf3 hierbei ein einheitlicher Fluchtpunkt
wirklich angenommen wurde (siche Abb. 120). Die rein optische Erkenntnis entbehrt mithin des mo-
dernen wissenschaftlichen Fundamentes. Die Horizontalkonturen fast stets parallel zur Bildgrenze gegeben,
werden ebensowenig in dies perspektivische System einbezogen wie die Figuren (infolge der zu nah
angenommenen Distanz). Besonders in Niirnberg bleibt die mittelalterliche Tradition, die Bestimmung
des perspektivischen Raummotivs durch das der Figuren (Blickrichtung) fast allgemein iiblich und wird
zum auszeichnenden Merkmal dieser Schule und ihres Kreises (vergi. Abb. 121 und 124). In der bald nach
der Mitte des 15. Jahrhunderts entstandenen Verlobung der heiligen Katharina (Abb. 119) sind die perspek-
tivischen Fluchtlinien selbstdndige Motive, deren Erscheinung zwar auf das Figiirliche keinen solchen Ein-
fluB hat wie etwa in der Verkiindigung Rogiers (Abb. 38), dennoch ist das Figiirliche nach recht niirn-
bergischer Art Ausgangspunkt der Gestaltung. Daher ist auch der Raum und seine sdmtlichen Utensilien
viel zu klein fiir die Figuren und nur die heilige Katharina steht innerhalb der perspektivisch sich verkiir-
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Abb. 119. Verlobung der heiligen Katharina, niirn- Abb. 120. Perspekt. Rekonstruktion von Abb. 119,
bergisch um 1450, Niirnberg, German. Museum.

zenden Fluchtlinien. Links dagegen beginnen sie erst hinter der Figur, so da3 der oben abschlieBende Quer
balken eigentlich in der Luft hingt (vergi, hierzu die Gestalt des Engels in Rogiers Verkiindigung, der inner-
halb der Fluchtlinien an dieser Stelle steht). Und doch zeigt dieses Bild einen auffallend fein entwickelten
Sinn fiir die formale Beziehung der Teile. Man braucht nur Schrank, Handtuch und Tisch anzusehen,
deren Silhouetten nicht so sehr auf die Charakteristik gegensténdlicher Einzelheiten als auf die formale Bezie-
hung zu den {ibrigen vielen Rechtecksmotiven des Raumes Riicksicht zu nehmen scheinen. Der Linienraum
des Schongauerschiilers (Abb. 36) 146t diese Vorziige ganz vermissen; zudem wirken hier die viel schlichteren
und breiter gehaltenen Gewandfalten mehr wie dort, trotz der niederldndischen Anleihe, als Fremdkorper.
Der Meister des Peringsdorferschen Altars konstruiert (1487) bereits nach einem einheitlichen Flucht-
punkt (Abb. 121), der rechts oben an der Schulter des Heiligen so liegt, daB3 die Fluchtlinien gewissermalien
den Sehstrahlenwinkel dieser Hauptperson bilden. Auch hier kénnte der Heilige kaum aufstehen, ohne mit dem
Kopfe an die Decke anzustoBen und auch die an der Tiirleibung sich ergebenden bolzengeraden Fluchtlinien
sind motivisch vdllig in dem reich gegliederten Bilde verloren. So unwahrscheinlich die ziichtige Trennung
der beiden Geschlechter und so unpraktisch die Situation dem Zweck entsprechend auch sein mag, so gehort
doch diese Schopfung zu den feinsten und interessantesten raumkiinstlerischen Leistungen des 15. Jahr-
hunderts. Die Raummotive sind eine umrahmende Erweiterung und Klidrung der Koérperlichkeit des Figiir-
lichen, die aber doch in Haltung und Erscheinung auch ihrerseits dem perspektivischen Konstruktions-
gedanken Rechnung tragen. Auch greifen zusammenhaltend und ordnend hier {iberall in klar {iberschau-
barer Struktur die Grenzmotive des Bildes ein. Daher auch das erstaunlich feste Gefiige des Ganzen.
Der breiten Riesengestalt des Lucas, wie der midchenhaften Zartheit der Gottesmutter ist jeweils das ,,Ge-
hiuse* auf den Leib gepaBt und in all der strengen Zucht der kiinstlerischen Gedanken findet still doch
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Abb. 121. Meister des Peringsdorfer Altars, hl. Lukas Abb. 122. Victor Diinwegge, hl. Lukas die Madonna
die Madonna malend, niirnbergisch, zweite Halfte malend, Miinster, erste Hilfte des 16. Jahrhunderts
des 15. Jahrh., Niirnberg, Germanisches Museum (Phot. Stddtner).

auch die Seele ihren Weg. Bei Victor Diinwegge haben kiinstlerisch die aus den Positionen sich zufillig
ergebenden Silhouetten der Gestalten nichts mit denen des fiir sich erdachten Saales zu tun. Seine viel-
gliedrigen Vertikalmotive lassen zwar isolierte Tiefenkonturen nicht aufkommen und geben dem Raume eine
Hohenentwicklung, die aber im wesentlichen nur seiner panoramatischen Sonderexistenz zugute kommt und
den Gedanken der Bildeinheit durch das Hereinnehmen der vereinigenden Horizontalen und Vertikalen der
Bildgrenze nirgends aufnimmt. Der Raum ist nur Hintergrund fiir die Figuren. Bei dem Niirnberger dagegen
bleibt dieser Saal formaliter doch nur Idee, deren Erscheinung aus der des Figiirlichen entwachsen ist.
Die seitliche Verlegung des Augenpunktes in dem Diinweggeschen Bilde ist tibrigens viel auffallender als in
dem Niirnberger, wo die Figuren durch das mehr zentral-symmetrische Zusammenlaufen ihrer Haupt-
silhouetten die Verschiebung des Fluchtpunktes nach rechts kaum bemerkbar werden lassen”).

Dieser Sphire ist Diirer entwachsen. Auch im heiligen Hieronymus (Abb. 124 und Taf. 111) wird man —
perspektivisch gesprochen — dieselben ,,Méngel“ und Vorziige wie in dem Niirnberger Bilde finden.
Wenn der heilige Hieronymus aufstiinde, wiirde der Tisch, auf dem er schreibt, nicht einmal bis zu seinen
Knien, sein Kopf bis fast unter die Decke reichen, und doch wird das nicht weiter auffallen, da ja auch
hier alles durch die Figur voéllig konsequent bestimmt wird. Im Prinzip Verbindung des bestimmenden
Figuralmotivs mit dem der Bildgrenze und eine natiirliche gesteigerte Klarheit der ganzen Bildstruktur:
Der Neigung der schreibenden Gestalt von links hinten nach rechts vorne folgt die iibereck gestellte der
Bank, ebenso wie die Silhouette des Lowen, des Hundes, ja der ganze Raum in seiner perspektivischen Kon-
struktion. Der Augenpunkt ist deshalb ganz rechts fast an die Bildgrenze geriickt, woraus sich alle opti-
schen Konsequenzen ergeben. Uber die Konstruktion selbst ist zunichst zu sagen, daB der natiirlich zu
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Abb. 123. Konstruktion des Innenraumes von Diirers  Abb. 124. Rekonstruktion der
Hieronymus in der Klause nach den Grundsitzen der  perspektivischen Anlage von

heutigen Perspektive. Diirers Hieronymus in der Klause ¥ L
(siehe Abb. Taf. III). °

weit rechts verlegte Augenpunkt zugleich Verschwindungspunkt ist. Perspektivisch ist der ,,Hieronymus
in der Klause* eigentlich nur die eine Hélfte eines Raumes, der bei Anfiigung des Spiegelbildes rechts seit-
lich ungefédhr das dann ,richtige perspektivisch geschlossene Raumbild ergeben wiirde. Zur Rekon-
struktion des perspektivischen Raumaufbaues wurde von der Voraussetzung ausgegangen, dafl das Sitzbrett
der Bank rechtwinklig oder, was dasselbe ist, der Winkel b'a'c' als ein rechter gedacht ist. Damit ergab
sich als Distanz (kiirzeste Entfernung des Beschauers von der Bildebene) die Strecke AD, welche fiir die Grofie
des Bildes entschieden zu kurz ist. Die Konstruktion in Abbildung 123 soll nur ein kurzer Hinweis darauf sein,
wie der Innenraum nach dem Prinzip der modernen Perspektive ausgefiihrt werden miifite, soweit dies natiirlich
ohne wesentliche Anderung der Komposition mdglich war. Die Stelle, welche Diirer als Augenpunkt an-
genommen hat, ist hier als Fluchtpunkt (F) gewihlt, der Augenpunkt (A) aber weiter nach links verlegt
worden und zwar in Anbetracht der Gestalt des Hieronymus soweit als moglich. Besser noch wére natlir-
lich die Annahme von A ca. I'/zm weiter nach links gewesen. Die Distanz wurde hier viermal AD 1/4,
d. i. eineinhalbmal die Bildfliche angenommen, wobei sich freilich eine etwas stirkere Verkiirzung des Tisches,
wie auch des Abstandes von Tisch, Bank und Léwen und damit auch eine Minderung des kiinstlerischen
Zusammenhanges ergeben hitte. Jeder Teil ist eben hier das Glied eines wohlberechneten Gebéudes,
an dem nichts verdndert werden kann, ohne dal das Ganze zusammenstiirzt. Durch die perspektivische
Anordnung der beiden Konturen verlore der Raum vollig seine kiinstlerische Geschlossenheit und Wirkung.
Der Vergleich mit Cranachs dhnlicher Komposition (Abb. 125) ist aus mehr als einem Grunde interessant.
So ist der Lowe nicht wie bei Diirer in Ahnlichkeitsbezichung zu dem Boden in Aufsicht, sondern im
Profil gegeben, perspektivisch wie kiinstlerisch, ein Monstrum im Bilde. Die Konstruktion des Raumes
erstreckt sich fast ausschlieBlich auf die Festlegung des Verlaufes der Tiefenkonturen, ohne daf3 aber
die Einzelmotive auf die Bildgrenze Riicksicht nehmen. Der viele leere Raum zwischen den Teilen! Hier
wird der Raum mit Gegenstinden angefiillt, bei Diirer wird er aus diesen erst geformt. Dal} natiirlich bei
Cranach an sich auch farbig eine vollig verschiedene Anordnung im Gegensatz zu Diirer sich ergab, der
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Abb. 125. Perspekt. Rekonstr. von L. Cranachs Abb. 126. Perspekt. Rekonstruktion von A. Diirers Bild
Bild, Abb. 41. Abb. 128.

den charakteristischen Wechsel von Hell und Dunkel an der Wand ebenso wie am Boden usw. motivisch
das Bild umfassen liel, ist durchaus nicht der hohen Lage des Horizontes zuzuschreiben, sondern der
mangelnden Konsequenz in der Beriicksichtigung des sich hiedurch ergebenden sinnlichen Tatbestandes
(wie beispielsweise die Profilansicht des Lowen und die Aufsicht des Bodens). Diirer wulite zwecks
Angleichung der Tiefenkonturen an die Bildgrenze das vertikale Pfeilermotiv der Doppelfenster dem
Bildgedanken dienstbar zu machen, wo Cranachs Horizontalen sich an dem vertikalen Bildrande tot
laufen. Aus demselben Grunde gab er der Riickwand im Anschlul &n die horizontale Grenze eine
Bre itenausdehnung, im Gegensatz zu dem Hochformat des abschlieBenden Wandmotivs des Hinter-
grundes im Cranachbild. Auch fiir die linke Seite, wo der Léwe und die beiden Bénke im rechten Winkel
zueinander stehen, gilt dasselbe, wihrend bei Diirer das Schrigmotiv von Bank, Lowe und Hund parallel
zur Figur des Hieronymus verlaufend dessen Silhouetten mit der Bildhorizontalgrenze ebenso wie rechts
und links, hinten und vorne miteinander organisch verbinden. Durch das Treppenmotiv wird der Vorder-
grund zugleich der Vertikalgrenze ausgeglichen. Auch in Abbildung 125 ist das kiinstlerisch Wesent-
liche nicht der zentrale Augenpunkt auf einheitlichem Horizont, ebensowenig wie hieraus sich die sinnlichen
Relationen etwa erkldren. Diese sich {ibereinander tiirmenden Bdgen und in scharfem Winkel sich absetzen-
den Mauern der so streng in sich geschlossenen Raumlichkeit verdanken ihre Erscheinung einer Formen-
disziplin, die in das allgemeine Grundprinzip rationalistischer Raumkonstruktion das Figiirliche mit einzube-
ziehen versucht (siche auch Abb. 128), aber doch dessen Sondersilhouetten wiederum zum bestimmenden Motiv
fiir den Bildaufbau macht. Deshalb ist die Figur des Joseph so tief in den Boden verankert und in den breiten
von oben gesehenen Riickenpartien in Ahnlichkeitsbeziehung zu dem in Niedersicht gegebenen Boden,
ebenso wie links seitlich zu den Tiefenkonturen der Mauer getretend). Auch die Madonna ist in den Haupt-
silhouetten durch die perspektivische Konstruktion bestimmt. Andererseits ist das Schrigmotiv der Gruppen-
silhouette in dem Bretterdach und dariiber in dem vertikalen Mauerpfeiler und einem weiteren ,,Bretter-
motiv nach oben weitergefilhrt, das in der linken Seite mit ihren Bogensilhouetten aus denselben charak-
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Abb. 127. Anbetung der Konige aus dem Kreise  Abb. 128. A. Diirer, Anbetung des Kindes, Miinchen,
Diirer-Altdorfer, Innsbruck, Ferdinandeum. Kgl. Alte Pinakothek (Phot. Bruckmann).

teristischen Profilen wie die rechte Seite zu einem abschlieBenden Mauerkomplex so verarbeitet ist, da3
die unten sich abtreppenden Blocke die Vertikalen und die perspektivischen Tiefenmotive ebenfalls in die Ebene
des Bodens iiberleiten. Gewil} steht die gegenstdndliche Einzelcharakteristik gelegentlich der Klarheit dieses
sinnlichen Grundgedankens im Wege, aber bei einem Vergleich mit einem der Schule Altdorfers (Abb. 127) ent-
wachsenen Bildchen in Innsbruck, das zudem Motive der Florentiner Anbetung Diirers mit in die Figuren-
komposition iibernimmt, wird leicht ersichtlich, wie durch die Umarbeitung bei anndhernd gleicher perspek-
tivischer Konstruktion der kiinstlerische Zusammenhang voéllig zerstort wurde: Eine Guckkastenperspektive
mit nur winkelrecht gegeneinander sich absetzenden Winden. Der Gestalt des Joseph wurde besonders iibel
mitgespielt. Auch die geniale Ecklésung mit ihrer starken Tiefenwirkung vorne links ist die Ahnlichkeits-
beziehung zu dem pyramidal symmetrischen Gruppenmotiv geopfert worden. Der Bogen hinten, rationa-
listisch auf einem Pfeiler aufgebaut, ein enges Loch, durch das das Auge ins Freie gelangt, wahrend Diirer
den Bogen iiber die zusammenlaufenden Fluchtlinien hinwegfiihrt, ohne an die Sichtbarkeit seiner Wider-
lager, desto mehr aber an die Bedingungen des Sichtbaren im Bilde iiberhaupt zu denken (Breitenmotiv der
Gruppe des Vordergrundes).

Die folgende Zeit des 16. Jahrhunderts war darauf bedacht, die perspektivischen Konstruktions-
linien motivisch im Bilde auBler Wirksamkeit zu setzen, so da3 der Raum das selbstverstiandliche
Korrelat des Zusammenwirkens der rein sinnlichen Elemente war, wo man nicht — wie etwa Diirer — ver-
suchte, systematisch die Fluchtlinien aus den Gruppenmotiven sich entwickeln zu lassen. Die kiinstlerische
Logik wog immer schwerer als die mathematisch-perspektivische. Trotz der Kenntnis perspektivischer Kon-
struktionen hatten auch Maler der zweiten Hélfte des 15. Jahrhunderts schon diesen kiinstlerischen Erforder-
nissen entsprechend, auf die einheitliche Durchfiihrung derselben nicht nur verzichtet, sondern sogar — wie
Michael Pacher — gegen ihre Regeln im Sinne des 14. Jahrhunderts komponiert und dies, obwohl die
Freude am perspektivischen Experimentieren fast allen Bildern des Kiinstlers ihr auszeichnendes Merk-
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Abb. 129. HI. Gregorius den Kaiser Trajan Abb. 130. Alte Kopie aus dem
vom Fegfeuer erlosend 15. Jahrh. von Abb. 129
Miinchen, Alte Pinakothek ( Phot. Bruckmann). Innsbruck, Ferdinandeum.

mal verliech. Bei dem heiligen Gregor der Miinchener Pinakothek (Abb. 129) ist das am leichtesten klar-
zumachen, weil dieses Bild noch im 15. Jahrhundert von anderer Hand eine ,,verbesserte” Auflage erlebt hat
(Abb. 130). Der obere Teil des Betpultes wie die linke Hélfte der Kniepartien sind so gegeben, wie man sie
vom Platze des Kaisers Trajan aus sehen wiirde, der von Gregor aus den Flammen gehoben wird. Deshalb
ist auch oben der Baldachin, mehr von links seitwirts her gesehen. Auch die beiden in der Kopie (Abb. 130)
fehlenden Statuen stellen sich durch ihre Hohendifferenz auf Blick- und Bewegungsrichtung ein, weshalb
der Nischenrahmen, der links unten stark vorgeriickt, rechts zuriickgenommen wurde. Die Kopie da-
gegen gibt das ,richtigere™ perspektivische Bild. Zwar fehlt ein einheitlicher Horizont, aber es ist
doch versucht, alle Teile so zu geben, wie sie sich ausschlieBlich vom Beschauer aus gesehen, nach
der Tiefe entwickeln: so wird jetzt neben dem rechten auch der linke Oberschenkel sichtbar, die Flucht-
linien des Betpultes liegen in der Sehrichtung des Beschauers und ebenso ist der Marmorbaldachin rein
von vorne gesehen, die Linien und der untere Nischenrahmen laufen in gleichartiger Anordnung nach
einem zentralen Verschwindungspunkt zusammen. Auch wird die bei Pacher ganz unmdogliche Lichtfiihrungy)
verbessert, kurz die korperliche Realistik auf Grund eines rationalistischen Darstellungsprinzipes gesteigert
und der kiinstlerische einheitliche Zusammenhang doch zerrissen. Eines der vielen und lehrreichen Bei-
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Abb. 131. Christus wird dem Volke gezeigt, Abb 132. Christus wird d. Volke gezeigt, bayer. Schule
Innsbruck, Ferdinandeum, niederdsterr. Schule (1508). des 15. Jahrh., Gal.Burghausen (Phot. Hofle, Augsb.)

spiele dafiir, daB3 kiinstlerische Logik und die der darstellenden Geometrie grundverschiedene Dinge sind
und daB mithin die richtige Anwendung dieser Regeln nichts iiber den Entwicklungsgrad des kiinstlerischen
Denkens aussagt. Man wird daher der deutschen Kunst auf diesem Gebiete nur ndher kommen konnen,
wenn man diesen oft komplizierten kiinstlerischen Vorstellungsakt zu begreifen versucht und iiber dem Dogma
der perspektivischen Raumkonstruktion nicht iibersieht, da3 man hier nur einen Teil im Bilde, aber nicht alle
sinnliche Beziehungen ins Auge faflt. Eines der interessantesten Beispiele hierfiir ist die im Germanischen
Museum befindliche, dem Witz zugeschriebene Verkiindigungsdarstellung, wo der Raum auch nur eine ge-
héusartige Erweiterung und musikalisches Begleitmotiv fiir das Figiirliche ist (Abb. 134). Das Mantelmotiv der
Madonna nimmt von dem ganzen Boden Besitz und die Niedersicht desselben bleibt auch fiir den vorderen
Teil der Figur maBgebend, deren riickwértigen Partien zu der Profilansicht der Riickwand iiberleiten.
Der hierbei aus den Gestalt- und Bewegungsdifferenzen des Figiirlichen sich ergebende Wechsel der Motive
findet sich auch im ganzen Bildraum wieder (der hintere Teil der Deckbalken nimmt mit der Seitenwand-
silhouette auf die in der Sehrichtung des Beschauers verlaufende Bewegungsrichtung der Madonna, der
vordere quer verlaufende auf die des Engels Riicksicht. Die Madonna ist gewissermallen wie der ganze
Raum in dreiviertel Profil gesehen, weshalb die Horizontalen schrig verlaufen und der vordere Balken mit
der Madonna mehr von rechts seitwérts als von vorne im Profil gesehen wird, wie auch der Tirsturz oben
die Ahnlichkeitsbeziehung zum Bodenmotiv unten herstellt und zu dem Zwecke von den Fluchtlinien des
Deckbalkens sich 10st usw.

Dazu wiederholen sich in einfachster Weise die Unterschiede von Hell und Dunkel in dem ganzen
Raume so, daBl dessen gegenstindliche Einzelheiten gegeniiber der formalen Wirksamkeit ihrer aus der
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der Mimik der Gestalten herausentwickelten Er-
scheinungsmotive kaum zu Worte kommen. In
der Verkiindigungsdarstellung eines westfélischen
Meisters aus der Pfarrkirche zu Schoppingen
(Abb. 133) ist die perspektivisch richtige Raum-
konstruktion das tonangebende Element, dem —
wie die Madonnengestalt — das Figiirliche sich
teils unterordnet, teils ohne Riicksicht auf irgend-
welche sinnliche Relationen in seiner Eigenexi-
stenz gegeniibertritt. Nur solche und &hnliche
Raumbilder lassen sich als ,,archaisch* bezeich-
nen, insofern als die Niedersicht des Raumbildes
nicht mit all ihrer kiinstlerischen Konsequenz
motivisch fiir das ganze Bild durchgefiihrt wurde.
Das Kunstwerk gehort erkenntnistheoretisch wie
lokalgeschichtlich daher den Grenzgebieten prin-
zipiell verschiedener Gestaltungsweisen an, der
belgischen (siidniederldndischen) und der siiddeut-
schen Kunst7).

Aus diesem Grunde kann auch das unter Man-
tegnas Einfluf} stehende Bildchen der Tirolerschule
(Abb. 131) mit der Darstellung des Ecce homo
(Abb. 132) im Hinblick auf die durch den ratio-
nalistischen, perspektivischen Aufbau der Bilder
errichtete groflere raumliche Klarheit nicht
als ,,fortschrittlich® gegeniiber dem Bilde der
bayerischen Schule gleichen Gegenstandes be-
zeichnet werden. Denn hier ist ,,Gegenstand
der Darstellung die Hauptidee der Gestaltung:

Abb. 133. Verkiindigung, westfdlischer (?) Meister, die aufgeregte, wie eine Welle zu Christus empor-
Schéppingen, Pfarrkirche (PhOt Sté')dtner, Berlin). flutende Menschenmenge und die ihr entgegen-
gesetzte Jammerfigur Christi. Treppe, Geldnder

usw. nehmen das Motiv der Menge auf und werden zu einem groBen Gestus der Anklage, der selbst auf die
Form der Bogen sich iibertrdgt, wiahrend bei dem Tiroler Meister die Gruppenmotive vor allen den starren
Formen des Raumideals sich fliigen miissen. Das Geschrei der Anklagenden findet auch — formaliter —
kein Echo im Raume. Daher die Faulenzer auf der Treppe! Der sinnlichen Vorstellungstitigkeit entspre-
chend ist das bayerische Bild erheblich viel interessanter als das ,,schonere” des Tiroler Meisters.

Diese Untersuchungen haben die Grundlage zu einer systematischen Scheidung und Zusammenfassung
lokaler Schulen wie fiir zeitliche Bestimmungen zu bilden, und schon jetzt miissen durch einen Vergleich
des rdumlichen Aufbaues des Peringsdorfer-Altars (Abb. 121) mit der Verkiindigung in Innsbruck (Abb. 75)
die prinzipiell verschiedenen Gestaltungsweisen der Niirnberger, Tiroler, oberrheinischen, westfélischen und
mittelrheinischen Kunst (Abb. 37) in Umrissen erkennbar sein. Bei Besprechung der einzelnen Lokalschulen
und der Besonderheit ihrer kiinstlerischen Vorstellungsweise wird hierauf zuriickgegriffen werden.



PERSPEKTIVISCHE KONSTRUKTION UND GESICHTSVORSTELLUNG 119

Abb. 134. Verkiindigung. Oberrheinische Schule des K. Witz,
Niirnberg, Germanisches Museum.
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) J. Kern, Die Grundziige der linear-perspektivi-
schen Darstellung in der Kunst der Gebriider van Eyck und
ihrer Schule, Leipzig 1904, dazu neuerdings Jahrbuch
der preuBischen Kunstsammlungen, Band 33. J. Kern,
Massaccios Dreifaltigkeitsfresko von Santa Maria Novella,
S. | ff. Ferner: E. Sauerbeck, Asthetische Perspektive
in Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissen-
schaft VI, Heft 3. O. Wulff, Die umgekehrte Per-
spektive und die Kiedersicht in Kunstwissenschaftliche
Beitrdge, August Schmarsow gewidmet, Leipzig 1904.

Ein kritisches Referat hat natiirlich nur in einer
Systematik der Kunstwissenschaft seinen Platz: Was
diese beiden Arbeiten aber von denen des Verfassers
trennt, ist der assoziations-psychologische Standpunkt
im Gegensatz zu dem erkenntnistheoretischen, der hier
vertreten wird. Die Einflihrung bildet das ,,Miterleben
der ganzen Personlichkeit des andern® ,,als des modi-
fizierten eigenen Ich (Wulff, a.a. O., S. 19). Waulff
sucht das Auftreten bestimmter sinnlicher Vorstellungs-
materialien psychologisch zu erkldren, ohne den sinn-
lichen Tatbestand als Resultat einer einheitlichen oder
vereinheitlichenden Vorstellungstitigkeit, d. h. des sinn-
lichen Denkens aus den Relationen des Gesamtbestandes
aufzuzeigen. Die ,,psychologische Analyse® eines fer-
tigen Kunstwerkes ohne die Feststellung der Denk-
prinzipien an dem gesamten sinnlichen Tatbestand ist

Abb. 135. Stich des Meisters E. S., Berlin. L.215. m. E. eine Metapher, die das subjektive Verhalten und die
personlichen Absichten des Kiinstlers zu rekonstruieren

trachtet, statt jenseits aller Zwecke und Reize den objektiven sinnlichen Tatbestand und statt der subjek-
tiven Empfindungen den objektiven Denkvorgang in den Erscheinungsrelationen zu erfassen versuchte.

Sauerbecks Arbeit scheint mir bei aller Feinsinnigkeit im einzelnen wissenschaftlich im ganzen
unbrauchbar. Die Scheidung von Raum- und Flichenkunst und die Charakteristik der Fliachenkunst 148t
deutlich erkennen, dal der Verfasser Begriffe, die eine empirisch orientierte Psychologie geliefert hat, er-
kenntnistheoretisch sich zu verwerten bemiiht und etwa da endet, wovon er ausgegangen ist: bei Sonder-
fillen der Gestaltung, beim Material des Denkens, nicht bei seinem Prinzip. Die ,,wohltitige Empfindung*,
die wir bei gewissen sinnlichen Konstellationen zur ausschlaggebenden Grundlage wissenschaftlich kritischer
Betrachtung machen, heiit aus sich einen Normal- oder Idealmenschen konstruieren, der sich selbst eine
Normal- oder Idealkunst nach durchaus dogmatischer Weise zu erschaffen bemiiht. Das Wort ,,um-
gekehrte Perspektive® hat fiir uns keine Bedeutung, weil es sich hier nur um einen bestimmten Ausgangs-
punkt der kiinstlerischen Vorstellung handelt, deren Denkprinzipien hievon ganz unberiihrt bleiben. Sie
umfafit alle Arten von Perspektive.

Die rein konstruktiven Probleme fiir die niederléndische Kunst hat Déhlemann im Repertorium fiir
Kunstwissenschaft XXXIV, 5. S. 392 u. 6. S. 500 aufgegriffen. Vergi, hiezu Bd. XXXV, S. 27, 262 u. 268.

‘) Doch beriicksichtigt die Gliederung der Innenseite des Daches auch den Kompositionsgedanken der
Gruppe. Der Mittelpfosten iiber dem Dachbalken ist daher auch iiber Eck gestellt.

) Die Verschleierung der Konstruktionslinien ist fiir dieses Bild wie die folgende Zeit charakteristisch.

4) Das Bild ist iibrigens mit Abb. Taf. I1l1 zu vergleichen, die Anordnung der linksseitigen Winde ist
ganz #hnlich. Wihrend aber beim Hieronymus ein Pfeiler, aus Stufenmotiven sich entwickelnd, die Uber-
leitung der Wand in die zusammenfassende Bildgrenze besorgt, wird sie hier unter Beriicksichtigung der
Zentralisation der Anlage, in die Ebene des Bodens und seine Horizentale iibergefiihrt.

6) So miifite beispielsweise der beschatteten Nische entsprechend die rechte Schulter des heiligen Gre-
gorius im Schatten sein u. a.
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Abb. 136. Randleiste aus dem Missale des Nicolaus Ricardi, Ms. 138 der Munizipalbibliothek in Avignon f. 228
(n. den. Jahrb. d. Kunsthist. Samml. d. allerh. Kaiserh., Bd. 22).

IV.

Der Eklektizismus der klassizistischen Kunstperiode am Ende des Mittel-
alters. Der Idealismus und Rationalismus in der kiinstlerischen Welt-
anschauung der neu entstehenden Lokalschulen weltlicher Kunstzentren

(zirka 1350—1420).
A) Der béhmisch-mahrische Kreis.

ie kiinstlerischen Wandlungen, die im Zusammenhang mit den gleichartigen kulturellen

Neuerungen um die Mitte des 14. Jahrhunderts sich zu vollziehen beginnen, waren nicht

minder tief- und weitgreifender Natur, ,wie die, die um die Mitte des 19. Jahrhunderts die
europdische Menschheit in Atem hielten. Mit dem mdéchtig sich erweiternden Welthandel der
innigeren Berithrung der groBlen, geistig-religiosen und wirtschaft-politischen Kunstzentren be-
gann auch das enge Gewand der provinziellen Kunstanschauung zu fallen. Eine revolutio-
ndre Neuerungssucht macht sich hier, dort die stille Arbeit eines Geistes geltend, den die
verjiingende Kraft der Morgenluft einer neuen Zeit umweht. Voran steht die Buchkunst.
An sie trat zuerst das moderne Leben mit neuen Forderungen heran und im Gegensatz zur
Monumentalmalerei der Kirche ist hier sein Pulsschlag auBerhalb des geheiligten Bezirkes
am stdrksten und frithesten zu fithlen. Die frithmittelalterlichen Illustrationen begleiten vor-
wiegend die ganze Feierlichkeit und Grofle der priesterlichen Zeremonie, sie weisen himmel-
wirts, die neuen Illustrationen zeigen vor allem ins Leben hinaus, erzéhlen von seinem Reich-
tum, seiner heiteren Pracht, von seinen Geheimnissen, von seinen Freuden und Leiden, er-
zahlen vom Menschen und dem Schauplatz seiner Wirksamkeit. Deshalb wird Christi Erden-
wandel wichtiger als seine Himmelsexistenz. Dazu kommt noch, dall einerseits das den
praktischen Zwecken dienende Buch das KunstmifBige der Gestaltung (zumeist in Kursiv ge-
schrieben und oft auch ohne Illustrationen) durch die Massenproduktion verlor, die schlieB3-
lich zur Erfindung der Buchdruckerkunst fiihrte, anderseits aber gerade jetzt in dem illumi-
nierten Kodex mehr das Kunstwerk als das Buch gesucht wurde. Diese Handschriften wurden
die Trager des kiinstlerischen Gedankenaustausches und brachten die neuen Anschauungen
von Westen nach dem Osten. Da gleichzeitig besonders in Frankreich berufsmiBige, von
weltlichen wie geistlichen Personlichkeiten geleitete Malerschulen solcher ,lllumineurs® sich
bildeten, deren Werke Handelsprodukt eines wohlorganisierten Vertriebes wurden, haben die
groflen Errungenschaften der privilegierten klosterlichen Schreibstuben auch auflerhalb dieser

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei. g
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Werkstitten sich durchzusetzen gewuflt, und wo unkundige Hinde eine billigere Ware fiirs
Volk geschaffen haben, beginnt durch die Ausdehnung des Vertriebes ein urspriinglicher
Geist seine robuste Lebenskraft, seine sonnige Derbheit auch in jene Tempelstillen zu tragen,
wo die zarten Elegien der Mystik und die diistere Willensstarke der Askese um die stolzen
Reste griechisch-byzantinischer und antik-romischer Kultur ein heilig-weltfremdes Reich sich
gebaut haben. Dazu kam, dafl die wachsende Bedeutung der Profar?literatur auch neue
Motive und Ideen in den kiinstlerischen Kanon brachte, indem sie zur Gestaltung von Szenerien
und Vorgingen zwang, fiir welche die traditionellen Kompositionen keine Vorbilder boten.
Auch die Tafelmalerei zog den unmittelbarsten Nutzen aus diesen Verhiltnissen. Von einer
wirklichen Tafelmalerei kann man ohnedies erst etwa seit Mitte des 14. Jahrhunderts sprechen.
Die Tafelmalerei lief der Wandmalerei den Rang ab, zumal durch die technischen Grund-
bedingungen in den farbigen Ausdrucksmitteln den kiinstlerischen Absichten, dem person-
lichen Ausdrucksbediirfnis hier am wenigsten Schranken auferlegt waren. Selbstverstiandlich
erstreckt sich die kiinstlerische Neubildung auf alle Gebiete der Kiinst.

Das kiinstlerisch Wesentliche dieser ,,Moderne“ kann auch hier nicht durch den Hin-
weis auf die ikonographischen und technischen Neuerungen oder die Bereiche-
rung des sinnlichen Vorstellungsbesitzes erschopft werden, vielmehr wird man sich die neue
kiinstlerische Denkweise in ihren Grundprinzipien klar machen miissen, die in Deutsch-
land vor allem trotz der motivischen Anlehnung an die Formenwelt des franzoésischen
Westens und italienischen Siidens sich in ihrer Originalitét relativ frithzeitig zu erkennen
geben. Man darf dabei neben der Schilderung der Herkunft der kiinstlerischen ,,Motive™ nicht
vergessen, daf3 diese nur das Material des sinnlichen Denkens, nicht sein Prinzip umfassen.

Die Besonderheit der Verarbeitung der neuen Formenwelt ist charakteristisch fiir die
Denkweise des Deutschen iiberhaupt. Wiahrend der Franzose die modernen Ideen miihelos
in die traditionelle Gestaltungsweise eingliedert, geschickte Kompromisse schlieft und so
nicht einen Augenblick den sicheren Boden unter den Fiilen verliert, der Italiener zielbewuft
der Rationalisierung der kiinstlerischen Gestaltungsgrundsitze entgegenstrebt und eine objek-
tive allgemein giiltige Formel fiir das Darstellungsproblem sucht, geht hier die Entwicklung
mehr stoBweise, zum Teil unter schweren Erschiitterungen vor sich. Ein freiheitsdurstiger
Anarchismus und gewittrige Lebendigkeit sucht den alternden griechisch-byzantinischen Kanon
zu beseitigen und erfiillt die blasse Anmut der jungen, von Siidfrankreich her stammenden antiken
Formen mit seiner wilden Leidenschaft. Von Italien iiber Frankreich dringt auch nach
Deutschland das Evangelium eines neuen kiinstlerischen Wahrheitsgedankens, freilich um nur
zu bekriftigen, was regen Geistern hier schon als Ziel der Erkenntnis vor Augen schwebte,
denn hinter der zelebralen Feierlichkeit der rituellen Handlung versteckte sich schon seit An-
fang des 14. Jahrhunderts eine starke Sinnlichkeit, die mit anddchtiger Liebe dem freien
Spiel der Glieder in der schiichternen Eleganz der Formen und den Regungen ungebundenen
Lebens nachging und den durch ecifriges Studium derselben, erweiterten sinnlichen Vor-
stellungsbesitz bescheiden einzugliedern versuchte in die in alter Strenge fortlebende for-
male Disziplin griechisch - byzantinischer Kunst. Die Reste kalligraphischer Tendenzen, die
sich in den Schreibstuben die Jahrhunderte hindurch erhalten haben, bauen sich zu einer
neuen Schonheitslehre mit klar umschriebenen Zielen aus, die der Renaissance den Weg be-
reiten helfen.

Der in der Idee des Papsttums sich symbolisierende kosmopolitische Herrschaftsgedanke be-
gann zum erstenmal auch tonangebend fiir die kiinstlerische Welt zu werden, indem an Stelle der
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byzantinischen Kunsttraditionen und der vom Norden verschiedenen und geschiedenen ita-
lienischen Lokalschulen durch die transalpine Ubersiedelung der Pipste nach Avignon, unter-
stiitzt von dem gleichzeitigen Eindringen franzésischen Wesens in Italien (Anjous in Neapel),
eine Verschmelzung nordisch-franzdsischer und italienischer Kunst sich vollzog. Die unter dem
gesegneten Antlitz des Stellvertreters des Hochsten entstandenen Werke christlicher Kunst
wurden zu anerkannten Vorbildern fiir die jung aufstrebenden deutschen Volksstimme. Durch
die dogmatische Autoritit des Papsttums wurde mittelbar der franzdsische Triger der Tiara,
Jacques Duéze, der erste Herold einer neuen kiinstlerischen europdischen Kultur. Von Avignon
aus ist die Herrschaft dieser franzdsisierten italienischen Kunst nach Paris und Burgund
ebenso gedrungen wie nach Koln, Minden, Prag und Niirnberg. Aber das verschiedenartige
Echo, das sie weckte, ist doch zugleich das erste Zeichen des heraufziechenden Kampfes um
die kiinstlerische und kulturelle Selbstindigkeit der Nationen.

In Avignon malte seit 1339, mit seinem Bruder Donato, Simone Martini, der beriihmte
Tréager sienesischer Kunstideenl). Simone blieb gegeniiber den provenzalischen wie nordfranzé-
sischen, gleichfalls in groler Zahl hier tdtigen Malern schon um dessentwillen die tonan-
gebende Personlichkeit — man hielt ihn damals fiir den groBten Maler seiner Zeit —, weil
sich in seine Moderne sowohl nach der technischen wie formalen Seite auch die besten Seiten
einer fast tausendjdhrigen Kunsttradition heriibergerettet haben; ein Rest des asketischen
Ernstes der kirchlich-mittelalterlichen Welt und die stillen Harmonien antiker Sinnlichkeit
verbanden sich da mit der Empfindsamkeit und der zarten Lyrik der hofischen provenzalischen
Kultur.

An dem deutschen Kaiserhof in Prag gewann zuerst und am stirksten die neue Kunst
ihren Eingang, nachdem man freilich schon vorher instinktiv in den franzdsischen und ita-
lienisierenden Codices ein dem eigenen Geist verwandtes Wesen zu entdecken glaubte. Auch
hier ist schon in der ersten Hélfte des 14. Jahrhunderts in den deutsch-bohmischen Werken
der EinfluB dieser fremden Kunstweise zu bemerken. Mit dem stets reger werdenden, durch
die kaiserliche Hofhaltung gendhrten Verkehr zwischen Avignon und Prag begann um die
Mitte des Jahrhunderts unter Einwirkung der humanistischen Lehren des péapstlichen Hofes
eine systematische Aufnahme der Antike; eine diinne geistige Oberschicht wurde hier zum
Fithrer und Triger einer von Asthetentum nicht freien kiinstlerischen Kultur, deren anti-
quarische Interessen freilich noch gering waren gegeniiber einer edlen sinnlichen und geistigen
GenuBsucht, die den Stempel ihres Wesens den kiinstlerischen Leistungen iiberall aufgedriickt
hat. Schon die Hofhaltung Karls IV. hatte etwas Mondédnes. Venezianische Mosaizisten
waren am Dom tétig, orientalische Teppichweber hatten ihre Zelte aufgeschlagen, italienische
Kiinstler waren mit Meistern aus Niirnberg und den Rheinlanden bemiiht, Konig und Kirche in
gleicher Weise zu dienen. — In kaum zehn Jahren entwickelt sich hier aus einem interessanten
Eklektizismus eine neue und originale Kunst. Zum historischen Verstindnis derselben ist es wich-
tig, sich vor Augen zu halten, daf3 das italienische Element in ihr aus zweiter, franzosischer
Hand stammt, wie anderseits fiir die allgemeine kiinstlerische Bewertung die Ubernahme hetero-
gener Motive einen einheitlichen originalen kiinstlerischen Aufbau zundchst fast nirgends
hat entstehen lassen. Aber trotz der Beibehaltung dieser fremden, rudimentdren, sinnlichen
Vorstellungselemente hat sich ein durchaus originales kiinstlerisches Denken hier durchzu-
setzen gewuBt und das Ubernommene der Einheitlichkeit seines Gestaltungsprinzipes
schlieBlich vollig unterworfen. Hierin liegt die Bedeutung der Kunst der zweiten Hailfte
des 14. Jahrhunderts. Gleichzeitig tritt der mittelalterlich-typologische Kreis mit seinen

8*



124 KUNSTLERISCHE WANDLUNGEN IN DER ZWEITEN HALFTE 14. JAHRHUNDERTS

ethisch-didaktischen Tendenzen zuriick gegeniiber den die religidsen Stimmungen gestaltenden
Darstellungen.

1348 konstituiert sich in Prag eine Malerzeche, der erste wirtschaftliche Zusammen-
schlul der jungen schaffenden Generation, die zum weitaus iiberwiegenden Teile aus Deut-
schen bestand, einheimischen sowohl wie zugezogenen, unter denen vor allem Niirnberger
und Strafburger zu finden sind. Erst gegen Ende des 14. und Anfang des 15. Jahrhunderts
scheinen die tschechischen Elemente eine groBere Bedeutung zu erhalten. Johann von Neu-
markt, ein ehemaliger Pfarrer und seit 1347 Reichskanzler Karls, war als gelehrter Literat
und Humanist vor allem die Seele der ganzen Bewegung und seine Handschriften-Bibliothek
hat der keimenden Saat neue Nahrung gegebenl). Sowohl neapolitanische wie avignonesisch-
italienische Arbeiten haben die entscheidenden Anregungen und Mustervorlagen fiir die rege
kiinstlerische Tatigkeit bohmischer Illumineurs abgegeben; bereits in den fiinfziger Jahren
kann man von einer selbstindigen deutsch-bdhmischen Lokalkunst sprechen, dem ersten
Zeichen der anbrechenden Renaissancezeit im deutschen Osten. Man ist geneigt, die beson-
dere Eigenart, die dies mit slawischen Elementen stark durchsetzte Volkstum auch heute noch
zur Schau tragt, schon in den kiinstlerischen Leistungen der damaligen Zeit zu suchen.
Eine frohliche Eleganz, ein heiterer, iiber die Oberfliche des Lebens so lustig hingleitender
Geist, eine Sinnlichkeit, die den goldenen Mittelweg zwischen Scherz und Ernst so leicht
zu finden weil, ein weltkluger, anpassungsfahiger Geist, der ohne starke Eigenwilligkeit doch
miihelos sich im Reiche der Kunst stets mit Anstand und Geschick bewegen kann und
eben hierdurch wie zum Teil die Rheinlinder mehr als alle die anderen deutschen Stimme
am leichtesten die neuen Ideen aufzunehmen berufen war. Die Schriften John Wiclifs haben
hier ja auch frither und stirker eingewirkt als in England selbst. Aber dieser Geschwind-
schritt, in dem hier die Moderne einzog, deutet doch auch auf eine relativ geringe Stabilitét
und Tiefe der alten Kultur. Es nimmt daher nicht wunder, dal} dieser Kkiinstlerische,
zuerst so lebendige Strom vor der Zeit versandet, zumal das tschechische Element in das
deutsche hier einen Keil trieb, unter dem beide Teile zu leiden hatten. Gegeniiber Niirn-
berg und den anderen deutschen Kunstmetropolen tritt Prag im 15. Jahrhundert ginzlich
zuriick.  Aber ein Stiick des modernen Osterreichertums, das man gerne mit dem Leben
seiner tonangebenden Hauptstadt identifiziert, lebt schon in den launigen Schnérkeln der
Wenzelbibel (Abb. 166 u. 167) ebenso als in manchen der Tafelgemélde und weist {iber die Jahr-
hunderte hinweg nach jenen Tagen neuer Bliite, die fiir diesen Geist im Zeitalter Mozarts
und des Rokoko anbrach.

Den beiden regierenden Personlichkeiten Karl IV. und Konig Wenzel entsprechend, teilt
man diese bohmische Renaissancekunst am besten in drei bezw. vier Stilphasen ein. Die
vorkarolingische, die im wesentlichen die erste Hélfte des 14. Jahrhunderts umfaft; die
karolingische von 1346—1378 (frith-und spitkarolingische), die Wenzelsche Stilphase
von 1378 —1419. In der vorkarolingischen Periode ist der erste Einschlag des modernen
Lebens ohne Aufgabe der alten kiinstlerischen Tradition zu erkennen. In der zweiten vollziche
sich der Umschwung durch die Aufnahme vollig neuer vorwiegend franzdsischer Motive.
Gegen Ende der Periode ist das Ubernommene zu einer selbstindigen Kunstweise verarbeitet
worden. In der Wenzelschen Stilsphire treibt diese Kunstweise ihre {ippigsten und reichsten
Bliiten zugleich mit Anzeichen des inneren Zerfalls. Die Quantitdt der Produktion geht zum

Teil auf Kosten der Qualitit.
Man kann sich die drei ersten liauptphasen dieser Stilentwicklung an den drei nebenstehenden Schul-
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bildern klar machen: In dem Madonnen-
bilde, Abb. 137, sind die Motive der herab-
hiangenden Gewandung unabhéngig von
den duBeren Silhouetten, die mehr zufillig
aus der Position der einzelnen Glied-
maflen sich ergeben und im wesentlichen
nur durch die Symmetrie der Anordnung
der Bildgedanke zum Ausdruck gelangt.
Daher auch die Gleichartigkeit der Ge-
sichtstypen und Gebdrden. Der Thron
trennt die Hauptfigur ganz von den Neben-
figuren ab, bleibt aber im wesentlichen
durch die Bildgrenze bestimmt. In dem der
Schule des Theoderich von Prag angehé-
renden Werk entwickeln sich die Korper aus
dem Dunklen zum Hellen (Abb. 138). Die
Gleichartigkeit des Oberflachenlichtes
von Gesichts- und Gewandfarbe bringt einen
neuen kiinstlerischen Einheitsgedanken tiber
die gegenstindlichen Unterschiede hinweg
zum Ausdruck, wie auch an den Silhouetten
der Gewandung aus den einzelnen Glied-
maflen nun (vergi, die unteren Partien) die
ineinander tiibergehenden Motive ge-
wonnen worden sind und ihre charakteristi-
schen Rundprofile auch auf die AuBensil-
houette zum Teil {ibertragen. Aber was hier
noch an verlorenen Konturen zu finden ist,
verschwindet fast ganz in den Werken des
unter nordfranzosischen EinfluBl sich bil-
denden Stiles (Abb. 139), wo die die einzel-
nen Figuren zusammenfassenden und alle
inneren Formen bestimmenden Aufensil-
houetten einem Schonheitsideal in der Be-
wegung huldigen, dessen transzendentaler
Charakter schon in seiner Bestimmung
durch das Motiv der Ausdrucksgebirde
deutlich wird. In demWerke von Hohenfurth
lebt noch das Standmotiv der Antike wie
ein Rest nordischer Stilformen fortd), in dem
Bilde des Meisters Theoderich erscheint
das impressionistische Gestaltungsproblem
der modernen Zeit nicht ohne kalligraphi-
sche und rationalistische Tendenzen der Re-
naissance. In dem Schulbilde des Meisters
vonWittingau(Abb.I 39) wird das transzen-
dentale Motiv der Gebédrde zum bestim-
menden Ausgangspunkt einer Gestaltung
gemacht, die im Grunde ihres Wesens doch
einem allgemeinen, den individuellen Ge-
halt der Geste wieder aufhebenden, iiber-
personlichen Formenideale nachgeht4). In dieser hier versuchten Synthese nordischer und siidlicher Welt-
anschauung kann man die kulturgeschichtliche Mission des franzosischen und teilweise des siidniederldndi-
schen Volkes sechen, dessen starker Einfluf auf die germanischen Volker bis weit nach dem Osten her-

Abb. 137. Gnadenbild aus Goldenkron, Budweis, Stadt. Museum

(Beispiel vorkarolingischen Stiles).

Abb. 138. Schule des Theoderich von Prag

(Beispiel des spiten karolingischen Stiles).
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iiber nur das Symptom einer gro3en Bewe-
gung des ganzen mitteleuropdischen Kul-
turkreises des Nordens gewesen ist.

Fiir die Miniaturmalerei gilt durch-
aus dasselbe.

