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Abb. 277. Jagdszene an der Kapelle zu Hocheppan.

IV. (Fortsetzung).
Der Idealismus und Rationalismus in der kiinstlerischen Weltanschauung
der neu entstehenden Lokalschulen weltlicher Kunstzentren in Osterreich,
Siiddeutschland und der Schweiz (etwa 1350—1420).

Die Malerei von Tirol und Vorarlberg.

ie so hochinteressante Malerei dieses deutschen Kreises steht sehr mit Unrecht im Rufe
einer Provinzkunst. Die Lokalforschung, voran H. Semper, ist neuerdings zwar mit
Glick und Geschick bemiiht gewesen, das iliberraschend reiche Material zu sammeln und zu

sichten, trotzdem aber hat die Malerei Tirols iiber den sehr engen Kreis von Fachgelehrten
hinaus sich nicht das Interesse und die Achtung erworben, die sie verdient.

Das liegt zum Teil daran, da3 die Historie sich vor groBlen Schwierigkeiten sicht, den Bestand iiber-
sichtlich so zu ordnen, daf} er ein charakteristisches Gesamtgesicht erhélt. Das kiinstlerische Bild des Landes
erscheint, solerne man eben nur wie die heutige Historie das Material des Denkens in Betracht zieht, so
verworren wie moglich, will sich nicht zu einer ,,Entwicklungsgeschichte formen lassen. Man merkt die
Grenze des deutschen Sprachgebietes, die Ndhe Italiens, sicht den Verkehr hiniiber und heriiberstrémen von
Stiden nach Norden an der Brennerstrale, von West nach Ost wie im Pustertal u. a. Alle Linder scheinen
hier einen Teil ihrer Kunstproduktion abzusetzen, der Italiener, der Schwabe, der Béhme, der Oberdeutsche
vom Rhein und der Schweiz, die auch die Kunde von der neuen franzdsischen Kunst nach Tirol gebracht hat.
Aber nirgends bekommt man so sehr das Gefiihl, Giotto entgegenzuwandern als hier, vor allem siidwérts
vom Brenner an seinen Strafen entlang. Diese Gemilde in den so unsagbar reizvollen kleinen Kirchen reden
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Abb. 273. Fresken im Schlosse der Kastelbarker iiber Avio, erste Hilfte des 14. Jahrh. (Phot. Alf. Silber).

fast nur von ihm, als ob er der Einzige, der Meister an diesem Orte fiir sie alle gewesen wire. In den
Schlossern dominiert franzosischer Charme, die bunte frohliche Eleganz franzosischen Hoflebens. Die Er-
innerung an den deutschen Kaiserhof in Prag und seinen lustigen Glanz wird wach. Daneben erscheint die
derbkriftige Welt béuerlicher Kindlichkeit, der griiblerische Ernst des Nordldnders, seine Unbeholfenheit in
allen Fragen des duBleren Lebens, seine iiberzeugungstreue, seine Empfindungsstirke in einer Seele, die bald
durch ihre gldubige Naivitit und Einfachheit {iberrascht, bald in ihrer wilden Zerkliiftung in einen Abgrund
von Gewissensangst und selbstquélerischem PflichtbewuBtsein blicken 1d8t.

Gewill ist es schwer, die heimische Arbeit von dem Fremden zu sondern, aber man
mochte fast sagen, nicht nur nicht schwerer, sondern leichter als anderswo. Diese Kunst,
hart, herb und doch so selten derb, verfligt iiber eine Monumentalitit, die {iber jedes Pathos
oder alles Theatralische erhaben ist, sie steht der kalligraphischen Eleganz des Franzosen
im ganzen ebenso fremd gegeniiber wie der bauerlichen Urwiichsigkeit der Bayern, sie iiber-
nimmt fast nichts von der lachenden Lebenslust des 15. Jahrhunderts in Italien und bleibt
nur dem einen, dem Grundzug ihres Wesens so vielfach addquaten Geiste Giottos treu. Seine
ruhige Sachlichkeit, hinter der sich ein strenger Ernst ohne Niichternheit, ein selten die Ober-
fliche beriihrender dichterischer Sinn, kernig, ohne Sentimentalitit verbirgt, sein starker, ziel-
bewuBter Wille, seine Bescheidenheit und Selbstzucht mu3 diesem Volke der Berge doch wie
das Ideal des eigenen Wesens erschienen sein. Wenn auch die Formen sich im Laufe der
Zeiten gewandelt haben, der Geist blieb doch derselbe. Die Berge haben da die Wunder der



Abb. 279. Reigentanz, SchloB Runkelstein (zweite Hélfte des 14. Jahrh.)

(nach Kunsthistorischem Jahrbuch der k. k. Zentralkommission).

Abb. 280. Trient, Adlerturm, Teil (um 1420)

(nach Kunsthistorischem Jahrbuch der k. k. Zentralkommission).
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Natur in Riesenmonumenten aufgetiirmt, haben in den engen Tédlern doch niemals die Brust
so recht sich weiten lassen, und die lapidare Einfachheit ihrer GroBe lenkt den denkenden
Menschen doch immer wieder zur kleinen Existenz des eigenen Wesens zuriick, wie auch die
harte Arbeit auf einer nicht immer gesegneten Erde selbst dem Lebensgenufl nur ein beschei-
denes Feld zum Tummelplatz hat iibriggelassen. Ist das Bild im ganzen duBerlich ein sehr
verworrenes durch den steten Import fremder Stilelemente, die den heimischen Bestand nie
recht haben zur Ruhe kommen lassen, so ist es innerlich desto einheitlicher, vor allem siidlich
des Brenners. Wenn wirklich die Jagdszene an der Kapelle zu Hocheppan aus dem 12. Jahr-
hundert noch stammt, so ist uns hier eine der imposantesten und #ltesten AuBerungen boden-
stindigen kiinstlerischen Lebens erhalten, das frei vom beengenden Banne der Tradition dem
harmlosen alltdglichen Vorgang mit den knappsten Mitteln das Gepridge einer fast erschiit-
ternden GroBe zu geben verstand. Die spitere Zeit hat da mit ihren stiirmischen Effekten
sich um diese Durchgeistigung der Szene ganz gebracht. Die fiebernde Angst des edlen
Tieres im Augenblicke des Erliegens, die hdmische Freude der mit brutaler Sicherheit heran-
riickenden Hunde, ihre versammelte lechzende Kraft gegeniiber der versagenden des gequilten
Hirsches kommt da in jeder Linie zum Ausdruck, die einen ungewohnlich sicheren und selbst-
herrlichen kiinstlerischen Instinkt verrdt. Es ist nicht zu verwundern, dal3 man in dieser
fast heiligen GroBe des Tieres eine kirchliche Allegorie hat sehen wollen (die auf Erden
verfolgte christliche Seele), sicherlich das erstaunlichste, da3 das Mittelalterlich-Représentative
in dieser fast modern realistischen Lebensschilderung in ganzer Stirke fiihlbar blieb.

Fiir die Malereien im Schlosse der Kastelbarker iiber Avio aus dem 14. Jahrhundert gilt
dhnliches (Abb. 278) : von einem Hodlerschen Ernst mit jener versammelten Kraft in den Gliedern
und jener Gemessenheit im Tun, die anstatt der wogenden Leidenschaft des Kampfes das
Ereignis zum Symbol eines Gesetzes werden 1463t. Nicht der Wille des einzelnen als vielmehr die
sich gegeniibertretenden disziplinierten Kréfte gewinnen da Gestalt: links dieser gebieterische
Machtanspruch in einer kompakt geschlossenen Masse von Kriegern mit wilden Blicken, rechts
die in den anriickenden Massen durch den Widerstand sich brechende Kraft. Mit einer lapi-
daren Einfachheit und einem schlichten Ernst wird das geschildert. Die ,,Zeichnung® der ein-
zelnen Gestalt bietet da wenig Interesse, aber sie dient der klaren Anordnung des Ganzen:
Die von links nach rechts langsam sich steigernde und bis zur Handlung sich auslosende
Energie, die Zusammenfassung der Gruppensilhouette durch das Lanzenmotiv zu einem ein-
zigen wirksamen Gegenstol3, die straffe Einordnung in den durch den einfachsten tektoni-
schen Kontrast mit den knappsten Mitteln erzeugten Bildraum, macht das Werk zu einem der
bedeutendsten und interessantesten Wandbilder der deutschen Malerei der Zeit. Die berithm-
teren Fresken im Schlosse Runkelstein (Abb. 279) fiihren in ihren eleganten, weichen Formen
den femininen Reiz hofischen Minnelebens vor Augen, die zarten Farben umfangen weiche,
schmiegsame Linien und formen Glieder, die in dem anmutigen Wechsel des Motives doch
einer kindlich befangenen Frohlichkeit huldigen. Die Herren in Prag haben sich viel unbe-
fangener zu gerieren gewuflt, wihrend hier noch etwas von der Schiichternheit der jungen
Kunst iiber das so fein geschlossene Bild und die dichterisch-lyrische Zartheit seines Wesens
sich legt. Der rationalistische Aufbau des Korpers vermag der feinen rhythmischen Bindung
der wohligen Linien nirgends noch zu schaden, wéhrend in dem jiingeren Gemdilde dieser
Gattung im Adlerturm von Trient die Musik nur noch durch die Posaunenbldser angedeutet
wird. Die Linien der Gestalten besitzen nichts mehr von jener reizenden Beredsamkeit. Die
stolze Wiirde der voriiberschreitenden Figuren 146t auch anschaulich keine Unterordnung
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Abb. 281. Fresken mit Darstellungen der Katharinenlegende aus St. Katharina in Tiers, 1384
(Phot. Gradl in Vélz).

unter einen nivellierenden Zwang einer Regel zu. FEin Rudiment &lterer Vorstellungsweise
laBt sich nur in der Art der durch die GroBendifferenzen der Figuren wiedergegebenen
perspektivischen Raumgestaltung noch erkennenl).

Die zeitlich durch etwa zwei Menschenalter geschiedenen Fresken vom Schlosse
der Kastellbarker und der Runkelsteiner charakterisieren die allgemeinen kiinstlerischen
Verhiltnisse des 14. Jahrhunderts in Tirol: in dem élteren Werke ein am Alten festhal-
tender aber in seiner Eigenwilligkeit nicht erstarrender Geist?), in dem jlingeren dagegen
ein anpassungsfahiger Sinn, der mit seiner bescheidenen, ruhigen Sachlichkeit und seinem
groBBen kiinstlerischen Geschick das iibernommene Neue zu durchdringen weifl. Eine Ent-
wicklung auf Grund eines Stilideals sich hier zu bilden, geht nicht an. Denn die vermeint-
lichen Fortschritte konnten auf diesem Boden nicht so gleich Allgemeingut werden wie
anderwirts. Die archaischen Formen eines Kunstwerkes sind hier gegeniiber den An-
schauungen einer jiingeren Welt nicht ohne weiteres der Beweis fiir seine Herkunft aus
einer élteren Zeit. In den abgelegeneren Tilern hat sich nicht nur die kiinstlerische, sondern
auch die rein handwerksmiBige Uberlieferung linger erhalten, wihrend in den an den groBen
Verkehrs- und WasserstraBBen gelegenen ritterlichen und klosterlichen Kulturmittelpunkten
naturgemdfl die neuen Ideen rascher Eingang fanden. Die Tiroler Malerei entstammt nicht
einer einzigen Stilwurzel. Daher versagen die Stilbegriffe, die man drauflen zur reinlichen
kategorialen Gliederung der Kunstwerke anwenden zu koénnen glaubt, fast génzlich. Giotto
und die Gotik sind hier durchaus keine sich ausschlieBenden Gegensitze, zumal der deutsche
Grundcharakter auch in den von Italien beeinfluBBten Schopfungen Siidtirols iiberall deutlich sicht-
bar wird. Die kiinstlerische Produktion hat sich bei der Natur des Landes sehr ungleichméaBig
iber seine Provinzen verteilt. Der Siiden ist um diese Zeit der fithrende und kiinstlerisch fast allein
wichtige Teil Tirols. Erst im 15. Jahrhundert beginnt die Kunst allmihlich auch dort durch
die ErschlieBung der Bergwerke, die Verlegung der Residenz nach Innsbruck regeres Leben
zu entfalten. Zwischen 1380 und 1420 wird in Sidtirol sehr viel gebaut (die Kirche von
Terlan 1380—1400, Bozen 1400, Mais 1401, Gries 1401—14). Um diese Zeit sind auch

Burger, Deutsche Malerei. 15
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ADbD. 282. Aus der Legende der hl. Katharina in Tiers (um 1384)
(nach Jahrb. des kunsthist. Inst, der k. k. Central-C.).

die meisten der hier zu nennenden Gemilde entstanden. Brixen und Bozen sind die
beiden bedeutendsten Kunstzentren dieser Zeit. Brixen ist seit dem 10. Jahrhundert Haupt-
stadt des wichtigsten Fiirstbistums des Landes, das besonders im 15. Jahrhundert eine reiche
kiinstlerische Tatigkeit vor allem durch Neubauten entfaltete, Bozen ragt seit dem Mittel-
alter als der Hauptstapelplatz des Handels zwischen Venedig und dem Norden hervor. Neben
Bozen erscheint Meran, die élteste Hauptstadt des Landes, als kiinstlerisches Zentrum, wenn
auch nicht von gleicher Bedeutung wie die beiden anderen Plitze. Die Brixener (Kloster
Neustifter) und Meraner Werke bilden jedenfalls eine Gruppe, die sich zwar nicht streng
und ausschlieBlich, aber doch durch den Charakter der Hauptzahl der Werke deutlich von
den Bozener Kunstschopfungen unterscheidet. Es ist nicht wahrscheinlich, daB3 einem dieser
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Plitze die Prioritit in der Ubernahme der neuen kiinstlerischen Bewegungen gebiihrte, auch
wenn es sich wirklich erweisen lieBe, dal3 die 1384 datierten Fresken von St. Katharina in
Tiers Bozener Herkunft sind. Dasselbe gilt fiir die Streitfrage, welche Kunst — deutsche
oder italienische — diesen siidlichsten Landen des deutschen Sprachgebietes die entscheidenden
Anregungen geboten hat. Es kann kein Zweifel sein, dal dem Gestaltungsmaterial nach
der oberitalienische Kunstkreis der wichtigste fiir die Kunst Siidtirols gewesen ist, die aber, ge-
messen an italienischen Schopfungen, ganz von deutschem Geiste durchdrungen wurde. Da
Augsburg auf dem Gebiete der Malerei im 14. und 15. Jahrhundert selbst erst begann, auf
fremden Konnen seine heimischen Werkstétten zu errichten, so war im wesentlichen Prag das
nichste groBle deutsche Kunstzentrum, nach dem man sich orientierte. Wie fiir Augsburg so
ist es anderseits aber auch fiir Tirol der oberrheinisch-burgundische neben dem pragi-
schen Schulkreis gewesen, der mit dem italienischen das moderne Gestaltungsmaterial hierher
geliefert hat. Von einer provinziellen Kunstablagerung kann aber hierbei um so weniger die
Rede sein, als Tirol selbst kiinstlerische Kréifte genug besal, um einen nachhaltigen Einfluf3
auf den Norden, auf Bayern bis nach Niirnberg hinauf auszuiiben. Was man dort zumeist fiir
»italienisch* anspricht, ist durchweg Tiroler Arbeit oder unter Einflul Tiroler Werke entstanden.

Die kiinstlerischen Beziehungen Tirols zu Italien, besonders Oberitalien, werden
durch Giottos iiberragendes Vorbild vor allem bestimmt. Das ist aber gerade hier nicht dul3er-
lich zu verstehen. Gewil} ist nicht zu vergessen, daB3 Oberitalien, Padua, Verona, Mailand,
Treviso trotz ihrer reich differenzierten Stilformen dem Norden zumeist als eine geschlossene
Stileinheit gegeniibertraten, die wir ja gelegentlich selbst noch heute leichtsinnigerweise als
giottesk anzusprechen und zu charakterisieren pflegen. Aber der deutsche Geist hat durch seine
personliche Interpretation des oft sehr heterogenen oberitalienischen Stilmaterials dieses vielfach
seiner AuBerlichkeiten entkleidet und durch eine schlichte Vertiefung auch dort fiihlbarer seine
Werke dem Genius von Padua nahe gebracht, wo eine unmittelbare Beriithrung sicherlich
gar nicht stattgefunden und im akademischen Sinne eine sehr viel unbeholfenere Gestaltung
empirischer Wirklichkeit sich ergeben hat. Anderseits kann eine ,,italienisierende” Kunstweise
von einer nordisch-deutschen eben deshalb hier nicht reinlich geschieden werden, weil vielfach
auch unter Beibehaltung des oberitalienischen Formenmaterials deutsche Gestaltungsgrund-
sitze oder umgekehrt italienische Gestaltungsgrundsitze im deutschen Material auftauchen.
Das liegt im Wesen der Grenzlande. Auch einzelne siidliche Kunstzentren koénnen nicht
nach ihrer EinfluBsphire benannt und zur historischen und kiinstlerischen Ordnung der
Tiroler Malerei verwandt werden.

Die Wandmalerei steht an erster Stelle. Tafelbilder sind um diese Jahre selten. Tirol
verfligt relativ und absolut iiber einen reicheren Besitz an Fresken als alle anderen deutschen
Provinzen. Die meisten gehoren der zweiten Hélfte des 14. und dem ersten Drittel des 15. Jahr-
hunderts an. Sie stammen mithin aus einer Zeit, in der in dem iibrigen Deutschland die Tafel-
malerei ldngst die Fiihrung iibernommen hat. Das liegt nicht nur an den beliebten roma-
nischen Grundformen einschiffiger Kapellen und Kirchen, sondern erklért sich vor allem durch
die innige kiinstlerische Beriihrung mit dem nahen Italien.

Von einer Bozener ,,Schule” oder gar Stil zu sprechen, der durch lokale oder vélkische
Eigenart sich hier erkldren liee, geht nicht an. Es ist ein Zufall der Geschichte, daB in
Bozen eine dem deutschen Denken néherstehende Richtung, in Brixen eine mehr romanisierte
Kunst vorherrscht. Einige wenige Kiinstlerpersonlichkeiten haben die Wege gewiesen, die
dann gruppenweise von den sich bildenden Schulen begangen worden sind. Die kiinstleri-

15*
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sehen AuBerungen die-
ser Schulen sind daher
keine spezielle Bozener
oder Brixener, sondern
nur Tiroler Angelegen-
heiten. Daher kommt
es auch, da3 man hier

nach ,,vermittelnden
Gliedern“ ilterer Zeit
vergeblich sich umsieht.
Die Nachfrage kam ge-

wissermallen iiber
Nacht und dementspre-
chend neuartig war

auch ihre Deckung.
Man gof3 den neuen
Wein zum Teil unbe-
denklich in die alten

Schlduche. Diese
Kiinstler sind bedéch-
tige, etwas schwer be-
wegliche Leute, die
kaum aus Bozen selbst
stammen. Sie sind ge-
reist, haben manches,
vielleicht vieles gesehen
und sind bemiiht, es zu
verarbeiten, so gut und
so schlecht sie es kon-
nen. Es warihnen ernst
um die Sache und vor
billigen Effekten hielten
siesichfern. Von Frank-
Abb. 283. Szene aus der Katharinenlegende St. Katharina im Tiersertal (1384).  reich und Burgund wie
von Prag her kamen
nun neue Lehren und mit den Liedern auch die Bilder ins Land. Franzosische Sitte, Leben und
Kunst war selbst fiir den Norden Italiens vorbildlich geworden, wie vielmehr fiir das ihm geistig
und lokal ndhere einsame Land der Berge. In der Bozener Schule scheint sich zuerst die
langsame Verdrangung des norditalienischen Vorbildes durch den franzdsisch-rheinischen und
pragischen Einflu zu vollziehen. Es wiederholt sich das Bild, das die Kunstgeschichte Boh-
mens und Osterreichs bietet. Die Originalitit des heimischen kiinstlerischen Lebens hat aber

deshalb hier so wenig wie anderwérts darunter zu leiden gehabt.

Jahreszahlen fiir das hier in Betracht kommende Freskenmaterial sind nur wenige er-
halten, und auch diese zum Teil von zweifelhaftem Werte. Die Leseart des Jahres 1384 an
den Tierser Fresken steht nicht fest, die Unterschrift 1407 mit der Kiinstlersignatur Hans
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Abb. 284. Kreuzigung in St. Katharina in Tiers (13847?).

Stotzingers kann sich nur auf einen geringen Teil der Freskenmalereien der Terlaner Kirche
bezichen, die von Atz in St. Helena bei Deutschnhofen gelesene Jahreszahl 1409 ist nicht
mehr auffindbar. Nur die Fresken der Agneslegende in Kaltem sind 1414 datiert und
von denen im Schlosse Runkelstein kann mit einiger Wahrscheinlichkeit gesagt werden, daf3
der groBere Teil zwischen 1390 und 1413 entstanden sein wird. 1415 signiert sich ein
Meister Venclaus in der Friedhotfkapelle in Riffian.

Voran stehen die Fresken in St. Katharina bei Tiers (Abb. 281—285).

Die Darstellung von Katharina im Gefdngnis (Abb. 282) ist mehr als eine Vorahnung Pacherscher
Raumbherrlichkeiten. Wie kristallinische Blocke wachsen die wohlgeordneten Flichen des Gebdudes zu
einem Ganzen zusammen und vor der kantigen Hérte ihres Organismus erscheint die schlichte Konturie-
rung der vordersten Figur doppelt klar und lebendig; bei allem nachtwichterlichen Gebahren besitzt sie
ebenso wie das ganze Bild eine achtunggebietende Disziplin in dem lapidaren Bildaufbau. Deshalb haben
die einzelnen Gegenstdnde auch recht wenig im ganzen zu sagen. Aber hinter diesem kurz angebundenen
Wesen macht sich doch der bescheidene dichterische Sinn des Nordldnders fiihlbar, der iiber dieser Raum-
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Abb. 285. Grablegung Katharinas in St. Katharina bei Tiers (13847).

lichkeit den traulichen Zauber einer deutschen Kleinstadt fast verschdmt zum Ausdruck bringt. Wie hier die
Motive der Architektur mit denen der Figuren auf die anbetend nach oben blickende Katharina sich ein-
stellen, so wird auch in dem zweiten Fresko-(Abb. 283) der ganze Bildaufbau zum halbunterdriickten Gestus
der Verwunderung in den so eng zusammengeriickten Gestalten mit ihrem ehrlichen Entsetzen. Turmhoch
wachsen die langgezogenen Figurensilhouetten mit der Architektur in die auflodernden Flammen des Zornes
hinein, die eine fast mittelalterlich strenge Bilddisziplin zu bandigen weil. Die bedriickende Engigkeit des Bild-
raumes versinnlicht die atembeklemmende Macht des Augenblickes. Die Reste rheinisch-burgundischen
Stilmaterials treten dabei iiberall klar zutage. Noch mehr gilt dies fiir dieGrablegun g Kat harinas(Abb.285)
und die Kreuzigung (Abb.284). Es fillt angesichts dieser Werke besonders schwer, dem Datum Glauben zu
schenken. Jedenfalls gehdren die beiden Gemilde mit zu dem wertvollsten des deutschen Kunstbestandes aus
dieser Zeit. In der Kreuzigung stehen zwei Riesen zu Fiilen des Kreuzes, hinter ihnen die imagindren Weiten
trauriger Ode. Der Ké&rper Christi 148t in seiner monumental geschlossenen Form schon den EinfluB eines
akademischen Schoénheitsideals erkennen, das von siidlichen Vorbildern, sei’s direkt oder indirekt, nicht unbe-
rithrt blieb. Die iiberlangen Korper von Maria und Johannes geben diesen, so gliicklich gebunden an
den Bildraum, etwas von der mystischen Himmelssehnsucht der Gotik und doch behalten ihre Leiber
eine massive Erdenschwere. Man mufl an Rembrandts weinenden Saul im Haag denken im Anblick des
Johannes und der schlichten AuBerung seines Schmerzes, der alles umher vergessen 1iBt und den Mann
zum weinenden Kinde macht. Die kleinen Kopfe sind vielleicht notwendig, um in dieser plumpen Riesen-
haftigkeit des Korpers das Heroische fiihlbar zu machen mit Mitteln, die nicht im Gestus, sondern in der
Erscheinung selbst liegen. Das Rudimentdre mancher Einzelformen, die erkennen lassen, daB die Vorstel-
lungsmaterialien aus zweiter Hand stammen, will gegeniiber dieser geistigen Ausdruckskraft der Réumlich-



DIE FRESKEN

keit der Gestalten wenig sagen, wobei das férmliche
Anschwellen der Korperlichkeit in der Richtung des
Gestus jeder rationalistischen Ausdeutung der Raum-
entwicklung entgegensteht. Fiir die Grablegung der
Katharina gilt dhnliches: Eine lapidare Kiirze in
der Ausdrucksweise (Abb. 285). Der Sarkophag
versinkt formlich mit der Gestalt hinter dem Bild-
rande in die Tiefe, biegt leicht nach vorne aus und
macht den drei Engelsgestalten Platz, die in der
hehren Strenge ihrer geschlossenen Gruppenform
wie ein Symbol des harten Fatum wirken, das das
Buch des Schicksals im Augenblick seiner Erfiillung
vor dem Frieden der Toten ausbreitet. Dieser er-
greifend schlichte Ernst kommt auch hier nicht durch
Gebérden, sondern durch die ganze mittelalterliche
Feierlichkeit und herbe Gesetzlichkeit der Bildform
zum Ausdruck. Die von rechts hinten nach vorne
zum Antlitz der Heiligen verlaufende Felskulisse
erinnert deutlich noch an Giottos Beweinung Christi
in der Arenakapelle, nur folgt ihre Geste einer mil-
deren Weise. Denn die vielfache Wiederholung ein-
facher Motive ersetzt hier die Gebirde und formt
die starken hartknochigen Gestalten zu einem dra-
matischen Finale, das aus dem mildverséhnendem
Ernst des Vordergrundes zu einer fast an Fanatis-
mus streifenden wilden, verhaltenen Energie in den
Engeln sich steigert, ohne die priesterliche Ruhe des
Ganzen zu storen.

In einfachster Weise ist durch die dunkle Kon-
turierung der Gewénder und der Sdume der licht-
spendende Schatten fiir das gleichartige Weilgrau
aller ibrigen Teile gefunden und so das Bild auf
ein Farbmotiv gebracht, das so gut der schlichten
Organik des Ganzen entspricht.

Es sind mindestens zwei Kiinstler hier titig, von
denen der eine die monumentale Formenklarheit des
Stidens mit der herben Formensprache und kind-
lichen Innigkeit des Nordens verbindet, wihrend der
andere, ein Gehilfe, vorwiegend das rheinisch-
burgundische Stilmaterial kennt und das ,,italie-
nische® nur aus zweiter Hand genommen hat3). Damit
sind die kiinstlerischen Quellen der Tiroler Kunst
gekennzeichnet. Es sind dieselben stilistischen Grund-
lagen, dieselben Wandlungen, dieselbe langsame Ab-
wendung von der italienischen und die Hinneigung
zur franzosischen Kunst wie in Prag, die hier je-
doch aus zweiter Hand vom Oberrhein her, iiber-
nommen wird. Mit Riicksicht auf die Gleichheit der
Quellen wird die lokale Individualitdt dieser Malerei
im Vergleich mit der Prags nur um so deutlicher
erkennbar. Der sogenannte ,,Einflul3* ist auch hier
nicht das Wesentliche, sondern die persénliche Ver-
arbeitung der iibernommenen Stilmaterialien.
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Abb. 286. H. Stotzinger, Verlobung der Maria, Pfarr-
kirche Terlan, 1407 (Phot. Gugler, Bozen).

Abb. 287. Kronung der Maria, Pfarrkirche Terlan
um 1400 (Phot. Gugler, Bozen).
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Abb. 288. Altarbild der Kronung Mariens im Kloster Abb. 289. Giusto di Padova, Mittelbild eines Fliigel-
Stams um 1420 bildes, London, Nationalgalerie (1367)
(nach Zeitschrift Ferdinandeum III, 50/1906). (Phot. F. Hanfstaengl).

Mit diesen Gemilden steht ein ganzer Kreis von Wandbildern in einem kiinstlerischen
Zusammenhang, wie die Fresken in Terlan (Abb. 286 u. 287) und Kampill bei Bozen (Abb. 296,
297 U.301), St. Helena in Deutschnhofen (Abb. 298 u. 299) und St. Katharina in Kaltem. Die
Verwandtschaft 146t sich sicherlich nicht durch den EinfluB oder die personliche Tatigkeit
eines einzigen Kiinstlers erkldren als vielmehr durch die Gemeinsamkeit der kiinstlerischen
Grundlage, zum Teil durch die Herkunft des Stilmaterials vom Oberrhein.

Man kann daher bei jedem dieser Freskenzyklen in immer neuer Weise die geschilderten
Wandlungen in der Kompositionsart verfolgen. In Terlan vielleicht besser als irgendwo
(Abb. 287). Die Gemdilde sind freilich nicht von einem Meister. Es sind mindestens vier
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bis finf Héinde, die den Bildschmuck der
Kirche geschaffen haben. Hans Stotzinger,
dessen Namen in Verbindung mit der Jahres-
zahl 1407 zuféllig unter der Verlobung
Mariens erhalten ist, war sicherlich nicht
— wie Braune meint — der iiberragende
Kopf, der" hier zuerst das befreiende Wort
fiir die neuen Ideen gefunden hat. Es ist nur
ein geringer und entschieden nicht der beste
Teil der Gemilde, der von ihm stammt.
Aber seine Arbeiten haben doch insofern eine
symptomatische Bedeutung, als auch in ihnen
sich jene Abwendung von dem an der italie-
nischen Kunst sich orientierenden Eklekti-
zismus durch die Ubernahme rheinisch-fran-
zosischer Stilelemente vollzogd).

Die im Chor der Terlaner Kirche befindlichen
Gemilde (Abb. 287) sind zweifellos die etwa ein
Jahrzehnt dlteren Werke, deren eklektizistischer Stil
das Vorbild fiir Hans Stotzinger gewesen ist. Die
Kronung Mariens wetteifert in ihrer imposanten
Weitrdumigkeit mit jeder originalen italienischen
Schopfung. Die Architekturen haben in der locke-
ren Organik ihrer breitflichigen Glieder einen ganz

Abb. 290. Fresko aus der Johanneslegende St. Johann

im Dorfe bei Bozen (um 1410), (Phot. Gugler, Bozen).

venezianischen Charakter und doch ist uns in Venedig selbst kein Werk erhalten, das mit diesem Fresko sich

messen diirfte.

stolz der relativ kleinen Gruppe pafit gut zu dem Pathos dieses Raumes.

Eher konnten die Fresken in St. Anastasia in Verona hier genannt werdens).

Der Adel-
Man kann daher auch die stili-

stisch verwandten tirolischen Altarbilder ruhig neben die analogen italienischen stellen (Abb. 288, Abb. 289).

Abb. 291.
Padua (Phot. Naya).

Giotto, die Geburt Mariens in der Arenakapelle zu

Die freie Architektonik des italienischen
Bildes, in dem die wohl gegliederten Grup-
pennach oben so feierlich emporwachsen,
den Adel stiller Gebirden, den zarten
Reiz weich flieBender Silhouetten im Sil-
berton des Lichtes wird man im deutschen
Bilde nicht wieder finden, aber neben dem
lustigen Farbenglanz eine heitere Weit-
rdumigkeit, in der Engelsgestalten in
zwergenhafter Kleinheit wie in dem gro-
en Zauber eines Mérchenlandes sich ver-
lieren. Der Monch im Vordergrundb) sieht
wirklich in Himmelshohen, weshalb die
archaische Niedersicht im Bilde mehr
bedeutet als eine bloBe Formel fiir ein
rationalistisch aufzufassendes Raumpro-
blem. Dem Wohllaut der Renaissance-
Architektonik des Oberitalieners wird hier
noch bei aller Sinnesfreudigkeit der Wert
einer iibersinnlichen Welt in der imagi-
ndren Raumweite entgegengestellt. Trotz
der mehr zentral perspektivischen Anlage,
die rationalistisch, dem Standpunkt des
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Beschauers entsprechend,
in klarer Korperlichkeit
sich entwickelt, triagt die
Architektur bei aller
duflerlichen stofflichen
Pracht doch einen gravi-
titischen Ernst inder Har-
monie wohlgeordneter
Glieder zur Schau, die den
Raum iiber das blofe Da-
sein hinaus im Sinne nordi-
scher Gotik zum himmel-
weisenden, Andacht hei-
schenden Gestus werden
1aBt. Hans Stotzinger
(Abb. 286) bringt einen
gutmiitigen Volkshaufen in
einer stumpfen Masse, un-
beholfene Neulinge auf
dieseBiihnedesGeschichts-
bildes. Dazu wird hier die
Darstellung der Tiefe zur
peinlichen Verengerung
des Raumes, die den grof3-
spurigen weiten Bogen je-
der Einwirkung auf den
Bildraum beraubt. Der
Eifer fiir die Gewandfor-
men der rheinisch-franzo-
sischen Kunst ist mehr
eine Angelegenheit der
Mode als der Kunst, das
Ganze das Werk eines
Kiinstlers, der das iltere
heimische Stilmaterial wie
das neue zu verwerten sich
Abb. 292. Geburt Johannis, Fresko St. Johann im Dorfe bei Bozen (um 1410). bemiiht, aber bei aller re-
prasentativen Wiirde in der
Architekturform doch den gutmiitigen Philister in den Figuren nirgends verleugnen kann. Der Meister von
Tiers steht weit tiber ihm. In dem mittleren Bilde (Abb. 281) treppen sich die Architekturen mit der
Gruppensilhouette auf die Gestalt der Katharina hinweisend ab, bei der Geiflelung (Abb. 281) begleitet
in dem symmetrischen Bildraum die Hintergrundswand das Motiv des hochemporgestreckten Korpers usw.
Die Hauptpersonen sind auf diese Weise immer der Angelpunkt der Bildkomposition. Uberhaupt ist hier
die Sauberkeit, in der Anordnung der Architektursilhouetten das Auffallende, eine akademisch strenge
Rechnung, in der dramatische Gedanken nur insoweit sich Geltung verschaffen konnen, als dies ohne Ein-
buBle der fast geometrischen Struktur des Bildraumes und seiner gefélligen Geschlossenheit moglich war.
Erst der Terlaner Meister hat diese mehr kulissenhaft gegliederten Bildszenerien zu einer mehr panora-
matischen R&umlichkeit ausgebaut.

In diese Stilsphiare gehoren auch die Werke einer der interessantesten kiinstlerischen
Erscheinungen die Tirol hervorgebracht hat, des Meisters der Fresken von St. Johann im
Dorfe bei Bozen (Abb. 290 u. 292).

Bei aller Verwandtschaft mit dem Stilmaterial des bisher behandelten Kiinstlerkreises vertritt er doch
eine prinzipiell andere kiinstlerische Denkweise. An Stelle eines formensicheren Akademismus trifft man
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Abb. 293. Dornenkrénung, Fresko in Kampill bei
Bozen (um 1420).

Abb. 294. Dornenkrénungin St. Cyprian in Samt- Abb.295. Christus vor Pilatus, Weihe des hl. Cyprian,
heim (erste Hilfte des 15. Jahrh.). aus den Fresken in St. Cyprian in Sarntheim.

hier den Idealismus Giottos. Doch ist der Kiinstler von allem &uBerlichen Epigonentum weit entfernt. Er
iiberschaut mit klugem Sinne das Wesentlichste der Giottoschen Kompositionsprinzipien, um in diese lapi-
dare und strenge Organik der Ideenfolgen eine kleine Alltdglichkeit einzubauen und die ernsten Helden-
typen durch seine freiere, heitere Menschlichkeit zu ersetzen. Seine Architekturen sind nicht bloBe Schemen
oder gefillige, das Ganze schlieBende Kulissen, sondern lebendige Wesen, die den lebendigen Ausdrucks-
gebiarden der Figuren entwachsen. In der Beschneidung Johannis (Abb. 290) trennt die Architektur die
beiden kompositionellen Hauptteile voneinander (Zacharias rechts, seine ,,Gegenspieler links), kréftigt die
Gebidrde des Zacharias, gleitet sanft in die Gruppe hinab, folgt der in grenzenlosem Erstaunen ausgestreckten
Hand des jungen Mannes, ist ordnendes, begleitendes, steigerndes Motiv, das dem Bildgedanken fast iiber-
all eine transzendentale Bedeutung gibt.

Auch in der Geburtsszene (Abb. 292) wird das Vorbild Giottos fiihlbar, aber viel weniger in den Einzelhei-
ten als im Kompositionsprinzip. Die perspektivischen Tiefenkonturen fiihren nur das Gruppenmotiv gemein-
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Abb. 296. Christus am Olberg, Rampili bei Bozen (um 1420)
(nach Jahrb. d. kunsthist. Institutes d. k. k. Central-C. 1912).

sam mit den sich abtreppenden Architekturen nach vorne, gleiten mit dem Oval der Gruppensilhouette zum
Boden, um rechts wieder den Anschluf3 an die Tiefe zu finden. Wenn auch der Tiroler Meister von der
puritanischen Einfachheit der stolzen Ridume Giottos weit entfernt ist, so bleibt doch diese kithne und innigere
motivische Verbindung der Gruppen und Architekturen eine sehr beachtenswerte kiinstlerische Leistung.
Das Prinzip der ,umgekehrten Perspektive Giottos gibt er allerdings zugunsten einer rationalistischen Figu-
renanordnung auf (Abb. 290 u. 291). Die Versuche, ihn mit Runkelsteiner Fresken in Verbindung zu bringen,
sind verfehlt. Die behagliche Frohlichkeit der Gestalten ist wirklich das einzige, was an die dort vertretene
hofische Kunst der Zeit erinnert. Die monumentale Einheitlichkeit Giottoscher Schopfungen bleibt doch in
der volkstiimlicheren Bildphysignomie noch immer das wesentliche und stirkste charakterisierende Element7).
Dieser von bemerkenswertem Verstindnis fiir die hervortretendsten anschaulichen Ziige geleitete kiinstlerische
Geist ist dann auch in dem weiteren Verlaufe der Entwicklung zu einer so folgerichtigen Verarbeitung und
Weiterbildung der italienischen Gestaltungsgrundsitze in den Fresken in St. Cyprian in Sarntheim gelangt,
daBl man den Kompositionsweisen des spdten florentinischen 15. Jahrhunderts nahegekommen ist. In einem
wohlberechneten, nach geometrischen Figurationen aufgebauten idealen Kompositionsschema formen sich, von
der Architektur unterstiitzt, die Gruppen zusammen (Abb. 294). Die Dornenkrénung wird zu einem représen-
tativen ,,Tableau vivant®, in dem die geféllige Pose und der ornamentale Reiz des Bildaufbaues alles, die Bild-
idee nichts ist. Man konnte Ghirlandajos grofles Altarbild aus Santa Maria Novella oder neben dem
die vatikanische Schliissel Verleihung von Perugino stellen, nicht des gleichen historischen oder kiinstlerischen
Wertes, sondern des Kompositionsprinzipes wegen. Man merkt, dal der Kiinstler sowohl die dlteren Kom-
positionselemente des Tierser Meisters (die flachen Horizontalwénde der Architektur), als auch solche des
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Terlaner Malers (die charakteristischen Nischen an den Seitenwéinden [Abb. 286]) verwendet. Auch die
idealistische Raumstruktur des Meisters von St. Johann wird unter Anlehnungen an Giottos Paduaner Kom-
position in dem Christus vor dem hohen Priester noch angewandt. Nur ist die Gruppe aufgelockert und sehr
geschickt mit der vielwinkeligen Architektur so liber den ganzen Raum verteilt, daBl die Architektur nicht
mehr als kulissenhafter Hintergrund, sondern als essentieller Bestandteil der ganzen Bildform erscheint.
Es ist nur selbstverstindlich, daB3 dieser kiihl berechnende Geist auch in der elegant zusammenschlie-
fenden Gewanddraperie sich findet, soweit die griindliche Restauration ein Urteil noch gestattet. Die
weltménnische Sicherheit eines aufs Praktische gerichteten Intellektes hat freilich jeden religiosen Stimmungs-
zauber aus diesen Darstellungen vefbannt und, wie spéter die Hochrenaissance, aus dem Ereignis einen
konventionellen Ritus gemacht. Man ist nicht mehr wie frither bei der Sache. Die Gestalten wissen, daf3
sie ein Publikum haben, und sie bewegen sich fatal geschickt auf ihrer Bithne. Nur mit Widerstreben kann man
sich entschliefen, diese Fresken noch in die erste Hélfte des 15. Jahrhunderts zu setzen. Sie sind jedenfalls die
jingsten dieser Richtung, die auf den nunmehr freilich modernisierten Geist ihres siidlichen Ursprungs-
landes zuriickleiten.

In den Fresken von Kampill (Abb. 296) werden neben manchen Beziehungen zu den Werken von
St. Katharina in Tiers (Abb. 284) die nordischen Stiliiberlieferungen besonders fiihlbar. Die Fresken sind
ghnlich wie die von St. Johann in Dorfe (Arenakapelle) in kleinen anndhernd quadratischen Feldern iiber
die niedrigen Winde des von einem Tonnengewdlbe abgeschlossenen kleinen Kirchenraums verteilt und friihe-
stens im ersten Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts gemalt. Der Stil weist nach dem Oberrhein und das Gestal-
tungsmaterial an franzdsische Miniaturen derZeit8). Besonders die Kreuzigungsdarstellung mit der Gewand-

Abb. 297. Darstellungen der Kirchenviter, Deckengemilde in Rampili bei Bozen (um 1420)
(nach Jahrb. d. kunsthist. Inst. d. k. k. Central-C. 1912).
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Verlosung in der Mitte, sowie die Kreuztragung 148t nordischen Einfluf deutlich erkennen. Doch haben auch
dltere Tiroler Werke das unmittelbare Vorbild abgegeben. Die Analogien zur pragischen Kunst, besonders zur
jingeren Gruppe der Wenzelhandschriften, mogen sich durch die Gemeinsamkeit der Stilgrundlage erkléren9)»
Auch die besonders bei Broderlam wie allgemein der franzdsischen Kunst der Zeit auftauchende offene Bogen-
halle mit den seitlich auBlerhalb der Bildebene liegenden Fluchtpunkten mag weiter diesen Zusammenhang
erweisen. Doch kann von einer perspektivischen Konstruktion nicht die Rede sein. Die eng aneinander geriickten
Figuren ergeben eine flachwinkelige Gruppensilhouette, die in den beiden zuschlagenden Gestalten miindet und
von der gleichverlaufenden Architekturkulisse gestiitzt wird. Es fehlt durchaus an der Fahigkeit und dem Inter-
esse fiir die Einzelcharakteristik. Aber in dieser schlichten Betonung der iiberragenden Grof3e der Hauptperson
und der anschaulichen Unterordnung der gegen sie anriickenden Masse duflert sich doch ein kiinstlerischer
Geist, dem die formale Komposition nur Mittel zum Zwecke des geistigen Ausdrucks, nicht monumentaler Selbst-
zweck ist. Hier liegt die Grenze zwischen Siiden und Norden. Der Christus in Gethsemane ist die edelste und
gliicklichste Schopfung des Meisters von Kampill (Abb. 296). Die plumpe Restauratorenhand hat doch das
Wesentlichste der Komposition nicht zu zerstéren vermocht. In sanften Ziigen tiirmen sich breit die Fels-
massen Ubereinander auf, schaffen eine Sphére schlichter Weiten, deren Stille auch die heranflutende Menge
nicht storen kann. War die Bildkomposition bei dem Meister von Wittingau auf die Mimik der Haupt-
person eingestellt (Abb. 147), so umfassen hier die aus der Tiefe nach der Hohe leitenden Silhouetten
zugleich eine imagindre Raumweite und werden zu einer stiltitigen Kraft, deren sanftes Walten den ganzen
Bildraum mit seiner elegischen Lyrik erfiillt und auch in der trdumerischen Stille der Gesichter ein zartes
Echo erweckt. Nicht die Darstellung der ,,Landschaft ist das Charakteristische dieses Bildes, sondern
die Erweiterung und Steigerung der Geistigkeit der Hauptperson durch diese bescheidene immaterielle GroB3e
der schlichten Riumlichkeit. Der Meister bringt mit seinen Mitteln das zur Gestaltung, was Rembrandt
mit den seinigen hat sichtbar zu machen verstanden. Die stirker fithlbare Verwandtschaft mit béhmischen
Miniaturen der spiten Wenzelzeit (Taf. XVII) ist wohl kaum auf eine direkte Beriihrung mit Prag zuriick-
zufiithren. Die Engel der Deckenfresken sind stilistisch sehr mit den Minaturen des Laurin von Klattau verwandt
(Taf. XVIDI0). Die Fresken diirften frithestens im zweiten Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts entstanden sein. Eine
selbstindige Verarbeitung pragischer Anregungen lassen die Deckengemélde (Abb. 297) erkennenll). Die Dar-
stellung der Kirchenvéter ist auch ikonographisch interessant. Dunkelblauer sternenbesdter Grund wird
zum groflen unendlichen Raum, vor dem am Bildrande jeweils einer der vier Kirchenviter erscheint,
um unter Harfenspiel und Gesang der Engel die gottliche Botschaft zu registrieren. Aber nur der heilige
Hieronymus scheint noch von dem Meister selber gemalt worden zu sein, wo die schonste lichte Engels-
gestalt mit den phantastisch weiten Fliigeln zusammen mit der Figur der Kirchenviter die Bildfliche fiillt,
wihrend in den anderen Felderpaaren der pathetischere selbstsichere Geist des neuen Teils in dem anspruchs-
volleren eindringlicheren Gebahren der Engel und einer umstidndlicheren rationalistischen Beschreibung der
wechselnden perspektivischen Ansichten von Pult und Thron sich gefélltl). Hier verlieren sich die Figuren
in dem leeren Raum und kommen gegeniiber dem anspruchsvollen Rahmen nicht mehr recht zu Worte. Doch
zeigen diese Werke merkwiirdigerweise in der Gewandung einen jiingeren Stil als die in der allgemeinen
Raumanordnung so sehr viel imposanteren, in der Gewandung aber viel archaischeren Deckenfresken in St.
Helena bei Deutschnhofen. Verwandt hiermit, wenn auch nicht so reich und fein in den Einzelheiten und
zudem mehr unter franzosischem EinfluB stehend, erscheinen die Fresken in St. Georgen in Schonna.
Der Zusammenhang mit dem Meister von Kampill ist jedenfalls unverkennbar. Diese Deckengemailde
von St. Helena gehéren mit zu dem wertvollsten und bedeutendsten, was die tirolische und deutsche
Kunst dieser Zeit hervorgebracht hat (Abb. 298/299). . Mit einer wilden urwiichsigen Leidenschaft dringen
da die Sendboten des Himmels in Tiergestalten aus den Wolken und rufen die Kirchenviter zur seherischen
Sammlung auf, indes wie eine Fata Morgana in schillerndem Kranze das Urbild der Vision erscheint.
Das Krimskrams von Biichern und Fldschchen in den mannigfachen Regalen des Pultes wird da zum Symbol
kleinlich traulicher Hauslichkeit, die mit der barbarischen Kraft der hereinstiirzenden Symbole und der
mittelalterlich hieratischen Strenge der Visionsbilder fast peinlich kontrastieren wiirde, wenn nicht der for-
male Grundgedanke des nach vorne dringenden Evangelistensymbols durch die ,,umgekehrten” Perspek-
tiven der Tischplatte aufgenommen und weiter vermittels der frontalen Stellung der Stirnseiten und die so
entstehende Ahnlichkeitsbeziehung zur Bildgrenze so fest in dieser verankert wirel}). Die Archaismen
in der Gewandung lassen es nicht zu, das Werk wesentlich iiber das zweite Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts
hinaus zu riicken. Es mag zwischen 1420—30 aus dem Stilkreise der Nachfolger des Tierser Meisters her-
vorgegangen sein.



Abb. 298. Evangelist Johannes in St. Helena bei Deutschnhofen (um 1430).

Abb. 299. Evangelist Markus in St. Helena bei Deutschnhofen (um 1430).
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Abb. 300. Die Kreuzauffindung, Fresko in der Friedhofkapelle zu Riffian
(nach Jahrb. d. kunsthist. Inst d. k. k. Central-C. 1912).

Die Brixener Malerschule steht nicht auf derselben Hohe wie die Bozener. An sich schon 14Bt sich
eine Grenze um dessentwillen nicht ziehen, weil beispielsweise der Meister der groBen Grablegung und der
Kreuzigung von St. Katharina in Tiers auch mit diesem Schulkreise sei es in mittelbarer oder unmittelbarer
Beziehung steht. Die Ecce homo-Ausstellung der zwolften und die Anbetung der Konigel4) der neunten
Arkade im Domkreuzgang zu Brixen ist hier vor allem zu nennen. Was sonst dieser Richtung ange-
hort, verrdt zum {iberwiegenden Teil an italienischen Vorbildern (vor allem Verona) sich hochrankenden
duflerlichen Eklektizismus, der auch da, wo franzdsische Erinnerungen lebendig werden, eine zielbewufite
Selbstandigkeit in der Aufnahme der Kompositionsgrundsidtze zumeist vermissen ld6t. Der Kreuzgang
von Brixen ist die reine babylonische Sprachverwirrung. Selbst in den bedeutenderen Sachen, wie den
Fresken in der Friedhofkapelle in Riffian, kommt der Kiinstler von dem Banne des Vorbildes nirgends recht
los, miiht sich mit wenig Gliick ab, durch Figurenmassen weitrdumige Architekturkonstruktionen mit zu
fiillen, deren Silhouetten die einzelnen Gruppen auf die Mittelpunkte der Historie gewissermaflen nach-
triglich hinzulenken versuchen, nachdem vorher die wesentlichen Grundformen des rdumlichen Aufbaues
nach rationalistischen Gesichtspunkten im Sinne des Vorbildes angelegt wurden. Als Meistersignatur findet
sich hier die Inschrift Hoc opus pichtavit magister ven(c)laus anno dni MCCCXV jar qd illa pichtura
fachtu est.

Das deutsche Denken macht sich auch da mit aller Schirfe geltend, wo das Material der Gestaltung
vom romanischen Auslande stammt. Die Kreuztragung (Abb. 302) hat gegeniiber dem entsprechenden
Gegenstand in St. Martin in Kampill (Abb. 301) den Vorzug, das Heraustreten des Zuges aus dem tiefer liegen-
den Stadttor rdumlich klarzumachen, dem auch die Abnahme der Korperlichkeit und KoérpergroBe von dem



Abb. 301. Kreuztragung Christi, Rampili bei Bozen
(nach Zeitschrift des Ferdinandeums, III, 50, 1903).

Abb. 302. Kreuztragung Christi, Friedhofkapelle in Riffian.

Burger, Deutsche Malerei.

16
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hiedurch betonten idealem Mittel-
punkt, Christus, aus nach perspek-
tivischen Grundsédtzen systematisch
Rechnung tragt. Indem Kampiller
Werke ist Christus mehr der Gruppe
untergeordnet, die dadurch -eine
auffillige StoBkraft trotz der Gut-
miitigkeit des Formcharakters er-
hilt. Es ist die Gewalt eines iiber-
personlichen Willens, der hier unter-
stiitzt von dem Motive der Gesténge
der Waffen, der Fahnensilhouette
usw. die fast ,,reliefmaBig® in drei
Gliedern sich entwickelnden Mas-
sen vorwirts drdangt und tréagt.
Wihrend der Riffianer Maler im
wesentlichen nur die Hauptper-
sOnlichkeit Christi als geistige
Potenz im Bilde wirken lassen will,
der auch der Raum sich formal
unterordnet, hat in Kampill die
Personlichkeit Christi nur im Gan-
zen und durch dasselbe Wert und
Sinn. Es sind tiefere Wesensgegen-
siatze, die in der deutschen und
italienischen Renaissance hier im
Grenzlande scharf'sich ausdriicken.
Die besten Werke dieses Brixener
Stilkreises sind nach alldem die-
jenigen, in denen die Kiinstler nur
mit wenigen Gestalten zu arbeiten
haben, wie etwa die Verkiindigung
Mariens im Kreuzgang zu Brixen
(Abb. 303). Das Bild ist freilich
von italienischen Einwirkungen
nicht frei, aber die wiirdevolle Pose dieser Gestalten ist nicht duBlerlich. Die romantisch-sentimentale
Empfindsamkeit nordischen Wesens, bringt in die Ruhe doch den Zauber heimlicher Lebendigkeit, die aller-
dings in den Raum selber nicht iiberzugreifen vermag, wo der diirftige Marmorbaldachin nur als notwendiges
Ubel erscheint und in seinem kleinlichen Formenaufbau der keuschen GroBe der Figuren iiberall wider-
spricht. DaBl die Brixener Schule sich {ibrigens nicht scharf von der Bozener abgrenzen 14(3t, beweisen
eine Reihe von Fresken, die, sei’s direkt oder indirekt mit dem Meister der Grablegung und Kreuzigung
von St. Katharina bei Tiers im Zusammenhang stehen. Vor allem ist der Ecce homo in der zwolften Arkade,
sowie die beiden Anbetungsdarstellungen der neunten Arkade zu nennen. Anderseits waren, wie in der
Vigiluskirche bei Bozen's), hier italienische oder italienisierende Kiinstler im Sinne der Brixener Schule tétig.

Die beiden hervorragendsten Werke des Brixener Kreuzgangs sind die beiden Darstellungen der
Anbetung der Konige (Taf. XXI), von denen zunéchst die der vierten Arkade zu nennen ist (Abb. 1,
Taf. XXI). Hier mogen allgemeine Erinnerungen an den durch Gentile da Fabriano und Pisanello vertretenen
Stilkreis mitgewirkt haben, die das Rembrandtische Dunkel des Hintergrundes und das zu geisterhafter
Blédsse in der Hauptgruppe rechts sich entwickelnde Licht erkldren. Das Bild ist 1417 datiert. Dem frithen
Datum nach zu schlieBen hat man es hier mit Rudimenten einer uns in Oberitalien sonst nicht bekannten
Stilphase zu tun, die Pisanello vorangegangen ist, wobei der franzosische Einflul (Richtung des Gebet-
buches des Duc de Berry von Paul von Limbourg) *6) die Hauptrolle gespielt haben mag. Analog diesen
franzosischen Miniaturen der Zeit hebt sich die groBe Hauptfigur von der kompakten im Halbdunkel ver-
schwindenden Figurengruppe dahinter relativ scharf ab. Ganz é&hnliches findet sich auf einem ebenfalls

Abb. 303. Verkiindigung im Kreuzgang des Domes von Brixen (um 1420).



Tafel XXL

Abb. 1. Anbetung der Konige, Fresko im Kreuzgang zu Brixen (1417)

Abb. 2. Anbetung der Koénige, Fresko im Kreuzgang zu Brixen (um 1410)
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unter franzdsischem Einfluf} stehenden (Jean Malouel
und Henri Bellechose) italienischen Tafelbild im
Berner Museum (Abb. 328). Aber wéhrend dort
eine ausgelassene Frohlichkeit einer einfach ge-
schlossenen Bildform sich fiigt, zieht hier der
Hintergrund die sanfte Kurve der Vordergrunds-
gruppe nach und la6t dabei etwas von der edlen
Bescheidenheit des Nordens fiihlbar werden, das
zarte Echo mittelalterlicher Lyrik in der verschdm-
ten Sinnesfreudigkeit der neuen Zeit. Sind jedoch
hier die stark hervortretenden Hauptgestalten doch
auch formal dem stimmungsvollen Ganzen unterge-
ordnet, so erscheint imfolgenden Werke (2,Taf. XXI)
trotz der dhnlichen Farbkomposition die Geschichte
zur repriasentativen Handlung geworden, in der
nur die vier wiirdevoll sich bewegenden Hauptge-
stalten alleine das Wort haben. An Stelle der stim-
mungsvollen Geistigkeit des Bildes 16sen hier vier,
formal und mimisch geschiedene Personlichkeiten
den Grundgedanken der Komposition und die Historie
in ihre Einzelexistenzen auf. Trotzdem ist diese
Anbetung der Konige eines der stolzesten Werke
deutscher Kunst, das in dieser Zeit (vielleicht noch
im zweiten Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts) ent-
standen ist. Die Einwirkung franzdsischer Kunst
ist hier besonders leicht erkennbar. Bis in die
Typen hinein macht sich der Einflu jener &lteren
Richtung franzdsischen Stiles aus der Zeit Charles V.
geltend, der auch die Stilgrundlage fiir die kare-
lische Zeit in Prag und die Werke der Burg Karl-
stein abgegeben hat (Beispiele Bibi. Nat. Msc. ft.
1450 u. 1792). Die Verwandtschaft des figiirlichen
Teiles mit diesen Werken wire grofl genug, um
den Gedanken des pragischen Ursprungs dieses
Fresko ernstlich zu erdrtern, wiirde die Meister-
schaft in dem formalen Aufbau, die natiirliche
Sicherheit in der Schilderung frei und groB3 er-
dachter, an den Hintergrund zum Teil gebundener
Bewegungen nicht iiber das hinausgehen, was in
dieser Hinsicht Prag aufzuweisen hat. Es sind die
Grundlagen Leonardoscher Kunst, auf denen
hier der deutsche Meister mit feinem kiinstleri-
schem Sinne und einem so weitausschauenden Blick
aufbaut, wie er in Deutschland um diese Zeit
einzig dasteht. Die Archaismen in der kleinlicheren Abb. 304. Falkenzucht, Fresko aus der Tour de la
Faltenpracht der Madonnengewandung wollen da Garderobe, Papstpalast in Avignon.
wenig bedeuten.

Der franzosische EinfluB macht sich noch stirker und nicht minder originell in dem Fresko an der
Meraner Turmhalle geltend (Abb. 305). Es sind die groBen Monumentalwerke der Avignoneser Schule
die hier wie tibrigens nicht nur in Tirol, sondern bis weit in die nordlichen Provinzen Deutschlands hinein
ihre Einwirkungen ausgeiibt haben (Abb. 304). Aber trotzdem sich der Kiinstler hier recht eng an das
iibliche Stilmaterial anschlie3t, tritt doch etwas von dem zutage, was in dem Wunderreich Diirerscher
Phantasie so kraftvoll Gestalt erhielt. Man denkt an den anbetend im Walde vor dem Hirsche nieder-
gesunkenen hl. Eustachius. Aber an Stelle der iiberquellenden Frische eigenwilligster Lebendigkeit, die

16*
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jeden Baum von der Geschichte seines harten Wachstums erzéhlen 148t, taucht hier das Einzelne in diese
stimmungsvolle, vom matten Silberlicht des Mondes erhellte Waldeinsamkeit unter, in der vor den beiden
Gestalten mit ihren derben Charakterkdpfen das heilige Zeichen des Kreuzes erscheint. Dal3 hier Blétter
und Bdume sich aus wenigen Grundformen entwickelten, darf man da nicht tadeln, wo das Wunderbare nicht
in der alles einzelne durchdriangenden Lebensmacht wie bei Diirer, sondern in etwas Metaphysischem liegt,
das wie ein zarter Nebelschleier niedersteigend iiber die schlichte Gegenwart den Zauber des Geheimnisses
breitet und jene verborgene Gesetzlichkeit uns ahnen 14Bt, in der nur mehr ein hoéheres Ganze, nicht das
Einzelne Wert und Sinn erhélt. Die kompositorischen Mittel treten nirgends in Erscheinung. In einfacher
Weise werden wechselnd durch Licht und Schatten die uniibersehbare Menge von Bléttern und Stengeln in
horizontal sich entwickelnden Zonen gesammelt, die treppenformig in der ganzen Bildbreite ansteigen und
zu immer hoher werdenden Massen bis dort sich entwickeln, wo das Motiv des Kreuzes mit dem gotischen,
vom Gestirn ins Bild mit einbezogenen Rahmens, das Ganze mit sanfter Gewalt umfait und die
Gegenwart des Himmels in einem heimlichen nach oben weisenden Gestus sichtbar macht. Im Vergleich
mit den franzdsischen Vorbildern dieselben prinzipiellen Gegensdtze im anschaulichen Denken: In Avignon
ein mehr rationalistischer Ausbau einer weiten Raumlichkeit (der Baum im Vordergrund dient vor allem

der panoramatischen Tiefenentfaltung) in dem Meraner Werke wird auch die Bildform dem Ausdruck des
Ubersinnlichen angepalt.

So unmittelbar und gro3 wurde freilich nicht oft in Tirol das Neue gestaltet. Wo die
minnende Lyrik der hoéfischen Kunst erscheint, wirkt doch vielfach noch die Erinnerung an
die tiberlieferten &lteren Motive nach. Ein charakteristisches Beispiel ist die SchloBruine in
Lichtenberg (Abb. 308). Die Fresken in Gurk bilden zum Teil noch die mittelbaren Vor-
bilder (zu vergleichen die Vertreibung aus dem Paradies) (Abb. 309). Der harte Geist mit
seiner oft ergreifenden Dramatik, wie sie etwa in dem sterbenden Abel zum Ausdruck gelangt,
verschwindet und macht einer sentimentalen Lyrik Platz, mit der die sinnliche Pracht der
natiirlichen Wirklichkeit wie ein verlorenes Paradies umschwérmt wird. Starke Farbkontraste
dort, sommerliches Licht, hell, freudig hier,7). Alle brutalen Mifkldnge werden besonders im
Dramatischen vermieden oder abgeschwicht. Die Instinkte des sinnlichen Leben erscheinen im
verkldrenden Gewénde der Mystik. Das Weib steht als ein Wesen hoherer Gattung blumenstreuend
im Sonnenschein diesseitigen Lebens und wird zur Spenderin héchster Freuden, deren orpheischer
Zauber alle Wesen betérend umféngt und in das Traumland ihrer Wunder lenkt. Die formale
Unbeholfenheit der wohl aus zweiter Hand stammenden Minnedarstellung (Ko6nig Laurenz Rosen-
garten) gewinnt doch eben deshalb einen besonderen Reiz, weil dem kindlichen und kindischen
Getue diese Harmlosigkeit der nur zart sich aussprechenden lichten Formenwelt so gut zu Gesichte
steht und deshalb auch in dem Bildcharakter den Geist der Mimik zu begleiten weil. Das
beriihmteste Beispiel dieser Gattung sind die Fresken in der Burg von Runkelstein (Abb. 279,306
u. 307). Der Vergleich mit der Burg Karlstein liegt nahe. Da spielten noch die streitbaren Helden
der Kirche, die heiligen Ritter und Legenden die Hauptrolle, und neben dem Marienleben fehlte
selbst die Apokalypse nicht. In Lichtenberg erscheinen nur mehr die ritterlichen Helden.
In langer Reihe treten in Vintlers Sommerhaus die drei grofiten heidnischen Helden auf: Hector,
Alexander, César, die jiidischen: Josua, David, Judas der Makkabéer, die drei besten christ-
lichen Konige Artus, Karl der GroBe, Gottfried von Bouillon, die drei edelsten Ritter Parsival,
Gawan und Iwein, die drei beriihmtesten Liebespaare Wilhelm von Osterreich und Aglei,
Tristan und Isolde, Wilhelm von Orleans und Amelei, die drei beriihmtesten Schwerter
Dietrich von Bern mit Sachs, Siegfried mit Balmung, Dietlieb von Steier mit Weisung,
die drei stdrksten Riesen Asperan, Otuit und Struthan, die drei gewaltigsten Frauen Hilde,
Vodelgart, Frau Rachin und die drei kleinsten Zwerge, Tristans Leidens- und Liebesgeschick,
Garel vom blilhenden Tal, tanzende Paare in der keuschen Friihlingspracht der Farbe, lustiges
Ballspiel, das Gewirre des Kampfes, die freien Kiinste in Personifikationen usw. Die Fresken



Abb. 305. Kreuzeserscheinung, Fresko, Turmhalle Meran.
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Abb. 306. Fresken im Schlosse Runkelstein (die drei starksten Riesen
Asperan, Otuit und Struthan) (nach einer Zeichnung von Atz).

IM RUNKELSTEINER SCHLOSSE

sind ein in Deutschland ein-
zigartiges Beispiel fiir die
kiinstlerische Ausgestaltung
einer Ritterburg vom 14.Jahr-
hundert. Niclas Vintler, der
1391 die Burg erwarb, hat
sie mit den Wandbildern zie-
ren lassen, die wohl im Laufe
zweler Jahrzehnte von einer
Reihe von zum Teil Prager
Meistern geschaffen wurden.

Die Technik ist verschie-
den, oft sehr einfach aber kiinst-
lerisch sehr wirksam: Die dunk-
len Umrisse halten das Wesent-
lichste der Silhouette fest, da-
zwischen ist ein relativ lichter
gleichmiBig gehaltener Lokalton
gelegt und dann in dunkleren
oft grauen oder roten Farben
die Einzelheiten bald schattie-
rend, bald aufhellend eingezeich-
net. Auch die kiinstlerischen
Quellen sind verschiedene. So
sind die Fresken in der Burg-
kapelle sehr verwandt mit dem
Wenzelstil in Bhmen und kénnten
von einem von dort her zugewan-

derten und dort ausgebildeten Kiinstler seinl§). Die besten Werke sind zweifellos die des Neidhartsaales (Abb.279) ;
die Umrisse der Figuren entfalten da den musikalischen Reiz einer ornamentalen Rhythmik und geben gemein-
sam mit der Musterung den zarten Lokalfarben den Charakter eines weichen, bald geddmpften, bald hell-
glinzenden Lichtes, dessen rhythmischer Wechsel auch den Zusammenhang mit dem lichter gehaltenen
Hintergrund und der kompakteren Masse des Vordergrundes farbig zu finden weifl. Trotz der kalligraphi-
schen Eleganz der Silhouetten tauchen hier Probleme des Impressionismus auf, der sich in der Darstellung

eines einheitlichen Lichts durch
einen wohlberechneten Hellig-
keitswechsel lichter Lokalfar-
ben versucht und alle Dun-
kelheiten aus dem Gegensatz
und den Bezichungen zu den
Farbwerten des ganzen Bildes
begreift. Inden Fresken in Trient
(Abb. 280) dient der Farbkon-
trast nur der Klarheit des rdum-
lichen Panoramas.

Der Wert der Fresken ist
ein ungleicher. In dem Garel-
zyklus sind die Beziehungen zur
Buchmalerei unverkennbarl)). In
den Szenen aus der Tristan-
legende mit ihrer Weitrdumig-
keit und dem interessanten motivi-
schen Zusammenbau der Felsen-

Abb. 307. Fresken im Frauengemache des Schlosses Runkelstein, aus
der Tristansage (links Tristans Zweikampf mit Marold, der verwundete
Tristan fahrt ZU Isolde, Heilung suchend), (nach einer ausgebesserten Nachbild.).



Abb. 308. Konig Laurenz’ Rosengarten, Fresken der SchloBruine in Lichtenberg (Ende des 14. Jahrh.).

Abb. 309. Paradiesvertreibung, Kain und Abel, Fresko in Gurk (erste Hilfte des 14. Jahrhunderts).



Abb. 310 u. 311. Fresken im Adlerturm zu Trient (um 1420), oben April u. Mai, unten Juli und August
(nach Jahrb. d. k. k. Centralkommission 1911).
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Abb. 312. Fresken im Adlerturm zu Trient, September und Oktober.

kulissen sind interessante Kompositionen enthalten (Abb. 307). Die widrigen Schicksale waren gliicklicher-
weise nicht so stark, als daB sie diese wilde Organik der Felsmassen hitten ganz zerstoren konnen,
die da Ritter und Schiff umdrohen, mit dem Hieb sich aufwirts bdumen, dem Schiff nach vorwirts
stromen oder aus der Tiefe iiber dem Meere wie eine von einem Orkan getragene Woge sich aufbdumen.
Die kleine édngstliche Menschheit erscheint da nur wie der Spielball der krausen, sie umgebenden Wunder,
die sie leiten und begleiten. Eine Quelle fiir diese Malereien ist zurzeit noch nicht mit Sicherheit anzu-
geben. Ahnlichkeiten mit franzosischem Buchschmuck sind #uBerlicher Natur. Jedenfalls geben diese
Fresken geniigende Kunde von dem Reichtum und der Vielgestaltigkeit der tirolischen Monumentalmalerei.
Erscheinungen wie die Fresken im Adlerturm in Trient, kénnen darnach nicht mehr iiberraschen.

Weitaus das bedeutendste Werk, das diesen Stilkreis abschlief3t, ist der um 1420 entstan-
dene Freskenzyklus im Adlerturm zu Trient, vielleicht die groBartigste kiinstlerische
Leistung auf dem Gebiete der Wandmalerei, die ein Deutscher um diese Zeit geschaffen hat2().

Die Fresken bringen in einem {iberraschenden Reichtum von Szenerien und Geschichten
die iiberlieferten zwolf Monatsbilder in zwolf groBen Wandgemélden zur Darstellung, nicht
wie im Mittelalter in Allegorien oder wenigen Figurentypen, sondern in vielgliedrigen Land-
schaftsveduten, in denen die Menschen in ihrem wechselnden Tun und Treiben die wechselnde
Folge der Jahreszeiten symbolisieren. Schon rein ikonographisch 148t sich die nordische Her-
kunft der allgemeinsten Grundziige dieser Darstellungen erweisen und zweifellos ist auch das
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Gestaltungsmaterial im wesentlichen von franzo-
sischen Vorbildern iibernommen worden (Abb.
313 u. 314). Trotzdem aber kann auch hier von
einem Renegatentum nicht die Rede sein. Es l4Bt
sich in der franzosischen Miniatur- oder Monu-
mentalmalerei nichts finden, was nur anndhernd
an den Reichtum kompositioneller Gedanken dieser
Bilder heranreicht.

Natiirlich darf man solche Schépfungen nicht ein-
fach unter dem Gesichtswinkel eines rationalistisch per-
spektivischen Raumdarstellungsideals schulmeistern und
das feststellen wollen, was ihnen fehlt, statt dessen, was
ihnen in kiinstlerischer Hinsicht zu eigen ist. Die Staf-
felung des Raumbildes nach riickwirts ohne Riicksicht
auf eine aspektivische Bildkonstruktion teilen diese Bilder
mit soundso vielen anderen, ohne dabei in ihrer anschau-
lichen Individualitdt zurecht zu kommen.

Man ist im allgemeinen geneigt, die grole Rolle, die
die landschaftliche Natur hier spielt, und die Erniedrigung
des Figiirlichen zur ,,Staffage™ als Symptom fiir eine im
wesentlichen an der empirischen Auffassung des Natur-
bildes sich orientierende Weltanschauung anzusehen. Aber

der
e Kiinstler
Abb. 313. Die Juden in Agypten, franzdsisch miiBte
um 1420, in der Nationalbibliothek in Paris. kein
Deutscher

gewesen sein, wenn er nicht auch in dieser moderneren fran-
zosischen Welt die besten und wichtigsten Reste mittelalter-
licher Weltanschauung sich erhalten hétte. Es sind nicht bloBe
Historien, die hier geschildert werden, sondern Stimmungs-
bilder, wobei der geistige Grundcharakter der Historie auch
auf den formalen Aufbau des Bildes einwirkt. Gewil3 ist das
ernste Pathos mittelalterlicher Szenerien gewichen und hat
einem idyllischen Mikrokosmos Platz gemacht. Aber auch
diese kleinere, harmlos frohliche Welt wird hier nicht wie in
Frankreich zu einem ungebundenen Leichtsinn oder einer ge-
glitteten Eleganz, sie bewahrt sich den verborgenen Ernst
einer iibersinnlichen Welt, der nicht so sehr im Handeln der
Figuren als in der Bildform zum Ausdruck gelangt. Die
Schneeballen werfenden Ritter und Frauleins haben freilich
selbst in dem Gestus ihrer Bewegung noch etwas von der
Grandezza mancher Gestalten des Emmausklosters zu Prag;
dazu geben die starren Linien hochstrebender Silhouetten in
der eisigen Ruhe schneebedeckter, vom matten Lichte iiber-
gossener Felder dem Ganzen die triilbe Resignation eines
nebeligen Wintertages (Abb. 318). Die Bildformen sind
immer zugleich Charakterbilder von einer GrofBartigkeit,
wie sie auch in franzosischen gleichzeitigen Werken (Abb.313
u. 314) nicht zu finden ist, trotz der gréeren Unbeholfen-
heit in der sogenannten Raumdarstellung. Die rationali-
stischaufgebauten franzdsischen Landschaftsbilder entbehren

Abb. 314. Ernte, aus einem livre d’heures,
Privatbesitz London.
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Abb. 315. Fresken im Adlerturm zu Trient. November und Dezember.

durchaus diese metaphysische Grofle des Raumbildes und diesen starken Stimmungszauber. In den Dar-
stellungen des April und Mai (Abb. 310) ist alles aufgeregter, leidenschaftlicher, die Erde vielfach geglie-
dert zerrissen, eckige Kurven, scharfe Winkel; feierlich und grof3 scheiden sich die Massen im Juni (Abb. 280)>
wo im feierlichen Schritte die Gestalten eines Hochzeitszuges, von Posaunen begleitet, vorbeiziechen. Breit
und schwer sackt sich die Erde im Juli ein (Abb. 310), wo unter den geschéftigen Hénden der Schnitter
die Sensen den spdten Segen der Erde fdllen. In wohlgegliederten parallelen Staffeln baut sie sich im
August auf (Abb. 311), wo in Sicken und Garben wohlgeordnet man ihre Friichte birgt; schlicht lagert die
Erde im September (Abb. 312). Im Oktober ziehen in lustiger Kurve helle Gestalten Trauben pfliickend
und kelternd iiber den dunklen Grund empor. Michtig erweitert erscheint im November—Dezember der
Raum (Abb. 315), wo Stadt und Land bei den Szenen in breiten groBen Massen die ernste Ruhe formen?l).
Das Jagen, Holzfillen, Schlachten, das Kommen und Gehen der Gestalten vermag diese Stille nirgends
zu storen, wo der Friede des Endes iiber dem letzten Wiiten des Lebens seine heimliche Grofle ausbreitet
und die stolzen Krifte wogender Hiigelketten in sanfteren Weisen sich zu verlieren beginnen.

Der kiinstlerische Aufbau scheint den franzosischen Werken verwandt und doch wird man bei einem
Vergleiche mit den etwa gleichzeitigen Werken der franzosischen Miniaturen prinzipielle Verschiedenheiten
finden. In dem franzosischen Bilde ist die hinterste Staffel des Raumbildes dem perspektivischen Bilde
entsprechend die kleinste, niederste, die beim Trienter Kiinstler nicht selten als gréfte, breiteste erscheint
(Abb. 310). Es lebt hier die Vorstellungsweise des 14. Jahrhunderts im 15. noch weiter (Abb. 110 u. 111).
Der Kiinstler denkt noch zum Teil nach dem Prinzip der ,,umgekehrten” Perspektive, d. h. die kiinstlerische
Vorstellungstitigkeit entwickelt sich nicht einfach vom Vordergriinde nach dem Hintergriinde, sondern zu-
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Abb. 316. Oberdeutscher Teppich, Niirnberg, Germanisches Museum (um 1420).

meist von einem Hintergrundsplan nach dem Mittel- und Vordergrund, zum Teil aber auch bereits mehr
dem aspektivischen Bilde entsprechend (Abb. 312 links). Daher sind die Figuren in Abb. 311 rechts im
Hintergriinde grofBer als die kleinsten im Mittelgriinde, die im Vordergriinde denen des Hintergrundes
entweder entsprechend oder noch groBler. Die geistig wichtigsten Stellen im Bilde sind als Ausgangspunkt der
kiinstlerischen Vorstellung deshalb schon durch ihre Ausdehnung und GroBe erkennbar??). Im Brautzug sind
beispielsweise das dritte Figurenpaar im Mittelgrund und der unmittelbar darunter im Vordergrund stehende
Briutigam am groften, von hier aus erfolgt in den Gruppen nach beiden Seiten eine systematische Abnahme

der Korper- liech und schema-
grofle. Weitaus tisch wirken die
am interessante- Franzosen dane-
sten ist in dieser ben (Abb. 313 u.
Hinsicht dasBild 314), trotz des
mit den Novem- Versuchs einer
ber- und Dezem- dem einfach
berdarstellun- aspektivischen
gen. Amkompli- Bilde entspre-
ziertesten griib- chendenperspek-
lerisch verwor- tivischen Kom-
ren die Darstel- position, in der
lung April und die Niedersicht
Mai, am einfach- vielmehr als ein

sten in  der Abb. 317. Fresko in Maria-Saal bei Klagenfurt archalsc;her Rest
Augustdarstel- (2. Hilfte des 15. Jahrhunderts). erscheint und
lung. WieduBer- trotz der grofe-

ren, hierdurch bedingten Tiefenausdehnung des Raumes kann derselbe in keiner Weise mit jener immateriellen
Weitrdumigkeit wetteifern, wie sie etwa die Monatsbilder Juli und August oder auch den Januar auszeichnet.
In dem franzdsischen Bilde ist eben der Vordergrund dem Auge nahe geriickt, in dem deutschen Bilde ist alles
in weiter Ferne, tief unten, hoch oben. In der logischen Durchfithrung eines motivischen Wechsels durch das
Bild und in den fein zurechtgeschliffenen gegenstindlichen Einzelheiten ist der Franzose Meister; in den
Ideenreichtum kaum entwirrbarer kiinstlerischer Gedankengidnge verwebt der Deutsche diese bei dem Fran-
zosen nur mehr als poetisch beschreibende Geschichte alltdglichen Lebens erdachten Szenerien mit der Bild
struktur, die ihm Ausdruck einer hoheren Gesetzlichkeit bleibt. Neben den Werken Meister Bertrams sind die
Fresken aus der jiingeren Zeit wohl das letzte und bedeutendste der an diesen zum Teil in Avignon vor-



Abb. 318. Darstellung des Januar, Fresko im Adlerturm in Trient.



Abb. 319. Brixener Meister, Maria als Himmelskonigin im Liliengarten, Abb. 320. Thronende Maria, lasierte Federzeichnung aus dem
zwischen Barbara, Elisabeth und Katharina, Innsbruck, Ferdinandeum Graduale des Klosters Neustift bei Brixen
(um 1430). (zwischen 1430 u. 1440).