Die Handschrift (Fol. I, XIII. A. 13)
Augustinus super Johannem der Biblio-
thek des Prager Landesmuseums 14Bt am
deutlichsten die sich vollziehenden Wand-
lungen erkennen (Abb. 141). Der orna-
mentale Schmuck der Handschrift (XII
A. 15, Schriften des Bernhard von Clair-
vaux) im Bohmischen Landesmuseum ist
nur eine Randleiste, die den Schriftsatz an
die Blattgrenzen angleicht, wobei die Orna-
mentik (Fleuronée) aus einem in geo-
metrischen Rautenmotiven gegliedertem
Fillwerk besteht, das in seiner anspruchs-
losen Zartheit durchaus hinter dem Buch-
stabenbild zuriicktritt. Diese wohl noch
der ersten Hélfte des 14. Jahrhunderts

Abb. 139. Schuled.Meisters v. Wittingau, Protiwin, SchloBkapelle ~ ¢nhtstammende bdhmische Handschrift mit
(Beispiel der Wenzelschen Stilepoche). dem Wappen des reaktiondren Reforma-

tors Ernst von Pardubitz, ist unter An-
lehnung an &ltere franzosische Motive eine eklektizistische Kunstleistung. Die Ornamentik sucht sich von
dem untergelegten geometrischen Muster der Randleiste zu 16sen und entwickelt sich auch in den charakte-
ristischen Motiven der Kapillarstengel mit den goldenen Tropfen vollig frei, ohne Riicksicht auf die das
Blatt gliedernden Silhouetten des Schriftsatzes. Die Laune des Zufalls triumphiert {iber die strenggeformte
Ordnung der Vergangenheit, doch bleibt der traditionelle Grundgedanke des seitlichen Leistenabschlusses
in der Gesamtanlage noch gewahrt. Auch die Motive selbst sind ein Mittelding ,,abstrakten®, frei erfundenen
Schmuckes und naturalistischer Blattformen, deren korperliche Wesenheit da und dort schon schiichtern der tekto-
nischen Ordnung zu widersprechen wagt und deshalb in dem organischen Aufbau gegenstindlicher Einzelheiten
doch noch reichlich undeutlich bleibt. An Stelle der gesetzlichen Abwandlung eines das Ganze umfassenden
Grundmotivs tritt hier seine einfache freie Wiederholung. Die dingliche Klarheit beeintrdchtigt bereits das
Interesse an der sinnlichen Einheit. Der zentrale Zusammenschluf3 des ausstrahlenden Blattmotives mi3gliickt
iber der Herstellung der Verbindung mit dem Vertikalmotiv der Randleiste {iberall. Die Einbeziehung des
Miniaturbildes in dem ornamentalen Teil ist noch ein Rest des Gestaltungsprinzips der élteren Zeit.
Auch in dem liber viaticus (Reisebuch) des Johann von Neumarkt (1357—64 fiir diesen gemalt,
Abb. 142) wird der Grundgedanke der Randleiste der geometrischen Rechtecksform beibehalten, freilich
mehr im Sinne einer rdumlichen Abgrenzung des Schriftsatzes als zum Zwecke der Verbindung desselben
mit dem Blattrande. Dem stirkeren Differenzierungsbediirfnis, das durch die gegenstindliche Umdeutung
der ornamentalen Motive zum Ausdruck kommt, entspricht auch die Absonderung des Schriftsatzes von
seiner dekorativen Umgebung. Doch finden die Horizontalen der Schrift in dem ihrer Richtung folgenden,
seitlich vorstehenden Blattmotiv noch ihr sinnliches Analogon, wie anderseits das Interkolumnium zwischen
den beiden Satzspiegeln die Gliederung der FuBleiste bestimmt und das ohne Riicksicht hierauf durch-
laufende Krabbenmotiv die Ahnlichkeitsbeziehung zum zusammenfassenden Blattrande herstellt. Auch
ohne Kenntnis der kunsthistorischen Bezichungen 14Bt sich aus dem sinnlichen Tatbestand selber erweisen,
dal hier nicht aus einer originalen Vorstellung heraus mit einheitlichen Grundideen und klaren Zielen ge-
schaffen, sondern vielmehr zwischen zwei heterogenen kiinstlerischen Weltanschauungen laviert wird. Die
Feststellung, daB das Akanthuslaub mit gotisierendem Eichblattmuster wechselt, wiirde hierzu freilich
nicht geniigen, auch nicht, dafl beide nur Anhéngsel eines mit ihnen motivisch kontrastierenden Stibchens
sind. Das Wichtigste bleibt, da3 das Eichblattlaub hier innerhalb des Bildgedankens einen Rest der strengen
Disziplin seiner kiinstlerischen Vorginger behielt, wahrend das Akanthuslaub als dekorierendes Eckmotiv,
erfillt von dem ungebundenen Geist des Modernen, an diese Hausordnung sich nicht kehren wilL Dabei
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Abb. 140. Randleiste aus den Abb. 141. Randleiste mit Initial aus der Handschrift

Schriften des Bernhard von Clair- Augustinus super Johannem (Fol. 1. XIII. A. 13)
vaux. Muses. XII. A. 15 des Boh-

mischen Landesmuseums.

setzt innerhalb der Ornamentik selbst die rdumlich-gegenstindliche Umbildung der sich auch in ganzen
Episoden (Tierkdmpfe) verwandelten Motiven ein; die Formen des die Vertikalleiste dekorierenden Drachen
versuchen wohl nach &dlterer Weise ornamental sich ihr anzugleichen, aber durch die ,,naturalistische“
Beschreibung der korperlichen Einzelheiten erscheint er doch als ein Sondermotiv, dhnlich wie rechts unten
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Abb. 142. Reisebuch des Johann von Neumarkt, Fol. 69 (um 1360).
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scher Frithrenaissance (vergi, die
Wenzelbibel, Abb. 166u. 167).

Auch die Miniatur selbst
isoliert sich als sinnliche Sonder-
existenz von dem Buchstaben, zwi-
schen dessen eleganten Konturen
im geisterhaften Lichte Propheten
aus dem Reiche schoner Diesseitig-
keit in das der Phantasie hiniiber-
leiten. Dasselbe gilt auch im rein
kiinstlerischen Sinne fiir den fein
ornamentierten Grund des Buch-
stabenfeldes, der sich der neben
der eigentlichen Ornamentik sich
langs des Schriftsatzes hinziehen-
den, vertikalen Randleiste anzu-
gleichen versteht. — Die Motive
weisen nach Avignon wie nach
Toskana. Die Schrift und die
kalligraphische Dekoration folgen

den franzosischen Vorbildern,eben-

so wie die krausen antikisierenden
Rankenbordiiren (Abb. 136), wéhrend vor allem bei den figiirlichen Szenen die auch in Avignon fortlebenden
toskanischen Meister Paten gestanden haben. Wahrscheinlich hat der deutsche Meister dieses Werkes
bereits in Avignon gelernt. Das Missale des Nicolaus von Kremsier in der Bibliothek der Pfarre
zu St. Jakob in Briinn steht kiinstlerisch diesem Reisebuch am néchsten. Rohere Nachahmungen sind das
Missale Nr. 3 und das Brevierum Pragense derselben Bibliotheks).
Eine weitere und neue Phase der Entwicklung vertritt das Orationale Amesti (XIIL. e. 12)
im Prager Landesmuseum (Abb. 143). Die Technik und Gestaltungsweise der Meister des Johann
von Neumarkt bildeten die Grundlage fiir diesen neuen und selbstdndigen Stil, der sich rasch
verbreitete. Es waren die Hofmaler Wenzels, die das Erbe der Karolingischen Zeit in Béhmen
angetreten und erweitert haben. Auch die bohmisch-méhrische Kunst erhielt mithin eine
tiberragende Bedeutung in Deutschland zu einer Zeit, in der Bohmen iiberhaupt der kulturelle
Mittelpunkt im deutschen Osten wurde.



DER KUNSTLERISCHE WANDEL DES BUCHSCHMUCKES 129

Die Miniatur ist hier nicht mehr
dekorative Erweiterung eines Buchsta-
bens noch ein bloBes Einschiebsel in die
Schrift, sondern begleitendes Motiv fiir
das Kolumnenpaar, dessen Doppel-
gliedrigkeit die seitlich im Winkel her-
untergehende Ranke in Ahnlichkeitsbe-
zichung zu der Blattgrenze zugunsten
der kiinstlerischen Einheit des Spiegels
aufzuheben versucht. Die Ranke ist
nicht mehr sekundéres Dekorationsstiick
einer Randleiste, sondern Resultat des-
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eine edle geschlossene Einheitlichkeit bei
moglichster Betonung der Individualitit
der Teile zu wirken, ist doch der wesent-
lichste Zug dieser klassizistischen Werke
deutscher Friihrenaissance.
Den Gegensatz zwischen den deut-
schen und franzosischen Werken in derVer «ul

arbeitung des traditionellen Ornament-
schatzes mit dem Neuen vermag das Psal- Abb. 143. Schriftblatt aus dem Orationale Arnesti (XIII, C. 12),
terium der Pariser Nationalbib- Prag, Landesmuseum.

liothek besonders gut zu illustrieren

(Abb. 144). Ganz miihelos finden sich hier die bei den Deutscnen im wesentlichen getrennt bleibenden und so
umsténdlich assimilierten Formelementen zu einer neuen Einheit. Diinne Stengel formen sich zur eleganten
Volute, aus der sich in stacheliger Fiille das gotisierende Eichblatt entwickelt, dessen vielzackige Silhouette
auch in der Randleiste wiederkehrt. Dazu kontrastiert hier nicht mehr motivisch ein flacher Grund mit der
Korperlichkeit gegensténdlicher Einzelheiten, sondern beide verdanken der tektonischen Angleichung der
vegetabilischen Einzelheiten an die Ebene des Blattes und der Wiederholung und Abwandlung der be-
weglichen Grundform der Ornamentik ihre kiinstlerisch-einheitliche Form. Die wellige AuBensilhouette des
Ganzen variiert nur im Sinne der Einzelmotive die Gestalt des Rechtecks. Auch das Motiv der Anfangs-
buchstaben bildet, zwanglos durch breite vertikale Zwischenbénder sich aus der Randleiste entwickelnd, mit
der Schrift niedere Rechtecksfelder, die von der fast quadratischen Form der Miniatur in die des hoch-
gestreckten Blattformates iiberleiten. Die Schrift ist der nur mehr dekorierende Rahmen fiir die Miniatur,
die aber als Bild wieder in ihren wesentlichsten Teilen durch die Beziehung zur Gliederung des ganzen
Blattes bedingt ist. Selbst die perspektivischen Tiefengliederungen des Miniaturraumes verlieren daher durch
die schichtweise Breitenanordnung der Architekturen und der Parallelitdt ihrer Silhouette zu dem Bild-
rand nicht den Zusammenhang mit der ganzen Blattkomposition. In ihrer selbstverstindlichen Harmonie
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stehen solche Bilder natiirlich den
Gewaltsamkeiten des Revolutionérs
ebenso ferne als wie den frischen
Lebensimpulsen einer Kraft, die
nicht nur um das Gute, sondern um
das Beste und Hochste ringt. Auch
in diesen relativ bescheidenen Wer-
ken bespiegelt sich etwas von dem
Wesen des franzosischen Volkes, das
seine Geschichte und seine Geschicke
bestimmte, durch die es in allen Zei-
ten und in allen Lebenslagen nie
lange und ernstlich aus dem Gleich-
gewichte gekommen ist; unter der
eisernen Hand des Korsen so wenig
als unter der freien Sonne der Repu-
blik, unter den Unbilden englischer
Herrschaft so wenig als in den Stiir-
men der Revolution. Das Fremde ist
so rasch stets in den Strudel zentri-
petaler Krifte untergegangen, hat
sich der Einheit franzdsischen We-
sens fiigen miissen, istnie so wie bei
dem Deutschen das angebetete Idol
seiner Gesinnung geworden, das
eine Zeitlang das Denken und Wan-
deln regiert.

Die beiden Stilphasen der ersten
und letzten Jahre der karolingi-
schen Zeit aufdemGebietederTafel-
und Miniaturmalerei charakteri-
siert am besten ein Vergleich der
Verkiindigung des Meisters von
Hohenfurth mit der gleichen Dar-
stellung aus dem sogen. Mariale
Arnesti (Taf. X und XI). Man
sieht, wie die neuen Ideen aus den
alten sich entwickeln, was durch sie
gewonnen und verloren ging. Die
Vergangenheit bringt die besten

Abb. 144. Franzdsische Buchillustration aus dem Psalterium Ms. 13091 Seiten ihres Wesens dar und der
der Pariser Nationalbibliothek. lebensfrische Glanz der jungen

Gegenwart fiigt sich bescheiden der

strengen Zucht der Tradition. Der Engel ist der gottliche Sendbote, der sich des Auftrages wie bei einer
feierlichen Staatsaktion oder hofischen Zeremonie entledigt. In hofischer Prunkgewandung ist er niedergekniet,
erhebt die Hand, um der Allerholdseligsten seine Spriichlein aufzusagen. Maria, nicht ohne Bewegung,
empfangt ihn wiirdig, wie es einer wohlerzogenen Jungfrau geziemt, als wiiite sie, daB3 eine Welt von Augen
auf ihr Tun in diesem Augenblick gerichtet sei. In diesem wohlberechneten Aufbau der repriasentativen Zere-
monie #duflert sich eine naive Sinnlichkeit, der der gefillige Zusammenschlu8 der iibersichtlich nach Hori-
zontale und Vertikale sich aufbauenden Teile mehr galt, als eine dramatische Personlichkeitscharakteristik.
In dem Mariale Arnesti ist die Jungfrau vom Throne aufgesprungen, und erst langsam scheint die
bessere Einsicht {iber die instinktiv zur Flucht drdngenden Glieder die Herrschaft zu gewinnen. Aber bei
diesem feinen Spiel der Glieder verliert sie doch nicht einen Augenblick die Haltung, bleibt an Leonardos
Frithwerk gemahnend, die Fiirstin gegeniiber dem Engel, der so bubenhaft fest und unbekiimmert mit dem






Tafel X.

Meister von Hohenfurth, Verkiindigung (um 1350)
Stift Hohenfurth in Séhmen, Geschenk des Stiftes (Phot. J. Seidel, Krummau)

Harger Schmitz-Beth, Deutsche Maleret
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ausgestreckten Arm auf sie zuschreitet. Der Lockerheit seiner Silhouette tritt die edle Geschlossenheit der Ma-
donnenerscheinung gegeniiber. Auf diese Individualmotive der Figuren hat die Bildgrenze keinen bestimmen-
den Einflul mehr, und auch die Architekturen sind jetzt nur Begleitmotiv fiir die charakterisierenden Gebérden.
Wiéhrend der Thron bei dem Hohenfurther Meister ohne Riicksicht auf das differenzierte Bewegungsmotiv der
Mariengestalt aufgebaut war, nimmt er hier sowohl dieses als auch das Gruppenmotiv auf. Der enge,
ohnedies der Madonna ganz an den Leib gepafite Thronbaldachin offnet sich nicht dem Engel zu, sondern
folgt gewissermallen der fortdrangenden Madonna; das Betpult steht deshalb nicht wie bei dem Hohenfurther
Meister innerhalb, sondern auf3erhalb des Thrones, wobei die hier entstechende Verkropfung der Sitz-
gelegenheit der Silhouette des ausgestreckten Armes entspricht, wihrend die verkiirzte Thronwange rechts halt-
gebietend auf die Vertikale der Figur eingestellt ist. Im Gegensatz zu dem eigentlichen, in Niedersicht
gegebenen Thron fiihrt die dekorative Zutat dahinter eine neue gesonderte Vorstellung der Raumtiefe in
das Bild ein, folgt aber auch dem Motiv der Engelsgeste wie der Blickrichtung der Maria und verbindet
dadurch beide. Freilich reicht nun der Bildgedanke nicht wesentlich iiber den der Gruppe hinaus. Das
ist das Verlustkonto gegeniiber dem Gewinn. Wie streng weil der Hohenfurther Meister das Wolkenmotiv
und den riickwértigen Fliigel durch die Angleichung an die Bildgrenze und die umgebenden Silhouetten
dem Bildorganismus unterzuordnen. Dazu die vdllige Gleichartigkeit des Oberflichenlichtes der hell ge-
haltenen Tone (den Goldhintergrund mit eingeschlossen). Im Throne verbindet sich in reizvollem Wechsel
das Farbmotiv der Figurengruppe, wihrend der Meister des Mariale durch die Verschiedenheit der Farb-
charaktere die rdumliche Unterscheidung der gegenstdndlichen Einzelheiten im Auge hat; trotzdem be-
sonders in dem Farbtone der Maria und des Thrones auf die Ubereinstimmung des Helligkeitswertes und
die Uberleitung nach der dunkel gehaltenen Figur des Engels hin Bedacht genommen ist.6)

Die feine Personlichkeitscharakteristik, diec nach Art der Friihrenaissance den ersten Akt eines reli-
giosen Dramas mit allen verfiihrerischen Reizen des sinnlichen Lebens ausgestaltet, lieB doch noch nicht
iiber dem stirkeren gegenstindlichen Differenzierungsbediirfnis des forschenden Auges die transzendentale
Idee der kiinstlerischen Einheit auer acht, ein geistvoller Kompromif3, der zwischen der Weltanschauung
der romanischen und germanischen Renaissance geschlossen wurde.

Gegeniiber dem Hohenfurther Bilde wire liber das Wesentlichste der sich vollziehenden
Wandlung in der Weltanschauung zu sagen: An den Werken des Hohenfurther Meisters ist
die WillensauBlerung des Individuums oder das Individuelle bestimmt durch die Gesetzlichkeit
des Bildes; in dem Mariale Arnesti werden die Gesten der Personlichkeiten zu den das Bild
bestimmenden Individualmotiven, bildlich gesprochen schafft sich auch hier im Gemailde
selber die Personlichkeit ihr eigenes Gesetz. Die ,,Natur® ist ihrem Willen unterworfen.
Nur von diesen sinnlichen Tatbestinden ausgehend kann man sagen, dal der Renaissance-
gedanke kiinstlerisch sich ausdriickt, dhnlich wie beim Meister von Wittingau. Das Neue
des Stils liegt nicht im ,,Gotischen®, sondern in einer andersgearteten Vorstellungs- und
Denkweise. Es kommt wenig darauf an, welchen Namen man der Sache gibt, wenn man
die Grundbedingungen dieses neuen Lebens erfaft.

Die byzantinisch-italienischen traditionellen Formen erhalten von Avignon her durch die italienische,
von Mittel- und Nordfrankreich dann durch die franzdsische Kunst neue entscheidende Impulse. Unter
rein historischem Gesichtswinkel betrachtet, steht der Meister von Hohenfurth an der Grenzscheide zweier
Zeiten (Abb.l45u. Abb.149). Das Vorbild giottesker Trecentomalerei ist unverkennbar, doch stammen die
kiinstlerischen Motive bereits aus zweiter Hand. Die stilisierten Felsen romischer Reliefs sind in ihren
charakteristischen Formen auch hier wohl auf dem Umweg {iber Siidfrankreich von Italien nach Deutschland
gewandert.6) Thre kiinstlerische Bedeutung ist freilich dabei verloren gegangen; diese miflverstandene Hiufung
vielzackiger, sich {iibereinandertiirmender kristallinischer Formen hat mit den eleganten und wohldurch-
dachten Gewandmotiven nichts mehr zu tun, wéhrend die ,,Felsen* bei Giotto begleitendes Motiv der Figuren-
silhouetten und zugleich das iibersichtliche Gerlist des Bildaufbaues gewesen waren. Man schien sogar hiei
schon Wert darauf zu legen, durch die Verschiedenheit von Gestalt- und Raummotiven die gegensténdliche
Klarheit zum Teil auf Kosten der sinnlichen Einheit zu steigern. Denn die Ahnlichkeitsbeziehung zu der
Mimik der Gestalt (Motiv der erhobenen Hinde) bleibt nur in der schrig verlaufenden AuBensilhouette des
Terrains gewahrt, ohne daB3 dieser kiinstlerische Gedanke klar zum formal bestimmenden Motiv fiir den
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Abb. 145. Meister von Hohenfurth, Christus in Gethsemane, Abb. 146. Lorenzo Monaco, Christus in
Hohenfurth, Stift. Gethsemane, Florenz, Uffizien.

ganzen Felsenaufbau wiirde. Aber es ist von symptomatischer Bedeutung, daf3 dieses fiir den ,,Raum®
traditionelle Motiv in einheitlicher Niedersicht gegeniiber der Profilansicht der Hauptfigur gestaltet
worden ist, wihrend ganz unabhingig davon die Baumgruppe links hinter der Felskulisse selbstindig
die Tiefe sucht]). Es bestehen mithin mindestens zwei verschiedene Gestaltungsprinzipien in dem Bilde
nebeneinander, die freilich durch die Ahnlichkeitsbeziehung zwischen der Gruppen- und der Baumsilhouette
dariiber kiinstlerisch miteinander verbunden wurden.

Lorenzo Monacos analoge Darstellung in den Uffizien in Florenz (Abb. 146) 14Bt trotz der scheinbar
verwandten Formen der Felsen das vollig verschiedene formale Prinzip in der Bildgestaltung erkennen.
Die Felsenmotive, librigens ebenfalls in Niedersicht gesehen, fiillen nicht nur die Liicken zwischen den
Gestalten aus, sondern fithren gleichzeitig in einer Spirale den ganzen Bildraum auch in seiner Tiefen-
entwicklung in sich einbeziehend, von unten vorne nach oben hinten (vgl. Diirerkreuzigung, Abb. 16). Gegen-
liber diesem echt romanischen, ohne Riicksicht auf die mimischen Differenzen durchgefiihrten Einheitsprin-
zip, von der Giotto gegeniiber natiirlich sehr lockeren Bindung der Einzelheiten abgesehen, bleibt in dem deutschen
Bilde doch die beherrschende Stellung der Hauptfigur und die Anpassung der aus ihr entwickelten Sonder-
motive an die Bildgrenzen der etwas pedantisch und schwerfillig sich duBernde Grundgedanke des Ganzen.
In der Gewandung findet man neben eleganten Schnérkeln und manchen stilistischen AuBerlichheiten doch
bereits ein liebevolles Studium der einzelnen Gliedmallen, ohne dal die meist recht holzernen AuBen-
silhouetten der Korper diesen Gliederungsgedanken begleiteten, wohl zum Teil auch mit Riicksicht auf die
hieratische Strenge der Bildkomposition, in deren andachtsvolle Stille eine starke freie Lebensduflerung eben
gar nicht passen wiirde. Es liegt viel heimliche Freude und Sehnsucht nach Natur in diesen Bildern, ein
Stiick fast sentimentaler Romantik. Daneben aber doch noch der grof3e Ernst mittelalterlich formaler Diszipliny,
die hier in recht deutscher Weise der Bildidee auch die Willensduf3erung, die Geste der Personlich-
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keit (besonders stark in der Verkiindigung)
unterwarf, wéihrend diese sich bei den
Italienern ( Abb. 146) vollig frei entfaltete.
So verarbeitet diese deutsche klassische
Kunst des spdten Mittelalters in dem
tausendjihrigen Formenschatz ihre neuen
Anschauungen von der Natur und kon-
serviert doch dabei den ethischen Grund-
gedanken der vorangegangenen Zeit, in-
dem sie mit dem Bildgesetz auch zugleich
die Gesetzlichkeit im Handeln, das iiber-
personliche Schicksalsgesetz, zum Aus-
druck bringt. Der Christus Lorenzo
Monacos mimt geschickt eine sehr ge-
fillige Geste des Anbetens, der des Mei-
sters von Hohenfurth bringt neben dem
Restmittelalterlicher Reprisentation doch
auch die Magie der Seele zum Ausdruck,
die Christus bittend und forschend Blick
und Hénde instinktiv nach oben heben
14Bt, wo aus dem Wolkengekrdusel ein
Engel hervorsieht, der bei Lorenzo so
kunstgerecht den Kelch uns serviert.
Auch sonst besitzt das deutsche Bild, be-
sonders in der feierlichen Weitrdumig-
keit, einen gerade der kleinlichen Frisur
der Felsen wegen doppelt auffallenden
Vorzug, der vor allem auf Rechnung der
starken VergroBBerung der Hauptfigur
und ihre systematische Eingliederung in
die Umgebung zu setzen ist.

Der Christus in Gethsemane des
Meisters von Wittingau (Abb. 147)
vertritt innerhalb der Tafelmalerei jene
dritte, in den sechziger Jahren begin-
nende Stilphase des 14. Jahrhunderts, in Abb. 147. Meister von Wittingau, Christus in Gethsemane,
der der nordfranzosische Ein: Prag, Rudolfinum.

flul3 gegeniiber dem studfranzosisch-italienischen in den Vordergrund tritt und die iiber-
nommenen Motive nun nicht mehr als eine Art modisches Gewand die eigene Denkweise maskieren, sondern durch
die neuen Anschauungen in durchaus origineller Verarbeitung des iibernommenen sinnlichen Materials eine
Metamorphose sich gefallen lassen miissen, in der das Nationale und Personliche derZeit eine klare, festum-
rissene Gestalt erhélt. An Einheitlichkeit und Strenge des Bildaufbaues wetteifern diese Schopfungen mit den
italienischen und tbertreffen hierin sicherlich die gleichzeitigen franzdsischen. Nur ist das Ziel des kiinstle-
rischen Denkens nicht die raAumliche Klarheit und iibersichtliche Geschlossenheit des Bildes, vielmehr nimmt
die Bildvorstellung ihren Ausgangspunkt von dem Bewegungsgedanken der zum Himmel blickenden Hauptperson,
und 146t daher den Boden und die sich dariiber tiirmenden Felsen, die Bdume und die Gruppe der schlafenden
Jiinger zu einer einzigen, schriag nach aufwirts ziehenden Masse sich formen, die von der Erde in den Himmel
wiéchst. Der Raum ist hier weder Biihne noch Rahmen fiir die Gestalt, sondern gewissermalBlen Begleit-
motiv des Gebets, das von der Erde zum Himmel dringt. Die Felsen haben ihre archaische Struktur zu-
gunsten dieses Bildgedankens fast vollig verloren und formen sich, wie die iibrigen Einzelheiten ihres
stofflichen Charakters entkleidet, gleich einem Werke des Altmeisters Rembrandt aus diisterem Dunkel zu
bleichem Lichte, dessen Silhouettierung, herausgewachsen aus dem Motiv der Mimik der Hauptperson-
lichkeit, der stimmungsméfigen Ausdeutung ihrer Handlung nicht einem formalen Ideal dient. Diesem tran-
szendentalen Idealismus des deutschen Bildes entspricht auch der Aufbau der Figur Christi, in der sich das
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Darstellungsproblem nicht mit der Relation von Gewand
und Korper erschopft. Durch das Zusammenarbeiten der
sich krimmenden dufleren und inneren Silhouetten wird die
Gesamterscheinung vor allem ein charakterisierendes Aus-
drucksmittel fiir den seelischen Schmerz und die stille,
willenlose Hingabe und Ergebung. Das Gesicht selber
ist dabei zu kurz gekommen. Daher behélt auch beispiel-
weise die Gewandung unten nur den Bewegungsgedanken
der mehr schwebenden als knienden Gestalt, nicht ihre
sinnlichen Beziehungen zur Ebene des Bodens (wie beim
Meister von Hohenfurth) im Auge, und die Felsen steigen
aus ungewissen Tiefen empor, stehen nicht auf einem
,, Vordergrund® auf. Die Helligkeitsdifferenzen dienen nicht
mehr der Darstellung der rdumlichen Trennung, son-
dern der sinnlichen Verbindung des rdumlich und far-
big Getrennten. Sie werden iiber den ganzen Bildraum
verteilt. ,,Bildmotiv‘‘, das den Helligkeitswechsel auf eine
typische Grundformel bringt, die aber bescheiden hinter
der Geistigkeit des Bildgedankens zuriicktritt. Die Reste
archaischer Niedersicht in den Felsen kommen streng
Abb.148. Aus d. Stundenbuch d. Jean de France, gntergeordnet unter die Bildstruktur als "selbs.tanq.lge. Mo-
tive kaum mehr in Betracht. Das Gemilde ist iibrigens
gegeniiber der Hohenfurther Schopfung ein Beispiel dafiir,
daf die sogenannte Entwicklung nicht immer zur Kldrung des Raumbildes (die der dltere Meister entschieden in
hoherem MaBe erreicht hat) als vielmehr auf die sinnliche Einheit und Ordnung des Gesichtsvorstellungs-
besitzes dringt, dessen Prinzip es zu erkennen gilt. Mit der Gebdrde Christi verlieren sich die Bild-
motive ohne Riicksicht auf die Bildgrenze in die Unendlichkeit. Wie ein Abglanz ihrer feierlichen Stille
liegt es liber dem Gesichte der schlafenden Jiinger. Der Meister von Hohenfurth schildert das Schlafen
durch die verschiedenen Stellungen des Aus ruhens, der Meister von Wittingau die Wunsch- und Willen-
losigkeit des Traumens oder halbwachen Daseins, den Stimmungszustand. Der kiinstlerische Gegen-
satz, der sich in diesen beiden Bildern ausspricht, ist identisch mit dem von italienischer und deutscher
Renaissance. Er kehrt auch im 16. Jahrhundert mit aller Stirke wieder, wovon Diirers gleichartige
Darstellung (Abb. 42 u. 43) am besten erzéhlen konnen. Bei dem Hohenfurther Meister die Determiniertheit
der Handlung durch das im Bilde sich realisierende Einheitsideal, hier die frei handelnde Person-
lichkeit als Ausgangspunkt und bestimmender Faktor im Bilde. Nur die etwas sentimentale Elegie des
Bildes, die versteckte Eleganz in mancher der Konturen, die vorsichtige Charakteristik in den Kdpfen macht
den EinfluB des hofischen Kunstgeschmackes noch fiihlbar.

Noch deutlicher tritt der Gegensatz zweier Generationen in der Kunst der beiden Meister bei einem
Vergleich ihrer Auferstehungsdarstellung in Erscheinung (Abb. 149 u. Taf.XII). Sarkophag und Christus-
figur geben in ihrem charakteristischen Kontrast, die Grenzmotive des Bildes wiederholend, den Ton an,
die Figurengruppe rechts, bescheiden in eine Ecke geriickt, fiigt sich ebenso wie die Silhouette des sie
empfangenden Engels der hieratischen Strenge der Bildstruktur ein, dessen Stille weder die im Winde
flatternde Fahne noch die farbig ganz dem Sarkophag sich unterordnenden Formen der erschreckten
Kriegsknechte trotz ihrer Bewegungsfreiheit zu beeintriachtigen vermdgen. Der Gedanke mittelalter-
licher Reprisentation, der durch die Haltung und die einfache vertikale AuBensilhouette der Christus-
figur zum Ausdruck gelangt, widerspricht freilich der {iberreichen Silhouette der Gewandung, die in ihrer
kleinlichen Héufung der Motive schon den Willen einer neuen Zeit verkiindet und in ihrer jugendlichen
Lebendigkeit zu der patriarchalischen Feierlichkeit des Ganzen nicht mehr passen will§).

In der Christusfigur des Meisters von Wittingau versinnbildlicht sich nicht mehr allein die Er-
habenheit der gottlichen Erscheinung, sondern die bezwingende Macht der siegenden Personlichkeit, zu
deren Fiilen wie furchtsame Sklaven um den Thron des stolzen Herrn die Kriegsknechte liegen und aus
dem Dunkel der Nacht zu seiner Lichtgestalt scheu emporblicken. Der Hohenfurther Meister versucht
die physiologische Seite des korperlichen Vorgangs mit der Idee der Himmelfahrt, der Transsubstantiation,
in Einklang zu bringen. Deshalb einerseits die rationalistische Beschreibung des Heruntersteigens der

Herzog V. Berry, ehern. Turin, zw. 1404 u. 1413
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Meister von Wittingau
Auferstehung Christi, um 1380
Prag, Rudolfinum
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auf dem Rande des gedffneten
Sarkophages sitzenden Gestalt, an-
derseits des unbeweglichen, frontal
sich darbietenden Oberkdrpers mit der
himmelwérts weisenden Hand. Dieser
hier im wesentlichen in der Figur
Christi sich ausdriickende Gedanke
der Auferstehung wird bei dem Wit-
tingauer Meister zum Bildgedan-
ken; der Eindruck des Emporschwe-
benden ist Resultat der Nieder-
sicht des Sarkophages sowie
der Figurengruppe und des Erd-
bodens, die sie vor unseren Augen in
die Tiefe versinken und uns mit Chri-
stus auf sie herabblicken 148t. Es
ginge auch hier nicht an, die perspek-
tivisch ,.korrekte Darstellung des
Raumbildes zum Mafstab einer Kritik
zu machen, da die besonderen kiinst-
lerischen Relationen nur nach der
Néhe oder Ferne eines konstruktiven
rdumlichen Idealbildes beurteilt wer-
den. Diese Renaissanceapotheose der
gottlichen Heldengestalt ist iibrigens
zugleich nach deutscher Weise der
Ideenwelt derMy stik entwachsen.Der
Christus schwebt iiber demgeschlos-
senen und versiegelten Sarko-
phag und trotzdem in feinem Kontra-
postum der natiirlichen Schrittbewe-
gung nachgegangen wurde, treten
die einzelnen korperlichen GliedmaBen gegeniiber der mimischen Umdeutung des kiinstlerisch so vor-
sichtig zusammengeschlossenen Motivs der #therischen Gestalt nicht weiter in Erscheinung. Widerspre-
chende Kompositionselemente wie in dem Hohenfurther Werke wird man hier nicht finden. Die Auflen-
silhouette greift klar den Bewegungsgedanken der Gestalt auf und die ihr folgenden Innensilhouetten des
schlichten Mantels halten die erwachenden Glieder doch noch in der Sphire der Traumwelt zuriick. Die
die Fahne umfassende trdumende Hand, die so kriftig in dem Hohenfurther Bilde zugreift, wird vorsichtig
an die Vertikale des Lanzenschaftes herangefiihrt und der Mantel zum Begleitmotiv fiir den nach oben
weisenden Gestus. Auch die weiblichen Charakterkdpfe der Heiligenfiguren der Riickseite mit ihren manchmal
an nordfranzosische Kathedralskulpturen erinnernden Gewanddrapierungen umspielt noch der mérchenhafte
Schimmer mittelalterlicher Traumwelt, wihrend in den Ménnergestalten die Mimik bereits zu momentanen wilden
Affekten wird (Abb. 153), so dal ein Stiick romanischer Formenanmut und etwas von dem stiirmischen Taten-
drang der Renaissanceheroen in diesen streitbaren Gestalten mit ihren hageren ,,Korpern™ steckt, von denen
nur der Petrus in seiner martialischen Derbheit und gutmiitigem Stumpfsinn das deutsche bauerliche Element
>ertritt. Man merkt besonders den Médchengestalten an, dal hier nicht immer eine gewissenhafte Meister-
hand iiber den Formenzusammenhang wacht, aber die Kopfe allein schon wiirden geniigen, um das Altar-
werk zu einer der hervorragendsten Schopfungen deutscher Kunst des 15. Jahrhunderts zu machen. In den
Farbrelationen erinnert besonders die Auferstehung an Rembrandtsche Gestaltungsgrundsitze. Das helleRot des
Mantels der Hauptfigur ist die einzige auffallende Farbe, die die iibrigen Halbténe ins Dunkel zuriickweist.
Fiinfzig Jahre spiter konnte auch die koélnische wie niirnbergische Malerschule den Kopfen der weib-
lichen Heiligen nichts Besseres zur Seite stellen. Eine ganze Reihe von Altarwerken steht in unverkenn-
barem Zusammenhang mit diesen Prager Bildern. Doch 146t sich mit Sicherheit dem Kiinstler kein weiteres
Werk zuweisen. Am néchsten stehen ihm die Gnadenbilder im Rudolfinum zu Prag und in Hohenfurth.

Abb. 149. Auferstehung Christi vom Meister von Hohenfurth, Stift
Hohenfurth.
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Abb. 150. Ausschnitt der Riickseite der Auferstehung Christi des Meisters von Wittingau.

Uber die kiinstlerische Herkunft des Meisters kann jedoch kein Zweifel sein. Seine Beziehungen zu
Melchior Broderlam, dem Hofmaler des Grafen von Flandern und der Herzoge von Burgund, sind so
innige, da3 man, wenn nicht an ein direktes Schulverhdltnis der wohl ungefdhr gleichaltrigen Meister, so
doch aber an einen Atelierzusammenhang denken muB. Schon die Gesichtstypen der beiden Meister und
ihrer Schulen (Abb. 150, 151, 152) sind aufs innigste verwandt. Auch das Kompositionsprinzip, die
exakte Einstellung des Raumbildes auf die Korperbewegung der Hauptfigur (vgl. die sitzende Maria des
rechten Teiles, Abb. 152) ist neben den im einzelnen wohl zum Teil originelleren und wohldurchdachten
charakteristischen Detailformen auch bei Broderlams Werk zu finden; die dem Meister von Wittingau
gehdrende Madonna von Hohenfurth 14Bt denselben Gewandstil erkennen, dhnlich auch wie die dem Jaque-
mast de Hesdin zugeschriebene Madonna (Abb. 160) mit den sicheren Dispositionen starkknochiger Glied-
mafien unter der in groBen Ziigen elegant sich zusammenschlieBenden Gewandung.

Eine ganze Reihe von Altarwerken stehen in unverkennbarem Zusammenhang mit diesen Prager
Bildern. Doch 146t sich mit Sicherheit dem Kiinstler kein weiteres Werk zuweisen. Am néchsten stehen
ihm die Gnadenbilder im Rudolfinum zu Prag und in Hohenfurth.

Von ilteren Werken kommen in Béhmen nur die Gemilde des Altarschreines in der Probsteikirche
zu Raudnitz in Betracht. Eine bindende Lokalisierung seines Schaffens ist jedoch zurzeit noch nicht mog-
lich. In dem Altarwerk von Dubecek (Abb. 151b) lernt man einen Kiinstler kennen, der aus der Werkstatt
des Meisters von Wittingau hervorgegangen, aber gleichfalls franzdsischen Einflul einer Kunstrichtung ver-
rit, wie sie noch in dem Kreuzigungsbilde des Kod. 1844, Fol. 149 der Wiener Hofbibliothek vertreten ist.
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Abb. 151. Meister von Wittingau, drei Heilige, Abb. 151a. Schule des Meisters des Hohenfurther
Prag, Rudolfinum. Gnadenbildes, Hohenfurth, Stiftsgalerie

(Hintergrund iibermalt).

Abb. 151 b. Schule des Meisters von Wittingau, Altarwerk aus Dubecek, Prag, Rudolfinum.

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei. 9
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Nach dieser allgemei-
nen Kennzeichnung der
kiinstlerischen Wandlungen
ist nun das Material der
Tafelmalerei nach den be-
stimmenden Haupt Per-
sonlichkeiten und ihren
historischen Relationen zu
gruppieren.

Uber die Beziehun-
gen des Meisters von Wit-
tingau zu dem nordfranzd-
sisch-belgischen Malerkreis
ist die heimische Eigenart
nicht zu ftbersehen ,0), die
ihn als einen der originell-
sten Kopfe befdhigte, die-
selbe fithrende Rolle im Siid-
osten Deutschlands in den
letzten beiden Jahrzehnten
des 14. Jahrhunderts zu
spielen, wie Meister Ber-
tram um dieselbe Zeit im
norddeutschen Kunstkreis. Bis spét ins 15. Jahrhundert hinein reicht die im deutschen Nordosten,
Tirol, Bayern und Osterreich zu verspiirende Wirksamkeit seiner Kunst. Nach der Herkunft
seiner Bilder ist man geneigt, ihn einer siidbohmischen Schule zuzuordnen, zumal eine Reihe
dlterer Schopfungen derselben Gegend ihm mit die Wege gewiesen zu haben scheinenll). Vor
allem ist hier die ihm dem sinnlichen Vorstellungsmaterial nach zwar verwandte, dem Ge-
staltungsprinzip nach aber verschiedene Personlichkeit des Meisters des Hohenfurther
Gnadenbildes zu nennen (Abb. 156). AuBer diesem beriihmten und oft kopierten Bilde sind
zwar weitere Originalwerke nicht nachweisbar, aber es ist ein ganzer Kreis spéter entstandener
Schulwerke, die sich durchaus von denen des Meisters von Wittingau trennen, so daB} die
ganze siidbohmische Tafelmalerei dieses Kreises sich in zwei nach der Gestaltungsweise dieser
beiden Kiinstler orientierten Gruppen trennt. Das Hohenfurther Gnadenbild selbst mag
nach einem AblaB3 zu schlieBen, der 1384 auf das Bild ausgesprochen wirdl2), in den siebziger
Jahren entstanden sein, also 1—2 Jahrzehnte vor dem groflen Altarbild des Wittingauer Meisters.
Fiir eine frithe Datierung spricht der Umstand, dall der Kiinstler gerade hier noch augen-
fallige Beziehungen zu der Kunst der ersten Halfte des 14. Jahrhunderts in Bohmen aufweist
und zwar zu einem von Gehilfenhand stammenden Teilwerk des Hohenfurther Heilszyklus
(Abb. 154). Da dieser wieder in kiinstlerischem Zusammenhang mit dem &ltesten und be-
deutendsten Bildwerk des bohmisch-Osterreichischen Kreises, den zwischen 1322 und 1329
von Propst Stephan von Sierndorf in Auftrag gegebenen Altarfliigeln in Klosterneuburg 13) bei
Wien steht (Abb. 153), schlieB3t sich die Kette einer fast hundertjdhrigen kiinstlerischen Ent-
wicklung, wobei die Kunst vom Ende des Jahrhunderts sich von der des Anfangs dadurch
unterscheidet, daf3 diese sich die silidfranzosische, jene die nordfranzosische zum Vorbild

Abb. 152. Altarwerk des Melchior Broederlam, Dijon.
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nimmt. Es ist bezeichnend,

daBidiebereitsdem 15.Jahr-

hundert angehdérende mo-

dernisierte  Wiederholung

des Bildes aus Krummau

(Abb. 155) den stilistischen

Wandlungen der nordfran-

zosischen Miniaturenkunst

vom Anfang des 15. Jahr-

hunderts, wie sie etwa durch

Jaquemart Hesdin (Abb.

160) vertreten wird, Rech-

nung triagt. Mit der femini-

nen Lyrik der KoéIner Kunst,

wie man das frither ge-

glaubt hat, hat jedenfalls

die bohmische Kunst dieser

Zeit und dieser Meister gar

nichts zu tun. Auch ist der

Wandel in der kiinstle-

rischen Anschauung zum

Teil bereits innerhalb der . ) ) L
Werkstatt des Meisters des Abb. 153. Kroénung Ei(e}gnl:;[ﬁn%zgtiftl31319(;.5terneuburg bei Wien
Hohenfurther Heilszyklus

selber vorbereitet. Wihrend der HauptmeisterM) schon der weltlich-hofischen Kunstrich-
tung, ihrer koketten Grazie und lyrischen Zartheit nachgeht (vergi. Taf. X), versucht sein
Werkstattgenosse (Abb. 154) noch durch den monumentalen Zug und die robuste Helden-
haftigkeit der dlteren durch den Meister des Klosterneuburger Altarwerkes vertretenen Kunst-
weise und ihre siidlindische Art zu imponieren (Abb. 153). Ganz &hnlich frei und grof3
wie in der Christusfigur der Kronung Marias des Klosterneuburger Kiinstlers ist auch in der
Anbetung der Konige des Hohenfurther Heilszyklus der Mantel um méchtige Glieder geschlungen
und man merkt leicht, wie schwer es dem Kiinstler fallt, dem durch den jiingeren und moder-
neren Meister gegebenen Vorbild der Madonna, seinen zierlichen und so fein zusammenge-
bauten Gewandmotiven zu folgen. Auch widerspricht die breite Massigkeit des ganzen Korpers
dem kleinlichen Wirrwarr der einzelnen Falten, die nur die Formel, nicht das Prinzip der Ge-
staltung zu umfassen wissen.

Der Vergleich der sitzenden Madonnen in dem Bilde aus Stift Klosterneuburg (Abb. 153) und der
Verkiindigung des Meisters des Hohenfurther Passionszyklus (Taf. X) 148t recht gut erkennen, daf
dort der sinnliche Zusammenschlufl der einzelnen Motive nur so weit erfolgt, als dies ohne Aufgabe der
korperlichen Individualitit der GliedmaBen mdglich ist, wéhrend hier die sinnliche Einheit der ganzen
Gestalt und ihre formale Beziehung zum umgebenden Thron bereits mehr gilt, als die Richtigkeit und
Vollstindigkeit korperlicher Einzelheiten. (Das Motiv der iiberfallenden Mantelfalte auf dem Schenkel des
linken Beines trifft in dem é&lteren Bilde auf die gerade Kontur des nebenstehenden Motives, die in der
jingeren Schépfung durch die Kurvaturen der Umgebung in den Gesamtorganismus verarbeitet wird.)
Auch die relative Selbstindigkeit der Architekturen, ihre Weitrdumigkeiten, die Freiheit der Gesten und Be-

wegungen lassen in dem symmetrischen monumentalen Aufbau unter der Hiille der diinnstengligen ,,gotischen®

Formenwelt doch die stillen Nachwirkungen der Antike wie das lodernde Freiheitsbediirfnis der modernen
9*
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Zeit im Sinne des 16. Jahrhun-

derts bereits fiithlbar werden.

Die geschichtliche Bedeu-

tung des Hohenfurther Pas-

sionsmeisters, dessenHaupt-

schaffenszeit zwischen 1340

und 1360 etwa anzusetzen

ist, liegt u. a. vor allem auch

darin, dall er und seine

Schule zwar den Rationalis-

mus des Klosterneuburger

Meisters nicht aufgibt, aber

noch mehr wie dieser ziel-

bewullt auf ein kiinstleri-

sches Einheitsideal hinar-

beitet und dem Idealismus

des Meisters von Wittingau

die Wege ebnet. Der Mei-

ster des Hohenfurther Gna-

denbildes aber und sein

Kreis geht im Gegensatz

zu dem vielleicht ein Jahr-

zehnt jiingeren Meister von

Wittingau bei einem merk-

wiirdig zarten lyrischen

) ) . Temperament, ohne freilich

Abb. 154. Meister der H(()\I;\?:fllqlsrgggrggists)l.on, Anbetung der Konige den Gedanken des Einheits-

ideals aufzugeben, doch

jenen rationalistischen Tendenzen der élteren Zeit seinerseits mit Energie nach und leitet so

in die weitere Entwicklung des 15. Jahrhunderts hiniiber, so daBl bei aller augenfilligen

Verwandtschaft des sinnlichen Materials dieser prinzipielle Unterschied im kiinstlerischen

Denken der beiden Meister zu dem in den Schulwerken der nachfolgenden Zeit sich immer
stirker ausprdgenden allgemeinen Gegensatz zweier Gruppen fiihrtls).

Das Gnadenbild des Prager Domschatzes (Taf. XIII) ist allerdings nur die Replik eines
oftmals kopierten Kompositionstypus, die aber wohl auf ein beriihmtes und viel verchrtes
Original aus dem Kreise des Meisters der Hohenfurther Heilsgeschichte (Taf. X) zuriickgeht,6).
In den etwas krampthaft kontrapostierten Gliedern laufen mittelalterliche Représentation, ver-
schamte Sinnlichkeit, freie Lebendigkeit und keusche Empfindsamkeit einander den Rang noch
ab. Die gesprichige Vielgliederigkeit der Gewandung 1dBt den Zusammenschluf3 der eleganten
Konturen nicht recht fithlbar werden, zumal &hnlich wie bei dem Klosterneuburger Altar
in den lose herabhéngenden Gewandzipfeln eine naturalistische Freiheit sich duBert, die dem
formalen Einheitsgedanken in den iibrigen Teilen zu widersprechen scheint. Das Bediirf-
nis, von der statuarischen Steifheit spéatmittelalterlicher Reprédsentation loszukommen, macht
den charakteristisch modernen Zug des Bildes aus. Dal} aber dieses psychische Ausdrucks-
bediirfnis nicht durch eine Hand- oder Kopfbewegung, sondern in einer gleichartigen
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motivischen kiinstlerischen Durch-
bildung der ganzen Gruppe sich zu
verwirklichen bemiiht, bleibt das Mittel-
alterliche und wohl das Beste dieses kost-
lichen Werkchens. Im Hinblick hierauf
wiére es daher falsch, auf Grund des ana-
tomisch-richtigeren Korperaufbaues des
HohenfurtherGnadenbildes (Abb. 156) dieses
fiir das ,,entwickeltere” oder ,,reifere” zu halten.
Der kiinstlerischen Einheitnach ist das Prager
Bild — sieht man von den Versehen der Ko-
pistenhand ab — genau so vollendet wie das
andere (vgl. auch den Text S. 82ff)). Man
kann nur sagen, daB} das sinnliche Interessen-
gebiet und das Ausdrucksbediirfnis der bei-
den Kiinstler ein verschiedenes ist und muf}
versuchen, das Gestaltungsprinzip aus der im
Bilde realisierten kiinstlerischen Vorstellung
selbst zu gewinnen. Auch die gleichartige
Verteilung von Blaugriin und Rot iiber die
ganze Gruppe verleiht ihr eine originelle far-
bige Einheitlichkeit und einen sinnlichen Reiz.

wie ihn kaum eine andere Madonnenschop-
fung des 15. Jahrhunderts in Béhmen besitzt.
In dem Gnadenbild von Hohenfurth gibt

Abb. 155. Verdnderte Wiederholung des Gnadenbildes

in Hohenfurth (aus d. 15. Jahrh.); Prag, Rudolfinum
(Phot. Stodtner).

es kein frommes Publikum mehr, dem Mutter und Kind einen liebenden Blick aus trdume-
rischen Augen schenken, die Himmelskonigin ist allein mit ihrem Kinde und die formale
Disziplin einer natiirlichen Eleganz entspricht der ungesuchten Wiirde und Anmut der Ge-
stalt (Abb. 156). Die Bewegung der hochgenommenen Schulter und des geneigten Kopfes cha-
rakterisiert sich in dem Prager Bilde anschaulich durch die Verschiedenartigkeit der &uferen
Silhouettierung, in dem des Hohenfurther Bildes wiegt die Erscheinungseinheit mehr als die
Schilderung von — freilich mimisch auszudeutenden — Bewegungsdifferenzen korperlicher
Einzelheiten. Deshalb sind hier Kopf und Schulter in einer einheitlichen, den Silhouetten
des Christkindes entsprechenden Geraden zusammengefalit. Auch das herabhingende weille
Kopftuch ist streng an die Erscheinungsmotive der Umgebung gebunden und 146t doch in
seiner steifen Silhouettierung das Vertikalmotiv des Rahmens gemeinsam mit der linken AuBen-
silhouette nicht unberiicksichtigt, so dal3 bei aller Sinnesfreudigkeit und Liebe, mit der der
Kiinstler in Gesicht und Gewandung das Pianissimo zartester Uberginge in den keuschen
Rundungen der Konturen schildert, doch auch die Strenge mittelalterlicher Hierarchie wie
eine sanfte Fessel in die bescheidenen Lebensregungen eingreiftl7).

An die Stelle freier anmutiger Beweglichkeit, die unbewufit gegen die erstarrende Macht
der Gesetzlichkeit und Einheit der eigenen sinnlichen Vorstellung kédmpft, ist hier die wohl-
abgewogene Harmonie des Gesetzes getreten, wie sie auch den Meistern der Hochrenaissance
— Raffael u. a. — als Ziel ihres Schaffens vor Augen schwebte, nur daB hier nicht die selbst
geschaffene Ordnung einer freihandelnden Personlichkeit wie in der Renaissance, sondern
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Abb. 156. Gnadenbild in der Stiftskirche zu Hohenfurth (um 1370).

im Anschlufl an das
Mittelalter ihre tiber-
natiirliche Determi-
niertheit in Sein und
Tun ihre sichtbare
Gestalt erhilt. Wih-
rend deshalb bei dem
Prager Meister die
Hénde die praktische
Erfillung ihresdurch
das Bewegungsmo-
ment gegebenenZwek-
kes in stark differen-
ten Silhouetten um-
standlich zum Aus-
druck bringen,schmie-
gen sie sich hier wie
bei Tizians Meister-
werken vorsichtig an
das Motiv der Korper-
silhouette des Kindes
an und verwachsen
durch dieses wieder
in der Ruhe des Orga-
nismus des Ganzen.

Die Randfiguren
(bes. linke Eckfigur)
erinnern noch an die
Kunst desMeisters des
Hohenfurther Heils-
zyklus (Abb. 154);
doch fallt eine um-
standliche pomphafte
Drapierung grof3er
Stoffmassen auf, die

die korperliche Organik im Gegensatz zu den Werken des wilderen, robusteren und sinnlicheren
Meisters von Wittingau mit Absicht zu umgehen scheinen und in der formalen Indifferenz

gut zu der Sanftmut wunschloser Gestalten passen.

Der prinzipielle Gegensatz schilt sich besonders in den Schulwerken beider Kiinstler
deutlich heraus, die noch in den ersten Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts sich in den ver-
schiedenen bohmischen Tafelbildern bemerkbar machen. Fiir die Komposition der heiligen Mar-
garetha des Stiftes Hohenfurth (Abb. 151a), einem Schulwerk des Meisters des Gnadenbildes,
sind gegeniiber den Gewandfiguren des Wittingauer Meisters und seinem strengeren Zusammen-
schluBl der &ufleren und inneren Konturen die vielen Sondermotive in den reich herabhingenden
Gewandungen charakteristisch, die ganz unabhingig von den etwas steifen Gesten der Hénde



Tafel Kill.

Madonna mit Kind, Domschatz
Wiederholung nach einem verlorengegangenen Werk des Meisters des Hohenfurther
Heilszyklus. Geschenk der Redaktion der Topographie der hist u. Kunst-Denkm. Im
Kénigreich Béhmen

Borger-SchmiU-Beth, Deutsche Meierei.
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Abb. 157. Schule des Meisters von Wittin- Abb. 158. Schule des Meisters des Hohenfurther Gnaden-
gau, Anbetung des Kindes, Frauenberg, bildes, Budweis, Diézesanmuseum
SchloB (um 1400). (um 1410).

und Arme sind. Auch hinsichtlich der Auffassung ganzer Raumbilder ist fiir die Bilder-
gruppen beider Schulen derselbe Gegensatz charakteristisch. In dem Schulwerk des Meisters
von Wittingau im Schlosse zu Frauenberg (Abb. 157) ist die iiberlange Gestalt der Haupt-
person groftenteils das bestimmende Motiv fiir den langgestreckten, hageren Bildraum
(vergi. Abb. 157), so dal besonders das Dach des Stalles erweiterndes und verdeutlichen-
des Motiv fiir den auf das Christkind hinlenkenden und nun den ganzen ,,Raum‘“ um-
fassenden Bewegungsgedanken ist. Gewil} ist dieses Kompositionsproblem nicht konsequent
durchgefiihrt und manche verlorene Konturen, wie etwa die der Hintergrundsilhouetten
oder die des Kissens am Boden vorne, stehen der iiberschaubaren motivischen Einheitlich-
keit und Klarheit des Raumbildes hindernd im Wege (vergi. Abb. 112, 114 und 116)
und charakterisieren dadurch das Schulwerk. Aber dieser Versuch der kiinstlerischen Zu-
sammenfassung aller Teile und ihre farbige und formale Unterordnung unter eine in der
Hauptperson, der Madonna, sich verkdrpernde Idee ohne Riicksicht auf die rationalistische
Richtigkeit des Ganzen oder seiner Teile, 146t das Gestaltungsprinzip des Wittingauer Meisters
deutlich erkennen. In dem ebenfalls den ersten Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts angehdrenden
Werke gleichen Gegenstandes im Didzesanmuseum zu Budweis ist dagegen der Schuppen nur
mehr perspektivisch konstruierter Hintergrund und die Madonna Staffage eines auf ,,perspek-
tivischen® Rationalismus sich aufbauenden landschaftlichen Raumbildes geworden. Ihre kiinstle-
risch belanglose Silhouette will nur das Zufallsprodukt natiirlicher Haltung ohne stilistische
Vorziige sein und die Helligkeitsunterschiede von Gesicht und Gewandung charakterisieren
die ,natiirlichen” farbigen Unterschiede gegenstdndlicher Einzelheiten, entwickeln sich nicht
wie in dem Schulwerk des Wittingauer Meisters systematisch aus dem halbdunklen Hinter-
grund in der Gestalt der Madonna zu sanftem Lichte. Man kann sagen, daf3 zum mindesten
in den ersten drei Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts die bohmische Malerei noch immer von
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Abb.159. Schuled. Meist.d. Hohenfurth.Heilszyklus, Abb. 160. Jaquemart de Hesdin (?), Madonna
Madonna aus Glatz, Berlin, Kaiser- Friedr. - Mus. mit Kind, Kgl. Bibliothek in Briissel.

den langsam sich verkndchernden Vorstellungswelten dieser beiden Meister zehrt, dhnlich wie
in Osterreich und Bayern, Steiermark und zum Teil auch Tirol, -wovon spdter zu berichten
sein wird. Der Geist der anbrechenden neuen Zeit fand in Béhmens Landen keine Heimstitte
mehr. Bohmen sank vom kiinstlerischen Zentrum rasch zur Provinz herab.

Neben diesen beiden, dem Kreise des Meisters des Hohenfurther Heilszyklus entwach-
senen Kiinstlern, ist aber dessen direkter kiinstlerischer Nachwuchs als dritte Gruppe noch
zu nennen, die ebenfalls eine groBe Bedeutung fiir die Entwicklung der Tafelmalerei in
Bohmen gehabt hat. Von dieser gldnzendsten Personlichkeit der frithkarolingischen Periode,
deren Schaffenszeit im wesentlichen wohl zwischen 1340 und 1360 anzusetzen sein wird, ist
nur das Antipendium aus der Stadtkirche zu Pirna, heute in der Sammlung des Séchsischen
Altertumsvereins in Dresden, das einzige vielleicht noch zur Zeit des Hohenfurther Altars
entstandene Werk, das diesem Kiinstler auf Grund stilistischer Ahnlichkeit recht nahe stehtl8).
Schon Flechsig hat bei der Bildung der Krone auf Avignonesische Einfliisse ikonographischer
Natur bei Besprechung des Ahtipendiums hingewiesen, was ja die kiinstlerische Herkunft des
Meisters nur bekréftigen kann. Dazu weist auch die mutmaBliche Bestimmung des Wappens
auf die bohmische Familie von Volkrach hin. Bei einem Vergleich mit der Hohenfurther
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Schopfung ist natiirlich nicht zu iiber-
sehen, dal3 die kiinstlerischen Ideen
des Meisters durch die Stickerei aus
zweiter Hand {ibermittelt werden.

Ein jiingeres Werk aus der Schule
des Hohenfurther Meisters ist das
zwischen 1350 und 1360 entstandene
Madonnenbild aus Glatz 19) (Abb.

159). In der Gewandung verliert der

Kiinstler bei aller Verwandtschaft mit

der der Madonna der Verkiindi-

gung (Taf. X) durch die Individualisie-

rung einzelner Motive, wie etwa des

Kopftuches, das FEinheitsprinzip des

Meisters der Hohenfurther Heilsge-

schichte, ganz aus den Augen, so dal3

auch die Figur, ein verlorenes Mo-

tiv, in dem reichgliedrigen gotisie-

renden Throngewédnde wie in einem

Kasten sitzt und die verworrenen,

aus der bloBen Beschreibung der

Position sich ergebenden AuBensil-

houetten der Gestalt nicht wie in

Hohenfurth durch die Ahnlichkeits-

beziehung zu den Motiven der Um-

gebung bestimmt werden. Fiir die Form

des Thrones mdgen eigene Studien

franzosischer Miniaturvorlagen maf3-  Abb. 161. Schule des Meisters der Hohenfurther Passion,
gebend gewesen sein wie sie als Rudi- Prag, St. Peter und Paul am Wyschehrad.

mente noch bei Hesdin, Abb. 160,

vorkommen. Der Vergleich mit dem franzésischen Bilde ist dabei in mehr als einer Hinsicht
interessant; denn es ist die Frucht einer verwandten Sphire, der auch die béhmische Kunst
der folgenden Zeit entwachsen ist: die fast pathetische Gebérde in der imposanten Entfaltung
der vorziiglich dem Throne sich anpassenden Glieder und die sichere Eleganz ihres Aufbaues
sind auch das auszeichnende Merkmal der spidten Schulwerke des Kreises des Hohenfurther
Meisters.

Schon die Wyschehrader Madonna in St. Peter und Paul in Prag verrit trotz der
Stilelemente des Hohenfurther Meisters in dem groBen sicheren Schwung der eleganten
Kurven, die die breitmassigen Formen umrahmen, einen ganz anderen Geist. Doch geht die
Komposition auf ein mdglicherweise durch franzdsische Meister {ibermitteltes sienesisches Vor-
bild zuriick, das auch in einem Bilde im Kolner Privatbesitz benutzt ist2)). Man verstand ge-
schickt den heimischen Stil dem Werke des fremden Meisters aufzuzwingen und war doch
bemiiht, auch hier das fremde Gut wirklich kiinstlerisch in sich zu verarbeiten. Das in Frank-
reich und Italien héufige Motiv der am Boden sitzenden Madonna wurde von da ab unter
Einwirkung der Kunst des Westens besonders in Koln eine der beliebtesten Kompositionen.
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Abb. 163. Verkiindigung, Emmauskloster, Prag.

Abb. 162. Schule des Meisters der Hohenfurther Abb. 164. Kreuzigung, Stift Klosterneuburg
Passion (um 1360), Sammlung Kaufmann, Berlin. (1322—1329).

Zwar nehmen die holzernen Silhouetten der steifen Glieder des Christkindes den Organisations-
gedanken der Hauptgestalt nicht auf. Aber keine der jlingeren Schopfungen kommt dem
monumentalen Ernst und der strengen Geschlossenheit dieser Riesenglieder nahe, durch die
die Mater dolorosa zur sibyllenhaften Heldin, zur Prophetin von Diirers Melancholia wird.

Ahnlich #uBert sich dies Empfinden in der Kreuzigung der Sammlung Kaufmann, eine der grofB-
artigsten Schopfungen des an der Kunst des Hohenfurther Passions-Meisters sich orientierenden Kreises.
Der Zusammenhang mit der dlteren Kunst der Altartafeln im Stift Klosterneuburg bleibt — besonders im
Hinblick auf die Christusfigur u. a. — noch stark fithlbar. Nur ist alle Zimperlichkeit einer robusten Lebens-
frische gewichen, die iiber die bloBe Resignation hinaus den dramatischen Gedanken mit packender Realistik
zu gestalten sucht (Abb. 162). Der Abstand zwischen der Kreuzigung des Heilszyklus in Hohenfurth
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(Abb. 177), freilich Gehilfenarbeit, und dem Berliner Bildchen ist gro3. Waihrend dort noch wie in einem
monumentalen Wandgemélde ganz schlicht die Massen voneinander geschieden sind und die Figuren in
einfachen Silhouetten sich aufbauen, ist es hier die freiere Kleinkunst (franzosische Elfenbeinreliefs ?), die
das Vorbild abgegeben hat. Schon ikonographisch ist der Typus mit den beiden Schichern franzodsisch und
kommt meines Wissens im 14. Jahrhundert in Siiddeutschland nicht vor2l). Die Dramatik in dieser figuren-
reichen Szenerie, ihr mimischer Reichtum, wirkt gegeniiber den hierin besonders diirftigen gleichzeitigen
Meistern besonders iiberraschend. Der schachernde Jude rechts ist eine wahre Shylockfigur. Und doch ist
diese wilde, brutale Phantastik und Fanatismus nicht frei von duferlicher Theatralik und Kiinstelei. Auch
will die Eleganz der Konturen so wenig zu dem diisteren Grundton passen, wie die glatten Gesichter und
die gedrechselten Locken zu der Wildheit der Gebédrde. Durch die originelle Figurenanordnung im Vorder-
grund wird die Gruppe mit den beiden Frauen nach rechts um das Kreuz herum bis herunter auf den
Boden gefiihrt, wo sie mit dem rechten Teil des Bildes sich wieder zusammenfindet. Riickwirts schlief3t die
bewegte Masse isokephal ab, um die Ahnlichkeitsbeziehungen der so ausgezeichnet in das Dreieck hinein-
kombinierten Horizontalen der Kreuzesarme herzustellen und dadurch der Gesamtkomposition eine iibersicht-
liche Geschlossenheit zu geben. Das Bildchen ist frithestens in den sechziger Jahren entstanden und zeigt neben
manchen Erinnerungen an den Klosterneuburger Meister (Abb. 164) wie dem zapfenartig herabhidngenden
Schamtuch Christi doch auch in der Gewandung (duflerste Figur rechts) bereits Verwandtschaften mit
den Kompositionstypen des Meisters des Gnadenbildes in Hohenfurth, wohl der interessanteste Spitling,
der von der vorkarolingischen in die karolingische Epoche und zur Kunst der jiingeren Generation hiniiber-
leitet. Dal} es sich um ein Originalwerk des Hohenfurther Passionsmeisters selbst handelt, ist nicht wahr-
scheinlich. Eine besondere historische Bedeutung erhilt aber dieses Bildchen dadurch, dal3 seine allgemeinen
Kompositionsprinzipien wie auch manche spezielle Eigenarten noch auf die spétesten Werke der ausgehenden
Wenzelschen Epoche am Anfang des 15. Jahrhundertsn. Chr. entscheidenden Einflul ausiiben. Es ist das
1409 von Laurin von Klattau vollendetel)) sog. Hasenburgische Mef3buch (Taf. XIV), dessen
eines herrliches Vollbild, die Kreuzigung, zweifellos auf denselben Bildtypus zuriickgeht, trotzdem inzwischen
in den formalen Einzelheiten wie der Farbenwahl der modern franzosische Geschmack aufs neue seine ver-
dndernden Einwirkungen geltend gemacht hat. Den Zusammenhang beider Kompositionen erweist schon
die Gleichheit der beiden Schiacherpaare. Dazu ist in dhnlicher Weise die Gruppe um den nun auch rdum-
lich als Mittelpunkt charakterisierten Kreuzesschaft herumgefiihrt, so dafl ihre Silhouette von der iiber-
schlanken Figur des Johannes durch den langsam abfallenden Teil links vom Kreuze bis zur knienden
Magdalena niedergeleitet wird. Da auch der riickwértige Teil der nun perspektivisch verkleinerten und zu-
riickgeschobenen Figuren nur diesen Kompositionsgedanken nachgeht, wird der formale Zusammenhang mit
der oberen Bildhélfte, besonders durch die Auflockerung der Gruppe einer starkeren panoramatischen Raum-
wirkung geopfert. Es wird Platz gewonnen, fiir die zierlichsten Posen gefallsiichtiger Glieder, dem Hiniiber
und Hertiber siilester Blicke aus kokett verdrehten K&pfen, wobei die Farbe die Szenerie in dem verschwen-
derischen Prunk eines Mérchenidyll aufleuchten 1d8t. Der Geist, der hinter der Biihnendramatik des Kauf-
mannschen Bildes sich versteckte, tritt nun offen zutage: Eine lyrisch sentimentale Grundstimmung in den
mimischen Posen, die der einstudierten Grazie eines Ballettkorps, allerdings eines wohlgeschulten, nicht ganz
fernestehen. Die Sinnlichkeit feiert hier im Gewénde romantischer Mystik ihre heimlichen Triumphe. Es
ist die neue Zeit der in Italien am meisten und raschesten Boden gewinnenden Renaissance.

Die Idee der Gestaltung, das Drama auf Golgatha, ist nur mehr Vorwand fiir die Verwirklichung
eines formalen Ideals, das mehr im konventionellen Handeln der einzelnen Personlichkeiten und dem
sinnlichen Eigenwert ihrer Erscheinung als in den Erscheinungsbezichungen aller Teile innerhalb des
Bildganzen sich zu duBlern versucht. Die Kunst wird sich hier ihrer sinnlichen Machtmittel bewulit, die
sie sich durch die Beherrschung empirischer Wirklichkeit erringt. Aber diese Wirklichkeit ist hier
nur Mittel zum Zwecke. Sie mufl die suggestive Macht solch traumhafter Szenerie steigern, wo die Gestalten
auch als Farbe ihre individuelle Bedeutung gewinnen und wie Blumen auf dunklem Felde leuchten. In der
Wirklichkeitsillusion dieses Paradieses einer schongeistigen Welt lernt die Kunst die Welt des Geistes ver-
gessen, aus der vorher die Individualitit ihrer Bildkompositionen in strengster Zucht erwachsen ist. Auch
die rationalistische Auffassung der Szenerie hat nur soweit ein Recht im Bilde, als sie die Wirkung der
Idealgestalten nicht beeintrdchtigt. Dieser transzendentale Realismus spielt von nun ab als Erbgut des
franzosisch-romanischen Geistes, besonders am Ende der zwanziger Jahre in der deutschen Kunst wie auch
anderwirts, besonders in den Rheingegenden eine bedeutsame Rolle. Der fortlebende Idealismus der élteren
tritt fortan dem Rationalismus der jiingeren Zeit als selbstindige kiinstlerische Weltanschauung gegeniiber.
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Abb. 165. Verkiindigung, Initiale aus dem liber Abb. 166. Verkiindigung, Initiale aus dem sogen.
viaticus des Johann von Neumarkt (vgl. Abb. 142). Missale des Bischofs von Olmiitz.
Landesmuseum in Prag (um 1360). Prag, Dombibliothek (um 1370).

Fiir den engeren bdohmischen Kunstkreis bleibt die Verarbeitung der durch Wenzel ins Land ge-
brachten Kunstweise durch die siidbohmische traditionelle Formenwelt am Anfang des 15. Jahrhunderts
der wertvollste Teil der durch das Bildchen vermittelten kunsthistorischen Erkenntnisse. Mit dieser
Miniatur schlieft zugleich die Entwicklung einer Malerei ab, die in der systematischen Verwertung der
Farbe nach ihrem Charakter und Helligkeitswert, die schwierigsten und interessantesten Probleme in einer
Weise aufgreift, die zum Teil iiber das hinausgeht, was die Oltempera der Tafelmalerei des 15. Jahr-
hunderts bringen konnte. Das war ldangst vor den Gebriidern van Eyck, denen zumeist die Groftaten auf
diesem Gebiete am Beginn der neuen modernen Kunstidra zuerkannt werden, obwohl es nur ein relativ
geringer Teil von den malerischen Erkenntnissen gewesen ist, der aus den analogen und vielleicht nicht
ebenso reich differenzierten Bewegungen der franzdsischen Kunst, von den beiden groBlen Niederldndern
iibernommen werden konnte. Die Betrachtung dieser Probleme fithrt von der siidbéhmischen Kunst in die
nordlichen Bezirke, als deren Mittelpunkt Prag zu gelten hat.

Soweit man sicht, steht in der siidbohmischen Kunst die Tafelmalerei im Mittelpunkt
des Interesses, vollziehen sich hier die entscheidenden Taten fiir die kiinstlerische Entwicklung.
Im Norden ist der iiberwiegende Teil der Tafelmalerei, ja selbst zum Teil die Wandmalerei,
abhéingig?3) von den fiir ganz B6éhmen vorbildlichen Glanzleistungen der Illuminatoren der
karolingischen wie Wenzelschen Zeit.

Aber gleich die bedeutendste Leistung der vorkarolingischen Epoche, der liber viaticus des Johann von
Neumarkt (Abb. 165), 146t trotz der neuen Stilart den Zusammenhang mit dem durch den Meister von Hohen-
furth traditionell gewordenen Kompositionstypus der Verkiindigung in Haltung und Bewegung der beiden
Gestalten erkennen (Taf. X). Doch der Versuch zu perspektivischen Raumkomposition mit einheitlich-
neutralem Blickpunkt in dem zur raumabschlieBenden Architektur erweiterten Thronaufbau, demgegeniiber
auch die Figuren wie etwa der Engel in den ,,richtig gesehenen Fliigeln ihre formale Selbstindigkeit be-
tonen, die Lockerheit ihrer Glieder, die relative Freiheit und Sicherheit ihrer Bewegungen konnen nicht allein
als Symptome einer rationalistischen Auffassung des kiinstlerischen Problems im Sinne der italienischen
Frithrenaissance hier geltend gemacht werden2l). Denn auch in dem Bildaufbau selbst wird mit Flei3 und
Geschick trotz der motivischen Bereicherungen auf die kiinstlerische Vereinheitlichung der Teile Bedacht
genommen. Letzten Endes verdankt auch die Architektur, die durch feinsinnige Abwandlung des Thron-
motives durchaus — auch anschaulich — als Einheit erscheint, der sinnlichen Ahnlichkeitsbeziehung zu den
figuralen Teilen ihre besondere formale Existenz im Dienste der Bildeinheit. Daher steht beispielsweise der
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Thron nicht mehr auf ,,Felsen” (Taf. X), sondern seine Stufen wachsen allméhlich aus dem
sich abtreppenden Bodenmotiv heraus. Damit sind freilich die Probleme nicht erschopft. Hatte
der Hohenfurther Meister aus den mimisch individualisierten Gestalten auch formal sich unter-
scheidende Figurenmotive gewonnen, deren Vereinigung den kiinstlerischen Gedanken seines
Bildes ausmachte, so wird hier mimisch wie formal der nivellierende Geist eines Einheitsideals
fiihlbar, das sich mit den rationalistischen und individualistischen Tendenzen der Zeit selb-
stindig auseinanderzusetzen versucht. Die geschickte Anpassung der Figurengruppe an das
Oval des Buchstabens ist dafiir ebenso charakteristisch, wie die panoramatische Selbstindigkeit
des linken Architekturteils dem Rahmen gegeniiber, wo es galt, das Hereinkommen des Engels in
die Szenerie klar zu machen. So treffen sich hier, selbstindig verarbeitet durch einen deutschen
Geist, Elemente der italienischen und der franzosischen Kunst, tauchen hier bereits Pro-
bleme auf, wie sie spéter die italienische Hochrenaissance gelost hat.  Gleichzeitig wird
auch jenen Spitlingen bohmischer Kunst der Weg bereitet, wie sie durch die Kreuzigung im
Hasenburgischen Missale vertreten sind. Der Meister des Mariale (Taf. XI) bringt dagegen
teilweise den alten Idealismus in der Darstellung wieder zu Ehren. Aber die Architektur kommt
iber die Verbindung der beiden Gestaltenmotive nicht hinaus, wobei ihr umstdndlicher Aufbau
ohnedies kleinlich erscheint gegeniiber so stolzen Gesten der Hauptfigur.

Der Meister des sog. Olmiitzer Missale in der Prager Dombibliothek (Abb. 166) greift
trotz vielfacher und geschickter Anlehnungen an den liber viaticus, die auf ein Schulverhéltnis

beider Kiinstler schlieBen lassen, doch in seiner Verkiindigungsdarstel-
lung am resolutesten den alten Idealismus auf, in dem er aber gele-
gentlich hier mit einem revolutiondren Stiirmersinn gegen allen Forma-
lismus kiihn zu Felde zieht.

Das Aufregende des ganzen Vorganges wird gewissermafien
Bildmotiv. In dem regellosen Durcheinander wirrer Silhouetten und
Farben kommt einzelnes nicht zu Worte; auch die Figuren nicht.
Aber es war doch auch ein stark entwickelter Wirklichkeitssinn, der
ihn da von dem Wege des Vorbildes abdringte und ihn die Szenerie mit
einer ippigen Fiille von Einzelheiten ausgestalten hie. Der Engel
ibergibt daher mit dem vergniiglichen Léacheln des Eingeweihten sein
Geheimnis in einem versiegelten Brief, indes an Stelle der Traumgestal-
ten in der Buchstabenfiillung ein handfester Kerl kunstgerecht am Stile
emporklettert. Die Allotria pal3t ganz gut zu der burschikosen Lustig-
Abb. 167. Miniaturaus  keit im Innern. Aber selbst da, wo sich der Kiinstler enger an sein
d. Handschrift Nr. 71,  Vorbild (Abb. 168 und 169) anlehnt, liegt ihm an der formalen Har-
Bibliothek des Musée  monie der Teile viel weniger als an der Schilderung der gegenstind-
Calvet in Avignon, £3  jjcpey Differenz, der Ungebundenheit der Einzelform, wie etwa der
(Slgngril]l?'ad%r KB%HZS% Thron- und Hintergrunddraperien, die bei dem liber viaticus-Meister
T T (Abb. 168) so streng symmetrisch als Rahmen um die Figur herum-
gebaut wurden25). Deshalb verzichtet auch die Ranke auf eine Ver-
bindung mit der Initiale, aus der bei den franzosischen &lteren Vorbildern die antikisierenden
Blattformen entspringen (Abb. 167). Was diesen an Prézision der Einzelform gebricht,
wissen sie durch die bescheidene Einordnung in das Blattganze, d. h. seine Grenze, zu ersetzen.
Wohl nirgends tritt der Idealismus und Rationalismus in einen so ausschlielichen Gegensatz
als wie in diesem Miniaturistenkreis. Das gilt natiirlich auch fiir die Farbe selbst. Die Meister
des liber viaticus erscheinen mit ihrer Schule auch hier fiir diese ganze Kunstperiode bis zum

Anfang des 15. Jahrhunderts vorbildlich geworden zu sein.

Die Miniatur des Augustinus super Johannem ist ein typisches Beispiel fiir den Stand
dieser Kunst vor den ,,viaticus““-Meistern (Taf. XV, 1.). Die Korperlichkeit des umrahmenden
Buchstabens und seine starken Lokalfarben kontrastieren mit der flacher gehaltenen Haupt-
figur, deren wesentlich lichterer Farbcharakter noch durch den dunklen Hintergrund eine Stei-
gerung erfdahrt. Im liber viaticus (Taf. XV, 2.) wird dieser Gedanke weitergefiihrt. Der nach
Analogie zu den dlteren Werken (Altar in Klosterneuburg, Abb. 153) aus einzelnen Fiachern und
Nischen kastenartig zusammengebaute Thron26) 146t seine rdumliche und stoffliche Eigenexisten?
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gegeniiber der Hauptfigur um so mehr in Erscheinung treten, als diese in ihrem
hellen transparenten Blau, die Materialitdt ihrer Korperlichkeit fast verliert
und sich in ein sanftes schimmerndes Licht auflost, dessen ,,Schatten® das
etwas dunkler gehaltene, korrespondierende Blau des Buchstabens ist. So dient
hier das Licht (die aufgeloste Lokalfarbe) im Gegensatz zu der materiellen
Lokalfarbe <fer Umgebung der Entmaterialisierung des Korperlichen und in
weiterem Sinne der Metaphysik der in der Gestalt sich symbolisierenden gott-
lichen Idee. In der Trinitdt (Taf. XV, 3.) dagegen wird der gesamte, von dem
Buchstaben eingeschlossene Raum durch gleichartige griinlichgelbe und violette
Brechung der Lokalténe in eine einheitliche, ,,impressionistische” Lichtsphére
verwandelt, deren atmosphirischer Charakter durch den fast brutalen Kontrast

Abb. 168. Liber viaticusd.Johann Abb. 169. Sog. Missale des Bischofs von
vonNeumarkt, Prag, Bohm.Mus. Olmiitz, Prag, Metropolitanbibliothek
(n. Jahrb. der kunsth. Samml., Bd. 22). (n. Top. der hist, und Kunstd. im K. Bohmen).

der starken, vorne und riickwirts abschlieBenden Lokalfarben noch besonders
verstiarkt wird. In Farbe und Licht treten mithin hier Rahmen und Raum in
einen systematischen Gegensatz. Eine Mittelstellung zwischen beiden Losungen
nimmt eine dhnliche Initiale im Orationale ein (Taf. XV, 4.), wohl die feinste
Leistung der Miniaturmalerei der karolingischen Zeit. Hier sind der umrahmende
Buchstabe und die gesamte rdumliche Umgebung der Figur in starken leuch-
tenden Lokalfarben gehalten, so dal deren Materialitdt weniger in der ding-
lichen Charakteristik als in der Individualitdt der ungegliederten Lokalfarbe
selbst und ihrer Grenze liegt. Aber diese so entstehenden Vertikalsilhouetten,
ohnedies streng eingeordnet in den Organismus des Ganzen, nehmen das Motiv
der in idolhafter Strenge thronenden Gestalt sogleich auf und die nach vorne
zunechmende Helligkeit der Farbe bereitet besonders in dem aufblitzenden Rot auf den spirituellen Licht-
charakter der Figur Christi vor, ein {ibrigens auch mimisch sehr wirksames Darstellungsmittel, dessen
erst Diirer sich wieder als agierenden Hintergrundes fiir die flammende Energie seiner Kopfe bediente. Diese
Uberleitung einer leuchtenden Pracht schoner Diesseitigkeit in die mystische Sphire gottlicher Existenz rein
mit sinnlichen Mitteln ist ein mittelalterliches Problem, das erst Griinewald in seiner Himmelfahrt Christi
(Taf. VI) im 16. Jahrhundert kiinstlerisch wieder aufgenommen hat.

Die Mystik, die als subjektive Gefiihlsreligion den dogmatisch-didaktischen Grundcharakter
der Religion verdriangt und im Vereine mit einer rationalistischen Erkenntnisweise auch das
kirchliche Leben in neue Bahnen lenkt, findet in dieser bescheidenen Welt des Buchschmuckes
doch ihr reizvollstes, anschauliches Analogon. Hinter der Idylle und traulichen Anmut dieses
Farbenglanzes steigt doch der gro3e Kampf der Zeiten fiir das kundige Auge auf. Diese Kiinstler



RII[BIA AYISINAE ‘P  ‘ZNmyds ‘1agn

Abb. 1. Heil. Augustinus (aus Augustinus super
Johannem, Fol. I, XIII. A. 13,Prag, Landesmuseum).

Abb. 4. Thronender Christus (aus dem Orationale
Amesti, XIII. A. 12, Prag, Landesmuseum).
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Abb. 2. Thronender Christus (aus dem liber
viaticus, XIII. A. 12, Prag, Landesmuseum).
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Abb. 5.  Fides (aus der Salzburger Bibel, Cod.
lat. 15701, Kgl. Hof- u. Staatsbibliothek Miinchen).

Abb. 3. Dreieinigkeit (aus dem liber viaticus
XIII. A. 12, Prag, Landesmuseum).

Abb. 6. Hieronymus (aus der Salzburger Bibel, Cod.
lat. 15701, Kgl. Hof- u. Staatsbibliothek Miinchen).
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Abb. 170. Christus in der Glorie mit Maria und Johannes Abb. 171. Kreuzigung aus dem Missale in der Biblio

aus dem Evangeliar des Johann von Troppau, thek der Pfarre von St. Jakob zu Briinn.
Wien, Kaiserl. Hofbibliothek (voll. 1368).

sind in ihrer Welt ebenso wie Franz von Assisi nicht blo Propheten, sondern auch Schopfer
eines neuen Lebens und Weltanschauungsgedankens, der hier in stiller Weise den Funken
nahrt, der zum verheerenden Feuer Europas und seinem Schicksal wurde.

Vom kunsthistorischen Standpunkte ist zu sagen, dafl sich diese auffillige, gleichzeitig
erscheinende Verschiedenartigkeit in der Formulierung der farbigen Probleme dadurch erklirt,
daB in der durch Abbildung 3, Tafel XV, gekennzeichneten Gruppe der italienische EinfluB3, in
der durch Abbildung 4 vertretenen Losung die heimische Verarbeitung der franzdsischen Vorbil-
der zu erkennen gibt. Die mehr rationalistische Gestaltung des farbigen Einheitsproblems ist ja
auch prinzipiell ein Charakteristikum der neu aufkommenden siidlichen Renaissancekunst, die
mystische Grundlage der Anschauungsweise in Abbildung 4 eine Eigenart nordischer Moderne.

Die neue Bewegung auf dem Gebiete der Miniaturmalerei trug den neuen Geist von
threm weltlichen Zentrum auf fast alle bohmischen klosterlichen Schreibstuben: Raudnitz,
Briinn, Krummau, Hohenfurth, Wittingau, wie auch weit dariiber hinaus Stift Klosterneu-
burg, Salzburg, Metten bis ins steiermédrkische und tirolische Gebiet hinein. Aber diese Buch-
malerei wurde keineswegs bloBe provinzielle Ablagerung des neuen Kunstgeschmackes. Trotz-
dem man zdher am Althergebrachten festhielt und die alten Anschauungsweisen mit der
glinzenden Stilistik der neuen Zeit verband, hatte man auch hier den Willen, das bessere
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Abb. 172. Aus dem Evangeliar des Johann von Troppau, Wien, Kaiserl. Hofbibliothek (voll. 1368).

Ich iiberall zur Geltung zu bringen und das Ererbte und Ubernommene sich wirklich zu
erwerben, um aus ihm ein eigenes personliches kiinstlerisches Besitztum zu machen. Das
BewuBtsein eklektizistischer Inferioritdt hat daher bei solch jugendlichem Schopfergeist nie-
mals ldhmend auf das Schaffen einwirken koénnen.

Das glédnzendste Beispiel bohmischer Miniaturmalerei aus der karolingischen Zeit au3erhalb Prags ist
das Evangeliar des Johann von Troppau (Abb. 170, 172, 173). Inschriftlich fiir Albrecht von Osterreich
vollendet 1368, ist es auch historisch deshalb wichtig, weil hier ein Kiinstler ohne Beriihrung mit dem
Malerkreis der Wenzelbibel, langsam aus der eklektizistischen Periode der karolingischen Zeit sich zu einer
ganz selbstidndigen neuen klassizistischen Stilformel, zum Teil im Sinne der Wenzelschen Zeit, durcharbeitet27).
Die Darstellung der Glorifikation Christi mag in die Zeit des Beginnes der Arbeit fallen (Abb. 170).
Sie ist typisch fiir die karolingische Epoche. Der Gestus Christi ist durchaus mittelalterlich (vergi, da-
gegen die Initialen Taf. XV, 2., 3., 4.), obwohl der Kiinstler bereits in der rationalistischen Beschreibung
des sitzenden Korpers und seiner verzettelten dufleren Silhouette — von der plumpen Konturierung der
knienden Gestalten gar nicht zu reden — ganz auf die traditionelle groBe Architektonik verzichtet (vergi.
ADD. 8), andrerseits aber in den iiberfallenden Mantelstiicken nach franzésischem Muster den sinnfélligen
Reizen der Kontur und der bliitenhaften Zartheit des Lichtes nachgeht. Auch die Geste verliert an innerer
Kraft und wird zur mechanisierten Formel. Die archaische Grofenunterscheidung zwischen Haupt- und
Nebenpersonen ist durch gleichartige kleinliche Gitterdekoration des Hintergrundes sinnlos geworden.

Die historischen Szenerien, die in kleinlicher Fiille tapetenartig aneinandergereiht ein Blatt iiberzichen
(Abb. 172), fangen in behaglich-epischer Breite zu erzéhlen an. Die zwergenhaften Gestalten spielen mit
einem gutmiitig verschmitzten Lécheln ihre Rolle. Nur vereinzelt begegnet man Innigkeit und Ernst, der
der Situation angemessen wére, aber bei diesem beriickenden Schmelz der Farbe wird man der Triviali-
titen kaum gewahr, zumal auch die Silhouetten so elegant und sicher den Helligkeitswechsel ordnend zu be-
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Abb. 173. Fol. 149 aus dem Evangeliar des Johann von Troppau
Nr. 118 2 der Wiener Hofbibliothek.

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei.

gleiten wissen. Freilich steht diesem wieder
das starke Wirklichkeitsbediirfnis entgegen,
das iiber der Freude an der gegenstindlichen
Realistik den formalen Zusammenhang hiu-
fig iibersieht. Glaubt man hier manche An-
lehnungen an den Kreis des Meisters des
liber viaticus unter selbstéindiger Verwertung
franzosischer Vorbilder zu erkennen, so 143t
die Figurenreihe in Abb. 173 eine voéllige sti-
listische Durchdringung der heterogenen Ele-
mente erkennen. Die Konturen wollen mehr
sein als blofles plastisches Darstellungsmit-
tel in kalligraphischer Form wie im Ol-
miitzer Missale (Abb. 174). Sie reden mit
der Gestalt in anspruchsvollem rhetorischem
Pathos, in schiichterner Weichheit, in form-
vollendeter Geschlossenheit, in spielerischer
Eleganz, und dies, obwohl sie in dem neb-

Abb. 174. Initiale, heilige Katharina
aus dem sogen. Missale des Bischofs
von Olmiitz, Prag, Dombibliothek
(nach Podlaha, Kunst Béhmens).

ligen Flor silbrigen Lichtes sich vollig ver-
fangen und nie eine materielle Existenz ge-
winnen. Aber dieses Virtuosentum kiinstle-
rischer Beredsamkeit vermag doch nicht {iber
die dekadente Weichheit und Gedankenblésse
hinwegzutiuschen, die in der abgeklérten Ele-
ganz der Blattmotive einem selbstgefilligen
Akademismus nicht mehr fernesteht und in
der achtmaligen Wiederholung desselben Ran-
kenfeldes der klassizistischen Idee einer plan-
mafBigen Symmetrie zuliebe die wirkliche moti-
vische Durchdringung des umschlieBenden
Rechteckes und des umschlossenen Runds ge-
opfert hat. Wie verlegen erscheint in dem
ganzen Pomp die Verbindung des Ranken-
motives mit dem abschlieBenden Horizontal-

10
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Abb. 175. Auf- Abb. 175a. Christus

erstehender Christus in der Vorholle
aus d. liber viaticus, Emmaus-Kloster in
Fol. 146. Prag.

dieser Protorenaissance den Boden

felde oben und unten. Der Individualismus der neuen
Zeit, der auch hier auf ornamentalem Gebiete in der
grofleren formalen Selbstdndigkeit gegenstind-
licher Einzelheiten, der illusiondren Korperlichkeit
sinnlicher Pracht sich duflert, findet so schwer von
dem einmal betretenen Wege (vergi. Abb. 167 mit
168) in die Einheitlichkeit sinnlicher Vorstellungen
der élteren Zeit zuriick.

Der Einheitlichkeit der sinnlichen Vorstel-
lung setzt auch auf ornamentalem Gebiete die
neue Zeit in gefilliger Gruppierung den gro-
Beren ,naturalistischen” Reichtum entgegen,
sie sucht nach einer Formel, die ihr aus der
empirischen Wirklichkeit selbst die Gesetzlich-
keit ihrer Ordnung gewinnen 1483t mit der gan-
zen Fiille der sich ihr bietenden Gesichte. In
den anspruchsloseren Leistungen der &lteren
Zeit folgt die ,,Ornamentik™ fast niichtern der
Zucht des alles bestimmenden und erschaffen-
den Gesetzes mit jenem unpersonlichen, beschei-
denen Sinn des Kalligraphen, der zum Teil
doch auch
nochindem
froppauer

Evange-
liar nach-
wirkt und

Hier er-

scheint der geistvolle Versuch, die gotisierenden Eichblatt-
knollen und die Avignoneser Ranke (Abb. 167) auf einen Stil-
nenner zu bringen, als feinsinniges Symbol der beginnenden
Durchdringung der siidlichen und nordischen Welt. Der
Geist griechisch-romischen Altertums hat hier einen der
ersten geistvollen Interpreten im Sinne der neuanbrechenden
Zeit gefunden.

Neben dieser personlichen Verarbeitung des ander-
wirts Entstandenen hat man sich in der Ornamentik so
wenig als wie in den figiirlichen Kompositionen gescheut,
die Vorlage einfach zu libernehmen. Die stirkere Einwirkung
italienischer Vorbilder und Vorlagen geben dieser nord-
bohmischen Kunst gegeniiber der Kunst Siidbdhmens der
karolingischen Zeit ein besonderes Gepriage. Schon der eine
der beiden Hauptmeister des liber viaticus 146t in der
Auferstehung Christi das italienische Vorbild in der orna-
mental so fein geschlossenen Pose erkennen (Abb. 175).
Auch zeigt die Kreuzigung in dem Missale (Abb. 171) der

Abb. 176. Madonna mit Kind, aus dem
liber viaticus des Johann von Neumarkt,
Fol.,47.
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Pfarre zu St. Jakob in Briinn so viel Italienisches, dal3 man hierin die freie Kopie einer italie-
nischen Vorlage hat sehen wollen; dieser hier stirker fithlbare Einflu3 Italiens mag sich zum
Teil dadurch erkldren, daB in den Burgen fiirstlicher Mizene vor allem das Fresko der klas-
sischen Technik italienischer Kunst kultiviert wurde und die Kloster dem Beispiel des Hofes
folgten. Dazu haben sich hier durch die humanistischen Bestrebungen des Pragerhofes die
Verbindungen mit Italien leichter und unmittelbarer vollzogen als anderwdérts.

Die Frage nach dem historischen Verhéltnis der einzelnen Miniaturenmeister und ihre lokale Gruppie-
rung kann zurzeit noch nicht befriedigend beantwortet werden. Herrmanns Katalog tiber die Handschriften
im Wiener Hofmuseum, sowie andere zu erwartende Publikationen und Kataloge, werden hierfiir eine bessere
Unterlage fiir Spezialuntersuchungen geben, als die heute uns vorliegenden. Wichtig ist, da die einzelnen
Codices fast stets von mehreren Meistern illustriert wurden, wobei sich meist ein oder zwei Personlich-
keiten mit wenigen Arbeiten deutlich herausschédlen. Diese groen Herren haben, wohl dhnlich wie heut-
zutage, der Sache ihren Namen gelichen, aber zumeist blieb es untergeordneten Kréften iiberlassen, fiir die
weitere Ausgestaltung Sorge zu tragen; der Wunsch nach rascher Fertigstellung der Arbeit mag das seinige
dazu beigetragen haben. Die Meister des liber viaticus haben jedenfalls eine tonangebende Rolle in der
damaligen Zeit gespielt. Freilich steht nicht alles, was an ihren Stil erinnert, unter ihrem direkten Ein-
fluB. Sicher dagegen 146t sich das von dem Meister des sog. Mariale (Taf. XI) sagen. Sein Verhiltnis
zu den Meistern des liber viaticus ist zugleich von symptomatischer Bedeutung. In dieser Verkiindigung,
ist der Engel nur eine dem verénderten Zwecke entsprechende Kopie des auferstehenden Christus (Abb. 175),
wihrend die Madonna eine sehr geschickte Weiterbildung der Kompositionsformen des Meisters der stehen-
den Madonna desselben Kodex darstellt (Abb. 176). Hieraus erklért sich die auffallende stilistische Ver-
schiedenheit der beiden Gestalten. Die Kreuzigung aus St. Jakob in Briinn lehnt sich dagegen fast aus-
schlieflich an den Stil der italienisierenden Viaticusmeister an, wodurch der einheitlichere Stilcharakter
dieses schonen Schulwerkes sich erklirt. Uberhaupt haben solche enge Anlehnungen an Meistervorbilder
zumeist zum selbstindigen Durchdenken des Motives gefiihrt. Der schon genannte Schopfer des Olmiitzer
Missales (Abb. 169) ist daher durch die Verwertung der Miniatur aus dem liber viaticus (Abb. 168) nur
ein Beispiel fiir viele. Zu dem bereits gesagten wére hier auch noch auf die verschiedenartige Rolle des
Lichtes beim Olmiitzer Missale hinzuweisen, in dem scharf die Kdrperlichkeit der Gliedmassen herausgeholt
wird, wihrend das Vorbild sie hinter dem nebeligen Schleier vereinigenden zarten Lichtes verschwinden 146t.
Die Errungenschaften einzelner Meister sind durch den einsetzenden GroBbetrieb jedenfalls rasch Eigentum
ganzer Schulen geworden, ebenso, ja noch mehr auf dem Gebiete des Fresko.

Wenn man von der Pragischen Freskomalerei des 14. Jahrhunderts spricht, gedenkt
man gewohnlich zuerst der Wandmalereien auf Burg Karlstein. Diese Schopfungen gelten als
Mittel- und Ausgangspunkt der ganzen Freskoschule des Pragischen Kreises. Hier vor allem
hat man die vorbildliche Téatigkeit italienischer Meister verfolgen zu kénnen geglaubt. Aber was
man an Werken auf der Burg Karlstein bei Prag italienischen Meistern hat zuschreiben
wollen, ist, von den Treppenhausfresken abgesehen, nicht Original, sondern nach halbverstande-
nen Miniaturvorlagen gearbeitet. Daher ist die Frage, ob hier italienische oder deutsche Gesellen-
hénde gearbeitet haben, fiir die Geschichte der Kunst in Prag von keiner groen Bedeutung.
Der personliche Aufenthalt des Tomaso da Modena stiitzt sich zudem nur auf die Tatsache, dal3
sein Tafelbild auf Buchenholz gemalt ist. Von den beiden urkundlich genannten deutschen
Meistern Nikolaus Wurmser und Theoderich von Prag hat man nur von dem letz-
teren ein erhaltenes beglaubigtes Tafelwerk in dem Altar der heiligen Kreuzkapelle der
Burg Karlstein (Abb. 182). Von dem andern weil man durch die urkundlichen Nach-
richten, da} der jedoch nur in einer spéteren Kopie erhaltene Stammbaum der Luxem-
burger einst einen Saal derselben Burg schmiickte und von Nikolaus Wurmser gemalt worden
ist. Auf Grund derselben hat man dem Kiinstler die Portritbilder der Marienkirche und die
Treppenhausbilder zugeschrieben2§). Er mul bereits vor dem Jahre 1357, da er die Tochter eines
Saazer Biirgers heiratete, in Prag langere Zeit tdtig gewesen sein; auch erhdlt er 1360 Ab-

10e
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Abb. 177. Kreuzigung d. Hohenfurther Passionsmeisters, Abb. 178. Kreuzigung(Fresko)anderVorderseite
Hohenfurth, Stiftsgalerie (um 1350) des Altartisches der Katharinenkapelle, um 1360
(nach Ernst). (nach Neuwirth).

gabenfreiheit fiir seinen Hof in Moren bei Karlstein, der 1367 aber im Besitze des in der
deutschen Malerzeche mit an erster Stelle genannten Theoderich von Prag sich befindet. Niko-
laus Wurmser ist wohl aus der mittelfranzdsischen oder Pariser Schule hervorgegangen. Theo-
derich mag in einem allerdings recht lockeren Schulverhéltnis zu ihm gestanden sein. Nach
seinem Tode scheint er einen umfangreichen Werkstattbetrieb geleitet zu haben. Die zum Teil
sehr ungleichen Malereien der heiligen Kreuzkapelle stammen laut urkundlicher Notiz im Jahre
1367 von ihm. Theoderichs wird schon 1359 als des ,,kaiserlichen Malers“ gedacht)) und
sind daher seine Arbeiten wohl in den sechziger Jahren entstanden. Der Zusammenhang all
dieser Werke mit der Miniaturmalerei ist unverkennbar. Den Kiinstlern fehlt durchaus
der Sinn fiir die Aufgaben einer Wandmalerei. In der Kreuzkapelle wurden, einem mittel-
alterlichen deutschen Brauch zufolge, wie in der Burgkapelle zu Zwingenberg a. N., die Wande
mit hundert portrétartigen Brustbildern von Heiligen tapeziert; die Wandgemaélde in der Marien-
kapelle sind zum Teil nur freie Nachbildungen ikonographisch wichtiger3?) Miniaturenvor-
lagen. In den mit den Bildern der Wenzelbibel zu besprechenden und wohl wichtigsten Fresken
im Treppenhaus treten dagegen unter franzosischem EinfluB ganz neue Raumanschauungen
auf, die die Figur nur als Teil eines auch perspektivisch komplizierten Landschaftsraumes
in freiester Bewegung aufzufassen lieben. In die Katharinenkapelle (Abb. 178) ist dagegen
mit der Form auch etwas vom Geist italienischer Kunst heriibergenommen worden, doch
stammt sie aus zweiter Hand und hat zudem den heimischen Formenbestand durchaus nicht
vollig verdriangen koénnen. Aber gegeniiber der kalligraphischen Stilistik der Georgslegende
im Kloster Neuhaus oder dem harmlosen Geplauder spieBbiirgerlichen Sinnes in den Slawie-
tiner Bildern (Abb. 179) haben Schopfungen wie die Kreuzigung doch einen Hauch giottesker
Klassizitdt und jener stolzen Harmonie, die die siidlichen Fresken des 13. und 14. Jahrhunderts
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auszeichnet. Der Meister der Hohenfurther Kreuzigung (Abb. 177) wirkt sentimental gegen diese
Wiirde eines verhaltenen Schmerzes in der Gruppe links, und wo in dem &lteren Bilde die
weichen Kurven den in sich still zusammensinkenden Korper des frommen unschuldigen Dulders
schildern, baut der Meister der Katharinenkapelle in strenger Symmetrie den Korper wie ein
unverriickbares Monument iiber den sanft bewegten Gliedern der Gruppe unten.

Daf} der Kiinstler hier fremde Vorlagen benutzt hat, geht aus dem Vergleich der linken Gruppe mit der
rechten hervor: Frei und sicher bewegen sich diese Gestalten in der lockeren auch rdumlich ganz natura-
listisch komponierten Gruppe, keine Biihnendilettanten wie rechts, die wie Statisten &ngstlich aneinander-
geriickt, den Zusammenhang zu dem Ganzen nicht recht finden. Diese Gruppe ist ebenso wie der ganze
Kreuzigungstyp bereits traditionell, wie ein Blick auf das Hohenfurther Bild lehrt. Fraglos war hier ein
heimischer Kiinstler tétig, der die italienischen Kompositionstypen mit den heimischen verarbeitet. Daf er
dabei solche stilistische Feinheiten wie die sinnliche Ahnlichkeitsbeziehung zwischen den diinnen Armen
und Beinen und dem Kreuzesbalken nicht iibersah, wo doch schon der Hohenfurther Meister die glaub-
hafte Tragfahigkeit breiterer Holzbalken schildern zu miissen glaubt, mag man als Symptom fiir die groBle
kiinstlerische Anpassungsfahigkeit dieser eklektizistischen Kunstperiode auch hier hinnehmen. Um so merk-
wiirdiger, da} solche Beine, wie die des Hauptmanns rechts, doch noch ertraglich gefunden wurden.

Weitaus das bedeutendste und wohl auch spéteste Denkmal monumentaler Malereien
vom Ende der karolingischen Epoche sind die Freskenzyklen im Kreuzgang des
Emmausklosters zu Prag (Taf. XVI)30). Als untere Zeitgrenze ihrer Entstehung hat
Neuwirth das Jahr 1348, als obere das Jahr 1372 angesetzt. Der Hauptteil der Fresken
ist jedoch wohl kaum vor dem Jahr 1360 gemalt worden. Schon die Gesamtdispositionen
der Fresken sind merkwiirdig. Gewill wird in dem Eifer der Rede manchmal noch die archi-
tektonische Gliederung iibersehen, aber man versteht doch ganz anders die ideale Raumlich-
keit der Bilder auf die reale des Kreuzgangs einzustellen. Im groflen ganzen aber wird
den Gliedern des umrahmenden architektonischen Motives zum Teil nach italienischem Vor-
bilde die Gliederung der Malerei angepallt. Zwar waren auch fiir die inhaltliche Anordnung
noch die mittelalterlich didaktischen Gesichtspunkte maBgebend und wird durch die wech-
selnde Folge sich jeweils entsprechender alttestamentlicher und neutestamentlicher Szenerien die
innere Gesetzlichkeit der Heils- und Weltgeschichte anzudeuten versucht. Aber es ist keine blof3
symbolisch auszudeutende Reihe von Historien, die in epischem Gleichmall am Auge des Beschauers
voriiberzieht. Die Bilder sind vielmehr im Sinne der Renaissance eine Apotheose der gottlichen
Heldengestalt Christi und der ethischen Wundermacht seiner Personlichkeit geworden.