DIE SUDTIROLER MINIATURMALEREI 263

Abb. 321 u. 322. Graduale des Propst Nicolaus vom Kloster Neustift bei Brixen, Madonna mit Stifter,
Verkiindigung (vollendet 1442).

kommenden und dort geprdgten Stilform sich orientierenden Malerei. Mit oberitalienischen Sachen, die unter
franzosischem EinfluB stehen, haben iibrigens diese Fresken nicht das geringste zu tun. DaB sie keine ver-
einzelte Erscheinung innerhalb der deutschen Malerei sind, beweisen die besonders auf den Teppichen dieser
Zeit zu findenden Darstellungen mit verwandtem Stilmaterial, der Wandteppich in Niirnberg (Abb. 316)
vor allem23). Aber gerade diese Stiicke lassen in der miflverstandenen Verwertung franzdsischer Motive die
starke Originalitit und die kiinstlerische Grofe der Fresken in Trient besonders fiihlbar werden, der Hinter-
grund mit seinen nur lose nebeneinander gereihten Motiven schwebt eigentlich nur iber der isokephalen
Reihe der Vordergrundsgestalten und als man in der zweiten Hélfte des 15. Jahrhunderts unter erneutem
Einfliisse Italiens die perspektivischen Tiefenrdume glaubhaft zu machen verstand wie in Maria-Saal, haben
wohl die Vordergrundsfiguren aber weder der niedrige Bildraum noch die Bildidee dabei gewonnen (Abb. 317).

Was von der Tiroler Miniaturmalerei erhalten ist, ist verschwindend wenig. In Betracht als bedeuten-
des Werk kommen eigentlich nur zwei prachtvolle, erst Ende der dreifliger Jahre entstandene grof3e Missale
in der Bibliothek von Kloster Neustift bei Brixen (Abb. 320—322). Voran steht eine grole Madonnen-
darstellung in einem reich geschmiickten Thron in feinen durchsichtigen Farben lasiert.

Es ist farbig eines der reizvollsten Werke tirolischer Malerei. Der Einflul Italiens besonders Vene-
digs ist unverkennbar. Es kann daher nicht wundernehmen, wenn selbst von fachménnischer Seite das
Bild als italienisch bezeichnet wurde2d). Doch ist die Architektur eine freie Kopie eines Deutschen nach
einem italienischen Vorbild. Die Art der Kopie macht ebendas Bild zu einer deutschen Schépfung. Die Archi-
tektur wird ganz auf den Gedanken des Bewegungsmotives der Madonna eingestellt, so weit dies eben der
urspriinglich rationalistische Aufbau der Vorlage zulieB. Deshalb ist die Stirnseite des oberen Rondells,
auf dem die Madonna sitzt, mehr in den Hintergrund, die linke mehr nach vorne genommen (trotz des
urspriinglich frontal erdachten und tatsdchlich in dem oberen Teil auch frontal stehenden Thrones), des-
gleichen ist die rechte Stirnseite des unteren Rondells hoher, die linke niedriger gehalten. Gedanken, die auch
oben in dem rechts kiirzeren, links ldngeren Schenkel des Eselsriickens, wie der durch die Verkiirzung sich
links verflachenden mittleren Bogensilhouette usw. zum Ausdruck kommen, von der naiven Sorglosigkeit in
der Anordnung vieler Einzelheiten abgesehen. Im iibrigen erinnert auch die Gewandfaltung an oberitalie-
nische Vorbilder, die fiir die Schule von Brixen freilich allgemein charakteristisch sind (vgl. Abb. 321 u. 322).
Ein Beispiel fiir die Verwertung franzosischer Vorbilder durch heimische Kiinstler ist das Bildchen im Ferdi-
nandeum zu Innsbruck, in seinen zarten, duftigen Farben, ein Meisterwerk heimischer Malerei. Die An-



264 DIE SUDTIROLER TAFELMALEREI

lehnung an franzosische Miniaturen wird nicht

nur in der Ornamentik sondern auch allgemein in

dem Bildaufbau selbst erkenntlich. Nur in der Ge-

wandung macht sich der italienisierende Brixener

auch in dem Kreuzgang noch nachweisbare Stil

geltend2s). Ahnliches ist auch iiber die formal zum

Teil verwandten und farbig ganz erstaunlich feinen

Initialen des Brixener Missales zu sagen. Der Ver-

gleich mit pragischen Werken liegt nahe, doch

wird die stilistische Selbstindigkeit dieses um 1420

entstandenen Bildschmuckes doppelt fithlbar. Das

Initial wird zum Rahmen einer weiten Riumlichkeit,

der gegeniiber die Figiirchen fast winzigerscheinen.

Wihrend der Buchstabe selbst in starker Lokal-

farbe mit dem Hintergrund kontrastiert, sind die

Figuren der Verkiindigung durch ganz lichte Far-

ben in einer Sphdre fiir sich zusammengehalten,

werden fast zur Staffage der noch nicht vergegen-

stdndlichten GroBe des ,,Hintergrundraumes®. In

dem zum Dekorationsbildchen gewordenen Initial

korrespondiert das Blau dagegen wieder mit der

etwas lichter gehaltenen Gewandung der Madonna,

dhnlich wie man das auch in Prager Codices findet.

Abb.323. Brixener (?) Meister, Anbetung der Konige Nur mn .der Ornamentik sell?st offerllbart" s1ch om

(zwischen 1410—20). Eklektizismus, der ohne Besinnen die fliichtig-6de

eigene Bemusterung neben die Formenphantasie

alterer Zeiten setzt. Der Engel mit einem gutmiitig-dummen, eckigen Bauerngesicht verrdt schon das Auf-

kommen einer neuen Gesellschaftsschicht; die lustigen Posen der Gestalten lassen jeden religiosen Ernst

vermissen, verlieren auch das Keusche der Minnepoesie, tragen dafiir einen leichten Zug ins Frivole zur
Schau, der die religiése Skepsis fithlbar werden laft.

Auch die Tafelgemaélde scheinen in Tirol nicht sonderlich beliebt gewesen zu sein. Was man
frither hat mit dem ,kdlnischen™ Stil verbinden wollen, gehort wohl dem Salzburger Stilkreise anf).
Eine einzige Anbetung der Konige (Abb. 323), die heute in Freising sich befindet, konnte man im Hinblick
auf den Gesichtstypus der Madonna mit der Brixener Schule in Verbindung bringen, wobei man vielleicht
auch einen verwandten Kompositionstypus im
Brixener Domkreuzgang nennen darf27). Mit
Riicksicht auf den hellen kalten, stark mit
blau durchsetzten Lokalton des Bildes wird
man auch hier an Prag wie den Oberrhein
zugleich denken konnen, wenn man die Frage
nach der Herkunft des Stilmaterials unter-
sucht. Das geschickte, ja kithne Einbauen
der in der Madonna am hellsten gehaltenen
Figurengruppe in den dunklen Hintergrund
erinnert an Gestaltungsprinzipien, wie sie
fiir die Anbetung der Koénige im Brixener
Kreuzgang charakteristisch sind. Das Stil-
material einer Kreuzigung im Kloster von
Brixen (Abb. 324) stammt jedenfalls vom
Oberrhein. Er vertritt eine Stilsphére wie
sie sich dhnlich in Bayern in der Chorbema-
lung der Kirche in Heiligenstadt, auf Tafel-
bildern in dem Magdalenenbilde des Natio-
nalmuseums und spidter am Firstétteraltar, Abb. 324. Kreuzigung, Brixen, Kloster Neustift (um 1430).
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Abb. 325. Tafelbild aus Schlo3 Tirol im Kloster Wilten bei Innsbruck, Brixener Schule, zwischen 1430 u. 1440
(stark iibermalt).

zum Teil iibrigens auch in Niirnberg findet. Nur die verrestaurierten Malereien in der Kirche in Gfrill
bei Tisens vertreten eine dhnliche, freilich etwas éltere Stilform. Der Inn mag hier die natiirliche Ver-
bindungsstrae mit dem nordischen Kunstzentrum Salzburg geschaffen haben. Ob die Beziehungen zu
bayerischen und salzburgischen Bildern durch die Gemeinsamkeit des Ostlichen Stilursprungs sich erkldren?
Man kann jedenfalls diese Formenwelt sonst in Siidtirol nicht nachweisen. Freilich wer kann sagen,
daf3 hinter dieser stillen Resignation zarter graulichter Farbtone, die die Korper erzeugen, die Gruppen
bilden, ein siidtirolischer Meister sich wirklich verbirgt?

Das wichtigste aus Siidtirol stammende, diese Periode abschlieBende Tafelbild ist ein Gemélde im Kloster
Wilten bei Innsbruck, mit zyklischen Darstellungen aus dem Leben Mariens (Abb. 325). Das Bild wird sonst
merkwiirdigerweise nicht erwdhnt, auch von Weingartner nicht, obwohl es das wichtigste Argument fiir die
franzdsisch-burgundischen Beziehungen mit Tirol ist, die eben deswegen vielleicht bisher iibersehen wurden2s).
Leider ist der Altar im 19. Jahrhundert bis zur Unkenntlichkeit {iberschmiert worden, so dafl man nur an
die allgemeinen Umrisse der Komposition sich wird halten konnen. In den eleganten und sorgfiltig um
die rundlichen Gliedmaflen sich legenden Gewandsilhouetten erkennt man noch Reste des Stiles, wie man
ihn in den spiten Wenzelhandschriften (Abb. 193), den Osterreichischen Miniaturdarstellungen des 14. Jahr-
hunderts kennen gelernt hat. Die Kompositionen selbst aber gehen auf jiingere franzosische Vorbilder
zuriick. Die Fresken in St. Wolfgang in Altheim (Abb. 221) mdgen das éltere historische Zwischenglied
bilden, ebenso wie einige gleichzeitige und spitere Werke im Kreuzgang von Brixen (Abb. 331). Die Kronung
der Maria ist z. T. nach Analogie der Kronungsdarstellung in dem Stundenbuch des Herzogs von Berry kom-

Burger, Deutsche Malerei. 17



266 DIE BEZIEHUNGEN DER TIROLER TAFELMALEREI ZUR FRANZOSISCHEN KUNST

Abb. 327. Glasfenster
in St. Erhard in der Breitenau
um 1380 (n. Schmitz).

poniert (Abb. 326) ; nur ist an
Stelle der etwas frivolen Thea-
tergeste eine ungelenk sich
dullernde sentimentale Gut-
miitigkeitgetreten. Mit bauer-
lichem Ungeschick wird da der
franzosische Aristokraten-
rock getragen und doch nicht
ohne Humor. Daneben wird
in den anschaulich verlore-
nen Profilen der Architektu-
ren usw. bereits der konstruie-
rende Geist nachdriicklich
fithlbar, wieer sich in Deutsch-
land, besonders auch am Ober-
rhein breit macht. Zwar ent-
wickelt sich die kiinstlerische
Vorstellung noch nach dem
System der ,.umgekehrten
Perspektive, aber gerade die
strenge Durchfiihrung dieser
Anordnung verrdt den neuen
Geist.

Abb. 326. Kroénung Mariens, Miniatur aus dem
Stundenbuch des Herzogs von Berry, von Paul
von Limbourg, Nationalbibliothek, Paris.

Durch die systematische Gruppenverkleinerung erhalten die Konige links

beim Tode der Maria schlieBlich eine zwergenhafte Existenz neben den erden-

schweren Riesengestalten dahinter.

Das schwirmerische Getue der anbetenden

Konige fallt bei dem so sorgfiltigen Einbau ihrer Koérper in den Gesamtraum
nicht auf. Dieser bildet mit der geschlossenen Masse der Figuren nur einen

monumentalen Rahmen fiir die Madonna,
ist hier eine schone Dame getreten, die
in einem migranenhaften Unbehagen im
Lagern doch die Pracht eines vollerbliih-
ten Korpers ahnen 1d6t. Der Front-
wechsel in den kiinstlerischen Anschau-
ungen innerhalb eines halben Menschen-
alters wird besonders klar, wenn man
diese Geburtsszene mit der entsprechen-
den der Terlaner Pfarrkirche vergleicht.
Trotz der fiihlbaren, schon im nordi-
schen Geiste sich vollziehenden Umdich-
tung des italienischen Kompositionstypus
tritt dort die siidliche Raumbherrlichkeit,
die stolze Organik der Bildstruktur fast
ungeschmadlert zutage. Aber mag hier
auch die trauliche Enge des Nordens
dem neuen Stil sein eigentiimliches Ge-
sicht verleihen, die Vorliebe und das Ge-
schick fiir diese schlicht geschlossene
Bildformation ist doch als Erbgut der
dlteren Zeit dem neuen Geschlecht mit
in die Wiege gelegt worden. Pacher, der
groflte Tiroler am Ausgang des 15. Jahr-
hunderts, wurzelt in dieser Welt. Ihre
nun am Ende der vierziger Jahre sich
vollziehende Umbildung ist nichts anderes
als eine Anndherung an seinen Geist.

An Stelle der Heroine der dlteren Zeit

Abb. 328. Kreuzigung, Brixener
Schule um 1440, Erlangen, Univer-
sitdtsbibliothek.
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Eines der edelsten und feinsten Werke dieser jlingeren
Brixener Schule, das von dem erzédhlt, was auch sonst ver-
loren ist, ist die wundersam feine Kreuzigungszeichnung in
Erlangen, wo franzdsische Grazie sich den herberen Formen
siiddeutschen Geistes fiigen mufl (Abb. 328).

Die Glasmalerei dieses Zeitraumes hat in Tirol eine
relativ geringe Rolle gespielt, gegeniiber den dsterreichischen
oder steiermirkischen Landen, doch machen auch hier die
Werkstétten von Prag wie vom Oberrhein sich bemerkbar.
Die in dieser Hinsicht geschichtlich wichtigsten Werke sind
die Glasfenster in St. Erhard in der Breitenau) (Abb. 327
329, 330). Die Darstellung der Stifter Albrechts III. von
Osterreich und Beatrix von Niirnberg haben zudem in einem
heute im Museum Francisco Carolinum befindlichen Gemélde
eine interessante Um- und Weiterbildung erfahren. Wie die
Kompositionstypen teils nach Burgund, teils nach dem Ober-
rhein weisen, so auch insbesondere die erstaunlich klar und
iibersichtlich angeordneten italienisierenden Baldachine, fiir
deren éltere Vorstufen man Beispiele in den Glasgemélden
von St. Stephan in Wien findet, wéahrend als jlingere Werke
vom Anfang des 15. Jahrhunderts die Gemilde in der Chor-
kapelle der Jakobskirche in Straubing30) zu nennen sind. Die
Architekturen riicken auch die freilich archaischeren Gemaélde
des Domes von Regensburg (Abb. 219) ebenfalls in diesen
Kreis. Die untersten Geméilde mit den Stifterfiguren und der
Kreuzigung lassen viel verwandte Ziige mit bohmischen Glas-
bildern (Kreuzigung in der Katharinenkirche der Burg Karl-

stein) oder allgemein gesprochen dem karolischen Stil er- Abb. 329. Detail aus Abb. 327.
kennen, doch erinnern die archaistischen Gesichtstypen wie Albrecht III., Elisabeth von Bohmen und
manche Einzelheiten der Gewandung zum Teil auch an die Beatrix von Nirnberg.

oberrheinische Kunst. Das Breitenauer Bild mit dem goti-
schen Pathos langgestreckter Gestalten unterscheidet sich
jedenfalls trotz der gleichen Kompositionsvorlage ganz wesent-
lich von der hausbackenen Welt, der Einfachheit der realisti-
scheren Formengebung des Bildes in Linz (Abb. 330).

Die Tiroler Malerei als Ganzes betrachtet ergibt
mithin historisch im wesentlichen dasselbe Bild wie in
Bohmen. Man konnte auch hier die einzelnen, dem
karolischen und Wenzelstil dhnliche Stilphasen ver-
folgen, entschieden deutlicher als anderwirts, ja nir-
gends ist die allgemeine lokalgeschichtliche Entwick-
lung der Kunst der Bohmen &hnlicher als hier. Daher
hat die Abwendung vom italienisch-romanischen Geiste
auch in Tirol noch nicht zu einer ganz freien Pra-
gung eigener Formenwelt gefithrt. Aber man sieht
doch, wie allmidhlich das kiinstlerische Antlitz nach
dem Norden sich wendet, wie Frankreichs Kunst zur
Fiihrerin wird und im Kampfe mit derselben das ger-
manische Wesen sich eine originale Gestalt erringt. o
In Prag war man da entgegenkommender, toleranter Abb. 330. Herzog Albrecht III. mit seinen

> 4 Frauen. Linz, Museum Francisco-Caroli-
hier ist man eigensinniger, personlicher, dort ge- num, gegen 1400.
17
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Abb. 331. Engel in den Gewdlbezwickeln des Kreuzgangs von Brixen (um 1430).

schickter, hier urwiichsiger, urspriinglicher, echter; man hat sich von den sinnfélligen Reizen der
Natur nicht so gefangen nehmen, dafiir mehr von dem Geiste des Darzustellenden leiten lassen.
Das Anschauliche war mehr Resultat einer geistigen Wirksamkeit, nicht das Ziel sinnfélliger
Wirkung, es ist sicherlich kein Zufall, daB3 der deutsche Geist im Grenzlande im unbewuf3ten
Kampfe um sein Dasein seine Eigenart um eine Note schérfer anschaulich ausdriickte als
anderwirts. Gewill fehlt der weltminnische Ton wie in Prag, aber trotz allen Banausentums
tritt doch auch das adelnde Zeichen des Deutschen, seine kosmopolitische Toleranz, hier
deutlich hervor. Daher ist auch wie in den Fresken in Deutschnhofen der kosmische Geist
des Mittelalters so stark noch lebendig geblieben. Er war nicht auszurotten. Man wird
kiinftighin Tirols nicht bloB bei den Meisterwerken der Plastik als einer der wichtigsten Herde
deutschen Kunstgeistes zu gedenken haben. Auch die Malerei ist ein edles Zeichen fiir die
innere Kraft und den Reichtum dieses Volksstammes geworden, der mit Energie das Neue
aufnahm und doch den besten Kern des jMten wie ein Heiligtum in sich bewahrte.

Abb. 331 a. Engel in den Gewdlbezwickeln
des Kreuzgangs von Brixen (um 1450).
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Abb. 332. Siidschweizerisches Tafelbild um 1410. Landesmuseum in Ziirich.

Anmerkungen.
Literatur.

Der erste, der die Tiroler Malerei, wenn auch nur von der inhaltlichen und kiinstlerischen Seite her
gewiirdigt hat, war Dahlke im Repertorium fiir Kunstwissenschaft 1882, S. 113, IX 1886, 156 ff., dann
Semper: Wandgemilde und Maler des Brixener Kreuzganges, Innsbruck 1887; Schmdlzer: Die Wandgemélde
in St. Johann im Dorfe, Kampill und Terlan, Innsbruck 1888, S. 59 ff.; Clemen: Mitteilung der Central-
kommission 1889; B. Riehl: Die Kunst an der Brennerstrale, Leipzig 1898; Abt und Schulz: Der deutsche
Anteil des Bistums Trient, Bozen 1903; Braune: Zeitschrift des Ferdinandeums fiir Tirol und Vorarlberg
1906, S. 41 ff.; Karl Atz: Die Kunstgeschichte Tirols und Vorarlbergs, Innsbruck 1909, 2. Aufl.; Betty
Kurth: Ein Freskenzyklus im Adlerturm zu Trient, Jahrbuch des kunsthist. Institutes der k. k. Central-
kommission, Bd. V, 1911 und J. Weingartner: Die Wandmalereien Deutschtirols am Ausgang des 14. und
zu Beginn des 15. Jahrhunderts, Jahrbuch des kunsthist. Institutes der k. k. Centralkommission, Bd. VI, 1912,
S. 1 ff.; siche ferner Ottenthal und Redlich: Archivberichfe aus Tirol.

*) Das zweite Paar von rechts in der oberen Reihe scheint der Ausgangspunkt der Gesichtsvorstel-
lung gewesen zu sein, da von hier aus sowohl nach rechts vorne wie nach links hin systematisch die
Figuren sich verkleinern.

2) Die Fresken sind nach einer Kopie von Alfons Silber in Hall hier wiedergegeben. Beschreibung
der Fresken in dem offiziellen Bericht {iber die Verhandlungen des 7. Internationalen kunsthistorischen
Kongresses in Innsbruck 1902, Berlin, Sittenfeld, S. 77 ff.; ungeniigende Beschreibung auch bei Braune
a. a. O, S. 16, Anmerk. 1. Die Fresken sind wahrscheinlich kurz nach dem Tode Guglielmos da Castelbarco
1319 entstanden. Sie zeigen nicht nur keinen Einfluf Giottos, sondern iiberhaupt keinerlei italienischen
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EinfluB. Sie scheinen deshalb auch ihrem ganzen Charakter nach viel eher deutsch-tirolischen Ursprungs
und sind jedenfalls eines der merkwiirdigsten Zeugnisse der Kunst dieser Zeit.

3) Der Meister der Grablegung und der Kreuzigung zeigt am augenfalligsten die Einwirkung rheini-
schen Stilmaterials, wihrend in der Abbildung 281 wiedergegebenen Freskenreihe Rheinisches wohl in den
Gewandungen, in der Architektur jedoch italienische Reminiszenzen zu erkennen sind. In der Raum-

anordnung sind Ansdtze zentralperspektivischer Komposition (zum Teil auf idealer Teilungs-
achse) zu erkennen, wobei jedoch die fiilhrenden Hauptsilhouetten bald nach deutscher Weise
den Gruppensilhouetten folgen, bald durch eine harmonisch geschlossene, symmetrische
Bildform den Qruppenkompositionen sich unterordnen. Die unleugbaren Beziehungen des
Meisters zu dem von Terlan sind aber keineswegs so innige, um die Identitét beider Kiinstler
ernstlich zu erodrtern. Es ist auch trotz des Datums nicht sicher, da3 der Tierser Meister
der éltere ist. Die stilistische Grundlage dieser Kunst mogen Werke wie der Thron Salomons,
eine Bildtafel im Kloster Bebenhausen, gebildet haben. Das Bild, moglicherweise iiberhaupt
franzosischen Ursprungs, stammt noch aus der ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts.

4)  Vor allem in der Gewandung erkennt-
lich, von den Typen und allem {ibrigen ab-
gesehen. Auch fiir die Fresken von St. Katha-
rina in Kaltem gilt dasselbe. Eine Beschrei-
bung der Fresken von Atz in Sonderabdruck
aus der Chronik von Terlan. Der Grabower-
altar und das Mariale Arnesti, auf das Braune
hinweist, hat allerdings nicht das geringste
mit diesen Werken zu tun. Die Inschrift lautet
(unter der Verlobung Mariens) : Haneh pich-
turam fecit fieri dos Sigmund de Niedertoerr
et uxor sua Afargareta de Vilanders et pro
omnib . . . . eredib. ... factum est hoch opus
in die sancht Johannes baptista anno dni
MCCCCVII hanch pichturam fecit hans Sto-
cinger pichtor de bosano.“

5)  Abbildung bei Semper, Zeitschrift des
Ferdinandeums, III. Folge, 50/1906, Taf.VIII.

6) Siehe Semper a. a. O., S. 375. Nach
dem Bericht des Klosterchronisten P. Wolf-
gang Lebesorg von Stams (f 1647) soll Hein-
rich Grussit von Uberlingen, welcher 1369

bis 1387 Abt des Klosters war
und 1389 starb, die Hochaltar-
tafel der Stamser Kirche gemalt
und in seinem Todesjahr voll-
endet haben. Ich halte es fiir
ausgeschlossen, dafl sich diese
Notiz auf das vorliegende Bild
bezieht.
7)  Weingartner macht neuer-
dings ebenfalls auf diese ,,Ver-
wandtschaft“ der Fresken mit Runkelstein aufmerksam. Man kann hochstens im Sentiment bei einigem
gutem Willen Analoges finden. Das kiinstlerische Denken ist prinzipiell verschieden.

®) Die hier verdffentlichte Miniatur aus koélnischem Privatbesitz (Abb. 333) mag das am deutlichsten
zeigen. Es ist fraglich, ob das Werkchen oberrheinischen oder tirolischen Ursprungs, vielleicht von der-
selben Hand wie die Fresken, ist. Doch erinnern die Gewandfalten auch noch an den Stil des Laurin von
Klattau, zum Teil auch noch an Miniaturwerke der Wenzelzeit. Die kniende Figur wire auch mit der ana-
logen in der schon besprochenen franzdsischen Miniatur (Abb. 333) zu vergleichen. Auch in den Typen
wird man an pragische bzw. rheinisch-franzdsische Stile erinnert (siche Abschnitt iiber die Malerei am

Abb. 333. Verkiindigung, siidtirolisch, Meister
von Kampill, Anf. 15. Jahrh., Kéln, Privatbes.



ANMERKUNGEN 271

Oberrhein). Die Ubertragung des Hohenmotivs des ,,Berges* auf den vorderen Teil der Jiingergruppe
bleibt auch kiinstlerisch interessant.

9) Eine direkte Beriihrung mit pragischer Kunst ist mdglich, doch nicht wahrscheinlich. Die Felsen
besalen ehemals jedenfalls eine kantigere Struktur (Reste rechts unten), wodurch die Stilanalogien noch
viel deutlicher in Erscheinung treten wiirden.

) Die Kirchenviter selbst erinnern in ihren Gewandmotiven am meisten an jene durch Abbildung 139
u. 147 vertretene erste Phase des Wenzelstiles. Ob die Analogien zu schwibisch-rheinischen und bayerischen
Glasgemélden durch einen kiinstlerischen GrofBbetrieb, dessen Zentrum Prag gewesen ist, sich erkldren,
kann erst die kiinftige Forschung erweisen. Die neueren Arbeiten von J. O. Fischer, die von Anfertigung von
Glasgemélden in Prag und ihrer Verbreitung iiber Stiddeutschland berichten, machen dies jedoch wahrscheinlich-

n) Das franzdsisch-pragische Stilmaterial stammt jedenfalls auch hier aus zweiter Hand.

12) Im Prinzip jedoch frei aus der Vorstellung komponiert und dem kiinstlerischen Grundgedanken
der Gruppe angepallt. Zu vergleichen mit St. Helena in Deutschnhofen (Abb. 299 u. 300).

13) Diese wohl auf oberrhein. Anregungen zuriickgehende Vorliebe fiir komplizierte ,,perspektivische® An-
sichten sind in Tirol ja traditionell geworden.

H) Ich behalte hier die seit Walchegger (der Kreuzgang in Brixen) iibliche Nummerfolge bei; dem-
nach beginnt die Numerierung mit der XII. Arkade (Brixener Schutzheiligen).

15) Siehe Weingartner a. a. O., Vigiliuskirche, Taf. VIIL.

16) Siehe auch Kehrer, Anbetung der heiligen Drei Koénige, 1909, II, S. 200.

n) Es fillt gegeniiber den Fresken in Gurk auf, wie weitrdumig diese Gemaélde sind, ohne jeden
Aufwand von perspektivischen Gestaltungsmitteln.

18) So vor allen die Fresken in der Burggrafenkapelle, abgeb. bei Weingartner a. a. O., Taf. III.

19) Bohmische Vorbilder mdgen auch hier mit eingewirkt haben.

20) Siehe Betty Kurth, Jahrbuch des kunsthistorischen Instituts d. k. k. Cent.-Comm., 1911, S. Off.
mit Angaben der dlteren zugehorigen Literatur.

2I) Das Motiv der in den Raum hineinreitenden Gruppen in der Mitte wird auch von den iibrigens
an den schon genannten Miniaturengruppen des Laurin von Klattau (Taf. XIV) &hnlich vorkommenden
Architekturen wiederholt, wobei die Gesichtsvorstellung oben von dieser mittleren Reitergruppe und der
Architekturengruppe darunter ihren Ausgangspunkt nimmt und nicht nur von vorne nach hinten, sondern
jeweils von diesem ,,Mittelpunkte” nach den beiden Seiten eine systematische Verkleinerung der Einzel-
heiten vornimmt, die als ,,Motiv* tatsdchlich im ganzen Bildraum in gleicher Folge sich wiederfindet. Die
Entwicklung des kiinstlerischen Vorstellungsaktes und damit die Charakteristik des kiinstlerischen Denkens
miiBte freilich auf dieser Grundlage erst exakt geschildert werden.

22) Analog dem in vorhergehend. Anmerk. Ausgefiihrten. 23) Der Teppich ist wahrscheinl. Prag. Arbeit.

24) Siche Hermann, Die illuminierten Handschriften Osterreichs, S. 221—224 (Taf. XVIII).

25) Mit Koln hat das Bildchen iibrigens nicht das geringste zu tun, wie verschiedene Forscher das vermuten.

26) Siehe Semper, oberbayerisches Archiv 1896, 453 f.

Das Rauchenbergische Epitaph ist ein Votivbild des Plebanus und erzbischoflichen Hofmeisters
Johann Rauchenberger, der 1429 gestorben ist. Otto Fischer, Die altdeutsche Malerei in'Salzburg, 1908,
S. 45. Die Beziehungen zu Tirol mogen sich auch hier durch die gemeinsame Rezeption franzdsisch-
rheinischen Stiles erkldren, der hier freilich in ganz besonders personlicher Weise und nicht ohne italie-
nische Erinnerungen verarbeitet wurde. Ein typisches Beispiel fiir solches Zusammentreffen des italienischen
und franzdsischen Stilmaterials in einem Bilde ist das Votivbild des Sigmund von Jauffenberg im Kloster
Neustift, wo die Figuren des Vordergrundes links und rechts als typische oberitalische Gestalten im Auf-
bau sich zu erkennen geben, wihrend die fiir Tirol so charakteristische reichgliedrige Hintergrundszenerie
Motive franzdsischer Miniaturvorlagen verarbeitet zeigt. Dieselben Stilmaterialien ohne jenen franzdsischen
Einschlag in der XII. Arkade des Domkreuzgangs in Brixen, Weingartner a. a. O., Taf. X.

27) Siehe Semper, Michael und Friedr. Pacher, EBlingen 1911, S. 154ff.; die allgemein stilistischen
Grundlagen sind aber sicherlich weder suidtirolisch noch italienisch, sondern nordisch (Prag).

28) Der Altar stammt nach dem Klosterarchiv aus Schlof Tirol, Atz a. a. O., S. 676 erwéhnt ihn nur
kurz und setzt ihn félschlicherweise ins 14. Jahrhundert.

29) Siehe auch H. Schmitz, die Glasgemilde des Kgl. Gewerbemuseums in Berlin, 1913, S. 235. Eine
Beziehung zum Rationale Duranti, wie Schmitz meint, liegt jedenfalls nicht vor.

30) Frankl, Die Glasmalereien des 15. Jahrhunderts in Bayern und Schwaben, StraBburg 1912; auf
die fast durchweg schwibischen Werke Bayerns wird spiter einzugehen sein.
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Abb. 334. Oppenheim mit Blick auf die Katharinen-  Abb. 335. Niirnberg mit Blick auf die’Sebalduskirche.
kirche.

Die frankische Malerei.

Als klassische Stitte altdeutscher Malerei gilt Niirnberg. Die alte freie Reichsstadt
teilt mit K6ln diesen Ruhmestitel, der freilich erst von einem spétgeborenen Geschlecht wirk-
lich begriindet wurde. Was aus dem 14. und Anfang des 15. Jahrhunderts erhalten ist,
1aBt sich zum mindesten rein quantitativ mit dem Kunstreichtum der bohmischen oder tiro-
lischen Lande nicht im entferntesten vergleichen. Gewill hitte Vieles und Wichtiges, was fiir
immer verloren ist, wie etwa die Rathausfresken, das Gesamtbild vielleicht verbessern konnen,
und doch ist dem Erhaltenen nach mit einiger Sicherheit zu sagen, daf3 die niirnbergische
Kunst der damaligen Zeit zu einem sehr groflen Teil durchaus einen provinziellen Cha-
rakter gehabt hat. Daran dndert auch die Tatsache nichts, dal3 einem Niirnberger Biirger
von Kaiser Karl IV. am 30. Dezember 1360 in Ansehung der ,niitzen und getreuen Dienste,
die unser lieber getreuer Sebalt Weinschroter, der moler, unser Hofgesind, burger ze
Niirnberg, oft getan hat und noch getun mag und sol in kiinftigen Zeiten“ den Zehnten zu
Rothenbach an der Schwarzach bei Niirnberg verliech. GroBe und bedeutungsvolle Auftrige,
wie etwa das Tympanonrelief der Sebalduskirche werden an einen Schwaben vergeben, die
Fresken in der Sebalduskirche, der Moritzkapelle, der Heiliggeistkirche stehen nicht nur ganz
unter dem EinfluB der bohmischen Kunst der Wenzelzeit, sie lassen auch jede stidrkere per-
sonliche Note, jede selbstindigere und zielbewuBite Verarbeitung wie etwa die Tiroler Werke,
durchaus vermissen. Dazu kommt noch, dall das was man irrtimlicherweise auch als niirn-
bergisch bezeichnet, im besten Falle hdufig nur als frankisch angesprochen werden darf. So
ist eines der stolzesten Werke dieses Stilkreises, der Bamberger Altar im Miinchener National-
museum, sicher nicht niirnbergischen Ursprungs und hat man keine Anhaltspunkte, ihm einen
der dort titigen Meister zuzuschreiben oder mit einem der dort erhaltenen Werke in Beziehung
zu bringen. Selbst so sachkundige Forscher wie Henry Thode haben, irregefiihrt von dem
romantischen Zauber der schonen Hochburg deutschen Geisteslebens der Renaissance, ganz
tibersehen, dafl Bamberg, Nordlingen, Wiirzburg auch im 15. Jahrhundert wohl gleich bedeut-
same Stétten des kiinstlerischen Lebens gewesen sind wie Niirnberg. Man besitzt urkund-
liche Nachrichten, wonach man noch im Anfang des 15. Jahrhunderts in einem Karthduser-
kloster Gemilde in Prag und Schnitzwerke in Augsburg bestellt. Und trotz alledem: in
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einzelnen Werken lodert ein heimliches Feuer, lebt eine stillverborgene Kraft, die AuBer-
gewoOhnliches von dieser Stitte erwarten 146t. Malerei, Bildhauerei und Baukunst ergeben
zwar kein durchaus einheitliches kiinstlerisches Gesicht. Aber wenn auch die wenigen hier
zu nennenden Werke nicht eine Stilformel einigt, so desto mehr ihre Charaktereigentiimlichkeit:
ein kindlicher Ernst, eine keusche. Bescheidenheit, disziplinierte Stirke, glithende Innigkeit,
seherische Glaubensmacht unterscheidet sie von allem, was da am Anfang des 15. Jahrhun-
derts anderwirts noch von der groffen Zeit der mittelalterlichen Welt sich erhalten hat. Die
krause Formenphantasie mag die tirolische Kunst, die urwiichsige Stirke die bayerische Kunst
Diirer manchmal nahe bringen, der Adel und die kindliche Reinheit des kiinstlerischen Den-
kens 148t in der Kronung Mariens (Abb. 353) und dem heiligen Christophorus von St. Sebald
den edelsten Kern unserer Nation erscheinen. Die ergebungsvolle Geste einer so stolzen Gestalt
wie die Mariens in der Kirche in Heilsbronn, mag an Michelangelos St. Peter-Pietd er-
innern (Abb. 361). Was weiter an bescheiden keuscher Hingabe, an schlichter Mensch-
lichkeit in den biblischen Heldengestalten und der Farbenmystik des Tucherschen Altars
der Frauenkirche Gestalt gewann, erzdhlt ebensosehr von jenem grofen Weltgefiihl des
Mittelalters, seinem wunderlich schreckhaften Wesen, wie von der vertriumten- Andacht
einer neuen Zeit, die aus den Didmmersphiaren der Ewigkeitsfurcht in die heitere idyllische
Lebenssphire diesseitiger Seligkeit sachte hintiberleitet. Wo auch immer Prag, Schwaben
oder auch der franzosische Osten, sei’s direkt oder indirekt, vorbildlich gewesen sind, die
Kunst wird hier von Anfang an ihrer weltstidtischen Eleganz entkleidet und bekommt jene
gut biirgerliche Gediegenheit und ernstverschlossene Bescheidenheit; sie wirkt gerade des-
halb so stark, weil sie relativ frei ist von jenem philistrésen Banausentum der spéiteren
Zeit, ihrer beckmesserischen, kleinlichen Wichtigtuerei. Man fiihlt auch hier das WNach-
zittern des kosmischen Geistes des Mittelalters, seine sittliche Wiirde und seinen Ernst, der
weit ab von aller Frommelei wie von sensibler und schwirmerischer Mystik ist. Das tran-
szendentale Gottliche verkorpert sich nicht in einem angebeteten Lebens- oder Schonheitsideal,
der Himmel wird nicht zum Zaubergarten der Phantasie, der in dem juwelenhaften Glanze
der Farbe von allen Wonnen diesseitiger Lust so beredt und anmutig zu erzéhlen weill wie in
Koln (Taf. XX), sondern das Heilige liegt hier in der schlichten Grofe der Alltaglich-
keit, in einer natiirlichen Einfaltigkeit und Einfachheit. Hier greifen die Wurzeln der
deutschen Renaissance am tiefsten in das Herz unseres Volkes. Der Begriff der Wahrheit
wird weder realistisch noch rein idealistisch umgrenzt oder auf eine akademisch-rationalistische
Formel gebracht, die Natur nicht zum Ideal erhoht. Mit einem fast wissenschaftlichen Ernst
sieht man ins schlichte Dasein alltdglicher Gegenwart und glaubt, aus den wechselnden Er-
scheinungen ihres Wesens den Grundton jener sittlichen Méchte zu vernehmen, die in allem
Individuellen wirken, das Lebensdasein in seiner Einzigartigkeit bedingen und auch das Be-
scheidenste mit dem Adel eines hoheren Geistes umkleiden. Hierdurch charakterisiert sich
freilich nicht nur der Naturalismus der niirnbergischen sondern iiberhaupt ein grofler Teil
der frankischen Kunst. Es ist ein Rauschen aus tieferen Lebensgriinden, das allen Macht-
anspriichen modisch-akademischer Lehren zum Trotz sich dauernd hier vernehmbar macht
und dessen dunkelmystischer Klang manchmal an suggestiver Kraft {iber das hinausgeht, was
die sogenannte Bliitezeit zu bringen imstande war. Von allen groBen deutschen Kunstzentren
ist Niirnberg das jiingste. Erst in der zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts beginnt sich hier
intensives kiinstlerisches Leben zu entfalten. Die Uberlieferung ist deshalb hier am wenigsten
der Gestaltung modernen Geistes hindernd im Wege gestanden.
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Abb 336. Choransicht von St. Lorenz in Niirnberg, Abb. 337. Der Chor der Kirche zu U. L. Frau in
nach Entw. von Konrad u. Matthias Roritzer( 1445—72). Bamberg (1387)

Die Baukunst hat hier nicht minder wie die Bildhauerei den neuen Geist zum Ausdruck
gebracht und beide Gebiete miissen daher hier, wo andere Mittel mangels Monumente versagen,
zur Abgrenzung und Gliederung des frankischen Kunstgebietes dienen. Der demokratische Cha-
rakter tritt iiberall hervor. Die Kirchen sind nicht stolze, turmbewehrte Riesen, deren Herr-
schaft durch ihre exklusive Grofe und den anspruchsvollen Reichtum des architektonischen
Gewandes sich symbolisiert. Das Kirchengebdude ist verwachsen mit der ganzen Silhouette
der Stadt. Der Nirnberger Markt ist gleichsam nur eine schlichte Versammlung breitmassiger
Biirgerhduser, an die sich wie ein monumentaler Betsaal die turmlose Liebfrauenkirche an-
schlieit, wahrend riickwirts die buckeligen Silhouetten der iibrigen Hauptkirchen nur sanft
den gleichartigen Rhythmus des Motives steigern (Abb. 335). Mit anspruchsvoller Gebarde
wichst dagegen in Prag die Teinkirche hinter den Hauserfassaden empor und was in massiven
Mauern an handfestem deutschem Wesen geblieben ist, umgiirtet sich mit einer Eleganz, die
spielend iiber Unebenheiten im einzelnen hinweggleitet und das Ganze mit dem Eindruck
sicherer Wiirde nicht ohne Grazie effektvoll in die Platzfront riickt. Fiir die rheinischen, den Niirn-
berger Kirchen im Profil dhnlichen Bauten gilt dasselbe (Abb. 334). Zwar wachsen auch in dem
demokratischen Augsburg in schlichten Formen die Kirchensilhouetten aus den Motiven der um-
gebenden Hauser wie ihresgleichen heraus, nur tritt in Schwaben der landlich-bauerliche
Charakter gegeniiber dem stddtischen, biirgerlichen stiarker hervor. Auch steckt in diesen breit-
giebeligen Massen ebensoviel schwibische Bedédchtigkeit wie keusche, einer schlichten Diszi-
plin sich fiigende Sinnlichkeit, in der sich eine praktische, alltdgliche Lebensordnung mit
der stolzen Wiirde eines hdheren Prinzipes ganz von selbst zusammenfindet. Wéhrend
daher der Kirchenschiffkdrper mit dem Motiv des Biirgerhauses verbunden bleibt, erscheint der
Turm doch als die Quintessenz der ganzen Baugruppe. Schon in No6rdlingen macht sich
trotz des stark schwébischen Einschlages das Fréinkische bemerkbar: die Kirche fiigt sich
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mehr den lockeren Winkeln der Stadtsilhouette
ein; der Turm ist fast notwendiges Unter-
scheidungsmerkmal, nicht steigerndes Motiv,
wie zumeist in den schwibischen Stddten, von
dem Formcharakter des Turmes ganz abge-
sehen. Das gilt noch mehr von Niirnberg.
Die Kirchen bestimmen in keiner Weise, wie
etwa der Augsburger Dom oder gar das
Ulmer Miinster, das Stadtbild. In Niirnberg
ist’s weder die Kirche noch der Platz als sol-
cher, sondern die ganze Stadt, die man im
Platz sieht. Die Stadt macht nur Platz.

Die Baukunst offenbart vor allem die grof3e
Schwierigkeit, das frinkische Gebiet mit seinen ein-
zelnen Kunstzentren Wiirzburg, Bamberg, No6rd-
lingen, Eichstétt, Niirnberg, Amberg, um nur die
wichtigsten zu nennen, kiinstlerisch als eine Einheit
zu erfassen und doch driickt sich hier am schirfsten
und unmittelbarsten das Trennende und Vereinigende
in den charakterisierenden Schattierungen aus. Die
sinnlich breitflutende Masse des Chorumganges der
Bamberger Kirche (Abb. 337) 146t die elegante
Schmalheit des emporstrebenden Hauptschiffes {iber-
trieben erscheinen und in der blassen Pracht klein- Abb. 338. Marienkapelle in Wiirzburg (1393).
licher Zierate macht sich trotz aller Sicherheit der
kiinstlerischen Instinkte bei der Einordnung ins Ganze doch die ganze Kraftlosigkeit einer steril werdenden,
von Prag vor allem beeinfluiten Kultur geltend; Niirnbergs Chor von St. Lorenz (Abb. 337) eine eiserne
Strukturfestigkeit, klar, fest, sachlich, ohne jene mystische Himmelssehnsucht der ,klassischen” Gotik.
Die straffe Anspannung arbeitsfreudiger Glieder in der fast stolzen Disziplin ihrer Ordnung. Dabei wahrt
alles seine Selbstidndigkeit, das Dach gegen die Strebepfeiler, diese gegen die Wand, im breiten Schwung
gehen frei die Bogen hiniiber und heriiber. Das monarchische System der Gotik ist hier zur Republik
geworden.

Die Ordnung &uflert sich in der reprdsentativen Wiirde des Einzelnen und in der Bescheidenheit
des Ganzen. Man vergeudet keine Kréfte, prunkt nicht mit der geschlossenen Organik eines uniiberseh-
baren kiinstlerischen Gedankenreichtums. Man schélt aus dem Stil den sachlichen Kern heraus, ohne eine
neue akademische Regel daraus zu machen. Solche Bauten waren nicht zu wiederholen, denn sie sind
Individualitdten mit einer ad hoc geschaffenen Gesetzlichkeit. Man kann finden, dal Dach und Strebe-
pfeiler nichts miteinander zu tun haben. Aber eben dadurch riickt dieser Bau von jedem Stilakademismus
so weit ab. Dafiir ist das ,,Dissonierende Motiv fiir das Ganze. Wie fein ist diese plumpe Kappe, das
Dach, durch den Dachgurt des Chorumganges in die Fassade hereingebracht, wo in Bamberg nur eine
lockere Folge der Motive erscheint. Auch von der unerhort geschlossenen Raumherrlichkeit des Hallen-
chores im Innern wire zu reden, wo die Hohenentfaltung der Gotik nicht mehr dem Mittelschiff allein,
sondern allen Ridumen, dem Gesamtraum zugute kommt, ohne dal wie anderwérts bloB eine monumentale
Halle entsteht. Das rhythmische Aufundnieder der Gewdlbemotive erscheint nicht in die gesetzliche Folge
materiell und auch ornamental wirksamer Motive eingespannt. Desto mehr symbolisiert sich hier ein leiden-
schaftlich starker freiheitlicher Geist, der allen beengenden Zwang der Gotik beseitigt, Raum dem Ein-
zelnen schafft und doch keine materielle Réumlichkeit entstehen 146t. Der kiinstlerische Zweck des Orga-
nismus liegt in der stolzen Freiheit seiner Glieder, deren anschauliches Lebensprinzip doch wieder durch
die Harmonie ihrer Ordnung bedingt ist. Man fiihlt den Geist siidlandischer Renaissance. Es fehlt die
Verkleinerung und Verfeinerung der Formen der Gotik, wo sich die ,,Hohe” in den Gewdélben gestaltet.
Dies Prinzip hat in den Hallenkirchen wie in Nordlingen zu der fast grotesken Gegeniiberstellung einfach
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Abb. 339. Anbetung der Konige in der SchloBkapelle der Kaiserpfalz zu Forchheim, Ende des 14. Jahrh.

massiger Sdulen und der reichen Vielgliedrigkeit der filigranartigen Netzgewdlbe gefiihrt. In St. Lorenz
von Niirnberg wichst die Sdule ins Gewolbe, reift sie mit in die Hohe und 146t ihr doch jene wohltuende
Erdenschwere und Korperlichkeit, die das ganze rhythmisierte Raummotiv hier wie {iberall sich bewahrt.

Aus dieser Eigenart der baukiinstlerischen Leistung ergibt sich von selbst die Charak-
teristik der einzelnen frénkischen Kunstzentren, Bamberg neigt nach Prag, Nordlingen
nach Augsburg. Niirnberg erscheint als natiirliches Zentrum in dem neben pragischen auch
die schwébisch-oberrheinischen und die pfilzisch-regensburgischen wie salzburgisch-tirolischen
Kunstleistungen segensreiche Aufnahme finden. Der ,,Zerfall* der klassischen Gotik 148t hier
erst recht eigentlich die Stammeseigenart des Frénkischen zu Worte kommen.

Wiirzburg liegt an der Grenze dieses frankischen Kreises. Die Stadt ist kiinstle-
risch ein Sonderfall in dem frinkischen Kunstgebiete. Man kann im Zweifel sein, wohin
die alte Bischofstadt kiinstlerisch zu rechnen ist. In der Marienkirche wie der Deutschhaus-
kirche lebt etwas von der wohlberechneten Eleganz rheinischer Bauten (Abb. 338). Aber diesen
hochstrebenden hagestolzen Pfeilern und Fenstern fehlt die iiberzeugende Energie -eines
von innenher genédhrten KraftbewuBltseins und die Einfachheit ist keine lapidare Ausdrucks-
form, sondern Gedankenarmut, die sich mit einer gewissen Anmut zu umkleiden weifl. Die
Kunstgeschichte wird sich bei diesen und &hnlichen Fillen immer die heikle Frage vorlegen
miissen, was hier der allgemeine Stilwandel mitverschuldet hat und was auf Rechnung der
Besonderheit des Denkens der Stammeseigenschaft zu setzen ist. Die Durchfithrung der Dach-
balustrade kann hier nicht einfach als ein Zeichen der Spéitgotik betrachtet werden, die
Stilanaloga in dem {ibrigen Teil der Fassade fehlen. Und doch liegt in dieser, alle Hohen-
entfaltung hemmenden Horizontalen System. Die Niedrigkeit des einfachen Daches wie auch
des Turmhelms 146t die vertikale Aktionskraft der Fassaden zur Pose werden, hinter der ein
relativ schlifriges Temperament sich verbirgt. Deshalb féllt es in der Deutschhauskirche
dem niedrigen romanischen Turm so leicht, dem Ganzen Halt zu gebieten und die feminine
Grazie des neuen gotischen Teils unter den Bann seines verschlossenen Ernstes zu zwingen.
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Abb. 340. Heiligenfiguren aus dem Fried- Abb. 341. Propheten in der Kaiserpfalz zu Forch-
berger Altar, Darmstadt, Museum, geg. 1400. heim, Mitte des 14. Jahrhunderts.

Das ,rheinische ist mithin hier nur ein Einschlag, den das frankische Wesen zu
verarbeiten sucht.

Dies Fréinkische kann man unschwer in seinen Grundelementen in allen diesen Bauten
feststellen: Dem phraseologischen Reichtum rheinischer Kunst setzt man niichterne Sachlich-
keit in dieser Riickbildung der Gotik auf ihre einfachsten Raumformen entgegen, die aber
nicht, wie in Schwaben, zu einem korrekten Akademismus gelangt, sondern personlich jeweils
sich eine Losung sucht, ohne doch die Individualitit der Person bewufit iiber die Sache zu
stellen. 1 Ein schwerbliitiges Temperament findet hier stets die natiirlichen Hemmungen in sich
selbst, die es nie recht zu explosiven LebensduBerungen haben kommen lassen, aber durch den
besten Kern seines Wesens, durch seine Sachlichkeit und Disziplin hat es sich vor der AuBerlich-
keit ebenso bewahrt, wie vor sentimentaler Schwérmerei; dieser gediegenen kleinbiirgerlichen
Wohlanstiandigkeit war freilich auch das derb Urwiichsige und Urspriingliche fremd, und es
bedurfte eines Diirer, um den Hang zum philistrosen Hagestolz des demokratischen ziinftigen
Wesens zu beseitigen.

Fiir die Malerei dieser Zeit hat man wenige und nur sehr unzuverldssige Handhaben,
den erhaltenen Geméldebestand nach den lokalen Kunstmittelpunkten zu gliedern. Wenn
man den uns zufdllig liberlieferten Nachrichten glauben wollte, dann wére Wiirzburg die Heim-
stitte eines der bedeutendsten Maler seiner Zeit gewesen: Meister Arnold, der ,,magistralis
de pictor prectactas imagines et alias picturas ibidem (Neumiinster) magistraliter, subtiliter et
valde pretiose depinxit®‘l). Wiirzburg erscheint als ein Kunstmittelpunkt, in dem auch der
erste Prediger einer kiinstlerischen Kultur, Michael de Leone, eine theoretische Abhand-
lung iiber die Prinzipien der Baukunst hat erscheinen lassen. Welches Verhiltnis Wiirz-
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Abb. 342. Jingstes Gericht in der SchloBkapelle der Kaiserpfalz zu Forchheim, um 1400.

burgs Kunst zu dem uns unbekannten mittelrheinischen Kunstzentrum dieser Zeit (Mainz?)
einnimmt und welchen positiven Anteil es an der Entwicklung dieses Stilkreises gehabt hat,
wird sich wohl nie mit Sicherheit feststellen lassen.

Bamberg daneben prunkt durch den plastischen Reichtum seines Chorgestiihls, dem
wichtigsten skulpturellen Werke vom Anfang des 15. Jahrhunderts. Der stolze, heute in Miin-
chen befindliche Bamberger Kreuzigungsaltar ist (Taf. XXI) neben kleinern Votiv- und Andachts-
bildern fast das einzige, was sich von bambergischer Malerei erhalten hat, nachdem auch der
Glasfensterschmuck des Domes bis auf wenige Reste aus dieser Zeit zerstort ist. Auch scheint
die Miniaturmalerei in den kldsterlichen Wohnstétten bereits provinziellen Charakter ange-
nommen zu haben.

Daneben ist Nordlingen zu nennen, das, wie die Urkunden beweisen, ein intensives kiinst-
lerisches Leben, besonders auch auf dem Gebiete der Glasmalerei auszeichnet. Fiir die aus
Niirnberg uns erhaltenen Kiinstlernamen fehlen mit einer einzigen Ausnahme die Werke, und
wo vermutungsweise Zuschreibungen haben erfolgen konnen, weisen die Bilder auf eine nicht
eben bedeutende Personlichkeit. Dazu kommt, da3 dem Stilmaterial nach viel fremde Kiinstler
auf diesem Boden uns ihre Werke hinterlassen haben, die es schwer machen, das Bild der
lokalen heimischen Kunst sich zu rekonstruieren (Abb. 346). Denn Nordlingen mit der schwébi-
schen-oberrheinischen und Prag mit der béhmischen Kunst, sind, von Regensburg ganz abgesehen,
nicht die einzigen Pole zwischen denen sich der frankische Kunstgeist bewegt. Die Spur, die
Thode zuerst aufgegriffen hat, durch die irrtiimliche Zuschreibung einer dem Salzburger Stil-
kreise angehorenden Kreuzigung im Belvedere zu Wien an den von ihm ebenfalls irrtiimlich
Pfenning benannten Meister desTucherschen Altars in der Frauenkirche zu Niirnberg, hat zweifel-
los die allgemeine, von Thode freilich gar nicht beabsichtigte Konsequenz, dal3 diese bestehende
entfernte Verwandtschaft auf eine gemeinsame Wurzel weist, die fiir die damalige Zeit ebenso
wie dann spédter zu Pleydenwurffs und Wohlgemuts Zeiten in Salzburg zu suchen ist. Bei der
engen Beriihrung des Bistums Bamberg und Salzburg sicherlich nicht zu verwundern.

Nach alldem ist es begreiflich, dal der spezifisch niirnbergisch-frinkische Charakter
erst in dem zweiten Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts anfangt, das Gesamtgebiet der Lokal-
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Abb. 343. Christus als Schmerzensmann, Abb. 344. Christus als Schmerzensmann, um 1430,
Klosterkirche in Heilsbronn, um 1380. Kissingen, Privatbesitz (iibermalt).

kunst zu bestimmen. Was vorher an Fresken und Glasgemaélden erhalten ist, ist vorwiegend
Provinzarbeit, die allein den Vorzug hat, iiber die verschiedenen kiinstlerischen Quellen uns
zu orientieren, aus denen die Kiinstler schopften. Prag hat den groften Anteil an dieser
kiinstlerischen Befruchtung friankischer Erde, an zweiter Stelle steht Schwaben, der Ober-
rhein und Salzburg-Tirol. Die Niirmberger Malerei aus einer und womdglich auslédndi-
schen Stilwurzel erkldren zu wollen, ist ebenso verfehlt, wie iiber dem fremden Stilmaterial
die Eigenart des lokalen Gestaltungsprinzipes zu iibersehen.

Die idltesten erhaltenen frankischen Tafelmalereien weisen einerseits, wie die Darstellung
des Blutwunders in Heilsbronn (Abb. 232), nach Regensburg bzw. nach dem Norden (Nordfrankreich und
England), anderseits nach jener durch den Meister von Stiftneuburg bei Wien (Abb. 164) vertretenen Stil-
richtung des Oberrhein aus der ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts?). Dieser Stil lebt auch in einem der
bedeutendsten Tafelgemélde aus dieser Zeit, dem Hirzlach-Epitaph (Abb. 343) vom Jahre 1361 fort, wobei
die beginnende Befreiung der lokalen Gestaltungsart von der fremden sich deutlich bemerkbar macht. Der
sinnigen Bescheidenheit eines solchen Wesens war die kalligraphische Glitte der Konturen etwas Fremd-
artiges geworden. Mit um so groBerer Sachlichkeit charakterisiert sich das Spielbein in der feingezogenen
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dulleren Silhouette, wie auch in der kleinlichen
Eleganz der unteren Falten ein neuer Geist mit
griiblerischer Pedanterie den Tiefenraum zu ge-
winnen sucht und die einfache Grof3e der Gestalt
ganz libersicht. 50 Jahre spiter hat die Kunst
solch einfache Worte nicht wieder gefunden und
den Gedanken ins Romanhaft-Sentimentale mehr
gezogen (Abb. 344), wobei die diirftigen Reste
mittelalterlicher Formendisziplin nur mehr als
peinliche Hemmung fiir einen ganz anders ge-
arteten Geist empfunden wurden. Man sucht
den differenzierten Reichtum der Formen ihrer
strengen Einheitlichkeitgegeniiberzustellen. Die
Groflen in Niirnberg am Anfang des 15. Jahr-
hunderts haben sich das erhalten, was hier ver-
loren ging (Abb. 357).

Der Stilwechsel in Prag hat augen-
scheinlich ziemlich rasch auch einen sol-
chen am Ende des 14. Jahrhunderts in
Nirnberg nach sich gezogen. Die Fresken
in der Moritzkapelle in Niirnberg ver-
raten in den Kompositionsrequisiten wie
den Typen die spédten Einwirkungen der
Kunstkarolischer Zeit. Dasselbe gilt fiir die
Anbetung der hl. Drei Kénige (Abb.339),
sowie besonders die David-(Wenzel?)
Darstellungen im Konigssaal zu Forch-
heim3), wobei dhnlich wie in Prag die
dlteren Stilelemente der ersten Hélfte des
14. Jahrhunderts gelegentlich noch er-
scheinen und die gehéusartig isolierten
Architekturen das Fortleben italienischer
Kunst durch Vermittlung Tirols deutlich fithlbar werden lassen, ohne daf} freilich auch nur im
entferntesten italienische Gestaltungsgrundsétze hier zur Anwendung gelangten. Die Fresken mit
Darstellungen der Pauluslegende in der Sebalduskirche in Niirnberg vertreten den Wenzelschen
Stil und sind deshalb kaum frither als in dem letzten Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts entstan-
den (Abb. 345). Der ,,Stil“ karolischer wie Wenzelscher Zeit wirkt in dieser holprigen und
polternden Gestaltenwelt fort. Man sieht in den Motiven mehr ein Formenmuster, nicht
ein Objekt kiinstlerischen personlichen Denkens, und unbekiimmert um die urspriingliche
Bedeutung entwickelt sich wie etwa bei der Figur des Paulus die Bewegung aus einem
heterogenen Vorbild. Plumpe Uberfiillung des Raumbildes (Abb. 345) wechselt mit einer
akademisch niichternen Leere (Abb. 339), und so feine, ornamental geschlossene Wandbilder
wie das Jiingste Gericht (Abb. 342) erscheinen fast wie eine Ausnahme. Nur in der edlen
und feinsinnig abgestimmten Ausdrucksgebiarde geht die Anbetung der Konige (Abb. 339)
iiber das Mittelmall hinaus.

Den Wandmalereien in der Frauenkirche eignet jene konventionelle, ins Provinzliche iibersetzte Eleganz,
wie man sie so gut oder so schlecht damals im ganzen deutschen Siidosten (Beispiel: die Lybischen Wand-
gemilde) und seiner kiinstlerischen Hauptstadt Prag findet. Italienisches stammt {iberall aus zweiter Hand

Abb. 345. Paulus vor Nero, Ausschnitt aus dem Fresko in
der Sebalduskirche von Niirnberg, um 1400.



DIE WAND- UND GLASMALEREI IM FRANKISCHEN GEBIETE 281

Abb. 346. Kreuzigung, Glasgemélde
in St. Sebald in Niirnberg, um 1380.

und erstreckt sich auf jene Kompositionsrudimente, wie sie etwa in
den Fresken in St. Georg in Schonna in Sidtirol freilich viel besser
dem Vorbilde angepalit, aber auch in den pragischen Glasgemilden
auf frinkischen Boden sich wiedeiholen (Abb. 347). Im iibrigen
liegt es in der Natur dieser handwerklichen Produktion, daf} im Stil-
material wie in Kompositionsprinzip erstaunlich mehr archaistische
Elemente finden, die freilich in andern Werken wie bei dem Meister
des Imhofschen Altars, um so stirkere positivere Wirksamkeit ent-
falten konnten. Dal3 sich hier eine besondere frankische,, Dramatik®
duBere, wird man besonders bei einem Vergleich mit tirolischen und
pragischen Werken (Emmauskloster) nicht mit Kehrer finden konnen.
Die Fresken mit dem Leben Karls IV. und Wenzels in der Moritz-
kapelle, wie die Taufe Wenzels in der Sebalduskirche sind wohl um
1390 gemalt, das Paulusfresko (Abb. 345) wird nicht viel spéter
entstanden sein. Dagegen gehort der Ursulazyklus in der Moritz-
kapelle einer oberrheinisch - schwibischen, von den Glasgemélden
ibernommenen Stilrichtung um 1425 an, im ganzen wirklich kein
erfreuliches Bild der Wandmalerei in Niirnberg.

Da die Rathaus-Fresken in Niirnberg selbst nicht mehr erhalten
sind, haben drei Prophetengestalten in der SchloBkapelle der Kaiser-
pfalz zu Forchheim den Ruhm, die &ltesten erhaltenen friankischen
Freskowerke dieser Zeit zu sein (Abb. 339). Thr Stil unterscheidet
sich nicht unwesentlich von der uns bekannten pragischen Formen-
welt, desto mehr fallen die Stilanalogien zu dem freilich jiingeren
Siefertsheimer und Friedbergeraltar
in Darmstadt auf (Abb. 340). Es
miissen dhnliche Werke gewesen sein,
die am Mittelrhein diesen Schopfun-
gen vorausgegangen sind. Trotzdem
kannmanden Charakterdieser Kunst
nicht als mittelrheinisch bezeichnen.

Wie grof} ist der Unterschied im Aus-
druck zwischen den beiden Gestalten,
wie gleichartig sind die verschiedenen
Motive bei dem jiingeren mittelrheini-
schen Meister geworden. Diese nivel-
lierende Tendenz eines heraufziehen-

den, realistisch sich orientierenden Akademismus hat dann auch am Be-
ginn des 15. Jahrhunderts in Niirnberg schon in der Plastik sich breit ge-
macht und zu jenem Stil gefiihrt, wie er unter Nachwirkung und Verar-
beitung bereits traditionell gewordener rheinisch-franzosischer Motive in den
Fresken der Heiliggeistkirche erhalten geblieben ist. Die Figuren bekommen
eine bedriickende Erdenschwere durch den schwerlastenden Reichtum des
herabhidngenden Gewandstoffes, dessen gefillige Draperie mehr gilt als die
formale Ausbeutung seiner Motive.

Die Glasgemailde, die hier wie zumeist das Stiefkind kunst-
historischer Betrachtung sind, sind die eigentlichen Triger und
Vermittler der einstromenden fremden Kunst in Niirnberg.

Niirnberg hat seinen Bedarf an Glasgemélden zunéchst in der zweiten
Hilfte des 14. Jahrhunderts durch auswirtige Werkstitten decken miissen.
Es fehlte die Uberlieferung wie anderwirts. Man wird sich bei der Wiirdi-
gung der speziell niirnbergischen Kunst vor Augen halten miissen, dafl
hier die kiinstlerische Nachfrage mehr als in anderen weltlichen Kunststétten

Burger, Deutsche Malerei.

Abb. 347. Anbetung, Glasge-
milde in Markteribach, um 1400

18
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Abb. 348. Passionsszenen,
Glasgemalde in St. Martin in Niirnberg, um 1425

(restauriert van Treek).

iiber Nacht gekommen ist. Man holte sich die Mo-
derne eben an der Quelle und ging nicht ohne wei-
teres beim Nachbar betteln. Es ist klar, dal3 diese
nun einmal aufgenommenen Verbindungen in der zwei-
ten Haélfte des 14. Jahrhunderts nicht abgerissen
sind, obwohl die kaiserliche Hofkunst im nahen Prag
gar bald beide Stddte, Bamberg und Niirnberg,
zum Teil in eine provinzielle kiinstlerische Abhén-
gigkeit brachte. Merkwiirdig genug, dal keiner der
Autoren, die bisher iiber die Niirnberger Malerei
geschrieben haben, sich liber diesen Stand der Kunst
des 14. Jahrhunderts ausgesprochen haben, so daB3
als deus ex machina noch bis auf den heutigen Tag
Gentile da Fabriano aus Umbrien und Pisanello
von Oberitalien dienen muflten, um die neue Kunst
zu erkldren. Dabei lehrt ein einziger Blick auf die
Niirnberger Malerei am Anfang des 15. Jahrhun-
derts, daBl da iiberall Schmalhans Kiichenmeister ge-
wesen ist. Die ,,Pfeffersdcke an der Pegnitz waren
noch nicht gewohnt, fiir Kunst so hohe Summen zu
opfern, wie das die geistlichen Fiirsten, der Uberliefe-
rung folgend, getan hatten. Wie diirftig und klein
sind die Tafelbilder, oft nicht viel groBer als Haus-
altdre. Es fehlte das Geld zum Reisen. Immerhin
ist der Chor der Sebalduskirche mit seiner stolzen, aus
den siebziger Jahren vorwiegend stammenden Reihe von
Glasgemalden, die die Stifterwappen der hervorragend-
sten Patrizierfamilien Niirnbergs tragen, in dieser Hin-
sicht ein kulturgeschichtliches Dokument. Was die
rein kiinstlerische Sache betrifft, so wird man nicht ver-
wundert sein, ein ganz verworrenes Bild von der Kunst
dieser Zeit angesichts dieser kiinstlerisch wie kunst-
historisch durchaus heterogenen Leistungen zu erhal-
ten. Wiiiten wir nicht, dal3 diese Gemilde ausnahms-
los im siebten und achten Jahrzehnt des 14. Jahrhun-
derts entstanden sind, wie mancher wiirde hier sich
die kiinstlerische Entwicklung eines ganzen Jahrhun-
derts herauskonstruieren. Da werden die Figuren
noch nach &lterer Weise schematisch in einen nur diirf-
tig angedeuteten Rahmen eingebaut, der dort zum
Héauschen und schlieBlich zur weiten groBen Halle wird,
die sich nicht immer um die gliedernden Dienste der
Fenster kiimmern. Bewundert man hier die wohliiber-
legte Symmetrie klar iiberschaubarer Architektur
(erstes Fenster des Ostchores), die fast panoramatisch
sich entfaltenden Raume (letztes Fenster des Ost-
chores), so wird man dort durch die jeder Regel spot-
tenden kithnen ,malerischen” Anlagen (Tuchersche
Fenster) und eine imagindre Raumweite iiberrascht.
Sucht hier die Farbe sich mit der samtenen Tiefe
des blauschattigen Hintergrundes zu verbinden oder
benutzt diesen als Folie, um die ganze Glut eines Rot,
die Pracht des Gelb erstrahlen zu lassen, so kann sie
anderwirts sich nicht genugtun an der Schilderung
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eines kiihlen, silbrigen freien Tages-
lichtes, das sich alle Lokalfarben
unterordnet (Grundherrsche Fen-
ster). Man wiirde geneigt sein,
das Stromerfenster (erstes, links
neben dem Bamberger in der Chor-
mitte) mit seinen Ankldngen an
die Architekturen der Forchhei-
mer Fresken und analogen Tafel-
bilder als das é&lteste zu bezeich-
nen, wiirden dem nicht die zwei
vordersten an beiden Seiten (nach
dem Hauptschiff der Kirche zu)
widersprechen, die den sechziger
Jahren angehorigen und in den
freilich noch langgestreckten Mit-
telrdumen, die zwei Scheibenpaare
jeweils zu einem zusammenfassen
und so von den kleineren abschlie-
Benden an den Seiten sich isolieren,
den Geist der Gotik verraten.
An den élteren Werken findet
man, mit dem charakteristischen Abb. 349. Kreuztragung und Dornenkrénung, Chor von St. Sebald in
Flachbogen und Horizontalab- Niirnberg, um 1380.
SchluB}, die besonders in Bayern
und Osterreich beliebten diinnsiuligen Hiuschen, die sich bald eigensinnig gegen jede Bindung mit den glie-
dernden Diensten strduben, bald geduldig mit ihrem feinen Silberglanz sich ordnend in den Dienst des
Ganzen stellen (Fiirerfenster).

Vom kulturhistorischen Standpunkt aus wird man sagen miissen, daf3 eine lokale Eigenart nur selten
augenfillig hervortritt. Was als solche angesprochen werden kdnnte, kommt neben den beiden Hauptgruppen
einer schwibischen, in der der Multschersche Realismus schon mit aller Energie sich fiihlbar macht
(Abb. 349), und den decadenteren Formen der feminineren pragischen Welt nicht auf (Abb. 346). Jedenfalls
ist alles was an pragischen, italienischen oder rheinischen Einfliissen in der Kunst Niirnbergs festzustellen
ist, im wesentlichen durch die Glasgemélde vermittelt worden. Mit Heinrich Parier von Gmiind, der aus
Prag von der Dombauhiitte nach Niirnberg kam, sind auch pragische Meister und pragische Erzeugnisse in
Masse von der aufkommenden Weltstadt und ihrer organisierten Kunstindustrie nach Niirnberg gekommen.
Das zweite sog. Grundherrsche Fenster an der Nordseite des Chores mit seinen acht paBformigen Kar-
tuschen, dem hellen silbrigen Gesamtkolorit mit dem feinen Violett 1463t Konigsfel den er Erinnerungen
wach werden. Der kiinstlerische Unterschied wird sich dadurch erkldren, daB3 neben diesen gewandteren
fremden Kiinstlern auch heimische den iiberlieferten Bestand mit einer oft mi3verstandenen ,,Modernen* ver-
banden. Am reizvollsten tritt dies jedenfalls in den jiingeren Werken der Chorfenster von St. Martin in
Erscheinung, wo freilich das Fremde von einem sehr eigenwilligen heimischen Geiste sehr gliicklich ver-
arbeitet wurde (Abb. 348). Niirnberg verfiigte um diese Zeit (am Anfang des 15. Jahrhunderts) bereits
iiber eine eigene Glasmalkunst.

Es sind drei groBle Mittelpunkte, von denen aus das Frankenland mit Glasgemélden
versorgt wurde und die kiinstlerische Befruchtung sich vollzog. Neben den imposanten Lei-
stungen dieser Kunst erscheint alles was an Fresken ebenso wie an Glasgemailden erhalten
ist, durchaus Provinzarbeit. Das eine Zentrum dieser Kunst, Prag, hat noch am Ende des
14. wie am Anfang des 15. Jahrhunderts seinen Import nach Franken fortgesetzt; der Name
des zweiten Werkstattmittelpunktes 1a4Bt sich nur vermutungsweise bestimmen, da hier der
schwibische Grundcharakter mit rheinischen Konigsfeldener Ankléngen iiberwiegt. Der von
Fischer ausgesprochenen Hypothese entsprechend, ist Nordlingen die zwischen Schwaben und

18e¢
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Franken vermittelnde Kunst-
stadt gewesen. Der Ausgangs-
punkt der dritten Richtung, die
jedenfalls rheinischen (ober-
oder mittelrheinischen) Ur-
sprungs ist, kann nicht genau
bestimmt werden. Die bedeu-
tendsten Werke dieser ver-
schiedenen Stile sind in den
Glasgemélden von Rothenburg

und Miinnerstadt erhalten.
Zunichst ist das Glasfenster
in Rothenburg mit der Darstellung
des Gekreuzigten als mystisches
Symbol der Sakramentslehre der
Kirche zu nennen (Abb. 351). In
der Mitte, unter einer hoch auf-
steigenden spitzbogigen Apside das
Kreuz, um das sich nackt die er-
l16sten Kinder Gottes gruppieren,
links das MeBopfer, rechts die
Taufe. Auch in dem Bogenfelde
Abb. 350. Dornenkrénung und Kreuztragung, Miinnerstadt, um 1410, kommt der Erlésungsgedanke zum
(Phot. Riehn u. Tietze). Ausquk, der ganz im Smne.der
Armenbibel auch an den iibrigen
Teilen der Chorfenster die mystisch-symbolischen Beziehungen der Geschichte des Neuen und Alten Testamentes
sichtbar zu machen versucht. Zwar wirkt tiberall noch die feierliche Architektonik des dlteren Stiles nach, die zu
klarer, tibersichtlicher Gruppierung fiihrt. Aber man hat sich frei gemacht von jedefkalligraphischen Stilisierung
der Silhouette, von der Bildfliche ; man sucht den ganzen Raum zu erfiillen mit dieser fluktuierenden uniiberschau-
baren, lebendigen Bewegung. In der beriickenden Vielgliedrigkeit des Daseins erblickt man den Reiz freier Natiir-
lichkeit, die der eindrucksvollen Wahrhaftigkeit des religiosen Ereignisses dient. Dieser historische Realis-
mus macht sich besonders in der mit dem Regensburger Bilde zu vergleichenden Darstellung der Aufer-
stehung Christi (Abb. 351) geltend, wo die herumliimmelnden Kriegsknechte trotz der malerischen Freiheit
ihrer Gruppierung im ganzen doch als geschlossene Masse in der Tiefe verbaut sind. Die alte Architek-
tonik ist fast ganz verloren gegangen. Auch Christus hat alles Divinatorische eingebiiit. Nur die grof3
durchgezogene Mantelkurve versucht etwas von den iibermidchtigen Gewalten vergangener Zeiten in der
weichen Eleganz ihrer Silhouette festzuhalten. Die Wiirde, kraft der Gott-Vater als Triger eines hoheren
Prinzipes erscheinen soll, duBert sich deshalb zumeist in dem Stereotypen einer akademischen Formenwelt,

deren nivellierender Charakter so gut zu dem beschaulichen Temperament der Gestalten paf3t.

Das Hauptwerk der zweiten Stilrichtung ist das Passionsfenster in Miinnerstadt: weitrdumige,
von der Mitte nach beiden Seiten der Tiefe zuziehende Architekturgehduse machen den EinfluB ober-
rheinisch Konigsfeldener Werke fiithlbar (Abb. 350). Doch sind diese so entstehenden, mehr panoramatischen
Raumbilder nicht wie in Konigsfelden die wohlerwogenen Rahmenmotive fiir die Architektonik des figuralen
Teiles, sondern nur der Tummelplatz flir die im malerischen Durcheinander frei sich bewegenden Gestalten.
Man studiert die Zufélligkeit der bei der freien Bewegung sich ergebenden anschaulichen Bilder, tut sich
darauf etwas zugute, hier einen Kopf unter den Hut verschwinden zu lassen oder dort kithn die Silhouette
des Vordermannes iiber die Gesichtsmitte des Hintermannes durchzufiihren ; iiberall sucht die Gruppe unter
entsprechender perspektivischer Verkleinerung in die malerische Vielgliedrigkeit des riickwirtigen Rau-
mes sich zu verlieren. Doch fehlt die weltmédnnische Eleganz pragischer Werke, ihr an einer langen,
ununterbrochenen Kunstiibung geschulter, klar disponierender Sinn. Halbverstandene archaische Formen-
reste, die an Regensburger Fenster um 1370 sich finden, paaren sich mit den neuen im Frénkischen iiblich gewor-
denen Gewanddrapierungen, neben diesen tauchen Motive auf, die an die frithe schwébische Multschersche Stil-
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Abb. 351. Kreuzigungsdarstellung mit Taufe und Abb. 352. Mannalese und MeBopfer, Jakobs-
MeBopfer (oben), Auferstehung (unten, nicht ange- kirche in Rothenburg, um 1410
schlossen), Jakobskirche in Rothenburg, um 1410. (restauriert v. Zeltler).
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richtung erinnern. Die Figur Christi vor Pilatus
erinnert ganz an die entsprechende Gestalt in dem
Glasfenster der Bessererkapelle in Ulm. Es ist
daher nicht unwahrscheinlich, dafl man hier ein
am Anfang des 15. Jahrhunderts an der schwibisch-
frinkischen Grenze entstandenes Glasgemiélde zu
erkennen hat, das den( Nordlinger Stilkreis
charakterisiert.

Die dritte Stilart wird durch das Fenster
mit der Darstellung der Maria Agyptiaca ver-
treten, der jene rheinisch-franzosische Gestaltungs-
weise weiterbildet, die in den Wandgemaélden mit dem
Ursulazyklus in der Frauenkirche in einer provin-
ziellen Ablagerung erscheint (Abb. 353). Die stolze
RaumgroBe, der Reichtum perspektivisch wech-
selnder Durchblicke hebt diese und &hnliche Werke
nicht unbetrichtlich iiber das hinaus, was in dem
vermeintlichen frinkischen Kunstzentrum Niirn-
berg um diese Zeit auf diesem Gebiete geleistet
wurde. —

Die Tafelmalerei zehrt von diesen ihr durch
die Glasgemaildewerkstitten von allen Seiten zu-
getragenen Stilformen umliegender Lander. Auch
was hier an pragischen oder ,italienischen* Ein-

Abb. 353. Maria Agyptiaca, Glasfenster in Miinner- fliissen zu verspliren ist, ist durch die Glasgemélde
stadt, um 1410. fast allein vermittelt worden.

Der Bedarf an Tafelmalereien scheint zum {iberwiegenden groferen Teil von hei-
mischen Meistern gedeckt worden zu sein. Die Technik ist besonders in Niirnberg am An-
fang des 15. Jahrhunderts den pragischen Malereien gegeniiber recht primitiv und nur bei
einzelnen bedeutenden Personlichkeiten wie dem Meister des Imhofschen Altars wird die
schwierigere Lasurenarbeit im Sinne des Vorbildes noch geiibt. Das gilt auch fiir die alteren
Werke aus der Wende des 14. Jahrhunderts in Niirnberg als deren hervorragendste Stiicke
drei Gemilde unbekannter Meister zu nennen sind, die die natiirliche Einleitung fiir die
Niirnberger Malerei in sich bilden. Die Originalitdt der Leistungen wird auch hier durch

den Nachweis der Herkunft seines Stilmaterials in keiner Weise beriihrt.

Der Zustand der Bilder macht es unmdglich zu entscheiden, ob sie alle von einer Hand sind, ihrem
kiinstlerischen Ursprung wie ihrer geistigen Ausdrucksweise nach'gehoren sie jedenfalls zusammen. Das
ltere dieser Gattung ist die Bestattung Mariens (Abb. 354). Das Stilmaterial entspricht nicht vollig dem
der Wenzelbibel. Obwohl die Einwirkung dieses Kreises unverkennbar ist und besonders in der Farbe stark
mitgesprochen hat, lassen doch die Koépfe wie auch die Gewandung noch vielfach Formen erkennen, die
an den élteren Stil des Meisters des Hohenfurther Passionszyklus erinnern. Die Figuren vermeiden jedoch
alles Anspruchsvolle einer bestimmten Stilformel und die Reste des Kalligraphischen vermogen den sachlichen
Ernst auch hier nirgends zu triiben, mit dem das Tragen der Bundeslade, wie das Wunder der Heilung
beschrieben wird. Petrus und Johannes sind nur die bescheidenen aber glaubensstarken Diener, der durch
siec wirkenden goéttlichen Macht. Gewill gewinnen die Figuren nirgends im einzelnen freien Raum, aber
doch wird die Bewegungsfreiheit der Gestalten nirgends gehemmt. Die mittelalterliche Symmetrie der
Motive hélt das ganze in strenger Ordnung zusammen, indes die sechs so beweglichen Hénde schon den
ganzen Charakterisierungsreichtum der neuen Zeit sich zu eigen machen. Gehort dies Bild noch in das letzte
Jahrzehnt des 14., so die beiden folgenden, stilistisch eng verwandten Bilder frithestens in das erste Jahrzehnt
des 15. Jahrhunderts (Abb. 355 u. 356). Man kann von den beiden Werken sagen, sie vertreten zwei Methoden
der kiinstlerischen Gestaltung. Mit einer fast pedantischen Systematik wird in den Bildern dem Verhiltnis des



DIE ERSTE STILPHASE DER FRANKISCHEN TAFELMALEREI 287

Gruppenmotives zum Bildraum
nachgegangen und weiter die Bild-
konstruktion in den Dienst des gei-
stigen Bildmittelpunktes gestellt.