Es sind verschiedene Quellen, auf die die einzelnen Darstellungen sich zuriickleiten lassen, die
wichtigsten wohl die Armenbibeln (biblia pauperum), die Heilsspiegel (specula humanae salvationis) und
die concordantiae veteris et novi testamenti. Trotzdem sind die typologischen Bezichungen mehr &uf3erlicher
Natur und auch da, wo man zur gleichzeitigen Miniaturmalerei Analogien zu erkennen glaubt (Abb. 175
mit Abb. 175a), fillt der Wille und das Geschick zur freieren personlichen Gestaltung iiberall am meisten
ins Gewicht. Das in den d&lteren Teilen etwas zaghafte Zusammenbauen der vorgeschriebenen Szenerien
auf das die mehrstockige mittelalterliche Mysterienbithne eingewirkt haben mag, verliert sich in den jlingeren
Fresken in eine kithne und klare Architektonik der Gestalten, die den Raum bald mit ihrer flutenden Lebendig-
keit, bald mit ihrer strengen Majestdt zu erfiillen und zu gestalten wissen. Der Raum wird iiberhaupt ein
ganz neuer Faktor im Bilde. Die Architektur, anfangs ein verlegenes Mittelding zwischen Rahmen und
Biihne, wird als Erscheinung durch die Figurenmotive bestimmt, deren Bewegungsgedanke sich so auf das
Bildganze {ibertrdgt. Marias Verkiindigung (Abb. 163) ist deshalb in Hinblick hierauf eine durchaus
nordische Schopfung, die mit ihren — im Sinne der Baukunst — struktiven Sinnlosigkeiten in Italien um
diese Zeit unmoglich wire. Aber auch die Verwandtschaft dieser Architekturen mit denen der analogen
Schopfung des Mariale-Meisters ist eine nur sehr duflerliche (Taf. XI). Denn es kam nicht blof auf die motivische
Verbindung der beiden Gestalten als auch auf die Beriicksichtigung der durch den Spitzbogen im Rahmen
gegebenen Césur an, der das Bild durch die symmetrische Zweiteilung Rechnung trdgt. Gegeniiber dieser
prizisen Formulierung der Grunddispositionen des Bildes ist es nicht leicht, dem interessanten, freilich auch
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abrupten Wechsel der Architekturmotive nachzugehen, die ohne Riicksicht auf eine rationalistische Aus-
deutung ihrer Teile, die aus dem Bewegungsgedanken der Hauptfigur entstandenen formalen Motive in
musikalischem Sinne weiterleiten. Die Architektur rechts verkriecht sich formlich in den Boden, von dessen
einfacher Horizontalsilhouette der Engel links gehalten wird. Dieser etwas zaghafte ordnende kiinstlerische
Geist, der mit demiitigem Sinne der Lieblichkeit und Keuschheit seiner Heldin ein Denkmal in dem Bild-
charakter zu setzen sich bemiihte, schligt ganz andere Tone an, wenn er von der unnahbaren GrofBe seines
Gottes spricht.

Die Steinigung Christi (Taf. XVI, ) gehdrt zu den groBartigsten Werken béhmisch-deutscher Monumental-
malerei. Schlicht und klar ist die Gruppe der Steinigenden, wie ein antiker Chorus durch die vielfachen Wieder-
holungen den Gestus wirksam verstirkend, der Heldenfigur des Heiligen gegeniibergestellt, hiinenhaft grof3 in
edler geschlossener Silhouette, wie ein Monument, und doch durch die einfache Gebarde ein wirklich ergreifendes
Bild christlicher Demut. Das antike Wesen liegt da weniger in Einzelheiten als in der heiligen Ruhe des
ganzen Bildes, dem sich die dramatische Idee unterordnet, so daf3 die Personlichkeit des Haupthelden wie die
Historie als Ganzes zum Symbol einer Kosmogenie wird, wie Giottos Arenafresken in Padua. Die deutsche
Kunst dieser Zeit steht dem groBlen Toskaner nirgend néhers als hier. Gerade in dieser Gegeniiberstellung
der leicht vergroflerten Hauptfigur und dem kleineren Knéduel der Nebenfiguren wird das Vorbild mittel-
alterlicher Kompositionstypen erkennbar, die hier von kundiger Hand ihres archaischen Charakters entkleidet,
in das Denken und Empfinden der modernen Zeit iibertragen wurden. Es ist uralter heimischer Kunstbestand,
der da weiterlebt. Die Figur des ,,Chorfiihrers im Vordergrund, die voll fanatischen Hasses und doch voll
heimlicher Bewunderung des Feindes zum Schlage ausholt, ist in der grandiosen Disziplinierung scharf
gezogener Silhouetten ein Meisterwerk, das dem Namen der grofiten Italiener Ehre bereiten wiirde. Zudem
ist der Kiinstler der einzige, der, ganz streng im Sinne Giottos, die schlicht zusammengefaliten Felsmotive
des Hintergrundes aus der Mimik des ,,Chorus® rechts sich entwickeln 1d6t. Der Gestus wird gewaltig ver-
starkt durch diese ihn begleitenden Linien, die den ,,Wurf* im motivischen Sinne zum Bildereignis machen
und mit den Steinen der stolzen Gestalt vor die Fiile rollen.

Aber nicht nur die besten Seiten der Vergangenheit erscheinen hier in einer kiinstlerischen Ver-
jingung, auch die kiinstlerischen Probleme der kommenden Zeiten erfahren eine iiberraschend sichere und
klare Gestaltung. Das Zwickelfeld mit der Darstellung des bethlehemitischen Kindermordes und der Flucht
nach Agypten (Taf. XVI, 2, der untere Teil enthilt die Tétung der Knaben Israels auf Pharaos Befehl,
Exod. 1. 15—17, und Vernichtung der koniglichen Nachkommen durch Athalia IV, Kénige 11, 1), ist schon
nach seiner Raumkonstruktion, dem tiefliegenden Horizont, der klaren, iibersichtlichen Silhouettierungen der
einzelnen Figuren wie der Gruppen, ein ganz modernes Bild. Die Henkersknechte im zeitgendssischen
Gewidnde variieren nicht mehr typologische Bilder (vgl. Abb. 179), sondern geben ganz exakte Natur-
beschreibung der aus den Sonderbewegungen des Modells sich ergebenden Erscheinungsformen. Die Leute
vollziehen still den Befehl, kurz und biindig. Unter Vermeidung der wirksamen Biihnenposen wird da
allen komplizierten Uberschneidungen und Verkiirzungen kithn nachgegangen, und dabei doch mit einem
erstaunlichen Geschick diese in sich lockere Gruppe bildméBig zusammengehalten. Wie zwingend wird die
Gruppensilhouette von der befehlenden Hauptfigur aus nach dem Boden gefiihrt, wo der Haufen kleiner Leich-
name in seiner Kontur im AnschluB an das Thronmotiv ihren formalen Grundgedanken wiederholt. Man
muf} die zeitlich zwar nicht dlteren aber in ihrem tapetenartigen Charakter archaischeren Fresken in Sla-
wietin danebenhalten (Abb. 179), um den Riesenabstand in der kiinstlerischen Leistung zu begreifen, die
Neuwirth in seiner verdienstvollen Publikation sogar an einen italienischen Ursprung dieser Schopfungen
hat denken lassen. Es ist nicht zuviel gesagt, wenn man in der Flucht nach Agypten, die einzige deutsche
Schépfung erkennt, die als ein wiirdiges Bindeglied zwischen Diirer und Giotto steht: Die nervose Angst
der kindlichen Mutter, im matten Ddmmerlicht doch die beherrschende Gestalt, und dahinter im Dunkel die
starkknochige Patriarchenfigur des Joseph, dessen bedichtiges und besorgtes Vorwértsschreiten motivisch
auf den ganzen Bildaufbau einwirkt. (Die Silhouetten der Rdume und die des vorsichtigen bergabschrei-
tenden Esels. Der Slawietiner Meister (Abb. 179) dagegen reiht nur Einzelheiten aneinander und der
,Raum® hat gewissermaflen nur eine negative Existenz. In den Werken des Emmausklosters wird iiber
aller Begeisterung fiir die anschaulichen Daseinsbedingungen empirischer Wirklichkeit doch nicht der for-
male Einheitsgedanke {ibersehen, der der individuellen Geistigkeit der einzelnen Szenerien ebenso wie
der Architektonik des Ganzen gerecht zu werden versteht. Bei der Figur des Herodes mag das kleinlich
verworrene Vielerlei eleganter Konturen als traditionelles etwas schematisches Schulgut nicht eben gefallen,
in der Madonnengestalt erhalten die weichen, feinen, schmiegsamen Konturen in ihrer Unsicherheit und
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bangen Engigkeit
eine iiber ihr blof
sinnliches Dasein
doch hinausgeh-
ende Bedeutung,
die dem Stim-
mungy - Charakter
des Ganzen ent-
spricht.

Man kann
diese Werke we-

der in dem Ent-
wurf noch der

Ausflihrung
nach einem Mei- Abb. 179. Wandgemilde in der Kirche von Slawietin (zwischen 1365 und 1375 gemn.)
ster zuschrei- (nach Topographie der hist. u. Kunstd. im K. Bohmen).

ben. Sie sind vielmehr einem Malerkollegium entwachsen, aus dem allerdings eine iiber-
ragende kiinstlerische Personlichkeit sich deutlich hervorhebt. Wir wissen nichts von seinem
Namen und seiner Herkunft; und auch seine kiinstlerische Produktion gibt dem Historiker
noch manche Ritsel zu 16sen auf3l). Wohl huldigt auch er, wie seine Schule, dem Eklek-
tizismus der Zeit. Italien wie der franzdsische Westen hat zweifellos Vorlagen geliefert;
aber die moderne Welt tritt bescheiden zuriick gegeniiber dieser seltsamen Verbindung
des groflen Ernstes und der Feierlichkeit mittelalterlich-repriasentativen Geistes mit einer oft
ganz modernen stimmungsméfigen Ausdeutung der Historie und der dramatischen psycho-
logischen Charakteristik der Personlichkeiten. Diese markigen Heldenschilderungen und feine
Lyrik in den weiblichen Figuren sind mehr als die Vorboten der Renaissance. Gewisse
Analogien zu dem Kreise Wurmsers und Theoderichs sind zwar unverkennbar, aber an ein
direktes SchulVerhiltnis dieser dlteren Meister und der jlingeren wird man schwer denken
konnen. Zum mindesten hat es praktisch keine Bedeutung, da der ,,Schiiler Dinge bringt, die
er bei den Meistern nicht hat lernen konnen. Augenfilliger sind dagegen — auch in der Farbe
— die Beziehungen zur Miniaturmalerei der liber viaticus-Meister, und es ist gelegentlich
interessant, zu sehen wie er mit den Materialien dieser Kunst den besonderen kiinstlerischen
Bediirfnissen gerecht zu werden versucht. Was aber seine Bedeutung ausmacht, ist das
selbstidndige Durchdenken bisher unbekannter kiinstlerischer Grundprinzipien zum Teil viel-
leicht auf Grund personlicher Kenntnis italienischer Werke, ohne daB3 bei diesem neuen monu-
mentalen Wandstil eine direkte formale Anlehnung an dieselben zu bemerken wire.

Die Fresken in Slawietin (Abb. 179) sind die einzigen erhaltenen Monumentalmalereien, die als kiinst-
lerisches Zwischenglied fiir die Entwicklung dieser Kunst gelten konnen, die von den &lteren durch die Fresken
in Brandeis oder die der Georgslegende in Neuhaus vertretenen Werken zu denen des Meisters des Kreuz-
ganges vom Emmauskloster hiniiberfithren. Sieht man von dem einer jiingeren Schule entwachsenen Material
des Gestaltens ab, so bleibt als der eigentlich Geistesverwandte dieser Kunst allein nur der Meister des Pas-
sionale Kunigunde (Abb. 180), das 1312 vom Kanonikus Benessius flir Kunigunde, Tochter des Konigs
Ottokar von Bohmen und Abtissin des Klosters St. Georg auf dem Hradschin, geschriecben wurde. Was
sich auch an kalligraphischen Tendenzen der jiingeren franzosisierenden Kunst geltend macht, spielt nur
eine untergeordnete Rolle gegeniiber dieser iiberwéltigenden Schilderung wortloser Tragik, die hier die Per-
sonlichkeiten der christlichen Heilsgeschichte so menschlich nahebringt und doch den nichtigen Flor des
diisteren mittelalterlichen Heroismus um die riesenhaften und zugleich dtherischen Gestalten legt, die demiitig
und stark nur dem Willen des strengen Fatums folgen. Wie Helden aus sagenhaften Zeiten tauchen sie
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zur Oberfldache lebendiger Wirklichkeit em-
por, bewegen sich, schreiten, handeln und
schweigen. Nur der dunkle Schimmer, der
aus der Tiefe ihrer strengen Augen dringt,
148t die Magie ihrer Seele ahnen. Die Eroica,
die der Meister hier in der Begegnung
Christi und seiner Mutter inszeniert, kon-
nen auch dhnliche Darstellungen der Arena-
kapelle nicht iibertreffen (Abb. 180).

Was die Kiinstler des Kloster-
neuburger Altars und der Hohenfur-
ther Passion fiir den Siiden, muf3 der
Schopfer des Passionale Kunigunde
— fehlen auch die Zwischenglieder —
fiir den Norden gewesen sein. Dal3
er uns heute als der geistige Vater
der Kunst des Meisters vom Emmaus-
kloster erscheint mag vor allem daran
liegen, daB3 beide Kiinstler in die hie-
ratische Strenge mittelalterlicher Welt
den ganzen Empfindungsreichtum mo-
derner Dramatik einzugliedern ver-
standen. Aber neben diesen stolzen
Resten archaischer Grofie macht sich
hier doch mehr als anderwirts auch
der Stil der Wenzelperiode bereits gel-
tend. Viele Kompositionstypen bilden
die Grundlage des kiinstlerischen Be-
standes der folgenden Zeit.

Was an Tafelmalereien erhalten
ist, ist nicht viel. Die beglaubigte Kreu-
zigung Theoderichs (Abb. 182) auf
der Burg Karlstein entspricht in dem
Aufbau durchaus den in Miniaturen
iiblichen Kompositionsformen (vergi.
Abb. 181). Die Neubildung erstreckt

Abb. 180. Benessius, Christi Abschied von seiner Mutter, Pas- sich im wesentlichen nur auf einzelnes.
sionale Kunigunde, Prag, Universititsbibliothek (1312 gern.). Die Gesamtorganisation hatte sogar

zu leiden. Gegeniiber der VergroBerung der Nebenfiguren ist die Hauptfigur mit ihren zu
diinn geratenen Armen zu kurz gekommen. Die zielbewuBite Zusammenfassung der einzel-
nen Silhouetten bleibt daher nur auf die Gewandung der Figuren erstreckt, ein plebejischer
Geist, der den kiinstlerischen Hochflug und Adel des Meisters vom Emmauskloster durch eine

gutmiitige Gediegenheit und etwas weinerliche Sentimentalitit zu ersetzen versucht.

In der klobigen Massigkeit der Figuren mag der Palmas Kunst vorbereitende Schonheitstyp ober-
italienisch-venezianischer Kunstweise durch Stidfrankreich nach Prag gebracht worden sein. Man
bekommt deshalb auch hier die gesunde Fleischlichkeit hinter der Gewandung geschildert, sieht dieselbe
etwas dekadente Weichheit des Lichtes: Korper, denen der gutmiitige Ernst und die sentimentale Jammer-
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Abb. 181. Kreuzigung, aus dem Missale des Johann von  Abb. 182. Theoderich von Prag, Kreuzigung, Burg
Drazie 13b9, Prag, Bohmisches Landesmuseum. Karlstein bei Prag (n. Neuwirth).

miene schlecht zu Gesichte steht. Dem Johannes fillt die elegante Hiftbewegung schon recht schwer,
was ja bei solch flossenartigen Extremitéten begreiflich ist. Wéhrend die Madonna eine wirklich herzliche
Betriibnis duBert, kommt der Johannes {iber ein migrdnenhaftes Unbehagen nicht hinaus. Der wohlgenéhrte
Christuskorper trdgt einen schonen, schwarzhaarigen Kopf, dessen Gesicht wohl von dem Frieden des
Schlafes, nicht aber von der Majestit des Todes erzdhlt. Doch bleibt auch hier die impressionistische
Tendenz ersichtlich: moglichst viel Licht durch mdglichst wenig Schatten! Der vielfach an den Klosterneu-
burger Altar erinnernde Gewandtyp sagt nur das Notwendigste iiber die GliedmaBen, die sich nicht immer zu
einem Korper fligen wollen. Das ist in der Kreuzigungsgruppe des Nikolaus von Kremsier aus dem
in der Pfarre in St. Jakob in Briinn ganz anders (Abb. 171). Hier wird italienische Kunst giottesken
Geistes reiner flihlbar. Die Madonna, von junonischer Wiirde, sieht streng abwehrend zu dem Johannes
hiniiber, der ergriffen die Hidnde faltend, nach oben fleht. Der Schmerz &uflert sich nur so weit, als es die
Wiirde und der edle Anstand der Verehrung fordernden Personlichkeit, der groBle Ernst der Situation zu-
1aBt. Christus selbst wird zum Symbol heiliger Verséhnung und weihevollen Friedens iiber dem Leiden
stolzen irdischen Wesens. In den ausgebreiteten Armen Christi kommt nicht wie bei Theoderich das
Héngen, die brutale Gewalt des iibermichtigen Schicksals, sondern die freiwillige Ergebung zum Ausdruck.
Die Arme iberschneiden nicht einfach den Querbalken des Kreuzes, sondern werden aus parallelen Kon-
turen erst langsam in diesen {ibergefiihrt, wiahrend unten die allgemeine Silhouette der beiden Heiligen-
gestalten sich entsprechen, die mit ihren so wohl abgewogenen GliedmaBlen zum erstenmal etwas von dem
Menschheits- und Schonheitsideal der Renaissance in sich verkdrpern.

Die beiden Werke sind charakteristische Beispiele fiir die differenzierende Einwirkung

der franzosisierenden (Meister Theoderich) und der italienischen Kunst.
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Abb. 183. Tod der Maria. Mittelbild des Altars in der
Probsteikirche zu Raudnitz (unter siidfranzos. EinfluB).

Abb. 184. Biblische Szenen, Fliigel des sog. Miihlhauser

Altarwerks. Kgl. Gemildegalerie in Stuttgart, d. 1385

(unter EinfluB des Stilkreises der Meister vom Em-
mauskloster und des Theoderich von Prag).

Man findet in Frankreich &hnliche Gegen-
siatze um diese Zeit32). Nicht iiberall freilich treten
zugleich mit den fremdlédndischen Einfliissen auch
die nationalen Eigentiimlichkeiten der Gestaltungs-
prinzipien wie etwa in den beiden obengenannten
Kreuzigungsdarstellungen so klar zutage. In dem
Altargemaélde der Propsteikirche zu Raudnitz (Abb.
183) sind die ,,Italianismen* franzoésischen Quellen
entnommen und erstrecken sich lediglich auf gegen-
stindliche Einzelheiten, wdhrend der Bildaufbau
selbst die archaische Struktur nordischer Tafelbilder
erkennen 14Bt. Die Hallenarchitektur des Hinter-
grundes markiert nur die imposante Weitraumigkeit
Avignoneser Fresken und ist nur ein modisches An-
hingsel an die enggedringten, staffelartig liberein-
ander gereihten Figurengruppen, das nirgends eine
kiinstlerische Verbindung mit ihnen findet.

Das Miihlhauser Altarbild dagegen 148t trotz
der Ahnlichkeit im Ausdruck und Typus mit der
Kunst des Theoderichkreises auch eine starke (Abb.
184) Anlehnung an die Formenweit der Meisterj des
Emmausklosters und der Burg Karlstein erkennen,
aber ohne das geringste Verstindnis fiir dessen
Kompositionsprinzipien. Die einzelnen Figuren sind
zum Teil ohne Riicksicht auf ihre Raum- und Bild-
bedeutung nach fertigen Schulvorlagen aneinander
gereiht. Daher nimmt es nicht wunder, dal3 die Jo-
hannesfigur in ihrem oberen Teil hinter, mit ihren
FiiBen vor das daneben befindliche Kreuz zu stehen
kommt (vgl. hierzu Seite 88, Abb. 84), Historisch
interessant bleibt das Altarbild aber deshalb, weil
die Schulgrenzen zwischen dem Meister Theoderich
und dem Meister des Emmausklosters sich hier
verwischen und in ihrer Verbindung den neuen Stil
der Wenzelschen Epoche vorbereiten, dem selbst
einige Teile des Altarbildes bereits angehoren.

Die besten und beriihmtesten Tafelwerke
des Meisters Theoderich sind zweifellos die
eigenhéndig ausgefiihrten Halbfiguren der
Heiligen (Augustinus und Hieronymus) die
zu den originellsten AuBerungen des mo-
dernen Geistes auf dem Gebiete der Tafel-
malerei (Abb. 185) gehdren. Da ist weder
die mittelalterliche Reprisentation noch das
prophetische Wirken des vom gottlichen Geiste
geleiteten Auserwihlten geschildert, sondern
stille, gelehrte Geistliche, die beim Lesen und
Schreiben nichts weiter als eine gewohnte
Beschiftigung verrichten. Werke wie diese
mogen fiir die Zeit eine dhnliche Bedeutung
gehabt haben als wie fir das 19. Jahrhun-
dert die Schopfungen Manets.
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Abb. 185. Theoderich von Prag, zwei Kirchenviter, Kreuzkapelle Burg Karlstein in Bohmen (n. Neuwirth).

In dem schlichten Gewénde des Alltags erscheint die heimliche Poesie eines Kiinstlers, der dem nur
auf den praktischen Zweck gerichteten Tun bei aller Sachlichkeit in der Beschreibung des Vorgangs diesem
das Ephemere des Momentanen nimmt, um durch die Handlung einen Stimmungszustand zu schildern. Der
heilige Augustin fiihrt nach gewohnter Weise, um die
Feder zu priifen, die Hand vor das Gesicht, aber das Auge
wandert schon sinnend iiber die Seite; so begleitet der
manuelle Akt auch den geistigen, der aber hier mehr als
instinktiver Arbeitsdrang, nicht als die freie Willenshand-
lung eines geistigen Aristokraten erscheint und nicht wie
in Holbeins Erasmus beim Schreiben von dem stolzen
BewuBtsein erfiillt ist, der Nachwelt als kostlichstes Gut
seine geistige Personlichkeit zu hinterlassen. Die Be-
scheidenheit und Selbstlosigkeit mittelalterlich rezeptiven
Geistes, der sich nur als Diener eines hoheren Willens
fihlt, kommt hier fast im Sinne Diirers Hieronymus in
der Klause zum Ausdruck. Nur sieht man hier die Stube
nicht und doch ist der verschwiegene Zauber héuslicher
Behaglichkeit iiber diese gutmiitigen Gestalten ausgebreitet;
gedrungen, schwerfillig mit jenem Fettansatz wie bei
sich selten bewegenden Leuten, fiir die das Leben weder
GenuB3 noch Kampf, sondern nur aus ruhigen Arbeits-
tagen besteht, einer wie der andere, und die doch in
thren engen Studierstuben etwas von dem Rauschen aus
den tieferen Lebensgriinden vernehmen. Im 15. Jahrhun
dert ist das iliber dem Detail verloren gegangen (Abb. 186).

Das Kostiim und die gute Feder steht da im Mittelpunkt
des Interesses. Man darf nicht vergessen, dall Rem-
brandt das sich wieder in seiner Spétzeit erringen mubfte,
was Meister Theoderich besal. Die Attribute wie die Abb. 186. Der heilige Hieronymus, 15. Jahrh.
himmlischen Ministranten fehlen und auch der Heiligen- Salzburg, Galerie des... Stiftes von St. Peter.
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apo. 10/. KanascnmucK aus dem uner viaticus des jonann von Neumarkt, til. 9
(David im Kampfe mit Goliath).

schein ist kaum bemerklich. Die Zeit mag sich wohl an der Realistik in der Be-
schreibung der Handlung gefreut haben. Mit so wenig farbigen Mitteln fiir
Korper und Raum etwas so kurz und gut zu sagen, wie es in diesen Halb-
figuren geschehen ist, wire an sich schon ein Verdienst. Die perspektivischen ,,Ver-
zeichnungen® in dem Pult und Biichergestell sind iibrigens ebenfalls kiinstlerisch
nicht unwichtig; sie sind auf die Blickrichtung bezw. auf die Koérperbewegung ein-
gestellt und iibertragen deren Motive aufs Bild. Die harten Konturen der dlteren
Zeit sind verschwunden, frei von aller kleinlichen Einzelcharakteristik gehen die
Farbtone ineinander iiber, werden Licht.

Die letzte Phase dieser deutsch-bohmischen Vorrenaissance ist aufs
innigste mit der koniglichen Person Wenzels verkniipft. Hier erst kommt
der Glanz und die Pracht franzosisierender Kulturvoll zum Ausdruck, und
nirgends empfindet man mehr als hier, wie nahe dieses, von slavischen und
romanischen Elementen stark durchsetzte Deutschtum der Eigenart seiner west-

Abb. 188. Randschmuck aus der Wenzelbibel. Wien, Kaiserl. Hofbibliothek.
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lichen Nachbarn riickt. Wenzel ist der einzige Konig Deutschlands, dessen Biicherei mit den
grolen Bibliotheken franzosischer Fiirsten wetteifern kann, aber was hier geschaffen wurde,
war doch auch heimisches Gewdchs. Den Ernst der mathematisch-
naturwissenschaftlichen und theologischen Gelehrsamkeit umspann
hier die mephistophelische Laune eines Bilderschmucks, der, trotz-
dem er vielfach ins protzenhaft Plumpe verfiel, doch im ganzen
die groBartigsten Leistungen deutscher Buchillustration am Ende
des 14. Jahrhunderts darstellt. Der fritheste datierbare Kodex ist
die Willehalm Handschrift im Kunsthistorischen Hofmuseum in
Wien, der spateste und schonste die Antwerpener Bibel im Museum
Plantin Moretus3}). Bei weitem der reichhaltigste und prich-
tigste dagegen ist die Wenzelbibel in der Hofbibliothek in Wien.
Sie gehort dem Beginne der Wenzelschen Epoche an. Hier erst er-
hielt die Miniaturkunst ihre volle Bedeutung. Im Sinne der Renais-
sance eine Apotheose des koniglichen Auftraggebers (Taf. I). Aber in
all dieser Pracht und der Wunder der Phantasie nistet sich doch auch
der Witz und die sarkastische Laune des Alltages ein. Susanne
schlédgt gerade Wische, als sie von den beiden Bosen liberrascht wird.
Die Grenzen zwischen diesseits und jenseits, grof3 und klein, hoch
und niedrig, lebendig und tot verwischen sich. Fiirsten, Diener,
Waldgotter, alles mogliche Getier zieht am Auge des Beschauers
voriiber, Konig Wenzel bewundert man in priachtigstem Kronungs-
ornat in der mittelalterlichen Pose des Richters (Abb. Taf. I) und
ebenso bei allen Phasen der Morgentoilette, Massage, Frisur usw.
Die Bademidchen bald in reizendstem Flor, bald ihres Amtes wal-
tend, als allegorische Gestalt und schlieBlich als Fiirstin, kdnnen
nicht oft genug den Reiz ihrer Glieder in dem Wald von Ranken
und Blittern zeigen. Wie der Fuchs in der Falle, dumm, hilflos,
liegt der Konig in den zum Folterbock gewordenen Buchstaben.
Das Wappen fiéngt an, lebendig zu werden, und der Wappenhalter
prigelt sich mit dem Wappentier, die Ranke will den Wasserkiibel
heben und der Wasserstrahl wird zum Spruchband und dieses zum

Abb. 189. Randschmuck aus der Wenzelbibel. Wien, Kaiserl. Hofbibliothek.
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Liebesboten. Die Selbstzufrieden-

heit des echten, jugendlichen Hu-

mors schildert mit einem oft an

Spitzweg erinnernden,nach innen

gerichteten Lacheln das Leben in

seinen Torheiten, die mehr gelten

als der Ernst der Historie; aber

man bleibt immer auf der Licht-

seite des Lebens stehen und ferne

aller Skepsis oder rdsonnierenden

Denkens rauscht hier das Welt-

getriebe in lustiger Kleinlichkeit

an unserem Auge voriiber. Und

doch ist das Mittelalter auch in

diesem Kreise lebendig geblieben ;

die Szenen bunter Alltdglichkeit

ordnen sich zu einem allegorisch-

symbolischen Liebesroman, der

nicht mehr blo Rahmen reli-

gidser Weltenhistorie, sondern in

Wirklichkeit der eigentliche In-

halt des Buches ist, dessen reli-

gioser Ideengehalt hier zuriick-

tritt gegeniiber der Apotheose der

weltlichen Personlichkeit und der

Schilderung ihres Leibes- und

Liebeslebens. Die franzosische

Kunst ist natiirlich hier inhalt-

lich wie formal Pate gestanden

neben der Antike. Zwar vermag

man eine befriedigende Deutung

des inhaltlichen Zusammenhan-

ges der Szenen noch nicht zu

Abb. 190. Meister Bertram von Minden, Erschaffung Evas geben. Doch W,lrd man hler]e_(_len-
(um 1380). falls den unmittelbarsten spaten

Niederschlag jener in der Pro-

vence vor allem sich entwickelnden Kunst der Minnesédnger zu erkennen haben. Die Ideenwelt
des coeur d’amour Konig Renés mit ihrer romanhaft sentimentalen Auffassung der Erotik
und ihrer allegorischen Spinthisiererei ist hier in eine Sphére iibertragen, in der sich die
trivialste Alltaglichkeit mit der wildesten Phantastik begegneten. (Die Spruchbénder sind
zum Uberwiegenden Teil mit tschechischen, zum geringeren Teil mit deutschen Inschriften
versehen, die Vorschriften fiir den Maler nach franzdésischen Mustern lateinisch.) Die Orna-
mentik variiert in oft ermiidender Eintdnigkeit das modisch gewordene Motiv der Avigno-
neser Akanthusranke, und vor lauter Erzdhlen verliert man gelegentlich fast ganz den Sinn
fir die formale Bedeutung des Schmuckes als Zierde des Schriftblattes aus den Augen
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(Abb. 189). Man schwelgt
formlich in einer riick-
sichtslos freien Entfal-
tung der Motive, deren
realistische Einzeldurch-
bildung mehr gilt als
ihre kiinstlerische Ver-
wertung im ganzen. Die
Ranke wéchst frei und
Uppig wie eine Schma-
rotzerpflanze am Baum,
um den Schriftsatz her-
um, so wie es der Zufall
und die Laune will. Die
schaffende Hand denkt
nicht daran, sich um die
Sklaverei geometrischer
RegelmaBigkeit zu kiim-
mern, und in dem so ent-
stehenden urwildlichen
Wirrwarr erkennt man
nur schwer noch die ed-
len Motive der streng-
geordneten antikischen
Gebilde. Dieser realisti-
sche Individualismus ist
natiirlich auch in den
figlirlichen Szenen zu er-
kennen. In der Erschaf-
fung Evas hat der Mei-
ster Bertram von Minden
(Abb. 190) nach recht
deutscher Weise die my-
stische Idee des Schop-
fungswunders bei aller

treuherzigen Schilderung des Lebens zum Ausdruck zu bringen verstanden, beim Meister der
Wenzelbibel (Abb. 191) wird das differenzierte Empfinden mehr sich gleichgestellter Personlich-
keiten geschildert, die Handlung zum Roman, das Bild zur lustigen Biihne, auf der das
Leben selber mit seiner Arglist und Torheit, immer die Mitte haltend zwischen Scherz und
Ermnst grazios das Spiel inszeniert. Beim Meister Bertram ist Gott doch noch der gewaltige,
kraftbegabte Heros, der, so feierlich gebietend, doch mit Liebe niedersieht auf die ihm unter-
worfene Kreatur seiner Schopfung, unschuldig kindlich, ohne personlichen Willen. Der Adam
Bertrams schlédft ahnungslos seine gesunde Miidigkeit aus, der des Meisters der Wenzelbibel
ist ein Kavalier, der sich mehr aus Langeweile und mit blasierter Miene dem Genul3 der
Ruhe ergeben hat. Angelehnt an den Felsen, bekundet er nur seine vollige Interesselosig-

Abb. 191. Erschaffung Evas, aus der Wenzelbibel (um 1380).
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Abb. 192. Beginn der Genesis, Wenzelbibel I, Fol. 2.

keit an dem Vorgang und
ist im ibrigen auf die Be-
wahrung seiner ,,Haltung*
bedacht. Die Eva entschwebt
anbetend dem Leibe Adams.
Seine hochbusige Gattin im
Gegenstiick dagegen ist vor
allem Weib; wihrend Gott-
Vater, mit beiden Armen zu-
greifend, kunstgerecht den
Geburtshelfer macht, krault
ihn Eva mit frivolem Lacheln
am Bart, so dal3 der wiirdige
Herr mit etwas bedenklicher
Miene auf dieses neue Gat-
tungsexemplar der Mensch-
heit sieht. Dem Geiste der
inhaltlichen Seite der Schop-
fung entspricht auch die for-
male. Die Gewandung Gott-
Vaters gibt nur ein recht
unvollkommenes Bild seines
korperlichen Daseins, das so
mit so gediegener Sachlich-
keit und doch nach groflen
Gesichtspunkten bei Bertram
richtig gebaut wird, aber
doch weill der Meister der
Wenzelbibel viel geschickter
wie Bertram jeden Schein von
Unbeholfenheit zu vermeiden.
Uber Schwierigkeiten gleitet
er mit seinen eleganten Kon-
turen ohne viel Kopfzerbre-

chen hinweg. Den kiimmerlichen Resten des antiken Felsenschemas weill Bertram durch ein
erneutes Durchdenken ihrer kristallinischen Struktur und einen den besonderen Situationen
jeweils angepalBiten Wechsel von hell und dunkel neues Leben einzufléBen, und in zwergen-
haftem, traditionellem Baumrudiment fingt das Halbdunkel deutscher Waldespoesie einen un-
geahnten Zauber zu entfalten an. Der Meister der Wenzelbibel ist in der Baumsilhouette an
den Felsen nicht eben gedankenreich, die in den leblosen, nebenséchlichen Dingen im Bilde
an der Personlichkeit allein das Wort hat. In dieser allgemeinen Hinsicht riickt die Schopfung des
Meisters der Wenzelbibel der kiinstlerischen Weltanschauung der romanischen Renaissance nah.

Die spiteste Handschrift im Museum Plantin Moretus 146t erkennen, dal man auf
diesem Wege der Handschriftendekoration nicht weiter schritt. Es wiederholt sich um die Wende
des Jahrhunderts derselbe Vorgang wie in der karolingischen Zeit. Die modische Formenwelt
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ordnet sich einem neuen kiinst-

lerischen Denkprinzip unter.

Das klassische Muster muf} sich

"wieder eine Metamorphose ge-

fallen lassen, um mit den Tie-

ren und Béindern, den gotischen

diinnstengeligen Ranken einen

modemnen Stil zu bilden. Die

schwere Akanthusranke wird

stark in die Lange gezogen und

wetteifert in Grazie und Zier-

lichkeit mitdenEichblattknollen.

Schriftsatz, Miniatur und Or-

namentik ergeben in stren-

ger Relation ein leidlich ge-

schlossenes Bild. In Fol. 11

der Antwerpener Bibel (Abb.

193) sind die Miniaturen das

verbindende neutrale Mittel-

glied zwischen Ornamentik und

Schriftsatz. Denn die Medail-

lons mit den Genesisdarstellun-

gen greifen in ihrer rechteckigen

Umrahmung das Motiv des

Schriftsatzspiegels auf,wihrend

andrerseits das tiberall klar her-

vortretende Rundmotiv der Me-

daillons sich in der Ornamen-

tik wiederholt. Das assymmetri-

sche Schriftsatzbild wird durch

einen systematischen Wechsel

Von Kiirzen und Langen hori-  apb. 193. Beginn der Genesis, aus der Wenzelbibel, Museum Plantin
zontal iind vertikal in das Recht- Moretus, Antwerpen.

secksmotiv der zusammenfassen-

den Bildgrenze eingeordnet, ohne daB3 dessen geometrische RegelmiBigkeit wie im frithen
Mittelalter die launige Freiheit des Ornamentes im einzelnen zu bestimmen vermochte. Aber
gerade darin liegt die historische Bedeutung dieser Werke, daBl der Gedanke des Blatt-
ganzen nur insoweit zur Durchfiihrung gelangt, als dies ohne Aufgabe der anschau-
lichen Individualitdt der einzelnen ,,dekorativen Gegenstinde moglich ist. Es ist ein ober-
flachliches Kompromif, das hier zwischen dem Rechte des Einzelnen, der natiirlichen Organik
Seines Wachstums und der Forderung des sinnlichen Aufbaus des Ganzen geschlossen wird.
Ohne Frage will der Reichtum der Motive mehr bedeuten als eine anschauliche Einheit.
Aber, abgesehen von dieser wohldisziplinierten besonders auffallenden Eleganz (Abb. 192)
gegeniiber der plumpen Uppigkeit des Wenzelschen Blattes, wird ganz #hnlich wie bei
den trefflich organisierten Handschriften des Mittelalters auch das Motiv des Initialbuch-

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei 11
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Abb. 194. Titelblatt der Wenzelbibel, Museum Plantin-Moretus, Antwerpen.

stabens wieder der bestim-
mende Ausgangspunkt der
sinnlichen Vorstellung, die
den kiinstlerischen Charakter
des Seitenganzen bestimmt.
Man erhélt bei anderen Bléat-
tern, dem wechselnden kiinst-
lerischen Gedanken entspre-
chend, ein ganz anderes Bild-
gesicht, so dal man auf den
ersten Blick auch einen ganz
anderen Stil vor Augen zu
haben glaubte. Der Buch-
stabe F mit seinem stark ver-
langerten  Vertikalschenkel
(Abb. 194) gibt hier moti-
visch den Ton an, deshalb
sind die Vertikalborden in
Ahnlichkeitsbeziehung zu sei-
ner Erscheinung zu diinnen
Lineamenten geworden, die
analog dem Initial aus der
geschlossenen Masse der als
Kopf- und FuBleiste gedach-
ten Ornamentik sich entwik-
keln. Die Farbe erhilt wie
in den Miniaturen auch in
der Ornamentik eine neue
Bedeutung, die teilweise dem
Buchschmuck des frithen
Mittelalters entspricht: sie
bildet eine leuchtende dunkle
Folie, die die formale Klar-
heit der heller gehaltenen

Blattformen und ihrer Ranken steigert und durch die Zusammenfassung ganzer Gruppen auch
der Ubersichtlichkeit des Ganzen dient. Die Ornamente selbst nehmen nur auf den allgemeinsten
Gliederungsgedanken des Blattes Riicksicht, bewahren aber wie die Figuren der Hochrenais-
sance in dem geometrischen Motiv der Gruppensilhouette im einzelnen ihre gegenstindliche
Individualitit, sind nicht wie im frithen Mittelalter nur Variationen eines alles bestimmenden
und einigenden Grundmotivs. Dann und wann taucht wohl noch ein Formenrest vorkarolin-
gischer Zeit auf, bekommt man noch etwas von dem freiheitlichen Stiirmersinn der ersten
Wenzelschen Epoche zu verspiiren in dieser so fein organisierten hofischen Welt, aber im
allgemeinen tritt die formale Freiheit nur insoweit in Erscheinung, als es das so obenhin ge-
schlossene Idealbild des Ganzen zuldft. Die Grundlehren des Raffaelischen Akademismus
der Grundgedanke der Gesellschaftskultur der Renaissance, findet schon hier auf dem Gebiete
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der sinnlichen Erkenntnis sein anschauliches Analogon. Der Bildschmuck der Antwerpener Bibel
ist eine personliche Verarbeitung der franzosischen Kunstformen des 14. Jahrhunderts, nicht
ohne reaktiondre Tendenzen, die letzten groBen Leistungen der deutschen Kaiserzeit in
Bohmen. Prag teilt sein Schicksal mit Florenz: Mit dem Tode der kunstliebenden Herrscher
und der Verlegung des Kulturschwerpunktes an eine andere Stelle versank diese ganze schon-
heitssiichtige Welt, sang- und klanglos wie Konig Wenzel, der bei Nacht ohne Licht und Kreuz
heimlich in die Gruft versenkt wurde.

Abb. 195. Der Bau der Marienkirche Abb. 196. Begegnung des hl. Wenzel mit dem Herzoge Radislaw
in Prag, Fresko in Burg Karlstein. von Kaufin, Fresko in Burg Karlstein.

In weitem Umkreis und mehr als ein Jahrhundert hindurch ist dieser Geist und seine
Formen in der deutschen Kunst fiihlbar. Das gilt nicht nur fiir die Ornamentik, sondern
auch fiir die eigentlichen Bildkompositionen. Der Herkunft nach sind ihre Materialien zweifellos
franzosischen Ursprungs, aber weder in der speziellen Formenwelt noch in dem Prinzip der
Gestaltung auf eine Wurzel zuriickzufiihren. Heimische Meister zweiten Grades suchen
ihre abgebrauchten Phraseologien neben den charakteristischen Formen der karolingischen
Epoche und der neueren franzdsischen modischen Welt zur Geltung zu bringen. Die Pro-
phetenfiguren unter den Medaillons mit der Schopfungsgeschichte sind in der Wenzelbibel
(Abb. 192) zum Teil noch nach Analogie des Evangeliars des Johann von Troppau gebildet
(Abb. 172), daneben erscheinen die hageren, eleganten Gestalten, wie sie sich in den Grandes
Chroniques de France (Nationalbibliothek Paris, ms. fr. 2813) (Abb. 197) oder dem livre des
voies de Dieu (ebendort, ms. fr. 1792) finden34). Es ist ein ganzer Stab von Kiinstlern, der
bei der Wenzelbibel mitgearbeitet hat und die schon hier sich stark bemerkbar machenden
Unterschiede trennen auch kiinstlerisch die einzelnen Handschriften voneinander. Aber trotz
allem unverkennbaren Epigonentum steht ein origineller und bedeutender Kopf allen voran:
Der Kiinstler der Erschaffung Evas oder der Vertreibung nach dem Siindenfall hat Werke
von einer Feinheit und Originalitét geschaffen, die sicherlich alles iiberragen, was auch die
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jingere Epoche der Wenzelzeit geleistet hat.

Man rechne nicht die Archaismen in der Dar-

stellung des ,Nackten“ nach, diec dem etwas

zahmen Realismus iiberall widersprechen. Durch

eine Art punktierender (pointillistischer) Tech-

nik wird der Lokalfarbe in Tempera ein Licht-

reiz abgewonnen, wie ihn spiter auch nicht die

feinsten Werke der Olmalerei aufzuweisen in der

Lage sind. Die Farbentwicklung geht dabei der

der karolingischen Epoche durchaus parallel

insoferne, als die durch diese gewonnenen far-

bigen Gestaltungsmoglichkeiten ganz frei und

nebeneinander angewandt werden : Im Anschluf3

an franzosische Vorbilder die kiithnsten Verbin-

dungen stirkster Farbkonstraste bis zu mat-

tem Kobaltblau auf blo dunkelschwarzem,

goldgemustertem Grunde und jenem zu fein-

ster Durchsichtigkeit sich entwickelnden griin-

lichen, ,,impressionistischen® Silberlicht, das

Abb. 197. Miniatur aus den Grandes Chroniques  die italienische Trecentokunst schon in karolin-
de ﬁ;ﬁggz’lbﬁﬁis&ﬁgkm;? ffazlgig nglrsisw" gischer Zeit an die nordische weitergegeben hat.

' ' ' (sieche Abb. Taf. XV, 3).

Die Auffassung des rdumlichen Gestaltungsproblems und ihr Wandel entspricht dem
Geiste der Ornamentik. Auch ikonographisch kann man die allgemeinen Umbildungen ver-
folgen. In den Schopfungsszenen der Wenzelbibel (Abb. 192) macht sich noch in den beigefiigten
Eckfiguren der typologische Bilderkreis des Mittelalters geltend, worin noch der Wahrsagungs-
beweis erbracht und die innere Gesetzlichkeit der Heilsgeschichte vor Augen gefiihrt werden
soll. In den gleichen Szenen der Antwerpenerbibel sind diese Zutaten verschwunden, ebenso
ist das mehr andeutende Verfahren in der Darstellung der landschaftlichen Natur nach Art
des 13. Jahrhunderts fallen gelassen. Uber die dialektische Scholastik triumphiert der
Rationalismus, im Grunde nur die Konsequenz ihres Denkens. Der letzte Rest des mittelalter-
lichen Symbolismus verschwindet. In der glaubhaften Wirklichkeit und der Folgerichtigkeit
der Handlung wird die neue Wahrheit gefunden, nicht in der Erfiillung des gottlichen
Willens. Aber dieser ,,Realismus® hat in den Wenzelhandschriften nur allméhlich sich durch-
zusetzen vermocht. Die beiden gegeniibergestellten Miniaturen aus der jiingsten und der
dltesten Wenzelhandschrift (Abb. 199 und 200) sind eines von vielen Beispielen hierfiir. In
Abbildung 199 ist der ,,Raum“ nur begleitendes Motiv fiir die hier wirklich ,,tonangebenden®
Figurengruppen, ohne Riicksicht auf die rationalistische Beschreibung der Réumlichkeit, die
in Abbildung 200 blihnenméfBig in relativ einheitlicher Ansicht von vorne so angeordnet
ist, dafl die riickwirtige Felskulisse sehr geschickt in die Figurengruppe sich eingliedert
und sie im Sinne der Mimik zusammenfafit. Auch hier wird ein Kompromifl zwischen
mittelalterlicher und moderner Kompositionsweise geschlossen. Die Wandmalerei der karolin-
gischen Zeit war da zum Teil viel stirker den moderneren rationalistischen Tendenzen ergeben.
Die Erbauung der Marienkirche in Prag, in den Treppenhausfresken der Burg Karlstein
(Abb. 195), zeichnet sich durch ein iiberraschend kithnes di sotto in sii aus, wihrend
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in dem Bilde der Begegnung des heiligen
Wenzel (Abb. 196) die Figurengruppe dem
fast gewaltigen Zug der aus der Hohe
nach der Tiefe steigenden Gebirgsriicken
folgend, einer stillgroBen Raumlichkeit
sich unterordnet, die selbst in den durf-
tigen Resten noch das Imposante ihrer-
landschaftlichen Scenerie erkennen 14f3t.
Es sind zum Teil auch archaische Ele-
mente, die hier ebenso wie in der vorbild-
lichen franzosischen Kunst noch weiter-
leben. Freilich, wo der liebenswiirdige
Hauptmeister der Wenzelbibel selbst das
Wort nimmt (Abb. 198), entstehen form-
vollendende Kompositionen, die auch den
anmutigen franzdsischen Werken nicht
nachstehen. Die prinzipielle Seite der
Raumvorstellung ist eine ganz &dhnliche:
die Hauptfiguren gro8 im Hintergrund,
im Vordergrund die kleinen amtierenden
Nebenfiguren. Gewil kann der deutsche
Meister mit den geistreichen Silhouetten
der graziosen Gestalten der Diener nicht
immer wetteifern. Dafiir verspiirt man
noch etwas von der strengen Zucht der

Kunst des Meisters vom Emmauskloster.
Wohl Verllert SlCh dle elnzelne Gestalt ln Abb. 198. Bethlehemitischer Kindemlord, Wenzelblbel,

dem wirren Kniuel der Figuren, die, mi- Wien.

misch nicht eben geistvoll unterschieden, doch nur durch ihre AuBensilhouette zusammen-
gehalten werden: FluB3, Felsen und Figuren gliedern sich nach einem gleichartigen Kurven-
motiv, das unter der befehlenden Hand des Konigs gleichsam hinweggleitet und ihrer an sich
schwachen Bewegung im Bilde Kraft und Bedeutung gibt. Es wird sich natiirlich auch hier
darum handeln, nicht mit dem Auge des modernen Beschauers diese anders gearteten Wesen der
kleinen Schopfung zu schulmeistern als vielmehr die Geschicklichkeit und das Prinzip des
besonderen kiinstlerischen Denkens zu erfassen, durch das ohne eine den Gesamtraum um-
fassende Perspektive oder eigentlich szenische Beigaben der Eindruck landschaftlicher Weit-
rdumigkeit erzielt wird. Aus den geistigen Differenzen der beiden Hauptgruppen heraus
wird die charakteristische formale Anordnung gewonnen, in der der materielle Sehvorgang
und der Standpunkt des Beschauers nur insoweit Berlicksichtigung findet, als dies ohne
Aufgabe dieses maBgebenden kiinstlerischen Ordnungsprinzipes moglich ist. Die kalligra-
phische Eleganz der Gruppensilhouette, die oberflichlich die in voller Freiheit sich bewe-
genden Figuren zusammenschlieft, vervollstindigt das dem Geiste der Ornamentik ganz ent-

sprechende Bild.

Wihrend der Kreis der Wenzelmeister im wesentlichen durch die franzosische Kunst Karls IV. und V.
bestimmt wird, bringt die Malerei des Meisters, der dieser ganzen Epoche noch einen besonders effekt-
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vollen Abschluf verleiht, Laurin von Klattau, die neuen Ideen der Epoche Karls VI. von Frankreich
nach Bohmen. Aber dieses Epigonentum behilt doch den ganzen Zauber einer naiven Urspriinglichkeit. Die
médchenhafte Koketterie jener in Farben schwelgenden Kunst bringt in die weltménnische Eleganz einen
Zug herzerfrischender Frohlichkeit, wie sie auch das auszeichnende Merkmal der in Osterreich ja ,klas-
sisch* gewordenen Kunst des 13. Jahrhunderts gewesen ist. Der Zusammenhang mit der heimischen Uber-
lieferung sicherte dieser Kunst auch zugleich die lokale Originalitdt. Das beglaubigte Kunstwerk dieses
Meisters, die Kreuzigung in dem Hasenburgischen MeBbuch, ist hier schon gewiirdigt worden (Taf. XIV
und S. 147). Es eriibrigt nur noch auf seine nicht minder glinzenden Schopfungen hinzuweisen, die au3er-

: Abb. 200. Der Gotze Dagon, aus der latein.
Abb. 199. David tanzt vor der Bundes- . . . gon,
lade, latein. Bibel fiir Konig Wenzel, Bibel fur Kpmg Wenzel (1402), Museum
Hofbibliothek, Wien. Plantin-Moretus, Antwerpen.

halb Bohmens iiberhaupt erhalten sind. Es ist das prachtvolle Vesperale und Matutinale der Stadtbiblio-
thek von Zittau (Taf. XVII), eine unter Beteiligung von Gehilfen aus der Werkstatt des Meisters Laurin
hervorgegangene Schopfung3S). Christus steigt aus dem Sarkophag mit dem verbindlichen Lécheln des jungen
Firsten, der die Kutsche verld3t, um die bereitstehenden Ehrendamen — Frauen am Grabe — zu be-
griillen, und Maria empfingt mit dem vergniiglichen Licheln der Beschenkten in der Farbenpracht von
Rot, Blau, Goldgelb und Wei3 den etwas verschdmt sich gebdrdenden jungen Engel. Die Stadtmauer mit
den roten und blauen Dichern dahinter umfafit das elegante Rund des Buchstabens und wird mit dem
nach oben weisenden Tirmchen rechts zur Himmelsleiter, wo von schwarzgoldenem Grunde im lustigen
Engelskranze Gott-Vater seinen niedlichen Jungen aus silberblauen Wolken hebt. Im einzelnen sind hier
die Beziehungen zu dem Kreise der Wenzelhandschriften, besonders der des Willehalm von Oranse, leicht
erkennbar. Auch im Gestaltungsprinzip bleiben die Kompositionen auf dem Boden dieser Schopfungen
stechen. Das ins Freie sich offnende Stiibchen ist doch nur szenischer Hintergrund, der mit dem Bewe-
gungsgedanken der Hauptfiguren verwachsen ist und ihrer bildméiBigen Bindung dient. Daher ist nicht
nur hinter der knienden Gestalt des Engels der kleine und hinter der stehenden der Madonna der grofe
Turm angebracht, sondern die ganze linke Seite der Stadtmauer versinkt in die Tiefe, die rechte geht mit
der aufgesprungenen Madonna sozusagen in die Hohe. Der Vergleich mit der Verkiindigung im Mariale
Arnesti (Tafel XII) ist daher in mehr als einer Hinsicht interessant: Die Figuren erscheinen jetzt klein in
einem landschaftlichen Gesamtraum, und doch entwickelt dieser hier die Organik seiner Erschei-



Schule des Laurin von Klattau

Auferstehung Christi aus dem Vesperale
und Mattinale der Bibliothek in Zittau,
um 1410

Tafel XVII

Schule des Laurin
von Klattau

Verkiindigung aus dem
Vesperale und Matti-
nale der Bibliothek in
Zittau, um 1410.
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nungsformen ganz ausschlielich noch aus der Ge-
sichtsvorstellung von den Bewegungsdifferenzen
der Figuren. Aber der gegenstindliche Eigenwert der
Einzelheiten macht sich doch bereits stark geltend und das
Zimmer wird durch seine fast wagrechte Lagerung zum
Storenfried in dem beweglichen Spiel der Raumglieder.
Diese sich hier vollziehende langsame Durchdringung
des Idealismus mit dem Rationalismus ist natiirlich auch fiir
die Gestaltung der Einzelfigur maBgebend gewesen. Das
gilt besonders auch fiir die Darstellungen der Tafelbilder.
Was an bohmischen Tafelbildern dieser Zeit hier zu
nennen wére, gehort vielfach noch der Schule des Wittin-
gauer Meisters oder des Meisters des Hohenfurther Gna-
denbildes an. Diejenigen Werke, die unter dem Einflul
der Kiinstler der Wenzelhandschriften stehen, sind nicht
zahlreich. Es ist schwer, zu sagen, ob dies Zufall ist
oder dem historischen Tatbestand entspricht. Charakteri-
stische Beispiele sind die Anbetung der Konige der Samm-
lung Kaufmann in Berlin (Abb. 201), das anmutige Bild-
chen der Sammlung Przibram in Wien, das bisher irrtiim-
licherweise der Niirnberger Schule zugeschrieben wurde
(Abb.202), sowieein verwandtes Bild inGraudenz (Abb.203).
Man muB} sich hiiten, die neue kiinstlerische Form
der Gestaltenbildung mit dem Hinweis auf ihre grofere
,.Korperlichkeit™ und Natiirlichkeit ihrer Bewegung abzu-
tun. Es gibt Figuren schon aus dem 13. Jahrhundert, Abb. 201. Anbetung der Kénige, bohmisches

die sicherlich an Unbefangenheit der Bewegung nichts Tafelbild der Wenzelperiode, Sammlung Kauf-
zu wiinschen iibrig lassen und ihre klare Korperlichkeit mann, Berlin.

bleibt oft vollig frei von allen stilisierenden Tendenzen, ja
vielfach ist die Korperbewegung viel einheitlicher und iibersichtlicher dargestellt worden als jetzt am Ende
des 14. und Anfang des 15. Jahrhunderts. Indem man sich von der Herrschaft der Gewanddraperien loszu.
machen und Erscheinung und zweckentsprechende Bewegung der einzelnenGliedmassenin ihrer Korper-
lichkeit zu erfassen suchte, gewinnt man aus den charakteristischen Profilen der Extremititen und des Oberkor-
pers nun die verschiedenen Motive, deren anschauliche Verbindung das neue Problem der kiinstlerischen Gestal-
tung wird. Unter Freiheit und Natiirlichkeit der Bewegung versteht man jetzt das auf das Praktisch-zweckméBige
gerichtete Tun, ohne Riicksicht auf das Zweckentsprechende seiner Bildhaftigkeit. Die Figur im Bilde,
nicht das Bild ist die Hauptsache. Wihrend Meister Bertram bei aller Feinheit der psychologischen
Charakteristik nicht einen Augenblick die Silhouetten der Figuren und die formale Einheitlichkeit der
Gruppe aus den Augen 148t (Abb. 28), sind sie hier mehr das Zufallsprodukt der aus der exakten Bewegungs-
beschreibung sich ergebenden optischen Situation. Solche Anschauungen wirken natiirlich auch auf die
Mimik ein. Das furchtsame Christkind Bertrams ist zu einem recht findigen Buben geworden, der gleich mit
beiden Hidnden nach den Goldstiicken greift, und der Jiingste der Konige schafft sich handgreiflich Platz,
um einen guten Ausblick auf die Szenerie zu gewinnen. Wie die Figur gegeniiber dem Raum, so beginnt
auch die Gewandung, befreit von der strengen Zucht des einheitlichen Aufbaues, gegeniiber dem Korper
sich ihrer freien Ausdruckskraft bewul3t zu werden. In den kompliziertesten Biegungen und Windungen
umspielt sie die Glieder und iiber ihrem lebendigen Gebahren kommt schlielich der eigentliche Tréger der
kiinstlerischen Vorstellung, die Figur und ihre Gesamterscheinung, ganz zu kurz. Wie arm an Bild-
gedanken ist die kleine Anbetung der Konige, wie lahm die Geste und wie konventionell der Blick. Bei
Bertram wird die Armelsilhouette vorsichtig aus der des darunterliegenden Beines entwickelt. Der béhmische
Meister dagegen ist skrupelloser in der Anordnung der Silhouette, die immer dasselbe wohlgefillige Rund
in einer durch die Wiederholung langweiligen Phraseologie bringen.

Das wichtigste ist, da3 diese Formen jenseits aller Symbolik, oder des stofflichen Realismus, rein als Erschei-
nung, als Form gewertet werden und als solche unabhéngig sind. Die Wahrheit will freie sinnliche Schonheit
werden, die sinnliche Lust am genieBenden Schauen verdringt das Wunder der Erkenntnis, ein Grundzug,
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der auch in dem ganzen
Bilderkreis der Wen-
zelbibel sich geltend
macht. Das Ziel dieser
Kunst ist weder die
iibersinnliche noch die
wirkliche Welt; sie
glaubt aber beide zu
umfassen in der ge-
lauterten Wirklich
keit. Am Horizont der
neuen Zeit erscheintdas
Dogma eines selbstge-
falligen Akademismus,
der das Erbe der Herr-
schaft des priesterli-
chen Bilderkanons nun-
mehr antrat, ein inter-
essanter Versuch zu
einer Synthese der spét-
mittelalterlichen und
modernen Zeit (siche
Abb. 137 u. 139 u. An-
merkung 3). Deshalb
bringen auch die Ge-
stalten Mariens und
Elisabeths (Abb. 203)
etwas zum Ausdruck,
was an Raffaels floren-
tiner Madonnen erin-
nert, daher die patheti-
sche Eleganz der Linien
in den fast momumental
drapierten Gewéndern,
die Unschuld und Rein-

wie zur Bildgrenze klar.
so weltberiihmten Kiinstlers wie Raffaels zu leiden hatte.

TAFELBILDER DER WENZELSCHEN ZEIT

Abb. 202. Maria und Elisabeth, béhmisches Tafelbild der
Wenzelzeit, ehern. Privatbesitz in Wien
(nach einer Zeichnung von Woérmann).

Abb. 203. Kronung der Maria, kath. Kirche Graudenz
(Phot. Stodtner)

heit in diesem Familien-
idyll, das uns die geldu-
terte Wirklichkeit voi;
Augen fiithrt und des.
Lebens kleinste Ziige
einem Schonheitsideal
unterordnet, in dem
die banalste Szenerie
alltaglicher Gegenwart,
zur holdseligsten Dich-
tung und die reine
Himmelswelt zur faf3-
barenWirklichkeitwird,
Aber auch hier muf
man sich vor dem tbli-
chen Fehler im kiinst-
lerischen Denken unse-
rer Zeit hiiten und tiber
dem idyllischen Reiz
der Gestalten die Arm-
seligkeitder Bildgestalt
nichtiibersehen diirfen,
in der diese Schopfung
den einfachsten 1llur
strationen mittelalterli-
cher Armenbibeln nadir
steht. Man betrachte,
die aus der Beschrei-
bungdesblof3en Sitzens,
sich ergebenden sicher-
lich nicht schonen Sil-
houetten und mache
sich den voélligen Man-
gel an Beziehungen
derselben wunter sich

Aber es liegt das in den Tendenzen dieser Kunst, unter der auch die eines,

Raffael und Leonardo, Palladio und Michel-

angelo sind eben keine Phidnomene, die aus dem Halbdunkel einer dlteren Zeit zu sonnenhaftem Glanze-

emportauchen.

Die allgemeinsten Grundlagen ihrer Kunst, die scharfe Gegensitzlichkeit ihrer Anschau-

ungen ist einem relativ stabilen Gebilde mitteleuropdischer Kultur erwachsen, deren Wesen und Bestand
eben in dieser lebendigen Gegensitzlichkeit und ihren fruchtbaren Reibungen bestand. Das ist eine der

vielen Erkenntnisse historischer Art, die diese Periode deutscher Kunstentvyicklung uns vermittelt,

die Grundlage, auf der sich alles weitere aufbaut.

Sie schufc
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Allgemeine Literatur und Zeitschriften (Osterreich, Bayern).

Topographie der historischen u. Kunstdenkmale im Konigreich Béhmen, von der Urzeit bis zum An-
fang des 19. Jahrhunderts. Prag (cit. Top. d. h. u. K. i. K. Béhmen) seit 1848; Forschungen zur Kunst-
geschichte Bohmens, ver6ffentlicht von der Gesellschaft zur Forderung deutscher Wissenschaft, Kunst und
Literatur in Béhmen (cit. F. d. Kunstg. Bohmens); Grueber, Kunst des Mittelalters in Bohmen 1877;.
Archiv fiir Geschichte u. Statistik insbesondere Bohmens 1792 Pamatky archaeologiké a mistopisné; Neu
wirth J., Geschichte der bildenden Kunst in Béhmen vom Tode Wenzels III. bis zu den Hussitenkriegen
Prag 1893; Woltmann-Pangerl, das Buch der Prager Malerzeche 1878; Jahrbuch der Kunstsammlungen
des 0sterreichischen Kaiserhauses (cit. Jahrb. d. K. d. 6. K.); Jahrbuch des historischen Institutes der
K. K. Centralkommission fiir Denkmalpflege. Hrg. von Dvorak; Jahrbuch der k. k. Centralkommission fiir
Erforschung und Erhaltung der Kunstdenkméler, N.F.; Mitteilungen des Osterreichischen Museums fiir Kunst
und Industrie 1865, N. F. 1887; Mitteilungen der Centralkommission zur Erforschung und Erhaltung der
Kunst und historischen Denkmale f. 1856, N. F. 1875 N. F., 1901; Jahrbuch fiir Altertumskunde (Central-
kommission fiir Kunst u. historische Denkmale N. F. f. 1903); Kunstgeschichtliches Jahrbuch der k. k. Cen-
tralkommission. Osterreichische Kunsttopographie, Berichte und Mitteilungen des Altertumsvereins Wien;.
Kunst und Kunsthandwerk, Sitzungsberichte der Wiener Akademie der Wissenschaften; G. F. Waagen,
Die vornehmsten Kunstdenkmale in Wien 1866; Neuwirth, Studien zur Geschichte der Miniaturmalerei in
Osterreich, Sitzungsberichte der Kais. Akademie der Wissenschaften Ph. hist. Klasse 113/1886; Heider u. Hauf-
ler, Archiologische Notizen, ges. a. e. Ausfluge nach Herzogenburg, Gottweil, Melk, Seitenstetten, Archiv
fir Osterr. Geschichtsforschung, Wien 1850; Sighart, Geschichte der bildenden Kiinste in Bayern 1862;.
Die Kunstdenkmale des Konigreiches Bayern; H. Sepp, Bibliographie der bayerischen Kunstgeschichte;.
StraBBburg 1906, Nachtriage 1912; Sitzungsberichte der bayerischen Akademie der Wissenschaften phil.
hist. Klasse; Miinchener Jahrbuch f. 1907; Die christliche Kunst, Miinchen 1904; ferner Das Bayerland,
begr. V. H. Leher, hrg. von D. J. Weiss. Einiges verstreute Material in Altbayerische Monatschrift, hrg. vom
hist. Verein f. Oberbayern s. 1899; Oberbayerisches Archiv f. vaterl. Gesch. sowie den sonstigen Publikationen
lokalhistorischer Vereine, Niederbayern, Ingolstadt, Ingolstadt und Regensburg, Bamberg, Mittelfranken,
Unterfranken und Aschaffenburg, Schwaben und Neuburg, Neumarkt und Bayreuth.

Anmerkungen.

*) Siehe Miintz, les peintures de Simone Martini a Avignon in Mémoires de la société nationale des antiquai-
res de France 1884 p. 67, les peintres d'Avignon pendant le régne de Clement VI in Bulletin monumental 1884.

Ehrle, Historia bibliothecae Romanorum pontificum Bonifatianae tum Avenionensis, p. 743 ff.

Uber Simone Martini siche A. Gosche, Simone Martini.

2) Der erste, der iiber die hier in Betracht kommenden Handschriftengruppe Zusammenfassendes
geschrieben hat,' war Woltmann, Zur Geschichte der béhmischen Miniaturmalerei, Repertorium fiir Kunst-
wissenschaft, II 9, ferner K. Chytil, die Entwicklung der Miniaturmalerei in der Zeit der Konige aus demi
Hause Luxemburg, Pamatky archaeologiké a mistopisné 1885, dann in noch umfassenderer Weise Dvorak,
die Illuminationen des Johann von Neumarkt im Jahrb* der Kunstsammlungen d. dst. Kaiserhauses, Wien.
1901, Bd. 22 mit entsprechender Detailliteratur.

Dvorak bringt mit Johann von Neumarkt eine Reihe von Handschriften in Beziehungen, die jedoch
zweifellos verschiedenen Schreibstuben entstammen, unter denen Briinn jedenfalls einen hervorragenden
Platz neben Prag einnimmt.

1. Das Evangeliar des Johann von Troppau, Wien, Hofbibliothek, mit der Inschrift: ,,Et ego Johannes
de Opparia, presbiter canonicus Brunnensis, plebanus in Lantskrona, hunc librum cum auro pu-
rissimo de penna scripsi, illuminari atque deo cooperante complevi in anno domini 1368 (&ltere
Literatur im Katalog der Miniaturenausstellung, 4. Aufl., Wien 1902, S. 25). Der silbervergoldete
Einband ist 1446 hergestellt.

2 Missale in St. Jacob in Briinn (nach Dvorak wahrscheinlich fiir Nicolaus Kremsier 1354—1363
Pronator der kaiserlichen Kanzlei, gemalt). Gegen Mitte der sechziger Jahre entstanden.

3. Das sog. Mariale Arnesti, Prag. Landesmuseum, das fiir Ernst von Pardubitz gemalt worden sein,
soll. Ende der 60er Jahre entstanden.
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4. Das sog. Orationale Arnesti, Prag, Landesmuseum, ein
Geschenk E. von Pardubitz vielleicht an das Augustiner-
kloster in Glatz, Mitte der sechziger Jahre.

5. Das sog. Missale von Olmiitz in der Prager Dombiblio-
thek, Mitte der sechziger Jahre.

6. Der liber viaticus ist in den Jahren 1354—1364 ent-
standen, enthélt die dltesten und bedeutendsten kiinstleri-
schen Leistungen dieser Kreise.

Ein direktes Schulverhiltnis zwischen der fiihrenden
Schreibstube und den genannten Schopfungen besteht nur fiir
das Missale in Briinn und in der Prager Dombibliothek, sowie
das Mariale im Landesmuseum. Das Orationale, wie das Evan-
geliar des Johann von Troppau, sind selbstéindigere Leistungen,
die nur allgemeine lokale Grundziige mit den iibrigen Werken
gemein haben. In dem liber viaticus sind mindestens drei
Meister tétig gewesen. Der eine charakterisiert sich durch
die Initiale mit dem auferstehenden Christus (Abb. 175), der
zweite durch den thronenden Christus (Abb. 2, Taf. XV),
der dritte durch die Dreieinigkeit (Abb. 3, Taf. XIV). Neben
diesen Handschriften bestehen noch relativ selbstdndige Stil-
arten in der bohmischen Miniaturmalerei. Eine der wich-
tigsten, das 1371 datierte Missale in Geras, s. Ost. V. T.
Bd. V, 1, S.216.
3) Als Beispiel dient das Schulwerk in Budweis (Abb. 137),
Abb, 204. Kreuzigung aus dem Stundenbuch wo .die Silh(.).uetten flas Stqhen durch forma}le U'nt.erschied.e
desJean Pucel, Sammlung Rothschild, Paris. schlldprn, wéhrend in Abbildung 139 der emhelt.llche, kglll-
graphische Zusammenschluf} derselben als wesentlich erscheint.

*) Auch die Schrift entwickelt sich in elegantem Bogen aus der Silhouette des Baldachintuches gemeinsam
mit den Fliigeln heraus, deren inneres Paar sich an die Bildgrenze mit den AuBlensilhouetten des Tuches
angleicht. Die formale Ahnlichkeit der Teile steht gegeniiber der rationalistischen Ausdeutung des Stand-
motives im Vordergrund des Interesses.

5) Siehe auch Dvorak a. a. O. S. 91.

®) Das Mariale wére vor das Orationale zu setzen, vergi. Taf. XI und Taf. XV, Abb. 4.

7) An Stelle der Niedersicht der Gruppe tritt hier eine Art di sotto in sii, das heiit die Gesichts.
Vorstellung nimmt fiir den oberen Teil des Bildes eine Ansicht von unten so an, da der Bildhorizont sehr
nahe oder unter dem Bildrande zu liegen kommt.

8) Die Gewandung steht motivisch den franzosischen Elfenbeintypen gleichen Gegenstandes um 1300
sehr nahe, doch sind wohl Miniaturvorlagen, die besonders in Osterreich benutzt wurden (siehe dort), die
Vermittlerin dieser Kunst gewesen. Beispiel dieses Stiles les heures de Jean Pucel aus der Kollektion
Rothschild in Paris, pubi, von Delisle, Paris 1910 (Abb. 202).

9) Das Verzeichnis der hierhergehorigen Handschrift wurde zum gréBeren Teil von Schlosser im
Jahrb. d. K. S. d. 6. K. 1893, Bd. 14, S.215 verdffentlicht. Nach dem Inhalt geordnet sind es folgende:

A. Theologie:

1. Die sog. Wenzelsbibel in 6 Bde. (Ms. Ambras N. 17). Hofbibliothek, Wien (N. 2759 bis 2764).
2. Bibel vom Jahre 1402 im Museum Plantin-Moret in Antwerpen, 2 Bd. lateinisch.
3. Auslegungdes Psalters von Nicolaus de Lyra in d. Studienbibi. v. Salzburg (cod. V, 1, Bd. 20), deutsch.
4. Episteln Pauli, ehemals Stadtbibliothek in Wien, Hofbibliothek (N. 2789), deutsch.

B. Jurisprudenz:
5. Goldene Bulle (Ms. Ambras N. 138), Hofbibliothek N. 338, lateinisch.

6. Bergerecht fiir Bohmen (Ms. Ambras N. 395), Hofbibliothek N. 2364, lateinisch.
C. Naturwissenschaft:
7. Astronomische Handschrift (Alfonsinische Sterntafeln), Hofbibliothek (N. 2352), lateinisch;
Collectaneenhandschrift zwischen 1392 u. 1399 entstanden.
8. Astrologische Handschrift des Avenarres, Miinchen. Staatsbibliothek (cod. lat. 826¢. pict.21 ), latein.
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D. Poesie:
9. Wolfram von Eschenbach und dessen Fortsetzer (Epos von Willehalm von Oranse, vom Jahre 1387),
(ehern. Ambraser Sammlung N. 75), jetzt kunsthistorisches Hofmuseum (Abt. II, Saal XXIII,
Vitrine N. 4), deutsch.
10. Im Schulzusammenhang eine Exposition zu Johannes fiir das Stift Hohenfurth vom Jahre 1393
in Hohenfurth.
Diesen von Schlosser zitierten Handschriften sind noch zwei anzugliedern:
11. Eine Handschrift (N. 2271 beh. von Herrmann Mitth. des Inst. f. 6st. G. 1900, 21. Bd.).
12. Eine 1391 datierte Handschrift (Bibel), die sich in der GroBherzoglichen Bibliothek in Gotha
befindet (M. L. 4).

Im Schulzusammenhang stehen mit diesen Werken noch eine Reihe weiterer Handschriften, wohl die
glinzendste das Vesperale et Matutinale in der Stadtbibliothek zu Zittau, siche B. Bruck, die Malereien
in den Handschriften des Konigreichs Sachsen, in den Schriften der Kgl. Sichsischen Kommission fiir Ge-
schichte, Bd. 10, S. 246. Damit diirfte aber die Zahl der vorhandenen Wenzelhandschriften durchaus noch
nicht erschopft sein.

10) Im einzelnen ist der Vergleich der Felsenstruktur in Abbildung 147 und Abbildung 152 hierfiir
besonders lehrreich. Natiirlich ist es Brdderlams Kreis nicht allein, auf den hier hingewiesen werden
muf}. Die Glasgemélde in Miinnerstadt im Maingebiet (sieche Abschnitt iiber mittelrheinische Malerschule)
zeigen ganz verwandte Kompositionstypen mit derselben charakteristischen etwas gewaltsamen Kopf-
wendung. Es ist im weiteren Sinne eben der rheinisch-burgundische Kunstkreis, von dem die Kunst des
Wittingauer Meisters die entscheidenden Anregungen empfangen hat.

) Die in Betracht kommenden Werke sind allerdings nicht datierbar, sondern wiren nur ihres
archaischen Stiles wegen hier namhaft zu machen; in dem verdienstvollen, aber leider nur katalogisierenden
Werke von Richard Ernst, in den Forschungen zur Kunstgeschichte Bohmens VI, Taf. XLVIII u. XLVII sind
zwei hierflir besonders charakteristische Bilder aus dem SchloBarchiv von Wittingau publiziert, sowie die
spater zu besprechende Kreuzigung in der Stiftsgalerie zu Hohenfurth.

12) Die Frage ist von Neuwirth im Repertorium fiir Kunstw. VIII, 1885, S. 58, behandelt worden
(zur Geschichte der Tafelmalerei in Bohmen, S. 58 ff.)), nachdem schon Palacky in den Abhandlungen
der bohm. Gesellschaft der Wissenschaften, Prag 1837, p. 15—20, wie Wocel und Mikowec Untersuchungen
iber die Entstehungszeit des Bildes angestellt haben (sieche auch Woltmann, Deutsche Kunst in Prag 1877).
Die Hypothese, da3 das Bild in vorkarolischer Zeit entstanden sei, lehnt Neuwirth mit Recht ab, glaubt
aber mit guten Griinden annehmen zu diirfen, dafl das Bild in den beiden letzten Jahrzehnten des 14. Jahr-
hunderts gemalt worden sei. Janitscheck, augenscheinlich Gruber folgend, bringt das Bild (Geschichte der
deutschen Malerei, S.202) félschlicherweise mit NicolausWurmser in Beziechung und datiert es um 1350
in karelische Zeit. Ernst setzt es, da er in seinem Meister merkwiirdigerweise einen Schiiler des Meisters
von Wittingau erkennt, um 1400. Die Legende nennt den Bischof Preclaw von Poparell (1341—1378)
als Stifter. Die betreffende Urkunde ist vom 7. Dez. 1384 datiert. Ende der siebziger Jahre, spitestens Anfang
der achtziger mufl m. E. die Entstehung des Bildes auch aus stilkritischen Griinden angesetzt werden. Als
archaisches Charakteristikum ist hier die hauptsdchlich dem vorkarolischen Stil bei den figiirlichen Teilen
beliebte Art der klassizistischen Reliefansicht zu betrachten, die das Dreiviertelprofil nach riickwirts in flachen,
scharfkantigen Silhouetten verlaufen 148t (vergi. Abb. 137), was die karelische Zeit der Wurmser-Schule
(vergi. Abb. 138) ebenso wie der Wittingauer Meister vermeidet (siche Abb. 150). Die Kopie aus aem
15. Jahrhundert (Abb. 55) gibt der korperlichen Illusion zuliebe sich i{iberschneidende Sondermotive, wo
das Original auf den sinnlichen Zusammenhang bedacht ist. Ein Schulverhiltnis zum Meister von Wittingau
kann nicht angenommen werden. Repliken des Bildes aus spéterer Zeit siche Neuwirth a. a. O., S. 74ff;
Ernst, S. 24—25 und Podlaha, Obrazy Marianske v-¢ehach, Prag 1904. Schmidt-Pieta, Urkundenbuch der
Stadt Krummau, Bd. I, nennt gleichzeitig einen Jerolamus de Valle Rosarum, der unter der Plica als
Schreiber einer kiinstlerisch ausgestatteten Urkunde zeichnet. Vielleicht ein aus Rosenthal in Siidbdhmen
stammender Kiinstler, falls man es nicht mit einem Italiener zu tun hat. Uber das Bild siehe auch K. Pavel,
Fiihrer durch das Stift Hohenfurth.

13) Siehe Carl Drechsler und C. List Tafelbilder aus dem Museum des Stiftes Klosterneuburg, Wien
1902, S. Iff.: Die Fliigelbilder enthalten links die Begegnung Christi mit den Frauen nach der Auferstehung,
rechts Christus am Kreuz, Mitte Tod und Kronung Marias.

*<) Es sind zwei Hénde zu unterscheiden: Von dem Hauptmeister stammen: die ganz eigenhindig
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Abb. 205. Christus u. die J tinger, Clm. 4452, fol. 136 1.,

Hof- und Staatsbibliothek, Miinchen.

gemalte Verkiindigung; sodann unter Mithilfe der
beiden Schiiler: die Geburt Christi und die Aufer-
stehung mit den Frauen am Grabe; von einer zwei-
ten Hand riihren die Anbetung der Konige, Kreuzi-
gung, Beweinung und Christus am Olberg her, ein
dritter Kiinstler, dessen Hand helfend da und dort
bei Nebensachen eingegriffen hat, malte die Him-
melfahrt und die AusgieBung des heiligen Geistes.

,5) Der Fall ist typisch fiir die Kunstgeschichte,
da auch hier die kiinstlerischen Grundanschauungen
der Meister aus den Werken der Schule und Nach-
folger rekonstruiert werden miissen. Die Kunstge-
schichte, die nur nach der Echtheit der Werke,
nach den uns bekannten Hauptnamen forscht, leistet
nur halbe Arbeit. Denn nicht nur uns verlorene
Werke, auch ihre Gestaltungsprinzipien leben,
wenn auch in miBlverstdndlicher Verbrdmung, in
den Gemilden der Nachfolger weiter. In dieser Hin-
sicht war die jlingste Arbeit von Ernst nicht gliick-
lich. Die nachgenannten Werke findet man unter
der beigefiigten Nummer publiziert.

Als charakteristische Schulwerke des Mei-
sters des Hohenfurther Gnadenbildes sind zu nen-
nen: Aus dem 14. Jahrhundert: 1. Die Krummauer
Kreuzigung aus Ottau (Ernst XLII1); 2. die Vera
Ikon im Dom zu Prag (Ernst LIV); 3. Tafelbild am
Kreuzgang bei Krummau (Ernst XXXIV); 4. Die
Heurafeler Altartafeln in der Stiftsgalerie zu Hohen-
furth (E. LI); 5. Olberg, Budweis, Diézesanmuseum.

Vom Anfang des 15. Jahrhunderts: 1. Verkiin-

digung, Hohenfurther Stiftsgalerie (Taf. XI) ;2. Altartafel aus Déstna, Prag, Rudolfinum (Ernst IL); 3. Altar
in Leitmeritz, Didzesanmuseum (Ernst LIX); 4. Altartafel, Wien, 6sterr. Museum fiir Kunst u. Industrie
(Ernst LV;) 5. Altartafel, Prag, Rudolfinum (Ernst XLVI); 6. Tafel aus Sodus, Budweis, Stiadtisches Museum;
7. Altartafel, Prag, Rudolfinum (LVI, a/b); 8. Altartafel, Budweis, Di6zesanmuseum (Ernst XXXVI), Abbil"

dung 158; 9. Altartafel, Prag, Rudolfinum
(Ernst XLV).

Die Tafeln aus der Schule des Wittingauer
Meisters sind nicht zahlreich: 1. Altarbild in
Domanin bei Wittingau (XXXIII); 2. Kreuzi-
gung aus St. Barbara bei Wittingau (Ernst
XXV); 3. Anbetung des Kindes, Frauenberg
Schlo (Abb. 157); 4. Kreuzigung in Hohen-
furth, Stiftsgalerie (unter gleichzeitiger Ein-
wirkung des Meisters der Heilsgeschichte in
Hohenfurth; 5. Madonna mit Kind und hl. Pro-
tiwin, SchloBkapelle (Abb. 139).

,0) Siehe auch Podlaha in Top. d. hist. u.
Kunstd., Bd. 9.

*7) Die Halbfiguren der Heiligen im un-
teren Rand sind das beste am Bilde, auch tech-
nisch intakt, im Gegensatz zu der iibel restau-
rierten Hauptfigur.

18) Siehe auch Flechsig und Wankel, Samm-
lung des Altertumsvereins in Dresden (Taf. 13

Abb. 206. Darstellung Christi im Tempel, Mettener
biblia pauperum vom Jahre 1414, Hof- und Staats-

bibliothek, Miinchen
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u. 14), von élteren der Richtung
des Hohenfurther Heilsmeisters
nahestehenden Werken sind zu
nennen: Altartafel mit drei Hei-
ligen aus Raudnitz, Prag, Landes-
museum.
,9) Siehe Chytil in den Jahr-
biichern der preuBlischen Kunst-
samml. (Bd. 28, 1907, S. 31).
20) Das Bild selbst ist eine alte
Kopie, das einen &dhnlichen Ge-
sichtstyp und Gewandstil rudimen-
tar noch erkennen 14a6t.
zi) Vergleiche die tibrigenKreu-
zigungen (Abb. 164, 171, 177,
178), gemeint ist das stliche Siid- Abb. 207. Konstruktionsschema eines Ausschnittes aus dem Gemaélde
deutschland. Sehr hiufig ist der der AusgieBung des hl. Geistes des Meisters d. Hohenfurth. Heilszyklus.

Typus in den rheinischen Glas-
gemalden.

22) Cod. 1844, ein Vollbild mit
22 Initialminiaturen, nach einer
ausfiihrlichen alten Notiz in der
Handschrift wurde diese fiir den
Prager Erzbischof Stinko von
Hasenburg (1402 gew., 1411 gest.)
1409 vollendet ; Geschichte der
Handschrift wie éltere Literatur
sieche Katalog der Miniaturenaus-
stellung der K. K. Hofbibliothek
(4. Auflage, S.22, N. 107). Fiir
die Komposition sind im Aufbau
wie in der Farbengebung und den
Einzelheiten franz. Vorlagen der
Zeit malligebend gewesen (vergi,
auch das Vesperale et Matutinalc
in Zittau (Taf. XVII).

23) Damit soll nicht der Irr-
tum Platz greifen, als sei die  App 208, Barnaba da Siena, Abendmahl, San Gimignano, Kollegiat-
Miniaturmalerei die tonangebende kirche (nach Kern).
Kunst gewesen. Von den reichen
Freskomalereien, die ja jedeKirche
schmiickten, sind uns nur der ge-
ringste Teil erhalten und auch die-
ser hat seine eigene ,,Moderne,
nur dafl man hier stirker z. T. an
einer &lteren Tradition festhilt, als
wie in der beweglicheren Minia-
turistenkunst.

24) Siehe auch Dvofdk a. a.
O., S. 81ff., iiber die hier in Be-
trachtkommenden perspektivischen
Raumprobleme siehe Anhang der
Anmerkungen 8.

“) Die hieratische Strenge der Abb. 209. Bemaltes Stuckrelief aus Boscoreale, Neapel, Museum.
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Konturen ist als Charakteristikum nordischer Ge-
staltungsweise zugleich ein Symptom fiir die Erhal-
tung mittelalterlicher Ideenwelt. In Abb. 3, Taf. XV,
der Dreieinigkeit aus dem liber viaticus, wird in
dem Thron auf die panoramatische Tiefendarstellung
vor allem Bedacht genommen, bei gleichem perspek-
tivischem Kompositionsprinzip 146t aber dieser
Kiinstler (Abb. 168) vor allem die dort ganz fehlen-
den, die Tiefenkonturen unterbrechenden Vertikalen
in Erscheinung treten, die ihm die Ahnlichkeits-
beziehung zum Rahmen wie zur AuBensilhouette
der Figur und damit die formale Einheit herstellen.
Analoges gilt auch fiir die Gestalt Gott-Vaters in
Abb. 3, Taf. XV, wo der Arm und das Bein links,
durch die Ahnlichkeitsbeziehungen zu den Tiefen-
konturen bestimmt, dem umrahmenden Buchstaben
gegeniiber als verlorene Profile erscheinen. Dem
Aufbau nach steht die Figur des Missale (Abb. 169)
zwischen diesen beiden Werken. In Abb. 168 ist die
herabhidngende Gewandung in einem eleganten Kon-
tur in das Profil des erhobenen Armes verarbeitet,
wo in Abb. 169 die bloBe Uberschneidung zweier
heterogener Motive gegeben wird. Der Meister des
Orationale (Abb. 4, Taf. XV) kehrt {ibrigens zu
diesen Grundsitzen zuriick. In Abb. 3, Taf. XV
unterstiitzt die distanzgebietende Wiirde der Hal-
tung der Figur, in Abb. 4, Taf. XV, eine strengste
Disziplinierung der Formen.

2¢ ) Siehe den Abschnitt iiber die Systeme der Raumdarstellung; Schlufl der Anmerkungen.

27) Siehe hieriiber Seite 183 ff.

M) J. Neuwirth, Mittelalt. Wandgemalde u. Tafelbilder d. B. Karlstein, in F. z. K. Bohmens, I, Prag 1890.

M) Siehe Neuwirth, Gesch.

3° ) Neuwirth, Die Wandgemélde des Emmausklosters in Prag, in Forsch, z. K. Béhmens, II1, Prag 1898

3l) Allein die Wandgemailde in der Jakobskirche in Eibisch koénnen in Bohmen mit dem Meister und
seinem Kreis in unmittelbare Verbindung gebracht werden. Teile hiervon sind verdffentlicht in Top. der hist,
u. Kunstd. i. K. Béhmen (VI, Taf. III u. IV). Verwandt die Glasgemilde in Stra3burg (Miinster, Katharinen-
kapelle) ; Bruck, Die elsédssische Glasmalerei, Taf. 29; Analogien in Miinnerstadt, vor allem aber in Regensburg
(Abb. 232). Der allgemeine Typus der Komposition der Steinigung Christi durchaus mittelalterlich (Abb. 206).

3) Siehe auch Schlosser, Jahrb. d. K. 6. K. Bd. 8; iibrigens im einzelnen an den heterogenen Stil-
formen erweisbar. Damit soll nicht gesagt sein, dal der Briinner Codex auf italienische Originalvor-
lagen zuriickgeht. Mittler sind auch hier franzdsische Werke gewesen. Verwandtschaft noch im livre d’heurs
des duc de Berry. Siche le musée des enlumineurs: Kleinmann, Harlem I, pag. 98.

33) Siehe Schlosser a. a. O. S. 215 ff.

34) A. Michel, Histoire de I’Art. III, 1, S. 128ff.

35) Siehe auch Bruck in der Kgl. Sichsischen Kommission f. Geschichte 10, ohne Hinweis auf die Bezie-
hungen zu Laurin.

Abb. 210. Thronender Christus aus der Wenzelbibel,
Wien, Hofmuseum.
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Anfiange der perspektivischen Konstruktion
in den béhmischen Malerschulen.

Beziiglich der konstruktiven Raumbildung ist es heute schwer, mangels Vorarbeiten iiber den Aufbau
der Gemélde dieses Kreises Bindendes zu sagen. Es kann nur an der Hand einzelner Beispiele in die die
Zeit beschiftigenden Fragen anmerkungsweise jeweils eingefiihrt werden. Nach dem Vorgang K. Schnaases
u.G. Haucks hat Kern iiber die Beziechungen antiker perspektivischer Systeme und italienischer Trecento-
bilder sehr beachtenswerte Untersuchungen vorgenommen. (Italienische Forschungen 1912.) Es ist mog-
lich, dal durch Siidfrankreich die Kunde von diesen Systemen ebenso wie den rein formalstilistischen
Neuerungen gedrungen ist. Zwar leugnete Vitellio in seinem perspektivischen Traktat aus dem 13. Jahr-
hundert die Moglichkeit eines realen Schnittes der Tiefenlinien. Aber Kern sagt mit Recht, dal der Glaube
an einen Fluchtpunkt beim aspektivischen Bilde doch bestanden haben muB, da sonst die Bekdmpfung solcher
Anschauungen nicht verstdndlich wére. Fiir das Jahr 1344 weist Kern jedenfalls in der sienesischen Maler-
schule die Kenntnis von dem Zusammenlaufen der Tiefenlinien auf einer idealen Teilungsachse in einem
Punkte nach (Abb. 208), ein System, das in der Antike vor allem in den pompejanischen Wandmalereien
in verschiedenen Formen nachweisbar ist. Es ist daher wohl kein Zufall, da} gerade jene bohmischen Bilder,
die mittelbar durch die Beriihrung mit der siidfranzdsischen Kunst auch mit der sienesischen Zusammen-
héngen, ebenfalls solche perspektivischen Konstruktionsversuche aufweisen, deren Art den Gedanken einer
Befruchtung von dieser Seite her nahelegt. Auf diese Weise 1463t sich auch die Geschichte dieses
Konstruktionsprinzipes aus der antiken Raumkonstruktion und ihr Zusammenhang mit
der frithdeutschen Kunst erweisen. Es ist freilich das einfachste Schema der Konstruktion, das mog-
licherweise auf Grund bloBer literarischer Uberlieferung selbstindig angewandt worden sein mag. Die
Kenntnis von der zentralen Konvergenz der Tiefenlinien auf einem Punkte ist erst um 1420 in der siidost-
deutschen Malerei erweisbar. Dagegen laufen, wie bei den antiken und italienischen Konstruktionen, die
Orthogonalen auf einer idealen Vertikalhalbierungslinie in der Weise zusammen, daf3 sich die entsprechen-
den Linien der rechten und linken Hélfte in einem Punkte schneiden (vgl. Abb. 207, 208 u. 209). Trotz
dieser augenfilligen; Verwandtschaft des Prinzipes unterscheidet sich das deutsche Bild prinzipiell von
den von Kern angefiihrten italienischen, weniger hinsichtlich des Konstruktionsprinzipes selbst, als wegen
seiner besonderen Verarbeitung in das System der im Bilde sich realisierenden Gesichtsvorstellung und
riicken in gewisser Hinsicht ndher an die antike Raumkonstruktionsform heran.

Bei der perspektivischen Baldachinkonstruktion des italienischen Bildes (Abb. 208) ist der Ausgangs-
punkt der Gesichtsvorstellung die abschlieBende Riickwand. Durch ihre geometrisch gleichartige Teilung,
die wohl den gleichen Abstand der Orthogonalen aber fiir den vorderen Teil des Mittelfeldes ein Mehr
des Halbfachen der Breite der iibrigen Deckenfelder ergibt, wird dem Blickpunkt des Beschauers, der der
Perspektive entsprechend eine Verengerung des Mittelfeldes fordern miifite, nicht Rechnung getragen.
Das wiirde auch der Gesichts Vorstellung des Kiinstlers von dem Bildraum widersprechen, der die GroBe der
Figuren von der Hauptfigur aus nach vorne zu systematisch abnehmen 148t, wodurch eben der Ausgangs-
punkt seiner Vorstellung sich deutlich fixieren 14Bt. Die perspektivische Konstruktion ist mithin
in ihrem optischen Resultat Konsequenz der besonderen, auch das Figiirliche in glei-
cher Weise umfassenden Raum (Gesichts-) Vorstellung. Bei dem deutschen Bilde (Abb. 207) beginnt
die nach demselben Prinzip konstruierte Architektur erst hinter dem Figiirlichen, wobei das Mittelfeld»
dem Blickpunkt des Beschauers entsprechend, sich verengert. Dieses System perspektivischer Konvergenz
ist mathematisch dasselbe wie das des Italieners, hat aber kiinstlerisch eine vollig andere Bedeutung,
wobei die entsprechende Verkiirzung der Horizontallinien der frontalen Ebenen des Mittelfeldes durchaus
nicht das ausschlaggebende ist. Vielmehr ist hier der Ausgangspunkt der perspektivischen Konstruktion
im Raume (die vorderen geometrisch gleichartig geteilten beiden Frontalebenen der Architekur) nicht identisch
mit dem Ausgangspunkt einer Gesichtsvorstellung, aus der sich logisch der Gesamtraum als einheitlicher
Komplex entwickelte. Die Figuren sind weder kiinstlerisch noch struktiv in dieses System mit einbezogen,
in Niedersicht gegeben Vordergrund, die Architektur in Untersicht erscheinend Hintergrund. Diese
systematische Scheidung resultiert aus Raumkompositionen, die auf &ltere, in dem Bilde des Klosterneu-
burger Altars vertretene Systeme zuriickgehen (Abb. 211), von dem Platz der beiden Hauptfiguren aus scheidet
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Abb. 211. Schema der Konstruktion nach Abb. 153. Abb. 212. Schema der Konstruktion nach
Abb. 2, Taf. XV.
Abb. 213. Schema der Konstruktion Abb. 214. Schema der Konstruktion nach

nach Abb. 159. Abb. 237.
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sich das System der Konvergenz der Tiefenlinien, indem die des Vordergrundes nach vorne (allerdings
nicht im Schnittpunkt der Halbierungslinie), die des Hintergrundes nach hinten zusammenlaufen. Ent-
sprechend dieser Konstruktionsweise miifite beispielsweise in dem Bilde von Barnaba da Siena der vor den
Hauptpersonen stehende Tisch als ,,Vordergrund® in seinen Tiefenlinien nach vorne konvergieren. Es ist des-
halb nur logisch, wenn der deutsche Meister die Konsolen der FuBlbank seiner Hauptgestalten nicht wie der
Italiener zentralsymmetrisch, sondern in Ahnlichkeitsbezichung zu den von auBen nach innen sich gegen-
seitig zuwendenden Gestalten, ebenfalls von auBlen nach innen, das heiflt eben achsial parallel zu den
Richtungsachsen der Bewegungen der Hauptfiguren anordnet.

Eine relativ vollendete Durchfithrung dieses Konstruktionssystems stellt der Aufbau des Madonnen-
bildes aus Glatz dar (Abb. 213). Der in dem frontalen Thronausschnitt wie der kleinen Aedikula dariiber
angedeutete untersichtige Hintergrund tritt gegeniiber dem einheitlichen, in parallelen Orthogonalen angeord-
neten niedersichtigen Vordergrund, als dem eigentlichen die ganze Bildausdehnung umfassenden Hauptraum,
kaum in Erscheinung. Gewif} ist hier die Figur nicht in dieses Liniengeriist mit eingebaut. Aber in dieser
Parallelitit der Hauptkonturen entdeckt der Kiinstler eine neue Mdoglichkeit der kiinstlerischen Ver-
einheitlichung aller Teile, wobei durch die achsiale Ubereinstimmung der Tiefenkonturen mit der Blick- und
Bewegungsrichtung der Gestalt eine Beziehung zwischen Figur und Raum hergestellt wird. Es ist keine Frage,
daB3 hier das perspektivische System einem Schonheitsideale Rechnung trigt, das die wirre Vielheit
divergierender Silhouetten bereits als Storung empfindet Auch 148t sich nachweisen, daf3 die antike Wand-
malerei dort wo sie die zentralperspektivische Konvergenz der Tiefe bereits anwendet, doch dieses Schema aus
kiinstlerischen Griinden unter Umsténden beibehélt. Das konstruktiv Neue ist hier die parallele Konvergenz
der Tiefenlinien des ,,Vordergrundes® nach riickwarts. Wenn freilich der Schnittpunkt mit denen der Orthogonalen
des untersichtigen Hintergrundes noch nicht in einem Punkte zusammenfillt, so liegt erdoch bereits in derselben
idealen Teilungslinie. Nur der Schemel ist ein Rudiment jener nach vorne konvergierenden Linea-
mente des KlosterneuburgerMeisters, das im allgemeinen der Blickrichtung der Figur folgend doch
aullerhalb des struktiven Gedankens steht. Der Verkiirzung der Ebene des Sitzes wird allerdings unter Los-
16sung von diesem Schema durch die Verflachung des Winkels der sich schneidenden Orthogonalen Rechnung
getragen. Derartiges kann man zwar schon in dem Klosterneuburger Altar beobachten, aber dort
schneiden sich die Tiefenlinien der Ebene des Sitzes im spitzen Winkel, dagegen die der Banklehnen im
flachen, obwohl die sitzenden Figuren selbst (siche SchoBpartie Gott-Vaters) in starker Verkiirzung gegeben
werden. Dem tragt das Berliner Bild (Abb. 214) insoferne Rechnung, als die verkiirzte Schof3 partie auch eine
gleichartige Verkiirzung der Sitzgelegenheit nach sich zieht. Damit beginnt die konstruktiv-syste-
matische Beziehung von Figur und Raumkonstruktion.

Der Grundgedanke dieses Konstruktionsschemas ist zweifellos antik. Der die Figur in Gestalt einer
schmalen Leiste umgebende Thronrahmen stellt in seiner Vorderfliche eine gewissermaflen neutrale Ebene
dar, von der nach riickwérts wie vorwirts die struktiv wie anschaulich divergierenden Teile, der ,,Hinter-
grund“ und ,,Vordergrund* sich entwickeln ganz dhnlich wie in pompejanischen Wandgemailden des vierten
Stiles (Abb. 209); allerdings ist hier die neutrale Ebene nicht nur der Ausgangspunkt der Gesichts-
vorstellung, sondern auch sichtbar anschaulich die Wurzel, aus der sich die Motive des Hintergrundes
und die des Vordergrundes entwickeln, ohne aber jemals die Ahnlichkeitsbeziehungen an diese Ebene
zu verlieren. Wihrend beispielsweise in dem bemalten Stukkorelief aus Boscoreale fiir jede der drei
,Nischen* nach ihrer eigenen Teilungsachse das Parallelsystem in den Tiefenlinien der Decke gesondert
angewandt wird, streben die Tiefenlinien der seitlich gesehenen Abschlufigesimse der vorspringenden Wiande
einer anndhernd auf der Bildmittelachse liegenden Teilungslinie zu, wobei die Komposition ohne eigent-
liche Konstruktion das Parallelsystem ungefdhr beibehélt. Im ganzen aber sind diese Bildkompositionen
durchaus nicht auf rationalistischer Grundlage aufgebaut, denn der untere Teil der Hallenvorbauten nimmt
gar nicht auf die intensive Ausladung des Gebélkes dariiber Riicksicht, sondern verwidchst mit dem Sockel-
gesims, des dahinter stehenden Nischenfigurenraumes. Dieser wird auch nicht — der rdumlichen
Lagerung entsprechend— durch die Vorbauten teilweise verdeckt, sondern er erscheint symmetrisch in ganzer
Ausdehnung. Im Gegensatz zu dem italienischen Bilde, das die verkiirzte Ebene des Tisches im Winkel
auf die frontale Riickwand auflaufen 146t, bleibt hier der Boden an die untere Bildgrenze an das Bildraum-
ganze durch den motivischen Wechsel der dunklen Rechtecksfelder unter Ausschaltung jeder stark in Erschei-
nung tretenden Tiefenlinien gebunden. Das Werk des deutschen Meisters steht zwischen beiden Schopfungen.
Die Silhouette der durch die Niedersicht sich ergebenden verkiirzten Horizontalebene wird zum Ausgangs-
punkt eines den Gesamtbildraum des Vordergrundes umfassenden Systems, wohl nicht ohne Riicksicht

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei. 12
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auf die Blickrichtung der Figur, die auf den Stifter niedersieht. Diese allgemeine konstruktive Scheidung
von niedersichtigem Vorder- und untersichtigem Hintergrund will aber durchaus nicht schematisch verstanden
sein. Denn im freien Wechsel dieser Raumvorstellungen wird nicht nur Vorder- und Hintergrund, sondern
auch Tiefe und Hohe gewissermalen thematisch behandelt und sichtbar gemacht. In den beiden Turm-
rudimenten der Glasfenster (Abb. 205,206) wird daher abwechselnd bald der Vordergrund in Niedersicht und
der Hintergrund in Untersicht, bald umgekehrt, als gegensitzliche Motive behandelt. Die Vorstellung
der Raumgrof3e wird nicht durch die materielle Ausdehnung des Gegenstandes in einem
Raumpanorama gegeben, sondern sie liegt im Wesen der Erscheinungszusammenhénge, in
ihrer formalen Differenz und der thematischen Vereinigung selbst. Auch hier bleiben durch
kleine neutrale Ebenen die Beziechungen zur Bildgrenze gewahrt (der Wimperg in der Mitte) (Abb. 219). In

Abb. 205. Glasfenster aus St. Stephan in Wien Abb. 206. Glasfenster aus St. Stephan in Wien
(14. Jahrhundert). (14. Jahrhundert).

Abbildung 220 wird dem aspektivischen Bilde (dem Blickpunkt des Beschauers) durch zentral perspek-
tivische Anordnung der mittelsten Nische Rechnung getragen. In den Werken des 13. Jahrhunderts war
Ausgangspunkt der Vorstellung das streng in der Bildebene erbaute einfache Turmwandprofil, wobei die
,,Hohe“ durch die niedersichtigen Fliigelbauten im Sinne der spdteren Zeiten anschaulich zum Ausdruck
gebracht wurde (Abb. 208). Die spitere Zeit hat diese Gebundenheit des einfachen Profils des Haupt-
gegenstandes als Beschrinkung empfunden und ihr die panoramatische Richtigkeit des Turms selbst ent-
gegengesetzt. An Stelle der Einordnung der Turmmotive ins Bild tri ttdiekiinstlerischeVer-
einigung der einzelnen Turmmotive unter sich, der Turm ist wichtiger als das Bild (Abb.207).