Welche Bedeutung dabei die
,»Wand‘“- und welche die Miniatur-
malerei als Vorbild fiir die beiden
Tafelmalereien gehabt, ist miiBig
zu erortern, da eine solche Klassi-
fizierung des Kunstbestandes nicht
die wechselseitige Beeinflussung
dieser Kunstgattungen* beriick-
sichtigen wiirde.

Diese von einer idealen Hinter-
grundswand kastenartig sich nach
vorne entwickelnden Architekturen
kommen, von franz6sischen Minia-
turen iibernommen, in den Fresken
in Forchheim ebenso vor wie in
dem Bilderschmuck der Wenzel-
bibel. Aber nirgends bildet sich
ein so geschlossenes System wie
in der Darstellung des bethlehemi-
tischen Kindermordes heraus (Abb.
356), wo durch den Parallelismus der Gruppen- und Architektursilhouetten eine so lapidare Bildstruktur ent-
steht, deren Ruhe einen seltsamen Kontrast zu der Eindringlichkeit und Leidenschaft der Gesten der einzelnen
Figuren bildet. Es fehlt diesen Werken durchaus an Fidhigkeit und Lust, die Situation wie etwa in Prag
oder in Westfalen (Meister Bertram) zu dramatischen Wirkungen auszubeuten. Dafiir wird die Rede und
Gegenrede von Herodes und dem Kriegsknechte zur Disputation zweier Gelehrten, an der der wundervolle
Kopf links mit angespanntesten Sinnen teilnimmt. Aber nirgends tritt eine Gestalt vordringlich in Erscheinung.
Der nivellierende Zug der Sachlichkeit, wie er auch aus dem Chor von St. Lorenz spricht, 146t es nicht zu, daf3
eine gefallsiichtige Bildformel sich vor den Geist der Historie drangt und auch der materielle Raum tritt gegeniiber
den Figuren nicht in Erscheinung. Das ist der Vorzug der ,,mangelhaften Perspektive**. Die GeiB3elung Christi
ist ein nicht minder kithnes Werk in dem freien malerischen Durcheinander dramatisch bewegter Gestalten. Die
sanft in sich zusammensinkende Duldergestalt Christi gehdrt zum Besten, was in der Niirnberger Malerei
des 15. Jahrhunderts geschaffen worden ist. Dabei die sichere Art, wie die Gruppen nach dem Hinter-
grund, wie nach vorne geleitet werden und die Hauptperson als den Mittelpunkt umkreisen, ohne dafl der
Eifer fir die Brutalitit des Tuns die welthistorische GroBe des Augenblickes iibersahe. Mag auch
hier die Wenzelbibel mit vorbildlich gewesen sein, die Gestaltungsgrundsitze sind im einzelnen wie im
ganzen andere geworden. Man denkt gar nicht an den kiinstlerischen Reiz einer Gestaltensilhouette,
sondern an die {ibersichtliche prignante Anordnung der fast bithnenmiBig sicher angeordneten Gruppe.
Doch sieht man die Biihne nicht. Das Immaterielle gotischer Raumgestaltung 146t auch hier noch keine ,,Basis*
fiir die Gruppe zu. Die Kiihnheit, mit der die beiden vom Riicken gesehenen Figuren zur Rechten in die Tiefe
fiihren, wihrend links die Gruppe gewissermallen nach vorne sich 6ffnet, ist doch ein ganz moderner Zug in der
kiinstlerischen Raumgestaltung, der die empirisch-rationalistische Auffassung auf eigne Weise den Weg bereitet.
Dem entspricht auch der zum Teil erstaunlich klare Aufbau der plastisch gerundeten, stark schattigen
Kopfe, die iiberall die Knochenstruktur erkennen lassen. Der Meister dieser Niirnberger Passionszene vertritt
die erste und élteste Phase der Niirnberger Tafelmalerei. Man kann erst jetzt von einer solchen sprechen.
Weitere Werke seiner Hand sind nicht nachweisbar. Was fiir Westfalen Bertram von Minden, bedeutet er
fiir Nirnberg. Er war einer der Hervorragendsten, die hier den Pinsel gefiihrt haben. Gewisse entfernte
Analogien zu den Fresken der Moritzkapelle zeigen hochstens, daB3 dieser Stil nicht eine bloBe, durch eine
Person vertretene Episode in Niirnberg war. Im iibrigen mochte man den Ursprung dieser Kunst mehr
am Oberrhein als in Prag suchend). Es ist jedenfalls die junge Generation, die hierzu Worte kommt.

Ein Meister, der die seelische Ausdruckskraft dieser jungen Generation mit der hehren Ruhe
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Abb. 355. Stidupung Christi im Germanischen Museum, Niirnberg, um 1410.

Abb. 356. Bethlehemitischer Kindermord im Germanischen Museum, Niirnberg,
um 1410.



DIE ZWEITE STILPHASE DER FRANKISCHEN MALEREI 289

Abb. 357. Kronung der Maria, Imhofsche Altar, St. Lorenz.

mittelalterlicher Vergangen beit umkleidet, ist der Schopfer des Imhofschen Altars in der Lorenz-
kirche (Abb. 357). Sein Name 148t sich mit einiger Wahrscheinlichkeit nennen: Bertold Landauer5). Das
Stilmaterial der bohmischen Malerschule stammt hier bereits trotz der noch teilweise verwandten Lasurtechnik
aus zweiter Hand. Desto unmittelbarer wirkt hier die unendlich schlichte und bescheidene GroBe dieses
Mannes in seinem Meisterwerk. Der Typus der Kronung ist seit dem 13. Jahrhundert geldufig. Er kommt
dhnlich auch in Béhmen um diese Zeit vor. Aber dieser giitige Ernst und die altviterliche Bescheidenheit
in den Mienen bei einer so ungesuchten Wiirde und Feierlichkeit wird man nirgendwo wieder finden. Aus
den bescheidenen Kurven still herabhidngender Gewandung formen sich im Crescendo der Grofe ein stolz
sich ausbreitender ménnlicher Korper, dessen fast pathetisch grole Linien in so wirksamen Gegensatz zu
den dngstlichscheuen Silhouetten treten, die den schmichtigen Leib der Madonna formen. Diese grandiose
Okonomie in den Darstellungsmitteln, durch die mit einem Minimum von Formen ein Maximum an Wirkung
erreicht wird! Wie viel von der mittelalterlichen Spiritualistik lebt in dieser, im Grunde allem Ubersinnlichen
schon fremd gewordenen Welt. Bei aller Korperlichkeit bleiben die einzelnen Glieder doch an den stillen
FluB der zusammenhaltenden Linien gebunden und die dem Oberkérper gegeniiber zu kleinen Beinpartien
wirken wie die ,,Tiefe*, iiber der fast majestdtisch groB3 die Korper zur immatericllen Hohe sich entfalten.
Auch die Farbe ist nicht eigentlich materielle Lokalfarbe, sondern eine Helligkeitsnuance, die iiber die einzelnen
Silhouetten hinweg der Korperlichkeit noch in gleichem Mafle dient wie der Einheit seiner Anschaulichkeit.

Vom selben Meister ist nur noch die Eccehomotafel im Germanischen Museum (Abb. 32).

Der hier vertretene Stil hat auffallend lange, fast die ganze erste Hélfte des 15. Jahr-
hunderts die Malerei in Niirnberg vorwiegend beherrscht. Man kann direkt von einer Art

Archaismus sprechen, kein Zeichen fiir den Reichtum und die Stédrke des kiinstlerischen Lebens
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Abb. 358. Tod der Maria, Altargemélde in Miinnerstadt, um 1430.

der Stadt. Die kindliche Treuherzigkeit eines so reizvollen Werkes wie die Imhofsche Madonna
in St. Lorenz (Abb.360) wird man mit Vergniigen feststellen und doch sich wundern, daB3 man
in der berufenen Hauptstadt deutscher Kunst mit solcher Sorglosigkeit um die Mitte des
Jahrhunderts allen akademischen Regeln zum Trotz nur seinem naiven Ausdrucksbediirfnis
nachging. Wie hoch steht an formal eleganter Geschlossenheit die Madonna des Meisters
von Wittingau iiber diesem Bilde, das aber durch den uniibertrefflichen Zauber seiner be-
scheiden stolzen Personlichkeit wirkt. Darin liegt die Bedeutung der Niirnberger Kunst: Es
sind nicht die stolzen Herrenmenschen jener von Prag vertretenen Renaissance, wo der Wert der
Personlichkeit in sich selbst ruht, sondern jene bescheidene Menschheit des Mittelalters, die
sich in strenger Selbstzucht nur als Trager hoheren Willens sich fiihlt. Eine dienende Magd,
die das Kind ihres Herrn voll scheuer Ergebenheit darbietet, will diese Frau sein. Das unter
Salzburger EinfluB3 stehende jlingere Bild zeigt, wie man sich auch in Niirnberg pragischer
Anschauung ndherte (Abb. 359).



Tafel XXII.

Kreuzigung mit Dornenkrénung und Ecce-Homo-Darstellung,
sog. Bamberger Altar, Minchen, Nationalmuseum (1429).
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Abb. 359. Epitaph, Kloster- Abb. 360. Imhof-Thiirler-Epitaph, St. Lorenz, Niirn-
kirche in Heilsbronn berg (1449).
(1497 restauriert).

Mit dieser Gruppe zum Teil verwandt ist eine andere Reihe von Gemilden, deren stili-
stischer Ursprungsort mdoglicherweise Bamberg ist, so dal3 wir aus diesen Werken den Stil
der gleichzeitigen lokal-bambergischen Malerei uns rekonstruieren miissen. Es sind Werke, die
schon in dem weicheren, verschwommeneren Kopftypus der Figuren sich merklich von den {ibri-
gen, speziell niirnbergischen Werken unterscheiden und am néchsten den nachweislich aus
Bamberg stammenden Werken wie dem Miinchener Epitaph u. a. stehen, wozu noch kommt,
daB3 das bedeutendste Werk dieses Kreises auch im Nordfrdnkischen, ndmlich in der Pfarr-
kirche in Miinnerstadt, sich befindet. Hier tritt das Renegatentum entschieden mehr zutage, was
gleichfalls fiir das schon charakterisierte Wesen bambergischer Kunst dieser Zeit spricht: die
Freude an gefilligen Linien, gefdllig geschlossenen Gruppenanordnungen und dann und wann
eine rihrsame Gebéarde, die diesen gutmiitigen Ernst schwerbeweglicher Gestalten etwas inter-
essant zu machen versucht. Es fehlen jene scharfen Zésuren, wie man sie in der niirnber-
gischen Malerei zu finden gewohnt ist. Ohne wirklich dramatischen Sinn sucht man iiberall
mehr die repriasentative Wiirde des Andachtsbildes darzubieten, wobei die eingenommenen
Posen trotz aller — Niirnberg gegeniiber — weltminnischen Gewandtheit, ganz wie in
der Bamberger Frauenkirche die Bescheidenheit und Ruhe des Ganzen nicht stort.
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Abb. 361. Tod der Maria, Lorenzkirche, Niirnberg. Abb. 362. Tod der Maria, Lorenzkirche in Niirnberg.

Die Kindlichkeit des Niirnberger Bildes gleichen Gegenstandes (Abb. 361) ist daneben nicht Unbe-
holfenheit. Der intimere Reiz des Bildes liegt nicht zum wenigsten in dem engeren Zusammenschluf3 aller
Teile. Sie konzentrieren sich mehr auf die Hauptperson, wihrend das Miinnerstidter Bild mit einem Publi-
kum rechnet. Pult, Bett und Figurengruppe folgen so reizvoll als eine geschlossene Masse der hinsinkenden
Hauptperson. Der Gedanke geht auch in dem jlingeren Bilde nicht verloren, obwohl das Betpult seine
formale Sonderexistenz ebenso wie die einzelnen Gestalten recht nachdriicklich gegeniiber der Umgebung
wahrt (Abb. 362). Diese mehr rationalistische Auffassung des Raumbildes setzt sich tibrigens ohne Kenntnis
der perspektivischen Methoden selbstindig durch. Auch hier steht dem Gewinn an neuen Darstellungs-
methoden der Verlust einheitlicher Gestaltung gegeniiber. Deshalb ist hier die tief in den Hintergrund
geriickte und daher verkleinerte Gott-Vaterfigur oben in dem &lteren Bilde so sehr viel besser in die
Bildform eingefiigt (Abb. 361).

Wie lange diese Stilformen sich gehalten haben, trotzdem ldngst ein neuer Geist in die frankische
Kunst von den Niederlanden durch' Thiiringen und Westfalen hier eingezogen war, lat der Wolfgangs-
altar im Schlesischen Museum erkennen (Abb. 363), der um die Mitte des Jahrhunderts von einem Ange-
horigen der Imhoffamilie gestiftet wurde. Die Jiingerschar unten ist ganz dhnlich wie beim Miinnerstidter
Altar angeordnet. Nur hat die aufgelockerte Gruppe die Architektonik des &lteren Bildes verloren, auch
die steifen Sarkophagsilhouetten verzichten ganz auf den Zusammenhang mit der Umgebung. Aber die
transzendentale Orientierung der &lteren Zeit, die von dem ,,neutralen* Bildmittelpunkt durch die Haupt-
person (Maria) und von hier aus die Vorstellung der ,, Tiefe” nach vorne zu gewinnt, bleibt doch noch
gewahrt. Der ganze obere Teil ist dagegen nach der Art des Liesborner Meisters in der herben Silhouettie-
rung und beredten Vielgliedrigkeit der Gewandung ein Kind der neuen Zeit, das nicht den Versuch macht,
sich der unten vertretenen é&lteren Formanschauung irgendwie anzupassen. Dal} dieser Gegensatz nicht
besonders sich fiithlbar macht, liegt an der Gleichartigkeit der TemperamentsduBerungen, einem iiberall
sich aussprechenden schlichten Formenniveau, dem wohliiberlegten Zusammenfiihren aller Silhouetten zu
einem nicht ungefilligen Bildganzen. Die Gruppierung der Engel ist besonders bezeichnend fiir diese
Erhaltung mittelalterlicher Formendisziplin in dem Stilmaterial einer neuen Zeit.
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Abb. 363. Himmelfahrt der Maria, um 1459, Schlesisches Museum, Breslau.

Dieser Stilrichtung, in der der niederldndisch-franzosische EinfluB noch schiichtern
seinen Einzug in die von der élteren Anschauungsweise beherrschte kiinstlerischen Welt hilt,
gehort an: Der Deocarusaltart), das Epitaph des Gerhaus Ferin und das Nonnenepitaph im
Miinchener Nationalmuseum, der Nothelferaltar in der Jakobskirche in Niirnberg u. a.
Das bedeutendste Werk frankischer Kunst dieses Kreises ist der grole sogenannte Bamberger
Altar im Nationalmuseum in Miinchen?).

Der Altar ist nicht von einer Hand. Es ist moglich, da3 die Fliigel ein Prager oder zum mindesten
ein in Prag ausgebildeter Meister gemalt hat. Auch das groBartige Mittelbild 146t sogar bis auf die beim
Meister von Wittingau iiblichen, scharf geschnittenen weiblichen Profile mit der Hakennase stark bohmische
Einwirkungen erkennen. Es sind ganz neue Dinge, denen man hier gegeniibersteht, im Hinblick auf den
Meister der Niirnberger Passionsszenen und der Glasgemélde nicht unvermittelt. Aber fast alle heimliche
Miihsal ist verschwunden, die neue Welt hat ihre neue Sprache gefunden. Was fiir Florenz die Brancaccikapelle,
Masaccios grofles Werk bedeutet, was flir das 17. Jahrhundert Rembrandts Nachtwache gewesen ist, gibt
dieses Werk der frankischen Malerei. Unter dem Eindruck dieser uns unbekannt gebliebenen Personlichkeit
steht noch nahezu ein Menschenalter die Kunst des Landes. Thode hat das Werk in seiner ersten Ent-
deckerfreude mit dem Kreise jenes zweiten Niirnberger Stiles und seinem Hauptmeister Berthold Landauer
in Verbindung bringen wollen (Abb 357). Doch ist es nicht nur ein anderer Stil, sondern auch ein anderes
Temperament, das uns hier entgegentritt. Das Lyrisch-Kontemplative ist nur mehr der leise mitschwingende
Unterton, der aus dem selbstsicheren freiheitlichen Gebahren dieser Gestalten noch vernehmbar ist. Die
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Abb. 364. Sogenannter Deichslerscher Altar, vor 1419, Kaiser-Friedrich-Museum, Berlin.

reprasentative Wiirde liegt weniger in der Bildidee als in diesen stolzen, so lebenswahren Personlichkeiten,
dem Reichtum ihrer geistigen Charakteristik. Sie ist freilich von besonderer Art. Nicht der laute Effekt
dramatischer Bewegung, sondern die natiirliche Freiheit eines unbedachten und unbewachten Augenblicks wird
gesucht. Diese Menschheit ist in zwei Lager gespaltet: die trauernden Freunde, die, sich selbstvergessend, ganz
aufgehen in der Macht des Augenblickes, und ein kritisches Volk des Alltages, das mit niichtern sachlichem Auge
priifend das Geschehene betrachtet und sich weder um den Beschauer kiimmert, noch im ,,Rollen der Begeben-
heit” sich verliert. So breitspurig fest wie die beiden Figuren vorne rechts hat man bis dahin die Zuschauer
bei einer Kreuzigung nicht auftreten sehen. Es liegt etwas Herausforderndes in diesem Stehen, wie wenn
Unberufene in einen geheiligten Bezirk treten, brutal und unbekiimmert wie Leute, die fremd vor einer
fremden Welt stehen. Was bei dem Meister der Niirnberger Passionsszenen auffiel, macht sich hier noch
nachdriicklicher geltend: ein sozialistischer, nivellierender Zug, der dem Einzelnen kein Vorrecht im ganzen
gonnt. Vielleicht ist wirklich bis auf Rembrandt eine Volksmenge nie so schlicht, so lebenswahr und doch
monumental dargestellt worden wie hier. Die Gruppenbildung ist nicht mehr durch ibersinnliche Ideen
bestimmt, sondern in dem Gedanken an den freien geschlossenen Raum, der um seiner selbst willen in dem
das Kreuz umgebenden Oval dargestellt wird. Schon im starken Breitformat des Bildes driickt sich diese
ganze Erdenschwere aus, die von den himmelweisenden Vertikalen der Gotik ablenkt. Der Christus ist
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ebenso wie alle iibrigen Gestalten frei von allem
Gezierten, ein Korper, der aus den iibrigen in
milder Schonheit herauswéchst, wie ein Symbol des
neuen Lebensgedankens, und in seiner verschleier-
ten Riesenhaftigkeit mit den weit ausgreifenden
Kreuzesarmen lebt etwas von dem Finale der Neun-
ten Symphonie. Man bekommt zu fithlen wie dies
Horizontalmotiv aus der Architektonik des breit-
gelagerten Gruppenblockes herauswichst, messer-
scharf in seinen Umrissen, feierlich unverriickbar
wie das starre Gesetz selbst, das iiber dem Schwan-
kenden und Ungewissen sich formt. Es ist kein
bloBes biithnenmifig wirksames Gestaltungsideal,
das in dem Bildautbau verwirklicht wird. Das Mo-
tiv der dunkel vom hellen Himmel sich abhebenden
Lanzen hat da eine besondere Bedeutung: Das
Stimmengemurmel, das Hin und Her einer wach-
senden Aufregung erhilt in ihnen zugleich mit der
nach links zunehmenden Auflockerung der Gruppe
bildhafte Gestalt (vgl. Taf. XIV). Der Sturz der
schonen Heiligen zum Kreuze hin hat fast etwas
Befreiendes in dieser peinlichen Stille und Span-
nung, die vom Kreuze aus alles Lebendige umfaf3t.
Wie die dltere mittelalterliche Kreuzigungsform vom
Stifte Klosterneuburg (Abb. 164) sich mit dem
lebendigeren jlingeren vom Hasenburgischen MeB- . .
buch (Taf. XIV) verbindet, so ist es auch der mittel- Abb. 365. Imhof-Rothflasch-Epitaph in St. Sebald,
alterliche Geist, der in der neuen Welt lebendig gegen 1430.
bleibt. Der niederlédndisch-nordfranzosische Ein-
fluB, der in den reichen goldgestickten Gewéndern, der rationalistischen Auffassung gegenstindlicher Einzel-
heiten sich duflert, vermag der iiberlieferten monumentalen Einheitlichkeit der Gestaltung nirgends zu schaden.
Man kann den pragischen Stilkreis nennen, aus dem dieser Meister und die vorher ge-
nannte Gruppe von Kiinstlern hervorgegangen ist. Es ist teils Theoderi ch von Prag und seine
Schule, wie teils der Meister von Wittingau (Taf. XII), die hier besonders auch in den
Fligelbildern mit ihrer derberen Realistik eingewirkt haben. Um so mehr gewinnt die Fest-
stellung an Interesse, daf3 auch die Schule des Meisters des Gnadenbildes von Hohen-
furth (Abb. 156) in dem Schopfer des sog. Deichslerschen Altarbildes cinen Nach-
folger hier gefunden hat. Die Freude an der Zierlichkeit und dem spielerischen Formen-
reichtum der herabhidngenden Gewandung, der einschmeichelnden, heute durch Restauration
recht verwiasserten Eleganz ihrer kurvenreichen Formen verrit einen kiinstlerischen Charakter,
der nicht unbeeinflulit von dem selbstgefilligen Wesen hofischen Lebens geblieben ist und in
die Bescheidenheit und Stille frinkischen Wesens einen Zug von Sentimentalitdt und koketter
Pose bringt. Das gelangt auch in dem Pathos hochstrebender Raumlichkeit im Anschluf3 an
die rheinische klassische Gotik zum Ausdruck. Ein ebenso charakteristisches Beispiel fiir das
Fortleben dieses Stilkreises: das Imhof-Rothflasch-Epitaph in St. Lorenz (Abb. 365). Die
Gestalt der hl. Katharina ist aufs engste den Rahmenfiguren des Gnadenbildes des Meisters
von Hohenfurth verwandt. Beide Werke sind wahrscheinlich schon im zweiten Jahrzehnt des
15. Jahrhunderts entstanden.
Mit dem Beginn der dreifliger Jahre beginnt nun der nordfranzdsisch-niederlédn-
dische neue Stil seine Einwirkungen geltend zu machen, die je nach der Herkunft verschiedene
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Abb. 366. Schutzmantelbild in der Klosterkirche von Heilsbronn, um 1430.

Gestalt annehmen. Er bestimmt von da an dauernd das ganze Jahrhundert hindurch den
Charakter der frankischen Malerei. Auch hier vermag die Herkunft der neuen Stilmaterialien
Fingerzeige fiir die lokale Ordnung des Gemildebestandes zu geben, die Meister des bam-
bergischen Stilkreises nehmen niederldndisches Formenmaterial durch Westfalen herauf. Die
Figur beginnt ihres stofflichen Daseins alleine wegen vor allem Interesse zu bekommen. Man
sucht die Geistigkeit der Bewegung, sondern das bewegte Sein, das Sinnliche um der Sinn-
lichkeit willen. Die Gebédrde tritt zuriick gegeniiber dem stofflichen Reichtum. Aber das
niederldndische war doch auch hier nur ein Mantel fiir das deutsche Gefiihl.

Werke wie des zweifellos niirnbergischen Meisters der Himmelskonigin von Heilsbronn (Abb.366) wirken
so stark, weil sie sich in der Gestaltung ganz auf die einzelne Figur beschrinken. Man darf diese Maria
nicht neben die heilige Barbara des Péhleraltars im Nationalmuseum halten (Taf. XVIII). Die Zerrissenheit
und Hérte der duBeren Silhouette fdllt gegeniiber dem groflen Wohllaut weich flieBender Kurven doppelt
auf. Aber was die Form entbehrt, besitzt, mochte man sagen, die Gestalt. Aus der Tempelstille mittel-
alterlicher Andacht dringt der Stolz freier WillensentschlieBung in der freien Gebédrde der Personlichkeit
hervor. Der Unterschied in dem Tun der beiden Hénde, ihre ,sprechende® Individualitit wirkt mehr als
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Abb. 367. Epitaph mit Christus als Schmerzensmann, mit Heinrich II., Kunigunde
und St. Laurentius, um 1430.

die glatte Eleganz einer gefdlligen formalen Einheit. Daher wird auch in dem krausen Gefiltel des Mantels
der Stoff so schwer, so stofflich und unterscheidet sich als Tuch von dem Untergewande. Auch Hénde und
Gesicht verraten das Modellstudium und die Freude an der Erkenntnis der unmittelbaren Wirklichkeit. Und
dennoch wiirden diese Werke nicht eigentlich als Eideshelfer fiir den modernen Realismus namhaft zu machen
sein. In der fast versteckten Symmetrie ihres frontalen Aufbaues lebt eine Architektonik und Formendisziplin,
die hoch iiber allem Durchschnitt steht. Man kann die kleinen Gestalten mit den prichtigen Charakter-
kopfen unten gar nicht missen. Die Formen der Hauptfigur wachsen zur Kirchturmshohe in idealhafter
Riesengestalt empor mit der Feierlichkeit und Stille eines Gestirns, das {iber dem Horizont in keuscher Pracht
seine Bahn verfolgt. Etwas von diesem Geiste steckt neben der formalen Verwandtschaft auch in dem
Schmerzensmann (Abb. 367), schon ikonographisch interessant: Ein voll erblithter Korper, der bei aller
iuberraschender Realistik doch die heimliche Freude an antiker Schoénheit verrdt, und die drei Riesen-
gestalten in der peinlichen Enge daneben mit den liebesuchenden, milden und doch starken Augen voll tief
innerlicher Menschlichkeit. Diese Menschheit sucht den Menschen in Gott. Die Figuren bewegen sich und
doch fillt die Bewegung nicht auf, sie stechen und doch ist alles in fortwdhrendem stillem Flusse. Was die
Freude an sinnlichem Prunk, an gestickten Gewidndern und goldenem Geschmeide iiber die Korper aus-
breitete, wirkt im Grunde genommen doch nur wie eine schwere Last, die diese Menschen {iber dem bedriickten
Herzen tragen. Die Sinneslust der neuen Zeit hat diese schwerbliitige, tiefernste Welt in ihren Grundfesten
nicht erschiittern konnen. 19

Burger, Deutsche Malerei.
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Abb. 368. Kreuzigungsaltar in der Johanniskirche, Niirnberg, um 1430.

Der Stilkreis des Meisters von Flémalle und der nordfranzdsischen Kunst macht in diesen
Werken seine bestimmenden Einwirkungen fiihlbar. Nur ist das Heimische so sehr viel stirker als das
Fremde. Uber den Weg, den diese Stilrichtung nach Niirnberg genommen hat, gibt ein sehr interessantes
Passionsaltidrchen in St. Johannis in Niirnberg genaueren Aufschlufl (Abb. 368). Die Architekturen entsprechen
in den Hauptsachen ganz franzosischen Tafelbildern vom Jahre 1410 mit ihren diinnen S&ulen, Flachbogen
und Kuppeln§). Wéhrend die niederstiirzende Madonna sich in der grazids-effektvollen Pose — im rheinisch-
kolnischen Stile — gibt, erkennt man oben die schweren antikisierenden Leiber des Meisters des Epitaphs
(Abb.367) wieder. Ahnliches gilt auch fiir das Imhof-Volkamer-Epitaph (Abb. 369), wo in den vielfachen
Brechungen und Winkel des idyllischen Innenraumes und der reizvollen Kiichenszene im Hintergriinde die
wohl durch den Oberrhein vermittelten und auch bei Lukas Moser fiihlbaren Einfliisse franzdsischer Minia-
turen (Stundenbuch des Duc de Berry) leicht erkennbar sind. Die Einstellung der Tiefenkonturen auf das
Motiv der Hauptfigur, die iibersichtliche schlichte Zusammenfiigung der Raummotive 146t auch hier den
Niirnberger erkennen. In den Engeln um das Christkind mehr als eine Vorstufe zu Diirers ,,Genre*-
darstellungen.

Aus diesem Stilkreis, wenn auch vielleicht einer anderen Wurzel, ist die Kunst des Meisters des
Tucherschen Altars entstanden, eines der grofiten Geister innerhalb der niirnbergischen und deutschen Kunst
(Abb. 370—373). Es wire moglich, schon der Technik wegen, dal zum Teil iiber Salzburg dieser Ein-
schlag franzosischer Kunst seinen Weg genommen hat. Jedenfalls machen sich von da ab iiberhaupt Salz-
burger Einwirkungen auf die Niirnberger Malerei geltend. Uber die Datierung des Altars ist man im
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Abb. 369. Anbetung des Kindes, Imhof-Volkhamer-Epitaph, St. Sebald in Nirnberg, um 1430.

Unklaren. Doch wird die Zeit gegen 1440 ungefédhr dem Datum der Entstehung sich ndhern. Wenn irgendwo
an die Glaubensstirke und Glaubensinnigkeit der Nation, die Luther, Diirer und Kant hervorgebracht hat,
erinnert werden muf}, so ist es hier9):

Kurzbeinige, schwerbewegliche Gestalten mit dem gediegenen, niichternen Ernst ihres Tuns, aus
dem alle sentimentale Andacht einem schlichten, sittlichen SelbstbewuBtsein hat weichen miissen. Was an
sanfter Eleganz der Formen von Prag her geblicben ist, verliert die phraseologischen Fliichtigkeiten zu-
gunsten einer anspruchslosen Sachlichkeit, die den ganz frei und natiirlich bewegten Koérper und den
kleinen, kastenartigen Schauplatz seiner Titigkeit beschreibt. Ein zwergenhaftes Geschlecht, dessen
Gutmiitigkeit frei ist von der Koketterie mit der Harmlosigkeit und der sittlichen Makellosigkeit nicht be-
wullt, stolz als Ehrenschild die eigene Personlichkeit stellt. Aber in dieser Sachlichkeit eines so kiihl
sich aussprechenden historischen Realismus lag eben die Moglichkeit einer neuen und tiefen Durchdringung

19*
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Abb. 370. Verkiindigung, Tucheraltar, Frauen- Abb. 371. Kreuzigung, Tucheraltar, Frauenkirche
kirche in Niirnberg, gegen 1440. in Niirnberg, gegen 1440.

des religios-historischen Stoffes, die Moglichkeit einer neuen starken geistigen Befruchtung, die von dem
Stoffe ausgehend, Geist der Form verlieh. Dieser Geist war reformatorisch fiir Religion und Kunst.

In dieser verhaltenen inneren Kraft, dem diister seherischen Ernst, dem jeder Fanatismus des geistigen
Gewaltmenschen ferne ist, der bescheidenen Hingabe an die Idee durch eine sich selbst verleugnende Willens-
kraft, dem philosophischen Tiefsinn mit einer stillen Menschenfreundlichkeit charakterisiert sich ein Kiinstler,
wie er nur selten einer Nation beschieden ist.

Das Moderne dieses Altars liegt nicht in der riicksichtslosen Verwirklichung neuer Ideen, sondern
in der Bereicherung, Vereinfachung und Vertiefung des Alten durch das Neue. Ein Stiick urchristlich-
harter Glaubensmacht verkldrt etwas wie milde Néchstenliebe und in den Charakterkdpfen dieser hart-
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Abb. 372. Paulus und Antonius, Tucheraltar, Frauenkirche, Abb. 373. Himmelfahrt Marié,
Niirnberg (nach Gebhardt, Anf. d. Nirnb. Tafelmalerei). Tucheraltar, Frauenkirche, Niirn-
berg (nach Gebhardt, Anf.d. Niirnb.
Tafelmalerei).

knochigen schwerbliitigen Alltagsmenschen gewinnt das Heroische seine gewitterige Gestalt. Der Aus-
druck ist alles.

In der Verkiindigung sind die Fliigel nicht nach ihrer rdumlichen Existenz hin geschildert (Abb. 370).
Es kam vielmehr darauf an, sie in den Dienst der Gebdrde zu stellen. Der vordere Fliigel wiachst mit dem
Gesichtsprofil und den Hénden zu einer auch in Kopf und Hénden der Madonna sich wiederholenden
Schrige zusammen, indes der andere mit den Fingern scharf himmelwirts weist und doch nicht vergifit,
die Kurve des Tuches mitzuzeichnen, durch die die Gebidrde des erschreckten Auffahrens in der Madonna
erst eine bildméaBige, klare, starke und doch so stillwirkende Ausdruckskraft erhdlt. In der Kreuzigung
driangt mit den beiden kontraponierenden Gestalten alles nach oben, desto tiefer versinkt mit dem sich
neigenden Haupte der Korper in die gespaltene Gruppe hinein, ohne doch die dramatische, in jeder Linie
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zum Ausdruck gelangende Spannung zu verlieren (Abb. 371). Die schlichte Symmetrie gibt den beiden
Gestalten des Paulus und Petrus etwas von jener heiligen Notwendigkeit im Denken und Tun, die jenseits
des subjektiven Wollens in die Ruhe des Ewigen sich verliert (Abb. 372). Der Goldhintergrund in seiner
derbkréftigen ornamentalen Musterung inszeniert die starke Lebendigkeit immaterieller Weite.

Auch in der Auferstehung Christi rollt die Gestalt sich formlich aus dem Gruppenmotiv darunter
heraus und der erhobenen Hand sekundiert der emporflatternde Mantel rechts. Am stirksten dient die
Architektonik der Bildsilhouetten der Ausdrucksgebirde in der Himmelfahrt (Abb. 373). Uber die kiinst-
lerische Herkunft des allgemeinen Stilmaterials kann kein Zweifel sein. Diese starkharzige, porzellanartige
Glitte und durchsichtigen, stark geséttigtenj Farben mit ihren zarten farbigen Schatten haFén ihre
Vorgédnger im Pdhler Altar und sind wie dieser alemannischen Ursprunges. Es 1dft sich aber auch die
Personlichkeit noch ndher benennen, von dem dies besondere, den dreiBiger Jahren angehdrende Stilmaterial

Abb. 374. Meister Berthold von Nordlingen. AuBlenseite des Altars aus Bornhofen. Bonn, Provinzialmuseum
(nach Back, Die mittelrheinische Kunst).

stammt. Es ist der Kreis der Witzschen oberrheinischen Kunst, durch den von Konstanz her die technischen,
in der nordfranzdsisch-burgundischen Schule wohl aufgekommenen Neuerungen hierher iiberliefert worden
sind. Die Beziehungen zwischen beiden Kiinstlern sind so eng, dal man an eine gleichartige kiinstlerische
Abkunft denken mochte. Freilich macht sich allgemein wie in Salzburg dieser oberrheinische Einflufl sowohl
in der Tafel- wie auch in der Miniaturmalerei aufs nachdriicklichste geltend. Auch hélt sich der Meister
des Tucherschen Altars vollig frei von dem rationalistischen Denken des Konstanzer Malers und wahrt
seinen Bildern den transzendentalen Charakter frinkischer Kunst. Deshalb kann auch die ikonographisch
interessante Beschneidung Christi nicht in einen direkten Zusammenhang mit dem Tuchermeister gebracht
werden*®).  Steht auch die frankische Herkunft des Bildes hinsichtlich des Materials des Denkens auller Zweifel,
so scheidet doch die Zerrissenheit der Silhouetten und die zum Teil grobe stoffliche Realistik das Bild prin-
zipiell von der kiinstlerischen Denkart des Meisters. Am ehesten hat der Meister des Kreuzigungsaltir-
chens in der Johanniskirche als Schopfer der Komposition zu gelten. Als Schulbild ist auch der Hallersche
Altar in St. Sebald zu nennenll).

Was wir von Eichstitts Tafelmalerei dieser Zeit wissen, beschrinkt sich auf die Kreuzigungsdar-
stellung des Hohen-Rechbergschen Epitaphes. Fiir die lokale Wiirzburger Malerschule dieser Zeit fehlt
fast alles kiinstlerische Materialll).
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Auch die ehemals bedeutsame Schule von Nordlingen 148t sich nur an der Hand weniger
Werke rekonstruieren. Den Stil Nordlinger Glasmalereien lassen wohl die schon besprochenen
Chorfenster in Rothenburg (Abb. 351 u.352) und die élteren Fenster in Miinnerstadt (Abb. 350)
erkennen. Ein conrad dictus Fugelin pictor wird bereits 1386 genannt, daneben Heinz gen.
Schiittenhelm 1400—1432, eine Glasmalerfamilie Deckinger und viele andere *3). In Nordlingen
selbst ist nichts mehr vorhanden. Daher gewinnen Gemiélde des Altars aus Kloster Seligen-
stadt vom Meister Berthold, der in Nordlingen von 1406—1430 wiederholt genannt wird,
besonderes Interesseld). Seine Kunst gehort dem Grenzgebiet — auch geistig — zwischen
Frankischem und Oberschwibischem an. Sie hat von beiden viel empfangen, vom letzteren jeden-
falls mehr als vom ersteren (siche auch Abb. 100 a—100n, S. 96).

Abb. 375. Meister Berthold von Nordlingen. Altar aus Seligenstadt, rechter Fliigel, Innenseite. Darm-
stadt, Museum (nach Back, Die mittelrheinische Kunst).

Der verschlossene Ernst mit jenem leicht lyrischen Einschlag findet sich vielfach in den von der frén-
kischen Kunst her geldufigen Typen, aber alles ist gemessener, berechneter, zeigt einen stark rationalistischen
Einschlag in der Gebédrde wie im Bildaufbau. Der Akademismus der oberrheinisch-alemannischen Kunst wird
fiihlbar. Man braucht nur die Dornenkréonung (Abb.374) mit dem entsprechenden Werk des Bamberger Altars
(Taf. XXII) zu vergleichen: die Mimik, der dramatische Gedanke der Figurenszenerie wird zuriickgedrangt
gegeniiber dem wohlausgeglichenen Gruppenmotiv, das im eleganten Bogen iiber dem Mittelteil des Ganzen sich
wolbt und sein Analogon in den Rundmotiven der Thronarchitektur findet. Der Stab iiber dem Haupte Christi
wird ihr ganz streng angepalt. Auch in der Kreuztragung sind alle Silhouettenmotive in einer logischen
Folge mit einer fast verwunderlichen Pedanterie aneinandergereiht und zu einer angenehm geschlossenen
Bildform gebracht. Der transzendentale Standpunkt des Franken ist hier verlassen. Die Bildformen dienen
nicht der Gebérde, sondern die Gebiarde muf sich als Motiv der idealen Einheitlichkeit des Bildes unterordnen.
Auch in den groBen Heiligenfiguren der Vorderseite kommt dasselbe Denken zum Ausdruck (Abb. 375).
Das Stilmaterial ist durch den Oberrhein vermitteltes franzdsisches Schulgut (siche S. 96): Monumentale
Gestalten in repréisentativer Wiirde, aber erdenschwer, wobei die erdriickende Fiille der reichen, aber in
ihren formalen Beziehungen sehr durchdachten Gewandmotive, bereits mit sachlichem Ernst dem rein
korperlichen Spiel der Glieder nachgeht, soweit dies der ererbte Wust der Gestaltungsphraseologie eben
zuldflt. Deshalb kommt der ornamentale Reiz der Silhouetten eigentlich nur wenig mehr zu Worte, denn
die sinnliche Fiille empirisch-gegenstiandlicher Wirklichkeit, die Gewandung als Stoff fangt den Kiinstler
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vorwiegend zu interessieren an. Dabei weifl der

ganz anspruchslose, der friankischen Bildertechnik

analoge trockene Temperaauftrag einen erstaun-

lichen Nuancenreichtum zu entfalten, der freilich

ebenso wie die Ausdrucksgebirde selbst keinerlei

emotionelle Kraft besitzt (vergi, die zweite heilige
Barbara der Abbildung 375 mit Taf. XVIII).

Uber die Bedeutung dieser Nérdlinger Schule

fiir Niirnberg ist heute Sicheres nicht mehr zu sagen.

Unter Einwirkungen der Nordlinger Schule schei-

nen vor allem die Fresken in der Heiliggeistkirche

zu stehen, dem Meister Berthold gegeniiber durch-

aus von provinziellem Charakter. Das Fenster an

der Stirnwand des Mittelschiffes der Frauenkirche

konnte Nordlinger Ursprungs sein. Auch die vier

Passionsdarstellungen in St. Lorenz sind der Art

des Denkens des Nordlinger Meisters verwandt,

ohne dal man von einer Analogie im Stilmaterial

sprechen konnte. Die nédchste Verwandtschaft eben-

falls mehr der Art des Denkens als den Formen

nach haben die Fenster im Chor von Ulm. Doch

wer will wissen, wo der gebende und wo der neh-

mende Teil von beiden zu suchen ist. Dal} der

mittelrheinische Schulkreis mit diesem frénkisch-

schwibischen Schulkreis

zusammenhéngt, ist nicht

zu verwundern. Deshalb

lassen sich auch Meister

Bertholds Werke ganz

-L. zwanglos an den Ortenber-

geraltar angliedernl4), so-

echarak-

und For-

Abb. 377. Initial aus der lat. Bibel Ms. Bibi. 9/1 (A. 1.2)
Fol. 1 V, Kgl. Bibliothek Bamberg.

Abb. 376. Initial aus der BibelMs. Bibi. 9/1
(A. 1.2) Fol.74v, Kgl. Bibliothek Bamberg.

men, nicht das hier ganz anders geartete Denken im Auge hat.

Die Miniaturmalerei konnte natiirlich im Niirn-
bergischen zu keiner besonderen Bliite bei der geringen
Anzahl der nur bescheiden dotierten Kldster kommen.
Die kirchlichen Mittelpunkte, voran Bamberg, haben
dabei sicherlich eine viel groBere Rolle gespielt, Bam-
berg vielleicht die grofite.

Das schonste Exemplar dieser ganzen Gruppe von archai-
sierenden Bilderhandschriften befindet sich auch heute noch in
Bamberg (Abb. 376 u. 377). In Demi-Partiefarbung heben sich
diec Buchstaben von dem ornamentierten Grunde, wobei die
krause Formenphantasie altgermanischer Ornamentik sich mit
den grotesken franzgsischen Drolerien verbindet. Die Miniaturen
sind ein Mittelding zwischen kalligraphischem Schnérkel und
bildlicher Darstellung. Die alten Randverschlingungen werden
zum isolierten, vielleicht mystisch-symbolischen Ornament, indes
die derbe ungelenke Hand mit erstaunlicher Ausdruckskraft den
phantastischen Einfillen folgt. Der Kiinstler ist eine robust-
sinnliche Natur gewesen, der sich im Selbstportrit nicht scheut,
mit der derbsten Zote die Nachwelt zu gaudieren, die erste
satirisch-sittenbildliche Darstellung der neuen Zeit.






Tafel XXIII.

Abb. 1. Thronende Figur der Ecclesia. BL 91. Abb. 2. Thronender Salomo. Abb. 3. Job und sein Weib. Bl 82.
Miniaturen aus der Bibel Cent. I, N. 5, Stadtbibliothek Niirnberg, gegen 1420.

Abb. 4. Gottvater, Maria und Christus. Abb. 5. Jonas’ Auferstehung. Abb. 6. Johannes der Evangelist.
Miniaturen aus der lat. Bibel St. Blasien N. 2, Bibliothek Karlsruhe, Hof- und Landesbibliothek, gegen 1410.
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Abb.378. Jingstes Gericht aus d. Spitalbuch Jiingst.
Gericht u. Barmherzigkeitswerk, St. Bibi,
cod. man. fol. N. 3, Stadtbibliothek Niirn-

berg, um 1400.

gelegentlich bekommt man noch Rudimente
der koketteren Eleganz der schlankeren Vor-
bilder zu sehen, aus denen auch die béhmi-
schen Miniaturisten zum Teil geschopft
haben. In der Niirnberger Bibel ist alles
gewissenhafter, strenger, vorsichtiger die
Teile ineinander verbaut.

Ob Niirnberg oder Bamberg der Ur-
sprungsort dieses Kodex ist, 148t sich zur-
zeit nicht angeben. Die diirftige mimische
Skala spricht mehr fiir die Bamber-
ger, wenn nicht Nordlinger Herkunft.

Den Einfluf der boéhmisch-wenzel-
schen Kunstepoche illustrieren eine Folge
von einander abhingigen, zum Teil recht
minderwertigen Spitalbiicher mit Darstel-
lungen der Barmherzigkeitswerke (Abb.
378),5). Schwere kreidige Farben umséu-
men kalligraphische Silhouetten, wobei die
kiinstlerische Sprache der Vorbilder nur
eben notdiirftig geradebrecht wird.

Die Technik entspricht der kolorierten Feder-
zeichnung, wobei die Rételfarbe im Ornamentstrich
liberwiegt.

Eine verwandte, minder wertvolle Handschrift
ist die Bibel des Fraters Henricus im Stiddtischen
Archiv zu Niirnberg. Als dlteres Beispiel vom Jahre
1331 ist der groBe jiidische Machsor (Cent. IV, 100)
Zu nennen.

Die wichtigste und schonste frinkische Hand-
schrift vom Anfang des 15. Jahrhunderts ist eine
bisher unbekannt gebliebene Bibel mit farbenpréch-
tigen Miniaturen in sorgfadltigster Temperatechnik
(Taf. XXIII). Die durch stérkeren Zusatz von Weil}
vielfach etwas schweren geddmpfteren Farbtone
geben allein schon neben den Formen und Typen
der Handschrift ein durchaus originales Geprage.
Auch das schwere Gestringe der Falten erinnert
zum Teil ganz an die Hauptwerke friankisch-niirn-
bergischer Plastik der Zeit (vgl. Pinder, Deut-
sche Plastik, S. 8). Manche Figurentypen, wie
etwa die Engel in Figur 1, Tafel XXIII, gemahnen
an die Mettener Handschrift. Wie diese besonderen,
so stammen auch die allgemeinen stilistischen Grund-
lagen zweifellos aus dem Schwébischen bezw. der
oberrheinischen Gegend. Ein Vergleich mit
der in Karlsruhe befindlichen oberrheinischen Hand-
schrift, Tafel XXIII, mag das am besten zu zeigen.
Doch auch die lokale Note bleibt unverkennbar,
besonders der hieratische Zug in den monumentale-
ren, schwerfilligeren Gestalten ist auffallend; nur

Abb. 379. HI. Georg, frankisch, um 1430, Germ. Mus., Niirnberg.
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Abb. 380. Christus in Gethsemane, nordfridnkisches Tafel-  Abb. 380a. Johannes auf Pathmos, frinkische Miniatur,
bild im Museum in Bamberg, gegen 1400. um 1430, Germanisches Museum in Niirnberg.

Ein sehr viel wichtigeres Werk enthélt dagegen die Handzeichnungssammlungen des Germanischen
Museums, weil hier der frinkischen Komposition (vor allem die frinkische Landschaft) anscheinend unter
direktem Einflu} franzdsisch-burgundischer Vorlagen entstanden ist (Abb. 380 a). Ungeachtet dieses Epi-
gonentums zeichnet die Landschaft eine auch von der diisteren Farbencharakter unterstiitzte stimmungsvolle
Weite aus, wobei die Hauptsilhouetten trotz des perspektivischen Ungeschicks recht gliicklich die Aktion
des Figiirlichen unterstiitzen. Dieses franzosisierende Renegatentum, das ja auch in analoger Weise auf
dem Gebiete der Tafelmalerei schon seit dem 14. Jahrhundert eine Rolle spielt (Abb. 380) *6), wird auch
besonders in einer nachweislich auf Niirnbergschen Boden entstandenen, sonst freilich recht handwerks-
maifBigen Miniatur, Johannes auf Pathmos darstellend, unmittelbar fiihlbarl7). Es ist derselbe Stilkreis,
dem auch der Meister Franke entwachsen ist.

Ist auch das, was an Miniaturen und illuminierten Handschriften in Niirnberg und im
frankischen Gebiete erhalten ist, mithin nicht sehr reich, so lehrt uns das wenige Erhaltene
doch das frankische Stammland und besonders Niirnberg als einen kiinstlerischen Knoten-
punkt zu betrachten, in dem neben bohmischen vor allem oberrheinisch-alemannische und
auch franzosisch-burgundische Einfliisse das bildliche Schaffen zum Teil recht wesentlich

bestimmt haben. Von direkten italienischen Einwirkungen ist nirgends etwas zu verspliren.
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Anmerkungen.

Allgemeines und Quellen.

Christoph Gottlieb Murr, Beschreibung der vornehmsten Merkwiirdigkeiten in der Reichsstadt Niirn-
berg, 1778 (2. Aufl. 1801); Murr, Versuch einer niirnbergischen Kunstgeschichte, Journal zur Kunstgeschichte
und zur allgemeinen Literatur II, 1776, 1787; Johann Neudorfer, Nachrichten von Kiinstlern und Werk-
leuten, hrg. von K. Lochner 1875; R. Rettberg, Niirnbergs Kunstleben, 1854; Baader, Beitrdge zur Kunst-
geschichte Niirnbergs, Nordlingen 1860, S. 1—6, Nordlingen 1862, Jahrbiicher fiir Kunstwissenschaft [
1868, S. 226; sodann Giimbel, Meister Berthold von Niirnberg, ein Glied der Familie Landauer, Reper-
torium XXVI 1903, und Sebald Weinschréter, ein Niirnberger Hofmaler Karls IV., Repertorium XXVII
1904, Nachtrag, S. 512, sowie Archivalische Beitrdge zur é&lteren Niirnberger Malereigeschichte, Reper-
torium XXVIII 1905, S. 227, Nachtrag, S. 516, XXIX 1906, XXX 1907; Waagen, Kunstwerke und Kiinstler
in Deutschland, I. Teil, Leipzig 1843; Rettberg, Niirnberger Briefe zur Geschichte der Kunst, Hannover
1846. Passavant, Beitrdge zur Kenntnis der alten Malerschulen Deutschlands, Kunstblatt 1846; Rettberg,
Nachtrdge zur Geschichte der Kunst von Niirnberg, Kunstblatt 1849; Hothos, Malerschule Huberts van
Eyck, 1. Teil, Geschichte der deutschen Malerei bis 1450, Berlin 1855; Waagen, Handbuch der deutschen
und niederlédndischen Malerschulen, 1. Abt., Stuttgart 1862; Janitschek, Geschichte der deutschen Malerei
1890 (Janitschek und seine Vorgidnger haben nur mehr historisches Interesse und sind bis auf Murr wissen-
schaftlich unbrauchbar geworden).

Thode, Malerschule von Niirnberg im 14. und 15. Jahrhundert, in ihrer Entwicklung bis auf Diirer
dargestellt, Frankfurt 1891 (veraltet); Gebhardt, Die Anfinge der Tafelmalerei in Niirnberg, folgt zu ein-
seitig noch den Thodeschen historischen Hypothesen bei vielen dankenswerten neuen Ergidnzungen der Thode-
schen Arbeit. Neuerdings: Erich Abraham im Repertorium f. K., Bd. XXXVII, W. F. I, S. | ff,, sodann
,»Nirnberger Malerei der zweiten Hélfte des 15. Jahrhunderts” vom selben Autor in den Studien zur
deutschen Kunstgeschichte, Heft 157, 1912.

Mitteilungen des Germanischen Museums in Nirnberg, Archiv fiir Geschichte und Altertumskunde
im Obermainkreis seit 1831, Archiv fiir Geschichte und Altertumskunde in Oberfranken seit 1838. Archiv
fiir bayreuthische Geschichte und Altertumskunde seit 1828, Archiv des Historischen Vereins fiir Unter-
franken und Aschaffenburg; ferner die Kunstdenkmale des Konigreiches Bayern, Bd. X; Unterfranken,
Schinnerer, Die kirchliche Glasmalerei der Spétgotik und Friihrenaissance in Niirnberg, Miinchen 1908
(veraltet), Raspe, Die Niirnberger Miniaturmalerei, Berlin 1905 (unvollstindig und mehr katalogisierend);
F. W. Hoffmann, Die Sebaldkirche in Niirnberg, liberarbeitet und erginzt von E. Hampe, E. Mummenhoff
und J. Schmitz, Wien 1912.

Beziiglich der Datierungsfragen des vorhandenen Geméldebestandes an der Hand der Quellen:
Datiert ist nur 1361 das Hirzlach-Epitaph, der Bambergeraltar (1429), der Imhofsche mu3 zwischen 1418
und 1422, die Fresken in der Heiliggeistkirche 1420—23 entstanden sein. Aus der ersten Hilfte des
14. Jahrhunderts stammen die Fresken in Forchheim. Das Bogenfeld in der Moritzkapelle gehort dem Stile
um 1420—30 an und wird von Gebhardt wie von Kehrer zu frith angesetzt; dasselbe gilt fiir die Ursula-
fresken; man braucht sie nur mit oberrheinischen Glasgemélden, vor allem mit Miinnerstadt (Abb. 353)
zu vergleichen. Die Datierung der Glasgemélde im Chor von St. Sebald ist ohne genauere Untersuchung
vorerst nur annédhernd gegeben worden. Die Dornenkronung und die zugehdrigen Teile (Abb. 349) gehort
moglicherweise schon in den Anfang des 15. Jahrhunderts und sieht vielfach wie eine Vorstufe zu den
Ulmer Glasgemélden (Bessererkapelle) aus. Dem soeben erscheinenden Artikel von E. Abraham im Reper-
torium f. Kunstwissenschaft, Bd. XXXVII, Heft 1, stimme ich im wesentlichen bei, besonders auch beziig-
lich der spéten Datierung des Deocarusaltars. Schade, daB3 auch hier — wie gewdhnlich — die Glasgemailde
nicht in die wissenschaftlichen Betrachtungen mit einbezogen wurden.

Anmerkungen.

*) Siehe auch Pinder, Mittelalterliche Plastik Wiirzburgs 1911, S. 4 und Anmerkung 1.
2) Fir das im folgenden genannte Hirzlachepitaph finden sich die stilistischen Analogien zum Teil im
schwibischen Kunstkreis, siche die Wandgemélde in Reutlingen, die Kunstdenkméler Wiirttembergs, 2604, S. 252.
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3) Siehe H. Kehrer, Die gotischen Wandmalereien in der Kaiserpfalz zu Forchheim. Abhandlungen
der K. B. Akademie d. W. philos. hist. KL XXVI., Taf. 111 und IV.

<) H. Kehrer hat in seiner Abhandlung diese hier in Betracht kommenden Werke unter zu einseitigem
Gesichtswinkel untersucht. Als Vergleichsobjekt dienen nur Prag und — leider noch immer — Italien,
wihrend die eigentlichen und nichstliegenden historischen Grundfragen iibergangen werden, von den mi3ver-
standenen Analogien zwischen niirnbergischem und oberitalienischem Kunstschaffen der Zeit ganz abgesehen.

5) Siehe iiber diese Frage Gilimbel, Repertorium f. Kunstw. XXVI, 1903, S. 318 ff. Er wurde 1396
Biirger in Niirnberg und ist 1432 dort gestorben. Siehe auch dagegen Gebhardt a. o. S. 21 und 23. Den
Meister mit dem Schopfer der Wandgemélde in der Morizkapelle zu identifizieren, fehlt jeder greifbare Grund.

6) Der Deocarusaltar in St. Lorenz gehort einem andern Stil und iibrigens einer andern Zeit an und
ist die Himmelfahrt Christi kaum vor Mitte der dreiffiger Jahre entstanden.

7) Das umfangreichste Altarstiick der frankischen Schule, Mittelstiick, Hohe und Breite 225X285 cm,
Fliigel je 225X127 cm, auler der hier abgebildeten Darstellung zeigen die Fliigel noch Kreuzabnahme und
Kreuzschleppung. Der Altar kam 1860 mit der Sammlung des Herrn von Reider aus Bamberg ins National-
museum zu Miinchen. Passarant sah es 1846 noch in der Sammlung des Dr. Kirchner und berichtet, da3
der Altar aus der Bamberger Franziskanerkirche stamme. Murr schreibt in seinen Denkwiirdigkeiten der
fuirstlichen Residenzstadt Bamberg, Niirnberg 1799, S. 135, daB 1806 das Kloster aufgeldst und nieder-
gelegt worden ist. (Jack, Bamberg und dessen Umgebung, Erlangen 1813, S. 63 u. Gebhardt a. a. O., S. 58).

8) Stilkreis des sog. livre du Maréchal de Boucicaut, siche Revue de Fart Chretien 1913, S. 155.

9) Uber den Tucheraltar und seine Datierung auch Gebhardt, a. a. O., S. 121 ; dort auch alle weitere
Literatur. Gebhardt setzt wie Thode den Altar zu spdt. Um 1440 diirfte die mittlere Linie der in Betracht
kommenden Jahre sein. Der Name ,,Pfennig“ kommt fiir diesen Meister Jdeshalb gar nicht in Betracht,
weil das so signierte Wiener Bild mit der Hand des Kiinstlers nichts direkt zu tun hat. Die Innenseiten
des Altars zeigen die Verkiindigung, den heiligen Augustin und Monika, iiber denen ein Engel schwebt,
Christus am Kreuz zwischen Maria und Johannes, Paulus und Antonius, die AuBenseiten den heiligen
Veit und die Himmelfahrt der Maria, den heiligen Augustin und Leonhard vor Goldgrund.

* ) Ich halte {ibrigens das Bild fiir eine alte Kopie aus frithestens dem Anfang des 16. Jahrhunderts,
das vielleicht indirekt auf eine Komposition des Tuchermeisters zuriickgeht (Abbildung bei Gebhardt,
a. a. 0. S. XXVIII; éhnliches gilt auch fiir die Erlanger Zeichnung, die entweder ein spateres Stadium seiner
Kunst in einem seiner Nachfolger darstellt oder aber die spéteren Stilelemente durch die Kopie in die
Komposition mit aufgenommen hat (Abbildung bei Gebhardt), dort auch das Hohen-Rechbergsche Epitaph
a. a. O., Tafel XXX.

“) Siehe Gebhardt, a. a. O., Tafel XIII und'XIV. 12) Was etwa in Betracht kommen konnte,
wie die Tafeln im Wiirzburger Universititsmuseum, sind von Knapp in dem Miinchener Jahrbuch f. b. K.
1913, publiziert worden. Weiteres s. d. Abschnitt {iber die frinkische Malerei im Mittelrheingebiet.

13) Siehe auch Beyschlag, Zur Kunstgeschichte Nordlingens von der Formenschneiderey 1798; Sig-
hart, Geschichte der b. Kiinste in Bayern 1853, S. 643; Pdeiderer, Miinsterbuch 1907, S. 100; Fiorillo,
Geschichte der zeichnenden Kiinste in Deutschland 1815—1818, S. 335; Weyermann, Nachrichten von
gelehrten Kiinstlern aus Ulm 1829, S. 5; Schorns Kunstblatt 1833; Leo Balet, Schwibische Glasmalerei
1912, S. 6; J. S. Fischer, Handbuch der Glasmalerei 1912; eine wirkliche Rekonstruktion dessen, was
Nordlinger Malerschule heifit, ist noch nicht versucht worden; genannt werden Jacob der Mauler und
Lucas der Mauler, Jacob wohl identisch mit Jacob Acker 1407, auch Jacob Griesinger, der auch eine Reise
nach Rom unternimmt, in Neapel und Bologna erscheint.

i<) F. Back, Die mittelrheinische Kunst 1910 und Tafel LVI; wegen der Beziehung zum Oberrhein
vergi. Tafel XXIII, 4 und 6.

15) Siehe Bosch, Heiligtiimer der Spitalkirchen, Mitt. d. germ. Nat. II, 1887, S. 28.

,0) Das Bild Abbildung 379 ist in der feinen Lasurfarbenmalerei auch technisch besonders interessant.
Der Bambergeraltar enthdlt nur noch Reste dieses dort bei einem Chromoxydgriin und Terra di Siena ange-
wandten Verfahrens, wihrend sonst reine Tempera in stumpfen Farben angewandt wird. Doch zeigen auch die
Kopfe Ollasuren. FEines der wenigen, wahrscheinlich bambergischen Schépfungen um 1400.

17) Fir die Landschaft kann sowohl auf Broderlam, wie die den Paul von Limbourg zugeschriebenen
Miniaturen in Chantilly hingewiesen werden. Die Osterreichischen Miniaturen um 1450 wie das Antiphonar
im Kloster Neuburg sind archaischer bei analogem Stilmaterial. Siehe Jahrb. d. Stiftes Kloster Neuburg IV,
S. 100, zu vergi, auch S. 185.
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Abb. 381. Ansicht von Ulm mit dem Miinster (Phot. Stddtner).

Die Malerei im alemannischen und schwibischen Gebiete

(Schwaben, Oberrhein, Schweiz).

Die Bodenseer Gegend bildet mit dem schwibischen Vor- und dem schweizerischen Hinter-
land sowie der oberrheinischen Gegend mit seinem Zentrum Straf3burg eine anndhernd homo-
gene kiinstlerische Kultur, die neben Prag zum wichtigsten Nahrboden fiir das gesamte siid-
deutsche Kunstgebiet geworden ist. Das kam ja auch politisch insoferne zum Ausdruck,
als Heinrich von Luxemburg mit seinem Landvogt Eberhard von Biirglein Konstanz und
Schaffhausen mit einem groBen Teil der Nordschweiz vereinigte, woraus dann unter Hin-
zutritt der schwidbischen Stddte der Schwibische Bund hervorging, der unter Maximilian
eine grofe Rolle spielte. Man kann sagen, was Florenz fiir Toskana, bedeutet um diese
Zeit diese Gegend fiir den ganzen Siiden Deutschlands. Denn Prag baut selbst zum
Teil auf den Errungenschaften dieses &lteren, fruchtbareren und originaleren Kunstkreises
auf, und auch Niimbergs hervorragendste kiinstlerische Leistungen der Zeit gehen, was
nicht pragischem EinfluB unterliegt, wie etwa der Tuchersche Altar, auf oberrheinische

Abb. 382. Ansicht von St. Ulrich in Augsburg. Abb. 383. Blick auf St. Ouen in Rouen.
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Anregungen zuriick. Von hier aus wurden die vermittelnden Léden zwischen Ost und West,
Stid und Nord, gesponnen. Auch die Glanzleistungen der Miniatur- und Tafelmalerei, auf baye-
rischem Boden der Pidhler Altar wie die Mettener Handschrift, sind wahrscheinlich schwé-
bisch-alemannischer Herkunftl), von den Regensburger und dem iibrigen reichen Schatz
an Glasgemilden auf bayerischem und frankischem Boden gar nicht zu reden, die zu einem
sehr groBlen Teil, sei's direkt, sei’s indirekt, in ihrem kiinstlerischen Bestand von dieser
Gegend herkommen?). FEine der herrlichsten deutschen* Handschriften, die Heidelberger
Manesse-Handschrift Justus de Allemagna, der als Deutscher in Italien hochgeschétzte
Maler, Hans von Konstanz, der in Diensten des burgundischen Hofes erscheint, Konrad
Witz, Lucas Moser, Stephan Lochner, der ,,Star der kdlnischen Malerschule, stammen alle
aus der Bodenseegegend; die beriihmten Baumeister Schwabens wie Heinrich von Gmiind,
Peter Parier, die zu den gesuchtesten Architekten ihrer Zeit gehdrten, Erwin von Steinbach u. a.

Abb. 384. St. Kilian in Heilsbronn. Abb. 385. Miinster zu StraSburg. Abb. 386. Miinster zu Konstanz.

nicht zu vergessen. Dazu kommt, dafl 1415 Konstanz fiir kurze Zeit in den Mittelpunkt des
geistlichen und geistigen Europas durch das kirchliche Konzil trat, wo alle Welt sich zu-
sammenfand und die besten Kopfe Siiddeutschlands sich, hier ein Stelldichein zu geben
schienen. Es war klar, daBl die Kunst der ersten Héilfte des 15. Jahrhunderts hieraus den
unmittelbarsten und nachhaltigsten Nutzen zog.

Die Bodenseegegend umfaBt die wichtigsten uralten Kult- und Kulturstitten Deutsch-
lands. Von hier aus kam im 6. Jahrhundert das Christentum ins Land. Die Monche von
Reichenau und St. Gallen griindeten hier die wichtigsten fiir den ganzen Siiden tonangeben-
den Kunstschulen. Konstanz streitet sich schon im 9. Jahrhundert mit Reichenau und
St. Gallen um die Vorherrschaft in den nérdlichsten Gebietsteilen Schwabens: Es hat den
freien Reichsstiddten, wie Ulm und Augsburg, nicht geringe Anstrengungen gekostet, sich dem
kirchlichen Abhéangigkeitsverhiltnis der privilegierten klosterlichen Kultstétten dieser Gegenden
langsam zu entziehen. Die Einwirkungen auf Tirol verstehen sich bei den innigen handels-
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politischen Beziehungen von selbst. Das FEisen wanderte von Bohmen iiber Ulm, den
Wasserstralen zum Teil folgend, nach Tirol; das Salz der Salzburger Gegend ging viel-
fach einen &dhnlichen Weg. Die Brennerstrale war von Deutschland her im wesentlichen
schwibische HandelsstraBe. Deshalb machte sich auch der schwibische Einflu auf
die Kunst Tirols am stdrksten geltend, wo nicht etwa, wie iibrigens auch in der Schweiz,
schwibische Kiinstler titig gewesen sind. Die Beziehungen zu Osterreich finden durch die
Lage der habsburgischen Stammlande ihre natiirliche Erkldrung. Als Stifter der wichtigsten
kiinstlerischen Leistung der ersten Hélfte des 14. Jahrhunderts, der Glasgemilde in Konigs-
felden, erscheinen Mitglieder der Habsburger Adelsfamilie. Das Angebot an kiinstlerischen
Kriften ging hier entschieden stirker als anderswo iiber die Nachfrage zunéchst hinaus;
demokratischer, sparsamer Kaufiyannsgeist konnte der Kunst nicht so {ippige Heimstétten
bereiten wie die flirstlichen Mézene in Prag. Der Wandertrieb war daher hier stérker als
anderwérts ausgepragt. Doch muB es auch an dem Charakter der schwébisch-alemannischen
Kunst selbst gelegen haben, dall sie ein iiberall gerne gesehener, willkommener Gast ge-
wesen ist.

Der alemannischen Kunst eignet auch wirklich von Anfang an ein mondéiner Charakter,
der sich aber weder durch eine aufdringliche weltménnische Fleganz oder &uflerliche mehr
kalligraphische Glétte, noch durch artistische Geschicklichkeit in der Verwertung modischer
Neuerungen auszeichnet. Es ist die Freude an der formalen Klarheit und Geschlossenheit
des kiinstlerischen Denkens das auszeichnende Merkmal der kiinstlerischen Leistungen und
relativ selten hat die zweifellos vorhandene akademische Note ernstlich der Urspriinglichkeit
des Denkens gefihrlich werden konnen. Die Differenziertheit der Empfindung, der ver-
schwiegene Reichtum der Seele wird nur vorsichtig verbaut in das feste Geriist der Bild-
struktur. Der Tummelplatz der Phantasie ist bestimmt abgegrenzt durch den ménnlich-festen
Ernst gediegener Sachlichkeit. Wo fremdes Material vom Westen her i{ibernommen wird,
wird es genau auf seine kiinstlerische Brauchbarkeit untersucht. Die Strenge des Systems
146t keine modischen Extravaganzen zu. Man kann hier nicht leichtsinnig sein, auch nicht
als Epigone. Anderseits ist zu sagen, dal dieser gelehrte und hier und da das Lehrhafte
streifende Ernst doch frei ist von griiblerischem Tiefsinn. Das Denken geht nicht wesentlich iiber
das Rationale hinaus. Das Interesse am Leben und seinen héheren Potenzen reicht nur so weit,
wie die Mdoglichkeit und die Fahigkeit zu seiner Ordnung. Die formale Disziplin ist hier
am stirksten von allen deutschen Volksstimmen entwickelt. Deshalb multen hier die
franzosischen Einwirkungen auf fruchtbarsten Boden fallen, zumal ja durch die innigen
kommerziellen wie kirchlichen Beziehungen mit Frankreich (der Bischof von Basel war
wiederholt Franzose) diese noch besonders gefordert wurden. Natiirlich ist man auch
Frankreich gegeniiber nicht bloB der empfangende Teil gewesen, zudem kann die leicht zu
stereotypen Grundformeln neigende Glasmalerei Frankreichs mit dem Reichtum hier sich
aussprechender kiinstlerischer Gedanken so wenig konkurrieren, wie ein anderes nordi-
sches Land. Erst spét ist in Deutschland zur Zeit der Ropstein- in Freiburg oder der
Hirschvogelwerkstatt in Nirnberg die akademische Nivellierung des Formcharakters ein-
getreten. Die Innenansichten der Liebfrauenkirche in Augsburg wie die der Kirche von
Schlettstadt (Abbildung 390), lassen immerhin recht stark diese akademische Ader des
Alemannischen in kiinstlerischen Dingen zutage treten. Aber sie wéren keine Deutschen,
diese Alemannen, wiirden sie in den Formalismus verfallen sein. Die lyrische Empfind-
samkeit ihres im tiefsten Grunde hochst sensiblen, in Schwaben fast weichen Wesens ver-
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birgt sich scheu hinter der abweisenden Strenge des Systems, wie eine heimliche Angst
vor der Prostitution des Innern. In keinem anderen deutschen Volksstamm weil das
praktisch organisierende Intellekt, eine weltiiberschauende Lebensklugheit so gliicklich sich
mit dem intimsten Wesen der Seele zusammenzufinden, wie hier. Eingelagert zwischen
franzosischem Norden und italienischem Siiden, stellt dieses Land auch auf geistig kiinst-
lerischem Gebiete eine Verbindung zwischen beiden her, soweit dies dem germanischen Geiste
und seinem Denken mdglich war. In dieser Klarheit und Bestimmtheit des Denkens, der
Freude an einer eindrucksvollen streng geschlossenen Form, dieser Strukturfestigkeit der
Ideengénge einer vom Rationalismus geziigelten Phantasie treffen sich ein Konrad Witz und
Martin Schongauer, Hodler und Bdocklin ebenso wie Schiller und Jacob Burkhardt, wie die
ihm nachfolgenden Stamm- und Wahlverwandten seines Denkens. Die feineren voélkischen

Abb. 387. Seitenansicht des Miinsters zu Freiburg Abb. 388. Seitenansicht der Pfarrkirche zum HI. Kreuz
(erste Halfte des 14. Jahrhunderts) (Phot. Stdodtner). in Schwibisch-Gmiind (zweite Hilfte d. 14. Jahrhr.).

Unterschiede dieses Kulturkreises machen sich natiirlich auch in der Kunst schon geltend,
der etwas schwerfilligere Ernst des Schweizers, der elegantere Formalismus akademischem
Wesen nicht immer fremde Elsédsser, die sinnige Bescheidenheit des gewissenhaften Schwaben.
Sie alle haben das aus der ,,Gotik gemacht, was der Eigenart ihres Denkens entsprach.

Es sind die Stitten, auf denen die ,klassischen Werke deutscher Gotik geschaffen
wurden: StraBburg, Freiburg, Ulm. Man wird die starke Verschiedenheit nicht unterschitzen
oder gar zu iibersehen brauchen, wenn man das Gemeinsame, die strenge Logik des Systems,
den ordnenden rationalistischen Sinn zu erkennen versucht, der bald mit divinatorischem
Geschick, bald mit hartem Ernst oder pedantischer Vorsicht arbeitet, aber immer in dieser
Klarheit der Ordnung das Ziel seines Denkens sieht. Die repréisentative Wiirde franzdsischer
Kathedralsysteme hat auch in den Seitenschiffassaden des Freiburger Miinsters entsprechenden
Ausdruck gefunden (Abb. 387). Aber diese stolze dekorative Phalanx, die schon durch die
Figurennischen wie durch ihre Gebundenheit an die Wand mehr dem Gedanken einer wiirde-
voll sich schlieBenden Fassade als der anschaulichen Bindung mit dem Mittelschiffprofil nach-
geht, erweitert sich doch nicht zur glinzenden romantischen Fiille wie etwa in Rouen (Abb.383),
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sondern bleibt ein diinnstengliges Gerippe, zwischen dem sich die gesunde Fleischlichkeit des
schwerbeweglichen Wandkorpers einspannt. Der einseitige Vertikalismus der Gotik kommt dabei
nirgends mit elementarer Gewalt zum Ausdruck, desto mehr interessiert die bescheidene Har-
monie, die durch die iiberall retardierende Horizontale sich ergibt. Das System wird nicht
zum selbstgefilligen Prinzip der Ordnung oder zur artistischen Wunderleistung, sondern
verharrt in ernster Sachlichkeit, die die Stofflichkeit des Raumkorpers, seine materielle Exi-
stenz durch die einfache Harmonie der Motive verkldart. Mutatis mutandis gilt das ja auch
fiir die leidenschaftlichere elementare Welt der StraBburger Kathedrale. Im iibrigen darf man
nicht etwa die ,,romanischen” Stilrudimente der Friihgotik fiir dies Ergebnis verantwortlich
machen wollen. Der Beweis ist die Kirche von Schwibisch-Gmiind (Abb. 388).

Wer das Innere des Domes von Augsburg ansieht, wird denselben wohlanstindigen
Sinn, diese Blitzsauberkeit im kiinstlerischen Denken finden, das die gesunde Erdenschwere

Abb. 389. Innenansicht des Chores Abb. 390. Innenansicht des Abb. 391. Innenansicht von St. Thomas

von St. Lorenz in Niirnberg (zweite Domes von Augsburg in StraBburg, um 1330
Hilfte des 15. Jahrh.) (Mitte des 14. Jahrh.) (Phot. Stodtner).
(Phot. Stodtner). (Phot. Stddtner).

dieser Mauerfldchen in das selbstsichere straffe System gediegener Sachlichkeit zwingt (Abb. 390).
Wo anderwirts die Beweglichkeit der Glieder, wirkt hier die ruhige Spannung der Krifte in
einer monumentalen Zustdndlichkeit. In St. Thomas in Straburg daneben (Abb. 391), entfalten
die Dienste und Rippen ein viel freieres Virtuosentum in der Eleganz leichtbeschwingter Linien.
Aber gegeniiber der hagestolzen Steifheit und verrannten Einseitigkeit der Pfeiler des Frank-
furter Domes, die so tun als wiirden sie allein der Triger des Baugedankens sein, oder dem
stolzen Individualismus der massigen Pfeiler von St. Lorenz (Abb. 389), wobei Gewdlbe und
Seitenschiffwénde fast nur das bescheidene Widerspiel ihrer robusten Kréfte sind, riickt
St. Thomas doch wieder recht nahe an die augsburgische Schopfung heran. Das Gewdlbe
ist da nicht das lahme Finale des exaltierten Pfeilers, sondern die machtvolle, breitverflieBende,
stofflich, .sinnlich sich darbietende Gestalt der im Pfeiler gebundenen Motive. Diese Gebun-
denheit in dem Rhythmus eines gewissermaflen gewachsenen Motives duBlert sich auch im
Stadtebild. Die schwébischen Kirchen sind zumeist so erdenschwer verbunden mit dem gut-
miitigen Gesicht der biuerlich-ldndlichen Idylle ihrer Umgebung (Abb. 381,382 u. 385). Ahnlich

Burger, Deutsche Malerei. 20
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konnte das auch fiir Niirnberg und das Frankenland festgestellt werden (S. 272). Aber hier
hat das Problem gewissermallen eine negative Seite: durch den Mangel eines stark sich differen-
zierenden kiinstlerischen Baumotivs bleibt die Kirche an die ,hdusliche Umgebung gebunden.
Der Dom von Augsburg ist ohne ausgesprochenen architektonischen Formenwillen in einzig-
artiger Weise Motiv seiner Umgebung (Abb. 282). Gewil} steht das jenseits aller subjektiven
Absichten, zumal die Bauwerke zum Teil verschiedenen Zeiten entstammen. Aber das ,,Habi-
tuelle” des Denkens charakterisiert sich hier jenseits aller Stil- und Zeitunterschiede. Auch
der Miinster zu Ulm ist trotz des exklusiven Charakters seiner Architektur infolge seines
niedrigen Seitenschiffes ganz mit der Stadtsilhouette verwachsen (Abb. 381). Liegt das
Wesen des herrlichsten Entwurfes deutscher Hochgotik, des StraBburger Miinsters doch
auch vor allem in dieser in sich beruhigten Verniinftigkeit und scharfen Logik des Systems,
wo der Rest des Reprisentativen den Vertikalismus des Stiles zu einer edlen Klassizitét
einer stillverklingenden Harmonie der Krifte zwingt, die gerade hier trotz aller Gegen-
sdtzlichkeit die romanischen Kulturen fiihlbar werden 1d68t. Und doch ist diese Klassizitit
ganz ein Kind des deutschen Geistes. Das beweist die Skulptur ebenso wie die Malerei.
Die Glasgemailde in Konigsfelden (Abb. 400 —402), die Tafelgemélde im Rofgartenmuseum in
Konstanz, die Losung der in besonderer zielbewulter Weise sich vollziehenden Entwicklung
der allgemeinen kompositorischen Glasmalerei im Zusammenhang mit der umgebenden Archi-
tektur (Abb. 395 u. 396) sind beredte Zeugen fiir diesen alle Gebiete der Kunst hier um-
fassenden Klassizismus.