Das perspektivische Problem der Annahme seitlicher, aulerhalb der Bildgrenze liegender Fluchtpunkte,
wird allerdings hier noch durch eine Art Parallelkonstruktion dhnlich wie in Abb. 213 geldst. Diese bleibt
auch in der Folgezeit nach dem System der idealen Teilungsachse gewahrt, nur dal jetzt der Ausgangs,
punkt der Vorstellung des Kiinstlers nicht mehr ein idealer Punkt im Bilde, sondern mehr des Beschauers.
Standpunkt ist. (Vgl. Abb. 205 mit Abb. 207.) Es ist das ein Charakteristikum fiir die Malerei des 15. Jahr-
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hunderts, besonders auch in der den angrenzenden Léndern (Bayern und
Osterreich). Man erwirbt sich im Grunde genommen nur kiinstlerische Er-
kenntnisse, die das 13. Jahrhundert schon besaB. Trotz der Anndherung
an das aspektivische Bild mit zentralperspektivischen Tiefenlinien unterschied
man aber auch jetzt noch zwischen Vordergrund und Hintergrund in der
Weise, da3 Vordergrundsarchitekturen in ihren Hauptsilhouetten an die For-
mationen der Bildgrenze sich anschlossen, wéhrend der Hintergrund in den
zusammenlaufenden Tiefenlinien kiinstlerisch verlorene Motive ins Bild bringt,
die aber doch riickwirts in dieselben frontal gestellten Architekturen aus-
laufen, so daB} der architektonische Gesamtraum ebenso Rahmen fiir das
figlirliche, wie selbstdndiger Raumkomplex ist. Seine ideale Ausdeh-
nung féallt nun mit der realen des Bildes zusammen. Eine weitere
Form der Darstellung in den Glasgemailden zu Regensburg (Abb. 209). Die
Parallelitdt der Tiefenlinien auf einer idealen Teilungsachse erscheint aber
hier dhnlich wie bei antiken Werken einem rein kiinstlerischen Bediirfnis
entwachsen. Was aber bei dieser Gestaltungsform wichtig ist, ist das
Primat der Raumkonstruktion gegeniiber dem ihm untergeordneten Fi-
giirlichen. Die unter italienischen EinfluB3 stehenden Miniaturkompositionen
haben dies Prinzip zuerst angewandt, das hier ausgebildet wohl vom Ober-
rhein her iibernommen worden ist. Was aber diesen Werken gegeniiber

jiingeren noch eignet,

ist der zumeist ganz App 207. Glasfensterschmuck
auflerhalb der Raum- in Viktring, 15. Jahrh.
konstruktion stehende

archaische Felsenboden, der als Vordergrund doch
durch die baldachinarti?en Uberbauungen der oberen
Architektur mit dem Tiefenraum in Verbindung ge-
bracht werden soll.

Die Weiterentwicklung der in dem Madonnenbilde
aus Glatz gegebenen Konstruktionssysteme durch selb-
stindige Umbildung oder durch engeren Anschluf} an
italienische Raumkonstruktionen zeigt einerseits die
nordfranzdsische Miniatur (Abb. 160), anderseits der
Bilderschmuck im liber viaticus des Johann von Neu-
markt. In dem franzo-

Abb. 208. Glasfenster aus der Elisabethkirche sischen Werke versucht

(13. Jahrh.) in Marburg. der Kimnstler von die-
sem Schema sich los-

zulosen und das Konstruktionssystem des niedersichtigen Vordergrundes

und des untersichtigen Hintergrundes in einer einheitlichen, die Figur um-

fassenden Komposition unter Aufgabe der Scheidung der beiden Raumdarstel-

lungssysteme zusammenzunehmen. Aber dieser Beriicksichtigung eines neu-

tralen Blickpunktes in der Bildmitte ist nur durch die gefithlsmaBig getroffene

Anordnung der Konvergenz der Tiefenlinien oben Rechnung getragen, deren

Schnittpunkte zum Teil auBerhalb der idealen Teilungslinie liegen, wihrend

die untere Partie nach vorne konvergierende Tiefenlinien aufweist. Im liber

viaticus (Abb. 212): Ansétze zu modern-italienischen Konstruktionen. Die Tie-

fenlinien der Horizontalebenen werden unter Beriicksichtigung eines ungeféhr

in der Bildmitte gelegenen Blickpunktes in der idealen Teilungsachse einem

Schnittpunkte zugefiihrt, die oberen untersichtigen nach unten, die unteren

niedersichtigen nach oben. Das Parallelsystem wird teilweise noch beibe-

halten, andrerseits aber auch eine struktive Beziehung zwischen Figur und  Apb. 209, Detail aus dem
Raumaufbau hergestellt. Nicht nur, daBl dhnlich wie bei der Glatzer Regensburger Glasfenster,
Madonna in Ahnlichkeitsbeziehung zu dem verkiirzten SchoBe der Figur Abb. 219.

12
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der Schnittpunktwinkel der Orthogonalen sich verflacht, auch die Silhouette des linken mehr in Niedersicht
gegebenen Schenkels gleicht sich dem Verlauf der &ufleren Tiefenlinien der Sitzebene an. Das zeichnet die
Komposition der Miniaturen des liber viaticus-Meister aus (findet sich dagegen weder im Orationale, Taf. XV,
Abbildung 4, noch in der Salzburger Bibel, Abbildung 5). Am feinsten wohl durchgefiihrt in Abbildung 168,
wo auch der Oberkorper wie Unterkorper auf die anschlieBenden Vertikalkonturen Riicksicht nimmt und
anderseits auch die Tiefenlinien selbst zugunsten der der duBleren Gestaltsilhouette sich anpassenden Vertikal-
motive verkiirzt sind. Das Konstruktionssystem ist annédhernd das gleiche wie in Abbildung 2, doch ist das
kiuinstlerische Resultat ein vollig anderes, ein Beweis fiir viele, daf3 perspektivische Konstruktion nur
insoweit kunstwissenschaftliche Probleme beriihrt, als sie den durch das anschauliche Denken bestimmten
optischen Tatbestand zugleich treffen.

Diese Systeme der struktiven Raumordnung sind natiirlich auch fiir die Kompositionen rein land-
schaftlicher Szenerien maBligebend gewesen. Im einzelnen miifite das erst untersucht werden. Ein Beispiel

ist die Landschaft (Abb. 210); lich friiher, vor allem am Ober-
der Vordergrund ist wie bei dem rhein ausgebildet worden sind.
Glatzer Madonnenbild (Abb. Die Fresken in Garmisch
214) in Niedersicht gegeben, (Abb. 222, 223) sind in Siidost-
wihrend der Hintergrund zum deutschland das &lteste Werk,
Teil in Untersicht erscheint. in dem, dem konstruktiven Auf-
Man darf aber auch hier nicht bau nach, der letzte Schritt
die mangelnde perspektivisch- getan wird.

struktive Einheit als ein riick- Die Hauptlinien schneiden
schrittliches Element tadelnd sich innerhalb der Peripherie
hervorheben, sondern muf3 die eines Kreises, wihrend die
in Niedersicht erscheinen- Breiten- und Hohenlinien an-
den Haiuserpartien des néhernd parallel zur Bildgrenze
Hintergrundes rechts verlaufen. Auf diese Weise ent-
betrachten, die die an- steht eine Art Vereinigung der
schauliche Verbindung mit dem im liber viaticus (Abb. 213)
niedersichtigen  Vordergrund wie in der Glatzer Madonna
herstellen und auf diese Weise vertretenen Konstruktions- und
den Kkiinstlerischen Einheits- Kompositionsprinzipien. Der
gedanken mit ihren Mitteln anndhernd in der Bildmitte
besser wahren, als die so sehr gelegene Fluchtpunkt ist an-
viel entwickelteren perspektivi- nihernd identisch mit dem
sehen Konstruktionen der spd-  Abb. 210. Bilderhandschrift St. Georgen, Blickpunkte des Beschauers.
teren Zeit. Eseriibrigt zu sagen, cod. germ. LXVI, fol. 21a Niedersicht und Untersicht ent-
daB die hier besprochenen Sy- Hof- und Landesbibliothek, Karlsruhe. sprechen mithin der Wirklich-
steme zum Teil, nicht unerheb- keit des sich dem Beschauer

bietenden aspektivischen Bildes. Die Figur hat nun eine andere Rolle im Bilde, sie steht, sitzt oder
bewegt sich im Bildraum, ohne motivisch irgendeine bestimmende Rolle auszuiiben, sie fiigt sich dem sym-
metrischen Architekturaufbau. Im liber viaticus (Abb. 168) stehen bei anndhernd verwandter Konstruk-
tion die aus ihr sich ergebenden Motive im Zusammenhang mit der AuBensilhouette der Gestalt. Der
geometrische Gedanke der Symmetrie wird dagegen in den Garmischer Fresken ohne Riicksicht auf das
differenzierende Motiv der Gebdrde zum nivellierenden Schema, ein praktisches rationalistisches Ordnungs-
prinzip, das in sich selbst den Wert seiner niichternen Existenz sucht und das selbstherrliche Walten der
sinnlichen Vorstellung einem mathematisch-konstruktiven Gedanken unterwirft. Es erscheint das Grund-
problem der Renaissance.

Die allerdings nur oberfldchliche Kenntnis dieser Konstruktion stammt wohl aus zweiter Hand. Ob
die Kunst Tirols der Mittler gewesen ist, 148t sich nicht sagen, da tatsdchlich Analogien hierzu fehlen.
Jedenfalls aber ist das Fresko einer der wichtigsten Zeugen fiir das Eindringen oberitalienischer Kon-
struktionssysteme (Padua?) in Deutschland um 1420—30.

(Beziiglich der Konstruktionen ist zu sagen, dafl bei Abbildung 209 eine Nachmessung am Original
nicht hat stattfinden kénnen und demgemél hier nur die allgemeinste Anordnung und ihr Wesen als Gesichts-
vorstellung gekennzeichnet werden kann.)
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Abb. 211. Auferstehung Christi (zwischen 1360 u. 1370), aus der Minoritenkirche in Regensburg,
Bayerisches Nationalmuseum, Miinchen.

B.
Die Kunstentwicklung in den angrenzenden Lindern (Osterreich, Bayern, Steier-
mark, Kirnten).

6hmen bildete von etwa 1380 ab mit das hervorragendste kiinstlerische Zentrum des ganzen
ost- und siiddeutschen Volkerkreises. Die politischen Verhédltnisse mogen hierzu das ihrige
beigetragen haben. Nach dem Tode Karls IV. wurden die Lénder so verteilt, dal Wenzel
Bohmen und Schlesien, Sigismund die Mark Brandenburg, Johann die Lausitz erhielt, wih-
rend in Méahren zwei Neffen Karls, Jobst und Procop, als Markgrafen regierten. Albrecht II.
von Osterreich war Schwiegersohn von Wenzels Bruder Sigismund. Wie politisch so
erhielt man auch kiinstlerisch von Prag aus die modischen Direktiven. Der Nord-
turm des Domes von Regensburg soll nach Sigharts Hypothese von einem der Jungherren von
Prag gefertigt sein, als dessen Schiiler sich auch der Vollender der Fassade, Rorritzer bekennt.
Herzog Albrecht von Osterreich lieB viele seiner Codices in Briinn oder Prag selbst illuminieren.
Das hatte natiirlich sein Ende, als 1438 Albrecht II. von Osterreich das Erbe Sigismunds antrat,
nachdem ohnedies schon vorher durch die Dezentralisation der karolischen Erbschaft die poli-
tische und kulturelle StoBkraft des bohmischen Reiches langsam vermindert worden war. Fiir die
Kunst der habsburgischen Stammlande wurden andere politische Beziehungen, der Besitz
eines Teiles der Schweiz und des oberrheinischen Gebietes, von Wichtigkeit, wéhrend gleich-
zeitig von Tirol her die kiinstlerische Ideenwelt Italiens nach dem deutschen Siiden langsam
vordrang.
Bei dem Umfang und der Bedeutung der bohmischen Kunstproduktion des 14. Jahr-
hunderts werden naturgemdll auch im weitesten Umkreis die kiinstlerischen Einwirkungen
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Boéhmens in einer Stirke und einer Dauer — in Steiermark bis zum Anfang des 16. Jahr-
hunderts — fiihlbar, so dafl man leicht versucht sein konnte, hier nur eine provinzielle Ablage-
rung der Errungenschaften dieser 6stlichsten Kunstmetropole Deutschlands zu erkennen. Aber man
darf nicht vergessen, dal3 eine der bedeutendsten Personlichkeiten, der Meister von Hohenfurth,
der den so stolzen Bau bohmischer Kunst des 14. Jahrhunderts mit hat begriinden helfen,
hart an der Nordgrenze Osterreichs, in dem deutschen Sprachgebiete Béhmens, seine Wirk-
samkeit entfaltete, und daf3 dieser Kiinstler selber wieder auf den Schultern eines Mannes
steht, dessen Hauptwerk in Klosterneuburg bei Wien sich befindet. Man mufl sich daher
hiiten, die in Salzburg, Wien, Niirnberg und Kloster Wilten u. a. etwa einsetzende kiinst-
lerische Bliite allein auf den segensreichen EinfluB Bohmens zuriickzufithren und darf iiber

Abb. 212. Auferstehung Christi aus dem Abb. 213. Auferstehung Christi aus der Altartafel
Psalter Nr. 9961 /62, K. Biblioth. in Briissel. des Nicolaus von Verdun, Klosterneuburg bei Wien.

der unleugbaren intensiven kiinstlerischen Befruchtung nicht den starken idlteren heimischen,
hier weiterlebenden und wirkenden Kunstbestand iibersehen, darf nicht iibersehen, wie viel
Gliicksritter und talentierte Kopfe der Glanz des pragischen Hofes angezogen hat, wie viel
anderwarts zerstort und wie viel durch eine giitige Filigung des Geschickes in Bohmen sich
erhalten hat. Stift Hohenfurth ist beinahe das einzige Kloster des Siidens, das von den
Raubziigen und Kontributionen verschont geblieben ist, wo andere kaum den nackten Besitz-
stand klosterlicher Wohnsitze zu retten vermochten.

Fraglos sind die Wurzeln der dltesten bohmischen Kunst zum Teil auf frin-
kischbayerischem, zum Teil auch auf dsterreichischem Boden zu suchen. Die Beziehun-
gen der angrenzenden Lénder untereinander, besonders von Bayern, Franken, Tirol und Oster-
reich, sind auBerdem so innige, daB3 es heute schwer mehr moglich ist, nach empfangenden und
gebenden innerhalb der einzelnen lokalen Kunstzentren zu scheiden, zumal diese Lénder auch
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ganz selbstindig und zum Teil frither als Prag die moderne Kunst des siidlichen und nord-
westlichen Rheingebietes aufnahmen.

Der Gedanke liegt daher nahe, an der Hand des lokalen Materials jeweils auch den nationalen
Charakter der einzelnen Kunstgruppen zu analysieren. Der in der Heimat gewachsene Kunstbestand gibt
besonders in Bayern ein charakteristisches Bild. Man kann die wirklich heimischen Werke wohl von anderen
unterscheiden: derb, kindlich, ohne jede Pose, herb, im einzelnen unbeholfen, im ganzen aber mit einem
merkwiirdigen Instinkt fiir das Grof3e, einem triebartig sich duBernden kiinstlerischen Sinn begabt, dessen
Einfachheit gelegentlich ganz erstaunlich starke Noten findet, wo nicht die Freude an der Brutalitit der
Lebensenergie in kindlichem Leichtsinn ihn alles andere iibersehen 1a6t.

Das Gesamtbild der kiinstlerischen Leistungen hat hier bei weitem nicht so einheitliches Geprage wie
in Prag. Grundverschiedene Stilformen bestehen nebeneinander, die das den Verkehr zwischen West und
Ost, Siid und Nord vermittelnde Grenzland charakterisieren. Es sind mindestens vier deutlich sich scheidende,
zum Teil allerdings auch einander sich ablosende Hauptgruppen, nach denen sich das kiinstlerische
Material gliedert. Zunéchst eine é&ltere klassizistische ,,romanische”, die, von StraBburg her stammend,
durch den akademischen Charakter ihrer Formenwelt und die niichterne gleichférmige Erzdhlungsweise
auffillt. Die hier fortlebende formale Disziplin 143t zwar nirgends eine tiefgehendere psychologische Charakte-
ristik oder einen unmittelbaren Gefiihlsausdruck zu, aber in dem gleichmdBig schwerfilligen Ernst der
Darstellung erhalten sich doch die Reste einer groBen Kunst, die besonders dort, wo sie aus der einzelnen
Gestalt heraus die Bildkompositionen entwickelt, zu Meisterleistungen gelangt, in denen der strenglogische,
formale Aufbau der Antike mit moderner Realistik sich trifft (Abb. 225). Aus derselben Gegend (StraB3-
burg und zum Teil Mittel- und Niederrhein) stammt ein jiingerer Stil, in dem sich die neuen Stilformen der Gotik
breit machen: das Pathos der Weitrdumigkeit, groBBe elegante Kurvaturen, stolzes sicheres Auftreten der
Hauptpersonen, die Nebenpersonen mit der ganzen Ré&umlichkeit im malerischen freien Durcheinander
verwachsen. Ohne eigentlich sicheres, klar ausgesprochenes Gestaltungsziel bleibt diese Kunst ein Zwitter-
ding, in dem sich derb triviale Realistik mit mittelalterlich emphatischer Didaktik mischt, das Pathos des
Predigers und der versteckte Humor des volkstiimlichen Erzdhlers (Abb. 218).

In der zweiten Gruppe erhalten sich die feinen Reste franzosischer Miniaturistenkunst mit ihrer
dunklen Mystik, dem fanatischen, harten Ernst und heldenhafter Energie in den hageren GliedmaBen, ein
flrstlich stolzer Sinn, der {iber der feinen Psychologie volkstiimlichen Wesens nirgends die Feierstimmung des
Ganzen iibersieht. Es sind diese Werke die ersten Niederschldge einer besonders in Bayern weitverbreiteten,
teilweise vom Oberrhein iliber Schwaben gekommenen Kunst. Aus ihr erwachsen nun in innigerem Zusam-
menhang mit der erstarkenden lokalen Eigenart der oberrheinischen Kunst zum Teil die wichtigsten bayerisch-
osterreichischen Tafelbilder. (Altar in Heilsbronn bei Niirnberg, Péhleraltar, Weildorferaltar, Altar in Alt-
miihlendorf.) Dieser Stil bildet zudem noch die Grundlage fiir die bayerisch-salzburgische Tafelmalerei im
ersten Drittel des 15. Jahrhunderts. Unter Einflul des Oberrheines erhilt die Gruppe in diesen Bildern
eine neue Bedeutung im Bilde. Man beginnt sie als eigentlichen Trager der Bildraumorganik teils mit, teils
ohne Architektur aufzufassen und wetteifert so mit den allerdings unerreichten Meisterleistungen Schweizer
Kunst. Die unmittelbaren Einfliisse der italienischen Kunst spielen daneben eine relativ geringe Rolle,
obwohl sie am Ende des 14. wie am Anfang des 15. Jahrhunderts auf dem Gebiete der Miniatur- wie der
Tafel- und Wandmalerei fiihlbar werden. Der béhmisch-pragische Stil hat sich mit diesen fremdldndischen
Elementen auseinanderzusetzen, er bildet gewissermalBlen diesen gegeniiber den zweiten groflen Pol, an dem
sich das originale heimische Kunstschaffen orientiert. In den zwanziger Jahren erscheint vielfach bereits,
besonders auch in den Miniaturen, die niederldndische Kunst als Vorbild.

Als dritte Gruppe dieser zweiten teilweise verwandt ist eine mit oberrheinischen, aber auch
italienischen Kompositionsformen durchsetzte Kunst zu nennen, in der sich neben manchen Archaismen
die theoretisierenden Tendenzen der neuen Zeit durch den Konstruktionsaufbau des Raumes bemerkbar macht
(Abb. 219, 222 u. 223).

Es ist eine eigentiimliche Ironie des Schicksals, dal3 die kiinstlerischen Schopfungen, in
Glas geformt, sich hier bestandiger erwiesen haben, als der malerische Schmuck meterdicker
Mauern, die fiir die Ewigkeit gebaut erscheinen. Die Glasgemailde fast allein vermdgen uns
heute noch ein ungefihres Bild von dem zu geben, was auf immer verloren ist. Die Maler selbst
scheinen hier ihr bestes geschaffen zu haben und, wéhrend in den gleichzeitigen oder spéteren
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Wandgemélden die unbeholfene Hand der Gehilfen sich reichlich breit macht, staunt man hier
iiber die Gediegenheit eines streng in sich geschlossenen Stiles. Die leidenschaftliche Glut dieser
Farbensprache kleidet sich in einen priesterlichen Ernst und die wildesten Dadmonien freien
Lebens umhiillt das durchsichtige Dunkel stiller Weiten. Die Berge formen sich aus schim-
merndem Kristall, silbrige Steine bauen vielgliedrige Hallen in die ndchtige Stille blauen-
der Unendlichkeit, zyklopische Leiber leuchten in diisterer Pracht, schmiegsame Kurven um-
fangen zarte Glieder und langwallende Gewénder begleiten den traumerisch-feierlichen Schritt
sibyllenhafter Gestalten. Die derburwiichsige, bauerliche Welt geht mit oft tdppischem Un-
geschick der weltménnischen Eleganz der raffinierteren Kultur des Westens nach und sieht
doch mit offenem Auge bewundernd auf zu den hier in so seltsamer Grofle weiterlebenden,

von Byzanz {ibermit-

telten Resten antiker

Kunst. Die Rezeption

der,,Gotik"“ besteht da-

her in einerlangsamen

Umbildung jener gro-

Ben, starken, soge-

nannten romanischen

Kunst, in der der hei-

mische Geist die anti-

ken Kunstanschauun-

gen sich erhielt, sich

aber seine Origina-

litdt dabei bewahrte.

Deshalb bleibt auch

fir die Malerei dieser

Zeit hier wie ander-
Abb. 214. Glasgemilde-Bordiire aus ~ Wartsdas Wesentliche, 0 515 5160 emiilde-Bordiire aus

dem Dome von Regensburg, ,»Gotische®, der neuen dem Dome von Regensburg,
Miinchen, Nationalmuseum. Kunst, der stiarker her- Miinchen, Nationalmuseum.

vortretende Rationa-
lismus, der auf die Erfassung empirischer Wirklichkeiten und ihrer struktiven Gesetzlichkeit
(Perspektive und Anatomie) dringt, sich aber doch noch von dem groflen, vom Orient her
iibermittelten Weltgefiihl und dem Glauben an das Gesetz einer iibersinnlichen Welt leiten 148t.
Regensburg, Wien und Salzburg sind die wichtigsten Zentren der Kunst dieses Kreises
im 14. Jahrhundert. Melk, Klosterneuburg, St. Florian, Herzogenbusch, Lambach bilden neben
Metten, Tegernsee und Passau einen ganzen Kranz von Kunststétten, die freilich vielfach nur
Mittel- aber nicht immer Ausgangspunkt der neuen Bewegung gewesen sind. Regensburg
vor allem besall den Vorzug einer jahrhundertjdhrigen konstanten und reichen Kunstiibung,
aufGrund deren die tiberragenden Leistungen seiner Glasmalerei vor allem mdglich gewesen sind.
Nach Konigsfeldener Vorbild werden die Rankenbordiiren der groen Glasfenster zum feinsten

Zeichen eines neu sich orientierenden Naturalismus (Abb. 214 u. 215).

Es sind mehr als anderthalb Jahrhunderte, die die Auferstehung Christi in dem Altaraufsatz des
Nicolaus von Verdun (Abb. 213) von der der Minoritenkirche Regensburgs (Abb. 211) trennen und doch
sind sie sich in der Gesamtanlage mit dem horizontalen Sarkophag und den kleineren, an die Sarkophag-
wand kiinstlerisch gebundenen Gestalten der Kriegsknechte verwandt. Das dltere Werk steht dem, was man
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Renaissance nennt, zweifellos ndher. Die grofere Natiirlichkeit und die imposante Freiheit der so breit
iiber den ganzen Bildraum sich ausdehnenden Glieder eines zum Teil nackten, antikisch gewandeten Chri-
stus mit den reliefartigen, an antike Motive erinnernden Kriegsknechtsgestalten vor der Sarkophagwand
sind Reminiszenzen an das ,klassische® Zeitalter. Mit lockeren Gliedern liegen dagegen die -motivisch
sich so fein entsprechenden schlanken Gestalten in dem Glasgemaélde, wie Zwerge auf der Riesenhéhe des
von unten emporwachsenden Berges und iiber ihnen erscheint vor dunkelblauem Grunde in leuchtendem Rot
das stolze Urbild von Diirers Selbstportrdt. In den streng frontal genommenen Gliedern, eingebaut in
die harte Organik des Bildes, gewinnt tiber diirftiger Korperlichkeit heilige Glaubensmacht und milde

Trauer eine ergreifende Gestalt. Die

ganze hieratische Strenge des Bild-

aufbaues 1a6t der Kiinstler in die

fast drohende Energie des Armes miin-

den. Die Figur des Meisters von Ver-

dun in ihrer prachtvollen Korperlich-

keit hilt Zwiesprache mit dem gott-

lichen Vater, die Regensburger dthe-

rische Gestalt predigt mit stummem

Munde zur Seele der Menschheit. Dort

hat das Raumliche nur insoweit kiinst-

lerischen Wert und Sinn, als es aus

dem freien Motive der Gestalten sich

formt, hier ist seine Unendlichkeit das

unsichtbare bestimmende Element, das

sich in der strengen Organik des Sicht-

baren offenbart (vgl. Abb. 18). Die ele-

ganten Kurven, die den Arm in die

Hiifte zwingen und den herabfallenden

Mantel gliedern, sind freilich etwas

gequilte Zugestindnisse an den neuen

Geist franzosischer Gotik, die mit dem

Breitformat der Bilder und den Resten

antiker Kompositionsgedanken wenig

zu tun haben.

Die entsprechende Darstellung in

dem Briisseler Psalter (Abb. 214) bil-

det eine Zwischenstufe aus der sog. goti-

schen Stilperiode. Die anschaulich dem

Korper gegeniiber individualisierten

Gliedmassen, die mehr dem Gedanken
Abb. 216. Tétung Abners durch des wiirdevollen Herausschreitens nach- ~ Abb. 217. Kains Brudermord,
Joab, Glasgemilde (um 1360),  gehen, die Verteilung der streng nach Glasgemilde (um 1370),

Nationalmuseum, Miinchen. Horizontalen und Vertikalen sich glie- Nationalmuseum, Miinchen.

dernden und zusammenschlieBenden Fi-
guren in der durch sie ausgefiillten Bildebene, sind die retrospektiven Seiten des Bildes. Die frontale Stellung
der Hauptfigur, die Symmetrie der Komposition, ihr hieratischer Grundcharakter entsprechen dem Werke
des Regensburger Bildes. Aber hier (Abb. 211) spricht sich nicht nur ein neues ,,Raumgefiihl*‘, sondernein
ganz neuer Lebensgedanke aus. Der linke Arm weist wirklich in neue unerhdrte Weiten. Deshalb muf3
der rechte Arm so tief gehen, inaugurieren die stark verkleinerten Figuren so grofBle Tiefe, riicken die
Engel so weit in den ,,Hintergrund®, stellen sich die nach vorne kollinearen Tiefenlinien des Sarkophages
auf die durch das erhobene Bein charakterisierte Rechtsbewegung ein. Der ,,Korper ist wirklich nichts
anderes mehr als ein Bindemotiv fiir die gegensitzlich bewegten Arme. Die geistige Idee der Hauptfigur
ist Ausgangspunkt fiir die Raumkomposition, ihre ,Richtigkeit ergibt sich durch die spezifische Bildidee.
Das Problem der Gotik liegt auch hier nicht in den scheinbar charakteristischen Materialien (schlanke
Korper, Vertikalismus. rationalistische Konstruktion u. dgl.) sondern im Prinzip des Denkens. Das Vor-
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bild Konigsfeldener Werke wird durch einen Blick auf das unter gleichem Einflu} stehende Fenster Albrechts II.
in St. Florian (Osterreich) klar (Abb. 229).

Aber dieser neue Geist baute anderwarts, wie der Verduner Meister, auch bedéchtig auf dem Alten
weiter, das iiber den Triimmern der Antike seit Jahrhunderten langsam wuchs. Die beiden Martyriendar-
stellungen stammen beide sogar aus derselben Kirche (Abb. 216 u. Abb. 217) und mdgen auch zeitlich kaum ein
Jahrzehnt voneinander entfernt sein und doch vertreten sie ganz grundverschiedene Anschauungen in
den Kompositionen. Das vielverzweigte Geédste der Glieder nimmt vom ganzen Bildraum Besitz und in
der seltsamen Ruhe dieser Gestalten kommt der dramatische Gedanke mehr andeutungsweise zu Worte.
Doch alles Posenhafte tritt zuriick gegeniiber dieser sicheren Ordnung, durch die die Gruppe als eine
wohlorganisierte Folge feinsinniger Erscheinungsmotive sich aufbaut. In dem Niederstiirzenden erkennt
man unschwer unter der Hiille der Gewandung ein antikes Motiv, das aus der steifgliedrigen Figur dar-
iber und dem begleitenden Baummotiv mit seinen an romische Reliefs noch erinnernden Formen so klar
sich entwickelt. Wéhrend das jiingere Bild durch die drastische Beschreibung des Hiebes und seiner Wir-
kung auf den fruchtbaren Moment in stenographischer Kiirze bedacht nimmt (Abb. 217), hat hier die
mimische Charakteristik in dem ohnedies nicht eben gliicklich gewihlten Augenblick des Schlagens wenig
gegeniiber der formalen Ausbeutung der aus der Handlung gewonnenen, reichen Motive zu sagen. Die
edle Einheit der Erscheinung wird hier (Abb. 216) rein um ihrer eigenen Geistigkeit willen gesucht, grie-
chische Welt, die in den ungelenken Gliedern noch weiterlebt. Die Stelle des zusammenhaltenden Raummotives
ersetzt in dem jingeren Bilde die lichtdurchflutete Farbe des Hintergrundes (Abb. 217). Wihrend die dltere
Darstellung in das Grenzgebiet des westlichsten deutschen Siidens, die Schweiz, weist, macht sich in dem
jingeren Bilde der rheinisch-burgundische Kunstkreis fiihlbar. Dasselbe gilt fiir die besonders auch am
Mittelrhein und Maingebiet (Miinnerstadt) nachweisbaren, komplizierten Architekturperspektiven (Abb. 205),
in denen der konstruierende Geist erst recht die Lust zum Fabulieren gewinnt und die Phantasie in den
Wundern der eigenen Schopferkraft schwelgen 146t. In diesen beiden Darstellungen charakterisiert
sich der die Jahrhunderte iiberlebende bleibende Gegensatz ciner auf den Resten der An-
tike weiterbauenden klassizistischen Richtung, die vielfach durch den miBBverstidndlichen
Sammelnamen romanisch gekennzeichnet wird (Abb. 216 u. Abb. 217) und der jingeren ratio-
nalistisch orientiertenRichtung, die den kiinstlerischen Ausdruck nicht imkunstméfigen Ge-
stalten, sondern der freien Natiirlichkeit der Gestalt und ihrer gegenstindlichen Wirk
lichkeit sucht (Abb. 217). Zwischen diesen beiden Richtungen steht eine dritte, die durch die formale
Disziplinierung der Erscheinung auch in der Handlung etwas gesetzlich Bedingtes sieht und in der Mystik
ihres Weltbildes alles Geschehen und alles Sein zum gottlichen Gesetze werden 146t (Abb. 218). Diesem
letzten Stil war es vorbehalten, wesentliche Teile des ersteren in sich aufzunehmen. Es entsteht das, was
man Gotik nennt. Der strenge Formenaufbau verliert sich in eine kalligraphische Eleganz, und die transzen-
dentale Ausdrucksmacht erstarrt nur zu leicht in dem rationalistischen Schema der ,klassischen Korper-
bewegung. Diese Richtungen sind auf Osterreichischem wie bayerischem Gebiete ebenso wie im rheinischen
Kunstkreise nach Gruppen festzustellen. Thre ,klassische® Stétte haben sie in Prag in den Fresken im Emmaus
kloster gefunden. Daneben aber auch in Regensburg, Miinnerstadt, ferner" die Glasgemailde in Ebreichsdorf
und Friedersbach (s. Ber. u. Mitt. d. Altertumsv. zu Wien 27, S. HO), Weiten, Pfarrkirche (sterr. Kunsttop. IV,
S. 240), in Kérnten (s. Kunsttopographie des Herzogtums Kéarnten, Wien 1889, S. 166).

Die Glasgemilde im Dom zu Regensburg haben ihre ,karelische® Epoche (Abb. 218) ebenso wie
eine ,,Wenzelsche* (Abb. 228), nur wird besonders bei der letzteren der unmittelbare Kontakt mit der
oberrheinischen Malerei am leichtesten erkennbar. Die Beriihrung mit diesem Kunstkreis scheint in
Regensburg ohnedies schon zu einer Zeit stattgefunden zu haben, in der wir von einer bohmischen Kunst-
bliite nichts wissen. Die iiberlebensgroBlen Heiligengestalten in den Glasgeméilden der Siidseite des Seiten-
schiffes (um 1370) sind nur lokale Variationen der Figurentypen in der Katharinenkapelle des StraB8burger
Domes, von Bruck dem Johannes von Kirchhaim zugeschriebenl). In dem Meister des Todes der Maria lernt
man einen etwas jiingeren Kiinstler kennen, der nicht nur im Material, sondern auch im Prinzip des
anschaulichen Denkens dem Hauptmeister der Fresken im Emmauskloster zu Prag (Taf. XVI) nahe steht
(Abb. 218). Der Christus in der Glorie, den verklarten Leib der Mutter auf dem Arme tragend, ist der
nichste geistige Anverwandte zu dem Christus im Emmauskloster. Von einer erstaunlichen Einfachheit, um
nicht zu sagen Langeweile im Aufbau, wirkt die Gestalt deshalb vor allem so méchtig, weil die stillen
grolen Kurven, die den Unterkdrper formen, nur die feierliche Introduktion sind fiir den aus ihm sich
herausentwickelnden Gestus, der etwas von der heiligen Erfiillung des Gesetzes mahnend verkiindet und
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Abb. 218. Oberer Teil des Marientodes. Glasgemilde im Chor des Domes von Regensburg (um 1390).
(Phot. Riehn und Tictze.)

mit milden, groBen Augen wie Raffaels Sixtina in sein ewiges Reich jenseits von Gut und Bdse gebietend
blickt, stilleuchtend wie der reiche Strahlenkranz des méchtigen Gestirns, das hinter der krausen Leben-
digkeit der Wolken in das blauende Meer des Athers dringt ,,Sub lege et sub gratia®.

Die konventionellen Gestalten der beiden Engel links und rechts sind sehr gliicklich angewandte
anschauliche Hilfsmittel, durch die dem Auge die Riesengrofie der Hauptgestalt fiihlbar wird. Raffael lieB
seine Seitenfiguren kniend die Vermittlerrolle zwischen kleiner Diesseitigkeit und himmlischer GroBe spielen.
Das Problem ist hier einfacher und vielleicht klarer zum Ausdruck gebracht. Raffael muBlte sich aus dem
Gestriipp des Rationalismus der Zeit erst das erringen, was dieser Kiinstler besal3: die Fahigkeit, die iiber-
sinnlichen Lebenskrifte, iiber die die Gottheit gebietet, in der Erscheinung sichtbar zu machen. Thre transzen-
dentale Ausdruckskraft hat das Vorrecht vor der Harmonie glaubhaft bewegten korperlichen Daseins. Aber
die Figur ist doch frei von jedem starren Schema. Aus der Mittelachse des Bildes stark nach links hin
verriickt, hat sie an hieratischer Feierlichkeit verloren, an menschlicher Lebendigkeit gewonnen. Hierin
liegt das Moderne dieses Bildes.

Die Analogien zur Glasmalerei am Oberrhein, speziell zu den Konigsfeldner Glasgemaélden, die mit
zu den hervorragendsten Leistungen deutsch-schweizerischer Kunst gehoren, sind schon in der Himmelfahrt
Christi auffallend, der ganz naturalistische Blitterschmuck der Bordiiren dieser Glasgemélde weist eben-
falls darauf hin (Abb.215). Was da zum Teil sich vorbereitet, gewinnt in den Szenen aus der Katharinenlegende
der Siidseite des Seitenschiffes Gestalt. Es sind die Probleme, die auch den Kreis der Wenzelbibelmeister
beschiftigen, aber ihren Ursprung doch anderwirts, auf Straburger oder mittelrheinischem Gebiete, zu
haben scheinen. Bei zum Teil verwandtem Stil begegnet man hier den Elementen dieser Pragischen Kunst
in einer doch prinzipiell neuen Zusammensetzung, und dies zu einer Zeit (um 1390), wo in Prag diese
neuen Ideen selber erst ihren Einzug hielten. Die Regensburger Glasgemilde sind eine Etappe auf dem
Wege dieses Stiles vom Siidwesten Deutschlands nach dem Nordosten, der in den Grundformen reiner als
dort erscheint. Die Figuren, frei und natiirlich bewegt ohne einen Gedanken an die kiinstlerische Aus-
beutung der Motive, sind vielfach der Reflex unmittelbarer Studien vor der Natur. Daher auch die Gruppen
oft ein unentwirrbarer Haufen von Gliedern, die nur die das Medaillonrund beriicksichtigende AuBensil-
houette notdiirftig zusammenfaflt. Die Vorstellung von dem freien unendlichen Raum 16st auch hier die
Figur motivisch von der ihn darstellenden Grenze und durch die Verkleinerung ihres Volumens wird die
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leere Bildebene zum Zeichen seiner imagindren Existenz. Das perspektivische Raumproblem erschopft sich
dhnlich wie in der Wcnzelbibel durch die systematische Verkleinerung der Figuren von der Hauptperson
aus (vergi, die besonders interessante Gruppe links oben neben der hl. Katharina, sowie die Gruppenkom-
position der mittleren Medaillons). Man mufl die Glasgemélde der Katharinenlegende in Schlettstadt
(zirka 1430) danebenhalten (siche Abschnitt {iber oberrheinische Malerei), um diese Geschicklichkeit in der
Wiedergabe dieser Weitrdumigkeit ohne Zuhilfenahme der Architekturen oder der Farbe zu bewundern.
Die-Glasgemélde an der Siidseite des Seitenschiffes allerdings (wohl zwischen 1390 und 1400 entstanden)
das reine Gegenteil: die Architekturperspektiven miissen dort alles ersetzen, was den Figurengruppeu
abgeht. Der
Stil - konser-
viert Elemen-
te der Kunst
der ersten
Halfte des
14. Jahrhun-
derts, diesich
auch in der
Tafelmalerei
zum Teil er-
halten haben.
Die weitrdu-
mig gedach-
ten Architek-
turen, die
nicht nur sich
unabhingig
von dem Fi-
giirlichen
machen, son-
dern dieses
selbst  teil-
weise in den
Bau ihrer
Symmetrie
zwingen,
scheinen dem
Schmuck der
Chorfenster
in der Pfarr-
kirche in Wei-
ten (Oster-
reich, Abb
Abb. 219. Szenen aus der Heilsgeschichte, Glas- ~ 230) u.a.ver-  Apb. 220. Szenen aus der Katharinen-
gemilde im siidl. Seitenschiff des Chors im Dom  wandt und Jegende, siidl. Seitenschiff des Domes
zu Regensburg, um 1390. gehoren  je- zu Regensburg, um 1390.
denfalls zu
einer groBeren, in Bayern und Osterreich gleichmiBig titigen, am Oberrhein geschulten Werkstattgruppe
(St. Erhard in Breitenau u. a.), deren dekorative Formenwelt zum Teil italienische Stilelemente aufweist.
Die Architekturen aber sind da mehr Rahmen fiir das Figiirliche und die Tiefenlinien sind oft nur selb-
stindige Anhidngsel an den mit der Bildgrenze verwachsenen Rahmen im Vordergrund. Hier werden die
Architekturen zu einem einheitlichen Gehduse das aber auferordentlich geschickt sowohl mit der Bildgrenze
wie mit den Figurengruppen verbaut wird, deren Archaismen iibrigens am besten zeigen, daBl das archi-
tektonische Beiwerk aus zweiter Hand stammt. Dal} gleichzeitig auch die Form der Rundmedaillons auf
das Gesamtmotiv des Fensterrahmens im Gegensatz zu den é&lteren Darstellungen keine Riicksicht nimmty
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ist eine auch beim Buchschmuck bereits festgestellte Erscheinung. Der Individualwert des Bildes und seiner
Historie tritt gegeniiber dem Fensterschmuck zuriick (Abb. 220).

Das Farbige ist vom sog. Formalen hier in der Entwicklung nicht zu trennen, die in Regensburg
besonders klar in den Gemilden des rechten Seitenschiffs zutage tritt. Wenn man bei den é&lteren Fenstern
des 13. Jahrhunderts die mangelnde klare Scheidung zwischen umrahmendem VierpaB}, den figiirlichen Szenen
und den zusammenfassenden Vertikalstreifen tadeln wollte, darf man nicht die farbige Einheit iibersehen,
die durch den gleichartigen, iiberall sich wiederholenden Wechsel der Farbgrundmotive entsteht und ein-
zelnes nirgends recht in Erscheinung treten 143t. Man nimmt iiber der Farbenmusik des Fensters nicht
das wahr, was im Fenster ist. In der weiteren Entwicklung dient die Farbe der Klarheit der Szenerie:
die umgebende Ornamentik in unbestimmten helleren und nur wenig durch Vertikalstreifen gegliederten Farb-
tonen gehalten, im Hintergrund dagegen in der von gedoppeltem Dreipall umgrenzten Szenerie massive Lokal-
farben, desgleichen die Figuren ebenfalls in leuchtendem sattem Gelb und Blau, Griin und Rot. Auch das
Vierpamotiv wird dem des vertikal sich aufbauenden Fensters angeglichen. In den jiingsten Werken eine
zunchmende Aufhellung und Nivellierung der Farbcharaktere, denen sich auch der reich gemusterte Hinter-
grund anpaf3t. Vielfach treten gebrochene Tone, Violett, Blau, Rot (Krapplack u. a.) auf. Man kann hier

Abb. 221. Fresken in St. Wolfgang bei Altheim (um 1420).

wie in der Miniaturmalerei von einer Art Impressionismus reden, in dem auch dem Freilichtproblem nachge-
gangen wird. DaB auch die Farbe eine symbolische Bedeutung hat, die vor allem den handelnden Hauptper-
sonen zugute kommt, darf nicht iibersehen werden.

Was an Wandmalereien im eigentlich bayerischen Gebiete erhalten ist, besitzt weder historisch noch
kiinstlerisch eine so grofe Bedeutung wie die in den Glasgemaélden erhaltenen Schopfungen. Das historische
Bild ist natiirlich dem der Glasgemilde &dhnlich. Bohmische Reminiszenzen des Wenzelstiles lassen die
Gemilde in Linden (vor allem die Anbetung der drei Konige) erkennen. In der Oswaldkapelle in Deg-
gendorf scheinen die Errungenschaften siidtirolischer Kunst (Wandgeméilde in Runkelstein) vorbildlich ge-
wesen zu sein. Ein sehr gutes Beispiel fiir oberrheinische Einwirkungen (u. a. Konstanz) vom Anfang
des 15. Jahrhunderts sind die Wandgemélde in St. Wolfgang bei Altheim. Im ganzen: Bilder an der Wand,
aber keine Wandgemélde. Das bedeutsamste und interessanteste dagegen sind die Wandmalereien in der
alten Pfarrkirche in Garmisch (Abb. 222, 223). Kleine bescheidene Schopfungen und sicherlich nicht von
einem Meister ersten Ranges, aber doch von einem der mit den neuen Ideen der Zeit in innigerem Zusammen-
hinge steht, als irgendeiner seiner Kollegen in bayerischen Landen. Der Formenschatz ist zweifellos tiro-
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Abb. 222.  Stdupung Christi, Fresko, alte Pfarrkirche

Garmisch.

lichen Ursprungs (siche dort), aber der kiinst-
lerische und konstruktive Gedanke des Aufbaues
hat in ganz Tirol kein wirkliches Analogon.

Es ist wahrscheinlich, daB3 ebenso wie das
Prinzip auch das Gestaltungsmaterial der an
oberitalienische Mosaizistenarbeit erinnernden Ar-
chitekturen auf eine uns unbekannte Quelle des
Siidens jenseits der Alpen zuriickgeht, die in viel
unmittelbarerem Zusammenhang mit italienischen
Schulen gestanden haben muB, als alle dhnlichen
erhaltenen gleichaltrigen Werke des tirolischen
oder bayerischen Kreises um 14202). Unter der
diirftigen Hiille volkstiimlichen Wesens schimmert
der edle Glanz siidlicher Renaissance hindurch.
Die wohlberechneten sich entsprechenden Posen
in den zu Straenjungen gewordenen ,Kriegs-
knechten®“!  Auch das biichen Gotik in den lang-
gestreckten Réumen mit den diinnen Sdulen spielt
bei solch stillem Gleichmall aller Raumglieder
(die vielen horizontalen) kaum eine Rolle. Die
starke panoramatische Erweiterung des Biihnen-

Abb. 223. Dornenkrénung, Fresko, alte Pfarr-
kirche Garmisch.

Abb. 224. Dornenkronung, Fresko, in der Cyprians-
kapelle in Sarnthein.
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bodens in der Dornenkronung entstammt ebenso siidlichen Raumkompositionen wie die Figur Christi, die
in ihrer vorsichtig geschlossenen Silhouette des schwer beweglichen, etwas schwammigen Korpers, ein
Fremdkdrper ist gegeniiber der munteren und lauten Beweglichkeit der schlanken iibrigen Gestalten. Die
Verbindung des schrigen Treppenmotives mit dem zu diesem Zwecke schrdg gestellten Architekturge-
hiuse im oberen Bilde verrdt ein nicht gewohnliches kiinstlerisches Organisationstalent, das freilich in
dieser banausischen Enge nicht recht zur Entfaltung kommen will. Die augenfillige Verwandtschaft
der Fresken mit denen in der Cyprianskapelle in Sarnthein (Abb. 224) erkldren sich wohl durch die
Gemeinsamkeit des Vorbildes, beide Werke gute Beispiele fiir die mit der lokalen Annédherung an
den Siiden sich vollziechende Assimilierung an den kiinstlerischen Geist des Siidens bezichungsweise
dessen individuellere Umbildung im Sinne des Formenprinzipes des Nordens.

Die Entwicklung der selbst bestimmtes Bild-
Osterreichischen Glas- prinzip, in dieser siche-
malerei geht im wesent- ren Entwicklung der
lichen der Bayerns pa- Erscheinungsmotive
rallel, zumal eine ganze der Gestalt von links
Reihe Werkstitten hii- unten nach rechts oben
ben und driiben in glei- und der noch an an-
cher Weise tdtig gewe- tike Reliefs erinnernden
sen sind. Man findet Felsen- und Baum-
daher einen &hnlichen form nach den ent-
Stilwechsel, nur dal gegengesetzten Seiten
hier von 1400 ab der lebt ein Prinzip kiinst-
Prager direkte Ein- lerischer Ordnung, das
fluf3 da und dort,auch in erst die Hochrenais-
Steiermark und Kérn- sance in dieser Folge-
ten, stdrker fiihlbar richtigkeit und sicherem
wird. kiinstlerischen”akt wie-

Der dem Fischrachen der aufgenommen hat.
entsteigende Jonas Aber schon damals fand
(Abb. 225) sieht mehr man eine zweite andere
einem dem Gefdngnis Seite der antiken Kunst,
entschliipfenden  Ver- in der die Gefilligkeit
brecher als einem bib- des Gegenstandes ge-
lischen Helden &hnlich. geniiber der Bildeinheit

Die derbe Realistik in dem Vordergrund
dieses  schwammigen des Interesses stand.
Kérpers ist schlechter- In dem Glasfenster
dings nicht zu tiber- in Gars (Abb. 227)
bieten. Aber in dieser die feminine Sentimen-

Abb. 225. Jonas entsteigt dem Fischrachen
GliedmaBen, ihrer sys- Glasgemaélde in St. Stephan in Wien (zweite Hilfte des siichtigen Pose, die gut

tematischen ~ Einord- 14. Jahrhunderts). zu dem Theater der
nung in ein durch sie »Wellen“, dem ele-
ganten Kontur des sich neigenden Schiffes paft, wie auch das briichige Band des langgestreckten
Vierpasses der richtige Rahmen fiir die etwas verworrene Vielgliedrigkeit des Raumes ist, in dessen
lockerem Gefiige der dramatische Vorgang in eine amiisante Landschaftsidylle sich verliert3). Die Figuren
geben ihr Primat ab an eine ihnen iibergeordnete Raumlichkeit.

Die Herkunft dieser beiden gegensitzlichen Stilarten ist zurzeit noch nicht genau festzustellen. Es
ist wahrscheinlich, daB3 die durch Abbildung 225 vertretene Richtung StraB3burger Ursprungs ist, wahrend
die Werke in Gars Beziehungen zu schweizerischen bezw. oberrheinischen Glasgemilden erkennen lassen.
In den dem 15. Jahrhundert bereits angehérenden Wiener Glasgemilden dagegen (Abb. 226, 228) wird
man leicht die kiinstlerischen Analogien zu dem bohmischen Stil der Wenzelzeit in der selbstgefalligen
Eleganz der frei den ruhigen Kérper lebendig umspielenden Gewandung erkennen, in der Olbergdarstellung
in Ebreichsdorf dagegenl) fdllt die Verwandtschaft mit den Werken der bohmisch-karolischen Zeit auf.

breiten Entfaltung der talitdt einer gefall-
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Abb. 226. Glasgemalde
aus St. Stephan in Wien.

Abb. 227. Szene aus dem Leben der
heiligen Gertrud. Glasgemilde um
1360, alte Pfarrkirche in Gars.

Abb. 228. ,Rex Albertus
Romanorum Primus®,
Glasgemilde aus St. Ste-
phan in Wien.

Doch sind diese Werke im einzelnen kiinstlerisch viel zu vorsichtig durchdacht und zeigen zudem allzu

selbstdndige Anlehnungen an den rheinisch-franzésischen Stil, als da3 Prager Kunst

Vorbild hier in Betracht
kommen konnted).

Die Tatsache, dal3 hier
beide Stile nebeneinander in
einem Werke fortbestehen,
146t erkennen, dal3 alles
iiberragende Personlichkei-
ten hier keine richtungge-
bende Fiihrerrolle gespielt
haben und nur relativ lang-
samdas Alte durch das Neue
verdrangt wurde.  Aller-
dings Dbeweist die Tlber-
raschende Klarheit ,per-
spektivischer*‘kithner Raum-
kompositionen in bekronen-
den Zierstiicken der Glas-
fenster am deutlichsten, wie
leicht man die Lehren des
Westens zu begreifen und

Abb. 229. Fenster mit Albrecht II. von Oster-
reich in St. Florian (1347—49).

als das alleinige
weiter zu entwickeln ver-
stand (Abb.226 u. Abb.228).
Besonders diese an italie-
nische Vorbilder noch er-
innernden  Architekturen
weisen ebenfalls, namentlich
in den kastenartigen Raum-
abschliissen, aufeine direkte
Beziehung dieser Kiinstler
zur oberrheinisch-schwei-
zerischen Kunst (Konigs-
felden) hin.

Die Beziehungen der
Osterreichischen  Glasmal-
kunst zu Konigsfelden da-
tieren ja nachweislich seit
der Regierungszeit Al-
brechts II.  Er erscheint
als Stifter eines Glasgemal-
des aus Gaming im Stifte
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St. Florian, das, zwischen 1347 und 49 entstanden, den ersten starken Einschlag dieser Kunst analog den
Regensburger Malereien deutlich erkennen 14Bt5). Auch das Fenster mit Rudolf IV. von Osterreich in der
Kirche Mariastiegen in Wien, ebenfalls noch aus den fiinfziger Jahren, ist hier zu nennen. Diese Bezie-
hungen zu Straflburg und Konigsfelden bleiben noch durch die ganze erste Hilfte des 15. Jahrhunderts in
Osterreich fiihlbar. Eines der interessantesten Beispiele sind die Chorfenster in der Pfarrkirche zu Weiten
(Abb. 230), die zudem einen Beleg fiir die Werkstattbezichungen der Osterreichischen Glasmalerei zur
Regensburger bilden.

Der Stil der Weitener Fenster vertritt eine in Bayern und Osterreich verbreitete Kunst-
richtung, die man heute nur noch in wenigen erhaltenen Werken kennen lernen kann.
Wie in den Glasgemailden so ist auch in den Wand- und Tafelbildern gerade diese Stilsphire

mit die wichtigste und hi- gemadlde von Gurkl0), in
storisch interessanteste, Bayern die Fresken in
die die Grundlage fiir St. Wolfgang in Alten-
die spatere Entwicklung heim (Abb. 221) u.a.m.
der Malerei am Ende des Es ist schwer zu sa-
14. und Anfang des 15. gen, wo die Quelledieser
Jahrhunderts vielfach ge- Formenwelt liegt. Einige
bildet hat. Diesem Schul- der Werke weisen an den
kreis gehdren an: zwei Oberrhein, andere da-
Tafelbilder inHeilsbronn gegen erinnern an jene
(Abb. 232), eines in der in Nordfrankreich und
Sammlung Bohler (Abb. Belgien, sowie in Eng-
237), ein Passionsaltar land am Anfang des
im Stift Klosterneuburg 14.  Jahrhunderts ge-
bei Wien (Abb. 235), briuchlichen Stilformen
Christus vor Pilatus im der Miniaturen, wie sie

Nationalmuseum zu etwa in dem Psalter des
Miinchen (Abb. 233). heiligen Ludwig oder dem
Von den Miniaturen sind LektionarNr. 17 326 der
zu nennen . zwei Armen- Pariser Nationalbiblio-
bibeln im Stift St. Peter ~ Abb. 230. Ausschnitt aus dem nérdlichen  thek bezw. seiner Kopie
in Salzburg (Abb. 236) Ch(afilgfé (ifers }’lt;arrlelﬁ%l:Engler\:Slten. im Britisch. Museum, so-
und ein Teil der Wand- ' . wie auch dem sog. Psalter

von Petersburg in Briissel vertreten sind6). Da auch hier die kiinstlerischen Analogien zu dem
Meister des Klosterneuburger Hochaltarbildes, wie teilweise selbst noch zu dem Altar des Nico-
laus von Verdun festzustellen sind, wird man in diesen Werken die relativ spite Verpflanzung
eines in Nordeuropa um 1300 sich ausbildenden Stiles zu erkennen haben, der vielleicht dem
von Vitzthum nachgewiesenen belgisch-englischen Kunstkreise entsprossen ist7). Entfernt
Verwandtes ist deshalb in der kdlnischen Malerei um die Mitte des 14. Jahrhunderts zu finden.
Was diese Bilder auszeichnet, ist ein hoher dramatischer Ernst in schlanken, biegsamen Ge-
stalten, ein oft erstaunlicher Reichtum an mimischen Charakterisierungsmitteln, und doch eine
Ruhe und Wiirde im Bilde, ein edelménnischer Anstand iiberall. Der Raum hat eine seltsam
imagindre Weite, in die die iiberlangen Gestalten hineinragen, bald in malerischen freien
Gruppen, bald in einer an die Hauptfiguren sich anschlieBenden kompakten Masse geformt.
Es steckt in diesen Bildern noch etwas von der lauernden Furcht des primitiveren mitteL
alterlichen Menschen und doch etwas von dem stolzen Herrschergefiihl der Renaissance.

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei. 13
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M1

Kiinstlerisch die hervorragendste Schopfung
dieses Kreises sind die Bilder mit der Darstellung

des Blutwunders in Heilsbronn (Abb. 232). Ernst
und feierlich stehen die Figuren um die als Mittel-
punkt klar gekennzeichnete Hauptperson herum,
schlanke Gestalten in ganz freier Bewegung mit
dem Tiefenraum verwachsen. Uberall spiirt man
diesen kiihnen Geist, der die hemmenden tradi-
tionellen Stilelemente iiber Bord wirft und in den
sehnigen Gestalten trotz ihrer grazilen Formen
eine Unbefangenheit und Sicherheit in der natiir-
lichen Aktion zum Ausdruck bringen, die frei
von allen Trivialititen stets den groBen Ernst
des weltgeschichtlichen Ereignisses in ihrem Tun

fiihlbar zu machen wissen.

Die Kreuzigung der

Sammlung Bohler (Abb. 231) kopiert in freier Weise

) die Kompositionen dieses Meisters, nur verliert sie
s die diskrete Charakteristik feinster Linien und glaubt
ihre vornehme Prignanz durch die mimische Dra-

stik stark individualisierter Gesichter {ibertrumpfen

zu konnen. Die Gebidrde des das Spruchband hal-

tenden Armes des Hauptmanns wirkt trotz der

Steitheit der Gelenke so groB, weil in den Win-

dungen des weiBlen Streifens seine Energie erst

wirk-
lich "
Gestalt
Abb.231. Kreuzigung Christi, bayerisch (?), um 1400 Se'
Sammlung Béhler (Miinchen). winnt q
un

sich in der Unendlichkeit des unsichtbaren Raumes und sein stilles
unheimliches Pathos verliert. Die eifrige Beschreibung aller
Biegungen und Verschiebungen der Gelenke in den komplizier-
teren Kurven des ausgestreckten Armes des Gegenstlickes be-
deutet auch hier einen unersetzlichen Verlust, den die Berei-
cherung der kiinstlerischen Anschauung nicht aufzuheben ver-
mag. Die zusammensinkende Madonna mit den langgezogenen
welligen Kurven in der breiten Masse des Korpers 146t natiirlich
erkennen, daf} hier ebenso wie in der Gestalt Christi ein der ur-
spriinglichen Formenwelt nicht ganz entsprechender Stil das
Vorbild abgegeben hat, der, wohl vom Rhein stammend, auch
sonst in bayerischen Werken nachzuweisen ist§). Es ist im Hin-
blick auf die Glasgemélde (Abb. 219), sowie die Tatsache, dal3
in Oberbayern wie im Fréankischen dhnliche Werke nachzuweisen
sind, wahrscheinlich, daB Regensburg der zwischen Nord-
west und Siidost vermittelnde Ausgangspunkt dieses Stiles ge-
wesen ist.

In dem Tafelbilde (Abb. 233) des Nationalmuseums in
Miinchen, Christus vor Pilatus darstellend, macht die weltmén-
nische Eleganz einem derberen, volkstiimlicheren Ton, einer brei-
teren Erzdhlungsweise Platz, die sich auch der gebundeneren
Form der Darstellung der dlteren Zeit bedient.

In den Kompositionsformen weist manches klarer nach
dem Oberrhein, dem Stilkreis von Koénigsfelden und der Heidel-

Abb. 232. Das Blutwunder, bayerisch (?),
um 1360, Heilsbronn bei Niirnberg.
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berger Manessehandschrift Die hausbak-
kene Sanftmut mit der hier der Auftakt
zum Drama Christi gegeben wird, 146t doch
auch einen beachtenswerten Reichtum psycho-
logischer Charakteristik erkennen: Die pein-
liche Verlegenheit des dickbauchigen schlauen
romischen Adepten, die ldppische Angst des
bedienenden Buben, das blode Gaffen seines
Hintermannes, der mitleidsvolle Ernst des
antike Vorbilder verratenden Philosophen-
kopfes des Begleiters Christi, dessen weh-
mutsvolle Ergebenheit, die ehrliche Ent-
ristung des Zuschlagenden hinter Christus,
die kalte Gemessenheit des heranschreiten-
den Kriegsknechtes dahinter usw. In dieser
bescheidenen Meisterschaft werden die Reste
klassischer Reliefkompositionen trotz mancher-
lei Dissonanzen in dem Gemilde, zu einem
der edelsten Zeichen siiddeutscher Kunst.
Denn die Mimik bleibt hier nicht auf Gesicht
und Héinde beschrinkt, sondern die Gesamt-
erscheinung der Figuren gibt jeweils das ent-

sprechende Bild. Wie in dem Heilsbronner ~ Abb. 233.

Gemailde (Abb. 232) aber stort der Reichtum
differenzierender Charakteristik nicht den
schlichten Ernst des Bildgesichtes. Nur die wacke-
ligen und verworrenen Beinsilhouetten, die so gar
nicht zu den relativ sicheren Bewegungen des
Oberkorpers passen wollen, lassen erkennen, daf3
die Kompositionsformen aus zweiter Hand stam-
men. Gegeniiber der analogen Komposition im
Konigsfeldener Antipendium zu Bern (siche das
Kapitel iiber Schweiz und Oberrhein) hat die Geste
etwas geschwitziges in diesem reichen Wechsel,
wiahrend dort alles einzelne zuriickgehalten ist
gegeniiber der spannenden Dramatik im Ausdruck
der beiden Hauptpersonen.

Auch in Osterreich, im Stift Klosterneuburg,
ist ein etwas jlingerer Zeuge dieser Stilgattung
erhalten (Abb. 235), nur sind die Gruppen hier
lockerer, die Bewegungen freier, wobei das Prin-
zip der perspektivischen Tiefendarstellung des
landschaftlichen Raumes vermittels systematischer
Verkleinerung der Figuren noch geschickter ver-
folgt wird. Die Beweinung Christi ist in Anleh-
nung an die entsprechende Komposition des Mei-
sters des Hohenfurther Heilszyklus entstanden.

Auch in der Miniatur lassen sich Analogien
zu diesem Stile nachweisen, der seine Einwirkun-
gen hier sogar bis am Anfang des 15. Jahrhun-
derts noch fiihlbar werden 14f3t., Die Armenbibel
(Abb. 236) der Stiftsbibliothek in St. Peter in
Salzburg, die um 1420 entstanden sein mag, kon-
serviert den Stil der genannten Bildwerke in der

Christus vor Pilatus, bayerisch-Osterreichisch,
um 1350, Miinchen, Nationalmuseum.

Abb. 234. Christus vor Pilatus, Glasgemélde, Wien,

St. Stephan, erste Hélfte des 14. Jahrh.

13
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Abb. 235. Kreuzigung mit Passionsszenen, um 1370,

Wien, Stift Klosterneuburg bei Wien
(Hintergrund spitere Zufiigung).

zeichnerischen Darstellung der Armenbibel. Aber
die ,,ungeschulte Hand, die frei ihre Vorlagen in
diese anspruchsloseren Formen bringt, verdient doch
in rein kiinstlerischer Hinsicht noch ein besonderes
Interesse, weil hier bei einer erstaunlichen Treff-
sicherheit und spielenden Leichtigkeit mit einem
Minimum von kiinstlerischem Materialaufwand die
so ldssig herumstehenden Gesellen, die Lockerkeit
ihrer Glieder durch Konturen charakterisiert wur-
den, die auch das wechselvolle Spiel des Lichtes zu
gestalten wissen und in der Natiirlichkeit und Zwang-
losigkeit ihres Daseins all dem widersprechen, was
die Gotik um diese Zeit fiir gut und schon gehalten
hat. Dieser Stilkreis bildet wohl mit die wichtigste
Grundlage fiir die Hauptwerke bayerischer Tafel-
malerei, dem sog. Altmiihlendorfer Altar (Abb. 237).
Gewill macht sich hier ein durch Siidtirol vermit-
telter italienischer Einschlag stark bemerkbar. Das
Breitformat des Bildes, das ernste, sichere Auf-
treten dieser Gestalten, ihr festes, zielbewulites Zu-
greifen, dazu die ungesuchte Wiirde sibyllen-

hafter Frauen und der prophetische Ernst der Miénner gibt der Schopfung zweifellos viele italienische
Ziige. Trotzdem ist ihr Charakter durchaus nordisch, auch wenn die Figur des Hauptmanns stilistisch
nicht so aus der Rolle fallen wiirde. Der Vergleich mit dem unter oberrheinischen Einwirkungen stehenden
Kreuzigungsbilde in Klosterneustift bei Brixen9), 148t allerdings das Italienische in den einzelnen Figuren
besonders augenfillig in Erscheinung treten und gewil3 ist auch hier die monumentalere geschlossenere Bild-

form trotz der imposanteren Massenentfaltung, die
klare ruhigere kiinstlerische Aussprache etwas, was
zu Zweifeln an der bayerischen Herkunft von Bild
und Kiinstler fiihren kénnte. Trotzdem bleibt der
fiir die bayerische Kunst charakteristische Eklektizis-
mus auch hier fiihlbar und 146t sich auch im ein-
zelnen verfolgen. Die Madonnengruppe links
gehtauf einedltere, schon in dem Boéhler-
schen Kreuzigungsbildchen zu findende
Gruppe zuriick. Der Hauptmann rechts ist sicher-
lich tirolischen Ursprungs, wahrend der Kirchenvater
dahinter die Anlehnung an giotteske Gestalten nicht
verleugnet. Zudem: Die einzelnen Gestalten ver-
sprechen mehr als das Bildganze schlieSlich halten
kann. (Das Lanzenménnlein wird zwischen Kreuz
und Gruppe rechts eingezwéngt, das Spruchband
rechts weill als verlegenes Fiillwerk nicht recht,
wohin es gehort und stoft daher {iberall an.)

Neben dieser einen Hauptgruppe ist eine
zweite, in Bayern wie Osterreich vorkommende
Gruppe zu nennen, deren Stilwurzel ganzin der
franzosischen Kunst zu suchen ist und teils von
dem Kunstkreise des Jean Pucelle u. a. ihren
Ausgangspunkt nimmt, teils die Formen der
klassizierenden Friihgotik kultiviert.

Diesen Stil vertritt die herrliche Armenbibel

Abb. 236. Lateinische Armenbibel, a. IX. 15,
Stift St. Peter, Salzburg.
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(Taf XIX 2), jenen die Concordantia Cari-

tatis in dem Stift Kloster Lilienfeld (Abb.

'244). Die zarten Tone, die da von dem kaum

sichtbaren Geiste der Konturen umfangen

werden, formen in edel drapierten, klassi-

schen Gewandungen schlanke Glieder zu

zarter Schonheit, die mit der weichen An-

mut der franzosischen Meister dieses Krei-

ses wetteifern. Man koénnte hier von der

Geburt eines impressionistischen Zeichen-

stiles sprechen, denn der Stift vermeidet,

wo es nur irgendwie geht, durchgehende

Konturen, taucht in wohlige Schatten unter

oder verliert sich im stillen Glanze des

Lichtes. Es ist die Stilsphédre, aus der

auch der Meister von Hohenfurth in Boh-

men herausgewachsen ist. Daher ist es

nicht zu verwundern, daf} der demselben

Kreis entwachsene Meister des sog. Péhler

Altarwerkes imMiinchener Nationalmuseum

auch Beziehungen zu bohmischen Werken

erkennen 14Bt. Auch der ganze Kompo-

sitionstyp 1éBt sich in Bohmen nachweisen Abb. 237. Kreuzigung in Altmiihlendorf, bayerisch, um 1425

(Abb. 239), wie ja auch bezeichnender- (nach_ Fischer).

weise die spétesten Ausldufer dieser Richtung fast ganz dem EinfluB Pragischer Kunst unterliegen.
Das bedeutendste um die Jahrhundertwende entstandene Werk ist der sog. Péhler Altar (Abb. 238).

Die Analogien zum Meister des Hohenfurther Heilszyklus sind da unverkennbar. Die in Hohenfurth

befindliche Kreuzigung (Abb. 239) versucht die feine Lyrik des Miinchener Bildes in die Dramatik des

Wittingauer Meisters zu iibertragen, aber der sentimentale Zug, der nun in die der Typik des Wittingauer

Meisters dhnlichen Gesichter und die aufdringlichen Gesten kommt, von der Vergroberung der Silhouetten

ganz abgesehen, riickt das Bild weit ab von diesen stilleren Elegien, in denen eine zarteste Empfindsamkeit

von bedridngten Herzen spricht. Gegeniiber den lebhaften Monologen des Schmerzes in dem Hohen-

further Bilde tritt freilich besonders bei dem Johannes eine etwas konventionelle Geste in Erscheinung,

die fiir die Bestimmung der kiinstlerischen Herkunft des Werkes von Wichtigkeit ist. Es ist moglich, daf3

das Hohenfurther Werk auf das Miinchener zuriickgeht, aber nicht umgekehrt, falls eben nicht fiir

beide eine dritte, uns unbekannt gebliebene Vorlage angenommen werden mufl. Insoferne bildet die

Kreuzigung im Miinchener Nationalmuseum einen der interessantesten Belege dafiir, daBl die Kunst

des Hohenfurther Meisters ihren Ursprung in dieser auf einer einheitlichen franzosischen Stilsphére

sich aufbauenden Gestaltungsweise zu suchen hat. DaBl es sich um ein originales Werk der Salz-

burger-Bayerischen Schule handelt, erscheint im Hinblick auf die vielfachen Beziehungen zur gleich-

zeitigen Miniaturmalerei auBler Zweifel. Als stilistisches Vorbild muB3 auch hier der Kreis livre d'heures

des Jean Pucelle in der Kollektion Rothschild genannt werdenl)). Man kann die Komposition der beiden

Hauptfiguren formlich aus den Bildern des franzosischen Meisters zusammensetzen. Die Figur der

Maria ist in den wesentlichsten Teilen fast eine Wiederholung der Maria in der Kreuzabnahme, der

untere Teil der Gewanddraperie des Johannes fast das Spiegelbild der analogen Partie des kreuztragenden

Christus, auch die Gebédrde des Johannes ist eine bei Jean Pucelle fast stereotype Geste. Wie weit die

Selbstindigkeit des Kiinstlers gegeniiber der Vorlage reicht, ist schwer zu sagen. Es scheint {ibrigens,

daf3 auch hier Konigsfelden (siche den Teppich in Bern) den Vermittler zwischen Ost und West gemacht hat.

Daf} der Christus das Vorbild des Meisters des Hohenfurther Heilszyklus im Sinne etwa des franzdsischen

Stiles der Epoche Karls VI. modifiziert (vgl. den Christus in dem Werke des Jean Pucelle, Abb. 204), zwingt

nicht nur die Entstehung des Werkes relativ spit (um 1410) anzusetzen, sondern beweist auch, wie geschickt

man heterogene Stilelemente einer viel dlteren Formenwelt mit der der jiingeren zusammengruppiert. Die

wilde Dramatik Jean Pucelles verwandelt sich hier in die zarteste Lyrik, der alle Ecken und harten Winkel

zuwider sind. Doch gilt auch fiir dieses Werk, wie fiir alle spiteren Nachkdmmlinge der klassizistischen
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Abb. 238. Kreuzigung, sog. Pahler Altar, Abb. 239. Kreuzigungaus dem Kreise des Wittingauer
um 1400, Miinchen, Nationalmuseum Meisters, Stift Hohenfurth, um 1400
(nach Hanfstéingl). (nach Ernst).

Kunst des 14. Jahrhunderts: mit der zunehmenden Bedeutung der Einzelfigur und der Sorgfalt ihrer
Einzeldurchbildung vermindert sich der Sinn fiir ein bildméiBiges Zusammenwirken ihrer Erscheinungs-
motive untereinander. Die AuBensilhouetten der Gestalten stehen deshalb vielfach im Gegensatz zu der
reichen Eleganz der Innensilhouetten. Die charakterisierende Mimik und mit ihr die Personlichkeit
als solche tritt in den Vordergrund des Interesses, das Mittelalterliche bleibt allein die stimmungs-
maélBige Einheit. Das war an dem Bild das Moderne, durch das der Kunst des Meisters von Wittingau
der Boden bereitet wurde. Freilich verféllt man in dem jiingeren bayerischen Bilde ins andere Extrem
(Abb. 240): man lbertrumpft die Dramatik des Vorbildes durch die wildesten Gebédrden und die sich aufbau.
menden Kurven in den Leibern, hinter denen der schlangenartig gekriimmte Weg im bleichen Lichte
aus dem gewittrigen Halbdunkel des Bildes das Korpermotiv hervorholt. Diese wilde Gebérde ist
von da ab das auszeichnende Charakteristikum der bayerischen Kunst fiir das ganze 15. Jahrhundert
geworden. Auch in der Auferweckung der Drusiana von der gleichen Hand, wir der Form und dem
Prinzip des Wittingauer Meisters in einer héchst personlichen Weise nachgegangen. Die Riesengestalt des
Johannes, die langen Finger ans Buch gelegt, zwingt formlich mit den Augen seine geheimnisvolle Wunder-
kraft zur Tat. Tief unter ihm, von hochragenden Architekturkulissen beschattet, tauchen aus Rembrandt-
schem Halbdunkel die still verwunderten Kopfe zweier Gestalten auf, von denen der eine mit wortlosem
Staunen die Goldbrokatdecke von der Bahre gleiten 14Bt, indes Drusiana wie ein beschworener Geist
vom Tode zum Leben zuriickkehrt. Der rdumliche Aufbau ist vollig frei von allen rationalistischen
Tendenzen oder perspektivischen Kiinsten, ganz im Sinne des Vorbildes. Der grofle Reiz dieser Werke liegt
vor allem in dem Immateriellen der GrofBle ihrer Raumlichkeit. Es ist ein sicherer kithner Instinkt, der
die geistigen Potenzen fiberall zur riicksichtslosen Geltung bringt und die schlichte Natiirlichkeit der
Erzdhlung durch eine Rembrandtsche Farbenmystik zur religiosen Dichtung macht. Die Handlung wird
zu einem spannenden Zustand, in dem nicht die einzelnen Figuren, auch nicht die Stimmungsmache gefélliger
Posen wirkt, sondern trotz der mimischen Differenzen das in allen Figuren sich stets wechselnde Grund-
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Abb. 240. Kreuzigung, bayerisch, um 1420, Bayer. Abb. 241. Auferweckung der Drusiana, Bayer.
Nationalmuseum, Miinchen. Nationalmuseum, Miinchen.

motiv der erwartungsvollen Frage, die nirgends ihre Antwort schon gefunden hat. Es wird in diesen
Bildern, dhnlich wie in denen Giottos, nicht alles gesagt; es bleibt ein ungeklérter, unerkliarter Rest vor-
handen, eine groBBe Frage nach jener rétselhaft unheimlichen Macht, die aus dem néchtigen Halbdunkel heraus in
den handelnden Menschen Gestalt gewinnt. Insoferne bleibt das Bild eines der interessantesten Werke der neuan-
brechenden Zeit, in dem sich ein gutes Stiick mittelalterlicher pantheistischer Mystik erhélt. Die Unbeholfenheit
in der Schilderung gegenstidndlicher Einzelheiten spielt gegeniiber dieser klugen Bildorganik keine grof3e Rolle.

Daneben hat auch die direkte Bezichung zu den siidlichen Provinzen Italiens bestimmend auf das Bild
bayerischer Kunst eingewirkt. Indem Tod der Maria aus dem Weildorfer Altar (Abb. 243) geht die Erscheinung
der Hauptgestalt auf dasselbe Vorbild zuriick wie die der gleichen Darstellung in Raudnitz, wihrend man
in der Komposition der heiligen drei Konige im einzelnen wie im ganzen einen vom Oberrhein vormittelten,
ghnlich auch in Siidtirol vorkommenden Typ zu erkennen hat.

Diese Verbindung von oberrheinischen und pragischen Stilelementen ist auch fiir eines der schonsten Werke
Salzburgischen Stiles, das Rauchenbergische Epitaph in Freising, entscheidend gewesenn) (Abb. 242).
Es steckt viel von dem Représentativen siidlicher Kunst in diesen Bildern. Aber neben dem edelménnischen
Stolz des Italieners, der stille, glaubensméchtige, griiblerische Ernst des Deutschen, wie die anmutsvolle
Koketterie und Lebensgewandtheit unserer westlichen Nachbarn. Man denkt an Holbein, wenn man diese
stolze Ruhe und Eleganz der Madonna sieht. Die Sorglosigkeit, mit der die Figuren in ihren
harten Einzelsilhouetten ohne den Gedanken an eine bildméBige Verbindung einfach nebeneinander gestellt
sind, ist das charakteristische Zeichen der neuen Zeit. Uber die kiinstlerische Herkunft dieses Stiles gibt
der Altar in Altmiihlendorf einerseits (Abb. 237) und die Brixener Kreuzigung anderseits geniigend Auf-
schluB3. Es ist eine Umbildung der Formenwelt des Altmiihlendorfer Altarbildes durch jene vom Oberrhein und
Prag hier zusammentreffenden neuen Kunstanschauungen. Man kann diesen langsam sich bildenden Rationalis-
mus in der Behandlung des Standmotives der einzelnen Figur leicht verfolgen und sich dabei iiberzeugen,
daBl da nicht auf der ganzen Linie ein Fortschritt zu verzeichnen ist. Die ,,Gotik® kam in der hl. Agnes der
Streichenkapelle (Taf. X VIII) gegeniiber dem Fliigel des Pahleraltares (Taf. XVIII) mitderhl. Barbarain dem vor-
sichtigen Zusammenwachsen weicher Kurven nur verschdmt zum Ausdruck gegeniiber der sinnlichen Vollkraft
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Abb. 242, Mittelstiick des sog. Rauchenbergischen Epitaphs,
Klerikalseminar Freising (zwischen 1420 und 1430).

des fleischigen Korpers und der relativen Freiheit seiner Glieder. Die erhobene Hand und der nach oben
gewandte Kopf sind ganz unabhéngig von dem {ibrigen Aufbau der Gestalt. In der Figur der heiligen Bar-
bara wird mit einer peinlichen Gewissenhaftigkeit jede Form, jede Bewegung im Pianissimo aus der Gesamt-
gestalt entwickelt. Die Kurve des sich neigenden Kopfes setzt schon links unten an und zieht im grofen stillen
Bogen iiber den Arm nach oben, wo der Turm so riesenhaft {iber den diskreten Glanz des Goldes in unsichtbare
Weiten wéchst und die Finger im melodischen Spiel iiber den Riicken des Turmes wie iliber die Saiten einer
Harfe gleiten. Diese Seligkeit stiller Weisen spielt nicht nur iiber das im Traume versunkene Antlitz der
Heiligen, sie klingt auch in dem weichen Rhythmus aller Teile wider. In dieser Wohlausgeglichenheit und Har-
monie wetteifert die Gestalt ohne das Préitenzidse einer bestimmten Stilgattung mit den edelsten Werken griechi-
scher Kunst. Das trdumerische Schreiten eines bescheidenen Wesens wird nirgends zur Handlung, sondern zum
stillen Feiergesang, in dem der formale Aufbau fast allein die leitende Stimme hat. Aber das Sichtbare
will nirgends recht zu greifbarer Gegensténdlichkeit wie in den griechischen Statuen sich verdichten, sondern
zieht einen Dammerschein braungriiner Tone {iber die Glieder, um in sanften Weisen das Lied der Seele
rein zur Wirkung zu bringen.

Der iibersinnliche Lebensgedanke des Nordens findet sich hier mit der schonheitsseligen griechischen Welt
in einem seltenen Augenblick zusammen, in dem der ,,Stil* jene zeitlose Grof3e erhilt, die diese Heilige auch
neben ihrer beriihmteren Schwester in Santa Maria Formosa bestehen 148t. Diese Barbara hat innerhalb wie
auBerhalb der deutschen Kunst nicht ihresgleichen. Die Madonna des Rauchenbergischen Epitaphs (Abb. 242)
schildert den Wandel: die sichere Disposition der Glieder: die Gewandung ist Dienerin ihrer aus den statischen
Unterschieden abgeleiteten Bewegungs- und Erscheinungsdifferenzen. Das Gehen ist zum reprisentativen Stehen
geworden, die korperlich-sinnliche Existenz betont ihren Eigenwert gegeniiber der Ausdrucksmacht der Seele;
die freien Bewegungen von Armen und Gesicht miissen das ersetzen, was dem formalen Zusammenhang im
ganzen verloren gegangen ist. So weit sind Pragische Werke nie gegangen. Man wird deshalb auch in
den Schulwerken der Wenzelschen Zeit solch verzettelte Silhouetten wie die des Johannes nicht finden. Ein
Blick auf die heilige Barbara lehrt, was verloren wurde. Auch die schénen Niirnberger Werke haben
darunter zu leiden. Doch war auch der Gewinn nicht gering. — Der Stil wirkt iibrigens besonders im
osterreichischen (Kérnten und Steiermark) {iiberraschend lange nach und hat sich zum Teil bis Ende des
Jahrhunderts hier gehalten.



Tafel XVIIL

1) HI. Agnes, aus der Kapelle der Ein- 2) HI. Barbara, Fligel des Pahleraltars
o0de Streichen (Pfarrei Grassau) Minchen, Nationalmuseum
(bayerisch, um 1410, unter sudtirolischem (bayerisch, um 1410, unter franzésischem
und italienischem EinfluB). Einflu3).

Burger-Schmitz-Beth, Deutsche Malerei
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Die Miniaturmalerei Bayerns und Osterreichs ergibt kiinstlerisch durchaus das der
Tafelmalerei entsprechende Bild; die Beziehungen und Einfliisse sind die gleichen, besonders
der bohmische Einschlag wird hier friihzeitig und stark fiihlbar. In Osterreich wie in Bayern
sind Handschriften direkt aus Bohmen bezogen und in den alten kldsterlichen Bibliothek-
bestdnden nachweisbarl?). Immerhin ist der Inn auch eine Art kiinstlerischer Grenze zwischen
beiden Lindern. Das vermittelnde Glied bildet die fiir beide Teile gleich wichtige Schreib-
stube Salzburg, die ihre Wirksamkeit nach beiden Seiten gleichmiBig verteilt. Hat Osterreich
den Vorzug einer verfeinerten, sich zum Teil auch unmittelbar an franzosischen und spater
italienischen und niederlédndischen Vorbildern orientierenden Miniaturenkunst, so iiberragt Bayern

Abb. 243. Altar aus Weildorf, bayerisch (1419),
(Verkiindigung, Anbetung der Konige, Tod der Maria) der Kapelle des Waisenhauses St. Klara zu Freising.

alle andern deutschen Lénder durch die urwiichsige Originalitdt seines lokalen Stiles auf diesem
Gebiete, der seit dem dritten Jahrzehnt selbst fiir die Miniaturmalerei eines der wichtigsten
Kunstzentren Osterreichs, Melk, von groBer Bedeutung wurde. Da die Verbindung mit der #lteren
franzosischen Kunst sich in Osterreich am ehesten nachweisen 14Bt, wird diese Kunst besser
zuerst behandelt, Melk, Klosterneuburg, Wien u. a., sind neben Salzburg die wichtigsten Kunst-
zentren der Illuministen.

Die Miniaturmalerei scheint in Osterreich schon seit der zweiten Hilfte des 14. Jahr-
hunderts eine eigene Heimstétte gefunden zu haben, die, wenn auch nicht frei von Ein-
fliissen bohmischer Kunst, doch einen ganz selbstindigen Ast an dem groBen Baume der
europdischen bzw. deutschen Kunst bildet. Jedenfalls war der Landesregent, Erzherzog
Albrecht IL, schon 1395 in der Lage, eine prachtvolle Handschrift, die den bohmischen nichts
nachgab, das Rationale Durandi (Abb. 271) von einem heimischen Meister herstellen zu
lassen. Man kann zwar nicht sagen, dal3 schon hier der Nationalcharakter oder lokale Grund-
eigentiimlichkeiten sich mit volkstiimlichen Ziigen finden lassen, éhnlich wie in Bayern und im
Salzburgischen. Aber die vom deutschen Westen und Frankreich her {ibermittelte neue Formen-
welt wird doch ganz selbstindig interpretiert. Die Zahl der in Osterreich lokalisierbaren
Handschriften dieses Zeitraumes ist freilich nicht groB. Doch 148t sich ihre bedeutsame
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geschichtliche Rolle in Umrissen bereits erkennen, ohne daf3 wir in der Lage sind, bestimmte
Kunstmittelpunkte in ihrer kiinstlerischen Sonderart irgendwie nidher charakterisieren zu konnen.

Auch ikonographisch miissen die allgemeinen Neuerungen vermerkt werden, in der Er-
kenntnis, daB8 auch die Bilderwahl und Anordnung Ausdruck des neu sich orientierenden
Interessengebietes sind. Die Prachthandschriften spielen da eine relativ geringe Rolle als
vielmehr die volkstiimlich religiosdidaktischen Handschriften, die biblia pauperum, das speculum
humanae salvationis und die concordantia caritatis neben der concordantia novi et veteris
testamenti und der neuaufkommenden biblia picturatal3). Es ist ein sozialistischer Zug, der zu

der Anfertigungund Bildergruppierung,
Verbreitung der andrerseits auch

Handschriften trieb. durch diedrastische
Jeder Luxus ist ver- Realistik des Ereig-
mieden. Es kommt nisses glaubhaft zu
nicht auf die kiinst- machenversucht. In
lerische Kraftlei- den Prophetensprii-
stung an, sondern chen des Alten Bun-
auf die Allgemein- des offenbart sich
verstdndlichkeit die- seit alters die gott-
ser bildlichen Mit- liche Heilsbestim-
teilung. Der Sym- mung. Aber in den
bolismus und rein ihnen angewiesenen
reprasentative Cha- kleinen Medaillons
rakter tritt in dem werden sie zur
Bilderkreis zuriick Nebensache herab-
und macht einem gedriickt gegeniiber
HistorizismusPlatz, der umstindlichen
der an Stelle der Erzahlung und Be-
bloB typologischen schreibung dertypo-
Analogien zwischen logisch  sich ent-
dem Alten und sprechenden Histo-
Neuen Testament, rien. War in dem
die innere Gesetz- Altaraufsatz  von
lichkeit der Heils- Abb. 244. Concordantia caritatis, Stift Lilienfeld, Klosterneuburg

geschichte einerseits (um 13 60)('“5103‘ ;isetlz’e )Gmppe 9% noch die Stufenfolge
durch die Art der ' ) der Zeiten, die Zeit

vor der Gesetzgebung Mosis, ante legem, die wihrend der Herrschaft Mosaischer Gesetze, sublege,
und die Zeit der Erfiillung des Heils, sub gratia, in der Gruppierung der Darstellungen zum Aus-
druck gebracht, so wird nun diese Sonderung zumeist aufgegeben. Die alttestamentlichen Szenen sind
nicht die Christi Dasein vorbereitenden, sondern beweisenden Historien. Sie bilden gewisser-
maBen die Eideshelfer fiir die auch formal im Mittelpunkte stehenden Szenen aus dem Leben Christi.
Die Schrift entfaltet eine fast auffillige erkldrende Beredsamkeit hierbei. Was die Kunst
an ibersinnlicher Ausdruckskraft verliert, mufl das geschriebene Wort ersetzen. Die alten
Beischriften unter den Evangelisten-Darstellungen waren mehr eine wortliche Exemplifikation
der seelisch-geistigen Charaktere, deren starkes Pathos und besonderer Inhalt in der
Figur bildliche Gestalt erhielt. Nun gibt die Schrift beweisende Worte, sie will Tatsachen
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beschreiben. Die Schrift ist nur eine eindringlichere Wiederholung der Historie. Das Bild
wird wichtiger wie die Schrift. Der Wert des Bildes liegt bereits in seiner isolierten Wirklich-
keitsexistenz und der formale Zusammenhang heterogener historischer Szenerien beginnt immer
verloren zu gehen. DerRationalismus sucht gegenstidndliche Klarheit. Man macht sich bei diesen
Absichten betreff des kiinstlerischen Zusammenhanges nicht viel Kopfzerbrechen. Der Zusammen-
hang, glaubte man, sei aus der Handlung ja ersichtlich (Abb. 245, 246). (Weiteres Beispiel
Abb. 260: Der auferstehende Christus in der Mitte, der aus dem Fischleibe auferstehende
Jonas und der vom néchtlichen Lager auferstehende Samson, unten die Frauen am Grabe,
links hinten der Joseph, rechts die Braut den Bréutigam suchend.)

Dieses Bediirfnis zum didaktischen Beweis wendet sich an die natiirliche Erfahrung, an
das Naturgefiihl. Deshalb wird in der Concordantia Caritatis fast die ganze, die Jahrhunderte
hindurch geschaffene Symbolik und Typologie zu einem Ganzen verwoben, das in drei Reihen
iibereinander derart sich aufbaut, dall die oberste Reihe die neutestamentlichen, die mittlere
die alttestamentlichen und die unterste zwei Darstellungen aus dem Naturleben, vor allem

Abb. 245. Biblia pauperum: Judas empfiingt das Geld (Mitte); Joseph Abb. 246. Biblia pauperum (von oben links nach rechts unten):
wird an ismaelitische Hindler verkauft, Joseph wird an Potiphar Jakobs Traum von der Himmelsleiter, Aufnahme Enochs ins Para-
verkauft (seitlich), Wien, Hofbibliothek, Nr. 1198. dies, Christi Himmelfahrt, Helias Himmelfahrt, Wien, Hofbibl.c.370.

dem Tierleben, enthélt. Das speculum humanae salvationis wird zur reinen Heilslehre (Abb. 247),
die dem Menschen Gnade und Verheilung in einem trostreichen Buche recht eindringlich vor
Augen fithren soll. Die menschliche Erlésung spielt in dem bekanntesten Werke dieser
Gattung, dem speculum Kremsmiinster, die ausschlaggebende Rolle. Deutsche Verse, Parabeln
wechseln mit mystisch aufgefaf3ter Naturgeschichte (Vogel Straul} als Vorbild Christi u. a.). Be-
ginnt aber hier bereits die Prdgnanz der Schilderung durch eine etwas gezwungene Dialektik bei
der Herstellung der Beziehungen zu leiden, so wird andrerseits das Bild immer mehr zur
historischen und formalen Individualitit (Abb. 246). Die letzte Frucht dieses Historizismus
ist daher die biblia picturata, die nur den Bibeltext als Historie illustriert und ihren Gesamt-
bestand als kontinuierlich sich entwickelndes Ereignis in der Bilderfolge begreift.

Diese didaktisch-allegorische Spintisiererei hat natiirlich nicht nur in den Minia-
turen, sondern auch in den Wandgemélden und dem vornehmeren Schmucke im Ritter-
saal, dem Wandteppich, sich geltend gemacht. In dieser Profankunst tritt die Malerei ja
am ersten in Beziehung zum Leben der Personlichkeit und erzdhlt von ihren Tugenden,
ihrem Reichtum, ihrer Gelehrsamkeit. So wirkt die kirchliche Symbolik iiberhaupt auf die
Darstellung menschlichen Lebens und Empfindens ein. Das zarte Lied minnender Liebe
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Abendmahl Mannalese

Darstellung der Kirche als Mutter des Heils Allegorische Gestalt des Glaubens
Abb. 247. Speculum humanae salvationis, Kremsmiinster (nach einer Nachzeichnung von Heider).

erscheint daher ganz in allegorisch-didaktischer Verbrdmung in dem beriihmten Teppich zu
Regensburg (Abb. 252), wo die allegorische Gestalt der Liebe, thronend auf Adler und Léwen
inmitten der Liebespaare, in Erinnerung an die groe Babel der Offenbarung entstanden ist.
Stilistisch steht der Teppich noch dem spiten Wenzelstil nahe.

Auch 146t sich hier diese neue Orientierung der kiinstlerischen Gestaltungsgrundsitze
besonders gut verfolgen, wo die Zeit die dichterische Phantasiec mit den originellen
Resten germanischer Helden- und Gottersagen der religiosen Didaktik in reizvollen
Allegorien unterwarf. Die Waldgotter beginnen zivilisierte Menschen zu werden, die
in der trdumerisch-zierlichen Pose des HOoOflings die phantastischen Tierungeheuer, die
,,Laster”, mit Ruten vertreiben, wihrend rechts einer mit dem liecbenden Blick der Minne zur
Tugend (Einhorn) sich bekehrt (Abb. 248). Aber dieses Ethos der Allegorie entwickelt sich
doch fast rein aus den iiberkommenen Vorstellungen und das Kirchliche hat hierin noch
keinen Platz. In dem musikalischen Rhythmus der abenteuerlichen Silhouetten fiihrt die
moderne Welt ihren heiteren Reigen auf und doch zieht der wunderliche Zauber der alten
in dies seltsame Getriebe still herein. Das Wellengekrdusel der Hintergrundsblatter bil-
det das ungekldrte, ungeordnete Leben aus dem der lockere Reigen der Gestaltengruppe
zur sicheren Organik sich entwickelt. Das verliert sich am Anfang des 15. Jahrhunderts.
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Abb. 248. Wandteppich aus Schlo StraBburg in Kérnten um 1370.

(Abb. 249).
aus.

Hier fiillen die Blétter den leeren Raum zwischen den einzelnen Gestalten
Die Waldmenschen, die in dem Teppich des Regensburger Rathauses den in ihr Reich

eingedrungenen Jager aufgreifen, sind nur mehr handelnde Figuren der Historie, der Boden,

die verschiedenen Arten der
Béume erscheinen gleichfalls
als Sondermotive, die den von
den Figuren nicht bean-
spruchten leeren Raum fiil-
len, ohne den geringsten Be-
zug zu den aus ihren Be-
wegungen sich ergebenden
Motiven. Aber auch da, wo
der ornamentale Charakter,
wie in dem Baseler Teppich
beibehalten ist, wird der mo-
tivische Zusammenhang der
Teile ganz iibersehen. Der
Boden, die Figuren usw. cha-
rakterisieren sich nach ding-
lichen Einzelexistenzen und

Abb. 249. Wandteppich im Museum in
Basel (nach Schweitzer um 1410).

auch die Szene wird zur
reinen Historiel3).

Wiedie geistigen Grundlagen
dieser Bilderzyklen andere zu
werden beginnen, so auch ihre
sinnlich formalen.  Nirgends
14Bt sich vielleicht besser als in
den Miniaturen erweisen, dal3
die besondere Weltanschauung,
die sich in der Auswahl des In-
haltes der Darstellung und ihrem
geistigen Gehalte duflert, auch
ihre Wirkung aufdas rein kiinstle-
rische Denken ausiibt. Die Natur
soll, wie in Konrad von Megen-
dorfs ,,Buch der Natur* auch den
,ainvaltig pfaffen®, der nicht
viel von ihr weil}, belehren. Der
Geistliche zumal wird als Lehrer
und geistiger Fiihrer entthront,

und der kritische Geist des Naturwissenschaftlers sucht mit eigenen Augen Gottes Wesen im freien An-
schauen seiner Werkel4). Die Entdeckung der Landschaft in der Miniaturmalerei geht mit diesen Wandlungen
Hand in Hand, ebenso wie die Loslosung vom traditionellen Bildertyp und seine Einkleidung in die Szenerien

Abb. 250. Wandteppich im Rathause zu Regensburg. Waldménner
und Jager, bayerisch (?), 2. Hélfte des 14. Jahrh.

(nach Lessing-Wasmuth).

Abb. 251.
Frankfurt, Kunstgewerbemuseum

Wandteppich um 1410,

(nach Lehnert).
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der alltdglichen Gegenwart, die Schilderung ihrer kleinen Vielgestaltigkeit wird wichtiger als die der groflen
Einheit. Man pflegt diesen in der zweiten Hélfte des 14. Jahrhunderts sich vollziehenden Wandel zumeist
irrtlimlicherweise erst in den Anfang des 15. Jahrhunderts festzulegen.

Uber die rein kiinstlerische Gruppierung des bayerisch-dsterreichischen Handschriften-
materials 15) ist natiirlich ganz dhnliches wie liber die Tafelmalerei zu sagen, doch sind hier
die Nachwirkungen des Stiles des 13. Jahrhunderts ldnger fiihlbar, da in den entlegeneren
klosterlichen Schreibstuben die Tradition durch die bequeme Benutzung vorhandener alterer
Vorlagen durch dilettantische Krifte leichter aufrecht erhalten bleiben konnte. Aber gerade
hier machen sich die in der fadenscheinig gewordenen alten Hiille in Erscheinung tretenden
neuen Gedanken in ihrer charakteristischen Besonderheit doch mit aller Schérfe geltend,
da eben der Mangel an Schulung oft zur stirkeren und auch unmittelbareren AuBerung

des neuen Le- Taf. XIX 6), die
bens fiihrt. Die jingere, beson-
ibrigen Hand- ders seit dem An-
schriften wird fangdes 15. Jahr-
man — ohne na- hunderts,in ihrem
tiirlich eine klare Formenmaterial
Grenze damit durch Prag.
kiinstlerisch  be- In dem dritten
stimmen zu kon- Jahrzehnt macht
nen, in drei bezw. sich dann der
vier Gruppen tei- niederldndische
len konnen. Die Einflul  ebenso
dltere erste er- wiezum Teil ober-
scheint durch italienischer stér-
oberrheinische ker fihlbar. Da-
wie franzosische neben bildet sich
Einwirkungen bereits seit den.
(Stilkreis deS.J can Abb. 252. Darstellung der Liebe, Wandteppich, Rathaus, achtziger Jahren
Pucelle) bestimmt Regensburg. des 14. Jahrhun-
(Abb. 244 und derts diesseits wie

jenseits des Inns sowohl in den volkstiimlichen, wie in den groBen Prachthandschriften ein eigener
heimischer Stil ausl6). Ein Vergleich von Abbildung 245 wie 244 u. 246 mit Tafel XIX 6 zeigt amq
besten, wie man die verfeinerte Formenwahl des franzdsichen Stils vereinfachte und auch im
Ausdruck dabei einen schlichten volkstiimlichen Ton anzuschlagen begann. Die Entwicklung aus dem
Formenbestand des 13. und Anfang des 14. Jahrhunderts, 148t sich besonders in den bayerischen
Handschriften gut verfolgen. Freilich, wer die Geschichte der bildenden Kunst nur als
eine Geschichte des Konnens, d. h. manueller Handfertigkeiten aufzufassen pflegt, wird
diesen bescheidenen Leistungen und der Besonderheit ihrer kiinstlerischen Weltanschauung
niemals gerecht werden konnen. Man vergilit zu leicht, da der Reichtum des Wissens
oft in umgekehrtem Verhéltnis zu der Originalitit der Lebenserkenntnisse steht und daf jede
kiinstlerische Leistung das Recht hat, von uns nach ihrem Denken nicht nach unseren ,,h6heren‘
Idealen beurteilt zu werden. Moderne Leser werden leicht erkennen, wie nahe gerade diese
Kunst uns heute vielfach steht.

Man darf deshalb diese Bildwerke nicht im Sinne des Stilideals der ihnen zur Vorlage dienenden
Miniaturen beurteilen. Aus ihrer formalen Individualitit muf3 ihr Wesen erkannt werden. Ein interessantes»



Tafel XIX.

Abb. 2. Aus der Mettener Regel vom
Jahre 1414, Hof- und Staatsbibliothek,

MUnchen.
Abb.1. Aus derMettener Regel des hl. Benedikt (Phot. Riehn u. Tletze.) Abb. 3. Aus der Mettener Regel vom Jahre 1414,
vom Jahre 1414, Hof- und Staatsbibliothek, Hot- und Staatsbibliothek, MUnchen.
Muinchen. (Phot. Riehn u. Tietze.)
(Phot. Riehn u. Tletze.)
Abb.4. Aus derSalzburgerBibel, Hof- undStaats- Abb. 5. Titelblatt der Salzburger Bibel 1430, Hof- Abb. 6. Armenbibel, cod. 1198, Kgl. Hof-
bibliothek, MUnchen. und Staatsbibliothek, MUnchen bibliothek, Wien

(der Geistliche Peter Grillinger von St. Rupert kniend).

Burger, Deutsche Malerei
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Beispiel dieser Richtung (Abb. 253) gehort dem Anfang des 14. Jahrhunderts an, Prager Arbeit. In
der Kreuzigung wird man alles andere cher finden als ein vulgdres Schonheitsideal. Aber die Bitternis
des Schicksals wird in den brutal zusammengedriickten Gestalten ganz unmittelbar und packend durch
rein sinnliche Mittel, weniger durch die Gesten als durch den allgemeinen Erscheinungscharakter
der Figuren in ganz moderner Weise ausgedriickt, und wéhrend der Unterkorper Christi sich diesen
Gestaltformationen durch eine starke Verkiirzung anpalit, wéchst dariiber riesenhaft der Korper des
Heilands, Wie die unteren Figuren iiber die niedere Ballustrade empor, umspielt von dem seltsamen, alles
umfassenden blassen Licht und dem Gefunkel von vielen hundert Sternchen. Man liebt es zumeist, das Un-
vermdgen empirischer Wirklichkeit zu tadeln, statt die objektive Leistung eines naiven, auf die transzendentale
Ausdruckskraft gerichteten kiinstlerischen Sinnes als solche zu erkennen. Nur so kann die Zeichnung des
hinteren Kreuzesschaftes verstanden werden, dessen linker Teil von unten im Hinblick auf die unter dem

Kreuze stehenden Figuren, Heftigkeit dieser gewitteri-
dessen rechter Teil von oben gen Lebensimpulse trotz al-
im Hinblick auf die in sich ler unfreiwilligen Komik eine
zusammensinkende ~ Gestalt schwer zu liberbietende Kraft
Christi gesehen und darge- und Nachhaltigkeit verleiht,
stellt ist, wodurch die ,,Form* die gerade hierin Bayern auch
Resultat der Erscheinungs- in der Malerei des 15. Jahrh.
beziehungen jenseits der Be- das auszeichnende Merkmal
schreibung empirischer Wirk- geblieben ist (Abb. 225).
lichkeit wird. ,,Fehler* haben Der manuelle Akt der
hier auBlerhalb der subjek- Herstellung ist wohl im
tiven  Bewultseinssphére allgemeinen geblieben: Vor-
einen tieferen kiinstleri- zeichnung durch Umrif3 und
schen Sinn. Ahnliches gilt Ausmalung durch starke, oft
auch fiir die spéteren Arbei- grelle Farbtone, aber der
ten bayerischen Ursprungs, kiinstlerische Vorstellungs-
in denen die traditionelle, akt und damit die Gestal-
von Frankreich {ber die tungsweise hat sich verdn-
Rheinlande nach dem We- dert. Die Farbflecken lockern
sten gekommene Bildertypik, den Umrifl der Figur auf,
ihrer diskreten Eleganz ent- um diese unter sich wie mit
kleidet, in den lapidaren Zii- der Landschaft usw. um so
gen der derben Urspriing- fester zu einer kompakt ge-
lichkeit undisziplinierter schlossenen Masse zu ver-
Krifte eine starke bildhafte einen, in der diec Ruhe der
Gestalt verleiht, und die gegensténdlichen Einzelhei-
biuerliche Plumpheit, noch  App 253, Kreuzigung aus dem Missale Koma-  ten in so seltsamen Kontrast
nicht angekrdnkelt von der  rym, pragisch, Anfang 14. Jahrh., Studien-  zu der urwiichsigen explo-
philistrésen Enge eines biir- bibliothek (V 2, F. 51 f.,, 103) Salzburg. siven Lebendigkeit der
gerlichen Daseinsideals, der Farbe steht (Abb. 254).