Die epochalen Leistungen, die der jlingeren Generation die Wege geebnet haben, werden
hier auf dem Gebiete der Malerei um nahezu ein halbes Jahrhundert frither vollbracht als ander-
wirts. Schon in der ersten Halfte des 14. Jahrhunderts begegnet man hier Schopfungen von einer
Reife, einem zielbewullten, klar formulierten kiinstlerischen Willen, der diesem Volksstamme
den Vorrang in der kiinstlerischen Gestaltung der neuzeitlichen Gedankenwelt in ganz
Deutschland sichert. Voran steht hier die Glasmalerei. Aus St. Gallen ist uns ja auch die
dlteste Aufzeichnung iiber Glasmalerei durch das Gedicht eines Mdnches Ratpert bekannt,
der die strahlende Farbenpracht der Fenster im Gotteshause der Fraumiinsterabtei zu Ziirich
preist, deren Einweihung er im Jahre 874 selbst beigewohnt hat. Die Gotik mit ihren
groBen weiten Fensterffnungen brachte auch hier diesem uralten Kunstzweige besonders
reiche Nahrung und unter dem Zwang der neuen Aufgaben stellte sich rascher als anderswo das
Geschick mit der Gestaltungsfreudigkeit auf diesem Gebiete ein, und trotz der kunstfeindlichen
sich wiederholenden Verordnungen der Zisterzienser im 12. und 13. Jahrhundert konnte die
wachsende Bliite der plasmalereikunst nicht aufgehalten werden. Man sah sich schon in der
zweiten Halfte des 13. Jahrhunderts genétigt, Ausnahmen in der Gewédhrung kirchlichen
Glasfensterschmuckes zu gewidhren und aus der Ausnahme wurde im 14. Jahrhundert ganz
von selber die Regel. Von den feinen, heute in der Zisterzienserabtei in Heiligenkreuz noch
erhaltenen ornamentalen Grisaillemalereien, durch die man eine Zeitlang den goldenen Mittel-
weg im Kirchenschmuck hat einzuhalten geglaubt, ging man im 14. Jahrhundert allenthalben
zur freilich schon vorher geilibten vielfarbigen figuralen Darstellung iiber und nur in den
ornamentalen, bald an Teppich, bald an Mauerstrukturmotive gemahnenden Grundformen
blieb die Erinnerung an den &lteren und einfacheren Glasfensterschmuck lebendig (Abb. 392).
Die Kloster behielten zunédchst im 14. Jahrhundert auch hier noch den technischen und kiinst-
lerischen Vertrieb des Kunstzweiges in Hénden, sei es daf} sie geeignete Laienbriider oder
Horige beriefen oder aus ihren eigenen Reihen die Kompositeure und Fabrikanten stellten.
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Schon Anfang des 12. Jahrhunderts ging auch von gelehrter kirchlicher Seite eine Anweisung
zur Herstellung der Glasmalerei in der Schedula diversarum artium aus. Sie stammt freilich
wahrscheinlich von einem Helmershauser Benediktiner aus der thiiringisch-westfélischen Gegend,
die um diese Zeit mit dem oberrheinischen Kunstkreise auf dem Gebiete der Glasmalerei vor
allem wetteiferte. Auch an kanonischen Vorschriften beziiglich der Farbkompositionen fehlt
es nicht, wie die Schriften des Antonio da Pisa beweisen. Schon frithzeitig muf} sich an diesen
Hauptzentren der Fabrikation ein gewisser GroB3betrieb entfaltet haben, der durch direkten aus-
wartigen Versand fertiger Fenster, der besonders seit der zunftmiBigen Organisation der
Kréfte in der zweiten Hélfte des 14. Jahrhunderts auf groBe Gebiete des umgebenden Landes
sich erstreckte, entscheidende kiinstlerische Anregungen bot. Dazu kam, daB der Ubergang der
bischoflichen Hofwirtschaften zu Hauswirtschaften den stidtischen und ziinftigen GrofB3betrieb
von selber bald in die Wege leitete, so dal3 am Anfang des 16. Jahrhunderts die klosterlichen
Betriebe zum grofBten Teil ldngst zur Ruhe gekommen waren. Die wachsende Leidenschaft und
Farbenfreudigkeit kannte im 14. Jahrhundert keine Grenzen mehr. Die Dominikaner scheinen
vor allem die Forderer der Glasmalerei gewesen zu sein. Kirche und Palast liefen einander den
Rang ab. Was die Phantasie an maérchenhafter Farbenpracht im Gralstempel vor Augen
schwebte, hat Karl IV. auf Burg Karstein zu verwirklichen versucht, indem er die Wénde mit
Beryllen und Kiristallen iiberzog und die Kirche fand hier einen priachtigeren und dauerhafteren
Ersatz fiir die Wandgemalde, denen der neue Stil der Gotik ohnedies nur wenig Platz mehr bot.

Es ist heute noch nicht zu bestimmen, wo der eigentliche Kunstmittelpunkt des Boden-
seegebietes im 14. Jahrhundert zu suchen ist. Das Erbe von St. Gallen und Reichenau haben
jedenfalls im 15. Jahrhundert Konstanz und Freiburg i. Br. angetreten. Provinziell teilt sich
das schwibisch-alemannische Gebiet in

1. die &lteste slidschwibische Schule (Zentrum: Konigsfelden, Konstanz und Frei-
burg, Basel, Eriskirch-Ravensburg),

2. die élteste oberrheinisch-elsdssische Schule (Zentrum: Straf8burg neben Miilhausen,
Niederhaslach, Schlettstadt und Rosenweiler),

3. die nordschwébisch-frankische Schule (Wimpfen, Gmiind, Hall, Tiibingen, EBlingen
im Osten, Ulm, Augsburg, Nordlingen im Westen usw.).

Die siid- oder oberschwibische Schule zeichnet sich durch eine Verschmelzung italienischer
Stilmaterialien mit denen der nordfranzosichen Schule aus, wobei die einzelnen Meister
so durchaus selbstindig und personlich zu gestalten wissen, daf3 sie von allen Nachteilen des
Renegatentums bewahrt wurden. Das franzosische Element hat natiirlich im Stilmaterial gegen-
iiber dem italienischen durchaus die Vorhand. Sein EinfluB reicht nicht nur bis weit ins
nordlichste Schwaben (Ulm, Bessererkapelle), sondern auch vor allem nach Bayern hinein,
wo in Regensburg geradezu eine Filiale oberschwibischer Kunst sich bildet, wie ja auch
die Glasgemilde in Straubing oder zum Teil 'der Miinchener Frauenkirche ohne die siid-
schwibische Kunst nicht zu denken sind. Auch bis ins Elsdssische hinein, vor allem Nieder-
haslach, hat diese oberschwibische Kunst eingewirkt.

In dem oberrheinisch-elsdssischen Kreis tritt der unmittelbare Zusammenhang mit der
franzosischen, Pariser Schule, zutage; aber auch hier ohne Verlust der kiinstlerischen Origi-
nalitdt. Weiter steht diese Kunst vor allem in einem kiinstlerischen Ideenaustausch mit dem
niederschwibischen Kreis, wobei es schwer féllt, in dem Wechsel der Zeiten nach Gebendem
und Nehmendem zu unterscheiden, zumal Ulmer Meister auch im Elsédssischen gearbeitet
haben. Durch die Berufung des Nikolaus Wurmser ist der Strafburger Stilkreis von ent-

20%
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scheidender Bedeutung fiir die Entwicklung der bdhmischen Kunst des 14. Jahrhunderts
geworden. Die niederschwibische Schule hat zunédchst eine wenig ausgeprigte Eigenart;
das Neue will in dem schwerfélligen Pomp des Alten nicht recht zur Geltung kommen, des-
halb stoBen sich hier anfangs hart die heterogenen Elemente aneinander. Die Unklarheit
schwichlicher Architekturmotive widerspricht der oft robusten Sinnlichkeit und Derbheit der
Gewandmotive und Gesichtstypen der Figuren, die zudem die Formen &lterer Zeit noch viel-
fach mit in die jiingere wie eine Last hereinschleppen. Erst unter EinfluB der oberschwi-
bischen Schule am Anfang des 15. Jahrhunderts beginnt sich das Gesamtbild zu veréndern
und zu verbessern.

Was den allgemeinen kiinstlerischen Aufbau der Glasgemalde betrifft, so kommen zwei
Hauptrichtungen in Betracht: eine historisch-illustrative Richtung, die mit klein- und viel-
figurigen Bildern relativ geringen Umfangs im engsten Zusammenhang mit der Miniatur-
malerei steht, wobei auch die Gesamtverteilung der Szenen, vor allem die Typologie des
Alten und Neuen Testaments in dhnlicher Weise vorgenommen wird, und eine zweite, eine monu-
mental représentative, in der der historische Vorgang an sich wie die dargestellten Figuren
nur eine nebensdchlichere Rolle gegeniiber dem formalen Aufbau des Glasgemildes als
Bestandteil der Gliederung der Kirchenwand haben3). Die Grenze 146t sich ziemlich scharf
feststellen, wenn freilich gerade in Konigsfelden, dem wichtigsten Zentrum der Glasmalerei
dieses Kreises und dieser Zeit, vielfach die realistisch beschriebene Historie unter Einwirkung
der aus der Miniaturmalerei geldufigen Motive ins Monumentale iibersetzt wird und gerade
hierin die Bedeutung der Konigsfeldener Schopfungen gesucht werden mu3 (Abb.400). Die Farbe
dient deshalb hier in gleicher Weise der panoramatischen wie kiinstlerischen Klarheit. Das
Ganze ein groBartiger Versuch zum Ausgleich zwischen Rationalismus und Idealismus, wie
er auch die Grofen am Anfang des 16. Jahrhunderts in Deutschland beschéftigte.

Die Frage nach dem kiinstlerischen Verhiltnis der Motive der Glasgemélde zu ihrem architektonischen
Rahmen trat dabei iiberall bald in den Brennpunkt der Gesamtkomposition 4).

Uber den Stand der Glasmalerei am Anfang des 14. Jahrhunderts orientieren die Glasgemalde in der
Kirche von Blumenstein im Kanton Bern, unten die Wappen der Stifter, kielbogig iiberdacht vor einfarbigem
Hintergrund die Heiligengestalten iiber kleinen Sockeln, oben der Rest der Fensterhohe mit Vierpassen-
reihen mit Efeulaub in den Zwickeln und dem Grunde. Schon in den Bildern der Kirche der Deutschorden-
kommende Koniz im Kanton Bern macht sich das Bediirfnis mit Nachdruck geltend, die Komposition dem
Vertikalismus des Rahmens anzupassen (Abb. 393). Man schiebt nicht nur die Figuren hoher hinauf, sondern 1463t
auch unten die Blattmusterung des oberen Teils in einer Form durchlaufen, in der die Vertikalmotive das bestim-
mende Grundelement bilden. Dieser Gedanke kommt in erweiterter und verdnderter Form in dem Apostel-
fenster der Klosterkirche in Konigsfelden vollig zum Durchbruch, in dem man die Komposition auf seine
gegenstdndlichen Elemente zuriickfiihrte: die Figur und das Gehduse (Abb. 395). Aber es ist nicht nur die
geschickte motivische Anpassung dieser Architekturmotive an die vertikale Fenstergliederung, denn diese hatte
man in einzelnen Werken von Monchenbuchsee schon erstrebt und in einem streng linearem Aufbau schon er-
reicht. Man ging in Konigsfelden vielmehr insoferne iiber die &dltere Zeit hinaus, als man durch den
Rhythmus sich entsprechender alternierender Motive die Teilung der Fenster zu einer intensiveren Belebung
benutzte, die letzten Endes doch nur der Einheitlichkeit und Klarheit des Ganzen diente (Abb. 395). Auch
die Farbe nimmt daran teil: Wie das mittlere Baldachinmotiv von den beiden sich gleichenden Seitengehduse
unterschieden, ist in dem unteren mittleren Teil ein einfarbiger Hintergrund von dem gemusterten der flan-
kierenden Fensterteile unterschieden, ebenso wie oben farbig der Hintergrund des Mittelteiles von den paarig
behandelten Seiten sich trennt. Die wirre Vielgliedrigkeit des diinnstengligen mittleren Baldachins tritt in
bewuBten Gegensatz zu den breitflichigen, klar sich libereinander auftirmenden Formen der beiden anderen
Architekturmotive, so dafl trotz aller gegenstindlichen Realistik des konstruktiv durchdachten Raummotives
doch der Gedanke an die Gesetzlichkeit und formale Einheit des Ganzen im wesentlichen ihre Erscheinung
bestimmt. Uberhaupt wird das Differenzierungsbediirfnis immer von dem kiinstlerischen Einheitsbediirfnis



KOMPOSITIONSPROBLEME DER GLASMALEREI 317

Abb. 392. Glasgemilde in der Abb. 393. Glasgemilde in der Abb. 394. Glasgemilde in der Kirche
Kirche in der Deutschordens- Kirche in der Deutschordens- im Miinster zu StraBburg, um 1340
kommende Kéniz (Kant.Bern) kommende Ko6niz (Kant. Bern) (Phot. Bruck).

um 1300. (Anfang des 14. Jahrh.).

in Schranken gehalten. Die feingliedrige Erscheinung der Blumensteiner Fensterfiguren wurden von
der breitformigen Masse der VierpaBireihen dariiber fast erdriickt. In den Konigsfeldner Fenstern (Abb. 401)
gestattet die breitlappige Gewandfaltung der Figuren allen Glanz der Lokalfarben hier zur Entfaltung zu
bringen, wihrend sie oben in der fast stiirmischen Lebendigkeit der Architekturen sich verfliichtigen.
Doch hatte sich das alles in den Blumensteiner Bildern schon angebahnt, was hier zielbewuft zum Aus-
druck gelangt.

Der versteckte Realismus ist in dieser sinnfdlligen Ordnung nicht zu verkennen. Die fast schwer-
fallige Stofflichkeit der Gewandung weist jede Verbindung mit dem Architekturstil kategorisch von sich,
um desto mehr den realen rdumlichen Zusammenhang durch die tiefe Lagerung der Baldachine zu betonen,
was eigentlich der Lebendigkeit ihrer Hohenentwicklung widerspricht.

Es ist schweizerisch-alemannischer Kunstcharakter.
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Abb. 395. Judas, Mathdus und Simon, Glas- Abb. 396. Das Salomonische Urteil, Glasfenster im Straf3-
fenster in Konigsfelden, gegen 1340. burger Miinster, um 1360.

Man hat in den Glasfenstern an der Stidwand des StraBburger Miinsters Gelegenheit zu sehen, was aus
diesen Ideen unter Verwertung des dlteren Lokalstiles am Anfang des 15. Jahrhunderts im Elsa3 geworden
ist (Abb. 396): Die alternierende Reihung paarweise korrespondierender Farben und Formmotive findet sich
wieder, doch ist die stofflich-rdumliche Realistik der Baldachine der Rhythmik wirksamer vertikaler Fldchen-
teilung geopfert, die ein breitbandiges durchgehendes Randmotiv wie auch die Verlegung der bekronenden
Spitzbogen iiber den Figuren nach |oben zu unterstiitzt. Der Stil wird seines niichtern-sachlichen Kernes
beraubt und auf eine mehr akademisch korrekte Formel gebracht, die man ihres kalligraphischen Reizes
wegen sucht. Das gilt auch fiir den Aufbau der Figuren: Wo es irgendwie geht, bringt man die elegante
Kurvatur einer sich rundenden Silhouette zur Schau, so daB3 jede Figur in diesem freilich blutleeren aber
relativ einheitlichen Formensystem sich darstellt. Auch in der Farbe macht sich dieses stidrkere Bediirfnis
nach Einheit in der Angleichung der Lichtstirke der Farben der Figuren an die der Architekturen
geltend, dem ja auch die Feingliedrigkeit des allgemeinen Formcharakters entspricht. Man steht dem
Akademismus eines rationalisierten Schonheitsideals der franzdsischen Welt nahe. Wer denkt bei dieser repra-
sentativen Nebeneinanderreihung einzelner Gestalten an den dramatischen Vorgang des salomonischen Urteils.

Die Fenster in der Katharinenkapelle des StrafBburger Miinsters (Abb. 394) stellen das natiirliche
Zwischenglied aus der Mitte des 14. Jahrhunderts dar; unten die breitlappigen Gewandformen der auch
rdumlich etwas eng postierten Figuren von Konigsfelden doch mit dem kalligraphischen Einschlag der
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Abb. 397. Chorfenster von Oberkirch bei Abb. 398. Kreuzigung, Glasgemilde
Frauenfeld, um 1340. im Museum von Straf3burg, um 1360.

jiingeren oberrheinischen Gotik und oben schon die feine architektonische Gliederung des ganzen Fensters
in lange vertikale Streifen. Schon hier fdllt die Gleichartigkeit des Oberflachenlichtes aller im belichteten
Vordergrund befindlichen Bildteile im Gegensatz zu Konigsfelden auf, wo trotz analoger Bestrebungen doch
aus den Farbgegensdtzen auch eine mehr panoramatisch sich darbietende R&umlichkeit gewonnen
werden soll.

Diese fiir das geschichtliche Verstindnis der elsdssischen Glasmalerei bestehenden Beziehungen zwischen
dem Konigsfeldener und StraBBburger Kunstkreise wie auch die sich herausbildenden stilistischen Gegensétzlich-
keiten illustriert ein Vergleich des schonen Chorfensters der Kirche von Oberkirch bei Frauenfeld5) mit dem
gegenstdndlich und kompositionell verwandten Fenster im Museum von Straburg (Abb. 397 u. Abb. 398). Der
Gegensatz der ersten und der zweiten Hélfte des 14. Jahrhunderts spricht sich dabei aus. Dem gleichformigen
Ubereinander kleiner, die Figuren allseitig umrahmender Raumzonen setzt der unter EinfluB der StraBburger
Gotik stehende Meister das himmelstiirmende Pathos seines beweglichen Geistes entgegen, der die beengende
Grenze des Einzelmotives sprengt und aus den drei fast gleichartigen Motiven den den Gekreuzigten um-
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fassenden Mittelteil triumphierend herauswachsen 14Bt. Das ganze Fenster wird in diese Energie einer
einzigen Vertikale hineingezwungen und die Bildstruktur zur Gebdrde wie die Tiirme der Kathedrale von Straf3-
burg, die alles Korperliche entmaterialisieren und ihr die himmelstiirmende Idee ihres triumphalen Geistes
aufzwingen. Man mufl das kaum ein Jahrzehnt jiingere Dreikonigsfenster des Domes von Koln daneben
halten, um den ganzen Unterschied zwischen dieser oberrheinischen und der niederrheinischen Gotik sich
recht zum BewuBtsein zu bringenf). Der zauberhafte Reichtum feingliedrigen Gestéinges materialisiert sich
doch zu einem dekorativen Gehduse fiir die Figuren und das Motiv des iiberhohten Mittelteiles erlahmt
oben in einem horizontal sich abschlieBenden Turmgelasse, dessen filigranartige Formfeinheit wenig zu dem
massiven Wimperg passen will. Es ist da mehr an die Bekronung des Raums gedacht, in dem der élteste
der Drei Konige der Maria seine Devotion erweist, nicht an den motivischen Einbau ins Bild. Daher
bleibt diese ganze Architektur ein selbstindiger Korper im Bildraum, wihrend in dem StraBburger Bilde
der Raum materiell iiberhaupt keine Eigenexistenz mehr besitzt, sondern unter gleichartiger Silhouettierung
in den Architekturmotiven aufgeht. Der transzendentale Charakter der Gotik kommt wohl kaum in einem
zweiten Werke der Glasmalerei in einer so grazidsen und doch strengen rhythmischen Folge von Motiven
zum Ausdruck wie hier. Es sind die Denkprinzipien, die den Steinen der Kathedrale von Straburg ihre
Formen und ihr Leben gaben.

Neben dieser allgemeinen kiinstlerischen Bedeutung der Konigsfeldener Gemélde ist
auch noch ihre allgemein geschichtliche und lokalhistorische Rolle zu beriicksichtigen. Es
sind die wichtigsten Werke monumentaler Malerei in Deutschland aus der ersten Hélfte des
Jahrhunderts, das erste groe und starke Manifest der jungen Renaissance. Man mul} bis
zu den groBten des 16. Jahrhunderts gehen, um diese strenge Bildarchitektonik bei so un-
mittelbarer Schilderung des Lebens zu finden. Die kiinstlerische Welt scheint der des iibrigen
Deutschlands hier mehr als ein halbes Jahrhundert voraus. Die Konigsfeldener Glasgemailde
sind zwar nicht von einem Meister wohl aber aus einer Werkstatt, ziel- und planmaBig
im wesentlichen wohl innerhalb der Jahre 1320 und 1350 geschaffen worden, zum Andenken
an den 1308 hier ermordeten Albrecht 1.7). Was charakteristisch fiir alle deutschen Kunst-
gebiete der Zeit ist, das findet man auch hier nur ein Menschenalter friither: die allmihliche
Ausschaltung der italienischen Formenelemente und die Aufnahme der modernen franzosi-
schen Welt, freilich mit dem Unterschiede, daB3 diese Rezeption der Gotik des Nordens sich
zunichst gewissermallen im Geist italienischer Renaissance vollzieht. Man sucht und
findet eine Art Idealkonstruktion des Bildes, in dem die Historie mehr Mittel zum Zwecke
der kalligraphischen wirksamen Bewegungsmotive ist, durch die das feste Gertiist fiir diese
erstaunlich strengen und wohlausgeglichenen Bildformationen geschaffen wird. Die reprasen-
tativ hieratischen Grundformen des Mittelalters werden hier in ihrer harten Organik zum
rein kiinstlerischen System gemacht, in dem sich in freien Rhythmen der Reichtum des Lebens
in seiner unverminderten Stirke einspannt. Von den ,italienischen” Architekturen der Fran-
ziskusfenster (Abb. 399) kommt man zum gotischen Baldachin in der Darstellung der Marien-
geburt (Abb. 401); in der Geillelung Christi (Abb. 400) ist die Bewegung zu einem ornamental
sich schlieBenden Motiv im Sinne der nordfranzdsischen Gotik geworden und in der Grab-
legung vollends (Abb.402) ein Rafaelisch fein in den Ton eingebautes Gruppenmotiv, in der wohl-
berechneten Symmetrie ein einziger Wohllaut fiirs Auge. Damit soll nicht gesagt sein, daf3
hieraus die Folge der Herstellung der Fenster zeitlich fixiert werden konnte. Denn der Be-
handlung des Schwarzlotes nach wire der Meister der Mariengeburt der jiingste. Es kann
nur gesagt werden, dal3 diese ,,gotische” Richtung allein maBgebend blieb fiir die jiingere
Kunst am Oberrhein und im noérdlichen Schwaben. Im ibrigen gilt hier, was auch in der
Miniatur festgestellt wurde, dall die historische Szene als selbstindiges Bild der Archi-
tektonik des Fensters gegeniibertritt.
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ADD. 399. Szenen aus dem Leben des hl. Fran-
ziskus, Glasgemélde in Konigsfelden, um 1330.

In der Enthauptung Johannes’ italienische, an Giottos
Schule erinnernde Architekturen ( Abb. 399). Inder Stigmati-
sation des heiligen Franz zeugt die Kirche rechts von recht
wenig Verstdndnis flir die nordischen Bauformen, desto
mehr bewundert man das Geschick der klaren, symme-
trisch sich entsprechenden Massenverteilung und die feine
Okonomie in der Anwendung der kiinstlerischen Gestal-
tungsmittel. Man hat vielfach auch in dieser lapida-
ren Beschreibung landschaftlicher Szenerien wie in dem
Formenschatz Gelegenheit, an spétromische Reliefkompo-
sitionen zu denken, nur ist das Material im einzelnen
durch ein selbstindiges Naturstudium verlebendigt und
bereichert (siche die &hnlich auch in nordfranzdsischen
Miniaturen vorkommenden Baumformen8). Dabei wiegt der
lineare Rhythmus der Motive noch ebensoviel wie die
wohlstudierte, in vielfachen Verkiirzungen (Baumkronen)
sich gefallende Korperlichkeit. Die gliedernden Fenster-
nasen sind im ibrigen dazu benutzt, um die handelnde
Hauptperson in dem iiberhohten Mittelteil besonders her-
auszuheben, wihrend man unten durch die Einfiihrung
einer Sockelballustrade einen durchgehenden biihnen-
mifBigen Abschlul sich verschafft, der die rdumliche Ein-
heit der gesamten Darstellung dariiber noch besonders
betont. Diese im Anschlu} an den Klassizismus der voran-
gegangenen Zeit sich deutlich aussprechende Renaissance
des 14. Jahrhunderts tritt auch in dem schonsten Werk
des ganzen Zyklus, dem Annenfenster, hervor, trotz der
,.gotischen® Architektur (Abb. 401).

Diese Geburt Mariens ein ganz neuer Typ der Dar-
Stellung: Ein Bild, das die hieratische Feierlichkeitmittel-
alterlich-reprasentativer Szenerie in die sinnliche Lebens-
wirme der Renaissance iibersetzt und die héusliche Be-
haglichkeit und natiirliche Anmut in die Strenge eines
akademischen Formengeriistes verwebt. Das Zimmer ist
zum monumentalen, in die Fensternasen sich einspannen-
den, weitrdumigen Baldachin geworden, unter dem Anna
wie eine Fiirstin in ungezwungener Wiirde ans ,,Sofa* mit
blassem Antlitz sich lehnt. Man wird hier besonders die
Erinnerung an die Figur der Pax von Ambrogio Loren-
zetti im Palazzo Publico in Siena nicht los. Es ist kein
Zufall, da} in dem von Vitzthum a. a. O. verdffentlichten
Codex Cléomades des Adenes le roi in der Arsenalbibliothek
in Paris der motivische Zusammenhang mit dem italie-
nischen Fresko noch sehr viel stidrker in Erscheinung
trittd). Aber trotz aller fiir den Beschauer berechneten

Pose webt die stille Freude und miitterliche Zirtlichkeit einen verklirenden Zauber iiber die so an-
mutig gelosten Glieder der Gestalt. Auch die freie Lebendigkeit der recht eingehend beschriebenen natura-
listischen Genreszene mag diese stille Innigkeit der Empfindung nicht ins Banale zu ziehen, zumal rechts
die weibliche Figur mit dem sybillinisch hohen Wuchs mit einer fast priesterlichen Wiirde hereintritt.

Die kiinstlerische Bedeutung der Konigsfeldener Glasgemailde ist auch lokalhistorisch angedeutet.
In der Geillelung Christi aus dem Passionsfenster des Chores macht sich viel vom romanischen Wesen
im Gebédrde- wie Bildaufbau geltend. Trotz der erstaunlichen Sachlichkeit, mit der der eifernde Zorn
der zuschlagenden Knechte in einer immateriellen weiten R&umlichkeit geschildert wird, bleibt letzten
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Abb. 400. GeiBlelung Christi, Glasgemilde in Konigsfelden, gegen 1340.

Endes die kiinstlerische Brauchbarkeit der einzelnen Motive im Dienste fast ganz symmetrisch sich
entwickelnder Bildorganik der bestimmende Grundgedanke der Komposition. Der rhythmische Wechsel von
Profil und Riickenansicht und das Auslaufen der beweglichen Eleganz ihrer Kurvaturen in die ornamentale
Symmetrie der Rutenstrange gibt, unterstiitzt durch den Kontrast des groBgemusterten Hintergrundes mit
der malerischen Weichheit des farbig ganz einheitlich behandelten figuralen Teiles, dem Bilde eine archi-
tektonische Klarheit, die der Formenharmonie siidlicher Raumschopfung fast ndher steht, als nordischem
Wesen. Das mag freilich in der strengen Logik des Systems der hier sich entwickelnden ,klassischen
Gotik liegen.

Schon hier wird man vielfach Analoga zu den Figurentypen der nordfranzdsischen Bilder finden (zu
vergleichen die linke Figur des zuschlagenden mit der von Vitzthum a. a. O. Taf. IV veroffentlichten entspre-
chenden Gestalt aus dem Végeéce in Dresden). Vor allem erinnern die Kopftypen der Grablegung (Abb. 402)
ganz an diesen franzosischen Bilderkreis. Uberhaupt ist diese auf die dramatischen Effekte verzichtende,
so wasserklare Bildstruktur den franzosischen Gestaltungsprinzipien recht nahe gebracht. Und doch bringt
diese Kindlichkeit und Einfachheit in der Gebirde, dies schlichte sachliche Tun einen Zug in diese Schop-



DIE PROTORENAISSANCE DER KONIGSFELDENER GLASGEMALDE 323

Abb. 401. Geburt Mariens, Glasgemilde in Ko&nigsfelden, um 1330.

fung, der dem Franzosischen widerspricht. Ein auffallendes Charakteristikum Konigsfeldener Werke ist der
rechtwinklige gegliederte Damasthintergrund und das blausilbrige, helle, kiihle Lokalkolorit.

Ferner das starke Bediirfnis nach korperlicher und rdumlicher Klarheit, ohne in die banale Realitét
des Daseins zu verfallen. Man sieht in der Harmonie wohlabgewogener Massen und der geometrisch klaren
Harmonie ihrer Silhouettenstruktur das Mittel zur Veredlung der sinnlichen Pracht diesseitigen Lebens.
Es mag an der rationalistischen Orientierung dieses kiinstlerischen Geistes gelegen haben, dafl die Aus-
drucksgebérde dabei vielfach so schwach und konventionell ausgefallen ist; deshalb wird auch in der Gewan-
dung mehr eine gefdllig um die runden Glieder sich schlieBende Draperie gesehen, nicht ein Ausdrucks-
mittel im Dienste der Charakteristik der Personlichkeit. Aber die Bedeutung der Konigsfeldener Glasgemaélde
beruht nicht nur in dieser formalen und zum Teil auch ikonographischen Neuschopfung. Auch auf rein
malerischem Gebiete sind folgenreiche Neuerungen zu verzeichnen. Durch reichliche aber feine Ddmpfung
mit dem ganz nach Art der Aquatintatechnik hier verwerteten Schwarzlotes werden die lichten Téne leicht
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Abb. 402. Beweinung Christi, Glasgemilde in der Klosterkirche in Konigs-
felden, um 1330 (nach J. L. Fischer, Handbuch der Glasmalerei).

beschattet, so dal einesteils ganz impressionistische kiihle Freilichtwirkung, anderseits durch geringes Aus-
schaben der staubartig deckenden Schwarzlotschicht eine Art Helldunkel-Malerei mit starkleuchtenden und
doch gebundenen Reflexlichtern entsteht. Man findet diese technische Neuerung noch lange im Elsal3, Schwaben
und Bayern (Regensburg) in Gebrauch *°).

Wo diese Konigsfeldener Glasmalerschule zu lokalisieren ist, vermdgen wir heute nicht
festzustellen. Nicht unwahrscheinlich ist es, dafl Konstanz einer der wichtigsten Mittel- und
Ausgangspunkte dieser kiinstlerischen Bewegung war. Es waren aullerordentlich reiche
Bestinde, die einst die Stadt ihr eigen nannte. Die leider nun auch ganz verstreute Samm-
lung Vincent barg den wichtigsten und immer noch imposanten Rest. Verschwunden sind
auch die ehemals reichen Schitze der Minster und Klosterbibliotheken. Nur fiir einen ganz
kleinen Teil kann nachgewiesen werden, dal3 er {iber Kloster Weingarten in die Stuttgarter
Landesbibliothek gelangt ist. (Bruchstiicke der sog. Weingartner Italahandschrift.)

Was an Ort und Stelle aus der ersten Héilfte des 14. Jahrhunderts heute noch erhalten
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ist, sind vor allem Wandge-
mélde: dieBilderimKanonikus-
haus des Chorherrnstiftes von
St. Johann (jetzt Miinsterplatz
Nr. 5, Hinterhaus). Doch sind
diese Fresken, die in einer zyk-
lischen Folge Frauen bei der
Bearbeitung von Leinwand und
Seide darstellen, mehr kultur-
historisch interessant*‘). (Ein
zweiter Zyklus an der gegen-
iberliegenden Wand, zwolf
Medaillons mit Darstellungen
der Weiberlist, ist gleich nach
der Aufdeckung wieder zerstort
worden und nur in Pausen er-
halten.l2) Threm Stile nach
sind sie nur als kiinstlerische
Analoga zur spéter zu bespre-
chenden Miniaturmalerei inter-
essant. Daneben sind die Wand-
malereien in der Kirche von Griiningen bei Donaueschingen und unbedeutende Reste im Miinster
von Reichenau—Mittelzell mit neutestamentlichen Szenen (Kronung Marid, Begegnung von
Maria und Elisabeths, zu nennen. Die ebenfalls nur in Aquarellkopien erhaltenen Wand-
gemilde der Rineggschen Kurie mit Minneburg, Monats- und Tierkreisdarstellungen ver-
mogen ebenso wie das schonste Fresko dieser Art, die Kreuzigung im Konstanzer Miinster, den
Zusammenhang mit der Miniaturmalerei nicht zu verleugnenld) (Abb. 404).

An Stelle des Klassizismus der Konigsfeldener Werke tritt hier die feminine Romantik des gotischen
Nordens. Das Vorbild jenes von Vitzthum umgrenzten englisch-flandrischen Kunstkreises ist unverkenn-
bar. Aus dem Gedanken des differenzierten Bewegungsmotives wird hier in der Gewandung das grazidse
Hintliber und Heriiber sich flichender und suchender Silhouetten abgeleitet, um im Pianissimo zart ineinan-
derflieBender Helligkeitsdifferenzen ein farbig und formal geschlossenes Korperbild zu bieten, dessen sinn-
licher Reiz durch die riihrsame Romantik der Gebdrde noch die notige Weihe erhalten mufl. Wer den Blick
auf ein Berner Teppichparament vorwiegend mit Stilformen der ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts richtet,
wird bemerken, wie eifrig man gegen Ende des Jahrhunderts von der ,,unschénen® Dramatik der Figuren-
silhouetten sich ferne zu halten und desto mehr den ganzen Wohllaut still und allméhlich sich entfaltender
geschlossener Formen sucht (Abb. 406)H). Die stolze Weitrdumigkeit des von einem eleganten Rundbogen
bekronten Freskos erhédlt durch das wohl abgewogene Verhiltnis der Figuren, analog den Konigsfeldener
Werken, erst noch eine besonders gliicklich geschlossene, fast monumentale Bildform. Das leider nur
fragmentarisch erhaltene Kreuzigungsbild des Freiburger Miinsters (Taf. XXIV) schliet sich mit seiner mehr-
figurigen Szenerie zum Teil den édlteren Stilformen vom Kloster Neuburgeraltar an. Im Stil steht es zum
Teil so nahe dem Meister der Chorschranken im Kolner Dom, da3 man dieselbe Hand hier vermuten mdchte-
Es ist zum mindesten etwas Fremdes in diesem Werke, was dem sonst in dieser Gegend vorhandenen nirgends
entspricht. Stilmaterial und Denken sind jedenfalls anderer Natur wie in dem Fresko des Konstanzer Miin-
sters. Es ist nicht allein die Koketterie des entziickenden Marienkopfes und dieser so eng um die runden und
doch zarten Glieder sich schmiegenden Gewandungen, die iiberall nur der verschleierten Gebédrde des Kor-
pers dienen, die in die niederrheinische kdlnische Gegend weisen. Das Bemerkenswerte liegt vor allem auch
im Kolorit. Die Reflexlichter machen sich ebenso wie die stark geséttigten Schattenteile fast ganz unab-
hingig von der Struktur der Gewandfalten und lassen aus ddmmrigen Dunkel das zartbeschattete Licht zu

Abb. 403. Kreuzigung, Glasgemélde aus Konstanz, heute im Miinster
zu Freiburg (erste Hilfte des 14. Jahrhunderts (nach Geiger).



326 WANDGEMALDE DER BODENSEEGEGEND IN DER ERSTEN HALFTE 14. JAHRH.

Abb. 404. Kreuzigung, Wandgemilde in der Dom-
sakristei zu Konstanz, um 1350 (nach Schmitz, Die
Glasgemilde im Kunstgew.-Museum in Berlin).

Konigsfelden wachruft.

Koérpern werden. Die trdumerischen Elegien dieser
auch in der Bewegung sehr fein unterschiedenen
Figuren sind frei von dem Konventionellen der Ge-
bérde des Konstanzer Bildes. Die Reste jener hohen
dramatischen Kunst vom Ende des 13. und Anfang
des 14. Jahrhunderts leben hier fort und leiten in
den Lyrismus der zweiten Hilfte des Jahrhunderts
hiniiber, zu dessen klassischen Schopfungen es sicher
zu zidhlen ist. Es sind die Zeugen einer sehr hohen
malerischen Kultur, und insoferne wiirdige Vorlaufer
fiir die Fresken der Augustinerkirche in Konstanzl5).

Das wichtigste Werk dieser Zeit, was man nun
mit den Konigsfeldener Werken in Beziehung bringen
kann, ist das 1359 entstandene und ebenfalls von
einem Angehorigen der Habsburger Familie gestif-
tete Teppichparament im Museum in Bern (Abb. 406).
Es gewinnt nach dem Vorangegangenen gerade des-
halb besonderes Interesse, weil es geradezu das feh-
lende Zwischenglied zwischen den Konstanzer Fres-
ken und den Konigsfeldener Glasgemilden herstellt.
Lassen die Gruppen- und Gewandmotive auch hier
ein ganz analoges Vorbild der nordfranzosischen
Kunst (Beispiel : Roman de la Rose in Wien (Abb.405)
erkennenlf), so intonieren anderseits diese méchtigen,
den oberen Teil abschlieBenden Baldachine eine
Raumbherrlichkeit, die deutlich die Erinnerung an

Auch der relativ unvermittelte Gegensatz zwischen den mehr an oberitalienische

Vorbilder sich anlehnenden Turmrudimenten und den einem andern Denken entwachsenen gotischen Decken-
gebilden entspricht dem kiinstlerischen Gegensatz der beiden Glasgemildegruppen in Konigsfelden. Aber
ungeachtet dieses hier sich stdrker aussprechenden Eklektizismus' erhdlt das Werk in der groeren Sachlichkeit,
dem starken mimischen Unterscheidungsbediirfnis eine lokale Eigentiimlichkeit.

Trotz der nach franzdsischen Vorlagen kalli-
graphischen Silhouettierung reichster weicher Gewand-
falten wird doch iiberall mehr auf die sachliche Schil-
derung der oft ganz fiir sich gesehenen Gliedmafen des
Korpers Gewicht gelegt. Eine mit so groem Sachwissen
und trotz pathetischen Schwunges so edel dargebotene
Gewandfigur wie die vorderste des schlafenden Jiingers
in der Gethsemanedarstellung zeigt, daB3 man es auch
dem Franzosen auf seinem ureigensten Gebiete gleichtun
konnte. Manches erinnert wie das Verhiltnis der Gruppen
zum Raume, wie die Raumabschliisse, an die Reliefs des
Bolsenareliquiars in Orvieto. Auch die reiche Skala an
trefflichen Charakterisierungsmitteln, die sich der Stille
des Ganzen in der oft noch archaisierenden Gruppen-
form unterzuordnen wissen, rufen italienische Erinne-
rungen wach. An Ernst und Grofe der Auffassung —
siche die Figur Christi vor Pilatus — in der mehr treu-
herzigen als dramatischen Erzdhlung — im tibrigen
ein recht deutsches Werk.

Von der Konstanzer Glasgemaildeschule
vermag allein zur Charakteristik einen wenn auch

nur bescheidenen so doch sicheren Anhaltspunkt

Abb. 405. Szene aus dem Roman de Rose, fran-
zosisch, 1. Hilfte 15. Jahrh., Wien, Hofbibliothek.
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Abb. 406. Teppichparament mit Passionsszenen, 1359, Landesmuseum in Bern.
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Abb. 407. Glasgemilde des Nordschiffes, Miinster zu Abb. 408. Geburt, Glasgemilde der Schmiedezunft,
Freiburg, um 1440. nordliches Seitenschiff am Miinster zu Freiburg.

ein Glasfenster zu geben, das in der hl. Grabkapelle im Miinster zu Freiburg sich befindet
(Abb. 403) und erweislich aus Konstanz stammtl3). Der Stil ist aufs innigste dem besprochenen
Glasfensterin Oberkirch bei Frauenfeld verwandt, so dal3 man von diesem Konstanzer Gemaildestil
immwhin ein so bestimmtes Bild erhélt, um seine allgemeinen Beziechungen zur Konigsfeldener
Schule wie den Schweizer Werken zu erkennen. Mehr 146t sich zurzeit nicht sagen.

Der klassizistische Stil in den breitlappigen Gewandungen, die wohlberechnete Haltung
1aBt das Gemilde doch wieder als eine Vorstufe fiir das Fresko im Miinster erscheinen
(Abb. 404)17). Man sieht auch freilich um so besser, was unter nordfranzdsisch-flandrischem
Einflul daraus gemacht wurde.

Anderseits gruppieren sich um das Fresko im Freiburger Minster eine Reihe weiterer
Kreuzigungen im Hochformat, die auch an diesem Orte auf eine bedeutsame Lokalschule mit
selbstindigem Grundcharakter hinweisen.



Tafel XXIV

Wandgemilde in der Set. Peter- und Paulskapelle des Miinsters zu Freiburg im Breisgau (um 1380)
(liberlassen von der Redaktion der Freiburger Miinsterblitter).






DIE ALTERE OBERSCHWABISCHE SCHULE 329

In der Kreuzigungsgruppe mit der Gnadenstuhl-Darstellung im Seitenschiff des Freiburger Miinsters
bemerkt man ein Fortleben der Uberlieferungen der ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts, wobei die auf-
kommenden Neuerungen sich mit den Rudimenten der &lteren Zeit verbinden. In dem Fenster der Maler-
zunft dagegen die analoge Neubildung wie in Konigsfelden, nur mehr im Sinne der Romantik nordischer
Gotik. Daher kann von jener wunderbaren GleichméBigkeit und Klarheit der Motive wie im Konstanzer
Fresko keine Rede sein. Kleinliche Motive wechseln mit breiteren, leeren Formen und die Eleganz der
AuBensilhouette umschreibt ein vor allem mimisch recht wirksames Bewegungsmotiv, das in den erhobenen
Hénden miindet (Abb. 407). Die stolze Wiirde der Maria als mater dolorosa tritt in bewuBiten Gegen-
satz zur femininen Sentimentalitit des Johannes. Solch scharfe Unterschiede in der Charakterisierungs-
weise vermifft man in den vorangegangenen Werken. Die Freude an der Weitrdumigkeit fiihrt auch hier
unter Beseitigung alles kleinlich gehéduften Zierates zu einer Vereinfachung der mehr dekorativen Formen,
deren Strukturklarheit durch die Farbe unterstiitzt wird. Thre starken, besonders auch im Vordergrunds-
wappen auffallenden Farben lassen nach Konigsfeldener Muster die geddmpfteren Tone des figiirlichen
Teiles in einer einheitlichen, rdumlich sehr klar sich aussprechenden Farbsphidre von blaulichtem Grunde
erscheinen. Es kommt alles auf die Erzielung imposanter Effekte durch die eindrucksvolle Formenklarheit
einer rdumlich zwar immateriellen aber bithnenméBig doch wirksamen Szenerie an, wihrend die dltere
Zeit in die Schilderung dramatisierter seelischer Affekte sich verbohrte und in der fast wilden Zerrissen-
heit der Formen hierfiir den naiven Ausdruck fand.

Noch mehr macht sich diese gewissermaBlen systematische Verwandschaft mit Konigsfelden in dem
Fenster der Schmiedezunft (Abb. 408) geltend, in dem strengen, klar nach Horizontalen und Vertikalen ein-
gliedernden architektonischen Aufbau, wobei dieser sich hier aussprechende Akademismus der Idylle des
Familienlebens iiberall widerspricht und inhaltlich nicht frei von grotesken Ziigen ist. Die Rahmen sind in
manchen franzdsischen Werken der dlteren Zeit verwandt (Chorfenster der Kirche in Evreux, Psalter Ludwig
des Heiligen, Nat. Bibi. Paris), nur sind die Wimperge gestreckter und verlieren sich oben in ein diinnstengliges
Arkadensystem (Kathedrale von StraBburg)- Der rautenformig in Rot und Blau gegliederte Hintergrund
gibt auch hier mit dem starkfarbig gehaltenen Medaillonrahmen den dunklen Hintergrund an, von dem sich
der zartfarbige figurale Teil nebst den gegenstdndlichen Zutaten als einheitliche lichte Sphédre isolieren. Es
ist ein Werk, das der Konigsfeldener Schule im Prinzip der Gestaltung wie in einzelnen Stilmatenalien noch
am nichsten steht.

Als néchst dltestes Werk der oberschwibischen Schule kommt das wahrscheinlich zwischen
1393 und 1408 gestiftete Glasgemélde in Eriskirch in Betracht. Stifter sind die Glieder des
Hauses Montfort.

Einzelne Architekturbaldachine erinnern noch an Konigsfelden, die iibrigen aus einer idealen Hinter-
grundswand sich entwickelnden Baldachine sind in diesen kleinrdumigen Formen mit dem rhythmischen
Wechsel von Untersicht und Aufsicht in Wiirttemberg vorher nicht nachweisbar. Die unter pragischem Ein-
fluB} stehenden Fenster wie in Markt Erlbach oder St. Erhard in der Breitenau (Abb. 327) beginnen mit einer
Fassadenfldche, hinter der sich der kastenartig kleine Raum entwickelt. Hier emanzipiert man sich von der
Vordergrundsebene und dient so mit besonderen Mitteln in diesen mehr panoramatischen Raumdarstel-
lungen dem Wirklichkeitsbediirfnis der Zeit. Man hat in St. Sebald in Niirnberg Gelegenheit, die Einwir-
kungen dieser Gestaltungsweisen in einzelnen Resten untergegangener Geméldezyklen zu beobachten. Aber
trotz dieser unverkennbaren Absage an das geschlossene Monumentalsystem, trotz des Wunsches, das
lebendige Figuralmotiv in seinen ,,malerischen* Motiven zum bestimmenden Grundgedanken der Komposition
zu machen, bewahrt man sich hier doch die straffe Disziplin im Formenaufbau, die hier zur Uberlieferung
gehort. Das kann man von dem jiingeren Nachfolger dieses Kiinstlers, dem Meister der Chorfenster der
Pfarrkirche in Ravensburg, nicht im gleichen MaBle mehr sagen. Das Architekturmotiv will hier vor-
wiegend weitrdumige Biihne sein, bleibt aber im wesentlichen doch nur diinnes Gesténge, ein konstruktives
Gerippe, um dessen feine Glieder im malerischen Wirrwarr sich die kleinen, im einzelnen kaum zur
Geltung kommenden Figuren dridngen. Eine hier und da auffallende Formenverwandtschaft mit den
Regensburger Glasfenstern, wie mit Osterreichischen Werken 148t nur erkennen, dafl diese Fenster einem im
Siiden relativ weit verbreiteten Stile angehdren, der moglicherweise in Oberschwaben seinen Ursprung hat.

Das schonste Fenster dieser Gattung ist zudem nicht im Schwibischen, sondern im
Bayerischen zu suchen. Die Glasfenster in Straubing (Abb. 409) sind allerdings ohne die
Vorldufer in Ravensburg gar nicht zu denken.

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei. 21
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Die Architekturmotive sind im wesentlichen dieselben geblieben, nur ist jetzt das ganze Fenster als
ein einheitliches, in seinen Vordergrundsarchitekturen von unten — dem Standpunkt des Beschauers ent-
sprechend — gesehenes bauliches Ganze gedacht, in dessen einzelnen nur schwach markierten Stockwerken
die kompositionell isolierten Szenen der Lebens- und Leidensgeschichte Christi ohne Bezug zu der Gliede-
rung der architektonischen Umgebung eingeordnet sind. Die Figuren sind von einer franzdsischen Zart-
heit und sicheren Eleganz in der weichen Linienfiihrung bei einem lyrischen, leicht sentimentalen Tempera-
ment, das in vielem an den Stil der Mettener Handschrift einerseits und anderseits bereits an den Meister der
Besserer-Kapelle in Ulm erinnert. Es ist jedenfalls der Stilkreis, aus dem dieser Meister erwachsen ist. Das
Glasgemélde gehort ebenso wie der Pédhler Altar und die Mettener Handschrift dieser unmittelbar an
franzosischen Werken orientierten oberschwibischen Kunst an. Es fehlt seinem Schopfer durchaus an
dieser wilden urwiichsigen Dramatik der lokalbayerischen Kunst, die sich auch unter dem faltenreichen
Prachtmantel westlicher, von hofischer Grazie noch umsponnenen Kunstweise nie verleugnen kann. Auf-
fallend bleiben allein gerade mit Riicksicht auf die Geschlossenheit und Feinheit der einzelnen Szenen die
mangelnden organischen Ubergiinge der einzelnen Architekturmotive, die durch die Fensternasen in ein-
zelne Felder getrennt worden sind. Man wird den Eindruck, als sei hier der Grundgedanke des vielleicht
importierten (oder fiir schmélere Fensternasen) gearbeiteten Entwurfs an Ort und Stelle zum Teil miver-
standlich ausgefiihrt worden.

Der bedeutendste diese Periode abschlieBende Meister ist der Schopfer der Siidfenster
der Besserer-Kapelle im Ulmer Miinster. Aus der Tatsache allein, daf3 ein Schulwerk dieses
Kiinstlers, eine Darstellung des Jiingsten Gerichtes, sich in Freiburg im Breisgau befindet,
wird man allein noch nicht schlieBen diirfen, dal der Schopfer Oberschwabe gewesen ist.
Allein da einerseits die Vorstufen seiner Kunst in Oberschwaben und kiinstlerischen Nach-
folger und Verwandten sich ebenfalls dort finden, so wird man dort seine Heimat zu suchen
haben. Der malerische kleinfigurige Stil bleibt zwar von ihm beibehalten, wird aber zu einer
neuen Monumentalisierung gefiithrt (Abb. 410—412).

Das Jiingste Gericht, sein bedeutendstes Werk, wére mit dem teils unter bohmischen, teils schwébisch-
frinkischen Einwirkungen stehenden analogen Gemélde in Markt Erlbach zu vergleichen: eine reprisentative,
etwas leere Monumentalkomposition mit wenigen Figuren und schwachen Gebidrden schlicht aufgebaut, wo-
bei die weitrdumige Mandorla mit Christus in der Mitte sich iiber den wesentlichsten Teil des Bildes erstreckt.
Bei dem Meister der Besserer-Kapelle ein uniiberschaubarer Reichtum differenzierten Lebens in horizontal
sich scheidende Zonen geordnet, die ohne Mitwirkung der Architekturen sich unter rhythmischem Wechsel
ihrer Hohenausdehnung langsam zur bekronenden Figur im Spitzbogen emporfithren. Eine Unmenge leben-
sprithender Portrdts in zarteste Linien gefaf3t, die mehr von der lachenden Lebenslust als von der Er-
habenheit und den Schrecken des Augenblickes erzéhlen. Die erste grofle Monumentalkomposition des neuen
naturalistischen Stiles, in dem der Reichtum der neugewonnenen Anschauung einer neuen dekorativen Bild-
gesetzlichkeit sich ordnet. Was Klassizistisches an Diirer ist, findet hier seine erste Gestalt. Die Abend-
mahlsdarstellung mit dem Pathos stolzer Weitrdumigkeit in den architektonisch geschlossenen Figurenmotiven,
den wohliiberlegten bescheidenen Gestus in dem ergreifenden Stimmungszauber der verschiedenen Charakter-
kopfe wird man erst in Diirers groBer Holzschnittpassion wiederfinden. Der ,,Renaissance‘“gedanke der
Konigsfeldener Werke bleibt doch auch in dieser Welt lebendig, die so sehr von dem Zauber der unmittelbaren
Wirklichkeit und ihres gegensténdlichen Reichtums umfangen wird. Die ,,malerische” Perspektive getraut sich
nirgends mit den {ibrigen reichen landschaftlichen Zutaten die edle Ruhe des Ganzen zu stdren; iiberall
wohliiberlegte gemessene Gebirden, ein tadelloser stiller FluB der Gewinder, die Wiirde des Renaissance-
menschen, nur leicht mehr umfangen von dem Romantischen der Gotik. Ein sicheres Schreiten und
Gebahren, das dem ,,héheren™ Willen {liber die eigene Personlichkeit hinaus kein Recht mehr im Bilde gewihrt.

Auch der kiihle Silberglanz der Farben im Vereine mit einer virtuosen Technik in der Verwertung
des Schwarzlotes 148t die Konigsfeldener Uberlieferung noch erkennen. Aber nicht nur riickwirts, sondern
auch vorwirts 1d6t sich die geschichtliche Bedeutung dieses Kiinstlers ermessen. Aus seinem Kreise hat
Lucas Moser, der Meister von Tiefenbronn, einen sehr gro3en Teil seines kiinstlerischen Materials gewonnen.
Er konnte Schiiler des Meisters der Besserer-Kapelle gewesen sein n).

Die Einwirkungen seiner Kunst machen sich nicht nur im Schwébischen, sondern auch im Bayerischen
bemerkbar, das 1426 datierte Glasgemailde in der Tillykapelle zu Altotting, sign. Hans Gombaumer, ist ein
besonders reizvolles Beispiel, um so mehr als die schwibischen Anregungen hier in ganz personlicher Weise
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Abb. 409. Glasfenster in Straubing, Kirche. Phot. Zettler (restauriert).
21
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weitergebildet werden. Die etwas
gedriickteren ~ Architekturen sind
denen der Besserer-Kapelle ver-
wandt, desgleichen, wenn auch ver-
einfacht, Gewandung und Typen.

In der oberschwibischen
Schule gibt ein Meister um diese
Zeit den Ton an, der den Ko-
nigsfeldener Stilformen direkt
das Moderne vom Anfang des
15. Jahrhunderts iibertragt. Es
ist eine ganze Gruppe, die hier,
augenscheinlich einem Schul-
kreise entwachsen, genannt wer-
den mufB: die Chorfenster vom
Miinster zu Ulm, die vom Dom
zu Augsburg, Freising und der
Miinchener Frauenkirche.

Die Fenster in der Benediktus-
kirche zu Freising sind wohl das
wichtigste und interessanteste Werk,
indem, sei’s direkt oder indirekt
(liber Regensburg), die Konigsfel-
dener neuen Kompositionsmotive von
einem heimischen Meister selbstédn-
dig verwertet und umgearbeitet
werden. Die Datierung steht nicht
fest, den Berichten nach bleibt ein
Spielraum von mehr als 20 Jahren
(1390—1412) ®). Der Augenschein
zwingt moglichst weit ins 15. Jahr-
hundert innerhalb dieser Grenze
hinaufzugehen. Selbst dann noch ein
erstaunliches Werk.

Drei Medaillons nach Art der
Konigsfeldener Gemélde iibereinan-
der mit Darstellung der Maria als
Tempeljungfrau, Verkiindigung und
Geburt Christi, wobei oben jeweils
Gottvater in einem Segmentbogen-
motiv erscheint. Das Bediirfnis zu
klarer symmetrischen Gruppierung, das auch die Farbe unterstiitzt bei breitmassigen monumentalen Ge-
stalten, die wiirdevolle Geste 146t den alemannischen Einfluf} gleich fiihlbar werden. Um so verwunderlicher
erscheinen die kleinlichen, im Kompositionsganzen verlorenen Architekturbaldachine, augenscheinlich archai-
sche Reste der Uberlieferung welche auch der aufs Landschaftliche iibergreifenden Weitrdumigkeit iiberall
widersprechen *9). Das Epigonentum vermag sich hier nicht zu verleugnen. Die grandiose Architektonik des
14. Jahrhunderts gelangte hier zu einer Zeit erst zur Kenntnis des Kiinstlers, wo er sich bereits mit dem
freien Naturalismus gleichzeitig auseinanderzusetzen hatte. Dieser innere Widerspruch verleiht auch dem
Ganzen sein originelles Gesicht. Die kunstgeschichtliche Bedeutung dieses Werkes kann aber gerade deshalb
nicht hoch genug angeschlagen werden, zumal es noch eine der wenigen zweifellos heimischen Arbeiten ist.
Die Rechtecksmusterung des blauen Damasthintergrundes der Medaillons, wie auch sonst eine Reihe orna-

Abb. 410, 411. Marienleben. Glasfenster in Ulm, Miinster, Besserer-
Kapelle.-
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Abb. 412. Jingstes Gericht. Glasfenster in Ulm, Miinster, Besserer-Kapelle.

mentaler Einzelheiten erinnern direkt an Konigsfelden. Bei der Beurteilung dieser Entlehnungen wird es
von Wichtigkeit sein, nicht nur politisch-geographische Gesichtspunkte (Handelswege usw.), sondern auch
kirchliche Beziehungen der einzelnen Didzesen, die der Landesgrenzen wenig achteten, sich vor Augen zu halten.



334 NORDSCHWABISCH-FRANKISCHE SCHULE

Abb. 413. Ulm, Miinster, Marien- od. Annenfenster.

Aber nicht nur der bayerische, auch der
niederschwibisch-frankische Kunstkreis
macht besonders um die Wende des 14. Jahr-
hunderts stark fiihlbare Wandlungen durch. Es
sind dies die Gemélde in der Liebfrauenkirche
in EBlingen (zwischen 1380 und 1420 gemalt),
die Fenster in der Barfiierkirche von EBlingen
(um 1420), die von Schwiébisch-Hall und die
sog. Stockenburgerfenster im Stuttgarter Museum,
sowie die schon genannten in Rothenburg, Miinner-
stadt, wie allgemein die Nordlingerschule.

Die heimische Gruppe, wie die Glasgemaélde
in der Liebfrauenkirche in EBlingen, die Stocken-
burgerfenster, die der Katharinakirche in Schwa-
bisch-Hall mit Darstellungen der Tugenden und
Laster, unterscheiden sich in Form wie Ausdruck
ganz wesentlich von den hier vor allem zu nen-
nenden Fenstern des Chores von Ulm (Abb. 413
bis 415). Die beschrinkte Gutmiitigkeit der auch
formal recht harmlosen Gestalten, die sich wie
verpriigelte Kinder in der Welt herumdriicken,
stehen in einem recht augenfilligen Kontrast
zu dem Ulmer mondinen Glanz: Weitrdumige
Szenerien, wohlberechnete wiirdevolle Haltung
und Gebirden, klar sich aussprechende repré-
sentative Ordnung. Der Renaissancecharakter
der Konigsfeldener Werke wird, ins Schwibische
iibertragen, wie nirgends anders wieder lebendig.

Man hat in Ulm noch Gelegenheit, die Spezifika
dieser Ulmerschule gegeniiber dem Fenster mit den
Szenen aus dem Leben des Johannes d. T. und des Evan-
gelisten durch einen Vergleich sich unmittelbar klarzu-
machen. Denn diese Fenster tragen so unverkennbar
den frankischen Charakter an sich, dafl man sie unbe-
denklich einem der hier titigen und urkundlich genannten
Nordlinger Glasmaler zuschreiben kann: Es fehlt da an
jeder klaren Architektonik, dasselbe riicksichtslose Weit-
ausgreifen der GliedmaBlen, das Explosive des Tuns,
wie etwa in dem Paulusfresko von St. Sebald ; ohne Sinn
fir formal wirksames Gruppenmotiv sind die derben,
groBschiadligen Bauernkorper in Bewegung gebracht.
Die Typen erinnern vielfach an pragische und niirnber-
gische oder Miinnerstadter Werke. Die das Haupt J ohannis
darbringende Salome steht dem Gesichtstypus des Meisters
Berthold von Nordlingen am néchsten. Es mag dies der
Kunsttypus der Nordlinger Meister gewesen sein, in dem
sic dem frankischen Kunstcharakter ndher standen und
noch nicht wie Meister Berthold von dieser ulmisch-
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schwibischen Kunst neue klassizistische Direktiven
erhielten. Man wundert sich freilich, dal3 diese
Kunst neben der heimisch ulmischen sich zeigen
durfte. Oder sollte auch diese vom Siiden hier
eingefiihrt worden sein? Zunéchst ist das Marien-
fenster ( Abb. 413) zu nennen, das in kleinfigurigen
Szenen in historischer Folge von Joachims Opfer-
verweigerung bis zur Verkiindigung Mariens den
Inhalt des Dargestellten gegeniiber der anspruchs-
vollen Pracht der Architekturen kaum zu Worte
kommen 148t. Die wechselnden Ansichten der
Architektur sind nicht nur gegenstindlich, son-
dern auch formal sinnlos, nur das Resultat einer
barocken Formenfreude, die auch in den Figuren
nicht eben hochentwickelten Sinn fiir das Geistige
und Charakteristische zu erkennen gibt. In dem
folgenden Fenster (Abb. 414) mit den Darstel-
lungen aus der Kindheit Christi (Geburt, Anbetung
der Konige, Darbietung im Tempel) sind die Archi-
tekturen nicht nur rdumlich geschlossenere stabi-
lere Réumlichkeiten (sie gliedern auch die in der
ganzen Zeilenbreite sich ausdehnenden Figuren
der so monumental erweiterten Historie), sondern
sie stehen durch ihre wechselnde Hohen- und
Breitenentfaltung in einer systematischen Wechsel-
wirkung mit den Figurengruppen.

Mit der Mittelgruppe wéchst in der Dar-
bietung im Tempel aus den seitlichen Niederungen
die Architektur zu pathetischer Héhe empor, senkt
sich umgekehrt bei der Anbetung der Kdnige von
den hoheren Seiten zu einem flachen Bogen herab
und unterstiitzt unten in der geometrischen Figu-
ration das Hagestolze, Steife der anbetenden Haupt-
gestalt. Was in Konigsfelden der blof formalen
Geschlossenheit des Bildes diente, wird hier zum
verstarkenden Hilfsmittel des Ausdruckes, die Bild-
form erhilt transzendentale Bedeutung, trotz ihres
sinnlicheren Formcharakters.

Auch der koloristische Wandel ist beach-
tenswert. Die vorne silberweifle, in den Schatten
rotviolette Architektur wird durch gelbe Rippen-
profile in der Struktur noch besonders geklért;
wihrend in dem Freilichtcharakterder Lokalfarben
der Figuren, wo Rot und Blau vorherrscht, noch
besonders durch den beschatteten Damasthinter-
grund gesteigert wird. Die Gebirde spielt mehr
durch dieses Bildprinzip, weniger in den Figuren,
wo sie fast ganz unterdriickt ist, eine Rolle und
insoferne mag man finden, daB3 wesentliche Teile
des Kompositionsprinzipes des jiingeren Holbeins
hier schon zu finden sind. Die die Anbetung des
Kindes flankierenden Gruppen gehdren trotz der
Restauration zu den schonsten Erfindungen schwi-
bischer Malerei. Der dltere Holbein hatte diese

Abb. 414. Ulm, Miinster, Marienfenster.
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Abb. 415. Ulm, Miinster, Medaillonfenster.

Klassizitit nicht wie-
der erreicht, die hier
schon gefunden war.
Die Fenster haben
zwar stark gelitten,
geben sich aber doch
noch heute als die
prachtvollsten Arbei-
ten dieser schwibi-
schen Kunst zu er-
kennen, der die ,, Re-
naissance‘ schon da-
mals in allen Glie-
dern steckte. Die Re-
bekka am Brunnen
(Abb. 415) bewegt
sich mit der stolzen
Sicherheit und Anmut
eines Weltkindes, dem
auch trotz allem Na-
turalismus eine sym-
metrische, wohldiszi-
plinierte  Bildform
entspricht. Die leuch-
tendsten Lokalfarben
tragen jeweils die
amtierenden Haupt-
personen. Das Recht
des Dramatischen
reicht nur soweit, als
das Hausrecht der
architektonischen
Ordnung hierdurch
nicht gestort wird.
Das ist in dem
ebenfalls hier zu nen-
nendenMedaillonfen-
ster im Dome zu
Augsburg (Abb.416)
trotz robusterer Be-
weglichkeit in den
Nebenfiguren  der

Passionsszenen nicht
viel besser, weil dort

das ganze Fenster unter Vermeidung aller leuchtenden Farben, wohl dem Gegenstinde entsprechend, in
Griin und Violett gehalten sind. Ubrigens ein selbstdndiger Meister ohne das Mondédne der Ulmer Welt.

Es scheint nicht, da3 Augsburg selbst schon damals eine groBe Rolle gespielt hat.

Das ganz herrliche

Dreikonigsfenster im Dom diirfte ebenfalls oberreinischen, vielleicht elsdssischen Ursprungs sein.

Der EinfluB der ulmischen Glasmalerei erstreckt sich im Vereine mit der Nordlinger

bis weit ins nordliche Deutschland hinauf. Im einzelnen wére das noch zu bestimmen. Das
Helenafenster im Dom zu Erfurt wére sicherlich nur ein Beispiel fiir viele.

Wie im Schwibischen und Alemannisch-Schweizerischen, so macht sich auch im Elsis-

sischen und in den spéteren Schweizer Arbeiten der Einflul Konigsfeldener Werke stark
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geltend, ohne daB3 man aber zur bloBen Nachahmung
schritt. Man hat ganz Personliches aus dem Uber-
nommenen gemacht und mehr eine allgemeine An-
regung sich gefallen lassen, zumal man auf halbem
Wege den Neuerungen entgegenkam.

Am interessantesten sind in dieser Hinsicht die Fenster
mit den Darstellungen der Tugenden und Laster in Miil-
hausen, gegen die Mitte des 14. Jahrhunderts entstanden.
Es sind zwei ganz verschiedene Anschauungen, die hier die
Figuren in zwei Lager spalten (Abb. 417, 418). Die Castitas,
die die Luxuria bekdmpft, erinnert in der breitlappigen Ge-
wandung in diesem zwanglosen Dastehen, mit der heimlichen
Pathetik der Glieder, den grof3 auf das Bewegungsmotiv der
Arme eingestellten Gliedmaflen ganz an Koénigsfelden, wih-
rend trotz der analogen Bewegung in dem Gegenstiick die
sentimentale Romantik der Gotik in den schiichtern den
Korper umschlingenden Gewandfalten, die nirgends es zur
freien Entfaltung der GliedmaBen kommen lassen, den kokett
verdrehten Armen sich duflert. Dafiir hat sie den Vorzug
starkerer Ausdruckskraft und gegeniiber den hochgehenden
Armsilhouetten der am Boden liegenden Laster erscheint das
Gegenstiick recht lahm.

Unter Konigsfeldener Einflul stehen auf elsdssischem
Gebiete ferner die Glasfenster in der Kirche von Nieder-
haslach (Abb. 419), der bedeutendste Geméldezyklus der
jlingeren Schule vom Anfang des 15. Jahrhunderts. Der
Konigsfeldener Stil erscheint ins ,,Malerische® iibersetzt. Ein
groBBes Rundmedaillon nach Konigsfeldener Muster umschlief3t
den Hauptteil der Szenerie, der friesartig von den Neben-
szenerien oben und unten umrahmt wird. In dem Trubel
der Bewegungsmotive verliert das Einzelne seine Bedeutung.
Der nivellierende Geist volkstiimlichen Empfindens sieht das
Wesen der Natur hier wie anderwiérts in der Ungesetzlich-
keit der Folge von Erscheinungsmotiven. Aber dieser Be-
weglichkeit fehlt doch das Kernige urwiichsigen Lebens und
die schal werdende Welt hofischer Eleganz verliert sich hier
zumeist in eine charakterlose Weichheit der Formen. Und
doch findet der Kiinstler in der lyrischen Seite seines We-
sens still ergreifende Noten fiir eine schlicht sich duflernde
Dramatik in den einzelnen Szenen. Die Enthauptung Johannes’
ist des reprisentativen Charakters vollig entkleidet und in
eine Folge reizvoller Gestaltmotive aufgelost, die vor allem
dem kausalen Zusammenhang der Figuren unter sich, nicht
der Logik der Bildform dienen. Bei diesem Naturalismus der
Geschichtsmalerei ist auch die Mimik um ein erhebliches
warmer, intimer geworden. Ein erstaunlicher Reichtum an
Charakterisierungsmitteln bringt iiberall in die Szenen einen
Zug fein differenzierter Menschlichkeit, in der alemannischer
Tiefsinn mit rheinisch-frankischer Lebendigkeit sich verbindet.

Man ist deshalb hier #hnlich wie in Miinnerstadt

Abb. 416. Augsburg, Dom, Medaillonfenster.

immer mehr vom Bilderbauen abgekommen, so dafl, wie in den Glasfenstern von Thann, Hintergrund
und Vordergrund, Architekturen und Figuren oben und unten in eine schwer entwirrbare Masse sich
auflost, in der Haupt- und Nebensachen wie allgemein der spezifische Inhalt der Geschichte kaum mehr
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Abb. 417, 418. Laster bekdmpfende Tugenden. Glasfenster in Miilhausen, Protestantische Kirche
(nach Bruck, Taf. 39).

zu erkennen sind. Deshalb hat man anderwiérts sich zu einer streifenartigen Trennung von komplizierten
Architekturprospekten und dem unentwirrbaren Knéuel der Figurenszenen entschlossen und dadurch aller-
dings eine iibersichtliche Gliederung des Fensters erreicht, die aber weder etwas mit dem Vertikalismus
des Fensteraufbaues zu tun hat, noch in irgendeiner Weise dem Inhalt und der Komposition der Historien
dient. Die robuste, an fratzenhaft realistischer Mimik sich gefallende Kraft weil gar nichts mehr mit den
iberlieferten Gewandschemen zu machen. Aber hinter dieser absterbenden schemenhaften Welt revolutioniert
doch ein Geist, der in der Werkstatt Multschers, vor allem aber in Griinewalds Schopfungen zum vollen
Durchbruch gelangt. Auch die Architekturen sind zum Teil schematisierte Produkte heimischer Uberlieferung,
wo sie nicht, von franzdsischen Vorbildern iibernommen und ohne rechten Zusammenhang mit dem Figiir-
lichen diesem als eine besondere Szene koordiniert sind. Aber auch Konigsfeldener Motive erscheinen in
diesem {iibrigens zum Teil oft bornierten Eklektizismus. Das Vorbild ist in dem Fenster, auch in Einzel-
heiten, wie etwa dem mittleren Baldachin in der Heilung des Gichtbriichigen (Abb. 420) ja unverkennbar
(vgl. Abb. 401), obwohl die Banalitit der Auffassung hier nichts mehr von dem edlen Klassizismus des
14. Jahrhunderts aufzuweisen hat. Der Realismus der neuen Zeit tritt seine Herrschaft an.

Die Analogien zur schwibischen Kunst des Multscher-Stilkreises haben insoferne noch ein histo-
risches Interesse, als sich, besonders in dem Berner Kunstkreis, neben den Chorfenstern der St. Mauritius-
kirche in Zofingen, vor allem in dem freilich erheblich spdteren Chorfenster des St. Vincentmiinsters Stil-
verwandtschaften finden, und uns gerade fiir diese Kirche die Tétigkeit eines Ulmer Meisters urkundlich
bezeugt ist (Abb. 421). Ob und inwieweit wir hier die Ausstrahlungen einer schwibischen Schule ins
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rheinische und schweizerisch-alemannische Gebiet zu
erkennen haben, 143t sich heute nicht feststellen. Doch
zeigen diese Fenster einen archaisierenden Stil, der
zum mindesten in dem Gesamtaufbau sich ganz an
die Fenster im Miinster von Thann hélt und vor allem
die Materialitdt der Raumlichkeit der Architekturen
betont. Auch gehdren diese Werke zu einer kiinst-
lerisch scharf umgrenzten Gruppe, die ihre Analogien
besonders in oberschwibischen und den damit in Ver-
bindung stehenden bayerischen Werken finden.
Was sonst an schweizerischen Glasgemélden
aus dieser Zeit erhalten ist, ist nicht sehr viel. Konigs-
felden spielt am Anfang des 15. Jahrhunderts noch
immer eine bedeutsame Rolle auf dem Gebiete der
Glasmalerei. Das ilteste datierte Glasgemilde aus
dem 15. JahrhundertT'ein Wappenfries aus der Kirche
von Gebensdorf vom Jahre 1438, ist Konigsfeldener
Ursprungs. Moglicherweise hdngen auch die um 1420
entstandenen Glasgemailde in der Kirche auf Stauf-
berg bei Sensburg mit Konigsfeldener Werkstitten
zusammen.
Weiter kommen als neue kiinstlerische Mittel-
punkte auf dem Gebiete der Glasmalerei vor allem
Bern, daneben Zirich und Luzern in Betracht.
Hier wird ein ums Jahr 1424 geborener Glasmaler
Hans Fuchs genannt. Bern begriindet seine Vor-
machtstellung durch den Bau seines Miinsters. Doch
gehoren die erhaltenen Werke durchwegs der zweiten
Hilfte des 15. Jahrhunderts an. Die Werke] des
Meisters Hans von Ulm, der 1441°' cin Fenster
verrechnet erhélt, sind nicht mehr nachzuweisen.
Sein Nachfolger ist Meister Nicolaus, ein ortsan-
sdssiger Kiinstler, der 1447 genannt wird. Weiter
wird zwischen 1433 und 1446 ein Meister Clewin
und 1449 ein Meister Stephan genannt. Daneben
1458—69 ein Peter Glaser aus der Gegend von Worms.
DaBl schwébische und rheinische’Kiinstler am
Anfang des 15. Jahrhunderts in der Schweiz jeden-
falls einen guten Teil der kiinstlerischen Arbeit pflo-
gen, steht auller Zweifel.
Den kiinstlerischen Abschlufl der rheinischen
Glasmalerei dieser Zeit stellt das Katharinenfenster
von St. Georg in Schlettstadt dar (Abb. 422). Die
klare weitrdumige Architektur verleugnet hier das Abb. 419. Johannesfenster. Niederhaslach, Kirche
Vorbild Pariser Buchillustration nicht (vgl. Abb. 144) (nach Bruck, Taf. 42).
und auch die figiirlichen Typen sind, besonders in der minutidsen Feinheit der Gesichter, ganz nach dem
franzosisch-burgundischen Miniaturenschatz gebildet. Die elegante Strukturklarheit der durch den syste-
matischen Wechsel von horizontal und vertikal trotz aller Weitrdumigkeit ganz an die Bildebene gebundenen
Architekturen, die mit ihren schlicht kassettierten Decken ohne ausgesprochen gotischen Zierat frei und
grof hallenartig sich aus den Figurengruppen entwickeln, ganz zwanglos locker iiber den Gesamtraum sich
verteilen, entspricht ganz franzoésischer Kompositionsart. Es ist die monddne Eleganz franzosischer Kultur,
die den dramatischen Gedanken kiinstlerisch im Gewénde frohlichster Idylle erscheinen 1dB3t. Die schone
Halle breitet frohlich ihre farbengldnzenden Decken iiber den heiteren Glanz der beweglichen Gesellschaft
aus. Man sieht einzelnes kaum, trotz der sorgféltigen Schilderung jeder Gestalt. Doch fallt diese allgemeine
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Abb. 420. Thann, Miinster, Chorfenster
(nach Bruck, Taf. 52).

Beweglichkeit in den lockeren und doch fortperlenden Gruppenmotiven auf. Die Freude an der stofflichen
Realitdt der Gegenstdnde hat deshalb auch nirgends zu einem grob sich aussprechenden Realismus gefiihrt.
Wenn auch der Reiz der eleganten Silhouette den Kiinstler viel weniger interessiert wie die richtige Schil-
derung der freien Bewegung der Gestalt ohne Riicksicht auf seine kiinstlerische ZweckmiBigkeit oder Wirk-
samkeit, so fiihrt doch diese gleichméBige Verteilung des Figurenmotives innerhalb der ihm zugewiesenen
Raumzone doch zu einer kiinstlerisch zwanglos sich ergebenden Einheit.

AuBer den schon genannten groBrdumigen monumentalen Fenstern in StraBburg, dem neben Konigs-
felden und der Bodenseegegend wichtigsten Zentrum der Glasmalereikunst, ist noch auf eine Gruppe
von Glasfenstern hinzuweisen, deren Kompositionen in ganz unmittelbaren Wechselbeziehungen mit der
Miniaturmalerei gestanden haben (Abb. 423 u. 424). Der Miniaturistenstil der Pariserschule der ersten
Hiélfte des 14. Jahrhunderts wechselt mit jenem schon genannten flandrisch-englischem Stile, der in den
besonders kleinfigurigen Bildern vor allem die kleinliche Tiiftelei in den zartlockigen Kopfchen beseitigt
und alles aus einem einheitlichen Farben- und Formenmotiv herausentwickelt. Auch sonst ist die Farbe als
Ordnungsmittel fiir die ohnedies so wohldisziplinierte Lebendigkeit zartgliedriger Gestalten benutzt. Der
feine Sinn fiir den musikalischen Reiz des Formenrhythmus iibertrdagt sich auch auf die Gesamtgliederung
der Fensters, wobei bei der Raumverteilung nur die Hauptszenerie etwas zu kurz gekommen ist. Rein
lokale Schopfungen dagegen das Katharinenfenster im Historischen Museum in Miihlhausen, derber in den
Formen, voll gutmiitiger Beschrinktheit im Ausdruck.
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Was an Tafel - und Wandmale-
reien der schwibischen Gebiete erhalten
ist, gibt nur ein unvollkommenes Bild
dieser Tatigkeit. Man muf} schon weit
auseinander liegende Landschaften ins
Auge fassen, muBl sowohl den Ober-
rhein in seiner ganzen Ausdehnung, als
auch den Mittelrhein einbeziehen, um
bezeichnende Werke der schwébischen
Kunst im weitesten Sinne zu umfassen.
Eine genaue Scheidung der beiden Mal-
gattungen nach dem Malgrunde ist um
so bedenklicher, je frither die Denkmale
sind: zu sehr sind noch Tafelgemaélde
von der élteren Kunstiibung der Wand-
und Buchmalerei abhéngig. Fiir sie gilt
noch die strenge Regel des tektonischen
Aufbaus, die feste Rahmung einzelner
Gestalten mit Leisten. Das schlieBt
auch Versuche rdumlicher Darstellun-
gen, sei es der Architektur, sei es der
Landschaft, schlechterdings aus. Ja,
auch wenn keine sichtbaren Schranken
vorhanden sind, scheinen gleichsam
feste Gurten die Figuren von einander
zu isolieren.
Eines der frithesten Tafelwerke Schwa-
bens aus der Zisterzienser-Abtei Bebenhausen
(heute in der Stuttgarter Gemaildegalerie)
von 1335 stellt Maria auf dem Thron Salo-
mos und ihre ,,Tugenden bei der Verkiindi-
gung® dar20). Es hat noch ganz den Charakter
der gleichzeitig entstandenen Wandgemilde.
Der Altar aus Miihlhausen a. N. (jetzt eben-
falls in Stuttgart) ist, obwohl nachweisbar
seit seiner Entstehung in Schwaben befindlich, Abb. 421. Bern, Miinster, Chorfenster.
doch zweifellos ein Werk der bohmischen
Schule, und zwar ihrer dritten, Wenzelschen Periode. Den endgiiltigen Nachweis des fremden Ursprungs
lieferte Lange2*), der auch eine einleuchtende Erkldrung fiir diesen erratischen Fund in einem schwibischen
Stadtchen gab, nachdem Reber) schon vorher die richtige Zusammensetzung der einzelnen Teile vorschlug.
Zwei gusgewanderte Miihlhausener Biirger, die in Prag das Biirgerrecht erworben hatten, mochten in der
Heimat mit den letzten Errungenschaften der pragischen Kunstweise prunken wollen und lieBen auf die Innen-
seiten die drei bohmischen Nationalheiligen in priachtigen Gewéndern, auf die Riickseiten aber biblische Szenen
(vgl. Abb. 184 und den dazu gehdrigen Text) malen, in denen die beiden Stifter mit einer nahezu boshaften
Individualisierung untergebracht wurden. Das redende Wappen ,,Miihlhauen und wiirttembergische Wappen
am Rahmen bezeugen allein heute die lokale Zugehorigkeit des Altars, der auf fremdem Boden vermutlich
von einem deutschen Maler hergestellt wurde.
Wie auch in der ersten Hélfte des 14. Jhhs., ist wieder vornehmlich in Konstanz zu

suchen, was dic Wandmalerei dieser Zeit hervorbrachte. Es sind dies spérliche Reste,
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Abb. 422. Katharinenfenster. Schlettstadt, S. Georg

z. T. Ruinen, und kaum ein Gemélde hat die wundervolle Erhaltung der Kreuzigung der
Miinstersakristei von 1348 (Abb. 404). Thren Typus zeigte auch eine Kreuzigung im ehe-
maligen Dominikanerkloster (heute zum Insel-Hotel umgebaut), deren ikonographisch inter-
essante Christusgestalt auf ein oberrheinisches Vorbild zuriickzugehen scheint. Das Schwelgen
im Duktus der Gewandfalten hat sie ebenfalls mit jener fritheren Kreuzigung gemeinsam,
und auch mit einer dritten im Miinsterkreuzgang. Es wiren noch ein Tod Mariae und ein
Schmerzensmann in demselben Rauml3) sowie eine Reihe von Brustbildern im Bogenfries
des Miinsters zu nennen, welche flott hingemalte Kopfe mit stark sich vorwélbenden Backen
und tiefliegenden grofen Augen zeigen. In ihnen kiindigt sich schon ein neuer Geist an,
auf den im folgenden néher einzugehen sein wird.