Man kann nicht sagen, dafl dieser Geist durch das Vorbild geweckt wurde, denn er widerspricht ihm in
allen Punkten. Auch ist diese starke, urwiichsige Ausdrucksweise nicht das Kind der jiingsten Bewegung,
sondern im Grunde mittelalterlicher Geist, der die kalligraphische Formel der iiberlieferten klassischen Kunst
immer und immer wieder sprengt. Der Zwang zur Einfachheit und Billigkeit der Reproduktion hat hier
vielfach zu kiinstlerischen AuBerungen gefiihrt, die technisch wie formal denen des spiteren Holzschnittes
verwandt sind und ihm auch den Weg bereitet haben.

Die beiden Darstellungen (Abb. 256 u. 259) aus der Hof- und Staatsbibliothek Miinchen illustrieren
den Wandel, der sich unter Benutzung bestimmter Vorlagen aus dem Anfang des 14. Jahrhunderts um die
Mitte des Jahrhunderts vollzog. In den élteren Darstellungen des Daniel in der Lowengrube (Abb. 256)
ist der Turm nur das Zeichen der rdumlichen Trennung,,wéhrend die durch feine Konturen umrissenen
Figuren in der Feierlichkeit einer Ritualszene um ihn herum zu einer den Bildraum umfassenden Gruppe
sich zusammenschlieBen. Trotz der Beibehaltung des Bildtypus ist in der jiingeren Darstellung das Inter-
esse an der rdumlichen Isolierung der Teile groBer als das an der formalen Ahnlichkeit. (Beispiel die Figur
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Abb. 254. Aus der lateinischen biblia pauperum, a IX, 12 f,, C., Stift St. Peter, Salzburg (nach Hetze).

des Cyrus in Abbildung 256 verwéchst in den starren Vertikalen mit dem Turm im Gegensatz zu der Selb-
standigkeit der Gewandmotive in Abbildung 259, das IneinanderflieBen der Konturen der Danielfigur in
Abbildung 256, im Gegenstiick abrupte das Sitzen beschreibende Konturen anschaulich sich trennender
Glieder usw.) Aber ein neuer sinnlicher Organisationsgedanke tritt an Stelle des alten, der Turm vermittelt

sinnlich die Bezichungen der beiden handelnden Hauptgestalten.

Die Hinde Daniels, friher an die

Turmvertikale angeglichen, riicken nahe an diesen an die Stelle heran, wo die die beiden Gestalten ver-

bindende Gesims-
horizontale auf-
trifft. Die,,Wan-
derung‘“‘des Fen-
sters von rechts
nach links ist im
selben Sinne
namhaft zu ma-
chen. Bei dem
nichsten Kom-
positionstyp ist
neben der Dar-
stellung  einer
realistischen®
Grube, alsderen
Torpfeiler der
Turmunter Ver-
lust seiner kom-
positionellen
Mittlerrolle er-
scheint, nicht zu
ibersehen, daf3
der Grundge-
danke der forma-
len Bindung der
beiden Hauptge-
stalten, wenn
auch mit ande-
ren Mitteln ver-
wirklicht, der-
selbe bleibt. Die

Abb. 255. Beweinung Christi, cod. 23433a fol. 29 *.
Staatsbibliothek, Miinchen.

Hof- und

im Jahre 1414
im Kloster Met-
ten im Auftrag
des Abtes Peter
entstandene
biblia pauperum
mit ihrem rei-
chen  Schmuck
kolorierter
Federzeichnun-
gen istdas inter-
essanteste  und
bedeutendste
bayerische Werk
dieses  Stilkrei-
ses, das pra-
gische Kunst
durch Vermitt-
lung Salzburgs
aufnimmt (Ab-
bild. 267.) Es
146t sich nach-
weisen, daf3 hier
die Miniaturen
eines Kiinstlers
als Vorlagen be-
nutzt wurden,der
die im seclben
Jahre entstan-
dene Regel des
heiligen Benedikt
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Abb. 257. Daniel in der Lowengrube, aus der biblia
pauperum cod. germ. 20, fol. 17 (zweite Hilfte des
14. Jahrh.), Hof- und Staatsbibliothek, Miinchen.

Abb. 259. Daniel in der Lowen-
grube, aus der Benediktbeurer

Abb. 256. Daniel in der Lo- biblia pauperum cod. lat. 4523,

vbvengmbbq,b 1.aus der Regens- fol.56, Miinchen, Hof-u.Staats-
urger biblia pauperum cod. ibli
lat %3425 £ 1p7 pA f; d Abb. 258. Daniel in der Lowengrube, aus der Mettener bibliothek.
at. > 1oL ( niang d. biblia pauperum cod. lat. 8201, fol. 88 (1414), Hof-
14. Jahrh.), Miinchen. und Staatsbibliothek, Miinchen.

gemalt hat (Abb. 267 u. 268), mithin zu einer Schreibstube gehort, die in Metten selbst zum mindesten
eine Zeitlang ihren Sitz gehabt haben mufB. Allerdings handelt es sich nur um eine freie Benutzung
der Figurentypen, die aber in oft sehr origineller Weise zu einem neuen Bildganzen zusammengefiigt werden
und als solches weit {iber das hinausgehen, was die stilistisch verwandte biblia pauperum des Stiftes
St. Peter in Salzburg enthélt. Der Abstand dieser Kunst von der dlteren wird durch den Vergleich von
Abbildung 257 mit Abbildung 258 ersichtlich. Aus dem geistigen Gegensatz der beiden Hauptpersonen
entsteht eine formale Antithesis des Bildaufbaues. Die Figur des Cyrus mit Turmmotiv hier und dort durch
den kulissenartigen Landschaftshintergrund zu einer Gruppe zusammengefaf3t, Daniel mit den Lowen und dem
vom himmlischen Boten geleiteten Erretter. Diese so entstehende Klarheit in der Schilderung der Historie,
die durch Ubertragung der ,,dramatischen” Spaltung innerhalb des Figiirlichen auf den Bildgedanken er-
reicht wurde, wobei unter Aufgabe des freien Wechsels von Nieder- und Profilansicht ein dem realen Stand
des Beschauers entsprechender neutraler Blickpunkt fiir die gleichmédfigen Profilansichten gewéhlt wurde,
mufl notwendig den iibersinnlichen Einheitsgedanken der éalteren Darstellungen aus den Augen verlieren.
Die um beide Motive herumgefiihrte Mauer umschlieit wohl rdumlich klar die beiden Hauptmotive, ist aber
nicht wie in der dlteren Darstellung (Abb. 257) mit dem Turmmotiv so innig verwachsen. Gerade hier 148t
sich im Hinblick auf Abbildung 259 deutlich erkennen, daf} diese Darstellungen des 15. Jahrhunderts nur
folgerichtige Tendenzen des 14. Jahrhunderts zum Ausdruck bringen. Wie dort wird iiber der Einheitlichkeit
des Standpunktes gegeniiber den wiedergegebenen Objekten und ihrer glaubhaft rdumlichen Realistik der
anschaulich formale Zusammenhang {ibersehenl].

Doch ist noch zu bemerken, daB die Vereinigung der aus der Personlichkeits- und Handlungs-
charakteristik sich ergebenden differenten Bildmotive das eigentlich neue kiinstlerische Problem der

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei. 14
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Gestaltung wurde. Die vorsichtige Angleichung des ausgestreckten Armes an die zusammenfassende
Landschaftssilhouette daneben deutet das an.

Es entsprach diesen langsam sich bahnbrechenden Anschauungen am Ende des 14. Jahrhunderts
die Szene ihres symbolisch-didaktischen Gewandes vollig zu entkleiden und aus ihr ein lustiges Historchen
zu machen, wo man im hausbackenen Philisterton die Gestalten gutmiitiger Alltdglichkeit reden und handeln
lieB (Abb. 261). Mit schlotternden Knien, wie einer von den sieben Schwaben, bringt der vom Engel
geleitete Habakuk gleich einen ganzen Brotsack und EBkorb mit, die beide der gemiitliche Patriarch wie
im GroBvatersessel mit frohlich ausgestreckten Armen begriiit und gar nicht mehr wie frither kniend
sein ergebungsvolles Dankgebet {iber den Mittler hinweg zum Himmel sendet, wihrend in Abbildung 264
die Beforderung des Heiligen aus der unheimlichen Grube pedantisch aber sachgemiB beschrieben
wird. Die Materialien des kiinstlerischen Gestaltens sind noch immer die der ersten Hilfte des 14. Jahr-
hunderts, aber das Denken ist ein anderes geworden, auch kiinstlerisch. Wihrend in der ersten Szene die

Architektur nur eine motivi- nsehen Bauern mit wackeli-
sche Erweiterung der Haupt- gen Knien geworden, der mit
gestalt und ihrer ausgestreck- tdppischer Umstindlichkeit
ten Hénde ist, gibt die zweite den Kiibel hilt und mit behag-
nur das Panorama der Histo- lichen Ziigen schliirft, wéh-
rie. Auch da, woman nicht die rend Rebekka ,,die schone
kiinstlerische Fihigkeit hatte, Dirne von Angesicht und noch
die traditionellen Komposi- eine Jungfrau®, wie es in der
tionstypen durch andere zu Bibel heifit, als stumpfsinnige
ersetzen, besall dieser neue Dienstmagd amtiert. Den
Wille auch in den unbehol- Haken am Bildrahmen anzu-
fen erscheinenden anschau- bringen ist diesen Kiinstlern
lichen AuBerungen doch Kraft schon widersinnig erschienen,
genug, um innerhalb des alten dafiir bereitet ihm die formale
Schemas seinen personlichen Einordnung des ,,perspekti-
Geist und auch ein Stiick visch*‘sich verkiirzenden Holz-
des bduerlichen Volkstums gebilks ins Bild wenig Kopf-
in seiner lokalen Eigenart zerbrechen. Aber der land-
mit Nachdruck zur Geltung schaftliche Raum ist wirklich
zu bringen. Der Meister der nicht durch bloe Hinzufii-
Weltchronik aus Benediktbeu- gung eines Gegenstandes, dem
ern (Abb. 262) hélt sich durch- Raume rechts, sichtbar ge-
aus an die tibliche Komposi- macht; denn die Loslosung
tionsweise der Zeit. Aber das der kleiner gehaltenen Figu-
spannende Moment der Hi- ren vom umgrenzenden Rah-
storie kommt in diesem naiven Abb.260. Armenbibel. cod. a VIL 43. F. 142 men zog eine engere Ver-
Geplauder gar nicht zu Worte. Stift St. Peter, Salzbur’g. ’ ’ bindung der Figuren und
Der still beobachtende Held der iibrigen gegenstindlichen
ist zum plumpen oberbaye- Einzelheiten nach sich, durch

die diese als Gruppe zu einem einheitlichen Raumkomplex wurde. Im Gegenstiick isolieren sich scharf die
Figuren, werden aber durch die formale Beriicksichtigung des Rahmenmotives zusammengehalten. Die
»Reliefbiihne*, die beiden Schopfungen zu eigen ist, kann mithin nicht als ihr Charakteristikum bezeichnet
werden, da die wesentliche Verschiedenheit in der Verwendung {iberlieferter Materialen damit iibersehen wird.

Wie der Volkscharakter, so hélt hier auch die heimische Landschaft ihren Einzug in die
Miniaturenwelt, entriickt sie der kosmopolitischen Eleganz und hiillt den Geist traulicher Hauslichkeit in
den schlichten Frieden der heimatlichen Berge (Abb. | u. 3 und Taf. XIX).

Auch der teils unter pragischem, teils unter direktem franzdsischem EinfluB3 sich entwickelnde Land-
schaftstyp dieses Kunstkreises hilt sich vollig ferne von einer rationalistischen Weiterbildung der Raumdar-
stellung (Abb. 265 u. 266) und ist so modern wie jede sog. ,,expressionistische® Landschaft. In dieser Formel
motivischer Einheit haben stoffliche Differenzen keinen Platz. Es gibt keinen Vorder-, Mittel- und Hintergrund,
sondern nur den prachtvoll starken Fluf3 dieser aus dem Bewegungsmotiv der Hauptfigur herausentwickelten
Konturen, durch die die Felsen von hinten nach vorne und die vorderen Partien gleichzeitig nach riickwirts
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geleitet werden, das obere nach unten und das untere nach oben
sich schiebt. Im Prinzip begegnet man natiirlich einem derartigen
formalen Zusammenwirken von Figur und Landschaft auch bei
Giotto und andern, aber dort ist ebenso wie etwa beim Meister von
Wittingau (Abb. 147) die Landschaft nur Dienerin des eigentlichen
Trégers der Ideenwelt, des Figiirlichen. Hier erhilt dessen zwer-
genhafte Gestalt erst durch die motivische Erweiterung und Fort-
fihrung ihres Bewegungsgedankens Kraft und Klarheit. Der
Pantheismus verwandelt sich hier in einen Panvitalismus, wie
er besonders die jiingsten Generationen in Deutschland beschif-
tigt. Nicht die metaphysischen Lebensméchte gottlicher Natur
bestimmen das Tun der Personlichkeit, sondern die Natur wirkt
da helfend mit der handelnden Person zusammen. Durch die
Heranfiihrung der Felsenkurven und Hé&usersilhouette an das
Brunnenmotiv und die Hauptfigur in der Mitte duflert sich eine,
an dieser Stelle sich sammelnd, fast wild phantastische Kraft,
die deshalb im musikalischen Sinne so unmittelbar wirkt, weil die

Abb. 262. Rebekka am Brunnen, Weltchronik, bayer., um
1400, cod. germ. 4, Miinchen, Hof- und Staatsbibliothek.

banale Gegenstdndlichkeit wie das Panoramatische des Raumes
kaum eine Rolle spielt. Durch die Fortfiihrung des Motives
rechts vermittels des sicheren Bogens der Mauer und ihre Uber-
leitung in die stille Pracht des iiber den dunklen Himmel sich
verteilenden Raummotivs verfliichtigen sich die starken Gewalten
rechts in die Mirchenidylle des Hintergrundes. Daf} dieser tals
,,Hintergrund* erscheint, ist das einzige Zeichen des anbrechen-
den Rationalismus in dem Aufbau des Landschaftsbildes.

Die allmidhliche Rezeption des Pragisch-Bohmischen Stiles
146t sich am besten in der Salzburger Armenbibel verfolgen, wo
ein Teil der Bilder sich an die Formenwelt des Wittingauer
Meisters, ein anderer an die vom Anfang des 14. Jahrhun-
derts anschliet (Abb. 260). Wahrend vier der in rechteckigen Fel-
dern abgegrenzten Szenerien in derbem Helligkeitswechsel iiberall
den gegenstindlichen Einzelheiten zu voller Korperlichkeit ver-
helfen, sind die beiden unteren Darstellungen entsprechend der
dlteren Zeichenart nur in gleichformigen UmriBlinien angelegt.

Abb. 261. Daniel in der Lowengrube, aus
der Weltchronik, cod. germ. 5, fol. 172,
Miinchen, Hof- und f Staatsbibliothek.

Abb. 263. Rebekka am Brunnen, bayer. ( ?)
um 1370, cod.germ.5, Miinchen, Hof-und
Staatsbibliotkek.

Abb. 264. Befreiung Daniels jaus der
Lowengrube, cod. germ. 5, fol. 172,
Miinchen, Hof- und Staatsbibliothek.

14
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Auch die Typologie trdgt dem Rech-
nung. Diese biblia pauperum ist da-
her eines der interessanten Beispiele
fiir die naive Zusammengruppierung
von verschiedenen Jahrhunderten an-
gehorenden Kompositionsweisen, wol
bei heterogene Stilelemente auch un
verarbeitet nebeneinandergestellt wer-
den. Aber eben dieser Mangel an Be-
vormundung durch ein dogmatisches
Kunstideal ist bei aller Unbeholfen-
heit doch einer der wichtigsten Fak-
toren fiir die Bildung des neuen Sti-
les gewesen.

Gegeniiber dem robusten Frei-
heitsdrang verbindet sich anderwirts
die feine religiose Lyrik des spiten
Mittelalters mit einer fast andéchtig
hingehenden Liebe an die empirische
Wirklichkeit. Die Mettener Regel des

Abb. 265. Aus dem Zins-, Nutz- und Urbarbuch der Feste Rhein- hl. Benedikt vom Jahre 1414 (Taf. XIX
felden, Wien, K. K. Haus-, Hof- und Staatsarchiv. und Abb. 264) gehort deshalb wirklich
zum Kostlichsten, was auf diesem
Gebiete die deutsche Malerei der Zeit besitzt, eine feine Lyrik, die ohne feminine Empfindsamkeit ge-
tragen wird von einem schlicht bescheidenen Sinn, dessen bestrickende Giite nie zur langweiligen Sanft-
mut wird und bei aller Kindlichkeit der Erzdhlung eine angeborene Ruhe und Wiirde sich bewahrt.
Die stolzen Wogen weltstddtischen Lebens des bohmischen Kaiserhofes stromen da auch in die einsame
Zelle des Monches herein und nirgends wird so mit den edlen Sinnen des klugen Menschenfreundes eine
lebensbejahende Heiterkeit mit stiller Andacht und der resignierten Ruhe freiwilliger Selbstaufopferung
verbunden, wie in den Werken dieses Kiinstlers (Taf. XIX) und denen seines Schiilers (Abb. 267). Es
sind Kompositionsideale der Hochrenaissance, die von dem beschreibenden Rationalismus des 15. Jahr-
hunderts hier noch geleitet werden.
Die unverkennbare Beriihrung mit Prag ist nur ganz &uBerlicher Natur; diesen stillen Menschen-
freund und Menschenkenner gewinnt man aut
jeder Seite seiner feinsinnigen, schlichten
Schopfungen lieber, in denen er seinem still-
beschaulichen Epikurdertum ein so unvergéng-
liches Denkmal gesetzt hat. Was er schil-
dert, sind keine eigentlichen Handlungen, keine
groBBen Historien. DerKiinstler fiihrt uns viel-
mehr in den ganzen Reichtum seelischer
Empfindungen ein; aber Empfindungen, die
nicht als explosive LebensduBerung aus dem
Augenblick heraus geboren sind, noch in trdu-
merische Letargie verfallen, sondern zum
charakterisierenden Stimmungszustand
werden, der aus der personlichen Aufnahme
und geistigen Verarbeitung des Wahrgenom-
menen resultiert und in der traulichen Enge
des alltidglichen Daseins verbleibt. Mit am
feinsten die Gruppe der Zuhorenden in Tafel
XIX, 2 (vergi, mit Th. Stitneys Lehrbuch
Janitscheck, S. 186). Das sprachlose, dumme Abb. 266. Aus dem Zins-, Nutz- und Urbarbuch der Feste
Staunen, bubenhafte Keckheit, die schwirme- Rheinfelden, Wien, K. K. Haus-, Hof- und Staatsarchiv.
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rische Hingabe in den Kindergesichtern und oben bei den GroBlen das trdumerische Nachhidngen der
Gedanken. Empfindung ist nicht mehr erschiitterndes Erlebnis wie im Mittelalter, sondern still genieen-
des innerliches Schauen. In der schreitenden Gruppe von Abbildung 1, Tafel XIX erinnert besonders die
hintere weibliche Figur an die einfache natiirliche Grazie der berithmten Frauengestalten Ghirlandajos im
Chor von Santa Maria Novella in Florenz, die frauliche Wiirde weltstadtischer Eleganz und doch die ganze
Anmut sorgloser Jugendlichkeit! Der baumlange Kerl, der den Chorfiihrer macht, mit dem steifen Riick-
grat, den langabfallenden Schultern und der gutmiitigen Beschrinktheit im Gesicht wirkt gerade deshalb
so lebendig, weil jede komische Unterstreichung fehlt. Das kluge Gesicht und die intensive Aufmerksam-
keit des jungen Mannes dahinter, der Junge mit den grof3en, brennenden Augen schaffen ohnedies die nétigen
Kontraste, durch die die geistige Individualitidt der einzelnen Figuren mit aller Schérfe hervortritt.

Aber bei allem mimischen Reichtum der Gestalten muf3 doch gesagt werden, wie arm gerade diese
Bilder an formalen Ideen, an Bildgedanken sind. Vorsichtig wird das iibliche Material der Gestaltung

Abb. 267. Mettener biblia pauperum vom ADbb.268. Aus der Regel des heiligen Benedikt vom
Jahre 1414. Hof- u. Staatsbibliothek, Miinchen. Jahre 1414. Hof- und Staatsbibliothek, Miinchen.

zusammengebaut und trotz der anmutigsten Landschaftsbilder, — die ersten uns bekannten Portréts deutscher
Landschaft—, haben im allgemeinen diese Rdume nur eine negative Aufgabe: nicht selbstdndig gegeniiber
dem figiirlichen in Erscheinung zu treten und seine stillen Sphéren nicht zu stdren. Trotz des Versuches,
die Figuren systematisch in den Landschaftsraum hineinzubauen (Abb. 3, Taf. XIX), bleibt dieser in den charak-
teristischen Profilen des Mittel- und Hintergrundes ganz eine Sache fiir sich. Die élteren Darstellungen
mogen im Sinne des Empirikers weniger ,richtig® gewesen sein, formaliter sind sie jedenfalls einheit-
licher. In dieser Hinsicht sind die analogen allerdings etwas jliingeren (wohl zwischen 1420 u. 30 ge-
malt) Osterreichischen Werke, wie etwa die Darstellungen in der Concordantia Caritatis der Fiirstlich
Lichtensteinschen Bibiliothek entschieden gliicklicher. Das glédnzendste, diese ganze Periode abschlie-
Bende Werk ist die 1430 entstandene Salzburger Bibel, die diesen ganzen Zeitabschnitt gewissermalien
kront und die originellste Verbindung eines konservativ hofischen Geistes mit einem modern und allen
Neuerungen leicht zuginglichen, volkstiimlichen Geiste darstelltl§).

Man findet die Stilformen der karolischen Kunst Prags, die imposante Weitrdumigkeit oberrheinischer
Monumentalwerke und die zierliche Eleganz der neuen franzosischen Landschaftsmalerei. Es ist ein neuer.
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stolzer Hymnus, den da ein leichtbeweglicher und regsamer Geist dem anbrechenden Morgen eines neuen
Zeitalters, seiner heiteren Schonheit singt und doch mit ganzem Herzen dem stilleren Zauber des Alten
treu ergeben bleibt. Die Miniaturen sind noch ein kleiner aber selbstdndiger und relativ locker iiber das
Blatt verteilter Schmuck, der nicht mehr so recht der Disziplin einer einheitlichen kiinstlerischen Organi-
sation des Blattganzen sich fiigen will. Dazu ein wahres Schwelgen im farbigen Glanze. Aber es ist kein
oberflachlicher Augenschmaus, der da geboten wird. Die Farbe dient jetzt vielmehr der geistigen Charak-
teristik der Gestalten. Der farbige Bildcharakter entspricht dem der geistigen Situation des Bildes. In
frohlichem Jubel begleitet sie mit starken, hellen Farben das Martyrium des Heiligen, eine lustige Priigelei,
und in resignierter Sanftmut in mattem Violett und Griin die stille Predigt des Heiligen (Taf. XV, Abb. 5 u. 6).
Schon in der Mimik der Gestalten (vgl. Taf. XIX) &duBert sich ein ganz anderer Geist wie in der Mettener
Handschrift, keck, frivol, voll lustiger Trivialititen, wollen diese Gestalten auch in der ernsten Situation

Abb. 269. Auferstehungdes Jonas, sog. Peters- Abb. 270. Auferstehung des Jonas, aus der Salzburger
burger Psalter, Nationalbibliothek Briissel. Bibel, Hof- und Staatsbibliothek, Miinchen (1430).

das Lécheln des Spétters nicht ganz unterdriicken. In diesem heiteren Optimismus hat der transzendental-
symbolische Gedanke der Historie keinen Platz mehr, so wenig wie die wilde Dramatik realistischer Be-
schreibung. Deshalb ist die Befreiung des Jonas aus dem Fischrachen (Abb. 270) nur mehr Vorwand zur
Schilderung einer ornamental wirksamen Position des schénen nackten Korpers, ganz wie in der Renaissance
oder den franzdsischen Miniaturen der Zeit, die die traditionellen Gestalttypen durch Ubernahme ganzer
antiker Figurenmotive in die Komposition ersetzenl9). Freilich baut man im Grunde nur da weiter, wo
seit Jahrhunderten im selben Geiste geschaffen wurde, und nirgends kommt so sehr wie hier dem Histo-
riker zum BewuBtsein, dafl die geistigen und kiinstlerischen Bewegungen der Zeit sich in dem Begriffe
der Gotik nie einfangen lassen, sondern dafl immer und iiberall ein durchaus nicht als ,,Unterstrémung*
aufzufassender Kulturwille sich geltend macht, der in solchen Schopfungen mit die reizvollste Gestalt
erhielt. Der ,,gotische® Baldachin (Taf. XIX, Abb. 5) wetteifert daher im Anschlu an Konigsfeldener
Werke in seiner Gesamterscheinung vielmehr mit der stolzen Weitrdumigkeit siidlicher Raumherrlich-
keit, und der eingezogene Rundbogen ist eine kiihne Lizenz dieses Geistes, der die kleinliche Spitzbogen-
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weitdariiber kurzerhandbei-
seite schiebt. Auch der Hei-
lige selbst erscheint bei
aller Flachheit und Flauheit
seiner korperlichenKomposi-
tion doch miteiner raffaelisch
stillen Wiirde, zu der die
lauteBeweglichkeit der hage-
ren Rankenmotive nicht recht
passen will. Und doch ver-
sucht anderwérts diese
Ranke sich freizumachen von
der stereotypen Wiederho-
lung derselben Formen, und
bildet bei anndhernd sich
gleichbleibenden Grundmo-
tiven in einem tiberraschen-
den Wechsel des Gesamt-
charakters im musikalischen
Sinne fiir sich bestehende
Kompositionen.  Bald in
straffer Zucht eng zusam-
men genommen, bald in wei-
cher Eleganz weit ausein-
ander gezogen, bald um-
stdndlich ineinander ver-
schlungen, bald mit witzi-
gem Eigensinn dem Zwang
der Umgebung entflichend,
wird die Ranke zu einem
Instrument, das ein kiithner
Geist in lustiger Bravour
zu spielen weil}, die reiz-
vollste Ouvertiire zur deut-
schen Renaissance.

Das Werk hat schon zur
Zeit seiner Entstehung als
eine Musterleistung gegol-
ten, denn die Grazer Bibel
ist nach Eichler eine das Ori-
ginal freilich nicht errei-
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Abb. 271. Durandi Rationale, cod. 2765, fol. 163,

Hofbibliothek Wien (gef. 1395—1403).

chende freie Nachbildung
der Salzburger Bibel. Das
15.Jahrh. bautaufdiesen Lei-
stungen weiter ohne sie zu er-
reichen. In dem blockartigen
Aufbau des Raumes nihert
sich Abbildung 4, Tafel XIX
Diirers Kunst (Abb. 39).
Von den heimischen Ar-
beiten Osterreichs ist die
wichtigste auf Osterreichi-
schem Boden enstandene
Prachthandschrift, das
schon genannte Durandi
Rationale der Wiener Hof-
bibliothek (Abb. 271), Wil-
helm Durantis Erkldrung
derliturgischen Gegensténde
und Gebriduche der Kirche
(Rationale divinorum offizio-
rum) von Chunrat dem
Ramperstorffer, Rath der
Stadt Wien und Amtmann
von Klosterneuburg aus dem
Lateinischen {iibersetzt und
1384 Herzog Albrecht III.
gewidmet. Der Codex wurde
1395 begonnen und nach
1403 wahrscheinlich vom
Hofmaler Johannes Sachs in
Wien beendet2)) (Abb.271).
Der Inhalt besteht aus bibli-
schen Historien, liturgischen
Handlungen, Parabeln; fer-
ner am Anfinge Darstel-
lungen, die sich auf die
Griindung der Universitéit
Wien beziehen und Bildnisse
der Osterreichischen Her-
zoge und ihrer Frauen. Es
istein ganz eigener Geist,

der diese Schopfung umweht. Vollig frei von der barocken ausschweifenden Phantasie der Wenzelschen Zeit
wird das klassizistische Palmettenband, sich mehr an italienische Vorbilder anlehnend, einem niichternen
Geiste unterworfen, dessen ruhig abwégender, etwas niichtern-strenger Formensinn sich von den Bravour-
leistungen bohmischer Werke fernhélt, um durch die Wohlanstindigkeit der kiinstlerischen Gesittung, einen

geraden schlichten Sinn zu wirken.

Im Gegensatz zur Wenzelbibel wird die Ornamentik wirklich zum

Rahmen, der sich rdumlich von dem ,Blatte” und dem Schriftsatz trennt, ohne dal3 freilich die Ranke
innerhalb der ihr zugewiesenen Sphire den Zusammenhang mit dem Ganzen verlore; bescheiden fiigt sie sich
den gliedernden imagindren Vertikalsilhouetten ein und in diesem so entstehenden gleichformigen Fluf wird
niemand sogleich das Weltendrama der Auferstehung erkennen. Das Geistige muf3 sich eben hier ganz einem

formalen Ideale unterordnen, dessen behagliche,

saubere Eleganz dem Ganzen die lokale Note verleiht.

Die interessanten kleinen Figiirlein mit dem so reizvoll dem Rankenzuge folgenden Sarkophagmotiv lassen
noch Reste giottesker Wildheit, aber auch schon etwas von der auf den Effekt berechneten Pose der Hoch-
renaissance erkennen, wihrend in den Monatsbildern der ganze niichterne Rationalismus des 15. Jahrhunderts
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in einer freilich abgekldrten Bildform in Erscheinung tritt. Auf anderen Bléttern hingegen macht sich
ohne Anderung des Gesamtcharakters im einzelnen der freiere Geist der Wenzelhandschriften geltend,
wobei freilich die feine Organik des Ganzen verloren geht und Bildschmuck und Ornamentik nur lose
nebeneinander liegende Rahmenleisten bilden. Die Raumkompositionen selbst lassen neben italienischen Ein-
wirkungen auch die des Evangeliars vonTroppau (siche S. 152 u. 153) erkennen (Abb. 275). Neben der jiingeren,
an bohmische Werke sich anschlieBende Miniaturistengruppe ist fiir die Entwicklung des 0sterreichischen
Handschriftenschmuckes noch eine andere Stilrichtung in jlingerer Zeit (nach 1420) von Bedeutung
geworden, deren auszeichnendes Merkmal die Rezeption der niederldndischen Kunstweise ist. Der
so frithzeitige Einschlag nordwesteuropdischer Kunst kann nicht verwundern, nachdem ein kiinstlerischer

Abb. 272. Die Klage um Hektors Tod, aus Meister Martins ~ Abb. 273. Ladislaus Postunuso im Gebet, aus Simeons
Der Trojanische Krieg, cod. 2773, von Niederaltaich, latein. Lehrbuch fiir Maximilian L,
Kais. Hofbibliothek, Wien. Kais. Hofbibliothek, Wien.

Gedankenaustausch in dieser Richtung schon im 14. Jahrhundert nachzuweisen ist und auch in Niirnberg
nur wenige Jahre spédter (im Tucherschen Altar) erscheint. Dieser Wandel ist eng verkniipft mit einem
Kiinstler namens Martin, einem weitgereisten Miniaturmaler und Monch, der in dem Miniaturistenkreis
von Kloster Melk in dem ersten Drittel des 15. Jahrhunderts auftritt2l)- Gerade Melk hat seit 1414 eine
grofle Rolle durch die Klosterreform im Gsterreichischen gespielt und von hier aus hatten sich die neuen
Ideen iiber die {ibrigen deutschen und Osterreichischen Benediktinerstifte verbreitet. Dieser hiermit verbundene
geistig religiose Verkehr ist auch dem kiinstlerischen Ideenaustausch zugute gekommen. Eine Reihe aus
Melk stammender Miniaturisten sind auch auswirts, selbst im Bohmischen (Tepl bei Karlsbad) nachweisbar.
Von den nach Seporini Bruder Martin gehdrigen Handschriften der Wiener Hofbibliothek gibt die Verkiin-
digung (Abb. 273) ein besonderes charakteristisches Bild. Der Einblick in die trauliche Behaglichkeit eines
biirgerlichen Zimmers mit den blitzsauberen Winden und dem zum Baldachin gewordenen Kachelofen 1463t
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das Vorbild fldmischer Kunst ebenso erkennen wie die hartbriichigen Falten der {lippig am Boden sich
brechenden Gewandung, die einen so stark untersetzten Korper nach Art der gleichzeitigen burgundischen
oder spiteren flimischen Werken mit behaglicher Pracht umbhiillen. Trotzdem aber hielt sich der Kiinstler
ganz frei von dem dort iiblichen rationalistischen Aufbau der Stube und weil sehr geschickt mit einer
naiven Riicksichtslosigkeit die kulissenartig sich hintereinander schiebenden Wéinde, den ,,Ofen” wie das
Betpult nach Art des 14. Jahrhunderts aus den Bewegungsgedanken der Figuren diese zusammenfassend
zu entwickeln, wobei die freie Verbindung des von Engeln umspielten Buchstabenmotivs und dem dariiber
herauswachsenden ,,Ofen‘‘motiv in einem hochst anmutigen Gaukelspiel der Formen sich vollzieht. Auch
in Abbildung 272 werden die relativ stark in Erscheinung tretenden kollinearen Tiefenlinien formal
geschickt mit dem geistigen Mittelpunkt des Bildes und dem figiirlichen Teile vereint Das lustige Be-
miithen, dem perspektivischen Problem auch in den Riickenansichten der Gestalten nachzugehen, ist auch
historisch wichtig, freilich vor lauter Konstruktionsproblemen ist die Szene zur langweiligen Reprisentation
geworden. Die anndhernde Gleichartigkeit des sanftschimmernden weichen Oberfldchenlichts 146t das

Nachwirken der z0sisch - hofi-
franzésischen schen Geist. Sei-
Meisterschaft be- nem geschlechts-
sonders fiihlbar losen Formen-
werden. Im gan- ideal setzt sie
zen der erste, ihren Charakter
kiinstlerische und Originalitit
Niederschlag entgegen, ver-
des Geistes der wandt den friihe-
kleinbiirger- ren bayerischen
liechen Welt. Werken wie der
Ihre philistrose Mettener Regel,
Engigkeit, ihre der Salzburger
harmlose  Gut- Bibel u. a. Die
miitigkeit, ihr Einwirkungen
schwerfilliges, des bayerischen
bedichtiges We- Miniaturenstiles
sen, ihre kind- auf diesen Oster-
liche Einfalt, un- reichischen Mi-
terscheidet sie* niaturistenkreis
von dem durch sind daher aus
den Meister des lokalen wie
Gebetbuches Al- Aph 274, Verkiindigung aus Meister Martins Gebetbuch cod. 1767, ~ Psychologischen
brechts II. noch Kaiserl. Hofbibliothek, Wien. Griinden beson-
vertretenen fran- ders leicht er-

kléarlich. Thnen verdankt ein anderer Klostermaler, Simon von Niederaltaich, entscheidende Anregungen. Gegen-
iber den beiden genannten Werken macht sich hier vor allem in der rdumlichen Anordnung ein ganz anderer
Geist bemerkbar (Abb. 273). Die hohen Bogen mit den Mauern und den blockartig sich iibereinander auftiir-
menden unteren Teilen formen sich malerisch, in wechselnden Winkel gegeneinander sich absetzend, zu einer
fast imposanten monumentalen Raumlichkeit, der nur das in ihr férmlich versinkende Figiirliche in seiner banau-
senhaften Existenz widerspricht. Man wird in der Typik ebenso als in den breit zusammen sich schlieBenden
Akzessorien (siehe Tafel XIX, Abb. 4), leicht die Analogien zum Salzburger Bibelschmuck erkennen und kann
nur staunen, wie eine relativ so ungelenke Hand den pathetischen Raumeffekt dieses Stilkreises so frei weiter zu
entwickeln und zu steigern verstand. Gerade diese kleinen und bescheideneren Werke lassen erkennen, wie tief
der kiinstlerische Instinkt hier bereits in den breitersten Schichten der Illustratoren wurzelt. Man trifft auf die-
selbe kiinstlerische Eigenart wie bei den Werken der von den franzdsischen Gotikern sich so sehr unterscheiden-
den Baumeistern, dieden Chor der Lorenzkirche in Niirnberg und eine Geburt Mariens wie Albrecht Alt-
dorfer geschaffen haben. Dieser Stilkreis bildet auch wirklich die Grundlage fiir die groe deutsche Land-
schaftskunst Die sauber konstruierten Werke und die verfeinerte Kunst des Gebetbuches Albrechts II. ist die
Frucht eines geschickteren Kiinstlertums, dem aber diese urspriingliche, gesunde, kiinstlerische Begabung
durchaus fehlt. Der Rationalismus hat sich hier vollig durchgesetzt und gehort das Werk bereits der zweiten
Epoche des 15. Jahrhunderts nach 1430 an.

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei. 14a



226 ANMERKUNGEN

Abb. 275. Untere Randleiste mit Darstellungen aus dem Alten und Neuen Testamente, aus dem Durandi
Rationale, cod. 2765, Hofbibliothek, Wien (entst. zwischen 1395—1403).

Anmerkungen.

*) Siehe B. Bruck Robert, Die elsdssische Glasmalerei vom Beginn des 12. bis zum Ende des 18. Jahr-
hunderts, 1902/03, StraB3burg; Allgemeines {iber Glasmalerei: Oidtmann Heinrich, die Glasmalerei, allge-
mein verstdndlich dargestellt, I 1892: Technik der Glasmalerei, II 1898: Geschichte der Glasmalerei.
Fischer J. L, Vierzig Jahre Glasmalkunst, 1910. Oidtmann H., Die rheinischen Glasmalereien vom 12.
bis 16. Jahrhundert, Bd. I, 1912. Neuerdings das an Materialkenntnissen reiche und verdienstvolle Buch:
Hermann Schmitz, Die Glasgemilde des Kunstgewerbemuseums in Berlin, J. Bard, 1913.

2) Dehio hat die Bilder m. E. zu spit ,Mitte 15. Jahrh.” angesetzt; Handbuch der deutschen Kunst-
denkmadler III, Siiddeutschland, S. 141. Schon das Kostiim wiirde dem widersprechen.

3) Die irrtiimlich in Gars bezeichneten Gemélde befinden sich in Thurnau. Die Beziehungen zu
Konigsfelden werden schon durch einen Vergleich mit Abbildung 229, Fenster mit Albrecht II. von Oster-
reich in St. Florian klar.

4 Vor allem sind die Architekturen oberrheinischen Ursprungs.

5) Siehe auch H. Schmitz a. a. O., S. 24.

¢) Le psautier de Peterborough par J. van den Geyn, Kleinmann 8¢ Comp., Haarlem.

7) Georg Graf Vitzthum, Die Pariser Miniaturmalerei, Leipzig 1907.

8) Beispiel eine Madonna mit zwei Engeln im Bayerischen Nationalmuseum, Kab. 7.

9) Siehe den Abschnitt {iber die tirolische Malerei.

10) Die verdienstvolle Abhandlung Fischers, Die Salzburger Tafelmalerei, hat iiber die lokalen Be-
ziehungen hinaus die internationalen historischen Relationen nicht ernstlich untersucht. Man findet das
iibrigens bei sehr vielen deutschen Arbeiten, die ohne eigentliche Kenntnis der internationalen kiinstlerischen
Verhiltnisse eines kleinen Kunstkreises unter zu engem Gesichtswinkel betrachtet. Die jiingeren Abhand-
lungen iiber die Niuirnberger Malerschulen kranken noch mehr hieran.

n) Der Stifter ist 1429 gestorben. Siehe auch Fischer die Salzburger Tafel-Malerei.

12) Siehe Th. Gottlieb iiber mittelalterliche Bibliotheken, Leipzig 1890, sowie die Ambraser Hand-
schriften, ein Beitrag zur Geschichte der Wiener Hofbibliothek I, Leipzig 1900, von é&lteren Werken Hofm.
V. Fallersleben, Verzeichnis altdeutscher Handschriften in der k. k. Hofbibliothek zu Wien, 1841.

13) Uber Textilkunst siche Max Heider, Handworterbuch der Textilkunde aller Zeiten und Vélker,
Stuttgart 1904. F. Bock, Geschichte der liturgischen Gewénder des Mittelalters, die Entstehung der kirch-
lichen Ornate und Paramente, I 1859, II 1866, III 1871. Moriz Dreger, Kiinstlerische Entwicklung der
Webereien und Stickereien innerhalb des europdischen Kulturkreises von der spdtantiken Zeit bis zum Be-
ginne des 19. Jahrhunderts, 1904. Otto Falke, Kunstgeschichte der Seidenweberei, Berlin 1913. H. Stephani,
Die textile Innendekoration des deutschen Hauses und die &ltesten Stickereien Pommerns 1898. Lessing Julius,
Wandteppiche des Mittelalters in Deutschland, I 1906, II 1910. Braun Joseph, Handbuch der Paramentik,
Freiburg, 1912. Schweiser H., Die Bilderteppiche und Stickereien in der stidtischen Altertumssammlung
zu Freiburg 1904.
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u) Gustav Heider, Beitrdge zur christlichen Typologie aus Bilderhandschriften des Mittelalters, Jahr-
buch der Centralkommission V, 1861, S. 3 ff.; ferner Jahrbuch der Centralkommission 2/1904. H. Tietze,
Die typologischen Bilderkreise des Mittelalters in Osterreich und 3/1905, Male 1’art symbolique & la fin du
Moyen-Ape in la revue de Part Ancien et modem, 1905. Male Part "religieux du XIII siecle en France,
Paris 1898, p. 137ff. S. Moulant, Fr. Sauchert, Geschichte des Physiologus, StraBBburg 1889, die Anfinge
wissenschaftlicher Naturgeschichte und naturwissenschaftlicher Abbildungen im christlichen Abendlande,
Dresden 1856. Das Buch von der Natur von Konrad von Megenberg, hrsg. von Franz Pfeiffer, Stutt-

gart 1861, p. 310. tiber Bindemitte]l und
E. Wernicke, Die bild- Mischungsweise  um-
liche Darstellung des fafite, sondern auch zu-
apostolischen Glau- gleich durch eine ganz
bensbekenntnisses in systematische Unter-
der deutschen Kunstdes scheidung vonTempera-
Mittelalters, Christli- deckfarben, transpa-
ches Kunstblatt 1887, renten Lasurfarben
7-11, 1888, 1; 1889, und Olfirnisfarben sich
3, 4, 1893, 2, 3; lehr- auszeichnete. An der
reich auch Schlosser, konsequenten kiinst-
Die Elfenbeinsittel des lerisch - systematischen
ausgehenden Mittelal- AusbildungdieserTech-
ters, Bd. XV im Lehrb. nik im Dienste einer
d. Kunsts, d. Allerti. iibersichtlichen Grup-
Kaiserhauses; Giustos- pierungder raumlichen
Fresken in Padua, Bd. Organisation nach gei-
XVII, Die iltesten Me- stigen Potenzen hat das
daillen und die Antike, 14.] ahrhundert den her-
Bd. XVIIL vorragendsten  Anteil
15) Uber die Technik (sieche auch Tafel XV).
der Miniaturen hat Ber- Oberitalien, wie Eng-
ger Beitrdge zur Mal- land und Nordfrank-
technik, III, 1897 be- reich scheinen iiber vor-
reits geschrieben.—Als bildliche Schreibstuben
wichtigsteQuellen kom- verfiigt zu haben, deren
men der Neapeler Ko- Errungenschaften den
dex fiir Miniaturmale- Deutschen durch prak-
rei und das in einer Ko- tische Malbilicher mit
pie erhaltene Straf3bur- bekannt geworden sind.
ger Manuskript in Be- Uberden Herstellungs-
tracht. Es geht hieraus prozef} orientieren uns
hervor, dal3 diese Tech- eine Reihe unfertiger
nik auf einem &duflerst Arbeiten. Der Anlage

feinen manuellen Pro-  Abb.276. Concordantia caritatis, Fiirstl. Liechtensteinsche

o e . . der ganzen Komposi-
: Biblioth., Gruppe 91 (Miniatur im Studium der Entstehung) . . . .
zeB sich aufbaut’ der die hellen Stellen sind die freigelassenen nur mit Vorzeichnung versehenen tion mit dem SllberStlft’

nicht nur eine Reihevon unbemalten Teile. folgt eine Nachzeich-
Regeln und Rezepten nung mit Feder und
Tinte. Nach der dann eintretenden Vergoldung der hierzu bestimmten Teile erfolgt in hellen Lokaltonen
die Anlage der Gewinder. Die Ausmalung der Gesichter ist neben dem Auftrag von fliissigem Gold und
Silber das letzte der Arbeit. Bekannte Beispiele hierfiir sind die Miniaturen der Willehalm von Oranse
Handschrift in Kassel. Aus der jiingeren Stilepoche gibt beigegebene Abbildung 276 ein gutes Bild von
der Arbeitsweise dieser Zeit. Siehe auch Neuwirth, Studien zur Geschichte der Miniaturmalerei in Oster-
reich, in Sitzungsberichten der Wiener Akademie 113, 188 ff. Die volkstiimlichen Bilderhandschriften sind
natiirlich erheblich viel einfacher in der Technik; der Hintergrund ist hiufig in Deckfarbe gemalt, die Figuren
im Vordergrund mit Lasurfarbe. Die Firnisfarbe fehlt zumeist. Immerhin ist diese farbensystematische
Scheidung von Figur und Raum eine bewullte Abweichung von den analogen élteren franzdsischen Vor-
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lagen, wo Hintergrund und Vordergrund gleichmiBig in deckenden Lokalfarben erscheinen. Es ist wahr-
scheinlich, daB diese Technik der volkstiimlichen Handschriften, eine Verbindung von Guasche und reiner
Aquarellmalerei, am Oberrhein entstanden ist. Aus ihr entwickelt sich dann als weitere Vereinfachung die
bloB kolorierte (Abb. 255), schon im 14. Jahrhundert gebrduchliche Federzeichnung, als letztes dann die fliich-
tige, schon an die polygraphische Vervielfiltigung erinnernde Polychromie, die sich ganz vom Umril3 frei-
macht (Abb. 254).

) AuBler den schon genannten Aufsédtzen von Heider, Tietze, Schlosser, Neuwirth, S. 177, ist noch
zu nennen Neuwirth datierte Bilderhandschriften sterreichischer Klosterbibliotheken in den Sitzungsberichten
d. Kais. Akademie der Wissenschaften, phil.-hist. Klasse, Wien 1909, S. 587ff. und beschreibendes Verzeichnis
der illuminierten Handschriften in Osterreich, Leipzig, aus den Publikationen des Institutes fiir Osterreich.
Geschichtsforschung.

17) Die Arbeit von Franz Jacobi, Studien zur Geschichte der bayerischen Miniatur des 14. Jahrh.
m. Studien zur deutschen Kunstgeschichte, StraBBburg 1908, Heft 102, hat das hier in Betracht kommende
Material in dankenswerter Weise zusammengestellt, ist aber ganz nach der herkdmmlichen Weise in der
kiinstlerischen Kritik orientiert, die nach einem Erscheinungsideal im Gegensatz zu vorliegender Betrach-
tungsweise sich orientiert, die dem anschaulichen Individualbestand gerecht zu werden versucht. Berthold
Riehl, auf dessen Intentionen die Arbeit zuriickgeht, hat vor allem das Verdienst, diesen Miniaturenbestand
einem weiteren Kreise zuginglich gemacht zu haben; siehe Studien zur Geschichte der bayerischen Malerei
des 15. Jahrhunderts, Miinchen 1895, im II. Bd. des oberbayerischen Archives des historischen Vereins von
Oberbayern, S. 1—160. Gelegentlich zeichnet diese Miniatur-Darstellungen noch die Weite eines imagi-
niren Raumes aus, wie sie sich vor allem in den ottonischen Codices findet (vgl. Abb. 206 mit 205).

18) Uber den Schreiber des Buches erhilt man S. 438 Auskunft: ,Finita est haec biblia in vigilia
sancti Johannes Baptiste. Per iohanem Freybekh de Konigsbruegk®. Sub anno domino 1428; Blatt 490
»Expliciunt interpretationes bibliothece” sub anno 1428 merck ,,O wie hart es ankchumbt, freundt meym-.
Das Titelblatt ist 1430 datiert.

19 In dem nebenstehenden Bilde des sog. Petersburger wird der Bewegungsgedanke der Hauptfigur
auf den Bildraum durch die Kurve der Mauer iibertragen und von dort in die Bildgrenze iibergeleitet, was
hier (Abb. 270) durch die Figur selbst geschieht.

20) Altere Literaturangabe im Katalog der Miniaturenausstellung der Hofbibliothek 1902, S. 17, Nr. 36.
Abbildung siehe Kunst und Kunsthandwerk, S. 257, V, 1902, als italienisches Vergleichsobjekt kommt im
Hinblick auf das Figiirliche das Archidiaconum super decretalium V, 1, A. 2 in der Stiftsbibliothek in
Salzburg, Tietze, a. a. O. II, 1905, Seite 46, sowie die lectura des Baldus de Perusio in Betracht, a. a. O. S. 48.

21) Ich verdanke den Hinweis auf dies und das Folgende D. Seporini in Wien, der demnéchst ein
Buch iiber diesen Gegenstand erscheinen lassen wird.

Berichtigungen.

Seite 6: Abb. 5 fillt ,,1508** fort

Seite 9: Stift Seitenstetten statt ,,Seifenstein‘.

Seite 28: Anmerkung 3 Schlufl, 13. Zeile links nach rechts statt rechts und links.
Seite 34: Unterschrift der Abbildung 27 lies Wien statt Miinchen.

Seite 39: Abb. 33 lies Wien, Wenzel bibel, statt Miinchen.

Seite 53: Abb. 49 lies Rennenberg statt Kennenberg.

Seite 55: unter Abb. 51 Historisches Museum statt Stiidelsches Institut.

Seite 96: Abb. 100a ,,bohmisch unter franzosischem Einfluf3*' statt ,franzosisch¢.
Seite 117: Abb. 132 Miinchen Nationalmuseum statt Gal. Burghausen.

Seite 135: Abb. 151 statt Abb. 153.

Seite 136: 8. Zeile von die dem Meister Wittingau bis Zeile 11 fillt fort.

Seite 145: 1350—1360 statt 1450-1460.

Seite 148: Anmerkungsunterschrift 1360 bezw. 1370 statt 1460 bezw. 1470.

Seite 149: lies die Allotria statt das . .. .

Seite 155: Uberschrift lies das Fresko statt des Fresko.

Seite 162: Abb. 184 statt Abb. 177 und 185 statt 178.

Aus historischen und sprachlichen Griinden ist die anfangs gebrauchte Schreibweise ,,karolingisch* fiir die Zeit vor Wenzel auf-
gegeben und ,,karelisch® hiefiir gesetzt worden.
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