Von Konstanz strahlte nach allen Seiten eine Kunstiibung aus, deren Fragmente wir
am jenseitigen Ufer des Bodensees (Reichenau-Mittelzell, Uberlingen), aber auch in der
Schweiz4) (Winterthur, Feldbach, Weltalfingen, Oberstammheim usw.) vorfinden; letztere
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sind durch ihren Zusammenhang mit der
Manesse-Hds. bemerkenswert. Dem Erde
des 14. Jhhs. diirften schlieBlich ein Frag-
ment eines Bildes aus Geisingen — jetzt
in Karlsruhe — und eine Tafel mit der
Vermidhlung Marid an der Vorderseite
und der Geburt Christi an der Riickseite
angehoren, die jetzt im Rosgarten-Museum
in Konstanz aufbewahrt wird ( Abb. 425)25).
In der Parallelitit der Gestalten, die noch
durch die zarten Grate der Gewandfalten
und die stark betonten Vertikalen der Ar-
chitektur gesteigert wird, sind Rudimente
jener isolierenden Behandlung der Figur,
die von der Wandmalerei stammt, zu sehen.
Der Mittelrheingegend war es Vorbe-
halten, einige Werke hervorzubringen, die
in der Geschlossenheit des Aufbaus die
klassische Formel der damaligen Kunst-
iibung geben. Durch einen giinstigen Zu-
fall sind sie auBBerdem fast alle an einem
Ort, oder in seiner Nihe, vorhanden:
Darmstadt bietet mit seinen Altdren, dem
Friedberger, dem Siefersheimer, dem Orten-
berger und dem Seligenstéddter, eine selt-
sam gliickliche Gelegenheit, sich iiber den
Tatbestand der mittelrheinischen Kunst an
der Neige des 14. Jhhs. zu unterrichten6).
Die Ndhe Burgunds und Frankreichs, aber
auch Kolns, mag bei den Malern dieses
Stammes, die zur Systematisierung von
Hause aus neigten, jene Veranlagung noch
gesteigert haben, und so ist es wohl billig,
die im folgenden behandelten Werke trotz
ihrer mannigfachen Beziehungen zu den
Ostfranken im Zusammenhang der schwi-
Abb. 423. StraBburg, bischen Schulen zu behandeln. Zwischen ~ Abb. 424. Strafiburg, Lau-
S. Wilhelm. . . . .. rentiuskapelle, Miinster.
dem eigentlichen Schwaben, bis nach Nord-
lingen hin, flutet der geistige Austausch hin und her und der Neckar vermittelt diese regen
Beziehungen in demselben Mafle, wie der Rhein.

Der Friedberger Altar zeigt in der Mitte eine Kreuzigung, um die herum je drei Apostel neben
Maria und Johannes stehen; aufBerdem sind noch ein Fliigel mit Darstellungen aus dem Marienleben
und dreieckige Aufsdtze mit solchen nach Christi Tod erhalten (Abb. 340, 426, 427). Den Eindruck
bestimmen die hochaufgeschossenen Gestalten der acht Heiligen, inmitten deren der lang ausgezogene

Gekreuzigte hidngt. Die Gewénder legen sich um die Korper, unmateriell, mit diinnen, zarten Stoffen,
deren Falten nahezu kalligraphisch empfunden sind. In eigentimlichem Kontrast dazu die runden Ovale
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der Kopfe, mit knospenhaft geschwellten Wangen,
blithenden Lippen, bedichtig vertriumten Augen und
einer Gloriole fein stilisierter Locken (Abb. 426).
Nichts von der larmoyanten Weichheit der nahen
Kolner, tiberall lyrische Konzentration, eine Nuance,
die gerade bei den Schwaben hundert Jahre spiter
zum Durchbruch kommt. Andere Hinde, die mit
den einfachsten Architekturfragen schwer zu ringen
hatten, waren an den Fliigeln und Aufsdtzen tétig
(Abb. 427).

Der sogen, kleine Friedberger Altar zeigt Szenen
aus dem Marienleben. Der Siefersheimer verdoppelt
die Anzahl der Apostel und bedeckt die obere Hilfte
der Fliache mit iiberreichem MaBwerk: diese Voll-
zdhligkeit und Hé&ufung gleicher Elemente wirkt
schon ermiidend und auch in der Artikulation der
Glieder klingen kolnische Formeln an. Thm verwandt
sind Miniaturen des Karmeliterbruders Nikolaus von
1432 (Mainz, Dom), weich modellierte Initialen in
MeBbiichern.

Um die Wende des Jahrhunderts wird
am Bodensee das Streben nach Erfassen der
Wirklichkeit sichtbar, frither als in anderen

Abb. 425. Vermihlung Marid, Konstanz.

deutschen Gegenden. Gewill war der neuerwachte
Sinn fiir das Reale eine allgemeine Erscheinung,
aber hier, bei den ,,Seeschwaben“ bekam er
noch ein besonderes Gesicht. Es ist schon oben
(vgl. S. 325) auf die Bedeutung von Konstanz
in diesen Dingen hingewiesen worden; die giinstige
geographische Lage wird diese Entwicklung be-
schleunigt haben. Nur miihsam ringt sich das
Neue empor und im unsicheren Tasten, sprung-
weise, werden Einzelheiten eingeschmuggelt, die
von den Bestellern gerade nur geduldet wurden.
Man malt Heiligenzyklen in der alten Anordnung,
hélt die ikonographisch festgelegte Form fiir streng
verbindlich und nur bei seltenen Gelegenheiten
kann der Maler seinem Temperament die Ziigel
schiefen lassen. Allein man empfindet hie und
da die Schalheit der hergebrachten Linie als un-

Abb. 426. Detail des Friedberger Altars,
Darmstadt.
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ertrdglich und wagt mit einem scheuen
Blick auf die umgebende Natur, diese
mit ins Bild einzufangen. Nichts na-
tirlicher, als dal} dieses Wanken, daf3
diese Bedenken einen Rifl in das Ge-
fiige der Bilder bringen, daB3 sie un-
ausgeglichen wirken, und die Unsicher-
heit der Maler sich ihren Schopfungen
mitteilt. Es sind durchweg Werke
einer Ubergangsstufe, eines Mischstils,
die im folgenden zu besprechen sind:
die Kiinstler fanden weder den Mut,
das Alte iiber Bord zu werfen, noch
zum Neuen herzhaft sich zu bekennen.

Seit jeher war in Konstanz die
Vorliebe fiir Wandmalerei sehr lebhaft.
Der Aufschwung der Stadt beglinstigte
siec und das Konzil (1414—1418), bei
dem so viele freskengewdhnte Kirchen-
firsten zusammenkamen, dréngte leb-
haft zu dieser Kunstgattung. Wohl
schon im ersten Jahrzehnt des 15. Jhhs.
entsteht der Zyklus mit Legenden des
Nikolaus von Myra in der Schatzkam-
mer des Miinsters; etwa um dieselbe
Zeit erfolgte die Ausmalung der Au-
gustiner- (heute Dreifaltigkeits-) kirche,
kurz nach dem Konzil schmiickt der
kunstliebende Bischof Otto von Hach-
berg die Margarethenkapelle des Miin-
sters mit Nischenbildern.

In den Legenden des hl. Nikolaus 27)
des Schifferheiligen, die an der Siidwand der
Kapelle angebracht sind, wahrend die West-
wand Mordszenen aus einer unbekannten Le-
gende zeigt, ist vielfach Gelegenheit geboten,
einen See mit einem Schiff darauf darzustellen
und nun ist es bezeichnend, wie zwei Ten-
denzen sich dauernd durchkreuzen: die auf
dekorative Behandlung ausgehende mit der
expressiven. Die Wellen der See, die dem
Linienbediirfnis des Malers ebenso entgegen-

Abb. 427. Fliigel des Friedberger Altars, Darmstadt.

kommen, wie auch das immer ins Profil orientierte schéngeschwungene Schiff, sie vertragen sich nicht recht
mit dem Gedrdnge der Insassen und ihren heftig ausfahrenden Gebdrden. Auch an den Heiligen und seine
schon flutenden Gebédrden wagt sich noch nicht die Neuerungssucht (Abb. 428 u. 430), jedoch schon die
rundlichen feisten Gesichter der Schiffer mit ihren kugeligen Augen und blilhenden Miindern weisen auf
ein neues Geschlecht, vollends aber in den Mordszenen kommt eine fast erschreckend kaltbliitige Beobach-
tungssucht an den Tag. In den spérlichen Architekturen sind Ansédtze rdumlicher Andeutung sichtbar.

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei.
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Abb. 428. Wandmalerei der Schatzkammer des Miinsters. Kon-
stanz um 1420.

Abb. 429. Fresko der Augustinerkirche. Konstanz, um 1410.

Die Typen gehen mit denen der Hs. der
Berliner Kgl. Bibliothek, dem sog. Trof3’schen
Bruchstiick, zusammen, dessen Konstanzer
Ursprung damit vielleicht erwiesen wiére.
Unter den Fresken der Augustiner-
kirche§) sind die Friese des Langhauses mit
der Darstellung des Stammbaumes der Au-
gustiner-Eremiten und sitzende K&nige in den
Zwickeln zu unterscheiden. In ersteren ist
wiederholt der heilige Augustin mit einer
Gruppe von Monchen, denen er die Regel
iiberreicht, dargestellt, und nun geht das
Bestreben des Malers nach einer Individua-
lisierung der unzdhligen Kopfe in Drei-
viertelstellung, die eine starkeVerwandtschaft
mit dem Rundbogenfries des Miinsters zeigen
(vgl. S. 342). Die sitzenden heiligen Konige
sind auf reich ausgestatteten Thronen unter-
gebracht, und in der feinen Anpassung der
Sesselformen an die Gestalten sind noch Reste
der alten Observanz zu sehen, die allerdings
mit der Durchmodellierung der Kopfe im Stil
derWenzelschen Bilder in seltsamem Kontrast
steht (Abb. 429). In der Tat erinnert hier
manches an die Wandmalereien der Burg
Karlstein und viel spricht fiir die Annahme,
daf} der Stifter dieser ausgedehnten Arbeiten
Kaiser Sigismund war, der zum Besuch des
Konzils bei den Augustinerménchen zu Gast
weilte, und sich auf diese Weise erkenntlich
zeigen wollte. Dies wiirde dann ihre Ent-
stehungszeit etwa in die zwanziger Jahre des
15. Jhhs. verlegen, wofiir auch die Archi-
tekturen sprechen. Die Margarethenkapelle,
in der der Bischof begraben ruht, zeigt iiber
der Tir drei Bilder, die von einem Rahmen
zusammengehalten werden: Maria unter
einem Gewolbe, Christus von Engeln umge-
ben und den Satan, der durch die Lanzen
dreier Engel an eine Briistung gepref3t wird,
Darstellungen, die auf die unbefleckte Emp-
fangnis Marié anspielen und als solche eben-
falls in die zwanziger Jahre des 15. Jhhs.
zu verlegen sind (Abb. 434). Das Doktrinére
des Themas teilt sich auch den schematisch
gelosten Kompositionen mit. Uber dem Grab-
mal des Bischofs ist eine Kreuzigung mit
Petrus, Paulus und dem Stifter zu sehen,
tiber denen hinter einer Steinbalustrade Maria
in der Strahlenglorie erscheint. Das Ge-
malde ist 1445 datiert und zeigt schon ganz
andere Formen, die etwa mit den schweren
Gestalten des Witz und des Tuchermeisters
Zusammengehen. Interessant ist seine Ana-
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Abb. 430. Wandmalereien der Schatzkammer in Konstanz (Detail zu Abb. 428).

logie mit dem beriihmten Stich des Meisters E. S., der Maria von Einsiedeln, ein Argument mehr fiir
dessen Lokalisierung in diesen Gegenden.

Die Grundsdtze fir die Wanddekoration wiederholen sich in ganz Schwaben und so
zeigen auch die Wiénde der Burgkapelle Zwingenberg a. Neckar oder jene der St. Veits-
kapelle in Miihlhausen a. N. (aus der der bohmische Altar stammte) ganz &#hnliche Prin-
zipien.

Lang- und Schmalwénde, Altarnische, Decke, Fensternische, alles wurde mit stehenden Heiligen,
Koénigen und mit religiésen Szenen bedeckt. In Zwingenberg 29 sind es grof3e ausdrucksvolle Gestalten, die
fast heroisch wirken (Abb. 433), wihrend die Frauen an der Wucht ihrer Gewinder schwer zu tragen
haben. Gestiftet von den Briidern Hans und Eberhardt v. Hirschhorn, sind die Fresken im Laufe der beiden
ersten Jahrzehnte des 15. Jhhs. entstanden. Die Kreuzigung geht mit der Freiburger zusammen; die Ver-
kiindigung zeigt einen Versuch, den Innenraum etwas abweichend von der Norm darzustellen. — In der
Veitskapelle sind drei Gruppen von Malereien zu unterscheiden: 1. die éltesten, um 1400 enstanden, die
mit den Zwingenbergern peinlich iibereinstimmen, 2. Die St. Veitslegende im Chor, 1428 datiert und 3.
schlecht erhaltene Passionsszenen.

Am Mittelrhein werden naturalistische Beobachtungen nicht mit der Heftigkeit der
siidlicheren Gegenden aufgenommen, sie werden auch unscheinbarer verarbeitet, oder man
scheint das Revolutiondre der Neuerungen nicht recht empfunden zu haben, mit einer gewissen
Sorglosigkeit fand man sich damit ab. Die Néhe der Mittelfranken, der Kolner, die im
starren Kanon der Bildgestaltung — sei’s im eigenen, sei’s im fremden — ihr Heil suchten,
mag hier verzogernd gewirkt haben.

In der Kreuzigung aus der Frankfurter Peterskirchell) herrscht ein unbotméiBiges Gedrdnge, Reiter
sprengen mit vorgeneigten Korpern mitten in die Menschenmenge, vorn stauen sich die beiden Gruppen,

22%
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ORTENBERGER ALTAR

Abb. 431. Kindermord. Germ. Museum, Niirnberg. Abb. 432. Anbetung der Konige vom Orten-

berger Altar, Darmstadt.

die um Maria und eine andere um Veronika, und oben wird ein Schicher erst die Leiter hinaufgefiihrt.
In einem Fragment einer Kreuzigung in Darmstadt agiert eine hl. Frau um Maria lebhaft mit den Hédnden,
und der hingende Leib Christi dehnt sich zu einer schauerlichen Kurve. In einem Bethlehemitischen
Kindermord eines Altars im hessischen Stiddtchen Schotten 31) hantieren die Kriegsknechte mit einer Roh-
heit, die in bewuBten Gegensatz zu der Innigkeit der Miitter gebracht wird. Das Bild geht mit zwei anderen
des Germanischen Museums (vgl. Abb. 356 mit 431 ) zusammen, was aber nicht unbedingt auf ostfrankischen

Abb. 433. Burgkapelle,
Zwingenberg a. N.

Ursprung zu deuten braucht. Wenn der Zwang nachldft, gelingen hier
solche Werke, wie eine Kreuzigung in der Mainzer Stephanskirche (Abb. 435,
436), in der beiderseits des Kreuzes je eine feste Vertikale den Malstab
der an sie gelehnten, mit Gefiihl getrinkten anderen Gestalt abgibt, links
der zusammenbrechenden Maria, rechts des Hauptmanns. Alle Kopfe bil-
den in ihrer Gespanntheit gleichsam einen Bogen, dessen Pfeil der Kreuzes-
stamm ist.

Der Ortenberger Altar nimmt eine Sonderstellung durch seine
dekorative Behandlung ein. Nirgends sonst ist wie hier die Bild-
fliche auf ihre dekorativen Bestandteile hin durchempfunden und
in ihrem wahren Sinn eben als Fldche aufgeteilt worden. Zeigen
die Fliigel einige Zugestindnisse an das moderne Streben nach
raumlicher Wirkung, so ist doch der Mittelteil, die hl. Sippe, nur
ein wundersames Gewoge von schldngelnden Linien, von Streifen und
Bindern, die angeblich Falten bedeuten, von weillen Flecken der
Kopftiicher, von edelsteinbesetzten Kronen, Haaren und Kindern.
Dazu die silbern schillernde, mattgelbe Farbe, die an Goldschmiede-
wirkungen erinnert und eine minutidse, ganzkupferstichartige Model-
lierung, die nicht nur keine Tiefen vorzutduschen sucht, sondern
den flachigen Eindruck hebt (Taf. XXV).



Tafel XXV

Anbetung des Kindes, Ortenberger Altar Museum Darmstadt (Anfang des XV. Jahrhunderts)
(aus Back, Mittelrheinische Kunst, Verlag von Joseph Baer & Co., Frankfurt a. M.).
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Abb. 434. Wandmalerei der Margarethenkapelle des Miinsters, Konstanz.



350 MITTELRHEINISCHE ALTARE

Abb. 435, 436. Kreuzigung. Stephanskirche, Mainz.

Man beachte, mit welcher Gier und auch Sorglosigkeit der Maler jede Einzelheit dekorativ anordnet
und zurechtriickt, wie raffiniert etwa das stumpfe Griin der Kleider mit dem jubilierenden Gelb und dem
braunen Erdton zusammen gestimmt sind. Wie kostet ein solcher Maler die modische Tracht, die gerade
im ersten Drittel des Jhhs. aufkam, mit den ungezéhlten Zaddeln und gelockten Haaren aus! (Abb. 432).
Und wie wenig kiimmert er sich um den Raum, in dem sich all diese Herrlichkeiten abspielen. Zweifellos
kann man in vielen Einzelheiten italienische Ankldnge (FuBkuB) oder etwa in dem stehenden Konig eine

Abb. 437. Maria mit den Erdbeeren,
Solothurn.

frappante Ahnlichkeit mit Karl IV. entdecken, aber wichtig
daneben sind Analogien etwa mit Glasfenstern aus Partenheim
in Rheinhessen. Thode3) wirft sogar die Frage auf, ob der
Kiinstler nicht selbst ein Schwabe war. Kédmmerer33) geht so
weit, eine Verwandtschaft mit dem sog. Meister der Spielkar-
ten aus der stichartigen Technik abzuleiten. — Eine Kreuzi-
gung im Briisseler Museum lehnt zwar Back fiir den Mittel-
rhein ab, aber Schmarsow34) fand gewichtige Griinde, sie dort-
hin auf Grund der Ahnlichkeit mit der Frankfurter Kreuzi-
gung zu lokalisieren. Zum Seligenstiddter Altar, der als ein
Werk der Nordiinger Schule schon S. 303 besprochen wurde,
wire noch nachzutragen, dafl sein Zusammenhang mit dem
Bornhofer Altar in Bonn durch den Fund einer Notiz im Wies-
badener Archiv ermdglicht wurde, die besagt: Dysz Tafel hayt
gemacht Meister Berthold, Maler zu Noérdlingen in der gutten
Stadt a. D. 1415 .... Haec scriptura habetur in pede summi
Altaris Bornhovii.“

Die naturalistische Entdeckerfreude dieses Zeit-
alters findet zuweilen die sonderbarsten Anlésse, sich
zu betitigen. FEine Maria mit dem Kind geniigt, um
einen ganzen Garten mit Damen und Kavalieren

um sie aufwachsen zu lassen (Abb. 58).

Dies Bildchen des Frankfurter Stddelschen Institutes, so
klein es ist, weist eine Unmasse von Pflanzen auf, und jede fein
sduberlich prépariert und présentiert, halb gelehrt und halb
noch kindlich. DaB dabei die Tischplatte hochsteigt, nur um
die Friichte darauf zu zeigen, und der Horizont so hoch ge-
nommen zu sein scheint, daB3 alles eigentlich nur in Aufsicht
hitte gezeigt werden miissen, empfindet der mittelrheinische
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Maler offenbar nicht als Mangel. Eine andere Madonna, wohl siidlicher entstanden und ins Solothurner
Museum verschlagen, die Maria mit den Erdbeeren (Abb. 437), sitzt ebenfalls inmitten einer Vegetation,
die derselben Sehnsucht nach Schilderung des Gesehenen entspringt, wie beim vorigen Bilde. Hier ist
auBler dem weichen Rasenteppich eine Rankenwand als Folie hingestellt, bei der wieder alle Blétter un-
bedenklich frontal, wie angeklebt, und bunte Vogel im Profil hingesetzt erscheinen.

Sicher, es ist ein Auspacken von Naturkenntnissen und eine Schaustellung, aber fiir das
urwiichsige Naturgefiihl des Oberrheins, das sich darin kundgibt, ist nichts bezeichnender,
als daB ein Jahrhundert spiter ein Schongauer in seiner Colmarer Madonna auf diese
Fassung zuriickgreifen konnte. Im ganzen Bereich italienischer Kunst wiirde man wohl ver-
geblich nach einer Analogie dafiir suchen.

Anmerkungen.

*) Was ihren Beziehungen zu den Vorbildern, sei’s franzosischen (Jean Pucelle, livre d’heures bei
Rothschild), sei’s bohmischen Ursprungs (Wittingauer Meister) keinen Eintrag tut.

2) S. dariiber Vorrede zu Schinnerers ,Katalog der Glasgemélde des Bayerischen National,
museums‘, Miinchen 1908.

3) Oidtmann, ,,Geschichte der Glasmalerei‘‘, 1. Bd. 1909, S. 40 u. ff.

4) Balet, ,,Schwibische Glasmalerei*. Stuttgart 1912, S. 16.

5) Lehmann, ,,Zur Geschichte der Glasmalerei in der Schweiz®“. Mitteil. d. Antiqu. Gesellschaft in
Zirich. XXVI, Heft 4-8, 1908-1912. Dort auch Abb.

6) Abb. bei Schmitz, ,,Glasgemilde des Kunstgewerbemuseums in Berlin‘‘, Berlin 1913, Abb.

7) Liibke und Th. v. Lieben au, ,,.Denkmale des Hauses Habsburg in der Schweiz. Das Kloster
Konigsfelden*. Hrsg. v. der Antiqu.-Ges. in Ziirich 1867. Veraltete Abb.; bessere, wenn auch unfarbig
bei Lehmann a. a. O.

8) Vitzthum, ,,Pariser Miniaturmalerei. Leipzig, 1910, S. 212; vgl. auch A. E. Brinckmann, ,,Baum-
stilisierungen in der mittelalterlichen Malerei*. StraBburg 1906, Taf. Vili u. IX.

9) E. Male, ,La peinture sur verre en France“ in Michels’ , Histoire de Part®, I, 1905.

*) Frankl, ,Die Glasmalerei des XV. Jhhs. in Bayern und Schwaben. StraBburg 1912 — und
Bruck, ,,Die elsdssische Glasmalerei vom Beginne des XII. bis zum Ende des XVI. Jhhs.*“. StraB3burg 1912.

) Wingenroth, ,Die neuaufgedeckten Wandgemilde im GroBh. Baden* in der Zeitschr. fiir Ge-
schichte d. Oberrheins, XX.

12) Die Pausen sind von Maler Mader (aus Karlsruhe) angefertigt worden.

13) Ausfiihrlich behandelt (leider ohne Abbildungsmaterial) bei Hertha Wienecke, ,,Konstanzer
Malereien des XIV. Jhhs.©, Halle, Diss. 1912.

) Stammler, ,,Der Paramentenschatz im Histor. Museum in Bern zu Wort und Bild*“. Bern
1895, S. 64.

15) Detzel, ,,Alte Glasmalerei am Bodensee usw.“ Schriften d. Ver. f. Geschichte des Bodensees,
Heft 21, 1891.

,0) . A. Kuhn, ,,Die Illustration des Romans de la Rose™ in ,,Jahrb. d. Samml. d. Allerh. Kaiserh.,
Bd. XXXI, 1914. S. 1—66.

17) Frither glaubte man darin den Stil Multschers (Stadler) erkennen zu miissen; jetzt neigt man eher
zur Annahme der Analogie mit Moser (Schmitz).

*8) Sighart, ,,Geschichte d. bild. K. usw.“ (S. 411), datiert es nach dem Wappen des Domherrn von
Hornbeckh, der 1391 gestorben ist, wahrend Prof. Schlecht in Freising, auf eine Abb. im Codex der Miin-
chener Staatsbibliothek sich stiitzend, die denselben Stifter mit dem Datum 1412 darunter darstellt, das
Fenster danach datiert.

19) Abb. bei Frankl a. a. O., Taf. la.

2) E. Paulus, , Die Zisterzienser-Abtei Bebenhausen®. Stuttgart 1886. Recht diirftige Abb. S. 356,
bessere im Stuttgarter Gem.-Gal.-Katalog Nr. 95a.

2l) K. Lange, ,,Das Altarwerk von Miihlhausen am Neckar* in ,,Studien aus Kunst und Geschichte,
Friedr. Schneider gewidmet. 1906, S. 417, m. guten Lichtdrucken.

21.
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12) Reber, ,Stilentwicklung der schwib. Tafelmalerei>. Erste Beschreibung bei C. Heideloff und
F. Miiller ,,Kunst des Mittelalters in Schwaben‘ mit Stahlstichen, die dann in den ,,Kunst- und Altert.-Denkm.
Wiirttembergs™ (1875) wiederholt wurden und von da aus in alle Handbiicher hingelangten.

13) Wienecke a. a. O, S. 47.

%) K. Escher, ,,Wand- und Deckenmalerei in der Schweiz“. Studien zur deutschen Kunst. 1906,
Heft 71 und ,,Mitteil, der Antiqu. Gesellschaft in Ziirich, XXIV, S. 256. In der letzteren Zeitschrift sind
die meisten Denkmaéler der Schweiz publiziert.

25) Wingenroth und Grober, ,,Die Grabkapelle Ottos I11. von Hachberg und die Malerei wihrend
des Konstanzer Konzils®. Freiburg i. B. 1909 (Schauinsland).

16) Alles vorziiglich abgebildet in der mustergiiltigen Publikation Backs, ,,Mittelrheinische Kunst*.
Frankfurt a. M., 1910.

27) J. Gramm, ,,Spétmittelalterliche Wandgemélde im Konstanzer Miinster*. Studien z. dtsch. Kunstg.
H. 59, 1905.

%) Wingenroth und Grober a. a. O, S. 72.

29) A.V. Oechelhéiuser, ,,Die mittelalterl. Wandgemélde im GroBh. Baden®. 1. Bd. ,,Die Wandgem.
in der Burgkapelle Zwingenberg a. N.“ Darmstadt 1893.

3°) Back a. a. O., Taf. IL

31) A. Feigel, ,.Der Schotlener Altar” in Zeitschr. fiir christl. Kunst, 1911, S. 69, unterzieht alle
Fliigel des Altars (innen Mariengeschichten, aulen Passion Christi) pner Analyse, die erst nach griind-
licher Restaurierung ermdglicht wurde. Er entschlieBt sich zum mittelrheinischen Ursprung und findet
eine Ahnlichkeit mit Meister Bertram.

) F. Thode, ,.Die mittelrheinische Malerei usw.” im Jahrb. der Kgl. PreuB3. Kststlg., Bd. 1900, S. 72.

33) L. Kaemmerer, Jahrb. d. Kgl. PreuBl. Kstslg., XVII, S. 146.

34) A. Schmarsov, ,.Eine mittelrheinische Kreuzigung usw.” in Zeitschrift fiir christl. Kunst, 1911,
S. 129.

Bemerkung: Seite 329—340 wurde unter
Benutzung des von Prof. Dr. Burger hinter-
lassenen Textes bearbeitet von Dr. Dr. Beth
und dem Herausgeber, Seite 341—352 ist
verfalit allein von Dr. Dr. Beth.
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VORVVORT

er vorliegende, vom Unterzeichneten geschriebene Teil der ,,Deutschen Malerei umfait die

Geschichte der niederdeutschen Malerei — mit Einschluf der Koélner Malerei — vom
letzten Drittel des 14. bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts. Der voraufgegangene, von Burger
verfaBte Teil hat die allgemeinen kiinstlerischen und technischen Grundfragen erortert und
im AnschluBl daran das Aufkommen des malerischen Stils widhrend des letzten Drittels des
14. Jahrhunderts in den oberdeutschen Malerschulen betrachtet.

Nunmehr erfolgt die Fortfiihrung der Burgerschen Arbeit in zwei gesonderten Teilen:
Niederdeutschland und Oberdeutschland. Diese Scheidung ist durch die Natur des
Stoffes berechtigt. Niederdeutschland und Oberdeutschland bilden ihrer Stammes-, Sprach-,
Sitten- und Literaturgeschichte, wie ihrer landschaftlichen Physiognomie entsprechend, zwei
deutlich getrennte Gebiete auch hinsichtlich der bildenden Kunst, insbesondere der Malerei.
Die Scheide zwischen beiden ist das deutsche Mittelgebirge. Im einzelnen greifen die Gren-
zen hier ineinander. Schlesien, die siidlichen Landschaften Thiiringens, die Siidabhinge des
Eichsfeldes, der Rhon und der hessischen Gebirge, besonders der Rhein- und Maingau —
das Gebiet der sogenannten mittelrheinischen Schule — gehdren ihrem Kunstcharakter oder
ihrer EinfluBBsphdre nach mehr oder weniger zur oberdeutschen Kunstzone. Sie bleiben des-
halb hier ausgeschaltet.

Die Blite der niederdeutschen Malerei, die das Thema dieses Buches ist, fallt zusam-
men mit der Bliite der niederdeutschen Stddte. Es ist die Zeit des Hansabundes. Sein nomi-
neller Beginn datiert von der ersten Versammlung der deutschen Hansa zu Liibeck 1358; der Hohe-
punkt wird mit dem siegreichen Kriege gegen Waldemar von Dénemark eingeleitet, der mit
dem Kolner Hansatage 1367 eroffnet und durch den Stralsunder Frieden 1370 beendet wird.
Der Niedergang und die Auflésung des Bundes seit dem Anfang des 16. Jahrhunderts wird
durch die reformatorischen und verfassungspolitischen Kidmpfe in den Stiddten (Wullenweber
in Liibeck) beschleunigt. Die am Ausgang des 16. Jahrhunderts einsetzende Starkung der
absoluten Fiirstenmacht in Niederdeutschland — in den geistlichen Fiirstentimern oder besser
den Adelsrepubliken des Niederrheins und Westfalens und in den Dynastien Jiilich-Cleve, Hessen-
Cassel, Braunschweig-Liineburg, Kurbrandenburg und Kursachsen, Mecklenburg, Holstein-
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Gottorp, Pommern, Preuflen u. a. driickt die Stddte vollends in die zweite Stellung. Sie
hat auf dem Gebiet der Kunst zur Folge, dafl auswiértige, besonders niederlindische und
italienische, an die Fiirstenhofe berufene Kiinstler die einheimischen ersetzten. Damit erlischt
in der Malerei Norddeutschlands die bodenwiichsige nationale Kunstrichtung, die ihren Hoéhe-
punkt im 15. Jahrhundert erlebt hatte.

Das Buch =zerfdllt in drei Hauptabschnitte: Die Malerei bis zur Mitte des 15. Jahr-
hunderts, die Epoche des sogenannten idealen Stils; Die zweite Hélfte des 15. Jahrhunderts,
der spétgotische Realismus; Die Renaissance, die erste Hilfte des 16. Jahrhunderts. Den
SchluB bildet eine zusammenfassende Charakteristik der niederdeutschen Malerei; die gemein-
samen Ziige der in den ersten Abschnitten gesondert behandelten Lokalschulen werden hier
im Zusammenhang betrachtet. Glasgemaélde, Bildwirkereien und Bildstickereien sind, soweit
sie fiir die Geschichte der Malerei wichtig sind, herangezogen worden. Graphische Kunst,
die in Niederdeutschland ohne allgemeinere Bedeutung geblieben ist, wird dagegen kaum be-
rihrt. Ein Literaturverzeichnis findet sich am Schluf.

HERMANN SCHMITZ.
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Abb. 438. Initial aus dem Graduale der Gisela Abb. 439. Aus dem Nequamsbuch im Soester Stadt-
von Kerssenbrock, Osnabriick 1300 archiv, erste Hilfte des 14. Jhhs.

Die niederdeutsche Malerei vom 14. bis zur Mitte des 15. Jhhs.

Einleitung: Malereien des 14. Jhhs.

n der ersten Hilfte des 14. Jhhs., die in Niederdeutschland durch eine auBerordentliche
Fruchtbarkeit auf dem Gebiete der Architektur bezeichnet wird, indem damals zahlreiche
Stadtpfarrkirchen von teilweise bedeutenden Dimensionen, daneben die meisten Rathduser
begonnen wurden, hat die Malerei, mit Ausnahme von Koln, nur eine untergeordnete
Bedeutung gehabt. Zum Verstindnis der nachfolgenden Epoche ist es immerhin geboten,
einige der markantesten Proben aus den wichtigsten Kunstgattungen des 14. Jhhs. im hoch-
gotischen Stile anzufiihren. Die Wandmalerei, die in den é&lteren Kulturgebieten der nieder-
deutschen Tiefebene, vom Rhein bis zur Elbe, wihrend des 13. Jhhs. zur Zeit des spat-
romanischen Stils eine groBe Anzahl hochbedeutender, in sich zusammenhingender Schépfungen
hervorgebracht hat, ist auch in der 1. Hilfte des 14. Jhhs. noch die wichtigste Kunstgattung
in Niederdeutschland gewesen.
Davon zeugen zahlreiche unter der Tiinche wiederentdeckte, leider durchgehends infolge der Restau-

rierung fiir die Stilgeschichte entwertete Wandgemaélde, so in Soest (Petrikirche und Minoriten), in Dort-
mund (Rathaus), in Wienhausen, dem Zisterzienserinnen-Kloster bei Celle, schon im 15. Jhh. erneuert; in
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Abb. 440. Altarvorsatz im Kaiserhaus zu Goslar, Ende des 13. Jhhs. (Phot. Bruckmann).

Liibeck (Heiliggeisthospital, Jakobikirche), in Stralsund (Nicolaikirche, 1909 blofgelegt), in Schleswig
(Kreuzgang des Domes), selbst in ddnischen und in einigen Rundkirchen auf der Insel Bornholm. Von
Erzeugnissen der Glasmalerei, die mit dem Siege des gotischen Stils seit etwa 1300 ebenbiirtig, ja am
Rhein und in Siiddeutschland fiihrend neben die dlteren Schwesterkiinste trat, sind nur wenige Werke von
Bedeutung auf niederdeutschem Boden zu nennen. Die wichtigsten sind die fiinf groen Fenster im Chor
der Wiesenkirche in Soest, Maria mit dem Kinde und hl. Standfiguren unter Baldachinen, um 1330—50
entstanden. Erwéhnenswert ist ferner eine Doppeltafel, die Bischofsweihe des hl. Adolar durch St. Boni-
facius darstellend, aus dem Dom zu Erfurt im Berliner Kunstgewerbemuseum aus der gleichen Zeit; eben-
dort sind zwei Achtpalifenster aus der 1. H. des 14. Jhhs. aus der Stephanikirche in Calbe bei Magdeburg.
Aus der Mitte des Jhhs. ist der Zyklus aus dem Leben Christi der Blasiuskirche in Miihlhausen.

Die dritte Hauptgattung der gotischen Malerei, die Buchmalerei, hat ebenfalls aus der 1. H. des 14. Jhhs.
nur ganz spérliche niederdeutsche Produktionen aufzuweisen. Die schonste Schopfung darunter ist das von
der Schwester Gisela von Kerssenbrock im Zisterzienser-Kloster Rulle bei Osnabriick im Jahre 1300 ge-
schriebene und gemalte Graduale in der Dombibliothek zu Osnabriick. Es enthélt 52 Darstellungen aus dem
Leben Christi und Mariae auf Goldgrund in die Initialen eingemalt, deren Rahmen noch romanisierendes
lappiges Akanthusornament ziert (Abb. 438). Neben den geistlichen, in den Kldstern gemalten Biichern
spielen die Illustrationen von Rechtsbiichern und Weltchroniken in Niederdeutschland eine gewisse Rolle;
unter den Werken der Gattung aus dem 14. Jhh. verdient das Nequamsbuch im Soester Stadtarchiv, ca. 1320-50
entstanden, Erwdhnung (Abb. 439). Es enthélt 13 ganzseitige Darstellungen zur Soester Rechtsgeschichte
in schwarzkonturierter Deckfarbenmalerei auf blauem Grunde. Nicht minder spirlich als die vorgenannten
Gattungen sind Tafelgemilde des hochgotischen Stiles in Niederdeutschland. Als wichtigste sind folgende
zu nennen: das Antependium mit der Passionsgruppe unter getrepptem Flachbogen und zwei Heiligen unter
gebrochenem Spitzbogen, mit noch romanischen Ankldngen, im Kaiserhaus, in Goslar, Ende des 13. Jhhs.
(Abb. 440); das Antependium im Kloster Liine bei Liineburg, dreiteilig, in der Mitte die Dreifaltigkeit in
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Abb. 441. Altarvorsatz im Kloster Liine bei Liineburg, Anfang des 14. Jhhs. (Phot. Kgl. MeBbildanstalt).

Spitzmandorla, auf den Seiten unter flachen Bdgen mit strenggotischem MalBwerk links: Verkiindigung,
Anbetung der Koénige, Darbringung im Tempel, Taufe Christi; rechts: Geilelung, Passionsgruppe, Hoéllen-
und Himmelfahrt (Abb. 441). Das Antependium mit Christus in der Mandorla und je vier Standfiguren von
Heiligen unter diinnen Spitzbogenarkaden aus der Soester Wiesenkirche im Kaiser-Friedrichmuseum in
Berlin um 1350 (Abb. 442). Ein Triptychon, um 1340 datierbar, in der Abteikirche zu Doberan in Mecklen-
burg, in der Mitte die Kreuzigung Christi durch sieben allegorische Frauengestalten, auf den Fliigeln innen
sitzende Propheten, auBlen Szenen aus der Jugendgeschichte Christi. Gemeinsam ist diesen Tafelbildern
der diinne, kolorierende Farbenauftrag auf Kreidegrund, ohne Schattengebung, unter Betonung des Konturs,
wie auch in den genannten Buch- und Wandmalereien. In die Jahrzehnte nach der Mitte des 14. Jhhs.
gehdren ein Antependium im linken Seitenchor der Wiesenkirche, eine Predella mit der Geschichte des Petrus
und Paulus im Besitz des Domkapitels zu Brandenburg.

Endlich ist der Stickerei zu gedenken, die im 14. Jhh. in den vornehmen Frauenklostern Niederdeutsch-
lands rege betrieben wurde. Namentlich die Stickerei mit farbiger Seide oder Wolle in Flachstich auf Leinen-
grund fand zur Schmiickung der Altartische und der Winde reichliche Verwendung, und an Ort und Stelle in
den Frauenklostern Wienhausen bei Celle und Liine bei Liineburg sind uns noch Sammlungen von solchen
Erzeugnissen des Frauenfleiles erhalten; in ersterem Kloster ist ein gestickter Teppich mit der Tristansage
bemerkenswert. Der zeichnerische Stil der besten unter diesen Stickereien geht mit dem der genannten
Wand- und Buchmalerei zusammen. In die UmriBzeichnung werden die hellen zarten Gewandfarben in
netzartiger Fiillung eingetragen, so dafl die Flichenwirkung noch stidrker als bei den anderen Gattungen
der Malerei betont erscheint. Zwei bezeichnende Beispiele niederdeutscher Stickerei des 14. Jhhs. besitzt
das Berliner Kunstgewerbemuseum, zwei Decken mit Szenen aus der Legende Johannes des Taufers (Abb. 443)
und einen groBen dreiteiligen Altarvorhang aus Gottingen mit dem Tod der Maria in der Mitte und Szenen
aus der Legende der hl. Nicolaus und Augustinus auf den Seiten (Abb. 444); die feine stilisierte Ranken-
umrahmung aus Eichen- und anderen Bldttern erinnert an die Ornamentstreifen, die die figiirlichen Szenen
in den Wandgemélden von Wienhausen abgrenzen. Andere Stickereien besitzen die Museen zu Braunschweig,
Wernigerode, Erfurt, das Stift Marienberg bei Helmstadt, die Michaeliskirche in Hildesheim.

Dem letzten Drittel des 14. Jhhs. gehort schon das Antependium im Kloster Kamp bei Aldekerk am
Niederrhein an, es enthélt in Gold- und Seidenstickerei auf griinem Sammetgrunde die Kronung Mariae
und Paare von Heiligen in feingezeichneter Arkadenstellung mit diinner Mawerkbekronung; die Gliederung
stimmt mit der auf dem Altarvorsatz aus der Wiesenkirche im Kaiser-Friedrichmuseum iiberein (Abb. 445).

Die aufgefiihrten Beispiele geben einen ausreichenden Begriff des in Niederdeutschland
herrschenden Stils der 1. H. des 14. Jhhs. Entstanden bereits nach der Mitte des 13. Jhhs.
in Frankreich, in der Isle de France, drang der gotische Zeichenstil im Gefolge der Archi-
tektur um die Wende des 13. Jhhs. iiber den Rhein nach Niederdeutschland und erfuhr hier

wie die Formen der gotischen Baukunst eine Umbildung, indem der elegante fliissige Stil
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Abb. 442. Antependium aus Soest Abb. 443. Martyrium Johannesd.T. Stickerei,
um 1350 (Ausschnitt). Niedersachsen, erste Hélfte des 14. Jhhs.
Berlin, Kgl. Kunstgewerbemuseum

der franzosischen Miniatoren vereinfacht wurde. Die vielfach fliichtige Zeichnung der Wand-
malereien, der diinne Farbauftrag der Tafelmalereien deuten schon darauf hin, dal} in dieser
Epoche die Malerei in Niederdeutschland nur notdiirftig und ohne feste Grundsétze betrieben
worden ist. Allzu sehr waren die niederdeutschen Stiddte in diesem Zeitraum noch mit dem
Ausbau ihrer politischen und wirtschaftlichen Macht beschéftigt, als dall sie der Malerei
eine ruhige und dauernde Pflegestitte bieten konnten. Die am Ausgang des Jhhs. so plotz-
lich erblilhende Malerei Niederdeutschlands ist unmdglich auf dem Boden dieser kiimmer-
lichen heimischen Tradition erwachsen.

Am Ausgang des 14. Jhhs. entfaltet sich die Malerei in Niederdeutschland ebenso wie
in Oberdeutschland in weit auseinanderliegenden Kunststitten zu einer plétzlichen Bliite.
Wihrend das ganze 14. Jhh. hindurch die Glas-, Wand- und Buchmalerei die fast ausschlieB3-
liche Fithrung gehabt hatten, tritt nunmehr die Tafelmalerei in die Entwicklung ein und
erlangt alsbald in stilistischer Hinsicht ausschlaggebende Bedeutung. Mit einem Schlage
tritt am Ende des Jhhs. ein neuer, von der vorausgegangenen hochgotischen Manier ver-
schiedener Stil auf. Die dekorative Linienkunst des Mittelalters wird abgestreift: eine male-
rische bildméBige Darstellungsweise wird gewonnen. Die Neuerung der deutschen Maler-
generation der letzten Jahrzehnte des 14. Jhhs. bezeichnet den Eintritt einer vollig neuen
Kunstepoche.

Bereits nach der Mitte des 14. Jhhs. war zuerst sporadisch und auf kiinstlichem Wege
in Bohmen unter Kaiser Karl IV. durch Berufung franzosischer und italienischer Maler an
den Kaiserlichen Hof nach Prag und Karlstein der neue Stil eingefiihrt worden. Mit dem
Aufnahmeproze3 und der weiteren Verbreitung desselben in der Tafel-, Wand- und Glas-
malerei der slidostlichen und siidlichen Reichsgebiete befallt sich der von Burger noch be-
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Abb.444. Gestickter Altarvorhang aus Gottingen (Ausschnitt), zweite Halfte
des 14. Jhhs. Berlin, Kgl. Kunstgewerbemuseum.

arbeitete Abschnitt im Handbuch. Die Niirnberger, osterreichischen, schlesischen, selbst die
Landschaften des deutschen Ordens im nordostlichen Deutschland stehen unter der Einwirkung
der bohmischen Malerschule. In Bohmen selbst erlebt der Stil unter Konig Wenzel in der
Buchmalerei eine Nachbliite. Am Ausgang des 14. Jhhs. dringt eine zweite Welle der neuen
franzosisch-italienischen Malweise unmittelbar aus dem Veroneser und Paduaner Gebiet durch
die Alpentéler nach Tirol, Salzburg und Bayern ein. Auch dieser Vorgang findet bei Burger
bereits seine eingehende Behandlung.

Unsere Aufgabe ist, das Auftreten und die Entwicklung dieser neuen Stilbewegung in
Niederdeutschland darzustellen. Die niederdeutschen Stiddte von Koln bis Liibeck und dariiber
ostwirts hinaus bis zur Danziger Bucht, seit der zweiten Hailfte des 14. Jhhs. im Hansa-
bunde vereinigt, bilden damals wie schon frither gegeniiber Oberdeutschland eine in sich
geschlossene Gruppe. Abgesechen von der alten HandelsstraBe des Rheines bestanden bis
in den Anfang des 16. Jhhs. nur ganz unerhebliche Handelsbeziehungen zwischen den nieder-
deutschen und oberdeutschen Stddten. Viel enger schliefen sich die ersteren dagegen mit
den stammverwandten burgundisch niederldndischen Handelszentren zusammen, und mit der
Malerei dieser Gebiete hilt denn auch die niederdeutsche in ihrer Entwicklung gleichen Schritt.

Die so plotzlich aller Orten mit groBter Energie einsetzende Stilwandlung hat ihre
Grundursachen in einer fundamentalen Umwilzung im Gefiihls- und Sinnenleben dieses Zeit-
alters. Denn auch die Architektur sehen wir von malerischem Bestreben ergriffen. In der
Erweichung des Spitzbogens und des geometrischen MalBiwerks der Hochgotik zum gedriickten
Bogen, dem Eselsriicken, und zum FischblasenmalBwerk der Spitgotik tritt dies greifbar zu
Tage. In der Bildhauerkunst, deren Hauptaufgabe neben der Schmiickung des Bauwerks
mit Steinfiguren jetzt die Belebung der Altarschreine mit bemalten Holzfiguren wird, tritt zu
gleicher Zeit an Stelle der schlanken ausgebogenen Gestalten mit scharfriickigen Gewand-
falten ein vollerer untersetzterer Figurentypus mit runderen Kopfen, und malerisch breit-

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei. 23



362 AUFKOMMEN DES MALERISCHEN STILS

Abb. 445. Altarvorhang in Kamp bei Aldekerk, Seidenstickerei (Ausschnitt)
Niederrhein, Ende des 14. Jhhs.

flichiger Drapierung. Allgemeinere Wandlungen der Kultur dieser Epoche der zunehmenden
Verweltlichung und Verbiirgerlichung, in der die seit dem 14. Jhh. zu steigender Macht
gelangenden Stadte die geistige Fiihrung an Statt des Klerus’und des Rittertums iibernehmen,
miissen die Voraussetzung zu der tiefgreifenden Umgestaltung des optischen Verhéltnisses
zur Natur bilden. Wir konnen hier nicht ndher auf diese primdren inneren nach neuer
Formulierung des Weltbildes dringenden seelischen Krifte der Epoche der gesteigerten
Religionszweifel, der Konzilien von Konstanz und Basel, eingehen. Im 6. und 8. Bande von
Schnaases Geschichte der bildenden Kiinste sind diese Grundfragen eingehend erortert.
Das Aufkommen des malerischen Stils in der deutschen Malerei des letzten Viertels des
14. Jhhs. ist von der Forschung unseres letzten Jahrzehnts als eines der wichtigsten Probleme
der vaterlandischen Kunstgeschichte eifrig untersucht worden. Leider wird das Ergebnis
immer liickenhaft bleiben; Tafelbilder aus der Zeit von rund 1370—1400 — die fiir die
technische wie stilistische Seite der Frage wertvollsten Objekte — sind mit Ausnahme der
bohmischen in ganz geringer Zahl erhalten. Datierte Produkte aus anderen Zweigen der
Malerei, Buch- und Wandgemélde, Glasmalereien, Bildwirkereien und -Stickereien sind eben-
falls spérlich, sie sind {iberdies an weit entlegenen Orten zerstreut und lassen sich in ihrer
Isolierung nur schwierig zu dem Bilde einer geschlossenen Entwicklung vereinigen. Die
Gruppierung des Materials um einen einheitlichen Mittelpunkt, wie sie die Malerei am fran-
zOsischen und burgundischen Hofe gestattet, ist in Deutschland nicht mdglich. Ist schon die
Kunstpflege der Luxemburger, Karls IV., Koénig Wenzels und Sigismunds von untergeord-
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neter Bedeutung fiir das Gesamtbild der deutschen Kunst geblieben, so beschrénkt sich noch
weit mehr der Kunstsinn des mit Friedrich III. zur Herrschaft gelangenden Hauses Habsburg
vollig und fast ausschlieflich auf seinen Hausbesitz, die Osterreichischen Lande. Und wie
Niederdeutschland unabhingig vom Reiche aus eigener Biirgerkraft den als selbstindige
politische Macht siegreich den englischen und nordischen Konigen entgegentretenden Hansa-
bund geschaffen hat, so ist auch seine Kunst in dem von uns betrachteten Zeitraum von
diesen Stiddten allein getragen. Unter den zahlreichen Stddten, die nach Ausweis der Quellen
oder aus Uberresten von Malereien zu schlieBen im 14. und 15. Jhh. Malerwerkstitten be-
sessen haben, heben sich durch die Bedeutung und Eigentiimlichkeit ihrer Produktion heraus
Koln, Soest, Miinster, Hamburg und Liibeck.

Die Kolner Malerschule.
Die Ko&lnische Malerei des 14. Jhhs. Meister Wilhelm.

Koln hat allein von allen niederdeutschen Stddten im 14. Jhh. eine geschlossene Tétig-
keit auf dem Gebiete der Malerei aufzuweisen. Sie macht eine gesonderte Darstellung
erforderlich. Nicht nur an Alter ihrer Kultur, durch ihre Lage an der belebenden Vdlkerstral3e
des Rheines, in der Nihe des filhrenden Landes der mittelalterlichen Kultur, Frankreichs:
sondern auch als Hauptstadt des frankischen Stammes nimmt das heilige Koéln gegeniiber
den hauptsichlich von niederséchsischen Stimmen bevolkerten Teilen Niederdeutschlands eine
Sonderstellung ein. Die rheinische Handelsempore war die volkreichste und méchtigste deutsche
Stadt des 14. Jhh. Friithzeitig hatte sie sich auf dem Schlachtfelde von Worringen die Unab-
héangigkeit vom Erzstift und die Reichsfreiheit erkdmpft. Bei der Begrindung des Hansa-
bundes spielte sie neben Liibeck eine filhrende Rolle. Die glidnzende Ritterschaft, der durch
den Handel mit den flandrisch-franzésischen Landen, mit England und dem Osten reich
gewordene Kaufmannstand schmiickten die Stadt im 14. Jhh. mit einer ans Unglaubliche
grenzenden Zahl von Kirchen und Stiftern. Im Jahre 1322 fand der vom Erzbischof Konrad
von Hochstaden fast 70 Jahre frither begonnene, in seinen Abmessungen alle Kathedralen
uibersteigende Dombau einen vorldufigen AbschluB durch die Weihe des Chores und dessen
Abgrenzung gegen das Schiff durch eine Mauer. Die Glasgemélde, mit denen die Fenster
der Oberwiande und des reichen Kapellenkranzes dieses Chores zwischen 1313 und 1322
verschlossen wurden, sind das umfangreichste, denkwiirdigste und vollendetste Monument der
hochgotischen Malerei in Deutschland.

Gestiftet sind sie von dem Erzbischof Heinrich von Virneburg, Wilhelm III., Grafen von Hennegau
und Holland, Herzog Wilhelm von Jiilich, der Stadt Koéln, den Kdlner Patrizierfamiiien Hardevust, Over-
stolz, Kleingedane und von Ritterfamilien des Erzstiftes, deren Wappen darin angebracht sind. Sie zeigen
vornehmlich Einzelgestalten unter reichbekronten Baldachinen, in den Oberfenstern jiidische Konige und in
den Kapellen Heilige, so in den von der Stadt gestifteten Fenstern der Agneskapelle die stddtischen Patrone
Severinus, Agnes, Kunibert, Gereon und Mauritius. Die Mittelkapelle birgt als schonstes Denkmal dieser
Reihe das Fenster mit den heiligen drei Konigen, die das Christkind anbeten (Abb. 446); wiirdig steht dieses
Werk in der langen Kette der Kdolner Bildwerke, die diesen Hauptpatronen der Stadt gewidmet sind. In
feierlicher Prozession, wobei die Maler- oder Schilderzunft ihre Tumba des hl. Evergislus einhertrug, waren
die Gebeine der drei Konige in dem herrlichen vergoldeten Schrein des Nicolaus von Verdun am 29. Sep-
tember 1322 in den neuen Dom iberfiihrt worden. Die schmalen Fiacher der schlanken Fenster sind durch
ein Geriist von Baldachinen gegliedert; auf hohen durchbrochenen Sockeln mit Nischendffnungen stehen die
Figuren statuenhaft; iiber den abschlieBenden Spitzbogen tlirmen sich hohe Wimberge und Spitzgebaude
auf, wiederum mit statuengeschmiickten Baldachinen, Maflwerk- und Fenstergalerien bekront. Die Figuren, vor

23%*
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Abb. 446. Mittelchorfenster des Kdlner Domes. Anbetung der
hl. drei Konige, erste Hilfte des 14. Jhhs.

schachbrettartig gemustertem Grunde,
ohne alles Beiwerk, langgestreckt in sta-
tuarischer feierlicher Haltung, von dem
Bleinetz und den Schwarzlollinien scharf
umrissen, fiigen sich der flichenhaft line-
aren Architekturumrahmung ein. Diege-
malteFensterdekorationistaufs strengste
dem Gesamtorganismus des Dombaus,
dem System senkrechter Pfeiler und
Dienste, den Spitzbogengewdlben, den
tapetenartig mit Stabwerk und Stein-
metzenschmuck iibersponnenen Wand-
flichen eingeordnet. Der Innenraum
wird durch diese durchsichtigen Bilder
erst vollendet und geschlossen. Sie heben
die aufs duBerste getriebene Durchléche-
rung der Wandfldchen wieder auf. Wie
die Glasgemilde der Hochgotik ohne
den Bau unverstiandlich bleiben, so kommt
in der Glasmalerei der streng dekorative
Fldachen-und Linienstil der hochgotischen
Malerei erst zur hochsten Vollendung.
Ja die Glasmalerei ist sogar bei der
Entstehung dieses hochgotischen Stils —
in der zweiten Hélfte des 13. Jhhs. in der
Isle de France (Sainte Chapelle in Paris)
von entscheidender Bedeutung gewesen.
Und sie wirkt in der ersten Hilfte des
14. Jhhs. neben der Miniaturmalerei auf
die Wand- und Tafelmalerei stilbildend;
sie ist, wie sie im Gefolge der Dombau-
hiitten eine unentbehrliche Kunst von
erstaunlicher Fruchtbarkeit und hochster
Leistungsfahigkeit wurde, mehrere Gene-
rationen hindurch die fiihrende Kunst
gewesen.

In diesen riesigen Fensterzyklen,
die von der ganzen Gemeinde wéh-
rend des Gottesdienstes betrachtet
werden konnten, findet der geistige
und formale Gehalt der Zeit seinen
wahren Ausdruck; die Tafelbilder,
damals noch klein und hauptsich-
lich auf Haus- und Reisealtdrchen
verwendet, treten dagegen vollig
in den Hintergrund. Stilistisch zei-
gen die Kolner Chorfenster den
hochgotischen Stil in seiner Reife.
Die feinen lockenumrahmten Kopfe
mit mandelférmigen Augen —

durchgehends im Halbprofil, ge-
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héren noch dem ritterlich-h6fischen
Typus an, den die Minnesidngerzeit
schuf. Die gleitenden Bewegungen
halten sich ganz in der Fliche.
Zigige Gewandlinien folgen dem
weichen Flul der Koérper. Die An-
mut der Gestalten, der Reichtum des
ornamentalen Beiwerks heben die
Schopfungen der Kolner Glasmalerei
aus der iibrigen Produktion heraus.
DieGléser sind von besonderer Schon-
heit und Klarheit; das goldige Gelb
fiir das Architekturgeriist, ein Schie-
ferblau in den Gewandungen, der
saftige Schwarzlotstrich — die ein-
zige damals bekannte aufgetragene
Farbe der Glasmalerei — vollenden
das Bild der hohen Bliite dieser Kunst
in K&ln. Die franzdsischen Vorbilder
dieses Stiles mit ihren kiihleren, viel-
fach violetten und griinen Glidsern
und dem kalten Blau der Hinter-
griinde konnen sich an dekorativer
Schonheit mit den Kolner Fenstern Abb. 447. Aus den Fenstern der Sakristei von St. Gereon,
nicht vergleichen. In den vielge- erste Halfte des 14. Jhhs.
staltig gemusterten Schachbrettgriin-

den ist die Fiille aufgemalter Blattornamente — Epheu-, Herz- und Eichblétter — zu beachten.

Aus dieser Glasmalerwerkstitte, die gleich beim Dom lag, und deren Meisterstellen sich vom Vater
aufden Sohn erbten, sind noch in Ké&ln selbst anzufiihren das dreiteilige Fenster einer Hauskapelle eines alt-
kolnischen Hauses, eingebaut in das Haus des Baron Albert von Oppenheim in der Glockengasse (Tafel XXVI).
Es zeigt in gelben Spitzbogenumrahmungen auf blauen und roten geschachten Hintergriinden die Verkiin-
digung, die Passionsgruppe, die Darbringung im Tempel, Maria mit dem Kinde, einen Bischof und eine
Frau als Stifter. Das Fenster ist allerdings stark erneuert, der Schwarzlotauftrag ist durchgingig neu.
Charakteristisch fiir die dekorative Gesamtanlage von mehreren Fenstern ist der korrespondierende Wechsel
der blauen und roten Griinde, wofiir das schonste Beispiel die Glasgemilde im Kloster Konigsfelden im
Aargau sind. Ein zweiter Zyklus verwandter Fenster befindet sich in der Sakristei von St. Gereon, leider
ebenfalls stark erneuert, in sieben Doppelfeldern Standfiguren von Heiligen und die Anbetung der Konige
(Abb. 447); die letztere in derselben Weise wie in der Mittelkapelle des Domchores komponiert. Die Victors-
kirche in Xanten enthidlt im Nordostchor eine Reihe Scheiben mit Aposteln unter Baldachinen, die fiir den
Kapitelsaal 1362 von dem Glasermeister Jacob aus Koln geliefert sind. Besser als an den mehrfach restau-
rierten Glasgemailden in Kdolner und niederrheinischen Kirchen 148t sich die Kélnische gotische Glasmalerei
der Mitte des 14. Jhhs. an einigen in Museen geretteten gemalten Scheiben Kolnischer Herkunft studieren,
im Kolner Kunstgewerbemuseum (u. a. ein kleiner Johannes mit der Agnusdeischeibe, in der gleichen An-
ordnung wie im Dreikonigsfenster oben links, eine kniende Clarissin Cunegundis von Meinwelt), im Schniit-
genmuseum ebendort (vor allem eineAnzahl kleiner, bloB mit Schwarzlot auf weiles Glas gemalter Grisaille-
scheiben), im Berliner Kunstgewerbemuseum (eine Madonna und eine Gruppe des Judaskusses unter Bal-
dachin), im Germanischen Museum (eine Madonna, Pankratius und Lambertus), in der Burg Cappenberg
aus der Sammlung des Freiherrn von Stein (Madonna und kniender Stifter Everardus), im Kestnermuseum
in Hannover u. a. O.
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Abb. 448. Triptychon mit der Kreuzigung, Koln, erste Hilfte des 14. Jhhs., Wallraf-Richartz-Museum.

Diese sdamtlichen Glasgemailde sind aus in der Masse gefarbten Hiittengldasern, die roten
Stiicke aus Uberfangglisern hergestellt, die iiber dem Karton oder der Patrone des Malers
mit dem heiflen Krdseleisen zugeschnitten wurden und durch Bleiruten zusammengefaf3t wurden ;
Gesichtsziige, Gewandlinien und andere Innenzeichnung wird in Schwarzlot aufgetragen und
eingebrannt. Eine plastische Modellierung durch breitlasierte durchsichtige Schwarzlottone
ist nur erst in ganz geringem Malle angewendet. Die Linien der Verbleiung sowie der
schwarzen Zeichnung zerlegen das Bild in ein ornamental dekoratives Netz.

Betrachten wir nach diesen Kolnischen Glasmalereien der ersten Hélfte des 14. Jhhs. die
wenigen erhaltenen Tafelbilder, so finden wir einen véllig ibereinstimmenden Stil. Es sind
nur einige kleinere Klappaltire aus Haus- oder Klosterkapellen erhalten. An der Spitze der
Kolner Tafelmalerei steht das kleine Triptychon im Kolner Museum mit einer Kreuzigung
und Franziskanernonne als Stifterin (Abb. 448). Die iiber ¥ m hohen Eichenholztafeln
haben in den Abschrigungen der Rahmen Gipsverzierungen und farbige Glasfliisse. Reihen
nédpfchenartiger Vertiefungen dienten zur Aufnahme von Reliquien. Die Frauengruppe zur
Linken des Kreuzes, Maria von den 3 Frauen gehalten, der klagende Johannes gegeniiber,
sowie der gldubige Hauptmann und der spitzbartige Jude im Profil halten die Erinnerung
an die alte byzantinische Kreuzigungskomposition wach, die auf dem beriihmten Soester Altar-
aufsatz des spétromanischen Stils im Kaiser-Friedrich-Museum begegnet. Der tief herab-
héngende schnorkelhafte diirre Christus, die iiberschlanken, von geschwungenen und gebroche-
nen Faltenmassen umhéingten Gestalten zeigen den hochgotischen Stil in manirierter Verzerrung.
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Auf den Fliigeln sind die Geburt Christi,
die Anbetung der Konige — zu vergleichen
mit den abgebildeten Glasgemélden —
Himmelfahrt und Pfingsten dargestellt. Wie
bei den Kolner Glasfenstern ist die dekora-
tive Verteilung der Farben &uBerst fein;
leichte Schattierung, bei den gelblich roten
Fleischtonen ins Braunliche gehend, sonst
in Lokaltonen, ist vorhanden. Verwandt mit
diesem Bilde, schon durch den &hnlich ver-
zierten Rahmen, ist das weit hoher stehende
Triptychon des Kaiser-Friedrich-Museums,
Maria mit dem Kinde auf einem Thron
sitzend und die Kreuzigung Christi, dhnlich
der vorigen ( Abb. 449). Die plastische Ran-
kenornamentik im Goldgriinde, ebenso wie
die eingepunzten Eichenblitter des Tripty-
chons haben ihre Parallelen in der gleich-
zeitigen Glasmalerei. Die Bewegung der
leise schmerzvoll zuriicksinkenden Maria
und des die Hand klagend hebenden Jo-
hannes gegeniiber mit der beteuernd em-
porgestreckten Hand des gldubigen Haupt-
manns zeigen, welchen grofen seelischen
Ausdruck diese sonst so stereotype hoch-
gotische Malerei allein durch ihre Gesten

erreichen kann.

Weitere Tafelgemilde der Kdélnischen oder
niederrheinischen Schule aus der ersten Hélfte des
14. Jhhs. sind im SchloB Braunfels, zwei Fliigel eines Marienschreins aus dem Prdmonstratenser-Nonnenkloster
Altenberg an der Lahn, der linke Fliigel vier Szenen aus der Jugendgeschichte Christi, der rechte den hl. Michael,
die Kronung Marid, die hl. Elisabeth und den Tod Marid darstellend. Die Sammlung Schniitgen besitzt
eine Predella mit 5 hl. Jungfrauen und zwei Fliigel eines Altdrchens mit der Passionsgruppe, Kronung
Marid, Christus im Grabe und St. Augustinus; das Bayerische Nationalmuseum einen kleinen Hausaltar;
das Wallraf- Richartz-Museum in Koln zwei Tiiren eines kleinen Schreins, auf den Innenseiten stehen
St. Johannes und Paulus unter lineargezeichneten gotischen Architekturen, in den gepunzten Hintergrunds-
mustern wieder an die Glasmalerei erinnernd. Ebendort sind zwei Tafeln mit der Verkiindigung und Dar-
bringung im Tempel, die letztere bereits abgebildet bei Burger auf Seite 81. Die starke braune Konturierung
der beiden letztgenannten verwandten Werke, zumal in den schmalen Kopfen mit mandelférmigen Augen,
die in einzelne Wellen zerlegten Haare und Birte, die breite in die Fliche geklappte maulwurfsartige
Stellung der FiiBe wie das reiche Linienspiel der Gewandsdume sind noch beibehalten; die groBere Ruhe
in den Gewandflichen, die nicht durch Querlinien zerschnitten sind, und die breitere zartvertriebene Mo-
dellierung der leuchtenden Farben setzen diese Arbeiten bereits an das Ende der ganzen Gruppe. Von
kolnischen Buchmalereien des hochgotischen Stiles heben wir als die markantesten nur das Graduale des
Illuminators Johannes von Falkenburg im Kolner Erzbischoflichen Museum von 1299, zwei Blétter im
Inventarbuch der Gaffel Windeck in Koln (Stadtarchiv) und das vor 1357 entstandene Missale des Dekans
Conrad von Rennenberg in der Kdlner Dombibliothek hervor; die Passionsgruppe aus letzterem Buch ist abge-
bildet auf Seite 53. Die Architekturumrahmung mit Spitzbogen und Wimbergen beweist wie der verschieden-
farbig gemusterte Schachbretthintergrund auch die Stilverwandtschaft dieses Gebietes mit der Glasmalerei.

Abb. 449. Kreuzigung, Koln, erste Hélfte des 14. Jahr-
hunderts, Kaiser-Friedrich-Museum.
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Abb. 450. Wandgemilde im Chor des Kdlner Domes, um 1350.

Auf die Glasgemilde des Domchores um 1322 folgt als ndchstes monumentales Werk
die Ausmalung der Chorschranken des Domes unter dem Erzbischof Wilhelm von Gennep
um 1350 (Abb. 450). Durch ein gemaltes Architekturgeriist von Strebepfeilern sind die Mauer-
flichen in einzelne schmale Facher abgeteilt, die oben durch einen oder mehrere Spitzbogen
mit Wimpergbekronungen abgeschlossen sind und unten auf einem Sockel triforienartiger
spitzbogiger Arkaden aufsitzen. Auf der einen Seite sind Szenen aus dem Leben des hl. Petrus
und Paulus und des hl. Silvester, auf der anderen solche aus dem Leben Marid und die
hl. drei Konige geschildert. Die Mauer ist mit einem sorgfiltig geglitteten Kreidegrund
iiberzogen und darauf die Temperafarbe in kriftigen ungebrochenen Tonen wie bei der
Tafelmalerei diinn aufgetragen. Die Komposition der Szenen mit den auf das Notwendigste
des Vorgangs beschrinkten Personen unter Fortlassung alles Beiwerks ist die bereits bekannte
(Abb. 451); hier durch die strenge architektonische Raumeinteilung war gesteigerte Beschrin-
kung und Vereinfachung geboten. Wie die Umrahmung, so sind die Gebarden in der Fldache
gehalten, silhouetterhaft, auf Klarheit des Ausdrucks angelegt, die schaufelartig gestellten
FiiBe den letztgenannten Tafelbildern &hnlich, mit denen auch die Kopftypen, die wellige
Haarbehandlung, die Aufhéhung durch weile Lichter in den Gesichtern und die weichver-
schmolzene Abschattierung der beruhigten Gewandflachen iibereinstimmt. Ansdtze perspek-
tivischer Bildung in den Schréglinien des Sessels beim Tode der Maria, sowie Reihen kleiner
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Konsolen unter den Inschriftstreifen deuten auf ein
fortgeschrittenes Stadium. Beachtenswert sind die
Hintergriinde, deren zierliche Ausschmiickung als
ein Merkmal der gotischen Glas-und Tafelmalereien
Koélns genannt worden ist. Hinter den Figuren
sind streifenartig gemusterte Vorhinge aufgehingt,
der Grund innerhalb der Felder und dariiber ist
in Schrigrauten gemustert, wie in den Glasgemal-
den. In den Rauten sitzen wechselnd hell gehaltene
Figuren und weichlappige Wein- und Eichblatt-
rosetten auf rotbraunem Grunde; derartige Figuren
umspielen auch die Schriftstreifen (zweizeilige leoni-
nische Verse). Es sind tanzende, musizierende, bogen-
schiefende, singende Maéadchen und Jiinglinge von
biegsamem Korperbau in engschlieBenden schlep-
penden Gewidndern, in lebhaft gebogenen anmutig
verdrehten Stellungen, von Fabelwesen, Halbmen-
schen, Sirenen, Harpyen, Affen begleitet, mit denen
sie stellenweise kdmpfen oder spielen. Diese Dro-
lerien kehren in den Sitzbrettern der eichenge-
schnitzten Chorstiihle unterhalb der Wandgemalde
wieder (um 1330); letztere gehdren zu den her-
vorragendsten Schopfungen der deutschen Plastik
iiberhaupt. Wihrend sich die kirchlichen streng ge-
regelten Vorgiange dem einen architektonischen und
geistigen Grundgesetz des gotischen Kirchenbaues
unterordnen, dringt in diesen Drolerien ein wun-
derbares leidenschaftliches Naturgefiihl ans Licht,
eine geistvolle Beobachtung des Menschen- und Tier-
lebens, welche in die Gesetzlichkeit des Architek-
tonischen der Gotik gebunden etwas Verhaltenes,
Déamonisches erhielt. Sinnliche Liiste, wilde Freude
am Naturleben, an Spott, Scherz, Spiel, Liebe und
Jagd, ein Empfinden dunkelwaltender guter und
boser Méchte, das die Fratzen und Drachen der
gotischen Wasserspeier und Kragsteine belebt, beseelt

Abb. 451. Krénung Marid, Wandgemilde im
Kolner Dom, um 1350.

diese Phantasien, die aus den Umrahmungen der Buchmalereien kommen. Ubernahmen aus der
spatantiken Fabelwelt und scherzhafte Verspottungen gerade des geistlichen und Mdnchsstandes
erh6hen noch die Sonderstellung dieser méirchenhaften Bilderwelt, woriiber wohl einmal eine
grindliche Untersuchung unter Beriicksichtigung der mittelalterlichen Fabel- und Tierbiicher
(Physiologi) am Platze wére. Wie der Stil dieser Figlirchen und Blattmuster mit dem Stil der
plastischen Holzschnitzereien und Steinmetzarbeiten im Dome zusammengeht, so ist nochmals
hervorzuheben, dal3 dasselbe architektonisch dekorative System der Glasgemaélde in den Wand-
gemélden der Chorschranken waltet; und also wurzelt das Wesen dieser ganzen Malerei in
den auBerhalb des eigentlich Malerischen liegenden Raum-, Fliachen-, Linien- und Farbenbeding-
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nissen des gotischen Kirchenraumes. Welcher Art der ziinftige Betrieb, das Verhiltnis der
einzelnen Handwerker in den Dombauhiitten waren, wie die Steinmetzen, die Holzschnitzer,
die Wand- und Tafelmaler, die ja auch die plastischen Werke bemalen mufliten (vgl. die
Apostelstatuen an den Pfeilern des Domes mit bunten goldgestirnten Gewéndern), von ein-
ander abhingen, welche Stellung der Glasmaler in dieser Zeit zum Maler hatte: diese und
andere Fragen in bezug auch auf andere schmiickende Kiinste, die Bildwirker und Bildsticker,
die die Wandteppiche fertigten, sind uns heutigen kaum noch 16sbar. So viel aber ist gewil3
der Architekt war damals der tonangebende Werkmeister, seine Kunst beherrschte alle
ibrigen. So entstand die gotische Kathedrale als eine fast unbegreifliche, logisch strenge
Einheit. Das Skizzenbuch des franzosischen Baumeisters Villard de Honnecourt und andere
gotische Zeichnungen zeigen deutlich, wie der Architekt oder Steinmetz das Gesamtgebiet
auch der figiirlichen Darstellung in seinen Arbeitskreis einzubeziehen hatte. Seine fast
mathematische Zeichenweise priagte sich allen Dingen auch der animalischen und vegetabili-
schen Welt auf. Weitere grofle Zyklen hochgotischer Wandmalerei der Kolner Schule sind
nur in Zeichnungen erhalten, die der Céicilienkirche in Kdln und der Kirche zu Ramersdorf
bei Bonn, beide aus dem Anfang des 14. Jhhs.; das meiste, was in Kolner Kirchen, in
St. Andreas, St. Cunibert, St. Severin, in Brauweiler erhalten ist, hat leider durchgreifende
Erneuerung erfahren.

In einigen unberiihrten Bruchstiicken sind uns Reste der Wandmalereien aus dem
groBen Hansasaal des Rathauses erhalten (Abb. 452). Die siidliche Wand schmiickten vier
Gestalten in LebensgroBe in schmalen Feldern, hinter einer Brustwehr stehend; an dieser
standen wieder kleinere Figuren, darunter eine bértige mit turbanartiger Kopfbedeckung am
bohmischen Lowenschilde als Karl IV. kenntlich, der der Stadt weitgehende Privilegien ver-
lichen hatte und hier die Mahnung an die Stddte ausspricht:

Ir suit des Riehes Noth besinnen
Wei up Verleil indt up Gewinnen.

Auch die iibrigen Spriiche haben denselben Sinn. Hier im Hansasaale hatten unter
dem Vorsitz von Koln die Ost- und Nordseestddte mit den nordwestdeutschen Binnenstddten
im Jahre 1367 das Biindnis der Hansa gegen Dénemark geschlossen, das den Krieg zwischen
Liibeck und Dadnemark zu deutschen Gunsten siegreich entschied und somit die Glanzzeit
der Hansa einleitete. Mit ziemlicher GewiBheit werden die Malereien im Hansasaal zu-
sammengebracht mit einer Ausgabennotiz der Stadtrechnung vom 27. November 1370:
,pictori pro pictura domus civium 220 mr.”“ Die Zeichnung der Kopfe, deren Augen bereits
das mandelférmige Schema der Hochgotik verloren haben, wie die Haarbehandlung weicher
geworden und der Umrif3 das kalligraphisch Scharfe aufgegeben hat, pafit zu diesem Datum.
Auch in den Malereien des Hansasaales spielten Drolerien, Ringer, Musikanten, Waldménner,
Seejungfern, Fabeln aus der Tierwelt und der Antike eine groBe Rolle, sie waren in Drei-
und Vierpidssen auf die Westwand gemalt und sind in Kopien im Historischen Stadtmuseum
erhalten.

Von den Wandmalereien des Hansasaales aus dem Jahre 1370 kommen wir zu dem
Klarenaltar auf dem Hochaltar des Domes. Dieser Schrein, mit einem Tabernakel zur
Aufnahme des hl. Sakramentes und doppelten gemalten Fliigeln, wurde im Anfang des 19. Jhhs.
von dem Kanonikus Wallraf und den Briidern Boisserée aus dem zum Abbruch bestimmten
vornehmen Frauenkloster der hl. Klara in den Dom gerettet. Bemalt sind die AuBenseiten
des ersten Fliigelpaares, das den statuengeschmiickten Schrein verschlie8t, sowie die Innen-
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Seiten des zweiten Fliigelpaares mit Szenen aus der Jugend- und Leidensgeschichte Christi
(Abb. 453—55). Alle vier hochrechteckigen Fliigel sind durch plastische oder vergoldete
spitzbogige wimbergbekronte Arkadenstellungen in zwei Geschossen in sechs Felder geteilt,
so daB bei SchlieBung der inneren und Offnung der duBeren Fliigel eine breite, in 24 schmale
. Facher zerlegte Wand entsteht; die untere Reihe enthilt die Jugendgeschichte, die obere die
Leidensgeschichte Christi. Die Arkadenstellungen, durch fialenbesetzte Strebepfeiler getrennt,
unten und oben mit Spitzbogengalerien abgeschlossen, zeigen die Anwendung der Gliederungen
der Glas- und Wandgemailde auf die Holztafel; auch die Einzelheiten der Ornamentik, die
Kreuzblumen und Krabben, insbesondere die in weichlappige Efeu-, Akanthus- und Eich-
bliatter endenden Tier- und Menschenfratzen in den Fiillungen der Wimberge sind bereits
bekannte Steinmetzenmotive, die in der Monumentalmalerei vorkamen; die Dreiecksabschnitte
zwischen den Wimberggiebeln sind mit dem Muster eines italienischen Seidengewebes des
14. Jhhs. bemalt — ein Granatapfel mit einem Phonix und einem Adlerfliigel, sogar die
Fransenborte ist oben angedeutet; auch dies ein Motiv der mittelalterlichen Wandmalerei,
die Gewebemuster in Nachahmung wirklich aufgehidngter gewebter Seiden- oder Wollstoffe
auf die Kirchenmauern malte (ein italienisches Gewebemuster ist z. B. an einem Pfeiler der
Antoniterkirche in Koln gemalt). In den Bildfeldern ist der Grund mit gepreten Stuck-
rosetten rautenartig gemustert und vergoldet. Die Szenen aus der Jugendgeschichte und der
Passion sind wie iiblich auf das notwendigste beschrinkt, ein schmaler Erd- oder Felsstreif,
mit einigen Blumen und Grisern bewachsen, geniigt zur Andeutung der Ortlichkeit. Die
langgestreckten Figuren mit schmalen Kopfen und Augen in ausgebogener Haltung lassen
ihre Fiile herabhingen und bewegen sich in der Bildflache; nirgends ist ein Abweichen von
den in den hochgotischen Miniaturen und Elfenbeinen zu festen Schemen ausgeprigten Bild-
kompositionen gewagt worden. Allein die Zunahme der Modellierung in breit verschmolze-
nen Lokalschatten bei den in groBeren Massen zusammengehaltenen Gewédndern und den
Fleischpartien kiindigt ein Bestreben nach Loslosung von dem Fléchenhaften an. Die dufleren
Umrisse, in den Kopfen vor allem, sind noch stark betont. Die Gewinder bleiben die allge-
meinen, der Antike entstammenden Drapierungen; aber die Kopftiicher und Schleier einzelner
Frauen, der Turban des hl. Joseph, die Ketten- und Plattenpanzer der Kriegsknechte im
Kindermord und JudaskuBl und in der Pilatusszene sind dem zeitgenossischen Kostiim ent-
lehnt. Auf den AuBenseiten der AuBenfliigel sind in zwei Geschossen Standfiguren von
Heiligen unter goldenen Arkaden auf rotem, mit goldenen Bliitenmustern schabloniertem
Grunde gemalt. Die Verwandtschaft dieser Malereien mit denen des Hansasaales ist nach
der Wiederherstellung des Klarenaltares vor vier Jahren zweifellos geworden. Es handelt
sich hier um einen Meister, der in engstem AnschluB an die gotische Tradition der
Mitte des 14. Jhhs., in direkter Berithrung z. B. mit den Wandmalereien der Dom-
chorschranken, eine stérkere plastisch malerische Darstellung anstrebt. Den Maler des
Hansasaales von 1370 identifiziert man mit einem Magister Wilhelmus, dem die Stadt im
Jahre 1370 die Malerei des zugrunde gegangenen neuen Eidbuches {ibertrug, wie die Notiz
der Mittwochsrentkammer vom 14. August des Jahres angibt. Dies ist, schlieit man weiter,
der Maler Wilhelm von Herle, der im Jahre 1358 mit seiner Frau Jutta ein Haus in
der Schildergasse (wo die Maler oder ,,Schilder*, wegen der Bemalung der Wappenschilde
so genannt, wohnten) erwarb; 1368 wurde er in die Weinbriiderschaft aufgenommen und
kaufte 1370 und die Folgejahre mehrere Renten, wo er durch die genannten Arbeiten also
zu Vermogen gekommen war. Er starb im Jahre 1378. Man hat ihn als den Maler der
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Abb. 453. Meister Wilhelm: Szenen aus dem Jugendleben Christi vom
Klarenaltar im Koélner Dom, um 1370.

ANFANGE DES MALERISCHEN STILS UM 1370

Zunftherrschaft angesehen, die
im Jahre 1370 die Vormacht-
stellung des alten ritterbiirtigen
Patriziats in der Stadtver-
waltung in dem Weberauf-
stand blutig brach. Er ist
hoéchstwahrscheinlich der Ma-
ler Wilhelm in Ko6ln, von dem
der Limburger Chronist zum
Jahre 1380 sagt: ,,Der was
der beste maler in allen
Duschen landen, als he wart
geachtet von den meistern,
want he malte einen iglichen
menschen von aller gestalt,
als bette ez gelebet.”

Die Stellung, die man diesem
Namen frither gegeben hat,
indlem man an ihn den in
einem neuen Stil gemalten
unteren Mittelteil des Klaren-
altars, und so die zugehorige

Gruppe der Kolner Bilder anschloB und diesen Meister zu einem epochemachenden Neuerer
erhob, hat er zwar aufgeben miissen. Aber in ihrer Zeit bedeuten die Malereien des Klaren-

altares einen groBen Fortschritt, und die Keime des Kom-
menden, der Wille zu einer Neugestaltung, sind unleug-
bar. In den gleichen Jahrzehnten, die seine Lebensdaten um-
schliefen (1360 bis ca. 1380), ist auch in anderen Kunst-
zentren, vor allem in dem noch immer fithrenden Frankreich,
eine ganz verwandte Formenumbildung vollzogen worden.
Die Pariser Buchmalerei unter dem leidenschaftlichen Méce-
nat Konig Karls V. von Frankreich, seit 1356 Dauphin,
von 1364—80 Konig, hat den gleichen Schritt der malerisch-
plastischen Ausfiillung der Figuren unter Beibehaltung des
linearen Geriistes der Architekturrahmen und der fldchen-
maifBig konturierenden Zeichnung getan. Unzweifelhaft ist hier
unter Einwirkung der durch Giotto und Taddeo Gaddi empor-
gehobenen italienischen Malerei, besonders unter dem Papst
Clemens VI. in Avignon (1342 bis 52), diese Wendung erfolgt.
Ein Hauptwerk ist die Altardecke von Narbonne im Louvre
mit der Kreuzigung, Passionsszenen und dem knienden
Karl V., in Grau auf Leinwand gemalt um 1374. Auch
eine der groBartigsten Schopfungen spatmittelalterlicher
Monumentalkunst, die groBe Serie gewirkter Bildteppiche
mit der Apokalypse in Angers, 1378—S81 fiir den Bruder

Abb. 452. Meister Wilhelm: Prophe-
tenkopf aus den Wandgemaélden des
Hansasaales, um 1370.



Karls V., Ludwig von
Anjou gefertigt, ver-
tritt die gleiche Stil-
stufe im Figiirlichen,
wenn auch das rdum-
liche Gestaltungsver-
mogen schon weiter
gelangtist. Am Ober-
rhein tritt in densel-
ben Jahrzehnten in
der Malerei und Glas-
malerei  Stralburgs
und der Osterreichi-
schen Vorlande (Frei-
burg, Konigsfelden)
dieser Ubergangsstil
auf; das gestickte
Antependium aus Ko-
nigsfelden in Bern hat
im Figiirlichen viele
verwandte Ziige mit
dem Klarenaltar von
1370.

Unter den Tafel-
bildern der K&lner Schule
ist noch anzufiigen das
Triptychon der Hambur-
ger Kunsthalle, mit der
Kreuzigung in der Mitte,
Verkiindigung und Ge-
burt aufdem linken, Auf-
erstehung und Jiingstes
Gericht auf dem rechten
Fliigel (Abb. 456). Der
Goldgrund ist wie auf
den dlteren Tafeln mit
punzierten Eichenranken
gemustert; die Kompo-
sition der Kreuzigung
erinnert an die der &lte-
ren Tafeln auf Seite 367.
Doch sind die weichgebo-
gene Armhaltung des
Christus, die fliegenden
Engelchen, die das Blut
in Kelchen auffangen,
schon im Sinne des ita-
lienischen Trecentostiles
empfunden ; die rundliche
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Abb. 454. MeisterWilhelm : Passionsszenen vom Klarenaltar im Kélner Dom, um 1370.
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Zeichnung des Christuskorpers, vor allem die sehr weiche verschmolzene Modellierung der leuchtenden Ge-
winder, das Zuriicktreten der Umrifizeichnung, die Holzmaserung des gelben Kreuzes mit schridg sicht-
baren Seiten riicken das Werk an den Klarenaltar heran. Auch dieses scheint fiir das Klarissenkloster gemalt
zu sein, worauf die kniende Nonne, die links vom Kreuz stehende hl. Klara mit dem Ziborium und der
hl. Franziskus gegeniiber deuten.

Die Ko6lner Malerei um 1400. Hermann Wynrich und seine Schule.

Schon lange vor der jiingst erfolgten Befreiung des Klarenaltares von seiner spéteren
Ubermalung war von allen Historikern der Kélner Malerschule bemerkt worden, daB neben
der Mehrzahl der Bilder im Stil der siebziger Jahre des 14. Jhhs. eine Anzahl von Bildfeldern
einen vollig verschiedenen weit fortgeschrittenen Stil aufweisen. Vor allem sind dies die
sechs Szenen aus der Jugendgeschichte Christi: Geburt, die Hirten auf dem Felde, die Eltern
baden das Kind, Anbetung der hl. drei Konige, Darbringung im Tempel, Flucht nach
Agypten und einzelne Passionsszenen (Abb. 457). Zunidchst dachte man an eine Werkstatt,
deren Meister wihrend der Arbeit an diesem groBen Auftrag seinen Stil vollig geéndert
habe. Es ist aber jetzt kein Zweifel mehr, daBl ein Kiinstler erst der folgenden Generation
um 1400 diese Bilder im neuen Zeitgeschmack iiber- oder génzlich neugemalt hat. Seine
Kompositionen halten sich an die dltere, nur die wesentlichsten Ziige der Darstellung gebende
Manier unter Beschrinkung der Lokalitdtsangabe auf wenige Symbole. Die massigen dunkel-
grinen Kugelbdumchen in der Hirtenszene sind durch federartige Blattchen detailliert. Die
untersetzten Figuren, teils in enganschlieBenden brokatenen Untergewéndern, grofle Kopfe
mit rundlichen Nasen und vollen Lippen, flockig behandelte Haare, weiche tiefe Modellierung
in den Gewéndern, weile Lichter in den Gesichtern, geben ein vollig neues Bild. Zeitgenossische
Moden machen sich in den Kopftiichern der Frauen, der Riischenhaube bei der Darbringung,
in den Kapuzen und Rocken der dudelsackblasenden Hirten geltend. Die kindlichen Gesichter,
mit hohen rundgewdlbten Stirnen, von rétlichen aufgelichteten Locken umrahmt, erhalten durch
die zarten hochgezogenen Augenbrauen, die schweren halbgeschlossenen Lider und den kleinen
Mund mit zugespitztem Unterkinn einen zarten, traumverlorenen Ausdruck. Diese Ziige
schliefen eine ganze Gruppe kleiner kolnischer Andachtsbilder mit der Madonna mit der
Wickenbliite (Abb. 458) im Kolner Museum und der hl. Veronika in der Miinchner Pinako-
thek (Tafel XXVII) als wichtigsten Stiicken an den spiteren Meister des Klarenaltars an.

Die Schopfungen dieser fruchtbaren Werkstatt, von der wohl gegen 100 Tafeln er-
halten sind, haben unter allen altdeutschen Gemilden den frithesten Ruhm erlangt. Sie
lenkten zuerst die Aufmerksamkeit der Kolner Kunstfreunde und Romantiker auf die alt-
deutsche Malerei, als nach der Aufhebung des alten Erzstifts Koln und der Reichsfreiheit
der Stadt durch die franzosische Republik (seit 1793) zahlreiche alte Kirchen, Kloster und
Stifte dem Untergang geweiht und ihre Heiligtimer verschleudert wurden. Da waren es der
Kanonikus Wallraf, dessen Sammlung 1823 der Stadt vermacht wurde, und die Gebriider
Sulpiz und Melchior Boisserée mit ihrem Freunde Bertram, die diese Goldgrundbilder viel-
fach aus dem Miill der abgebrochenen Gebdude, von Trodlern und in Marktbuden aufkauften.
Ihre Sammlung und die lebhafte Beschiftigung mit der Geschichte dieser damals gering ge-
schitzten Tafelbilder regten bald weitere Kreise von Schriftstellern und Forschern zur Teil-
nahme an; aus dem Briefwechsel des trefflichen Sulpiz Boisserée sind fiir diese Anfinge
der deutschen Kunstgeschichte die wichtigsten Nachrichten zu gewinnen. Schlegel lieferte
die erste Schilderung der Kolner Malerschule; ihm folgte Goethe in seinem Aufsatz in der Reise
am Rhein (1816), der ohne Anstand die schonste literarische Schopfung iiber altdeutsche
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Abb. 455. Meister Wilhelm: Kindermord und Flucht nach Agypten. Klarenaltar im Kélner Dom, um 1370.
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Abb. 456. Art Meister Wilhelms: Triptychon in der Hamburger Kunsthalle um 1360.

Kunst genannt werden muf. Schorn, Schnaase, Kugler, Passavant, Waagen, diese Nestoren
der deutschen Bilderkunde, haben aus der Boisserée-Sammlung entscheidende Anregungen zu
ihren Arbeiten gewonnen. Die Herausgabe ihrer Sammlung in dem groBen Strixnerschen
Werke in Miinchen in Steindruck bedeutet einen Markstein auch in der Geschichte des Repro-
duktions- und Publikationswesens. Auch die Nazarener, Cornelius und Overbeck, empfingen
starke Anregungen von diesen altkdlnischen Meistern. Diese Umstdnde muBl man sich gegen-
wirtig halten, wenn man bedenkt, dal diese altkdlnischen Bilder durch die Entdeckungen
der Kunstgeschichte in anderen deutschen Landschaften in den letzten Jahrzehnten mehr und
mehr in den Hintergrund getreten sind, ja daB in neuester Zeit durch Enthiillung starker,
eben von jenen ersten Entdeckern und ihren Malergenossen vorgenommenen Ubermalungen
ein Teil der Bilder in der Presse und in Kunstzeitschriften eilfertig entwertet worden ist.
Zweifellos richtig ist ja in bezug auf die historische Stellung, daB diese Kdlner Meister um
1400 nicht als Schopfer eines neuen Stiles an den Anfang der deutschen Malerei des 15. Jhhs.
zu setzen sind, wie die dlteren Kunstforscher taten. Durchaus ist Koln im Bilde des plotzlich
erwachenden malerischen Sinnes um 1400 nur eine von zahlreichen Stdtten. Ja sogar bemerkt
man in den Schopfungen dieser Stadt ein stirkeres Haften an &lteren geheiligten Traditionen.

Eine Vorliebe fiir ruhige feierliche Motive, fiir statuarische Heiligengestalten in sakraler
beschaulich stiller Haltung, fiir lieblich idyllische Szenen aus dem Jugendleben Christi, in
erster Linie fiir Maria mit dem Kinde in zarter minnehafter Auffassung, 1463t die frischen
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Abb. 457. Meister Hermann Wynrich: Jugendgeschichte Christi und Grablegung vom Klarenaltar,
um 1400-1410.

derben Lebensziige, die in den anderen niederdeutschen Schulen damals in die heiligen Vor-
ginge aufgenommen werden, zurilicktreten. In der Schilderung der lieblich méadchenhaften
Madonna zusammen mit einem holden Kreis blondhaariger heiliger Jungfrauen in einem
Blumengarten sitzend, himmlischer Minne pflegend, ist diese Kunst am gliicklichsten. Der
innige Ton der geistlichen Minnepoesie, die in den Frauenklostern des spéteren Mittelalters
ihre Pflegestitte fand, ist in diesen himmlischen Liebesgirten, Minnehéfen und Rosenhagen
angestimmt. Die Ausschmiickung der himmlischen Wohnungen mit zartester irdischer Gliick-
seligkeit atmet den gleichen ruhevollen Seelenfrieden wie die kleinen Gedichte: ,,Es stet ein
lind im himmelrich, do blithent alle &dste; ganc Jesu nach . ..”, oder ,In himelischer beide
griin sont dein die engel warten . . .“ Diese zarte weibliche Gefiihlsseligkeit hemmt das Streben
nach kraftvoller Beherrschung des tatsdchlichen Lebens, von einem ringenden Bemiihen um
Bewiltigung optischer und perspektivischer Aufgaben wie bei den siiddeutschen Meistern der
1. Halfte des 15. Jhhs., bei Lucas Moser, Multscher und Konrad Witz, ist vollends bei diesen
Kolner Meistern nicht die Rede. Im kleinen Format der Hausaltdrchen, zur stillen Betrach-
tung in den Kapellen der Frauenkloster, findet diese Kunst ihren beredesten Ausdruck.

Der Hauptbestand an frithkolnischen Bildern des 15. Jhhs. ist im Wallraf-Richartz-
Museum; daneben steht, was die Qualitdt betrifft, unmittelbar die Sammlung Boisserée in
der Miinchner Pinakothek, wohin sie durch Konig Ludwig I. gelangt ist. Weitere wertvolle
Sammlungen sind im Germanischen Museum in Niirnberg, in dem Berliner Kaiser-Friedrich-
Museum; einzelnes im British Museum und im Louvre. Auch in Kolner Kirchen, im Erz-
bischoflichen Museum, im Bonner Museum sowie im Kolner Kunstgewerbemuseum und in
der Sammlung Schniitgen sind kdlnische Bilder des 15. Jhhs. Einer kleinen Anzahl guter
Gemailde steht allerdings eine duBlerst groe Zahl minderwertiger, fliichtig, ja roh gemalter
Bilder gegeniiber, meist kleineren Formates, offenbar Fabrikware. Die holden Formen sind
versiifflicht, die klaren durchsichtigen Farben, sonst mit grofiter Sorgfalt auf den feingeglitteten,
oft mit Leinwand iiberzogenen Kreidegrund gesetzt, sind roh und fliichtig hingestrichen und
bunt. Hier konnen nur die besten Stiicke einen Platz finden.

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei. 24
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Das kleine Triptychon der Madonna mit der
Wickenbliite, mit den Standfiguren der hl. Katha-
rina und Barbara auf den Fliigeln und der Ver-
spottung Christi auf deren AuBerem, im Kolner
Museum, steht dem spiteren Meister des Klaren-
altars am néchsten. Der Goldgrund ist wie bei
vielen kolnischen Bildern erneuert, wobei hier der
Umri3 der Madonna mit angegriffen ist. Auch
hat dieses Bild wie der Klarenaltar eine mehr-
fache Erneuerung des Firnisses erhalten, wodurch
sich die unangenehme glédnzende Politur, das Ge-
leckte der Farben erklért. Charakteristisch fiir alle
folgenden Bilder ist die andersartige Farbung der
umgeschlagenen Futterstellen des Gewandes (Maria
tragt ein griines Kleid, einen rotvioletten Mantel
mit blauem Futter, das Haar ist rétlich gelb). Aufs
engste verwandt ist die Miinchner Veronika; der
Gegensatz des starren braunen Christuskopfes mit
dem lieblichen Kopf Veronikas und den sechs
lesenden Engelkindern ist besonders schon. Nach
diesem gut erhaltenen, meisterhaften Bilde ist man
neuerdings iibereingekommen, den Meister dieser

ganzen Bildergruppe den Meister der heiligen

Abb. 458. Meister Hermann Wynrich: Madonna Veronika zu nennen.
mit der Wickenbliite, um 1400. Wallraf-Richartz-

Museun. Im Ton der Darstellung und in der Malweise schlie-

Ben sich an die beiden genannten Bilder an das Altidrchen
mit der thronenden Maria in einem Kreise von sieben weiblichen und fiinf mannlichen Heiligen, nach der
links erscheinenden hl. Klara wohl wieder fiir das Klarenkloster gefertigt (Abb. 459); die reichen Brokat-
gewinder, insbesondere der Rock des vorne sitzenden Georg mit enger Taille und weiten, {iber die Hand-
schuh fallenden Armeln, das Kostiim der Sigismundzeit, sind beachtenswert, nicht minder die Raumwirkung
mit Hilfe des iiberhdngenden Thronbaldachins. Die Karos des Fliesenbodens sind aber noch senkrecht
aufsteigend ohne Verkiirzung gegeben. Das kleine spitzwinklig schlieBende Triptychon der ehern. Sammlung
Weber fiihrt eine &hnliche Versammlung heiliger Jungfrauen um die Maria mit dem Kinde vor, hier auf
einen blumengeschmiickten Rasen hingelagert (Abb. 461); die goldene Strahlenglorie hinter Maria ist von
einem Kranz kleiner Engel umgeben. Die Passionsszenen auf den Fliigeln zeigen die Schwiche dieser Kunst.
In der Heimsuchung des Kolner Museums auf schwarzem goldgestirntem Grunde kommt der Adel der
Linien besonders zum Ausdruck (Abb. 460). Die musizierenden Engel am Karlsschrein des Aachener
Miinsters, in wallenden, teilweise priachtig gemusterten Brokatgewéndern, vertreten ein Lieblingsmotiv der
Schule. Ein typisches Werk ist die grofe Breittafel des Kruzifixus mit Maria von Johannes gestiitzt
und sieben Aposteln im Wallraf-Richartz-Museum (Abb. 462). Blaue Engel umschwirren den Kruzifixus;
die Heiligen stehen in feierlicher Haltung nebeneinander auf einem schmalen Rasenstreif; grofle verzierte
Nimben mit den Namen sind in den Goldgrund gepunzt, den Rahmen bildet eine geschnitzte MaBBwerk-
bekronung aus geschweiften Spitzbogen in malerischer Spétgotik, den statuarischen Charakter vollendend.
Ahnlich ist eine Breittafel mit je drei Heiligen, darunter die heilige Klara, ebenfalls im Kdlner Museum,
unter dem Kruzifixus die kniende Klarissin Siister Vreydzwant van Malburg. Dem Klarenaltar wieder
besonders nahe steht das kleine Triptychon mit der Anbetung der Konige und je zwei Heiligen auf den
Fligeln, ehemals bei Fridt (restauriert), 1916 auf der Auktion Holscher in Berlin (Lepke), jetzt in der
Sammlung Krupp. Der weilbirtige vor den beiden anderen kniende Konig reicht dem Kinde einen Becher
mit Goldstiicken, in die es hineingreift, wie beim Klarenaltar. Das Schniitgen-Museum besitzt als sein bestes
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Abb. 459. Meister Hermann Wynrich: Ma- Abb.460. Hermann Wynrich: Heimsuchung.
donna mit Heiligen, um 1410 Wallraf-Richartz-Museum.
Slg. Johnson, Philadelphia

Stiick aus dem Kreise des Veronikameisters einen vierteiligen Fliigel mit dem Tod und der Krénung Marié,
der Auferstehung und der Himmelfahrt aus der Laurenzkirche (Abb. 463). Gerade die beiden ersteren Szenen
bekunden von neuem, dafl die stillen weihevollen Vorwiirfe dieser Kunst am besten lagen; die Gruppe der in
stummem Schmerz vor dem Bett der Sterbenden zusammengesunkenen vier Apostel driickt allein im Umrif3
schon die Stirke des Gefiihls aus. Die drei kleinen Engel auf den beiden Seiten vor der Bekronung wie auf
der Miinchner Veronika; eine Goldglorie, am Rande von Engelchoren eingefalt, schlieft die in den Farben
gldnzend erhaltenen, durch gepreite vergoldete Stuckstreifen getrennten Bilder ab. Eine Anzahl von Tafel-
bildern der Schule hat in den letzten Jahren das Kaiser-Friedrich-Museum erworben, darunter den groflen
Fliigelaltar mit hl. Standfiguren aus der Sammlung des Freiherrn von Brenken in Wewer bei Paderborn
(ehemals in der Lyversbergschen Sammlung). .

Ist in allen diesen Werken mit Ausnahme der Formenbehandlung der bekannte Typen- und Szenen*
schitz des 14. Jhhs. in herkommlicher weise verwendet, so tritt in einer Anzahl von Bildern aber eine neu-
artige Kompositionsweise in Kraft, die durch ein stdrkeres Hintereinanderriicken der Gruppen eine raum-
und bildméBige Wirkung erstrebt. Durch Einflechtung von Ziigen und Nebenmomenten der alltdglichen
Umgebung nimmt sie der mehr symbolischen Darstellung der gotischen Malerei ihre Strenge und Gebunden-
heit. Ein Vorwiegen der zu lebhafterer Gestaltung dringenden Passionsszenen scheint in dieser spéteren
Gruppe von Bildern wahrzunehmen. Dem Hauptmeister selbst steht hierunter die jetzt im Wallraf-Richartz-
Museum befindliche Kreuzigung aus der Sammlung Klemens nahe; nach dem Kostiim um 1410 entstanden
(Abb. 464). Auf dunkelbraunem ansteigendem Hiigelgeldnde erheben sich die drei Kreuze, Christi und der
beiden Schécher, von Engeln das erstere umschwebt, links vorne Maria von Johannes und drei Frauen ge-
stiitzt, gegeniiber am Boden die wiirfelnden Kriegsknechte, dahinter auf der Hohe des Hiigels zwei Gruppen
von Reitern mit dem blinden, Christi Seite durchstechenden Hauptmann zur Linken und dem gléubigen
Hauptmann mit dem Spruch ,,Vere iste est filius dei” zur Rechten. Der Mann mit dem Essigschwamm
vor dem Kreuze, Bewaffnete im Gesprich zum Kreuze aufblickend am linken und rechten vorderen Bild-
rande und nach hinten zu fiillen die Zwischenrdume zwischen den Gruppen aus, Berge mit kleinen Bdumen
steigen auf den Seiten im Hintergrund empor. Die aufgeschirrten Pferde, die zahlreichen Zeitkostiime

24e
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und Riistungen, die Physiognomien der

Hauptleute und Kriegsknechte fithren

uns das Geschehnis vor, wie der Maler

dhnliche Szenen erlebt und beobachtet

hatte. Die zart verschmolzenen Farben

schliefen die untere Bildhilfte als ein-

heitliche bunte Fliache gegen den Gold-

grund zusammen; und eine Welt trennt

diese Schopfung von den Kreuzigungs-

szenen der hochgotischen Malerei. Ver-

wandt in der weichen flockigen Farben-

behandlung ist die Kreuzigung mit der

Kirche und Synagoge in der Sammlung

Lersch in Aachen; die mittelalterliche

symbolische Szene ist auch hier auf den

Boden der Wirklichkeit versetzt, in-

dem der Christi Blut auffangende Papst

einem jiidischen Hohenpriester gegen-

iibersteht. Als Ausdruck der aufgeregten

Stimmung am Rhein gegen die Juden-

schaft, die im Jahre 1424 zu deren Aus-

treibung aus der Stadt fiihrte, ist dieses

Bild neben anderen Allegorien (in der

flirstlichen Galerie in Sigmaringen) wich-

tig. Am schonsten vertritt die Aufnahme

Abb. 461. Hermann Wynrich, Fliigelaltirchen, um 1410. Ehern.  alltdglicher Lebensziige in die Heiligen-
Sammlung Weber. legende ein umfangreicher Zyklus von

Bildern aus der Schule des Veronika-

meisters in dem Erzbischoflichen Museum in Utrecht, zwei Fliigel eines Altares, angeblich aus dem Ahrtal
(nach anderen aus Oberwesel) stammend, deren vollige Publikation eine dringliche Forderung ist. In der
Geburt des Kindes (Abb. 106) liegt Maria auf einer strohgeflochtenen Matte, Joseph kocht die Suppe, in
der Anbetung der Konige schaut Joseph aus einem Vorhang hinter dem Baldachin hervor, in der Ver-
kiindigung steht vor Maria eine ge6ffnete Holztruhe, deren Furnierung und Beschldge deutlich wiedergegeben
sind (Abb. 465); der Raum ist durch den schrig ansteigenden Fliesenboden und die auf dem vorderen
Rande aufsitzende Sdule des Baldachins hier besonders klar (viele Ziige an westfalische Bilder erinnernd).
Einen weiteren Fortschritt im R&umlichen bekundet die Verkiindigung auf den Fliigeln des Brenkenschen
Altars (Abb. 466). Ein kastenartiger Raum, bilhnenméfig mit Randsdulen und Zinnenbekronung o6ffnet
sich nach hinten, die Kassetten der flachen, durch einen Unterzugbalken gestiitzten Decke verkiirzen sich
wie in Untersicht gesehen, die Seitenwidnde mit viereckigen Rautenfenstern laufen mit schrigen oberen und
unteren Fluchtlinien in die Tiefe, nach einem gemeinsamen Fluchtpunkt, auf den auch die Fliesen des schrig
aufsteigenden Bodens orientiert sind; das Pult ist wieder fiir sich nach einem besonderen Fluchtpunkt per-
spektivisch gezeichnet; sogar die Biicherbretter in dem offenen' Kasten nehmen an der Verkiirzung teil.
Diese Bildergruppe, die sich um eine grofle Zahl weiterer Bilder in den genannten
Museen, sowie in Darmstadt, Sigmaringen, Kirchsahr (Eifel), Miinster, erweitern liele, ist
weder datiert noch trégt sie eine Meisterbezeichnung. Der hervorragendste Maler Kolns in
dieser Zeit war Hermann Wynrich von Wesel, der die Witwe des Meisters Wilhelm hei-
ratete und 1397—1413 fiinfmal im Rate sal3; er wird in den Schreinsbiichern 46 mal er-
wiahnt und stand in Beziehung zu den ersten Minnern der Stadt. Auf ihn kann man mit
gewissem Recht den besten und Hauptteil der genannten Werke, zuriickfithren. Er starb
1413/14. Weiterhin wird das der Maler Hermann von Ko&ln sein, der im Jahre 1402 im
Kreuzgange der Karthause von Dijon fiir den Herzog von Burgund den Kruzifixus Claus

Sliiters bemalte. Diese Nachricht und eine weitere vom Jahre 1398, dal3 zwei Kolner Hand-
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Meister Hermann Wynrich: Die hl. Veronika, um 1410
Munchen, Kgl. Pinakothek

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei.






BEZIEHUNG ZUR FRANZOSISCH-BURGUNDISCHEN MALEREI 381

werket, der Bor-
dirwirker Bernart
und der Maler
Martin  bei dem
Bordiirwirker des
Konigs von Frank-
reich, der Herzoge
von Berri,Burgund
undorleans,Unger
in Paris, ein Jahr
gearbeitet haben
(wo sie ihm ein
Bild stahlen), sind
Bestdtigungen fiir
die Tatsache, dal3
die Kolner Meister
um 1400 aus den
franzosisch  bur-
gundischen Werk-

stitten die neue
Malweise iibernom- Abb. 462. Werkstatt Hermann Wynrichs: Kruzifixus mit Heiligen, um 1410.

men haben. Paris Wallraf-Richartz-Museum.

war das Zentrum der Buchmalerei geblieben, fiir die genannten Herzoge entstanden zahl-
reiche umfangreiche Werke. Diese und die freilich spérlich erhaltenen franzésischen Tafel-
bilder (im Louvre) und die burgundischen, deren Hauptstiick, das Triptychon des Melchior
Boederlam von 1399 noch in Dijon erhalten ist (Abb. 152), haben diesen malerischen Stil
vorgebildet. Der glinzende durchsichtige Temperaauftrag auf geglittetem Kreidegrund, die
Verschmelzung der Farben, der weiche Faltenstil sind die gleichen, hingegen ist der Figuren-
typus strenger, schiarfer und weniger kindlich als bei den Kolner Primitiven; der Stil ist
im allgemeinen grofer, dem italienischen Trecento ndherstehend, wofiir die Tapisserien von
Angers, das bedeutendste und fritheste Werk der Richtung, den besten Beweis liefern. Sie
sind 1379—81 gewirkt von dem Hofwirker Karls V. von Frankreich in Paris, Nicolas Bataille
(1363—1400) nach Kartons des Miniatoren Johann von Briigge.

Unter allen kolnischen Bildern bekundet am schlagendsten diese Zusammenhéinge das
grofle Breitbild mit der Kreuzigung im Kolner Museum (Abb. 467), gestiftet von Gerhard
von dem Wasserfasse, Ratsherr seit 1417, der mit Frau und Tochter und seinen Eltern vorne
kniet. Auf braunem hiigeligen Terrain, das hoch hinaufgezogen durch Bergkuppen mit
Burgen und Ruinen gegen den Goldgrund abschlieB3t, verteilen sich in lockeren Massen um
die drei Kreuze die Gruppe der Frauen mit Johannes, das Volk und Trupps von Reitern,
die letzteren zum Teil hinter den Kreuzen, einzelne durch die Erderhhungen halb verdeckt;
links kommt Christus mit dem Kreuz, von den Frauen und zahlreichem Volk zu FuB3 und
zu Pferde begleitet; gegeniiber wird er ans Kreuz genagelt. Diese in glinzenden Farben
hervorragend gemalte Komposition erhidlt durch die reichen, teils orientalischen Kostiime,
durch die links phantastisch aufgebaute tiirm- und giebelreiche Stadt gesteigertes Leben. Es
ist der Stil der franzoésisch-burgundischen Chronikenillustrationen, der ebenfalls in den Bild-
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teppichen der ersten
Hilfte des 15. Jhhs.
herrscht. Die schon
erwihnte enge Beriih-
rung der burgundisch-
franz6sischen Malerei
der zweiten Hailfte des
14. Jhhs. mit der ita-
lienischen spiegelt sich
denn auch in den Kol-
ner Bildern der Schule
Hermann Wynrichs;
einzelne Kompositio-
nen sind so direkt aus
italienischen Bildern
nach Koln gelangt;
z. B. ist die Kreuzab-
nahme mit der Stifterin
und zwei Dominikane-

rinnen im Kodlner Mu-
Abb. 463. Kolner Meister um 1410—20: Tod und Krénung Marid. Schniitgen-  gaum fast identisch mit
Museum.

der gleichen, héufig
wiederholten Darstellung auf dem Dombilde des Duccio in Siena (Abb. 468). Vielleicht kdnnten
die Kolner Maler auch selbst, ohne den Umweg iiber die burgundisch-franzosische Kunst,
ihre Motive aus Italien geholt haben; der Florentiner Bildhauer Ghiberti berichtet in seinen
Denkwiirdigkeiten beispielsweise ausfiihrlich von einem dort reisenden Maler aus Koln.
Zum Verstindnis des streng Traditionellen dieser ganzen Kunst ist endlich die Wahr-
nehmung wichtig, da3 alle festgeregelten kirchlichen Gegensténde, nach tiberlieferten Schemen
gearbeitet, den Stil am reinsten und die Kunst auf der Hohe zeigen; wo aber die Maler
sich selbst iiberlassen, nicht auf den Typenschatz ihrer Malerbiicher, die sie von den
Reisen mitbrachten, zuriickgreifen konnten, kommt die Unbeholfenheit und das mangelnde
Verstindnis der Naturformen ans Licht. Hierfiir ist die Tafel mit dem Martyrium der hl. Ur-
sula und der elftausend Jungfrauen im Kdolner Museum ein Beleg (Abb. 469). Vorne sieht
man die hl. Ursula mit ihren Gefdhrtinnen den Schiffen entsteigen und von den Hunnen
ermordet werden; einzelne Schiffe fahren auf dem Rhein, im Hintergrund dehnt sich die
Stadt Koln aus; man sieht den Domchor und den Westteil des alten romanischen Domes,
links davon Grof3 St. Martin und weiter St. Severin mit dem 1411 vollendeten Turme.
Unter den Wandmalereien dieser Epoche sind hervorzuheben die kulturhistorisch merk-
wiirdigen Darstellungen aus der Geschichte des lieblosen Sohnes in den Kostiimen der Sigis-
mundzeit um 1415 im Kolner Museum. Sie entstammen dem groBen Saal eines Biirgerhauses
der Familie Glesch von der Hochstrae. Wichtig als profane Darstellungen deuten die
Malereien in der diinnen konturierenden Farbenbehandlung darauf hin, da die Wandmalerei
nunmehr doch ihre filhrende Rolle an die Tafelmalerei abgetreten hat und mit dem 15. Jhh.
in den Hintergrund tritt. Eine Passionsgruppe an der Altarwand der Krypta von St. Severin
um 1424 ist nur in Resten erhalten.
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Dagegen behélt die Kolner Glas-
malerei in der Epoche Hermann Wynrichs
(1390-1430) die hervorragende kiinst-
lerische Stellung, die sie im 14. Jhh. ein-
genommen hatte.

Das erste Werk, in dem der neue Stil an-
gewendet ist, ist das groBe achtteilige Westfenster
der Abteikirche Altenberg im Diihntal bei Koln,
eine Stiftung des Herzogs Wilhelm von Berg
(f 1408) und seiner Gemahlin Anna von Pfalz-
baiern (t 1415), entstanden um 1390 (Abb. 471).
Zwei Reihen von Heiligen auf perspektivisch ge-
zeichneten Sockeln und hohen dreiteiligen, gleich-
falls rdumlich gezeichneten Baldachinen fiillen
jeder eines der schmalen Fensterfacher aus. Die-
selbe Gliederung in Schmalfelder wie sie der
Klarenaltar verwendet. Doch ist von dem Glas-
maler das geometrisch flachige Architektur-
schema der Umrahmung zugunsten der raum-
vertiefenden Baldachingehduse aufgegeben. Der
Kopftyp der Heiligen stimmt mit dem Stil Her-
mann Wynrichs iiberein, besonders die hl. Familie
mit dem turbanbedeckten Kopf Josephs. Als
Hauptcharakteristikum dieser und der ganzen
folgenden Kolner Fenster der ersten Hélfte des
15. Jhhs. ist hervorzuheben die vorherrschende
Verwendung des weilen Glases. Die Figuren be-
stehen ganz aus weilen Glasstiicken, die Innen-

zeichnung ist mit Schwarzlot aufgetragen, die
Modellierung in den Gesichtern und den Ge-  Abb.464. Schule Hermann Wynrichs : Kreuzigung, um 1410.

windern ist mit einem Borstenpinsel kornig auf- Wallraf-Richartz-Museum.

gestupft. Eine duflerst malerisch-tonige Wirkung

macht dieses in kleinen Pilinktchen durchsichtig aufgetragene, bald graue, bald wérmer braunliche Lot auf
dem besonders klaren, leicht griinlichen, von Bldschen und Schlieren belebten Kolner Glase. Auch die Bal-
dachine sind weifl mit Graumalerei. Gesichter und Verzierungen auch der Baldachine sind durch Auftrag
von Silbergelb, der zweiten damals Verbreitung findenden aufgemalten Farbe, gehoben. Wundervoll heben
sich diese perlmutterschimmernden Fldchen von den aus farbigen, vorwaltend blauen und roten Gldsern
zusammengesetzten Schachbrett- oder Rankengriinden ab. Ein weiteres Werk der Kdlner Glasmalerei aus
der Richtung des Veronikameisters, dessen spéteren Schulwerken um 1420 nahestehend, befindet sich im
Nordquerschiff des Koélner Domes, dorthin um 1870 aus einer abgebrochenen Kirche versetzt (Abb. 470).
Das zweigeschossige vierteilige Fenster zeigt im unteren Stock die Dreifaltigkeit und den thronenden Christus
und zwei kniende Stifter, wie in Altenberg jedes Feld von zwei- oder dreiteiligen Baldachinen mit poly-
gonalen Turmaufbauteil bekront; die Figuren stehen wiederum statuenméBig auf Sockeln mit schwarzweift
karierten Fliesenboden und heben sich weil von dem leuchtendbunten Rautengrunde ab. Verwandte grau
gemalte Figuren in dhnlichen Nischen birgt der Dom zu Xanten. Doch wiederum sind es nicht diese weni-
gen, in den Kirchen erhaltenen, seit der Industrialisierung des 19. Jhhs. zunehmend dem Untergang ver-
fallenen Glasgemélde, die von der iiberaus fruchtbaren und glinzenden Kolner Glasmalerei dieser Periode
eine stilgerechte Vorstellung geben: man kann nur an den sorgfiltig gepflegten, durch duBiere Verglasung
gegen die chemische Zersetzung geschiitzten Glasfenstern in Privatsammlungen und Museen die technische
und stilistische Feinheit dieser Arbeiten studieren. Hier ist in erster Linie eine Glasgemaldeserie um 1420—30
zu nennen, von der die schonsten Stiicke (Schmerzensmutter, Katharina, Barbara) das Berliner Kunstge-
werbemuseum besitzt (Abb. 473), weitere das Kolner Kunstgewerbemuseum (Pieta, Maria mit dem Kinde



384 KOLNER GLASGEMALDE UM 1400

Abb. 465. Niederrheinischer Meister um Abb. 466. Kolner Meister um 1410—20: Verkiindigung.
1410: Verkiindigung. Utrecht, Erzbischofl. Kaiser-Friedrich-Museum.
Museum.

und hl. Ursula), die Frau Baronin von Liebig im SchloB Gondorf (Verkiindigung, mit dem gleichen Pult
wie der Brenkensche Altar, St. Georg mit dem Drachen und Standfigur desselben Heiligen [Abb. 472];
ferner Paulus und Antonius der Eremit), endlich die Burg Rheinstein (hl. Margarete und Johannes). Hier
sind die wundervoll saftig in graubrdunlichem Schwarz auf griinlichweilem Glas gemalten Figuren, Balda-
chine und Erdboden durch Hintergriinde aus schieferblauem oder leuchtendrotem Glas gehoben. Eichblatt-
ranken, aus dem schwarzen Uberzug ausgespart, zieren die Hintergriinde, #hnlich wie die gepunzten Ranken
den Goldgrund der Tafeln bilden; unter diesen stehen die Figuren des sogenannten Heisterbacher Altares
um 1420—30 dem Glasfelderzyklus am nichsten. Ein vollstindiges kleines zweiteiliges Fenster dieser
Gattung aus einer Hauskapelle ist ins Kolner Kunstgewerbemuseum gelangt; Kreuzigung und Kreuztragung
im Stil des Meisters der kleinen Passion, ganz auf weiles Glas mit Grau und Silbergelb gemalt. In den
genannten Kunstgewerbemuseen und Privatsammlungen findet sich noch einzelnes Weitere von dieser
kostlichen Kunst. Die Vorliebe fiir Grisaillemalerei ist am Niederrhein bereits im 14. Jhh. durch die
Cisterzienser eingebiirgert worden; eine groe Anzahl ornamentaler Fenster in der Abteikirche Altenberg
legt dafiir Zeugnis ab.

Doch kniipft diese Wendung der Glasmalerei am Ende des 14. Jhhs. zur bildméBig rdumlichen Dar-
stellung nicht minder wie die Tafelmalerei an die in dieser Richtung fortgeschrittene franzdsisch-burgundische
Kunst an. Hier ist die feine Grisailletechnik der Miniaturmaler der 2. Hélfte des 14. Jhhs. auf die Glas-
malerei libergegangen, und man braucht nur die Fensterzyklen der Kathedrale von Evreux (1376—83) und
noch mehr die von dem beriihmten Kunstmaezen Herzog von Berry und seinen Réiten um 1404—06 gestif-
teten Fenster der Kathedrale von Bourges zu sehen, um diese Zusammenhdnge zu bemerken. Freilich
haben die Kdlner im einzelnen einen eigentimlichen, durch Anmut der Gestalten, Melodie der Faltenlinien,
Zartheit und Leuchtkraft, besonders Tonigkeit der Farben ausgezeichneten Stil gepridgt. Die seltenen
Koélner Handzeichnungen in strichelnder Silberstiftfilhrung oder feinstupfender Laviermanier schlagen am
besten die Briicke vom Stil der Tafelbilder zu den Glasfenstern; zwischen beiden eine Stilverwandtschaft
zu sehen ist ein geschultes, fiir die Verschiedenheit der Materialwirkung eingestelltes Auge erforderlich.
Am nidchsten kommen die kleinen, unmittelbar auf ein Glasstiick gemalten Rund- oder Kabinettscheiben
den Zeichnungen; sie finden erst in der Spétgotik in den Biirgerwohnungen breitere Verwendung.
Das Schniitgenmuseum und das Kd&lner Kunstgewerbemuseum bieten in dieser Hinsicht wertvolles Studien-
material.
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Abb. 467. Koélner Meister um 1410—20: Kreuzigung. Wallraf-Richartz- Abb. 468. Kolner Meister um
Museum. 1410. Kreuzabnahme. Wallraf-
Richartz-Museum.

Die Kolner Malerei unter Stephan Lochner (1430—60).

Unter den zahlreichen Werken aus der Schulnachfolge des Veronikameisters, oder Her-
mann Wynrichs, lassen sich nur wenige Meisterpersonlichkeiten feststellen. Man hat versucht,
die Masse dieser Werke an einzelne Urheber von Bildern im Kolner Museum aufzuteilen,
und einen Meister der kleinen und grofen Passion sowie einen dlteren Meister der hl. Sippe
aufgestellt. Doch ist die Gleichformigkeit {iberwiegend. Keiner ist darunter, der {iber den
sanften idyllischen Stil des Veronikameisters hinausgeht, so dafl seine Typen in kraftloser
handwerklicher Weise bis in die 30er Jahre des 15. Jhhs. wiederholt werden.

Wihrenddessen traten in dem nahen stammverwandten Flandern die Gebriider van Eyck
auf. Ausgehend von der gemeinsamen Basis des weichen malerischen Stiles um 1400, den
in den burgundisch-niederldndischen Gebieten die fruchtbare Miniatorenwerkstatt der Briider
von Limburg im Anfang des 15. Jhhs. nach der Seite landschaftlicher und genrehafter Be-
reicherung ausgebaut hatte, schufen die beiden, unfern der niederrheinischen Grenze, in
Maasseyk geborenen Briider die Malweise, die eine Umwélzung in der ganzen diesseits der
Alpen betriecbenen Malerei herbeifiihren sollte. In Koéln tritt bald nach Vollendung des
Genter Altars (1426) Meister Stephan Lochner auf. Er kam vom Oberrhein aus Meersburg
am Bodensee um 1430 nach Koln; er entstammte dem kraftvoll realistischen Kunstkreise,
aus dem gleichzeitig Conrad Witz hervorging; aber in Koln ist er so vollig in den Bann
der hier iiblichen Schaffens- und Empfindungsweise gezogen worden, dal3 er ein reiner Kdlner,
ja der gléanzendste, der typische Vertreter der Kolner Malerschule geworden ist. So sieg-
haft zeigt sich die lebendige schopferische Kraft dieses machtvollen Stadtwesens, der Zauber
der ,felix colonia®, der im Mittelalter zur Zeit ihres Glanzes auBlerordentlich gewesen sein
muB}, aber auch heute noch nicht erloschen ist, mit ihren prunkvollen Kirchen und heiteren
Héusern, von den glinzenden Fluten des Rheins gespiegelt. Die frohlich sorglose Gemiits-
art, die sinnliche Empfindungsweise, die in der Freude an &uBerlichem Glanz, an schonge-
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Abb. 469. Kolner Meister um 1420 : Martyrium Ursulas mit Ansicht der Stadt Kéln. Wallraf-Richartz-Museum.

bildeten Jinglingen und Maédchen, in bunte Farben gekleidet, Geniige findet, gewinnt in
Lochners Werken den besten Ausdruck. Am Anfang seines Schaffens stehen die Tafeln
des Altares aus der Cisterzienserabtei Heisterbach, die in die Museen von Koln, Miinchen,
Augsburg und ehemals Sammlung Weber zerstreut sind. Hier ist die Formen- und Farben-
behandlung der Schule Hermann Wynrichs mit einem fortgeschrittenen Raumempfinden ver-
bunden (Abb. 474). Die Hauptheiligen Kolns, die an sich schon Personifizierungen des
heiter festlichen, harmlos liebenswiirdigen Grundcharakters des mittelalterlichen Koélns und
seiner Bewohnerschaft sind, die heiligen drei Konige, die jugendliche Kriegerschar des heili-
gen Gereon und der thebdischen Legion und der liebliche Maddchenchor der heiligen Ursula
und ihrer 11 000 Jungfrauen, die in Koln den Martertod erlitten: dieses Lieblingsthema
der Kolner Malerei hatte der Meister das Gliick, in seinem ersten und schonsten Haupt-
werk zu gestalten. Dieses Dombild ist u. E. an den Anfang seiner Tétigkeit zu stellen
(Abb. 475—76). Bestellt wurde es von dem Rat fir die Rathauskapelle, die 1426 als Sacellum
beatac Mariae Virginis in Jerusalem an Stelle der zerstérten Synagoge errichtet wurde..
Wenige Jahre spiter mul das Bild gefertigt sein. Die glinzenden, an Tiefe und Leucht-
kraft und Festigkeit der Materie alle fritheren Werke weit iibertreffenden Farben, die wirk-
lichkeitsgetreue Wiedergabe der Goldbrokate und Seidendamaste, die Charakterisierung der
verschiedenen Tuche, Leinenstoffe, Sammete, Seiden- und Pelzbesdtze, der Schimmer und die
Reflexlichter der Riistungen und Schmuckstiicke, die Raumbewiltigung in der Verkiindigung
der Fliigel (Tafel XXVIII), mit Lichteinfall und Schlagschatten, versetzen uns in die Werkstitten
der van Eycks und ihrer burgundisch-niederlindischen Kunstgenossen um 1430. Wie Loch-
ners Landsmann Conrad Witz aus Konstanz, dessen Vater Hans 1424 in den Diensten
Philipps des Guten von Burgund stand, um 1430, so hat auch Lochner damals seine Lehr-
jahre in Burgund durchgemacht, ehe ihn seine Wanderungen nach Koln fiihrten. Die gold-
und silberbroschierten italienischen Granatapfelsammt- und -seidengewebe, fiir die Briigge
und Gent die Hauptstapelpldatze waren, sind ein Hauptrequisit der Eyckschen Werkstatt.
Auch das Kostiim der Ritter mit den knielangen, seitwérts aufgeschnittenen pelz- oder zaddel-
gesdumten Rocken iiber den Riistungen, ihre Plattenpanzer mit scharfgeriefelten Brust- und.
Knietellern iiber dem Kettenhemde sind der tonangebenden burgundischen Hofmode entlehnt;,
nicht minder die langen pelzverbrimten Seidenrdcke der als vornehme Kaufherren staffierten
hl. Konige. Indes die reichgeschnitzte baldachinartige vergoldete Umrahmung, der Goldgrund.,.



Tafel XXVIII.

Stephan Lochner, um 1430:
Maria aus der Verkindigung vom Kdlner Dombild

Burger, Schmitz, Beth, Niederdeutsche Malerei.
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Ménner wie Jinglinge und Abb. 470. Glasgemilde um 1410—20 im Kélner Dom
Jungfrauen mlt der Gottes_ (nach Schmitz, G]asgeméilde).

mutter einem Geschlecht erhohter, dem derben Weltleben entriickter Wesen an, die in
aktionslosem feierlichen Hinwallen ihr Geniige finden. Der zarte unpersonliche Gesichts-
typ, der getragene gleitende Gang, mit gotisch vorgebeugter Hiifte, der leise Linienflufl der
Gestalten des Veronikameisters- sind iiberall zu spiliren, und daran &ndern die grofer und
sinniger gebildeten Augen, die stirker geknickten und plastischer modellierten Falten nichts.
Von einem leidenschaftlichen Bemiithen um Gestaltung der Wirklichkeit in der unendlichen
Fiille ihrer Erscheinungen wie bei den Flandrern verspiirt man nichts. Der dekorative Glanz
beherrscht alles, und damit mu3 der Meister den Anforderungen seiner Kolner Mitbiirger
vollauf geniigt haben. Die aus der mittelalterlichen Kunst beibehaltene ideale Flichenfiillung
gibt dem Bilde seine hohe Wiirde, die zu allen Zeiten Bewunderer gefunden hat. Diirer sah
das Bild auf der Durchreise nach den Niederlanden und notierte sich den Namen Meister
Stephans in sein Tagebuch.

Das so geschilderte Wesen dieses Meisters bringt es mit sich, daf3 alle weiteren Bilder seiner Werk-
statt auf denselben Ton gestimmt sind, ja vielfach nur Wiederholungen der dort angeschlagenen Themen
geben. Wie der Veronikameister, ist Stephan am gliicklichsten in der Gestaltung einfacher und zarter
Gegenstiande, der Madonna in méadchenhafter Anmut in Gesellschaft musizierender Engel, lieblicher Jung-
frauen und knabenhafter Jiinglinge; die in stiller Andacht oder Konversation beieinander stehenden oder
sitzenden Gestalten gelingen ihm am besten; den Passionsszenen, wiisten Auftritten, energischen Charak-
teren kann er keine Glaubwiirdigkeit verleihen. Hauptschopfungen sind: die Madonna in der Rosenlaube
auf blumiger Wiese von harfe-, orgel- und lautespieclenden Engeln umgeben (K&ln, Museum [Abb. 477]),
die Madonna von Engeln bekrént im zinnenumgrenzten Paradiesgarten (ebendort), die fast lebensgrofe,
vor einem Brokatteppich stehende, dem Kinde ein Veilchen reichende Madonna mit der knienden Elsa von
Reichenstein fiir St. Cicilien um 1440 gemalt (Erzbischofliches Museum [Abb. 478]), die zahlreichen Tafeln
mit nebeneinanderstehenden Heiligen (zwei Tafeln mit je drei Heiligen in der Miinchner Pinakothek, andere
im Koélner Museum und in der Londoner Nationalgalerie), die Darstellung Christi im Tempel aus der
Katharinenkirche der Deutsch-Ordensritter in der Galerie in Darmstadt 1447. Am weitesten in dem Realis-
mus geht der Altar aus der Laurentiuskirche, dessen Mittelstiick, das Jiingste Gericht, ins Kdlner Museum,
die Fliigelbilder, Martyrien der zwdlf Apostel, ins Staedelsche Institut nach Frankfurt, deren AuBenseiten,
je drei Heilige, in die Miinchner Pinakothek gelangt sind. In dem Jiingsten Gericht (Abb. 479) ist
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wiederum der Zug der Seligen am gliick-
lichsten; die kindlichen nackten Médchen
mit blonden Zopfen und die lockigen Jiing-
linge werden von Engeln in das mit rei-
chem spitgotischen Steinmetzenwerk ver-
zierte hellgraue Himmelstor gefiihrt, am
Eingang von Petrus und Engelmusikanten
empfangen. Die Kdmpfe der Verdammten
mit den Teufeln gegeniiber erinnern mehr
an die burleske Behandlung dieser Szenen
in den geistlichen Spielen.

Lochner, der 1442 mit seiner
Frau Lysbeth das Haus Roggen-
dorp an der Stessen, 1444 die Hau-
ser zum Carbunkel und zum alden
Gryne bei S. Alban kaufte, war 1447
und 1450 Ratsherr, ein Beweis, daf
er die erste Stelle unter den Kolner
Malern einnahm. Im Jahre 1442
malte er beim Besuch Kaiser Fried-
richs III. die Schilder an dem Wein-
fa3, das die Stadt dem Kaiser
schenkte, ferner die vier Stdbe, die
den goldenen Baldachin iliber dem
Konig trugen, die Schilder, die den
Ochsen vor die Kopfe geklebt wurden
und das Banner an der Trompete,
wie die Schreinsurkunde sagt; selbst

Abb. 471. Kolner Meister: Glasgemélde mit Herzog Wilhelm die erSt.en .Melster waren damals
von Berg (| 1408). Im Altenberger Dom noch mit einfachen Staffierarbeiten

(nach Oidtmann, Rhein. Glasmalerei). beschéiftigt. Lochner starb 1451.

Die Schule Lochners bleibt bis an das Ende der 50er Jahre in Wirksamkeit; ein Kruzi-
fixus von 1458 im Kdlner Museum (Abb. 480) und die schone Folge der Ursulalegende in
St. Ursula von 1456 zeigen seine Formen unverdndert (Abb. 481). Andere Tafelbilder dieses
Jahrzehnts verraten in der herberen Kopf- und Faltenzeichnung und Gebirdensprache ein
Streben nach Vertiefung des Ausdrucks und lebendigerer Erzdhlung (Abb. 482).

Auch an Lochners Stil schlieBen sich eine Reihe kolnischer Glasgemaélde an.

Am unmittelbarsten tritt uns seine Zeichnung aus dem flachbogig schlieBenden Fenster mit dem
heiligen Georg und der knienden Catharina von Merode im Schlo Gondorf (Baronin von Liebig) entgegen
(Abb. 483). Es wurde zwischen 1440—50 vielleicht in die Kreuzbriiderkirche gestiftet. Der Heilige mit dem
lockenumrahmten Jiinglingskopf Lochners in Plattenpanzer aus gelbem Glase steht breitbeinig da, wie die
Gefidhrten Gereons auf dem Dombilde; der Grund ist wieder schieferblau mit weilen, aus dem schwarzen
Uberzug gesparten Eichblattranken. Der Baldachin aus gelbem Glase und der senkrecht aufsteigende ge-
schachte Fliesenbodei) schlieBen sich den Fenstern im Stil des Heisterbacher Altares an, die zarte Stupf-
malerei des kornigen Schwarzlotes und das lichte Silbergelb deuten auf die gleiche Werkstatt. Ein zwei-
teiliges Kirchenfenster im Berliner Kunstgewerbemuseum, der hl. Georg mit Eisenhaube und Tartsche, sonst
im Kostiimlichen dem Dombilde verwandt, und die heilige Margarethe unter dreiteiligen Baldachinen, und
eine Reihe fragmentarischer Heiligenstandfiguren, Verkiindigung und Hirtengruppen in Burg Rheinstein,
samtlich noch vor Schachbrettgrunde, gehoren gleichfalls dahin. Ein weiteres zweiteiliges Fenster im Ber-



KOLNER GLASGEMALDE IM STILE LOCHNERS 389

liner Kunstgewerbemuseum ist besonders
merkwiirdig, da es zwei Ehepaare am
Tisch beim Essen darstellt, also offen-
bar aus einem Speisesaal eines Biirger-
hauses stammt. Die kastenartige Raum-
gestaltung, der karierte Grund und
der blaue hinter den Figuren aufge-
hingte Seidenstoff mit den gleichen
italienischen Palmetten- und Vogel-
mustern wie auf dem Klarenaltar zeigen
die Verbindung mit der dlteren Kdlner
Tradition; das Kostiim der vornehmen
Biirgersleute, Sendeibinde der Ménner,
pelzbesetzte drmellose Schauben und die
Hornerhauben der Frauen sind auf den
Bildnissen der van Eycks zu Hause,
und an die niederldndische Gattung der
Verlobnis- oder Ehebildnisse lehnt sich
dieses Glasgemaélde an. In den Fenster-
bildern des Lochnerschen Stiles ist die
stiarkere Durchsetzung der weiflen grau-
und silbergelb gemalten Glasflachen mit
leuchtenden Stiicken bunten Glases —
schieferblau, goldgelb,grasgriin, dunkel-
violett — von intensiver Firbung —
bemerkenswert ; neben Kleidungsstiicken
werden besonders die groflen Nimben
daraus gebildet.

Langer noch als in den Tafelbil-
dern bleibt in den an technische Beding-
nisse enger gebundenen Glasmalereien
Kolns die Lochnersche Formengebung

lebendig. Von groBter Wichtigkeit fiir ) )
das letzte Stadium der Lochnerschule vor ~ Abb. 472, Kdlner Meister um 1430: Glasgemélde in Schlo Gon-

dorf a. d. Mosel
(nach Schmitz, Glasgemilde).

Einbruch des niederldndischen Realis-
mus ist ein in verschiedene Sammlungen
weit zerstreuter Satz von Glasgemalden, der ziemlich sicher aus dem Karthduser Kloster stammt und wahrschein-
lich 1465 von Dr. Peter Rinck und seinem Bruder Johann gestiftet wurde. Eine Reihe breitrechteckiger
Bildtafeln besitzt das Kdlner Kunstgewerbemuseum (Athalja 1483t ihre Enkel toten, Heilung des aussdtzigen
Naaman im Jordan), Schlo Gondorf (Moses vor dem feurigen Busch mit Wappen der Kolner Familie
Willems), das Berliner Kunstgewerbemuseum (Eva und die Schlange), zwei spitzbogige Hochfelder mit
Propheten unter Baldachinen sind im Schlo Herrnsheim (Baron Heyl [Abb. 484]) und im Germanischen
Museum. In den szenischen Darstellungen ist die fortgeschrittene Raum- und Landschaftsdarstellung be-
achtenswert, der Grund ist ein blaues Glas mit pilzformigen Wolkchen — also ein wirklicher Himmel an-
gedeutet. Die Baldachinumrahmungen und holzartigen Fialenbekronungen aber sind ganz Lochnersche
Formen; dessen rundliche Kopfe mit groBen Augenlidern und kleinen dicken Lippen kehren wieder, allein
die Gewidnder — im Kostiimlichen unveréndert — sind in schirferen Falten gebrochen und plastischer durch
Schraffuren herausgeholt; es ist dieselbe Stilmischung wie beim Meister der Ursulalegende von 1456. Einen
umfangreichen Zyklus von Glasfenstern um 1460, die noch der Publikation harren, birgt die Sakristei und
Kapitelsaal des Kolner Domes; die zwei Fenster zu je 13 Vierecksfeldern mit der Jugendgeschichte und
Leidensgeschichte Christi sind aus dem beim Dom gelegenen Mariagradenkloster bei dessen Abbruch 1817
hierher versetzt worden. Die fortgeschrittene Raum- und Landschaftsdarstellung unter Beibehaltung &dlterer
Elemente (Kastenumrahmung, ansteigende Fliesenbdden), die Verbindung der Lochnerschen Kopftypen mit
schérferer Faltenzeichnung ist hier die Regel (Abb. 485). Ein letzter noch groBerer Zyklus von drei Fenstern
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aus der Kreuzbriiderkirche in Koln (jetzt in der Ka-
tharinenkirche in Oppenheim) mit alttestamentarischen
Szenen steht bereits in der Hauptsache auf dem Bo-
den des niederldndischen Realismus. In der glasmale-
rischen Arbeit bilden alle Kolner Fenster seit dem
Ende des 14. Jhhs. eine selbstindige Gruppe; die zarte
Tonung des vorherrschenden Weiliglases, die spar-
same hochst dekorative Verwertung leuchtend klarer
Farbenglaser — geschickt zwischen die weilen Flachen
verteilt — haben ihr keine andere Schule nachgemacht.
Das sinnenfrohe, fiir glinzende Wirkung begabte Na-
turell der Kdolner Kiinstler, die dekorative Féhigkeit,
die die stidrkste der Kolnischen Kunst ist, muflten auf
dem Gebiete der Glasmalerei, der seit dem Dombau
im 13. Jhh. ununterbrochen gepflegten Kunst, alle an-
deren Stadte libertreffen. Die duBerst nahe Verbindung
der Tafelmaler mit den Glasmalern in Kd&ln, die nach
langerer Beobachtung jedem auffallen muB, erklart
sich aus der Vereinigung der Maler mit den ,,Glas-
wortern® (-Wirkern) im Schilderamt. Es scheinen aber
die Maler wie {iiblich nicht blof die Risse, die Vor-
zeichnungen (Visierungen) fiir das Glasbild gefertigt
zu haben, sogar scheinen sie damals selbst die Glas-
malerei zuweilen gelibt zu haben, worauf ein Verbot
des Schilderamtes von 1449 hindeutet.

Im Anschlul an die Kolner Malerschule

Abb. 473. Kolner Meister um | 430: HI. Katharina. der erstep Halfte des .15' th s. ist als ein Zwe.lg

Glasgemilde im Berliner Kgl. Kunstgewerbemuseum ~ d€r textilen Kunst die KSlner Bortenwir-
(nach Schmitz, Glasgemalde). kerei zu erwahnen.

In den Kolner Kirchen und in zahlreichen Museen zerstreut haben sich etwa 15 bis 20 cm schmale
gold- und seidengewebte Borten als Kaselbesitze erhalten, die zweifellos als Schopfungen der seit den ersten
Jahrzehnten des 15. Jhhs. bis in den Anfang des 16. Jhhs. blithenden Zunft der Kdlner ,,Bild- und Wappen-
sticker* anzusprechen sind, von deren Existenz noch vor 50 Jahren der Name eines Hiuserviertels ,,unter
Wappensticker Kunde gab. Diese Borten zeigen meist auf rotem Grund Figuren von einzelnen Heiligen
im Stil und Kostiim und mit Baldachinlauben, Fliesenbdden und Granatapfelmustern der Lochnerschen
Schule, dazwischen griine schematische distelartige Blattranken mit blauen und roten rosettenartigen Bliiten
und héaufig Wappen kolnischer Familien; Beischriften in eckiger gotischer Minuskel sind zwischen die Bilder
eingefiigt (Abb. 485a). Wihrend der grofite Teil des Grundes und der Zeichnung auf dem Webstuhl gewebt
(nicht gewirkt) ist, sind die Gesichtsziige der Heiligen und Teile der Innenzeichnung eingestickt. Bemerkens-
werte Exemplare dieser Kunstgattung besitzen die Kunstgewerbemuseen zu Koln, Diisseldorf und Berlin;
andere die Klosterkirche zu Weésel (mit Wappen von Cleve), die Kolner Georgskirche, der Dom in Xanten.
Eine Borte in St. Jakob mit der Dreieinigkeit und Passionsszenen trdgt die Bezeichnung Heinrich penynck,
eine andere in St. Caecilien mit Laurentius, Ursula und den 11000 Jungfrauen nebst Mathias die Inschrift
Joh. Penynck (und sein Vrouwe Agnes), den Namen eines Kolner Tuchkaufmanns vom letzten Drittel des
15. Jhhs.; ein Kreuzstab in St. Johann mit der Pieta zeigt den knienden Stifter Jan Steinkop und seine
Frau; dieser war 1483 Kirchmeister von St. Johann und ist vollig portratdhnlich dargestellt; eine Borte
in Maria in der Schnurgasse ist 1495 datiert. Trotzdem die Mehrzahl dieser Borten auf die zweite
Hélfte des 15. Jhhs. weist, so ist ihr Stil durchaus der Lochnerschen Richtung angelehnt. Gewil3
lieferten die Maler den Bordiirwirkern die Zeichnungen, die ,,Patronen‘, zu ihren Geweben. Auf die oben
angefiihrte Tatsache vom Jahre 1398, wo wir den Kolner Bordiirwirker Bernart in der Lehre bei dem
Bordiirwirker des Konigs von Frankreich und Herzogs von Burgund, Unger, sehen, ist hier nochmals
Zu verweisen.
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Die Soester Malerei um 1400.
Meister Conrad.

Soest, im 12. und 13. Jhh. die wich-
tigste Kunststadt Westfalens, war damals
bereits neben Koln die Hauptpflegestétte der
Malerei in Niederdeutschland gewesen. Nicht
nur eine Reihe hochbedeutsamer Wandmale-
reien des romanischen Stils, wie sie keine
zweite deutsche Stadt aufweisen kann, sind
in den dortigen Kirchen erhalten, auch drei
Tafelgemélde auf Eichenholz, die Aaltesten
der deutschen Kunst, sind als Zeugnisse der
Soester Malerei des 12. und 13. Jhhs. noch
vorhanden. Spérlich aber und minder bedeu-
tend sind die Denkmale des 14. Jhhs., deren
wichtigste im ersten Kapitel erwihnt sind.
Von einer geschlossenen Entwicklung wie in
Koln ist keine Rede.

Das spiteste der aufgezdhlten Werke ist die
Predella im linken Seitenchor der Wiesenkirche, 1376
entstanden, Christus als Gértner, Anbetung der

Konige und Christus und Thomas vor rotem, goldge-
stirnten Grunde friesartig nebeneinandergereiht,
durch die Tulpendrmel kostiimgeschichtlich interes- Abb. 474. Stephan Lochner: GeiBelung Christi vom

sant, der Stil auf der Ubergangsstufe wie der Klaren- Heisterbacher Altar. Wallraf-Richartz-Museum
altar stehend, sonst ohne Kunstwert. Die Tafel- (Phot. Dr. Stocdtner).

bilder Niederdeutschlands aus dem letzten Drittel

des 14. Jhhs., die als Ansdtze zur neuen Stilbildung interessant sind, sind vielfach roh und fliichtig in der
Durchfiihrung und bekunden deutlich, daf} alle Tradition verloren gegangen ist, und erst mithsam Technik und
Stil in der Tafelmalerei gewonnen werden miissen. Ein Dokument der Art ist die breitrechteckige Tafel
in der Kirche zu Wormeln bei Warburg; in der Mitte steht unter einem Baldachin Maria mit dem Kinde,
auf den Seiten oben die Verkiindigung und Geburt, und in zwei bithnenartig gestalteten Stockwerken Pro-
pheten und Sibyllen mit Spriichen. Der Baldachin der Maria ist links und rechts durch Stufen mit Lowen
als Thron Salomonis gekennzeichnet, ein in der Malerei des 14. Jhhs. hédufiges Motiv. Die Baldachine mit
freihdngenden Konsolen, schachbrettartig gemusterten Decken, schrag vertieften Strebepfeilern zeigen diesen
Meister im Besitz der raumbildenden Mittel, mit denen zuerst die Bohmen ihre Bilder ausstatteten, die als
Requisit der italienischen Trecentomalerei damals Gemeingut der abendlandischen Malerei wurden.

Neben diesen rohen und tastenden Arbeiten tritt unvermittelt die reife Kunst des Mei-
sters Conrad von Soest auf, die in ihren besten Schopfungen in der niederdeutschen Kunst
des Mittelalters mit an erster Stelle steht. Alle Bemiihungen, die Voraussetzungen fiir diesen
Meister in der oOrtlichen Tradition zu finden, sind umsonst; und kann man bei seinem Kolner
Zeitgenossen, dem Meister Hermann Wynrich, allenfalls in einigen Momenten ein Heraus-
wachsen aus der koélnischen kirchlichen Kunst des 14. Jhhs. konstruieren, so ist das in Soest
unmoglich. Der Kruzifixus in St. Patroclus, der an den Anfang dieser Bildergruppe um den
Namen Conrad von Soest zu stellen ist, bekundet eine unleugbare Verwandtschaft mit den
gemalten Triumphkreuzen der sienisch-toskanischen Schule aus Duccios und Giottos Nachfolge
(Abb. 486). Die Haltung nicht nur mit den weich gebogenen Armen und den eingeschniirten
Hiiften, auch die malerische Durchfithrung, die zéhen gelblich-braunen Fleischfarben mit



392 KRUZIFIXUS IN ST. PATROCLI

Abb. 475. Stephan Lochner um 1430: Anbetung der hl. drei Koénige. Koln, Dom.

griinlich-braunen Schatten, die Umrahmung des griinen Grundes mit bunten und goldenen
Streifen kehren wieder. Wie lebenswahr eindringlich und doch wie maBvoll ist der Schmerz
ausgedriickt. Hier waltet ein groBer malerischer Stil; von den schnorkelhaften verzerrten
dekorativen Christusfiguren des 14. Jhhs. fiihrt keine Briicke hiniiber. Der holzgeschnitzte
bemalte Christuskorper auf der Riickseite dieses Soester Kreuzes um 1400 ist ein markantes
Werk in der Geschichte der westfilischen Plastik; auch hier ist die konventionelle Form des
Korpus in der hochgotischen Manier aufgegeben und eine neue lebens- und ausdrucksvolle
Gestaltung gegeben; es ist allgemein zu beobachten, daf3 die gleichzeitige Plastik viel derber,
kecker und unmittelbarer auf die Natur losgeht, wihrend der Maler dies nur im Banne der
Uberlieferung wagt. Das Ubertragen bildmiBiger Dinge auf eine Fliche, unter Abstraktion
der Tiefendimension, fallt dem Menschen unvergleichlich viel schwerer als das plastische
Formen wirklicher Kdorper im Raume.

Das Hauptwerk Meister Conrads, die umfangreichste Schopfung der Soester Malerschule
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Abb. 476. Stephan Lochner: St. Ursula und Gereon nebst Gefdhrten vom Kolner Dombild (Text s. 386)
(nach Aldenhoven).

in der ersten Hélfte des 15. Jhhs., ist der Altar in der Stadtkirche zu Niederwildungen in
Waldeck (Abb. 487—494). Er ist auf der Riickseite bezeichnet als Arbeit Conrads von Soest,
gemalt wihrend der Amtszeit des Pfarrers Conrad Stollen im Jahre 1404. Das breitrecht-
eckige Mittelstiick enthilt die figurenreiche Kreuzigung mit zwei kleinen Passionsszenen jeder-
seits, die Fliigel enthalten jeder durch einen Kreuzstab getrennt vier Szenen; im ganzen
also sind jederseits der Kreuzigung sechs kleine hochrechteckige Bilder mit dem Leben Christi
von der Verkiindigung bis zum Jiingsten Gericht. Die schweren Eichenholztafeln sind lein-
wandbezogen, mit Kreide grundiert und hochst sorgféltig mit leuchtenden Temperafarben
bemalt. Die Mitteltafel ist 3 m breit, diec Hohe betrdgt 2 m. Auffillig auf den ersten Blick
ist neben der schonen vollig unrestaurierten Farbenerhaltung die Geschlossenheit der Kom-
position. Das Mittelbild ist nach oben in einem flachen Halbbogen geschlossen, in dessen
Zwickel zwei Propheten mit Spruchbéndern sitzen. Die drei Kreuze — wundervoll in den
Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei. 25
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Halbbogen kompo-

niert — erheben

sich auf einem an-

steigenden brau-

nen Hiigelgelédnde,

das nach hinten in

der halben Hohe

des Bildes mit Ge-

blisch und klei-

nen baumbesetzten

Bergkuppen gegen

den Goldgrund be-

grenztist. Zur Lin-

ken ist Maria zu-

sammengesunken,

von Maria Jacobi

und der zum Kreuz

blickenden Maria

Salome gestiitzt;

dahinter beugt sich

Maria Magdalena

herab; Johannes

am Boden sitzend

blickt, die Hénde

iber dem Kopf zu-

sammenpressend,

zum Herrn empor,

der blinde Haupt-

mann stoflt die

von einem Knecht

gefilhrte  Lanze

dem Herrn in die

Seite. Gegeniiber

stehen der glau-

Abb. 477. Stephan Lochner um 1430—40: Maria in der Rosenlaube, Wallraf-Richartz- bige Hauptmann
Museum (Text S. 387). mit dem Spruch:

,vere filius dei erat iste” und eine Gruppe vornehm gekleideter Juden; nach hinten in
den Ecken werden jederseits ein Paar Kriegsknechte sichtbar. Blaugewandete Engel, zwei
das Kreuz umschwirrend, zwei auf dessen Querbalken niedergelassen, schlieBen diese wunder-
bare Komposition. Der erhabenen, durch den stillen Ausdruck des Schmerzes verbundenen
Gruppe der heiligen Frauen und des Lieblingsjiingers stehen die den Fall besprechenden
Zuschauer fremd gegeniiber. Sind die Heiligen durch die groBen goldenen schrift- und
ornamentverzierten Nimben, durch die gleichmifig ovalen Gesichter wie durch die glatten
leise wallenden Gewénder als Wesen einer hoheren Welt bezeichnet, so erscheinen die iibrigen
Personen als Soester Handelsherren aus dem Jahre 1404. Sie tragen die modische Haar-
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tracht, Spitzbarte und rundgeschnittenes
Haar; der Habitus der Gesichter mit vortre-
tenden Nasen scheidet sie von den Typen
Christi, Marias, der Frauen und Jiinger. Voll,
ends ihre Kostiime; die langen &rmellosen
Mintel mit Pelz- und Zaddelbesatz, unter
denen die kurzen Rdocke und engen Hosen und
spitzen Schnabelschuhe der Sigismundzeit Vor-
schauen, die glockenbehangenen Halsketten
oder perlengestickten Kragen, die tiefsitzen-
den, aus kastenartigen Gliedern gebildeten
Leibgiirtel, die vorne zugespitzten Hiite, die
Sendeibinden und turbanartigen Hauben, die
StrauBBenfedern- und agraffengeschmiickten
Baretts: dies sind die neuesten Moden vom
burgundischen Hofe Philipps des Kiihnen, die
die Soester Kaufleute von den flandrischen
Mairkten, aus Briigge, wo die Hanse ihr eigenes
wichtiges Kontor hatte, mitbrachten. Ganz
besonders fallt die reiche Verwendung von
herrlichen italienischen Seidengeweben des
14. Jhhs. auf; an gold- und silberbroschierten
Mustern begegnen ein gotisches ,,M*“ mit Pal-
mette dariiber (der redende, die linke Hand
zeigend erhebende Vornehme rechts vom Kreuz),
eine Palmette mit Krone und zwei Adlern (der
blinde Longinus in der Anbetung der Konige),
eine Palmette von zwei Panthern flankiert
(Darbringung im Tempel), eine Krone mit
zwei Strauflenfedern und Blattranken (Dor-
nenkréonung) ; auf dem Pult der Verkiindigung
endlich ein noch fritherer arabischer Seiden-
stoff, zwei gegenstdndige Vogel wechselnd mit
Palmetten in Rauten versetzt. Auch fiir die
Stoffe war Briigge, wo die italienischen Stoff-
héndler Niederlagen unterhielten, der Stapel-
platz diesseits der Alpen. Zahlreiche weitere
Ziige aus der alltiglichen Umgebung beleben

Abb.478. Stephan Lochner: Madonna mit demVeilchen.
Koln, Erzbischofl. Museum (Text S. 387).

die Kreuzigungsdarstellung: die Bauern mit Armbrust, Beil und Messer, deren einer zum Kreuze
blickend mit der Hand die Augen beschattet; Keule und Schwert an den Kreuzen der Schicher
héngend, zwei Windspiele und ein Jagdhund vorne spielend. Die gleiche feierliche Geschlossen-
heit des Hauptbildes waltet in den iibrigen Szenen. Aber auch hier frappieren darum doppelt
die zahlreichen Momente des zeitgendssischen Lebens: in der Verkiindigung der gotische Drei-
hauser Steinzeugpokal mit sechspassigem Ful}, in der Geburt der am Boden hockende Joseph,
der die Suppe kocht, mit irdenen Tépfen und Tellern neben sich, die gelben Holzplanken und

25%
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Abb. 479. Stephan Lochner um 1450: Jiingstes Gericht. Wallraf-Richartz-Museum (Texts. 387).

das Strohdach des Stalles hinter der auf dem Pfiihl halb aufrechtsitzenden, durch ein Kissen
im Riicken gestiitzten Gottesmutter; in dem letzten Abendmahl sitzen die Jiinger auf niederen
gelben Holzbidnken mit geschnitzten Krabben an den Zargen, auf dem Tisch stehen Sieg-
burger Steinzeugpinten, Judas mit fuchsigem Bart in feiggebiickter Haltung versteckt ein
Beutelchen unter dem Tischtuch; das braune Erdreich im Kreuzigungsbilde ist mit weilen
Marienbliimchen besetzt. Auffallend ist dann wieder die Vorliebe fiir die phantastische Ideal-
architektur der roten und blauen Baldachine mit der Untersicht auf griine oder andersfarbige
Kreuzgewdlbe oder flache Schachbretthaft gemusterte Decken; die weichen rundbogigen holz-
artigen Formen haben mit der deutschen Architektur nichts gemein. Sie entstanden in der
1. Hélfte des 14. Jhhs. in der italienischen Malerei. Diese entnahm der franzosischen goti-
schen Malerei die Gewohnheit, die Bilder in architektonische Rahmen einzufassen. Die sdul-
chengetragenen Wimberge wurden durchsetzt mit den Kuppelformen der einheimischen ita-
lienisch-byzantinischen Uberlieferung (Abb. 491). Das Merkwiirdige hierbei ist nur, daB3 die
Teilung der Bilder durch Séulchen beibehalten wurde, als man die Bilder selbst rdum-
lich zu vertiefen begann — was zuerst in Giottos und Gaddis Schule geschah; es blieben
also vielfach die Sdulchen in der vorderen urspriinglichen Bildfliche stehen — so gewisser-
malen eine ideale vorderste Grenzzone des Bildes gegen den wirklichen Raum bezeichnend —
und die Figuren kamen erst in einer zweiten dahinter liegenden Raumschicht zur Aufstellung.
Die Séaulchen iiberschneiden einzelne Figuren; die Baldachingebdude zeigen zugleich die



BEZIEHUNGEN ZUM ITALIENISCHEN TRECENTO 397

Abb. 481. Schule Stephan Lochners 1456: Ursulalegende in St. Ursula (Text s. 388)

(nach Aldenhoven).

dulleren Wandteile eines Hauses und den inneren Raum; wie als wenn ein Gebdude teilweise
aufgeschnitten wiirde. Die schrig ansteigenden Fliesenbdden und die Gewdlbe sind die wich-
tigsten Hilfsmittel dieses ersten Stadiums der Tiefendarstellung. Dieser Vorgang ist von der
grofften Wichtigkeit zur Erkenntnis des rein Traditionellen der spéatmittelalterlichen Malerei

auf der einen Seite und des allmdhlichen Auftretens eige-
ner Raumvorstellungen. Diese Baldachine sind die letzten
Rudimente der architektonisch-dekorativen Epoche der
mittelalterlichen Malerei; sie halten sich in der Wand-
malerei und zumal in der Glasmalerei, wie an den kol-
nischen Fenstern im Stile des Veronikameisters und Loch-
ners zu beobachten ist, bis ans Ende der Spatgotik. Sie
erforderten hier solche eingehende Erlduterung, weil sie
auf diesem datierten Hauptwerk der niederdeutschen
Malerei besonders héufig und in typischer Ausbildung
begegnen. In der Darbringung im Tempel erscheint als
Bekronung eine Kuppel mit zwei Nebentiirmen. Das
Vorbild der italienischen Trecentomalerei ist da noch
deutlich; als ein Beispiel aus einer Menge anderer sei
der gleiche Gegenstand in dem Gemélde des Simone
Martini aufgefiihrt.

Unleugbar ist in dem Wildunger Bilde ein gewisser grof3er
feierlicher Stil, eine ruhige Geschlossenheit und grofle Linienfiih-
rung, die selbst dem Laien als unter dem Eindruck italienischer
Kompositionen des 14. Jhhs. geschaffen zu sein scheinen — die

Frauengruppe, die Darbringung, Abendmahl, Auferstehung, Olberg
und Pfingsten tragen dieses Geprige — sogar einzelne Typen, wie

Abb. 480. Nachfolger Lochners um 1460 :

Kruzifixus.

Wallraf - Richartz - Museum
(Text S. 388).
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BERUHRUNG MIT BROEDERLAM

das Profil des Vornehmen mit dem Hut neben dem
Kreuz glaubt man bei den Nachfolgern Giottos, bei
Qaddi und Spinello Aretino gesehen zu haben. Allein
der Gesamthabitus, die kaum verhaltene Freude am
Schildern genrehafter Lebensziige weist wie der Stil
der Zeichnung und namentlich die Art der Malerei
auf dasselbe wichtigste Zentrum der zisalpinen Kunst
der Zeit, wohin bereits die Kostiime gefiihrt haben.
Es ist Burgund, dessen Malerei unter Philipp des
Kithnen Regierung sowie die Skulptur die hervor-
ragende Stellung gewonnen hatte. Mehr als in Kéln,
von wo ja in diesem Jahre Meister Hermann in der
Kartause zu Dijon bei dem in Paris gebildeten Jean
Malouel arbeitete, ist der Soester Meister gerade
von der flandrisch-burgundischen Schule angeregt
worden, deren Haupt Melchior Broederlam von Ypern
war. Bei der engen Handelsverbindung mit Soest
ist diese kiinstlerische kein Wunder. Broederlam, tétig
seit 1381, fiir den Herzog von Burgund seit 1386,
hatte eine ausgedehnte Werkstatt, iiber die uns zahl-
reiche Nachrichten erhalten sind, aber von den Wer-
ken hat sich nur ein authentisches, allerdings ein

Hauptwerk, erhalten,
die 1399 fiir Philipp
denKiihnen vollendeten
Fligel zum Altar der
Abb. 482. Niederrhein. Meister um 1450: Die un-  KartausevonDijon;die
befleckte Empfingnis Marid. Klosterkirche Neuwerk Darstellungen aus dem
(Text S. 388). Jugendleben Christi —
Darbringung im Tempel, Flucht nach Agypten, Verkiindigung, Heimsuchung —
haben die grofite Verwandtschaft mit dem Wildunger Altar und den weiteren
Werken Conrads von Soest. Der Kuppelbau der Darbringung auf zwei vor-
deren Sédulchen, wie die Kulissen-Architektur der Verkiindigung, die reiche
terrassierte Berglandschaft und der weichere Schmelz der Malerei bekunden nur,
daB3 die burgundisch-franzosische Malerei unmittelbar die Anregungen aus der
italienischen empfangen hat. Der seit dem Ende der Regierung Philipps des
Schonen beginnende Verdrangungsprozel3 des hochgotischen Stils durch die weiche
malerisch-rdumliche Darstellungsweise der Italiener ist hier vollendet. So erklart
sich denn auch das italienische Moment in der Kunst des Meister Conrad und
der von ihm abhéngigen westfilisch-niederdeutschen Malerei; die braunen, mit
kleinem Gebiisch bewachsenen, wie mit dem Messer geschnittenen terrassenartigen
Berge in dieser ganzen Bildergruppe sind so verstidndlich; auch in der Land-
schaftsdarstellung waren die Italiener vorausgegangen.

Dieses Hauptwerk der Soester Schule ist bei alledem das Doku-
ment einer eigentiimlichen genialen Meisterschaft. Auch den kol-
nischen Bildern gegeniiber nimmt es trotz der gemeinsamen Ziige
des Zeitstils eine durchaus selbstindige Stellung ein. So nahe die
politische Verbindung des damals noch zum Erzstift Kéln geho-
rigen Soest waren — erst 1444 ging es an das Herzogtum Cleve
iiber — so eigenwillig steht diese &lteste Stadt Westfalens in ihrer
Kunst da. Wie die wuchtigen, aus griinem Mergel gebauten Tiirme
des romanischen Stiles, die lichten Hallenkirchen, wie die breiten

Abb. 483. Glasgemilde mit

St. Georg, nach Stephan

Lochner um 1450. Gondorf
a. d. Mosel (Text S. 388).
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weil- und buntgetiinchten Fachwerkbauten mit den
roten Ziegelddchern den altsassischen Bauernsinn
aufs herrlichste verkiinden, so tritt auf diesem Bilde
zu Anfang des 15. Jhhs. ein verfeinerter Ausdruck
dieses selben groBen, schlichten, kréftigen Gefiihles
in Erscheinung; es ist der Markstein der ganzen
weiteren westfilisch-niedersidchsischen Malerei der
Epoche. Das breitgezogene Format der Tafel, die
Einfassung mit schweren rotgestrichenen Rahmen,
die mit goldenen Rosetten, Halbmonden und Sternen
bemalt sind, die Zerlegung der Tafel in Einzel-
bilder durch rote, mit vergoldetem und gepreflitem
Stuck verzierte Streifen, die groen, hdufig aus dem
Goldgrund ausgesparten Nimben mit gepunzten
Schriften und Verzierungen, die Vorliebe fiir ge-
punzte Griinde — hier ein Eichenstab am Rande
— fir die Silber- und goldverzierten Gewéander in
reicher Musterung: alle diese Ziige kehren in zahl-
reichen Schulbildern wieder. Die bunten, lichten
Farben, heller und hérter als in den Kolner Bil-
dern, blonder im Gesamtton, deuten auf einen weni-
ger kultivierten ungebrochenen Farbensinn; leuchtend
stehen die hellen Kopfe, die roten, gelbgelichteten
Haare und groflen, weilen Kopftiicher der Frauen-
gruppe vor dem warmen Braun des Erdreichs und
dem dunklen moosigen Griin des Buschwerks. So ist
auch die Zeichnung herber und markanter als bei den
Kolner Bildern in der Art Hermann Wynrichs; beson-
ders die zugespitzten Ovale der Gesichter mit Beto-
nung der Backenknochen und des Kinns, die bewegter
gezeichneten Nasen und die nach auswiérts herabge-
zogenen hohen Augenbrauen unterscheiden sie, eben-
falls die langeren, mageren, durch abgespreizten Dau-
men und kleinen Finger oft belebten Hande. Nament-
lich die Freude an Figuren und Gerédten aus dem
béduerischen und hiuslichen Leben ist hervorstechend ;
Holz und Stroh- und Flechtwerk wird mit Sorgfalt
wiedergegeben. Die Gesamtheit dieser Ziige natiir-
lich reicht nicht aus, um den Grundton, die frische,
lebensfrohe und doch feierlich stille Stimmung wieder-
zugeben, die von diesem Hauptbilde der Soester Mal-
kunst in der gleichzeitig erbauten Stadtkirche zu
Wildungen ausgeht. Noch ist es unberiihrt; die ab-
geblaBBten, verstaubten Farben geben uns einen ganz
anderen Begriff von der Malerei dieser Zeit, als die

Abb. 485. Heimsuchung, Glasgemélde im Kolner
Dom, um 1460 (Text S. 389)
(Phot. Dr. Stoedtner).

Abb. 484. Glasgeméilde der Kolner Schule
um 1460: Propheten. Herrnsheim (von Heyl)
(Text S. 389).
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meist lackartig gefirniBten und neuver-
goldeten Bilder in den Museen.

Als weitere Werke Meister Conrads sind
zwei kleine Fliigelbilder aus dem Walpurgiskloster
in Soest zu nennen, jetzt im Museum zu Miin-
ster, die hl. Dorothea und hl. Ottilie unter blaf3-
roten Baldachinen auf blumigem Rasenstreif
stehend (Abb. 495). Es finden sich das zugespitzte
Oval der Conradschen Zeichnung, die etwas
abstehenden grolen Ohren, die Auflichtung auf
Augenbrauen, Nase und Mund, die herrlichen
italienischen Damaststoffe mit goldenen und silber-
nen Palmetten und Adlern. Auch die Farbenbe-
handlung der Gewénder mit dem andersfarbigen
Futter ist hier im einzelnen zu studieren. Fer-
ner die Punzierung des Goldgrundes, die Ver-
zierung der Borten und Diademe mit vergolde-
ten stuckierten Ornamenten, die Marienbliim-
chen am Boden. Ebenfalls aus dem Augustine-
rinnenstifte St. Walpurgis bei Soest riithrt her
die Breittafel mit der Kronung Marid auf rotem
Thron, mit der hl. Walpurgis und dem hl. Augu-
stinus auf den Seiten; vorne eine kniende Nonne
(Miinster, Landesmuseum). Die Kronung Mariéa
in der Sammlung Loeb auf Gut Caldenhof bei
Hamm mit vier Engeln in einer Fenstergalerie
iiber dem Thronsitz geht schon dadurch in die

gleiche Werkstatt, dal hier der Seidenstoff mit gegenstdndigen Panthern wiederkehrt (Abb. 496). Die Breit-
tafel mit dem thronenden Nikolaus, den beiden Johannes, der hl. Katharina und Barbara in der Soester
Nikolaikapelle hat'einen &dhnlichen Thronbau mit baldachinartig gedffneten Seitenwangen, in schriganstei-
gender Verkiirzung gesehen (Abb. 497); auf den Stufen knien der Stifter, sowie vier Kanoniker und
die drei Médchen, die der Heilige vor der Prostitution rettete. Diese Bilder stehen dem Meister selbst
besonders nahe. Aber auch die zundchst genannten gehdren zum mindesten seiner Werkstatt an. Zu-
nichst eine Anzahl figurenreicher Kreuzigungsbilder. Die erste in der groflen Pfarrkirche in Warendorf
(leihweise im Landesmuseum Miinster; Abb. 498); auf den Seiten, durch rot¢ Streifen abgeteilt, Christus
vor Pilatus, die Kreuztragung, Kreuzabnahme und Grablegung; die Kreuzabnahme zeigt die bereits aus
Koéln bekannte italienisch-byzantinische Komposition, wie auf dem Dombilde Duccios von Siena. In der
Kreuzigung zieht sich das braune, mit Schilf, Ampfer, Margaretenblumen und anderen Kriutein bewachsene
Erdreich aufwirts beinahe bis an den oberen Rand, wo zwei Burgen auf Felsplateaus seitwirts aufsteigen.
Die Frauengruppe ist der Wildunger verwandt, Magdalena im gelben Kleide mit rotem, aus dem weilen
Kopftuch quellenden Lockenhaar umklammert den Kreuzstamm, zu dessen Fiilen Auferstehende aus den
Grédbern. Die links am Rande sitzende Klagefrau mit iiber den Kopf gezogenem Mantel, abgewendet vom
Beschauer, kehrt in der Grablegung wieder und zeigt abermals klar ein herrliches Motiv aus der Sphére
Giottos. Hochst lebendig ist die Gruppe der Juden rechts, in burgundischen Kaufmannstrachten, der vor-
derste im Turban mit Kugeln am zopfartig geflochtenen Bart, der neben ihm mit einer Schnur am Bart,
offenbar orientalische Typen, wie sie wohl auf den flandrischen Mirkten begegneten; die drei Kreuze sind
von einer Schar reich geputzter Reiter auf weilen, grauen und roten Pferden umdringt; die Gaule, zum
Teil mit gestutzten Schweifen, reien ihre Kopfe unruhig herum und blicken feurig aus groBen runden
Augen drein. Bauern, zum Teil in kleinerem Format, dridngen sich zwischen den Pferden, der gldubige
Hauptmann trigt wieder das straullfedergeschmiickte Barett, der Reiter neben ihm einen Drachenorden am
Halse. Diese bildméBige Gruppierung der vielen Figuren vor aufsteigender Landschaft weist wieder, wie
bei der Wasserfaf3schen Kdolner Kreuzigung um 1420 gesagt wurde, auf die Schulung an dem Stil der bur-
gundischen Chroniken und Tapisserien hin. Dieselbe Hand schuf die gleichgegliederte Tafel in der Pfarr-
kirche in Darup im Miinsterlande (bei Koesfeld; Abb. 499). Die Kreuzigung ist begleitet von vier Passions-
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Szenen: Geielung, Kreuztragung, die Frauen am Grabe und
Auferstehung. Die Frauengruppe ist wiederum herrlich im
Ausdruck: Maria sinkt ohnméchtig nach riickwirts in die Arme
zweier Frauen, die dritte beugt sich mit gefalteten Hénden her-
iiber, die Gruppe der Juden rechts mit dem zopfbértigen Orien-
talen und dem den Frauen ein Maul reienden viereckigen Ver-
brechergesicht mit Stupsnase kehrt wieder, die Reitergruppe
desgleichen. In den dunkelbraunen, scharfumrissenen baum-
besetzten Bergen erscheinen Gruppen kleiner Bauerngestalten;
mehrere Hunde wie in Wildungen treiben ihr Spiel. Auffal-
lend ist der reiche Pflanzenwuchs, dunkles Gebiisch, Biischel
von Marienblimchen, weile und blaue Lilien auch auf der Auf-
erstehung. Das dritte hierher zu rechnende Werk ist die Kreu-
zigung aus der Kirche zu Isselhorst bei Bielefeld, erst im
Jahre 1905 unter einer vélligen Ubermalung des 17. Jhhs. ent-
deckt und hochst geschickt freigelegt (Museum in Miinster,
Abb. 500). Die Mitte nimmt die Kreuzigung ein mit der
stehenden Frauengruppe zur Linken, dem gldubigen Haupt-
mann und den Juden zur Rechten; links sind GeiB3elung Christi
und Kreuztragung, fast identisch mit Darup, rechts Dornen-»
krénung und Annagelung ans Kreuz dargestellt. Der Boden
zeigt teils die braunen ansteigenden Terrassenbildungen, teils
senkrecht aufsteigende, ganz unverkiirzt gezeichnete Fliesen. Der  Abb. 486. Soester Meisterum 1400 : Triu mph-
gldubige Hauptmann tragt den erwéhnten geflochtenen Zopfbart. kreuz, Soest, St. Patrocli

Zweifellos hingt mit dieser Gruppe weiter zusammen die <Text S' 39n*
hochrechteckige Tafel der figurenreichen Kreuzigung mit zwei knienden Kanonikern im Koélner Wallraf-Richartz-
Museum (Abb. 501 ). Der Aufbau auf braunem blumen- und liliengeschmiicktem Bergabhang mit Burgen an den
Seiten ist der gleiche der vorgenannten groflen Kreuzigungen; die Frauengruppe und viele Typen, z. B. der gléu-
bige Hauptmann mit Strau8federnbarett, die italienischen Panther- und Adlerstoffe sind in der Werkstatt Conrads
zu Hause. Freilich sind die gleich wiederkehrenden Bildkompositionen und Typen allein in dieser Epoche niemals
in Bestimmungsfragen entscheidend ; dieselben Szenen finden sich vielfach bis in die Ostseestddte durch ganz
Niederdeutschland durch. Die Maler fertigten sich als Gesellen wihrend ihres Aufenthaltes in einer groflen
Werkstatt, wie z. B. die Broederlams war, Skizzenbiicher, wo sie die Kompositionen und Figuren nach festen
Schemen eintrugen. Solche sind uns erhalten. Dennoch fillt dieses vielumstrittene, bald niederrheinisch,
bald kolnisch, bald westfalisch genannte Bild doch endgiiltig der letzteren Schule zu. Es ist von ganz her-
vorragendem Wert, weil hier eine Reihe Figuren erscheinen, die in den niederdeutschen Kreuzigungsbildern
bis in den Anfang des 16. Jhhs., auch in Liibeck, begegnen; dazu gehdren die Gruppe der Veronika mit dem
Schweifituch, die Frau mit zwei kleinen Kindern, die Frau, die ein Kind auf dem Riicken trdgt. Annehmen
miissen wir auch fiir diese feststehenden Genrefiguren eine gemeinsame Quelle, die wohl noch entdeckt werden
wird; es diirfte die burgundisch-franzosische Miniatur sein; in der Veroneser und Paduaner Malerschule
des Zevio und Altichiero sind sie in verwandterWeise vertreten; diese aber hat mit der franzosischen Kunst
damals in enger Beriihrung gestanden.

Das Vorbild der Kompositionen Meister Conrads wirkt in Soest in einer Reihe von Werken fort, die
seine weiche zarte Malweise in einer derben provinziellen Weise vergrobert haben. Das markanteste ist die
Breittafel der Paulikirche in Soest mit der Kreuzigung und vier Szenen auf den Seiten (Abb. 502). Die Frauen-
gruppe und die rechts stehenden Patrizier mit dem glaubigen Hauptmann, Messer und Schwert an den Schécher-
kreuzen, die Anbetung der Konige und die Auferstehung sind Entlehnungen aus dem Wildunger Altar, die
Zeichnung ist herber und umrihaft, die Farbung bunt und fliichtig, das Ganze aber von markanter Pragung.

Ein zweiter weit roherer Geselle aus der Nachfolge Conrads hat den Fliigelaltar im rechten Neben-
chor der Wiesenkirche mit der Kreuzigung, der Anbetung der Konige und dem Tod der Maria geschaffen
(Abb. 504). Die Vorliebe Conrads fiir rote und blaue Baldachine ist hier, besonders auf den AuBenseiten mit
Heiligen, zu wahrer Manier geworden. In den derben Gestalten mit runden Koépfen und kleinen Augen, in
der bunten, schreienden Farbe, dem vielen Gold- und Silberzierat spricht sich ein eigentiimlicher baurischer
Kunstsinn ungehindert durch die feine Kultur der Conradschen Formen aus. Das Hauptwerk derselben Hand
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Abb. 487. Conrad von Soest: Kreuzigung Christi (Ausschnitt) vorn Wildunger Altar, 1404
(Text S. 393).
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Abb. 488. Verkiindigung Abb. 489. Geburt des Kindes

Abb. 490. Anbetung der Konige Abb. 491. Darbringung im Tempel

Bilder vom linken Fligel des Wildunger Altares: Conrad von Scest 1404 (Text s. 303)
(Phot. F. Schubert, Wildungen).
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Abb. 492. Mitteltafel des Wildunger Altares (Text s. 393)
(Phot. Schubert).

ist der leider restaurierte grofe breitrechteckige Fliigelaltar aus der Walpurgiskirche im Landesmuseum in
Miinster, auf dem Rahmen bezeichnet als Stiftung des Praepositus Johannes Blankenberch, der von 1422
bis 1443 Propst dieses Stiftes war (Abb. 503). Die Mitteltafel nimmt der Tod Marié ein, die Fliigel zeigen
die Verkiindigung an Maria und die Anbetung der Konige. Die roten altertiimlichen Baldachine, italienische
Stoffmuster, goldene Panthermuster auf dem roten Betttuch usw. zeigen die Schule Conrads. Weitere Werke
dieses eigenwilligen Nachfolgers sind die Predella mit 12 Aposteln in St. Pauli und zwei erst vor wenigen
Jahren zu Tage getretene Fliigel mit figurenreichen Szenen aus der Martergeschichte des hl. Petrus, jetzt
in dem Museum auf dem Burghof in Soest; auch hier sind die derben Bauerngestalten vertreten. Kleinere
Werke der Schule Conrads sind im Landesmuseum in Miinster (Darstellung im Tempel), in der Sammlung
von zur Miihlen ebendort (Verkiindigung, Olberg), in der Sammlung Loeb in Caldenhof (vier Jugendszenen
Christi, Anna und Maria, roh), in der Dechanei in Freckenhorst (Judas' Verrat, Geiflelung, Pfingsten um
1430), in der Marienkirche in Dortmund eine figurenreiche Kreuzigung mit Kreuztragung und Kreuzabnahme.

Weiter schlieBen wir hier eine Anzahl von Werken westfédlischer Herkunft an, die dem Stil des Conrad
von Soest nur im allgemeinen nahestehen. In der Stiftskirche zu Frondenberg an der Ruhr (siidlich von
Soest) zwei vierteilige Tafeln mit acht Szenen aus dem Leben Marid und der Jugend Christi, mit der
knienden Abtissin des Zisterzienserstiftes Segele von Hamme (1414—1421); nach deren Tode 1421 gefertigt
(Abb. 505). Die Beriihrungspunkte dieser Tafel mit dem Broederlamschen Altar in Dijon sind dufBerst enge:
Verkiindigung im Baldachingebdude, Heimsuchung, Darbringung im Tempel, auch die Flucht nach Agypten
in blumenreichem weichgemalten Hiigelgelinde mit kugelférmigen Biumchen. Auf einen hervorragenden
Meister gehen die drei Tafeln der Marienkirche in Dortmund mit Geburt des Kindes, Anbetung der Konige
und Tod Marid zuriick; der typische westfilische dreibeinige Schemel, die prachtvoll gezeichneten italie-
nischen Tiermuster (Einhorn im Gehege, Adler auf Palmette, ,,M“ mit Lowenpaaren) sind zu beachten.
Wahrscheinlich sind dies Reste eines 1431 gestifteten Altares. In der Marienkirche in Bielefeld ist die
grofle Rechteckstafel des Marienaltars zu nennen. Maria mit einzelnen Heiligen, wie auf den Kdlner Bildern
der Zeit unter einem Baldachin sitzend, auf den Seiten je sechs Szenen aus der Jugendgeschichte Christi
und der Passion (Kreuzabnahme, Grablegung, Abendmahl um den runden Tisch, Olberg sind nach den Bild-
typen Conrads komponiert). Ein Werk von edlerem Stile ist die Predella des Hochaltars der Marienkirche in
Osnabriick, die zwolf Apostel, mit dem Credo auf den Spruchbéndern (Abb. 506).
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Abb. 493. Pfingsten Abb. 494. Jiingstes Gericht
Bilder vom rechten Fliigel des Wildunger Altares (Text s. 393)
(Phot. Schubert).

Hannover und Niedersachsen.

Der politische Begriff der heutigen Provinz Hannover, das heiit des ehemaligen Konig-
reiches und Kurfiirstentums, kann natiirlich, da er erst eine Schopfung aus dem 17. Jhh.
ist, auf die Gruppierung der Malerei des 14. und 15. Jhhs. keine Anwendung finden. Von
einer hannoverschen Schule im Sinne einer niederrheinischen mit Koéln und einer westfili-
schen mit Soest und spéterhin Miinster als Mittelpunkten kann man iiberhaupt nicht sprechen.
In dem weiten Gebiet zwischen Weser und Elbe, dem eigentlichen Niedersachsen, sind
es nur wenige zerstreute Stidte, die als Pflegestitten der Kunst in Frage kommen. Unerforscht
ist dieses Terrain, Malereien sind duBlerst spérlich erhalten. So viel aber ist gewill, dal3
die Verbindung dieser Orte im Hanseatischen Bunde sie untereinander und mit dem angren-
zenden Westfalen aufs engste kiinstlerisch verkniipft hat. In erster Linie kommt Liineburg,
der maéchtige Stapelort und Salzproduzent auf der StraBe von Westfalen nach Hamburg
und Liibeck, in Betracht, in zweiter Linie die Stddte an der nordlich des Harzes hinziehenden
HauptstraBe iiber Gottingen, Hildesheim, Goslar, Halberstadt, Stendal. In
Thiiringen ist noch Erfurt als Sitz einer Malerschule um 1400 anzuschlieen.

Die Klosterkunst Niedersachsens im 14. Jhh. ist in der Einleitung beriihrt worden. Die
Stickerei in den FrauenklGstern, als ein besonderer Zweig der gotischen Malerkunst Nieder-
sachsens besprochen, hat wihrend des 15. Jhhs., ja bis ins 16. Jhh. hinein ihre Mustertiicher
immer wiederholend, an der hochgotischen Zeichnung und mittelalterlichen Ornamentik fest-
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gehalten, wofiir eine Reihe iiberraschender Zeugnisse die
im Kloster Liine gestickten, unter dem Abt Schoemaker

1504 und 1505 entstandenen Altardecken sind.
Aus dem Gebiet der Tafelmalerei sind zeitlich an
die Spitze zu stellen zwei Breittafeln eines Altares aus der
Agidienkirche in Hannoversch-Miinden im Weifenmuseum
in Hannover (Abb. 507 u. 508). Diese historisch wichtigen
Bilderzeigen die Verkiindigung, Geburt, Beschneidung und
Anbetung der Koénige auf dem einen, die Geilelung, Dor-
nenkronung, Pilatusszene und Gefangennahme auf dem
anderen Fliigel. Unter grauen rotgewdlbten Baldachinen
mit teilweise romanischen Rundbdgen ziehen sich die Szenen
noch friesartig hin. Es sind langgestreckte Gestalten mit
schmalen Kopfen und spinnenartigen Fingern. Die Zeit-
trachten in der knappen Form des Wenzel-Kostiims; die
Schicher tragen kurze Jacken mit tiefsitzenden Girteln,
enge Hosen mit spitzen Schuhen und enge Armel. Die
Bewegungen sind in der Flache gehalten; aber die schma-
Abb. 495. Conrad von Soest: Hl.Doro-  len braunen Erdstreifen und Fliesenbdden nebst schrig-
thea und Ottilie. Miunster, Museum  gesehenen Mdébelstiicken — wie das gelbe Betpult mit Bank
(Text 8. 400). in der Verkiindigung — versetzen die Stiicke in das Uber-
gangsstadium des letzten Jahrzehnts des 14. Jhhs. Die lebhaftere Bewegung wie die ziigige
starke Zeichnung und die ungebrochene harte Farbe — darunter das Weinrot und die lasier-
ten Goldbrokate bemerkenswert — schlieBen die Tafeln aber von der eigentlich niederdeut-
schen Malerei aus und setzen sie in die oberhessische Schule, in die Nihe des groBen
Altares in Schotten in Oberhessen. Auch dieses um 1390 zu datierende Werk weist die lang-
rechteckige Form der Bildfelder auf. Die Darstellungen aus dem Jugendleben Christi sind
verwandt; Maria in der Geburt liegt hier in einem Baldachingehiduse; romanische Bogen-
friese, geblimter Erdboden kommen in &hnlicher Weise vor. Dieser Stilgruppe nahestehend
oder wenigstens als Ubergangswerke von der gleichen Bedeutung sind das Triptychon aus
Heiligenstadt auf dem Eichsfelde, seit kurzem im Kaiser-Friedrich-Museum, und der Altar

aus Merxleben bei Fritzlar, seit kurzem im Landesmuseum zu Cassel.

Die folgenden Werke aus dem Anfang des 15. Jhhs. bezeugen zweifellos, daB3 die
hannoversche Malerei in dieser Zeit eine Abzweigung der Soester gewesen ist. Liineburg
hat einige hochbedeutsame Werke aufzuweisen und kann nach der ganzen Art derselben
wohl als Sitz einer Malerwerkstatt gelten. Zuerst sind zwei Prozessionsfahnen im Kloster
Liine zu nennen, mit Tempera und Gold auf Leinwand beiderseitig gemalt (Abb. 509). Die
erste stellt dar: Verkiindigung an Maria und Vorhoélle; die zweite: Auferstehung und An-
betung der Konige. Jede ist durch eine flachbogige Architektur in drei Felder geteilt; die
zarte Kopf- und Faltenzeichnung, die Raumandeutung durch Kassettendecken und Fliesen-
bdden, die goldgestirnten Griinde sind wie auf den westfalischen Tafelbildern der ersten Hélfte
des 15. Jhhs. Ein weiteres Werk des Stils sind die Glasgemélde im Liineburger Rathaus, ein
fiinfteiliges Mittelfenster und zwei zweiteilige auf den Seiten; gemalt sind die neun guten
Helden, in jedem Fach einer. In den Plattenpanzern und Spitzhelmen, den kurzen Waffen-
rocken mit kastenartigen Gilirteln und Schellengehidngen der ersten Hélfte des 15. Jhhs. stehen
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auch diese unter &hnlichen Architekturen mit
Turmaufsidtzen, unter Kassettendecken und auf
ansteigenden Fliesenbdden. Die langen Zaddel-
darmel datieren sie etwa in die dreiliger Jahre.
Ihre Gesichtstypen sind dieselben wie auf den
Fahnen, oval mit rundkuppigen Nasen und gro-
Ben Augendeckeln. Das Vorwalten des weillen
Glases néhert sie den westfilischen Fenstern
(Soester Wiesenkirche, Nebenchére) und den
niederrheinischen der Epoche.

Aus Liineburg, aus der dortigen Michaelis-
kirche, stammt die Hauptschopfung der nieder-
sdchsischen Malerei der Zeit, die sogenannte ,,giil-
dene Tafel im Weifenmuseum in Hannover. Neu-
artig in unserem Zusammenhang ist die Form
dieses Altares, die Verbindung eines geschnitzten
vielfigurigen Schreins mit gemalten Fliigeln.

Der rechteckige kastenartige Schrein enthdlt auf
der Vorderseite, durch Strebepfeiler getrennt, unter Bal-
dachinen Standfiguren von Heiligen und Aposteln. Die
geschnitzten Figuren sind untersetzt, in volle wellige
Gewinder gehiillt, ihre rundlichen Kopfe haben kleine
Augen, das Haar ist vielfach halbkurz, im Nacken kranz-
formig geschnitten; einige tragen den zweiteiligen kurzen
Bart der Sigismundszeit, die Riischenhaube der Magda-
lena deutet auf die gleiche Zeit. Sie sind vergoldet, zum
Teil mit blauen Gewandteilen, die Gesichter in Fleisch-
farben, die Haare braun und roétlich gemalt. Die vier Fliigel sind jeder mit 9 Szenen aus dem Leben
Christi bemalt, so daB bei SchlieBung des ersten Fliigelpaares 36 Szenen erscheinen. Die obere Reihe
enthélt jedesmal drei Szenen aus der Jugendgeschichte, die unteren aus der Passion. Es ist die vollstdn-
digste Zusammenstellung dieses Bilderkreises in der niederdeutschen Tafelmalerei, weshalb eine Auf-
zéhlung gestattet sei. Verkiindigung, Heimsuchung, Geburt (Abb. 510); Verkiindigung an die Hirten,
Darbringung im Tempel, Anbetung der Konige; Beschneidung, Kindermord, Flucht nach Egypten; zwolf-
jahriger Christus im Tempel, Hochzeit zu Kana, Taufe im Jordan. Passion: FuBwaschung, Olberg, Christus
weckt die schlafenden Jiinger, Auferweckung Lazari, Einzug in Jerusalem, Abendmahl, Gefangennahme Christi,
Christus vor Pilatus, vor Herodes, Geiflelung, Ecce homo, Verspottung Christi, Kreuztragung, Streit um den
Rock Christi, Kreuzigung, Abnahme vom Kreuz (Abb. 512), Grablegung (Abb. 511), Vorhélle, Auferstehung,
die drei Frauen am Grabe, Himmelfahrt, Pfingsten, Tod Marid, Kronung Mariac. Auf der AuBenseite des
duBleren Fliigelpaares ist in groBen Figuren die Kreuzigung gemalt. Die kleinen Szenen sind durch griine
mit goldenen schablonierten Palmetten verzierte Streifen getrennt. Auf den ersten Blick ist die Schulverwandt-
schaft dieser Liineburger Tafeln mit Conrad von Soest evident. Ganz abgesehen von der Ubereinstimmung
einer Anzahl von Szenen, ja ganzen Figuren, ist die Gesamtzeichnung und Farbung auBlerordentlich dhnlich.
Herausgegriffen seien die Darbringung im Tempel unter grauem nach vorne heraushdngendem Baldachin mit
byzantinischer Mittelkuppel; hier ist auch das weiche Blau im Gewand Marias mit hellblauer Auflichtung,
sowie der Goldbrokat des Hohenpriesters — ein italienisches Seidengewebe: laufende Hunde zwischen Granat-
apfelmustern — zu vergleichen. Im Kindermord erscheinen Soldatengestalten wie. auf dem Daruper Altar,
in der Gefangennahme und anderen Szenen die gleichen kurzen Rocke, engen Hosen und Zaddeldrmet, selbst
das Barett mit drei weilen, blauen und roten StrauBenfedern des gldubigen Hauptmanns in Wildungen,
dessen langer Mantel mit Zaddelsdumen und griinem Futter. Die Adler- und Granatapfelstoffe, die rothaarigen
Schergen mit breiten aufgestiilpten Nasen wiederholen sich. Bemerkenswert ist auch ein kleiner, beiden Werken

Abb. 496. Soester Schule um 1400: Kronung
Marid. Sammlung Lob, Caldenhof bei Hamm
(Text S. 400).
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gemeinsamer Zug, die Sorg-

falt in der Wiedergabe gel-

ber Strohgeflechte (Matte in

der Geburt des Kindes,

Strohdach, Strohhut des

Knechtes in der Kreuztra-

gung usw.), ebenso in der

Darstellung gelber Holz-

mobel mit Maserung (z. B.

braungelbeTruhe mit schwar-

zem Schlof beim zwdlfjah-

rigen Christus im Tempel,

Stuhl im Abendmahl, Holz-

schemel mit gekreuzten Sta-

ben der Riicklehne in der

Verkiindigung). Auch eine

dhnliche Liebe fiir die An-

bringung von Blumen auf

dem Erdboden ist hier titig

Abb. 497. Schule Conrads von Soest: St. Nikolaus und Heilige, um 1410. (Olberg: Lilien, Frauen am

Soest, Nicolaikapelle (Text s. 400) Grabe: braungriiner Erd-

(Phot. Bruckmann). boden mit Léwenzahn,Sauer-

ampfer, fiederartig gezeichnete Blitter der kleinen Bdume). Die schlankere Zeichnung der Figuren ist

wiederum dhnlich der des Wildunger Altares. Allein die weiche verschmelzende Farbengebung mit Unter-

driickung alles Linearen riickt den Meister der goldenen Tafel noch ndher an die Gruppe von Schulbildern

heran, die sich um den Daruper, Warendorfer und Isselhorster Altar schlieBen. Auffallend ist auch bei ihm

die ausgesprochene Beniitzung von Motiven der italienischen Trecentomalerei; die Grablegung, die Kreuz-

abnahme, die Frauen am Grabe seien herausgehoben; so erklért sich, daB3 die letztere Szene bereits. Inder

Haltung é&hnlich auf der 200 Jahre &lteren Tafel aus Soest im Kaiser-Friedrich-Museum begegnet. Die

gemeinsame Quelle ist die byzantinische Malerei; deren Vorbild wirkt ja ganz deutlich auch in der Taufe im

Jordan mit dem Wellenberg und den Felsenufern um Christi Leib nach. Nur sind die Vorbilder der nieder-

deutschen Meister um 1400 die gemilderten Darstellungen der sienesischen Maler (wie des Duccio) gewesen.

Der Adel der Frauen am Grabe ist so erkldrlich; wunderbar zart ist hier die farbige Stimmung, die hell-

griinen und karminroten und sanftblauen Gewinder, die zarten Schleier der Frauen, das weile Gewand des

auf dem graugriinlichen Sarkophag sitzenden Engels. Zahlreiche, teilweise schon beriihrte heimische Lebens-

ziige beleben aufs schonste den strengen Stil der Erzdhlung. So hebt Joseph einen Vorhang neugierig, die

in langen pelzbesetzten Ménteln herangekommenen Konige zu sehen, in der Geburtszene blist er das Feuer

mit dem Blasebalg; der Suppennapf, Eisendreiful und Kochgeschirr sind genau wiedergegeben. In der

Hirtenszene sind diese als Bauern geschildert, mit Strohhiiten auf dem Riicken, mit Kuhhorn, Tdschchen

und Dolch am Giirtel und schwarzbraunen Lederschuhen; einer bldst Dudelsack, und hinten springt ein

Bock an einem Baume hoch. Auf die reiche Verwendung der Zeitkostiime — wihrend die heiligen Figuren

noch ideale flieBende Gewédnder und maulwurfsartig breitgestellte FiiBe haben — wurde hingewiesen. Diese

datieren die goldene Tafel um 1410. Dem Stil des Meisters steht in der Weichheit der Malerei nahe eine

Tafel mit der Maria und sechs Heiligen unter grauwei3en Baldachinen im Dom zu Halberstadt; der Rahmen
ist mit goldenen Rosetten verziert.

Nicht minder schlagend wie die goldene Tafel bekundet den engen Zusammenhang mit der Soester
Schule das Kreuzigungsbild aus der Lambertikirche in Hildesheim, jetzt im dortigen Roemermuseum (Abb. 513)
Waihrend die Mittelgruppe mit den drei Kreuzen, den Reitern auf roten und blauen und grauen Pferden, der
Frauengruppe und den wiirfelnden Knechten unmittelbar aus den genannten Soester Kalvarienbergen stammit,
sind einzelne neue Momente hinzugekommen: der Mann unter dem Kreuz, der Hammer, Bohrer und Zange
in einen Korb sammelt, der dem linken Schicher die Beine zerschlagende Reiter. Auf den Seiten sind, durch
goldene flechtwerkartige Stuckstreifen getrennt, Pilatusszene, Kreuztragung, Beweinung und Grablegung ge-
malt, es greifen die beiden unteren Szenen zum Teil iiber die Stuckstreifen weg in die Golgathaszene hinein ;
so links der kreuztragende Christus mit Veronika, rechts Joseph von Arimathia, der sich zuriickwendend
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Abb. 498. Soester Schule um 1410: Kreuzigungsaltar der groBen Kirche in Warendorf. Miinster, Landesmus.
(Text S. 400) (Phot. Ludorff).

von einem Mann durch die gelbe holzerne Gartenpforte hindurch ein Salbgefdll reichen 1d8t. Die dunklere
Farbung, der stark braune Erdboden ndhern dies Bild den Passionsbildern um den Warendorfer Altar;
die Zeichnung ist hérter. Derselben Werkstatt gehdren die vierteiligen Fliigelbilder mit Passionsszenen in
der Herzoglichen Gemildegalerie in Braunschweig (Abb. 514), Pfingsten und Abendmahl kompositionell
mit dem Wildunger Altar iibereinstimmend. Ein weiteres Werk der Stilrichtung sind die Fliigelriickseiten
des holzgeschnitzten Altarschreins aus der Trinitatiskapelle in Hildesheim, in halblebensgroen Figuren die
klagende Frauengruppe unter rétlicher Zinnenverdachung, sowie die Kreuztragung darstellend, letztere durch
die rotgekleideten Schergen mit Diebsgesichtern schon realistischer (RGmermuseum). In Goslar befindet sich
ein Altar aus dem alten Dom in der Burg Dankwarderode, auf der breiten Mitteltafel die hl. Dreieinigkeit,
Maria und Johannes d. T. unter turmbesetzten Baldachinen zeigend und zwei Heilige auf den Fliigeln. Der
starke, wagrecht schlieBende Rahmen ist den niedersdchsischen und westfdlischen Tafeln gemeinsam. Der
derbe provinzielle Stil der letztgenannten Tafel begegnet am ausgesprochensten auf dem groflen Fliigelaltar
mit der figurenreichen Kreuzigung aus der Barfiier-(Pauliner-)Kirche in Goéttingen, gemalt nach der In-
schrift auf dem Rahmen von dem Bruder Heinrich von Duderstadt 1424 (Hannover, Weifenmuseum [Abb. 515]).
Auf den Fliigeln des Altares sind Darstellungen aus dem Leben Christi und Marid, darunter die symbolische
Darstellung der hl. Hostienmiihle und die zwolf Apostel, je drei zusammen unter Baldachinen.

Duderstadt liegt bereits dicht an der Grenze Thiiringens und auch diese Landschaft
hat einiges vom Stil der westfdlischen Malerschule um 1400 iibernommen und mit der be-

reits einheimischen, bohmischen Richtung verschmolzen.

Schon im 13. Jhh. war Thiiringen mit ganz Niederdeutschland bis zum Rhein hin durch den byzan-
tinisierenden spédtromanischen Stil der Malerei zu einem Kunstgebiet zusammengeschlossen gewesen. Als
hervorstechende Tafelbilder unter westdeutschem EinfluB sind die figurenreiche Kreuzigung im Chor
des Domes zu Erfurt und die schone Tafel mit der Einhornlegende im GroBherzogi. Museum in Weimar
zu nennen. Erstere schlieBt sich deutlich der provinziellen niedersdchsischen Richtung des Heinrich von
Duderstadt an; das rohe Gebaren der Knechte um den Rock Christi zeigt eine verwandte Neigung zu

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei. 26
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derber Charakterisierung. Die
Einhornlegende ist umgeben
von den grinenden Hecken
Aarons, der brennenden Burg
Mosis, dem versiegelten Brun-
nen, Fell Gideons, dem goldenen
Eimer zum Mannasammeln,
den Jagdhunden Wabhrheit,
Friede, Barmherzigkeit und
dem geschlossenen Tor Eze-
chiels, auf den Fliigeln Judas
Thaddédus als Jiingling und
Greis. Ausgezeichnet ist der
italienische Goldbrokat Marias
mit phonixartigen Voégeln und
Palmetten. Weitere nennens-
werte Malereien der 1. Hilfte
des 15. Jhhs. bietet das Erfurter
Museum (u. a. Johannes vor
Christus als Schmerzensmann ;
Geburt des Kindes, Anbetung
der Konige; Apostelmartyrien,
sechsteilige Tafel um 1400;
Triptychon mit der Passions-
gruppe und Heiligen unterholz-
artigen Baldachinen um 1420),
unter den Kirchen besitzt eini-
ges der Dom (hl. Rosalia und
Katharina um 1420; die Bar-
fiiBerkirche: zwei Fliigel mit
je drei weiblichen Heiligen z.T.
in reichen Brokaten [Hunde
und Adler] um 1430) ; vor allem
Abb. 499. Westfilische Schule um 1410: Kreuzigung vom Altar der Pfarr-  die Reglerkirche: Hochaltar
kirche in Darup (Miinsterland) (Text S. 400)

mit Passionsszenen, wichtig als
(Phot. Ludorff).

Ubergangswerk zum realisti-
schen Stil, 1450—60. Erfurt war der Hauptsitz der damaligen Thiiringer Malerei; aber zu einer eigenen
Schule mit ausgepragtem Stil ist es hier nicht gekommen. Neben niederséchsischen wirken hier seit dem
14. Jhh. bohmische und seit dem 15. Jhh. Niirnberger Einflisse. Der letzteren Schule ist das bedeutsamste
Werk der Malerei um 1400 in Erfurt zuzuschreiben: die prichtigen Fenster im Chor des Domes um 1404; in
der Farbenglut des Glases unterscheiden sie sich lebhaft von den vorwiegend weiBgrauen niederdeutschen
Glasgemélden des 15. Jhhs.

In der Mark Brandenburg sind aus dieser Epoche wenige nennenswerte Malereien erhalten; im Stil
sind sie der hannoversch-niedersichsischen Schule anzugliedern. Hervorzuheben sind die Tafeln mit der
Legende des hl. Nicolaus vom ehemaligen Hochaltar in der Nicolaikirche zu Jiterbogk siidlich Berlins, jetzt
hinter dem Chor aufgebracht (um 1400), ferner ein Wandgemadlde, die Passionsgruppe, in der Marienkirche
zu Stendal und endlich eine Reihe bedeutsamer, aber restaurierter Glasmalereien im Chor des Domes zu
Stendal, in der Wallfahrtskirche zum hl. Blut in Wilsnack, um 1450, und in Werben an der Elbe 1467.

Hamburg, Liibeck und Ostseegebiete.

Erst im Verlauf des 14. Jhhs. treten die beiden wichtigsten, eigentlich hanseatischen
Stiadte ebenbiirtig neben die alten Kulturstddte des westlichen Norddeutschlands. Am Auf-
schwung der Malerei in den letzten Jahrzehnten des 14. Jhhs. sind sie hervorragend beteiligt.
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Abb. 500. Westfdlische Schule um 1410: (Ahltar algs }isseihorst. Miinster, Landesmuseum (Texts.401)
Phot. Dr. Stoedtner).

Aus Westfalen stammt der Hauptvertreter des neuen Stils in Hamburg: Meister Bertram
von Minden. Bereits 1367 ist er in Hamburg anséssig, wo er seitdem mehrfach im Dienste
der Stadt mit der Bemalung von Holzskulpturen an den Stadttoren erscheint. An die Spitze
seiner Tatigkeit diirfte der Apokalypsenaltar im South-Kensington Museum gehdren, eine breit-
rechteckige Tafel mit beiderseits bemalten Fliigeln, durch Inschriftstreifen in drei und vier
Reihen kleiner quadratischer Felder zerlegt, die Darstellungen aus der Apokalypse und aus
dem Leben verschiedener Heiliger (Johannes, Magdalena, Maria von Agypten, Maria usw.)
enthalten. Die Stilstufe ist die des Schottener und Miindener Altares, auffallend ist die reich
durchgefiihrte Landschaft (Abb. 516, S. 422). Diesem Werk folgt unmittelbar Bertrams Haupt-
schopfung, der urkundlich von ihm gefertigte, 1379—83 fiir die Hamburger Petrikirche ge-
fertigte Grabower Altar, jetzt in der Hamburger Kunsthalle. Der riesige Mittelschrein des
Altares und die Innenseiten des ersten Fliigelpaares sind mit zwei Reihen geschnitzter
Heiligenfiguren unter Baldachinen besetzt, dhnlich wie bei der Liineburger goldenen Tafel,
die Mitte nimmt die Passionsgruppe ein. Die AuBenseiten des ersten Fligelpaares und die
Innenseiten des zweiten duBeren sind je mit sechs hochrechteckigen Bildern in zwei Reihen
iibereinander bemalt, so daB sie zusammen eine fortlaufende Flucht von je zwdlf Bilderr
in zwei Reihen ergeben — 24 im ganzen. Dargestellt sind die Geschichte der Schopfung

26*
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des Stuindenfalls in der oberen Reihe, unten Kain

und Abel, Noah zimmert die Arche, Opfer

Abrahams, Isaak und Esau, Segen Jakobs und

sechs Szenen aus der Jugendgeschichte Christi

(Taf.XXIX; Abb.517). Auffallend ist beim ersten

Blick neben der kraftvoll leuchtenden Farbung

die grole Zahl voéllig neuer Kompositionen,

die untersetzten Gestalten mit knappen Gewén-

dern, die alles Schonlinige und Rhythmische

abgestreift zu haben scheinen. Mit runden

groflen Kopfen, die Ménner haufig mit buschi-

gen Bérten und Brauen, darunter die groflen

Augen lebhaft hervorblicken, fiihren sie uns

fort von dem schlanken aristokratischen Ideal

der Hochgotik in die derbe béuerisch kriftige

und schlichte Sphire des hansischen Biirger-

tums. Damals beginnt die Zeit seines Aufstiegs

zur hochsten Blite und infolge der Siege iiber

Dénemark zur Erlangung der Vormachtstellung

in der Ostsee. Die zahlreichen Ziige aus der

heimischen Umgebung, die wir in den westfilisch

niedersdchsischen Bildern erst der folgenden

Generation beobachtet haben, treten hier bereits,

wenn auch bescheiden, auf, die Wiedergabe

) o N des gelblichen Holzes (Schiff des Noah), des
Aﬁalg?l'&fgzgggn%g& e;g?éﬁg:;l\sﬁiﬁnfm Strohgeflechtes (Segen Jakobs, Geburt des Kin-
(Text S. 401). des, des irdenen und hdlzernen Geschirrs) scheint

von hier ausgegangen und in der niederdeutschen Malerei um 1400 sich verbreitet zu haben.
Trotz so vieler frappierender Kompositionen und origineller Motive wird man nicht verkennen, daf3

auch bei Meister Bertrams Grabower Altar das traditionelle Moment, das tiberlieferte Bildschema und die
dekorative Empfindungsweise den iiberwiegenden Anteil an seiner Schaffensweise haben. Die altertiimlichsten
Bilder, z. B. die sechs Schdpfungstage mit der in wellige Gewdénder gehiillten knochenlosen Christusgestalt
in ausgebogener Haltung mit schaufelartig breitgestellten Fiilen, stecken ganz in der gotischen Uberlieferung;
die weich verschmelzende, mit tiefen Lokalschatten modellierende Férbung, die braungriinen Erdstreifen und
Felsterrassen, die dunkelgriinen kleinen Bdume mit einzelnen gefiederten Bléttchen, die rote holzartige Phan-
tasiearchitektur (in der Verwarnung vor dem Siindenfall und der Vertreibung aus dem Paradies) waren um
1370 bereits iiberall, wo der italienische Einflul wirkte, in verschiedenen Malerschulen diesseits der Alpen
aufgenommen worden. Die Malerschule am Hofe Karls IV. in Bohmen, die von weitreichender Bedeutung
fiir die Anfinge der Ostlichen deutschen Malerei wurde, hat nun auch bestimmt dem Hamburger Maler
wichtige Anregungen iibermittelt. — Karl IV. war als Markgraf von Brandenburg in nahe Verbindung mit den
nordostdeutschen Gebieten getreten, im Jahre 1375 besuchte er in feierlichem Aufzuge Liibeck. Eine Miniatur
wie die Initiale mit den Herzogen Albrecht II. und Albrecht III. von Mecklenburg (letzterer als Konig von
Schweden) in der Reimchronik des Ernst von Kirchberg im Schweriner GroBherzoglichen Archiv scheint in
den bértigen Herrschergestalten mrt Tulpendrmeln und Spitzschuhen, in den sitzenden weiblichen Figuren der
Umrahmung an bohmische Miniaturen zu erinnern. Indessen haben diese in den Ostlich angrenzenden Ordens-
gebieten so entscheidenden bohmischen Einfliisse doch hier in dem hanseatischen Bezirk hochstens eine sekundére
Rolle innegehabt. Wie das Schwergewicht des Handels im Westen lag, so will uns bediinken, sind auch aus dem
Westen die ausschlaggebenden kiinstlerischen Anregungen in das Kernland der Hansa eingedrungen. Meister Ber.



BERTRAM. BEZIEHUNG ZU BURGUND 413

Abb. 502. Soester Meister um 1410: Altartafel der Paulikirche in Soest (Texts. 4oi)
. (Phot. Bruckmann).

tram hat, als erster der hanseatischen Meister, den burgundisch-franzdsischen malerischen Stil in unser Gebiet ver-
pflanzt. Die bereits herangezogene monumentale Hauptschopfung der franzosisch-flandrischen Malerkunst dieser
Zeit, die umfangreiche Bildwirkerei der Apokalypse in Angers, 1376, also drei Jahre vor dem Grabower Altar, von
dem Pariser Wirker Bataille nach den Zeichnungen des burgundisch-franzdsischen Hofmalers Johann von Briigge
begonnen, muf hier abermals als wichtigster Représentant des Stiles angerufen werden, auf dem die Anfiange der
malerischen Richtung in der niederdeutschen Malerei basieren. Gerade die bartige, von welliggleitenden Ge-
wandmassen umflossene, in der Fliche agierende Gestalt Gottvaters in Bertrams Schopfungstagen hat hier
ihre Vorgénger; auch der reichgebliimte felsige Erdstreif. Hiermit soll natiirlich kein bestimmtes Vorbild,
sondern nur die Richtung bezeichnet werden, in der nach den Quellen der Bertramschen Kunst mit Erfolg
gesucht werden kann. Ein reiches, noch ungehobenes Material an gemalten Handschriften ist es namentlich,
das uns an Stelle der untergegangenen Tafelbilder das Werden dieses malerischen Stils aus der gotischen
Buchmalerei mit dem Hauptsitz in Paris vergegenwirtigt; bereits um das Jahr 1353 mit Karls V. von Frank-
reich Handschriftenauftragen beginnt die Wandlung zum Malerischen ; ein Werk wie die um 1376 fiir diesen
Kénig gefertigte Ubersetzung der Cité de Dieu von Raoul de Presles vertritt sie bereits in eben so fort-
geschrittenem Zustande, wie die genannte Apokalypse. Dal} die flandrischen Gebiete, besonders die beiden
Hauptmaérkte des hansischen Verkehrs, Ypern (Sitz des Broederlam) und Briigge, wo die Hansen ihr Haupt-
kontor hatten, damals als Pflegestitten der Malerei hervortreten, wire ja fiir die Erklarung der Zusammen-
hinge mit der Kunst der deutschen Hansestddte von Wichtigkeit. Und zwar liefen die Fiden zwischen Ham-
burg und Flandern auf dem Seewege, ohne Beriihrung Westfalens. Auch die Komposition des vielfigurigen
Schnitzschreines mit gemalten Tafeln deutet auf den genannten Weg. Ja die vergoldeten und bemalten
Statuetten selbst, vorziiglich die bértigen beturbanten Propheten und Apostel, und die reich unterschnittenen
Baldachinbekronungen lassen sich in der aus den Niederlanden berufenen Schnitzerschule von Dijon
beobachten. Doch spannen sich auch frithe Fdden zur Prager Bildhauerschule der Parier, deren Stil
um 1360 in Mitteldeutschland (Erfurt und Mainz) Ful3 faBte (vgl. auch die Glasgemélde aus Dausenau in
Hessen, 1360—70).

+ In das letzte Jahrzehnt des 14. Jhhs. fdllt bereits das zweite groBere Werk Meister Bertrams, der
Altar aus dem Frauenkloster in Buxtehude, ebenfalls in der Kunsthalle (Abb. 518—522), 16 Darstellungen
aus dem Leben der Maria und der Jugendgeschichte Christi enthaltend, dem Geschmack der Bestellerinnen
gemidll mehr aufs Anmutig-Idyllische abgestimmt. Zweifellos ist hier eine Fortbildung der Raumvorstellung
iiber die spidrlichen Ansdtze des Grabower Altares hinaus; die Begegnung Joachims und Annas zeigt neben
der goldenen Pforte die Mauer mit Zinnen und iibereinander geschichtete Giebel und Décher des Stadtinneren,
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genau wie auf den burgundischen Miniaturen und Bildteppichen
(Tournai) um 1400; auch in der Geburt der Maria und in der Ver-
kiindigung sind die vertieften zinnengeschmiickten Baldachingebdude
aus dieser Tradition zu erkldren; eine ausgesprochene Anlehnung
an die Gastmahlszenen der burgundischen Chroniken gibt die Hoch-
zeit von Kana, auch kostiimgeschichtlich wertvoll, durch den cng-
gewandeten Pagen, das Straullfedernbarett eines bartigen Mannes
und die Riischenhaube der Frau. Die Kronung Marié auf dem stufen-
und lehnenreichen Thron Salomonis gemahnt schon an die Darstel-
lungen der westfédlischen Schule um 1400. Auch in der Landschaft
mit blumenreichem, braunem, terrassenartigem Erdreich und dunkel-
griinen flockigen Baumen auf den scharfen Felshidngen bekundet sich
auf der einen Seite die weiter fprtgeschrittene Einwirkung des bur-
gundischen Stils, auf der anderen die Anndherung an die west-
falische Schule. FEine weitere Arbeit der Werkstatt Meister Ber-
trams ist der kleine Harvestehuder Altar mit der geschnitzten Ge-
burt Christi im Mittelschrein und vier gemalten Darstellungen der
Jugendgeschichte in der Kunsthalle. Aber auch nach dem Liibecker
Kunstgebiet ist Bertrams EinfluB zu verfolgen. Ums Jahr 1375

Abb. 503. Soester Meister um 1420; reiste er auf Staatskosten nach Liibeck. Aus seiner Werkstatt ist
Verkiindigung vom Blankenberchaltar wahrscheinlich der Altar aus Tempzin in Mecklenburg, jetzt im

(Landesmuseum) (Texts. 404).

GroBherzoglichen Museum in Schwerin um 1390 (Abb. 523). Vor
allem liefert aber die Holzbildhauerei dieser Gegend Zeugnisse seiner

Kunst, sei es direkt seiner Werkstatt oder seiner Schule. Namentlich das an merkwiirdigen Kunstwerken
des letzten Drittels des 14. Jhhs. reiche Kloster Doberan bei Rostock, die Grabeskirche der mecklenbur-
gischen Herzoge, enthélt mehrere Holzbildwerke im Stile Meister Bertrams (Laienaltar).

Von hier aus sei ein kurzer Blick auf die gleichzeitige Malerei der weiter ostwiérts

gelegenen Provinzen gerichtet.

In den pommerschen Kirchen hat sich aus dieser Zeit-

und Stilrichtung nur eine Anzahl geschnitzter vielfiguriger Schreine erhalten (der beste in
der Kirche zu Tribsees). Die bemalten Fliigel des Jungealtarschreins in der Nicolaikirche

Abb. 504. Soester Meister um
1420: Tod Marid vom Altar der
Wiesenkirche (Text s. 401).

zu Stralsund um 1430 (Verkiindigung) weisen auf die Liibecker
Schule. Aber in den Kirchen und Schldssern des ehemaligen
Deutschordenslandes, in West- und Ostpreul3en, tritt uns
eine nicht unerhebliche Menge von Malereien entgegen, die
nicht, wie man geglaubt hat, allein auf Import von auswirts,
sondern auf eine einheimische Ubung der Malerei seit der
2. Hilfte des 14. Jhhs. schlieBen lassen. Das halbe Jahr-
hundert vor der Schlacht bei Tannenberg (1410) wurde beson-
ders durch die Regierung des Winrich von Kniprode (1351
bis 1382) die Bliiteepoche des Ordens; in dieser Zeit wett-
eifern die Hochmeister, Komture, Ritterschaft, Geistlichkeit
und Biirgertum in der Ausschmiickung der zahlreich und
erstaunlich kunstvoll erbauten Ordensschlosser, Kloster und
Kirchen aus Backstein.

Gerade die Monumentalmalerei scheint, nach den erhaltenen Spuren
zu schlieen, zum Schmuck der nackten getiinchten Backsteinwinde hin-
zugezogen worden zu sein. Die Mosaikbilder an der SchloBkirche der
Marienburg (ein riesiges Reliefbild der Maria mit dem Kinde) und am
Dom zu Marienwerder, ein Bild mit der Marter Johannes des Evange-
listen, 1380 von Bischof Johannes gestiftet, weisen auf italienische
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Abb. 505. Westfalischer Meister um 1421: Altarfliigel mit dem Jugendleben Christi in der Pfarrkirche
zu Frondenberg (Text s. 404)
(Phot. F. Bruckmann A.-G., Miinchen).

Abb. 506. Westfalischer Meister um 1400: Die Apostel mit dem Credo. Marienkirche in Osnabriick (Text s. 404)
(Phot. Dr. Stoedtner).
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Abb. 507 u. 508. Altar aus Hannoversch Miinden, Ende 14. Jhh. Hannover, Weifenmuseum (Text s. 406)
(mit Genehmigung S. K. Hob. d. Herzogs v. Cumberland, Herzogs von Braunschweig und Liineburg).

Kiinstler, die kurz vorher am Hofe Karls [V. in Prag titig waren und hier das Mosaik am Prager Dome
1370 fertigten. Auf nahe Beriihrung mit der bohmischen Schule deuten die Mehrzahl der Malereien des

Abb. 509. Bemalte Prozessionsfahne im Kloster Liine um 1420
(Text S. 40b) (Phot. Kgl. MeBbildanstalt).

Ordenslandes. Besonders klar spricht dafiir
z. B. die Wandmalerei im Remter der Burg
Heilsberg, die Kronung Marid darstellend.
Die Pfosten des Thrones sind wie bei den
Architekturrahmen der bohmischen Schule
mit viereckigen nischenartigen Vertiefungen
perspektivisch verziert. Der Bischof Hein-
rich III. von Heilsberg war zudem des Kai-
sers Karl Notar am Prager Hofe gewesen,
und auch weitere Fdden spannen sich zwi-
schen dem Hochmeister und den Briidern des
Ordens nach dem boéhmischen Konigshofe.
Der Weg der bohmischen Kunst ging iiber
Breslau, das méchtige Handelsemporium
und Mitglied der Hansa,nach dem Nordosten.
Weitere Wandgemalde sind z. B. in der Burg
zu Lochstedt und im Cisterzienserkloster
Pelplin (Pr. Stargard) ; im Hauptkreuzgangs-
fliigel des letzteren ist die Wand mit einer
Passionsgruppe bemalt und darunter ein
langer Fries mit der FuBwaschung der
Apostel, die perspektivisch gezeichneten Kon-
solen wieder im Anschlu an bdhmische
Schulgewohnheiten. Die Glasgemélde der
katholischen Pfarrkirche zu Kulm, Passions-
zenen um 1400, deuten auf die wenige Jahr-
zehnte fritheren der bohmischen Schule in
Karlstein und der groflen Kirche in Kolin.
Baldachinfelder eines Glasgeméldezyklus der
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Abb. 510 u. 511. Geburt des Kindes und Grablegung von der Liineburger Goldenen Tafel um 1410
(Hannover, Weifenmuseum) (Text s. 407)
(Mit Genehmigung S. K. Hoh. des Herzogs von Cumberland, Herzogs von Braunschweig und Liineburg).

Marienkirche zu Thorn (jetzt im Kd&lner Kunstgewerbemuseum) sind hier gleichfalls zu nennen. Selbst das
schonste unter den zahlreichen Tafelbildern dieser Landschaften, der Altar der ehemaligen SchloBkapelle in
Graudenz (jetzt Marienburg) mit dem Tod und der Krénung der Maria in edelster Linienfithrung klingt noch
an die spiatere bohmische Malerei unter Konig Wenzel um 1400, z. B. den Meister von Raudnitz, an (Abb. 524).
Die Hospitalkirche zu Frauenburg besitzt eine Altartafel mit der figurenreichen Kreuzigung, die dem Temp-
ziner Altar nahesteht und wie dieser auf den Seiten durch Streifen getrennt, je zwei Szenen (Verkiindigung,
Geburt, Kréonung und Tod Marid) enthélt; hier scheinen sich hanseatische und béhmische Einwirkungen zu
kreuzen. Das gleiche gilt vielleicht von dem Votivbild des 1426 gestorbenen Kanonikus Borchow im Dom
zu Frauenburg, einer kreisrunden Tafel, die Maria mit dem Kinde in einer liberrankten Laube darstellend,;
ein Engel reicht dem Kleinen eine Blume. Bei diesem Altar ist Import aus einer der westlichen Schulen
wahrscheinlich. Danzig, Liibecks ebenbiirtige, machtvolle Genossin im Bunde der Seestédte, hat nur spérliche
Uberreste hanseatischer Malerei der ersten Hilfte des 15. JThh. in der Marienkirche und im Stadtmuseum aufzu-
weisen. Dafiir verdienen aber einige seidengestickte Kaselbesétze in der reichen Schatzkammer der Marien-
kirche Beachtung, da sie den bohmisierenden Stil der nordostdeutschen Malerei um 1400 in der Zeichnung
erkennen lassen, also vielleicht an Ort und Stelle gestickt sind. Es begegnen Einzelheilige, Passions- und
legendarische Szenen unter den reichen boéhmischen Baldachinbekronungen. Die Kreuze und Besidtze wur-
den auf seidengewebte Kasein gendht. Von den italienischen, speziell luccheser Seidenstoffen der 2. Hilfte
des 14. Jhhs., die sich durch Vogel- und Tiermuster auszeichnen, birgt die Schatzkammer der Marienkirche
beildufig neben dem Stralsunder Rathaus den grofiten Schatz. Diese Stoffe aus dem Besitz der hanseatischen
Kalandsbriiderschaften sind in ihrem Ursprungslande selbst iiberhaupt kaum noch zu finden. Sie sind ja
fiir uns von Wichtigkeit, weil das die Stoffe sind, die in den niederdeutschen Malerateliers, besonders in Soest,
so hdufig als Gewandmuster abgemalt wurden.

Das Zentrum der hanseatischen Malerei aber wurde seit dem Anfang des 15. Jhhs.
Liibeck. Liibeck war mit Hamburg seit dem 14. Jhh. in engster Verbindung, daneben mit
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Liineburg, besonders seitdem Bau
des Stecknitzkanals 1390, der die
Trave mit der Elbe verband und
dem Liineburger Salztransport
diente. Eine Einwirkung Meister
Bertrams auf die Liibecker Male-
rei wire also von vorneherein
wahrscheinlich. Die erhaltenen
Bilder Liibecker Provenienz der
ersten Hilfte des 15. Jhhs. machen
es aber zweifellos, daf3 die Haupt-
quelle der Liibecker Malerei die
westfalische, durch Conrad von
Soest im Beginn des 15. Jhhs. zu
so hoher Bliite gebrachte Schule
wurde. Noch immer war ja der
Zustrom von Kolonisten, Kauf-
leuten und Handwerkern aus dem
westlichen Deutschland, in erster
Linie aus Westfalen, in die Ost-
seeldnder im Gange.

Ein Werk aus dem ersten bis zwei-
ten Jahrzehnt des 15. Jhhs. ist der
Stecknitzfahreraltar im Liibecker Dom.
Der Mittelschrein mit den geschnitz-
ten Statuen der Maria und zwei weib-
lichen Heiligen ist von gemalten Flii-

geln mit der Verkiindigung, Heimsu-
Abb. 512. Kreuzabnahme von ?Teerx };’ir}‘%l%urger goldenen Tafel um 1410 chung, Geburt des Kindes (Abb. 525)
(Mit Genehmigung S. K. Hoh. des Herzogs von Cumberland, Herzogs von Braun- und Anbetung der Kiinige flankiert;

schweig und Liincburg). auflen sind gemalt Johannes derTéaufer,
Augustinus, Barbara, ein Bischof und das Wappen, zwei gekreuzte Stecken der Kanalfahrer. Die Verkiindigung
vollzieht sich in einem roten Gehduse mit blauer Kuppel iiber dreiteiligem Baldachin, einer rohen Nachbil-
dung des Gebdudes in der gleichen Szene in Bertrams Buxtehuder Altar; die Geburt spielt in gelber Holz-
hiitte; Maria liegt auf geflochtener Strohmatte, Joseph sitzt schlafend neben der sdugenden Mutter; in der
Landschaft mit cfen Hirten, den Schafen auf dem Bergabhang und den kleinen Waldb&umen wird man wieder
an Bertram erinnert, dessen grelle Farbenskala gleichfalls diesem Nachahmer vorgeschwebt hat.

Dagegen &uBlert sich in den folgenden Werken zunehmend die Einwirkung der westfdlisch-niedersich-
sischen Schule. In den Jahren 1415 bis 1425 wurde der Hochaltar der Marienkirche vollendet, dessen Uber-
reste, eine Verkiindigung und zwei Apostel, in das Liibecker Museum gelangt sind. Das 1913—15 in dem
St. Annenkloster aufgestellte Museum fiir Kunst und Kulturgeschichte ist fiir das Studium der libbischen
Malerei das, was die Kunsthalle fiir Hamburg, das Landesmuseum der Provinz Westfalen fiir Miinster und
Soest, das Wallraf-Richartz-Museum fiir KéIn sind. Die Verkiindigung (Abb. 527) gemahnt in der Komposition,
in der offenen Form des Pultes, in den schlankeren Figuren, in den Brokatstoffen (mit gepunzten Mustern),
selbst in den ovalen Kopfen mit etwas schridg abwirts gestellten Augen und abstehenden Ohren an die Art
der Schule Meister Conrads; auch die sorgfiltig verschmolzene Farbung, das moosiggriine rotunterfiitterte
Gewand des Engels, das Untergewand Silbermuster auf Wei8, Maria in dunkelgriinlichem Ubergewand und
rotem Brokatkleide, die zarten Fleischtone gehen enger mit der Conradschen Schule als mit Bertram zu-
sammen. Die Predella des Altars, fiinf weibliche Heilige in Brustbildern, befindet sich noch in der
Marienkirche.
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Abb. 513. Kreuzigung aus der Lambertikirche in Hildesheim um 1420. Roemer-Museum
(Text S. 408) (Phot. Dr. Stoedtner).

Eine unmittelbare Kopie aus Conrads Wildunger Altar von 1404 ist die Kreuzigung, deren Fragment
von einem Altarschrein der Marienkirche nebst dem im Baldachingehduse sitzenden St. Nikolaus der Riick-
seite in das Museum gelangt ist (Abb. 526). Sogar das Gewebe des Knechtes, der die Lanze des blinden
Longinus fiihrt, eine Palmette mit ,,m“ (Maria) und Krone, begegnet in den Werken der Conradschen Werk-
statt. Auch hier ist die Zusammenstellung der moosgriinen und karminroten Gewénder édhnlich, die feine
Auflichtung an Augen und Nasenriicken, diegepunzten Nimben. Zweifellos ist dies die Arbeit eines Meisters,
der in dem Atelier des Meisters Conrad gelernt hat. Eine gewisse Ubertreibung von dessen Formeigentiim-
lichkeiten, der zugespitzten Ovale und der gegliederten Héande, die spitzig-zierliche Lichtstrichelung schlieSen
aber aus, daf} dies ein direkt von dem Meister selbst gefertigter, nach Liibeck transportierter Altar ist.
Auch der ebenfalls eine starke Berithrung mit Conrads Schule bekundende Fliigelaltar der kanonischen
Tageszeiten im Liibecker Dom mit Kanonikus als Stifter ist zweifellos nicht in Westfalen, sondern in Liibeck
selbst entstanden. In roten Rahmen mit goldenen und gepreiten Verzierungen erscheinen auf der Mittel-
tafel in der Mitte das Kreuz Christi, in Vierecksfeldern Maria und die Frauen am Boden sitzend, Longinus,
der gldubige Hauptmann, der Essigstabmann, die Kreuztragung und Aufrichtung; auf den Fliigeln:
JudaskuB3, Pilatusszene, Kreuzabnahme und Grablegung, letztere beiden Szenen an die Kompositionen der
Schule Conrads (nach italienischen Vorbildern) angelehnt. AuBenseitig sind die FuBwaschung, Schaustellung,
Christus vor Herodes und Christus vor dem Kreuz sitzend. Die Kostiime schlieBen sich gleichfalls denen
der Conradschule, wie die Kompositionen speziell der Gruppe des Warendorfer Altares an; auch in den
Farben, z. B. den gelben rotschattierten Gewéndern, wird, wer die Bilder der genannten Schule gesehen hat,
hier die gleiche Behandlung wahrnehmen. Das qualitativ beste Werk der Liibecker Malerei der Zeit ist der
1435 datierte Altar aus Neustadt an der Elbe im Schweriner Museum. Der geschnitzte Fliigelschrein ent-
hélt die Kronung Marid und sieben hl. Gestalten unter Baldachinen jederseits ; auf der Riickseite der Fliigel
sind je vier Szenen aus dem Leben der Maria und Christi gemalt, in der Komposition, Zeichnung und Farbe
wiederum die engste Beriihrung mit Meister Conrads Schule dokumentierend (Abb 528). Ubermalt sind
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die Bilder auf den Fliigeln des Haupt-
altares von St. Jirgen in Wismar
Szenen aus dem Jugendleben und der
Passion Christi; aus der Legende
Georgs und Martins.

In Liibeck selbst sind noch von
Malereien dieser Stilrichtung zu er-
wihnen die groBen Figuren der Kro-
nung Marid, St. Olafs und Dorotheas
vom ehemaligen Bergenfahreraltar der
Agidienkirche im Museum ; ferner die
leider schlecht erhaltene, kostiim- und
kulturgeschichtlich duflerst bemerkens-
werte Legende der hl. Elisabeth auf
der holzernen Briistung der Kapelle
des Heiligengeistspitals in Liibeck,
23 hochrechteckige Eichenholztafeln
(um 1430).

Was sonst noch an Fliigelmalereien
auf Schnitzaltdren der ersten Halfte
des 15. Jhhs. im Gebiet Liibecks und
der mit ihm verbiindeten Seestidte vor-
handen ist, konnen wir hier iibergehen.
Genannt seien nur noch die Reste des
Hochaltars der Marienkirche zu Ro-
stock (Mitte des 15. Jhhs.). In der
dortigen S. Nicolaikirche haben sich
aus der gleichen Zeit einige Wandge-

Abb. 514. Niederséichsischer.Meister}lm 1400{ Auferstehung. Braun- milde symbolischen Inhalts erhalten.
schweig, Gemaldegalerie Alle die genannten Liibecker

(Phot. F. Bruckmann A.-O., Miinchen). X .
Malereien des 1. Dirittels des

15. Jhs. verblassen vor den Werken des Meisters Francke, deren wichtigstes, der Altar der
Englandfahrer aus der Hamburger St.johanniskirche in der Kunsthalle, im Jahre 1424 entstand
(Abb. 529—531). Eine Generation liegt zwischen ihnen und den Bildern Meister Bertrams;
es besteht kaum die Hoffnung, daB sich die Liicke, die zwischen beiden Meistern in der Ent-
wicklung der Hamburger Malerei klafft, schlieBen wird. Ein Vergleich mit den leider stark
restaurierten Gemaélden der Elisabethlegende an der Briistung der Kapelle des Heiliggeist-
spitals in Liibeck und andere Umstinde lassen uns vermuten, da3 Meister Francke aus
der Liibecker Malerschule hervorgegangen ist. Zahlreiche Beriihrungspunkte finden sich
zwischen seinen Bildern und den gleichzeitigen der Liibecker Schule, wahrend man nach
Verbindungslinien zu Meister Bertrams Kunst vergeblich sucht. Freilich trennt die Haupt-
schopfungen der beiden Meister ein Zeitraum von 30—40 Jahren. Ganz auffallend tritt beim
Vergleich der beiden Meister, hier, wo die Zwischenglieder fehlen, die bedeutende Umwiélzung
vor Augen, die sich um 1400 vollzogen hat, der Fortschritt in der Erfassung des malerisch
BildmiBigen in der Natur. Bei Bertram bleibt sie im einzelnen befangen; die im Licht und
Schatten gemalten, sorgfiltig gerundeten Personen, Geréte und Gebdude sind einzeln zusammen-
gebaut; bei Francke schlieBen sie sich zu einheitlichen Bildern zusammen. Die Uberschnei-
dungen, das Zusammenriicken der Figuren zu Gruppen machen das nicht allein: vor allem
die Umgebung, der dunkle Landschaftsgrund, vor dem sich die Figuren abheben, besonders
z. B. in der Auferstehung mit dunklen Berg- und Baumsilhouetten, rufen diesen Eindruck
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hervor ; vergleiche auch das Gehduse der Geil3e-
lung. Zwischen diesen beiden Meistern steht
die Generation des Meisters Conrad von Soest
und der Liineburger goldenen Tafel. Unbe-
streitbar ist die Beriihrung Meister Franckes
mit diesen Meistern viel enger als mit Meister
Bertram. Was ihn mit den westfdlisch-nieder-
sdchsischen Kiinstlern um 1400 weiter ver-
bindet, ist die groBere Anmut in den Kopfen
und der edler geschwungene weichfliissige
Linienstil. Durch die derbe Formbehandlung
Bertrams, der um der moglichsten Lebhaftigkeit
und Eindringlichkeit der Erzahlung willen selbst
vor plumpen eckigen gewdhnlichen Gesten und
Figurationen nicht zuriickschreckt, bricht im
Anfang des 15. Jhhs., wie bei der Kolner und
westfélischen Schule gezeigt wurde, eine Vor-
liebe fiir edle maBivoll abgewogene Komposition
und schongefiihrte grofiziigige Linien wieder
durch. In der Plastik ist dies besonders auf-
fallend, indem jenen untersetzten Figuren Ber-
trams die schlankeren, ausgebogenen, mit falten-
reichen Gewéndern und von welligen Saumen Abb. 515. Kreuzigung aus Gottingen. Gemalt von
umspielten Statuen der Liibecker Schule um Heinrich von Duderstadt 1424. Hannover, Weifen-
1420—50 gegeniibertreten (z. B. die beriihmte museum (Text S. 409)
. . . (nach Miinzenberger).
Madonna der Marienkirche). In der Malerei
ist eine neue Welle italienischer Empfindung nach dem Jahre 1400 zu verfolgen, worauf
schon bei der oben genannten westfdlisch-niedersidchsischen Gruppe hingewiesen wurde. Und
so ist auch bei Meister Francke, im Gegensatz zu dem derben bodenstéindigen Bertram, der
erste Eindruck, daB3 er im Bann dieser Strdomung gestanden hat.

Die Frauengruppe, der Uberrest der Kreuzigungsszene im Mittelbilde des Englandfahreraltars, ist mit
der Wildunger zu vergleichen, die Auferstehung mit dem Christus im verlorenen Profil kehrt im Daruper
Altar wieder, die Grablegung im Warendorfer; die verhiillte Frau, die dem Beschauer den Riicken zukehrt,
zum Teil von einem Felsstiick iiberschnitten, ist auch ein Motiv aus letzterem Altar, gerade sie scheint uns
ohne Kenntnis der italienischen Malerei undenkbar!

So erinnern denn auch z. B. die zarten rotlockigen Engel mit bunten Fliigeln auf Franckes Schmerzens-
mann im Leipziger Museum und auf der gleichen Darstellung aus spéterer Zeit in der Hamburger Kunst-
halle (aus der Petrikirche) an die kleinen Engel des Conrad von Soest und des Kolner Veronikameisters.
In der zarten abgetonten, in ruhigeren Flachen gehaltenen Férbung, in den allmdhlichen Schatteniiber-
gidngen und den verschmolzenen Lichtern bemerkt man gleichfalls den fortgeschrittenen Stand der Malerei
gegeniiber der bunten, oft schreienden, mit stark aufgetragenen Lichtern arbeitenden Weise Bertrams. Die
Frauengruppe zum Beispiel mit den moosgriinen, blauen und roten Gewéndern, den weilen zartschattierten
Kopftiichern, dem zarten Inkarnat und dem rotblonden Haar ruft wiederum die Erinnerung an die Wildunger
wach. Der reiche Gebrauch des polierten Goldes in den groen Nimben, den Riistungen, dem Pferdeschirr,
zu den Sternmustern der roten Griinde und zu Strahlenglorien (Geburt Christi) ist gleichfalls ein Zug der
Schule Conrads von Soest. Hier wiirde es zu weit filhren, des N&heren zu analysieren, in welchen Punkten
Meister Francke iiber diesen Maler hinausgeht; duflerlich faBbar ist ja die Zunahme der Charakterisierung
in Kopfen, Gesten und Kostiimen, zumal des weltlichen Publikums, wihrend die heiligen Personen den idealen
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Abb. 516. Meister Bertram: Legende Job. Ev. und der Maria vom
Apokalypsenaltar im South-Kensington-Museum um 1370 (Texts. 411)
(Phot. Kunsthalle, Hamburg).

Typus stérker beibehalten (z. B. die
Schergen in der Geillelung und
Kreuztragung) ; auch in der Wieder-
gabe der Erscheinung der Materie,
des Gewebes, des Leinentuches, der
Holzplanken, der Strohgeflechte,
sehen wir den Meister weitergegan-
gen. Und doch bleibt er im Bann
des weichen, lyrischen, passiven
Idealismus. Es ist eine edle, von
groflem Gefiihl getragene Anschau-
ungsweise, die die Welt in schonen
Farben und rhythmischen Linien
sieht, eine reife, trotz vieler Jugend-
zlige wesentlich traditionelle Kunst.

AuBler dem Thomasaltar der
Englandfahrer, von dem neun Vier-
ecksfelder erhalten sind — Flucht
des hl. Thomas, Martertod, Geburt
Christi, Anbetung der Konige, Gei-
Belung, Kreuztragung, die Frauen-
gruppe aus dem Mittelbilde der figu-
renreichen Kreuzigung, die Grab-
legung und Auferstehung — sind
die beiden Schmerzensmannsbilder
weitere Werke Meister Franckes,
die bisher aufzufinden waren. Da-
neben werden ihm ein Beischlags-
pfosten aus Stein mit eingeritzter
Zeichnung St. Georgs im Museum
fiir hamburgische Geschichte und
zweil nur in Ruinen erhaltene Ideal-
bildnisse Adolfs von Schauenburg
zugewiesen. Eine Wiederholung der
Frauengruppe begegnet in der Kreu-
zigungstafel aus der holsteinischen
Kirche in Preetz, jetzt im Kopen-
hagener Museum.

Vor einigen Jahren ist dann
das Werk Meister Franckes
durch Bekanntwerdung einer
zweiten grofleren Schopfung,
des Altares aus der Kirche in
Nykorko in Finnland im Mu-
seum zu Helsingfors bereichert
worden. Im Mittelschrein er-

scheint als bemaltes Relief der Tod der Maria. Auf den Fliigeln ist die Legende der hl. Bar-
bara in acht Bildern gemalt. Die Gestalt der hl. Barbara, zum Teil fast nackt, ist ganz

besonders lieblich.

Meister Francke hat von allen niederdeutschen Vorgidngern und Zeitgenossen den ita-
lienisierenden Stil am selbstéindigsten verarbeitet. Mehr als jeder von ihnen hat er die iiber-
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vom Grabower Altar 1379
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lieferten Kompositionen in einem eigenen
Sinne umgebildet und mit originellen,
aus dem Leben gegriffenen Ziigen ver-
schmolzen, so dall der Beschauer vor
jedem Bilde den Eindruck einer aus einem
Waurf entstandenen Schopfung empfiangt.
Die aus vereinzelten Figuren zusammen-
gestiickelte, kindlich stammelnde Erzih-
lerweise macht einer reifen, aus dem
Grundgedanken herausgestaltendenSchil-
derung Platz; in einigen Vorgingen
steigert sie sich zu einem, den nieder-
deutschen Meistern im allgemeinen frem-
den dramatisch-eindringlichen Vortrag.
Hierin konnte die Vermutung eine Stiitze
finden, die in dem Namen Franckes seine
Herkunftsbezeichnung sieht; in der festen
Malweise und den goldgestirnten roten
Griinden konnten ebenfalls gewisse An-
zeichen einer Herkunft aus der franki-
schen Schule zu suchen sein. Francke
versteht es wie kein zweiter Zeit- und
Landsgenosse, neue, vorher nie gemalte
Vorginge anschaulich zu machen, so die
Legende des hl. Thomas in Hamburg
und der Barbara in Nykorko. Damit
146t er namentlich die Kdlner weit hinter
sich zuriick. Die Landschaft hat kein
niederdeutscher Meister feiner empfunden :
das schollige braunliche oder lehmgelbe
Erdreich, das dunkelgriine Buschwerk mit
teils gefiederten Blittern, durch bewegt gestrichelte Lichter als krause, belebte Masse wieder-
gegeben, einzelnes Graswerk, Margariten, Lowenzahn und Sauerampfer. In der ,,Geburt des
Kindes* scheint selbst eine Ahnung von der ddmmerigen Landschaftsferne mit den Hirten und
Schafen auf dem Hiigel sich auszudriicken. Die meist steingraue Architektur ist durch Licht
und Schatten korperhaft herausgebracht; die einheimischen Steinmetzenformen — Zinnen, Hohl-
kehlen, Kaffgesimse, Krabben und MaBwerk, verdringen die romanisierenden Phantasiegebidude
der byzantinisch-italienischen Malerei. Die Holzdecke mit Unterzugsbalken auf einem Pfeiler im
Gehiduse der Geiflelung, das holzerne halbe Tonnengewdlbe des Thronsitzes des Pilatus geben
von dem erwachten Sinn fiir die wirklichen Dinge Zeugnis. In diesem Bilde ist durch die
plastisch modellierte, gelb gestrichene Holzschranke mit Fiillung aus gekreuzten Eisenstében,
die die Figuren iiberschneidet, der Raum schon weiter lebendig gemacht. Auch Uberschnei-
dungen von Figuren durch Laubmassen, wie der Barbara in Nykorko, sind ungewohnlich
fir diese Zeit. In der landschaftlichen Feinheit kommt dem Kiinstler nur ein siiddeutscher
Zeitgenosse, Lucas Moser von Weil in Schwaben (1431), gleich. In der erwachenden

Abb. 517. Meister Bertram: Verkiindigung. Vom Gra-
bower Altar 1379 (Text s. 412).
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Empfindung fiir Lichtwirkung stehen beide
Kiinstler einander nahe.

Francke hat diese hohe Kunststufe aus
sich selbst erstiegen. Er ist unberiihrt von dem
gleichzeitig beginnenden Realismus der van
Eycks geblieben, der doch auf seinen etwa zehn
Jahre jiingeren Kolner Landsmann Lochner
schon gewirkt hat. Das Grofite hat Francke
in der Farbe erreicht, deren Klarheit, Tiefe und
Feinheit Worte nicht wiedergeben kdnnen. Ganz
originell sind auch hier viele seiner Téne und
Zusammenstellungen, z. B. in der ,,Flucht des
Thomas™ das blendendweif3e und rote Pferd mit
dem dunkelgriinblauen Mantel des Heiligen,
das Weinrot und Moosgriin der Frauengruppe,
der stahlgraue, violettschattierte Rock Christi
und der gelbe rotschattierte des Schergen in
der ,,Kreuztragung®, der wunderbare goldbro-

Abb. 518. Meister Bertram: Verkiindigung vom Buxte- schief‘te blau§ Dam?St des Pilatl.ls' Zahlreiche
huder Altar. Hamburg, Kunsthalle (Texts. 413). Gewinder sind mit den herrlichsten Gold-
mustern verziert. Das Relief mit dem Tode
der Maria in Nykorko verbindet mit den Malereien eine deutliche Stilverwandtschaft. Die fiir
Meister Bertram urkundlich erwiesene Vereinigung des Malerei- und Bildhauerbetriebes in
ein und derselben Werkstatt kann also vielleicht auch fiir Francke angenommen werden.
Die Verwandtschaft der hanseatischen Malerei im engeren Sinne mit der westfilisch-
niedersidchsischen Malerei widhrend des in Frage stehenden Zeitraums hat ihre Analogie in
den Zusammenhidngen, die damals offenbar auch zwischen der Bildhauerkunst dieser Land-
schaften bestanden haben. Wir erinnern an die Berithrung der Bremer Rathausfiguren
(1405—07) mit der Miinsterschen Plastik, an die torichten Jungfrauen und Apostel der
Liibecker Burgkirche im dortigen Museum, die aus westfilischem Stein gemeiflelt sind; die
Holzplastik Meister Bertrams scheint mit der Liineburger goldenen Tafel zusammenzuhéngen;
der Altar in St. Jiirgen in Wismar hat seine Parallele in dem geschnitzten Schrein der Stadt-
kirche zu Werben an der Elbe; auch auf den Mindener Altar im Berliner Museum als Vor-
stufe dieser vielfigurigen breiten Holzschreine sei hingewiesen. In Liibeck, Rostock, Wismar,
Tribsees, Stralsund, besonders in Schleswig-Holstein (jetzt im Kieler Museum), und in Meck-
lenburg (Doberan, Schweriner Museum), entstanden zahlreiche Schnitzereien in engster
Berithrung mit der Malerei. In einem Falle sogar sehen wir Kompositionen derselben in
Stein umgesetzt: Kreuzigungsreliefs in der Gaukirche Paderborn, in Schwartau, Ratzeburg,
Schwerin, wohl sdmtlich westfilisch. FEigentiimlich und diese hanseatische niedersédchsische
Plastik als eine Gruppe zusammenschlieBend ist der weiche malerische Grundcharakter
aller dieser Steinarbeiten und Schnitzereien; durch Bemalung, besonders Blau, Gold- und
Fleischfarben wurde er noch erh6ht. Und diese malerische, mit weichen breiten Flichen
wirkende Bildhauerei ist ebenso wie die ausgesprochen farbigtonige, ohne Linien wirkende
Malerei der 1. Hilfte des 15. Jhhs. ganz eigentlich aus den malerischen lichtdurchfluteten
hanseatischen Backsteinkirchen des 14. bis 15. Jhhs. empfunden, denen alle plastische Scharfe
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Abb. 519. Joachim auf dem Felde Abb. 520. Beschneidung

Abb. 521. Geburt der Maria Abb. 522. Hochzeit zu Kana

Meister Bertram, vorn Buxtehuder Altar. Hamburg, Kunsthalle (Texts. 4i3)
(Phot. Kuiuthalle, Hamburg).

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei. 27
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Abb. 523. Kreuzigung und Passion. Tempziner Altar. Schwerin, GroBherzogi.
Gemaildegalerie (Text s. 414).

und Linienbewegung fehlt, reine lichte glattumschlossene Rdume. Die Kiistenldnder sind
ja an sich der malerischen und farbigen Empfindung leichter zugewendet. In dieser Hin-
sicht sagt Lichtwark von Meister Francke: ,,Als Kolorist hat er fiir alle Zukunft die h6chste
Bedeutung fiir uns. Denn hier zeigt er, was die niederdeutsche Rasse vermag, wenn nicht
akademische Einfliisse ihre angeborene Begabung abgetdtet haben .... Seit 500 Jahren ist in
Niedersachsen keine einzige der groBen koloristischen Begabungen zur selbstindigen Ent-
faltung gekommen ... Als im Anfang des 15. Jhhs. der niederdeutsche Stamm von einer
grofen koloristischen Bewegung erfa3t wurde, hat Meister Francke sich ganz unbeeinfluf3t
entwickeln konnen und auf ganz eigenen Wegen sein hohes Ziel erreicht. Was er uns hinter-
lassen hat, steht im Reichtum koloristischer Gedanken durchaus nicht zuriick gegen die
Leistungen des anderen Pols der gleichzeitigen kiinstlerischen Bewegung auf niederdeutschem
Boden, der Kunst der van Eyck in Briigge und Gent.“ Fassen wir die westfilisch-nieder-
sdchsische und hanseatische Malerei im ersten Drittel des 15. Jhhs. als eine geschlossene
Einheit zusammen, so hat Meister Francke in der Tat innerhalb dieser durch Rassenveran-
lagung, Kulturverwandtschaft und direkte Beriihrung verbundenen malerischen Bewegung die
hochste Stufe erreicht. Von Koln abgesehen bedeuten neben den Werken des Conrad von
Soest die seinigen den Hohepunkt der niederdeutschen Malerei.



GRUNDZUGE DES STILS UM 1400 427

Abb. 524. Tod Marid, Altar der SchloBkapelle in Graudenz (Text S. 417)
(Phot. Dr. Stoedtner).

Zusammenfassung.

Hier sei ein Augenblick haltgemacht, um die wesentlichsten Ziige des Stils in der
niederdeutschen Malerei der ersten Halfte des 15. Jhhs. festzustellen.

Das augenfilligste Merkmal der Malerei dieser Epoche, verglichen mit dem hochgoti-
schen Stil des 14. Jhhs., der in den ersten beiden Abschnitten betrachtet worden ist, ist das
Malerisch-BildmiBige. Die Bildtafel wird nicht mehr durch ein Netz von Konturen in ein
ornamentales System zerlegt. Nicht die Zeichnung gibt den Hauptton an, wie in den Maler-
werken der ersten Hilfte des 14. Jhhs. Die Farbe ist jetzt mehr als ein blofes hinzutreten-
des flichenfiillendes Element geworden. Der Pinsel bleibt nun nicht nur ein Instrument
zum Kolorieren oder Austuschen der fertig umrissenen Figur. Man versteht mit ihm jetzt
einheitliche stoffliche Farbenmassen von innerer Leuchtkraft und Tiefe des Tones darzustellen.
Das zweite wichtige Kennzeichen ist das Verlassen des Flachenhaften, das Anstreben des
rdumlichen FEindrucks, der Vertiefung. An den Werken des letzten Drittels des 14. Jhhs.
— den Bildern Meister Wilhelms, Meister Bertrams, den Altdren aus Miinden, Schotten,
Merxleben, Heiligenstadt, Doberan, Tempzin, Erfurt usw. — lie sich der Werdeprozel3 der
neuen Malweise verfolgen.

Beide vorgenannten Hauptmomente sind nun aber in bestimmter Weise beschréinkt vor-
handen. Die Figuren agieren noch in der Fliche; ihre Glieder sind stets parallel zur Bild-
ebene ausgebreitet. Es fehlen alle eigentlichen Verkiirzungen. Auch Uberschneidungen sind
moglichst vermieden. Die Figurengruppen grenzen sich klar voneinander und von dem Gold-
grund ab. In den vielfigurigen Kreuzigungsszenen z. B. bauen sich die Volks- und Reiter-
massen ibereinander vor dem ansteigenden Geldnde auf. Dieses erstreckt sich oft dahinter
empor bis wenig vom oberen Rande entfernt. Die Farben sind voll und ungebrochen; eine

27*
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Abténung nach den Tiefenwer-
ten ist nicht vorhanden; noch
bei Francke setzen die braunen
Hiigelsilhouetten scharf gegen
den Goldgrund ab (Aufersteh-
ung). Der Goldgrund, die schei-
benformigen Goldnimben, die
flichenhaft gezeichneten Stoff-
muster verstirken den flachen
Gesamtcharakter des Bildes.
Alle Modellierung der Gestal-
ten, und auch die schrigen
Verkiirzungslinien des Mobi-
liars, der Erdbdden und Zim-
merdecken treten hinter dieser
gewissermallen idealen verbor-
genvorhandenen  Flachenwir-
kung zurlick. An den aufge-
Abb. 525. Geburt Christi vomStecknitzfahrer- Abb. 526. Kreuzi-  schnittenen Baldachingehdusen

altar im Liibecker Dom (Text S. 418) gungsfragment, um mlt Rand_ und Vorderséulen lst
(Phot. Dr. Sioediner). 1410. Liibeck, Mus. 4 iche Charakter d
(Phot. Dr. Stoedtner). €r spezirscne arakter er

Epoche in dieser Hinsicht des
latent Dekorativen am deutlichsten wahrzunehmen, weshalb von diesen denn auch des breiteren
gesprochen wurde. Die Gleichgewichtsverteilung der Figuren- und Farbenmassen ist mit
dem feinsten Gefiihle abgewogen (siche z. B. die kleinen Bilder des Veronikameisters im
Kaiser-Friedrich-Museum, Auferstehung und Grablegung, vor einigen Jahren erworben).
Die Farben sind leuchtend, klar, nur in zarten Lokaltinten abgetdnt, ohne Schwirzen
und Triibungen; Lichter und Schatten aufs sorgsamste verschmolzen, schlieBen sich zu
einer einheitlichen gleichméifligen bunten Fliache zusammen. Der Kreidegrund, mit dem die
Eichenholztafel iiberzogen wird, wird tadellos geglattet, zuweilen mit einer wiederum
grundierten Leinwand bezogen. Der Goldgrund dariiber wird spiegelblank poliert, die mit
Eigelb gemischten Temperafarben, mit leichten Oligen Substanzen durchsetzt, werden in
diinnen Lagen aufgesetzt und zart verschmolzen und lasiert. Nur die kleinen weilen Blitz-
lichter auf den Gesichtern und die gelblichen Lichter auf den rétlichen Haaren sind bei
genauerem Zusehen erkennbar.

So beherrscht diese Bildergruppe eine wunderbar geschlossene lichte und heitere Far-
benstimmung. Die schattenlosen klaren Tone erinnern, um ein Gleichnis zu gebrauchen,
an die Farbenwirkung eines schonen Sommerabends. Nach dem Untergang der Sonne strahlen
der dunkle sammetgriine Wald, die hellen Wiesen, die gelben und braunen Felder, die kalk-
weilen und buntgetiinchten Gebdude das aufgesogene Tageslicht zuriick. Das Helle leuchtet
um so stirker, wie das Dunkle sich vertieft. Das kithle Leuchten der Farben unter dem
bleichenden Himmel — ohne unmittelbares Licht und schattenlos — verleiht der Landschaft
einen traum- und zauberhaften Anschein. Dieses Unwirkliche, Erscheinungshafte der Farbung
bei allem Glanz und aller Leuchtkraft stempelt die Malerei der ersten Hélfte des 15. Jhhs.
zur Kunst in des Wortes hdchstem Sinne: ,,am farbigen Abglanz haben wir das Leben®
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Mit solcher Stilisierung der farbigen Er-
scheinung geht der grofle Stil der Zeichnung
Hand in Hand. Die Gebérden sind einfach
und feierlich. Die Falten gleiten in ruhigem
FluB dahin. Ein getragener Rhythmus geht
durch die Kompositionen durch. Die Gesten
sind eindringlich, aber stets gehalten und maB-
voll. Die Kopfe einfach im Ausdruck. Schweig-
samkeit im Schmerz und edles Mal} in der
Freude herrschen vor. Die byzantinische strenge
Kompositionsweise, von den Italienern des
14. Jhhs., Giotto, Taddeo Gaddi, Daddo Daddi
u. a. fortgepflegt, ist als Grundlage erkennbar.
Schon wiéhrend der Kreuzzugszeit im 12. und
13. Jhh. waren die Beziehungen Niederdeutsch-
lands zur byzantinischen Kunstsphére nahe
gewesen. Das in der ganzen mittelalterlichen
Malerei waltende Gesetz der Architektur bleibt
auch in dieser ersten Bliiteepoche der deut-
schen Tafelmalerei im geheimen lebendig. Alle
Erscheinungen und Gegenstinde, Gesichter,
Faltenwurf, Pferde, Blumen und Biume sind
unter diesem dekorativen Gesetz empfunden
und dargestellt. Das Naturgefiihl ist noch all-
gemeiner Art, mehr ahnend, stimmungsmaiBig,
lyrisch. Das Studium des Nackten, die Grund-
lage der klassischen Zeichenkunst, fehlte auch . . o
dieser Zeit wie dem ganzen Mittelalter fast Abb. 527. Liibecker Meister um 1420." Verkiindigung

vom Hochaltar der Marienkirche. Liibeck, Museum

vollig. Die nackten Korper auf den Kruzifix- (Text S. 418).
darstellungen gehen {iber die allgemeinsten Andeutungen des Gliederbaues nicht hinaus. Von
einem unmittelbaren Studium des Faltenwurfs ist auch keine Rede. Nur die groBen Linien
des Gewandfalls gibt der Kiinstler wieder. Einige Sitze aus Goethes Charakteristik des
sogenannten idealen Stiles der deutschen Malerei in der Reise am Rhein, Main und Neckar
(1814/15) seien hier angefiihrt: ,,.Die hochste Aufgabe der bildenden Kunst ist, einen
bestimmten Raum zu verzieren oder eine Zierde in einen unbestimmten Raum zu setzen;
aus dieser Forderung entspringt alles, was wir kunstgerechte Komposition heilen. Hierin
waren die Griechen und nach ihnen die Romer grofle Meister . . . Je mannigfaltiger
die Glieder werden und je mehr jene anfingliche Symmetrie verflochten, versteckt, in
Gegensitzen abgewechselt, als ein offenbares Geheimnis vor unseren Augen steht, desto
angenehmer wird die Zierde sein und ganz vollkommen, wenn wir an jene ersten Grund-
lagen dabei nicht mehr denken. An jene strenge Symmetrie hat sich die byzantinische
Schule immerfort gehalten . . . Als aber im 13. Jhh. das Gefiilhl an Wahrheit und
Lieblichkeit der Natur wieder aufwachte, so ergriffen die Italiener sogleich die an den
Byzantinern gerithmten Verdienste, die symmetrische Komposition und den Unterschied der
Charaktere . . Wie dieser italienische Trecento-Stil {iber die franzdsisch-burgundischen
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Kunstzentren der zweiten Hailfte
des 14. Jhhs. zum Rhein und nach
Niederdeutschland gelangt ist, ha-
ben wir gesehen. Lieblichkeit und
weibliche Anmut, ja kindliche Nai-
vitdt zeichnen die deutschen Meister
um 1400 aus. ,,Nun bricht ein
frohes Naturgefiihl“, sagt Goethe
in obiger Abhandlung, ,,mit einmal
durch und zwar nicht als Nach-
ahmung des einzelnen Wirklichen,
sondern es ist eine behagliche Au-
genlust, die sich im allgemeinen iiber
die sinnliche Welt auftut. Apfel-
runde Knaben- und Maidchenge-
sichter, eiformiges Ménner- und
Frauenantlitz, wohlhdbige Greise
mit flieBenden oder gekrausten Bér-
ten, das ganze Geschlecht gut,
fromm und heiter und sdmtlich, ob-
gleich noch immer charakteristisch
genug, durch einen zarten, ja weich-
lichen Pinsel dargestellt. Ebenso
verhilt es sich mitden Farben. Auch
diese sind heiter, klar, ja kriftig,
ohne eigentliche Harmonie, aber
auch ohne Buntheit, durchaus dem
Auge angenehm und gefillig.”

Schon jetzt tritt in der nieder-
deutschen Malerei das malerisch-farbige Element mit besonderer Stirke auf. Ferner macht
sich in den Malerschulen Niederdeutschlands eine lebhafte Freude an Ziigen und Szenen des
kleinbiirgerlichen und béauerlichen Lebens geltend. Ein eigentiimlich niederdeutscher Cha-
rakter in den malerischen Erzeugnissen findet aber erst in der zweiten Hélfte des 15. Jhhs.
greifbare Gestalt. Er soll mithin erst an spaterer Stelle in zusammenfassender Weise
geschildert werden.

Die Wandlung in der Malerei am Ende des 14 Jhhs. fdllt, wie in der Einleitung
bemerkt, zusammen mit dem Umbildungsproze3 der gotischen Architektur. Vielmehr geht
dieser zeitlich etwas voraus. Es ist die Verdnderung im Raumbilde, die in der Hallen-
kirche Form gewinnt, deren schonste Vertreter in dem 14. Jhh. in Westfalen (in Soest und
Miinster) und in Niedersachsen bis zur Mark Brandenburg (Marien- und Nikolaikirche in
Berlin) entstanden. In der Architekturornamentik entspricht dem die Umbildung des streng-
linearen tektonischen Ornamentsystems der Hochgotik in malerisch dekorativem, ja naturali-
stischem Sinne. Die geschnitzten Umrahmungen an den niederdeutschen Altartafeln der
Epoche (Klaren-Altar, Brenkenscher Altar, Goldene Tafel, Meister Bertrams Grabower Altar)
sind dafiir Belege.

Abb. 528. Liibecker Meister von 1435: Altar aus Neustadt.
Schwerin, GroBherzogi. Museum (Text S. 419).
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Ein Schluflwort ist
endlich der gleichzeiti-
gen Skulptur, besonders
der Holzskulptur zu wid-
men. Sie erscheint viel-
fach zusammen mit der
Malerei auf den Mittel-
schreinen oder Innenflii-
geln der Altaraufsitze.
Es ist daher nahelie-
gend, ihr auf die Stil-
bildung der Schwester-
kunst eine grof3e Bedeu-
tung beizulegen. Insbe-
sondere sollen auf den
Bildern die gemalten Ar-
chitekturumrahmungen
mit Bekronungen, in
denen dieFiguren stehen,
Motive aus der Bild-
hauerkunst sein. Hier-
von ist aber keine Rede.
Diese Rahmen sind be-
reits in den Miniaturen,
Glasfenstern und Tafeln
des hochgotischen Stiles
vorhanden. Es fiihren

umgekehrt der malerisch

weiche Stil der Holz- Abb. 529. Meister Francke: Geburt des Kindes vom Englandfahreraltar, 1424.
Hamburg, Kunsthalle (Text s. 420).

skulptur um 1400, be- ’

sonders die flachen reich-

behandelten erzdhlenden Reliefs zu der Annahme, daB3 die Malerei ihrerseits die Skulptur
beeinflufit habe. (Sieche die Statuetten von der Liineburger Goldenen Tafel, Abb. 533.) Die
Schreine der mecklenburgisch -pommerschen Schule deuten entschieden darauf hin (ein
Hauptwerk derselben ist der Krdmeraltar der St. Jirgenkirche in Wismar um 1420, Abb. 532).
Die Maler scheinen nicht nur die Vergoldung und Staffierung der Schreine mit bunten Farben
ibernommen (wie in Dijon und in dem Atelier Meister Bertrams und Franckes), sondern
hiufig auch die Zeichnungen fiir die Skulptur geliefert zu haben. Wie dem auch sei, das
malerische Grundgefiihl pragt den Tafelbildern wie den Holzschnitzereien, insbesonders der
Hansakunst, einen und denselben Charakter auf.

Das erhaltene Material an niederdeutschen Bildern der zweiten Hélfte des 14. Jhhs.
ist, wie bemerkt, viel zu lickenhaft, um ein genaues Bild des Weges zu liefern, auf dem
sich der Umschwung vollzogen hat. Bei der groBen Entfernung der Stidte in dem weiten,
politisch doch nur locker verbundenen Lande ist die Entwicklung zum malerischen Stil im
einzelnen gewill auf sehr verschiedene Weise erfolgt. Die Ansidtze treten bald hier, bald
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da hervor, das Fehlen
eines gemeinsamen Mittel-
punktes macht sich bemerk-
bar. Die ersten greifbaren
Zeugnisse fallen in die drei
Jahrzehnte nach der Jahr-
hundertmitte, um 1350 bis
1380. Der italienisch-fran-
zosische Stil gibt den An-
stof}. Sicher unmittelbar am
Niederrhein, in Ko6ln. Ein
zweites Einfallstor scheint
der Mittelrhein, die Main-
zer Gegend gewesen zu
sein, die auf das hinter-
gelagerte Hessenland zu-
rickwirkte. Die Ostlichen
Landschaften, einschlief3-
lich Hamburgs, erhalten die
Kenntnis der neuen Mal-
weise auf dem Wege {iber
Prag. Zahlreiche deutsche
Maler fanden in der 1348
gegriindeten Malerzeche in
Prag Aufnahme,und lernen
hier die italienisch-fran-

zosische Kunst kennen.
Abb.530. Meister Francke:Geiflelung, 1424. Hamburg, Kunsthalle (Texts.420) Nach dem Tode des Kai-

(nach Schliey# sers Karl IV. 16st sich diese

Schule auf; in Schlesien, in Thiiringen, in Franken sehen wir ihre Ausstrahlungen. Meister
Bertram muf3 ebenfalls vor 1367 seine Lehrzeit in der Prager Malerzeche durchgemacht
haben, der bohmische Einflu ist in den untersetzten Figuren, den groen Augen der oben
beschriebenen flachenhaften Anordnungsweise und der grellen Farbung mit starken Lichtern
unverkennbar. Der éltliche, plumpe und etwas sterile Charakter des Grabower Altares findet
darin seine Erklérung; iiber die Prager Schule ist das Weitere bei Burger zu finden; be-
achtenswert ist die Zusammenstellung von Bertrams Gottvater mit der Wenzelsbibel auf
Seite 166. In einer Reihe von Ziigen, besonders des Buxtehuder Altares — um 1380—90 —
setzt dann eine stirkere Einwirkung des burgundischen und niederldndischen Stiles ein. Die
zweite Stufe erreicht die auf Bertram folgende Generation um 1370—1420 — Meister
Hermann in Koln und Conrad in Soest usw. Sie Ubertrdgt den ausgereiften burgundischen
Stil, die ausgesprochen malerische bildhafte Auffassung in unser Land. Die dritte Generation
endlich um 1420—1450 — Francke, Stephan Lochner und Gefolge — entwickeln diesen
Stil zur hochsten Bliite. Gleichlaufend mit diesen Vorgingen vollzieht sich die Umwandlung
der Bildhauerkunst ins Weichere und Malerische. Doch ist augenscheinlich diese Kunst, die
an die Uberlieferung weniger gebunden ist als die Malerei, ganz selbstindig, ohne das



VERHALTNIS DER MALEREI ZUR PLASTIK 433

Vorbild der ausldndischen
Skulptur — der franzosi-
schen aus der Zeit Karls V.
— vorgeschritten. Aber
Niederdeutschland tritt bei
diesem Entwicklungspro-
zell zuriick; er vollzieht
sich um 1350—70 in
Mitteldeutschland, in Prag
in der Parierwerkstatt, in
Mainz, in Ulm usw., und
greift von dort auf Kéln,
Hamburg wund Liibeck
iber. Beide Kiinste treten
sich jetzt nédher, indem sie
sich aus der Gebunden-
heit durch die Architektur
loslosen. Dem Umstande,
daB die bewegliche Tafel-
malerei die Hauptstellung
in den malerischen Kiin-
sten gewinnt, entspricht es,
dal} in der Bildhauerkunst
ebenfalls neben den mo-
numentalen  Steinfiguren
am Bauwerk selbst all-

maéhlich kleinere Formen,
Altarschreine Reliefar- Abb. 531. Meister Francke: Auferstechung, 1424. Hamburg, Kunsthalle

. . . . (Text S. 420) (nach Schlie).
beiten, die Holzschnitzerei

ausgebildet werden. Die Malerei aber, die wihrend des Mittelalters, unter dem Gesetz
der Architektur stehend, nur die dekorative Seite hatte entwickeln konnen, tritt hier
zuerst ebenbiirtig neben die Schwesterkiinste. Von fremdem Zwang befreit, die in ihr
selbst liegenden Stilbedingungen entwickelnd, schlieBt sie vollig neue Seiten der Welt auf.
Sie bringt das seelische und individuelle Leben des Mittelalters zum letzten und hochsten
Ausdruck. Damit eigentlich beginnt in der Kunstgeschichte das moderne Zeitalter, denn die
Malerei erst ist imstande, die vollige Objektivierung des Weltbildes, seine Vergeistigung, durch-
zufithren, wihrend die Schwesterkiinste an das greifbar Rdumlich-Korperliche gebunden sind.

Die tiefgreifende Verdnderung, die jetzt das Verhéltnis der Malerei zur Architektur
erleidet, leuchtet endlich am klarsten bei Betrachtung der Glasmalerei der ersten Hilfte des
15. Jhhs. ein. Statt der mosaikartig aus kleinen bunten Glasstiicken zusammensetzenden Technik
des hochgotischen Stils fiihrt sie um 1400 grofBere Glasflichen ein, die eine Verringerung
des Bleinetzes ermdglichen; dies und die in zarten Ubergéingen abstufende Modellierung
in Schwarzlotmalerei und die Authellung durch Silbergelbauftrag bezeichnen das bildméaBige
Bestreben. Indem an Stelle der raumabschlieBenden tapetenartigen Farbenmosaiken wirkliche
raumvertiefte Glasbilder treten, erweitert sich in den Fenstern der Innenraum gleichsam fiir
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Abb. 532. Mittelschrein vom Kridmeraltar in St. Jiir-  Abb. 533. Liineburger Holzschnitzer um 1410: Statuet-
gen in Wismar, um 1420 ten der Goldenen Tafel. Hannover, Weifenmuseum
(Texts. 431). (Texts. 431).

den Blick nach auBlen. Und so gehen alle anderen flichenschmiickenden Kiinste jetzt diesen
Weg zusammen mit der Malerei, z. B. die Seidenstickerei, die, indem sie die feinste Modellierung
in Flachstich ausbildet, Nadelmalerei im vollsten Sinne des Wortes wird; Hauptpflegestitten
waren seit dem Beginn des Jahrhunderts in Koéln, in Westfalen und anscheinend in Danzig.
Die Bildwirkerei nimmt iiberhaupt jetzt erst den Anlauf zur geschlossenen Entwicklung.
Auch Unterglasmalerei und Silberschmelz, Gattungen, die zuerst in Italien im 14. Jhh.
aufkommen, aber auch an den Niederrhein gelangen, wéren zu nennen.

Vieles noch lieBe sich zur Erldauterung des Stiles sagen, zumal die Rolle, die die Buch-
malerei bei seiner Ausbildung gespielt, verdiente eine Erorterung, doch genug! Die oben-
genannten Eigenschaften erscheinen in ihrer reinsten Fassung bei den Meistern des ersten
Jahrzehnts des 15. Jhhs., dem Meister der hl. Veronika (Hermann Wynrich von Koln), dem
Meister des Wildunger Altares (Conrad von Soest), dem Meister der Liineburger Goldenen
Tafel und den frithen ostdeutschen Meistern. Die folgende Generation, um die zwanziger bis
dreiliger Jahre — Francke und vor allem Lochner — verraten in einzelnen Punkten schon
ein Heraustreten aus dem noch streng gebundenen Stil der Zeit um 1400.

In Hinsicht auf Klarheit und GroBe der Auffassung, auf Formenadel, auf Durch-
dringung von {iberliefertem Stil mit neuer Naturanschauung, auf Tiefe und doch MaBhalten
im Ausdruck ist dies die gliicklichste Epoche der deutschen Malerei gewesen.

Anmerkung: Die Einordnung der Abbildungen an den zugehorigen Textstellen lieB sich bis hierher
nicht immer in dem gewiinschten Mafle durchfiihren, da ein Teil der Abbildungen, besonders zur Kdlner
Malerschule und zu Meister Bertram und Francke, bereits im Auftrage des Herrn Professor Burger herge-
stellt worden war und Verwendung finden mufte.
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Abb. 534. Meister der Verherrlichung Marid um 1460: Heilige mit Koln im Hintergriinde (Ausschnitt).
Ko6ln, Wallraf-Richartz-Museum

(nach Aldenhoven, Kolner Malerschule).

VI.
Die niederdeutsche Malerei der zweiten Hélfte des 15. Jahrhunderts.
Die Kolner Malerei.

Der Meister der Verherrlichung Maria und der Meister des Marienlebens
(ca. 1460 bis |490).

rotz des glanzvollen Bildes, das die Kdlner Malerei um die Mitte des 15. Jhhs. darbietet,

trotz der Fruchtbarkeit ihrer Produktion und des eigentiimlichen Farben- und Stimmungs-

zaubers der Lochnerschen Schule herrscht durchgehends ein Mangel an kraftvoller Initiative
in bezug auf Neugestaltung der alten Bildinhalte. Das weiche, innigzarte, in schonen Farben
und Linien Geniige findende Formenwesen des idealen Stiles, das der lyrisch-vertraumten
Frommigkeit und Weltseligkeit um 1400 gemé&lB war, konnte dem derberen, von innerpolitischen
und religiosen Kdmpfen zunehmend beunruhigten Geschlecht nach 1450 nicht mehr zusagen.
Die gebundene dekorative Erziahlungsweise des Mittelalters, die noch Lochners Stil bis Ende der
flinfziger Jahre vertritt, mullte gesprengt werden.

Auf der Grundlage der um 1400 gewonnenen malerisch-bildméBigen Anschauung dréngte
der Sinn jetzt nach Erfassung und Wiedergabe der Einzelheiten der Natur in aller Plastik
und Schérfe. Schon die Maler des idealen Stiles hatten hier den Weg angedeutet, indem
sic in das feste dekorative Schema der heiligen Vorginge einzelne Ziige und Gegenstinde
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Abb. 535. Meister der Verherrlichung Marid um 1460: Verherrlichung Marid. Koln, Wallraf-Richartz-Museum
(nach Aldenhoven).

der alltdglichen Umgebung hineinflochten; allein diese tastenden Versuche haben nichts ge-
mein mit der von Grund aus den Gesamtorganismus des Bildes durchdringenden plastischen
Belebung, wie sie jetzt erstrebt wird. Von den burgundischen Niederlanden geht diese Be-
wegung aus, wo ja bereits um 1400 das wichtigste Zentrum der nordeuropdischen Malerei
gewesen war. Jan van Eyck, der Meister von Flémalle und Roger van der Weyden (in Tournai)
und etwas spéter Dirk Bouts in Lowen sind ihre Bannbrecher; letztere drei sind fiir die
niederdeutsche Malerei zwischen 1450—60 und in den Folgejahren von einschneidender
Bedeutung geworden. Die heimische Kunstforschung, die iiberall die bodenstdndigen, selbst-
titig wirkenden kiinstlerischen Kréfte vor den fremden Einwirkungen in den Vordergrund
ihrer Betrachtungen stellen soll, wird sich bemiihen, fiir die einzelnen deutschen Kunst-
zentren festzustellen, wo sich Bindeglieder zwischen der &lteren Generation vor 1450 und
dem neuen realistischen Malergeschlecht der zweiten Hélfte des 15. Jhhs. kniipfen lassen.
In Siiddeutschland kdnnen Conrad Witz von Basel und Hans Multscher aus dem Allgéu
als solche Vermittler gelten. Wo aber finden sich solche Ubergangserscheinungen in Koln,
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in Westfalen, in Niedersachsen und in den Oslseestddten? In weit geringerem Male be-
kundet die niederdeutsche Malerei des Jahrzehntes vor der Mitte des Jahrhunderts ein
Streben nach neuer plastisch-naturalistischer Gestaltung; mit verschwindenden Ausnahmen
haben sich die Malerschulen unserer Stddte passiv verhalten, und der niederlindische reali-
stische Stil wird als ein fertig gewordener einfach iibernommen.

So in Koln. Der Meister der Ursulalegende von 1456 ist trotz der liebevollen Er-
zdhlung mit zahlreichen Ziigen der heimatlichen Stadt, ihrer Hiuser, Ufer und fernen Berge
befangen in dem Bann der Lochnerschen Form; kindliche gleichformige Typen sind durch-
gingig. Unmoglich konnten die Kolner GroBkaufleute, in stéindiger Beriihrung mit den
flandrischen Markten, und so Zeugen der Fortschritte der burgundischen Malerei, lange
noch solche Bilder schitzen. Kein Wunder also, daf3 der Biirgermeister Goedart von dem
Wasserfasse (vor 1462) den Dreikdnigsaltar Roger van der Weydens fiir die Kolumbakirche
stiftete. Auf dem Mittelbilde des mit der Boisseréesammlung in die Miinchener Pinakothek
gelangten Altares erscheinen die heiligen drei Konige in den markanten portratmaflig gezeich-
neten Gestalten Philipps des Guten und seines Sohnes Karls des Kiihnen, der glanzvollsten
Maizene des damaligen zisalpinen Europa.

Das Vorbild des niederldndischen Realismus spiirt man zunéchst in der Anwendung
scharfumrissener Kopfe, hartbriichiger Falten, tieferer plastisch modellierender Farben bei
einigen sonst altertiimlichen Kdlner Meistern zwischen 1450—60.

Der erste ist der Meister der Verherrlichung Marié, genannt nach seinem Hauptwerk im
Kolner Museum. Maria sitzt auf goldenem, von Engeln getragenen Throne, von Engeln bekront, {iber blauen
Wolken; am Boden darunter steht das Lamm Gottes, dessen Blut in einen Kelch flieBit, von hl. Méannern
und Frauen angebetet (Abb. 535). Uber Maria schwebt Gottvater und der hl. Geist. Gestiftet war das
Bild fiir das Altartabernakel der Kirche Sta. Brigida, deren Patronin mit der Kuh in weilem Ordenshabit
links unter den Heiligen erscheint. Altertiimlich wie die sakrale Komposition und gleichmiBige Fiillung
der Fléche sind die feierlichen Gesten und die ovalen Koépfe von Lochnerschem Typus. Die scharfgebrochenen
plastischen Falten, die tiefen kiihlen Farben, besonders ein intensives griinliches Blau in den Gewéndern,
und die ferne FluBlandschaft mit steilen {iberhdngenden Felswidnden gehéren dem neuen realistischen Stil
an. Eine zweite Verherrlichung Marid besitzt der Freiherr Heyl zu Herrnsheim in Worms. Aufs engste
verwandt ist das dritte Bild des Meisters, die Anbetung des Kindes in Berlin. Dieselbe Galerie besitzt
eine groe Tafel mit der Verkiindigung an Maria in einem Wohnraum mit Goldbrokat im Hintergriinde
von anderer Hand, aber ungefihr derselben Stilstufe um 1460—70. Eine Verkiindigung um 1480 ist in der
Sammlung Bachofen-Burkhardt in Basel.

Unter den spérlichen weiteren Bildern, die dem Meister der Verherrlichung zugewiesen werden konnten,
ragt hervor eine groBe Tafel des Kolner Museums mit den Standfiguren der hl. Christophorus, Gereon,
Petrus, Maria und Anna vor goldrotem Damastteppich in altertlimlicher Weise auf rotgraugemustertem
Fliesenboden stehend (Abb. 534). Als Zeichen der neuen Zeit erscheint iiber dem Teppich, von den grofen
goldenen Heiligenscheinen teilweise iiberschnitten, eine grauweile Landschaft mit Baumen und dahinter der
Rhein mit K6ln und den griinblauen Siebengebirgen. Man erkennt die zahlreichen Kirchen vom Bayenturm
bis St. Kunibert; den Rathausturm in der Mitte; Strom und Ufer sind reich belebt. Auch die AuBenseite
der zersdgten Tafel enthélt Heilige (Klara, Bernardinus, Bonaventura, Franziskus) und im Hintergriinde
zerkliiftete Berglandschaft im Stil der flandrischen Meister mit dem Umri3 der Stadt Koéln. In diesem
Bilde bekundet die schérfere Zeichnung der Kopfe, durch Faltenfurchen einen éltlichen Eindruck erweckend,
lebhafteres Streben nach Individualisierung und nach Befreiung vom Lochnerschen Schonheitstypus.

Ausgeprigter noch tritt das realistische Moment in dem Meister der Kronung Marid mit den
24 Altesten des Kolner Museums, um 1460, zu Tage; die groBen Képfe der untersetzten Gestalten sind
durch starke Nasen und dunkle auseinanderstehende Augen mit schweren Augendeckeln, durch Furchen um
den Mund markiert, ein befangener starrer Ausdruck ist vorherrschend. Von demselben eigenartigen Meister,
dessen Werk sich aus der Provinz wohl noch erweitern 148t, stammt die Vision des Evangelisten Johannes,
gestiftet von Hermann Scherffgyn, Schreinermeister in Niederich (K&ln, Museum).
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Der Dritte im Bunde ist der Meister der Georgslegende, dessen Altarwerk mit der Geschichte
des hl. Georg, eine Stiftung des Peter KannegieBer, ebenfalls im Kolner Museum ist. Die Innenseiten
des dreiteiligen Schreins erzdhlen in zwei Reihen von Bildern die Auslieferung der Konigstochter an den
Drachen, den Kampf des Georg mit dem Drachen, die Taufe der Konigsfamilie durch den Heiligen,
seine Schméhung des Gotzenbildes; das Martyrium des Heiligen (Zerfleischung, Vergiftung, Raderung,
Schleifung von Pferden, Enthauptung) und endlich Bestattung. Letztere in einem viereckigen tonnen-
gewdlbten Raum mit halbrunder Apsis und ansteigendem Fliesenboden erinnert in der kastenhaften Raum-
behandlung an den é&lteren Stil (vgl. die Kreuzbriiderfenster); bei den Vorgéngen in Landschaft ist aber
die lockere Gruppierung der Figuren in der Art Rogers angewendet. Diesem entnimmt der Meister die
hageren Gestalten, die mit ihren spitzen Schnabelschuhen (Trippen) auf dem kahlen hellbraunen Erdboden
storchartig einherstolzieren und leichte Schlagschatten werfen. Die hochstimmigen diinnbelaubten B&um-
chen im Mittelgrund, die weiten Fernen mit spérlich bebuschten flachen Hiigeln, duftigen Burgen und
Stadten, desgleichen die Kostiime, kurze Rocke mit steifgefélteten Taillen und enge Hosen, rechteckige fez-
artige Hiite, tibernimmt dieser Kd&lner desgleichen aus Rogers Bildern. Freilich bleibt die Anlehnung an
diesen nur duBerlich. Neben den markig hageren Physiognomien kommen Lochnersche Gesichter vor; die
eckige Bewegung der Rogerschen Gestalten ist zwar nachgeahmt; sie stehen aber wieder, fern von der
Rogerschen dramatischen Erzdhlungskunst, so echt kolnisch gelassen, gleichgiiltig umher, da3 eine Grund-
stimmung der Erzdhlung, ein dramatischer Effekt, nicht zustande kommt.

Diesem Meister sind am besten eine Anzahl von Darstellungen in dem Glasgeméldezyklus aus der
Kreuzbriiderkirche anzuschlieBen, der sich jetzt in der Katharinenkirche zu Oppenheim befindet, wohin er
aus der Sammlung Zwierlein als Geschenk des Freiherrn von Heyl zu Herrnsheim gelangt ist. Es ist
namentlich eine Reihe alttestamentarischer Szenen, in &hnlicher Weise erzéhlt, mit lockerer Verteilung der
mageren Figuren in der Landschaft, mit den burgundischen knappen und spitzigen Moden um 1460—70
und den knochigen Physiognomien neben Lochnerschen Kdopfen.

Erst eine starke Personlichkeit konnte — nicht blofl Einzelnes, Teilweises entlehnend,
sondern den niederldndischen Realismus in seinem innersten Wesen als Ganzes erfassend —
die Kolner Malerei wieder auf eine neue Hohe erheben: DerMeisterdesMarienlebens.
Er fiihrt seinen Namen nach der Folge von sieben Szenen aus dem Leben der Maria, die
von einem groflen Fliigelaltar der Ursulakirche stammen und als ein Hauptschatz der Boisse-
réesammlung in die Miinchner Pinakothek gelangt sind (eine achte Tafel mit der Dar-
bringung im Tempel besitzt die Londoner Nationalgalerie). Die Vorginge der Begegnung
Joachims und Annas unter der goldenen Pforte, der Geburt Marid, Marias Tempelgang,
ihre Verméhlung, Verkiindigung, Heimsuchung (Abb. 537), Darbringung im Tempel und
Marid Himmelfahrt sind in der voraufgehenden Kodlner Malerei genugsam behandelt wor-
den, so daB sich zahlreiche Vergleiche anstellen lassen iiber die vollig neue Gestaltungs-
weise dieses Meisters. Die Figuren sind iiber die breitgezogene Bildfliche locker verteilt, ver-
einzelt oder in dichten Gruppen. Die groflen leeren Fldchen der schrig ansteigenden Flie-
senboden bei Innenrdumen und der, zweidrittel der Bildh6he einnehmenden Landschaft be-
stimmen den ersten Eindruck. Hierdurch isolieren sich die Figuren vom Hintergriinde, der
leichte Schlagschatten auf dem Boden verstirkt diese Wirkung. Die Hauptfiguren reihen sich
in dlterer Art meist friesartig in einer vorderen Bildzone nebeneinander, aber durch schrég-
gestellte Mobel und Architekturen in Innenrdumen, durch Schldngelwege, Verkleinerung der
Hiigel und Bidume nach hinten wird eine gesteigerte Tiefenwirkung erzielt. Die tiefe, kriftig
modellierte Farbung hebt die Figuren noch lebhafter von dem helleren Boden und dem glatten
Goldgriinde ab. Die hageren Gestalten mit schmalen Kopfen, diinnen, eckig bewegten Armen
und knochigen Fingern in scharf gebrochenen Gewidndern haben jede Spur des Lochnerschen
Ideals abgestreift. Die mageren Gesichter mit zugespitzten Kinnpartien, mit betonten Backen-
knochen und auseinanderstehenden kleinen Augen, geben einen ernsten, oft leise sorgenvollen,
ja verhdarmten Ausdruck. Steif aufgerichtet stehen die Menschen nebeneinander; die Kleider
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Abb. 536. Meister des Marienlebens um 1464. Kalvarienberg in Cues a. d. Mosel
(nach Aldenhoven).

schneiden gerade ab oder bilden knappe Falten auf dem Boden; die spitzen Trippen kommen
den spitzigen scharfen Formen entgegen. Diese plastische und Linienschirfe duBlert auch
das Beiwerk, wie das strenge Faltwerkornament der Truhen und Kredenzen, die schroffen
Felszacken im Hintergriinde, selbst die spitzfliigeligen blauen Engel, die auf dem Gold-
grund schweben. Das scharfgeschnittene MaBwerk- und Fialenornament des Steinalters
in der Darbringung zeigt die gleiche herbe Bestimmtheit. Der stille Ernst dieses Meisters,
der.den Erzéhlungen aus dem Marienleben einen gleichférmig ermiidenden Anstrich gibt,
kommt in den Vorgéngen der Passion wirkungsvoller zur Geltung.

Besonders die Darstellung des Heilands am Kreuz mit den trauernden Frauen und Jo-
hannes ist ein Lieblingsthema des Meisters. Das schonste an Ausdruck bietet da die Tafel
mit dem Kruzifixus und der anbetenden Magdalena rechts, gegeniiber links auf der Seite ste-
hend Maria und Johannes im Kolner Museum. Die Gruppe der letzteren beiden hohen
schmalen Gestalten — Maria mit gekreuzten Héadnden, abwirts blickend, Johannes ihren
Arm fassend zum Kreuze emporsehend — schliefit sich in einer wunderbar stillen Silhouette
vor der einsamen Landschaft zusammen. Die hageren ernsten Figuren und die eindringliche
grofle Gebirde rufen die Beweinungsszenen Roger van der Weydens ins Gedéchtnis; diesem
verdankt der Meister des Marienlebens seine gekennzeichnete Formensprache. Daneben hat
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Abb. 537. Meister des Marienlebens um 1470. Heimsuchung. Miinchen, Kgl. Alt. Pinakothek.

er starke Anregungen aus den Bildern des Dirk Bouts verarbeitet. Die beiden figurenreichen
Breitbilder mit der Kreuzigung bei Frau Dr. Virnich in Bonn und im Hospital zu Cues
an der Mosel (Abb. 536) mit préichtig gezeichneten Reitergruppen bieten dafiir den besten
Anhalt. Das letztere enthélt wieder die Gruppe Marias und des Lieblingsjlingers wie im
Kolner Bilde, vorne kniet der Stifter, der 1464 gestorbene Kardinal Nicolaus von Kusa
(mit seinem Bruder) ; als Legat des Papstes war er einer der méchtigsten Ménner im religidsen
Leben der Zeit. Hervorgegangen aus der Schule der Briider vom gemeinsamen Leben in
Deventer rang er unter den ersten Geistern mit um Loslosung des Glaubens von der mittel-
alterlichen Scholastik und um seine Belebung mit neuen innerlichen Gedanken. Der stille
und getragene Ton unseres Meisters spricht dafiir, dal auch er in den Ideenkreis dieser

neuen beseelten Frommigkeit eingegangen ist.

Hierauf deutet ferner das Bild im Kolner Museum: ,,die Gottesmutter spritzt dem hl. Bernhard Milch
ins Gesicht*. Aus dem gleichen Geiste tiefsten Mitfiihlens und echter Frommigkeit ist die herrliche Kom-
position der Kreuzabnahme aus der Andreaskirche (gleichfalls im Ko&lner Museum) empfunden. Hinten
sind Maria und Johannes am Fuf3 des die Mitte des Bildes bildenden leeren Kreuzesstammes niedergesunken;
Nikodemus und Joseph von Arimathia tragen den Leichnam Christi nach vorn; der seitwirts am Rande
kniende, vom hl. Andreas empfohlene Stifter Magister Gerhard Tersteegen (de Monte) im geistlichen
Habit hat den herabhidngenden Arm des toten Heilands ergriffen und driickt dessen wunde Hand inbriinstig
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an die Brust; ein Bild tiefster Gldubigkeit bietet dieser berithmte

Theologe der Kolner Universitidt dar (f 1480). Auf den Fliigeln

knien, von Andreas und Thomas empfohlen, die Neffen Magister

Lambert und Johann de Monte. Die Senkrechten der aufrecht

mit geneigten Kopfen dastehenden und knienden Figuren sind

mit hochstem Geschick zu einem Dreieck zusammengeschlossen,

dessen Spitze Maria und Johannes und dessen Basis der Leich-

nam bilden. Von eindrucksvoller Schlichtheit im Ausdruck ist

auch die Gruppe der die Hénde in stummem Schmerz faltenden

Maria und des mit traurig gesenktem Haupte dastehenden Jo-

hannes auf dem Triptychon mit der figurenreichen Kreuzigung

im Koélner Museum; auf den Fliigeln ein Dominikanerstifter mit

Thomas und Andreas und die Verkiindigung (erworben 1909

aus der Sammlung Flamm in Aachen). Aus der Miinchner

Pinakothek, neben dem Kd&lner Museum der reichsten Sammlung

an Werken des Meisters, ist endlich in dieser Verbindung die

Kreuzesszene mit der betenden Maria mit Ursula und den Jung-

frauen, St. Johannes Evangelista und Gereon zu nennen; der

Donator Kanonikus Bernardus de Reyda (f 1466) kniet am Kreu-

zesstamm; das Bild stammt wieder aus St. Ursula, aus der Grab-

kapelle des Kanonikus. Einige weitere Hauptwerke sind im

Germanischen Museum: Tempelgang Marid mit dem Stifter

Johannes Hulshut von Mecheln, Rektor der Universitdt 1468,  Abb. 538. Meister des Marienlebens: Glas-

gestorben 1475, Tod der Maria (auf den AuBenseiten Tod der 8emilde in Maria im Kapitol um 1465

hl. Columba und Predigt Johannes Ev. in einer Kirche) ; besonders

schon kompositionell die Anbetung der Kénige. Die Pfarrkirche zu Linz birgt ein Altarwerk mit den sieben
Freuden Marid auf den Innenseiten der Fliigel und der Jahreszahl 1463. Die heilige Jungfrau im Himmels-
garten mit Heiligen auf blumengeschmiicktem Rasen in einer diinndstigen Laube sitzend, das kleine sorgfaltig
gemalte Bild des Berliner Museums, nimmt ein Motiv der altkdlnischen Malerei auf. Auch zahlreiche Tafeln
mit einzelstehenden Figuren, wie sie in der altkdlnischen Schule hiufig vorkommen, enthdlt das Werk
des Marienlebenmeisters. Schon tritt der schlanke herbe Typus in der Katharina aus der Sammlung Dor-
magen im Kolner Museum hervor; sie empfiehlt den vor ihr knienden Vater und acht Sohne; das Gegenstiick,
die hl. Barbara, empfiehlt die Mutter und sieben Tochter. Auch die heiligen drei Konige ebendort auf zwei
schmalen Fliigeln statuarisch auf sechseckigen Steinpostamenten stehend, sind schone Beispiele von Einzel-
figuren. Der Zusammenhang mit Roger und Bouts ist noch in den hageren knochigen Kopfen, in den mageren
Hénden, in den markant gezeichneten spitzen Schuhen deutlich. Auch das Kostiim, die enganliegen-
den Hosen, die pelzgesdumten, auf den meisten Werken wiederkehrenden Goldbrokatgewédnder, zeigen
wiederum, daB die Koélner Mode mit der burgundischen gleichen Schritt hilt; es sind die Trachten, die
sich am burgundischen Hofe in den letzten Jahren Philipps des Guten durchsetzten und unter Karl dem
Kiihnen im hochsten Flor standen. Die Ornamente der spitgotischen venetianischen Seidenstoffe, die Granat-
apfel- und Palmettenmuster, greifen in der Verzierung der Gewinder Platz. Zwei besonders schone Tafeln,
Auferstehung und Enthauptung Johannes d. T., besitzt die bischofliche Hauskapelle in Speier.

Eine neue Epoche beginnt mit dem Meister des Marienlebens um 1460 in der Kolner
Malerei. Er steht auBBer Verbindung mit der ortlichen Malerei der vorausgehenden Zeit. Den-
noch verarbeitet auch er wie bereits Meister Hermann die burgundischen, Stephan Lochner
die Eyckschen Formen voéllig selbstdndig, zu einem eigenen Stil; seine Bilder tragen sowohl
in der schénen weichen Farbung, in der dekorativen Verteilung der Werte, in der stillen Hal-
tung und Linie ein personliches, ja nationales Geprdage. Auf den ersten Blick unterscheidet
ihn von seinen Meistern Roger und Bouts der Mangel an wirklichem Raumgefiihl; man
vergleiche nur einen Innenraum, wie das gotische Gemach im Lowener Abendmahl des Bouts
mit dem Innenraum in der Geburt Marid; von einem wirklichen leibhaftigen umschlossenen
luft- und lichterfiillten korperhaften Raumgebilde ist hier keine Rede; selbst altertiimliche Balda-

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei. 28
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chingebilde (Dornenkronung Cues, Tempelgang

London) mit schrdg ansteigenden Fliesenbdden

kommen vor. Die Landschaft besitzt nur die

Elemente, nicht die Tiefenwirkung und duftige

Ferne der Rogerschen und Boutsschen Hinter-

griinde. Das Festhalten am Goldgrund und die

groflen goldenen Scheiben der Heiligenscheine

tragen dazu bei, den flichenhaften Charakter

vorwalten zu lassen. In vielen Féllen spielen

sich die Vorgédnge selbst ohne irgend eine Be-

zeichnung der Lokalitdt ab; die Figuren stehen

ganz Silhouettenhaft wie in den dlteren Bildern

mit ihren Umrissen vor dem polierten Gold-

griinde (Tod Marié, Niirnberg) ; das gilt nament-

lich von den Schulbildern, z. B. Himmelfahrt

Marid im Museum in Lille, zu den besseren

gehorg. Aus dem umfangreichen Werk des frucht-

baren Meisters seien zum Schluf3 die iibermalten

Wandgemailde der Hardenrathkapelle an Maria

im Kapitol genannt, geweiht 1466 von Johann

Hardenrath und seiner Frau Sibylla Schlofigyn.

Abb. 539. Meister der Lyversbergischen Passion Dargestellt sind u. a. eine Singschule mit dem

um 1480. Koln, Wallraf-Richartz-Museum. orgelspielenden Organisten, die Bildnisse des

Stifterpaares mit Sohn und Tochter, die Verkiin-

digung und ecine Anzahl Heilige. Dies ist das wichtigste Dokument der spéitgotischen

kolnischen Wandmalerei, wovon uns sonst nur noch spérliche Reste, so ornamentale Bruch-

stlicke aus dem Hause Plasmann im Kolner Museum, Figuren von Weisen mit Spruchbén-
dern in Rankenornament, erhalten sind.

Wichtig ist die Hardenrathkapelle auch, weil sic in den Fenstern Glasgemailde besitzt, zu denen
der Meister des Marienlebens zweifellos die Zeichnungen geliefert hat (Abb. 538). Sie stehen in engster Be-
ziehung zu den Wandgemélden. Das dreiteilige Hauptfenster enthilt die Kreuzigung mit den drei Kreuzen,
rechts eine Gruppe von Reitern wie in Cues, vorne die um den Rock Christi streitenden Knechte. Die
lockere Aufstellung der ruhig aufgerichteten Figuren begegnet auch hier; die Haltung der Kreuze, der
Hiigellandschaft, des Bodens und der meisten Figuren in ganz weilem Glase mit toniger graurdtlicher
Stupfmalerei und reichlichem Silbergelb verkniipft das Werk mit den Glasmalereien Kolns aus der 1. Hilfte
des 15. Jhhs. ; wie bei diesen, so ist auch hier das farbige Glas nur in wenigen Stiicken, leuchtendes Rot und Blau,
nebst tiefem Violett, sparsam eingesetzt; der Himmel aus lichtblauem Glase ist schuppenférmig mit Schwarzlot-
malerei und herausgewischten Lichtern wolkenartig gebildet. Auf zwei Schmalfenstern zu Seiten des Mittel-
fensters sind wieder der Stifter mit dem Sohn nebst Christus mit der Samariterin, und die Frau mit Tochter
nebst Christus mit dem blutfliissigen Weib. Die hohen burgundischen Hauben um 1470 haben diese Frauen
mit anderen Gestalten des Meisters gemein. Ferner ist der Stil desselben Kiinstlers trotz der starken Er-
gidnzung deutlich wahrzunehmen in dem groflen dreiteiligen Fenster der 1474 erbauten Rathskapelle jetzt im
Kolner Kunstgewerbemuseum, fast ganz auf weiles Glas gemalt, die hl. drei Koénige vor dem Christkind;
die hageren Gestalten (wie die Konige auf den Kdlner Schmalbildern), die leere Behandlung der Flachen
entsprechen den Gewohnheiten des Meisters. Sehr nahe steht ihm endlich die schmale Kreuzesgruppe mit
Maria und Johannes vor rotem Damastvorhang in einem Fenster in Maria im Kapitol, unten der kniende Stif-
ter Dr. Berghem (um 1490). Endlich seien in diesem Zusammenhang genannt eine Schmerzensmutter und
ein Schmerzensmann vor Damastteppichen im genannten Kunstgewerbemuseum, ein schones nur in Abbil-
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diingen bekanntes Fenster von 1479, den hl. Andreas
und Maria mit knienden Kanonikern darstellend ;
eine Kreuzigung mit Donatoren vor Damastvorhang
auf Burg Ehrenstein im Westerwald und die mar-
kigen Kopfe in der Art des Meisters aus Bruch-
stiicken von Benediktinerfenstern im Berliner Kunst-
gewerbemuseum.

Die Tatigkeit des Meisters begann nach den
datierten Bildern 1463 und schlof 1490. Eine Ent-
wicklung innerhalb der dreilig Jahre 146t sich
nicht eigentlich wahrnehmen, wie wir es hier mit
einer feinen in sich geschlossenen Natur, keinem
starken Vorwértsdranger zu tun haben. Als ein
stiller, fast scheuer Kiinstler steht der Meister
unter den derben unruhigen Zeitgenossen da. Eine
grofle Anzahl von Schulbildern, darunter nicht
wenige datierte, iiberallhin verstreut, lassen die
Wirkung seines Stils bis ans Ende der 80er Jahre
verfolgen. Unter mehreren Malernamen hat man
den des von 1474 bis 1495 vorkommenden ange-
sehenen und wohlhabenden Johann van Diiren mit
ihm zu identifizieren gesucht, ohne sicheren Anhalt.

Von seinen in gleicher Richtung strebenden
Zeitgenossen hebt sich nur der Meister der
Lyversbergischen Passion bemerkbar heraus.

Er triagt den Namen nach den acht Bildern aus Abb. 540. Meister des hl. Bartholoméus, um 1490.
der Passion vom Abendmahl bis zur Auferstehung Hochzeit zu Kana. Briissel, Museum.

im Kolner Museum, ehemals in der K6lner Samm-

lung Lyversberg (Abb. 539). In engster stilistischer Berithrung mit dem Marienlebenmeister stehend, so
daf3 sie lange als ein und dieselbe Personlichkeit galten, ist er gleichwohl derber wie dieser. Seine Gestalten
sind untersetzter, die Gebédrden eckiger, die Kompositionen wirrer, die Farbung bunter, in der Modellierung
hérter; schlieBlich ist die Raumbehandlung viel primitiver; die feinen Hiigell'nien fehlen. Die Gefangen-
nahme Christi ist nach dem Bilde des Bouts (in Miinchen) direkt kopiert; die enge Schulbeziehung der beiden
kolnischen Kiinstler zu Bouts erklirt ihre groBe Ahnlichkeit.

In den Kolner Holzschnittillustrationen der Spétgotik, die in den Andachtsbiichern nur eine be-
gleitende Rolle spielen, finden sich keine Werke irgendwie bedeutsamer Art, nichts, was sich mit den Tafel-
malern der Zeit in Beziehung setzen lieBe (wie z. B. in Niirnberg, Augsburg und Basel). Das wichtigste
Kolner Druckwerk, die Quentelsche Bibel um 1480, entlehnt ihre Illustrationen aus Frankreich. Unter den
Metallschnitten (Schrotblittern) der zweiten Hélfte des 15. Jhhs. dagegen hat sich in letzter Zeit eine inter-
essante Gruppe fiir Koln feststellen lassen.

Der Meister des Bartholomaéausaltars, der heil. Sippe und von St. Severin
(um 1490 bis 1515).

Ihren hochsten Glanz entfaltet die Koélner Malerei im letzten Jahrzehnt des 15. Jhhs.
Drei Meister heben sich mit einem umfangreichen Werk aus der iberreichen Fiille von Kol-
ner Bildern dieses und des folgenden Jahrzehntes heraus; der Meister des hl. Bartholomaéus,
der hl. Sippe und von St. Severin; wieder sind es anonyme Namen. Der groBle Saal des
Kolner Museums vereinigt ihre besten Werke. Kein zweiter Museumsraum in Deutschland
gibt ein so iiberwiltigendes Bild der kiinstlerischen Kraft, der Lebensfiille und der Geschlossen-
heit einer oOrtlichen Malerschule; nur die Galerien von Florenz, Siena und Venedig mit den
Sdlen ihrer heimischen Malerei konnen an die Seite gestellt werden. Die Pracht der Farben

28%*
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und der Goldglanz der zu groBem Format angewach-

senen Tafeln blendet den Beschauer; es ist, als ob

diese Stadt, die méichtigste und kunstreichste im deut-

schen Mittelalter, jetzt am Ausgang dieser Epoche, vor

Anbruch des Reformations- und Renaissancezeitalters,

alle ihre geistige Kraft in diese goldstrotzenden feier-

lichen Kirchenbilder ausgestromt habe, als wenn die

reichen Kaufherren und Bankiers, Bruderschaften und

Geistlichkeit die aufgehduften Schitze vor dem Eintritt

des allméhlichen Niederganges auf die Ausschmiickung

ihrer Gotteshduser und Kapellen verschwendet hitten.

In der Tat, in keiner anderen deutschen Stadt beherrscht

die festliche zeremonielle Seite der katholischen Reli-

gion, aber auch der innere feste Glauben an die Lehren

der alten Kirche so stark und so lange das ganze

geistige und oOffentliche Leben. Der Rat ging mit seinem

Beispiel voran; die der hl. Maria 1426 geweihte Rats-

kapelle mit dem Lochnerschen Dreikdnigsbilde stattete

er aufs reichste im weiteren Verlauf des 15. Jhhs. mit

Reliquien aus; in der Bonifaziuskapelle feierte er alle

Jahre den Sieg iiber den Erzbischof bei Worringen;

Hauptangelegenheit war die alljdhrlich am zweiten

Abb. 541. Meister des hl. Bartholomius, Freitag .nach Qstern stattfindende groBe sakramentalis.che

um 1500. Joh. Ev. u. Margarethe. Miin- Prozession, die Karl IV. 1375 eingefiihrt hatte. Stifts-

chen, Kgl. Altere Pinakothek. und Ordensgeistlichkeit, Rat und Biirgerschaft gingen

vom Dom um die ganze Stadt, Trompeter und Banner-

triger des Rates schiitzten das Allerheiligste vom Severinstor bis zum FEigelsteintor, die

Zinfte folgten bewaffnet; auf dem Rhein bewegte sich ein Wachschiff der Fischerzunft vom

Bayenturm bis St. Ursula. Goethe hat geschildert, wie lebendig gerade die jugendlichen

lieblichen und wehrhaft schimmernden Stadtheiligen mit diesem lebenslustigen gliicklichen

Boden verwachsen sind. Das letzte Drittel des 15. Jhhs. brachte dieses festesfrohe glinzende

Treiben zur {ippigsten und letzten Entfaltung. Im Jahre 1475 fand dem Kaiser Friedrich III.

zu Ehren ein Tanz auf dem Gilirzenich statt, wo der Kaiser die Frauen Koélns bewunderte, und

der junge Maximilian, die hehre Gestalt der ihre letzte Bliite entfaltenden mittelalterlichen

Romantik, mit den schonsten Maiddchen vortanzte. Die Beilegung des Burgunder Krieges

(1482), die Befreiung von NeuB von dem Belagerungsheere Karls des Kiihnen, brachte noch
eine Steigerung der Feste und Prozessionen.

Die Malerei hat uns das Abbild des festlichen Hochgefiihls, der frohlichen Sinnenlust,
wie des unbekiimmerten Glaubens an die Wunder, Reliquien und Geheimnisse der alten Reli-
gion, die diese Generation Ko&lns beseelt haben, iiber vier Jahrhunderte hinweg in unge-
schwichter Kraft erhalten.

Unter den genannten drei Hauptvertretern der letzten Phase der Spétgotik steht als
erster der Meister des hl. Bartholomaus.

Er ist genannt wie der Meister des Marienlebens nach einem Hauptbilde der Boisseréesammlung in
Miinchen. Es ist ein Fliigelaltar aus der Columbakirche, im breiten Mittelbilde den hl. Bartholomaéus,
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St. Agnes und Cacilia, auf den Fliigeln St. Christiana,

Jacobus minor rechts, Johannes Evangelista, Marga-

retha mit dem Drachen links darstellend; Stiftung des

Handelsherrn Amt von Westerburg, seit 1471 Biirger

von Koln (Abb. 541). Wie in Koln traditionell stehen

die Heiligen auf Fliesenboden vor Goldbrokaten in

statuarischer Ruhe; zartgetonte FluB3-, Hiigel- und

Stadtlandschaften sehen hinter den Kopfen iiber den

Teppichvorhidngen heraus. Die stark-plastische Mo-

dellierung der glinzenden Farben, in den Gewin-

dern sowohl wie in den Kopfen (z. B. dem tiefbrau-

nen Kopf und wolligen dunklen Kraushaar des Bar-

tholomaus), die kriftigen Schlagschatten auf den

Fliesenbdden und gegen die Riicklaken lassen die Fi-

guren kriftig korperlich herausspringen; die mate-

rielle Wirkung der verschiedenen Tuche, Brokate,

Seiden- und Linnenstoffe, der Schleier und Haare, die

Lichtreflexe der Juwelen und Schmuckstiicke wie der

Stahlschneide des Messers und der gldsernen Augen

des Drachens sind brillant herausgebracht. Die spitzig

zufassenden Hénde mit abgespreizten Fingern wirken

geziert, und pritentids sind die runden Kopfe mit

zugespitztem Kinn, die kleinen Augen halb zuge-

kniffen, die Nasen diinn und lang, die Miinder zu-

gespitzt mit schmollend aufgeschiirzten Lippen. Die

zierliche prézise Linienfiithrung ergeht sich nament-

lich in den Krdutern und Blittchen des Bodens, in

der feinen Granatapfel-Musterung des venezianischen =~ Abb. 542. Meister des hl. Bartholoméus: Mittelstiick
Seidenvorhanges und in dem goldenen spitgotischen ~ des Thomasaltars, um 1500. Koln, Wallraf-Richartz-
Aststab mit Distelbliiten und scharfen Distelblittern, Museum (nach Aldenhoven).

der den oberen Bildrand schlieft und die Wappen

der Stifter trdgt. Dieser zierliche Goldschmiedschmuck bestimmt noch stirker den Eindruck der anderen
Hauptbilder im Kolner Museum.”Das erste ist das kleine Bild der hl. Jungfrau mit dem Kinde vor einem
Brokatteppich mit ferner Burg- und Wasserlandschaft unter einem spétgotischen goldenen Rankenbogen mit
Edelsteinbesatz; Edelsteine zieren auch den Goldreif, aus dem das rotblonde Lockenhaar der Maria
hervorquillt; die meisten Frauen des Meisters haben dieses Haar. Das zweite Werk ist der Thomasaltar,
nach dem der Meister auch genannt wurde (Abb. 542). In der Mitte dieses Triptychons erscheint Christus
dem"ungldaubigen Thomas, der die Finger tief in die Seitenwunde des Herrn steckt; sie stehen auf einem
Steinpostament, das mit Blumen bestreut ist, zwei rotlockige Engel musizieren auf dem Rasen davor; vier
Heilige, darunter die hl. Helena, umschweben auf Wolken die Gruppe, iiber der Gottvater mit Engelchor
erscheint. Auf den schmalen Fliigeln stehen der hl. Hippolitus in glinzender Riistung mit St. Afra,
links Maria mit Johannes Evangelist; wieder bilden groBgemusterte Granatapfelbrokate den riickwértigen
Abschlu3, und duftige Hiigellandschaften, auf dem linken Fliigel eine Karthause in stiller Waldgegend,
sehen hervor. Statuen von Heiligen in Graumalerei bedecken die AuBenseiten. Am Sockel der Thomas-
gruppe erscheint Wappentier (Adler) und Hausmarke des Stifters, des Juristen Dr. Peter Rinck (f 1501),
der den Altar kurz vor seinem Tode in das Karthéduser - Kloster gestiftet hatte. Ebendort, als Ver-
maichtnis desselben Stifters, befand sich der zweite grofe Altar des Meisters, der hl. Kreuzaltar im
Kolner Museum. Die Mitteltafel enthélt den Kruzifixus mit Maria, Johannes, Magdalena, Hieronymus und
Thomas in flachbogiger nischenartiger Einfassung, deren Hohlkehle mit spitzigen spétgotischen Ranken
ausgelegt ist. Scharen nackter Engelkinder (Vorboten der Renaissance) umschweben den toten Heiland.
Die kraftvoll modellierten Gestalten heben sich scharf vom braunlich-goldenen Grunde, auf den sie schwirz-
liche Schlagschatten werfen. Wiederum enthalten die Fliigel Heilige vor Teppichgriinden mit Hiigel-, FluB3-
und Stadtfernen (Johannes d. T., Cacilia, Alexius und Agnes); auf der AuBlenseite die Verkiindigung in
Grisaillemalerei unter Rankenbekronung. Die Ausstaffierung der Heiligen mit kostbaren Gewédndern, mit
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Goldzieraten und Juwelen dieser
beiden Altdre fiir die Karthause
findet in der glinzenden Ausstat-
tung dieses Klosters mit goldenem
und silbernem Altargerat, Reli-
quienschidtzen und gestickten MeB-
gewindern ihr Seitenstiick, an der
sich neben dem genannten Wohl-
tiater hohe geistliche und weltliche
Herren beteiligten. Es herrschte ein
leidenschaftlicher Drang, die Glau-
bigkeit macht- und glanzvoll zu
dokumentieren. Die Heiligengestal-
ten des Bartholomdusmeisters, die
nervosen Gestalten der Maria und
des Johannes und der das Kreuz
umklammernden knienden Magda-
lena, der die Finger bis an die
Wurzel in Christi  Seitenwunde

) ) ) ) bohrende Zweifler Thomas, lassen
Abb. 543. Meister der hl. Sippe, um 1500: Martyrium St. Sebastians. eine innerliche tiefe Erregung spii-

K&ln, Wallraf-Richartz-Museum. ren, die in den gehiuften falten-

reichen lebhaft gebrochenen Ge-
windern und dem krausen Spiel der Ornamente sich wirksam zeigt. Am groBartigsten gelingt dem
Meister die Darstellung des seelischen Ausdrucks in der groen Kreuzabnahme des Louvre, deren Kom-
position in groBen Ziigen an die beriihmte, so oft wiederholte Beweinung Christi Rogers van der Weyden
anschlieft. Innig erfafit sind die mit geschlossenen Augen und gefalteten Hinden wie geldhmt am
Boden sitzende Maria und die Frau daneben, die den schlaff herabhingenden Arm des toten Heilands
an ihre Wange driickt. Magdalena, gegeniiber, in zierlicher bestickter Haube und eng anliegendem weilen
Modekleid und blauen bestickten Armeln, blickt den Beschauer traurig an, umklammert mit der Rechten
den Fuf} des Toten und legt die griinbehandschuhte Linke auf die Brust. (Dieselbe Darstellung in dhnlicher
Fassung ist in englischem Privatbesitz.) Die merkwiirdige Umrahmung dieser Gruppe mit gemaltem
spatgotischem Rankenornament, als wire sie in eine vertiefte, von einer Hohlkehle eingefalite Nische gestellt,
ist eine Nachahmung der flandrischen geschnitzten Schreine, die auch Roger und seine Schule lieben;
die rechteckige Erhohung der Tafel in der Mitte auf dem Louvrebilde ist eine besonders auffillige Ent-
lehnung der flandrischen Schreinform. Auch dieser kolnische Maler ist in die Lehre der flandrischen
Maler gegangen; am greifbarsten zeigen dies seine fritheren Bilder: die Anbetung der Konige in Sigma-
ringen mit der marmorierten Sdule des Stallgebdudes und vor allem die reizende Hochzeit zu Kana in
dem Briisseler Museum. Der Innenraum mit Balkendecke, flachbogiger Nische, seitlichen Kreuzstabfenstern
und Blick in ein hinteres Gemach ist das erste wirklich rdumlich empfundene Interieur in der Kolner
Malerei (Abb. 540); ein echt zeitgendssisches Bild bietet die um den reich besetzten Tisch geordnete, modisch
geputzte Gesellschaft; das Riicklaken von italienischem Goldbrokat mit Granatapfelmustern gibt einen Be-
griff von der Verwendung dieser hinter den Heiligen immer wieder erscheinenden Stoffe in der Wirklichkeit.
Die Entlehnung des Balthasars und seines Dieners in der Sigmaringer Anbetung aus einem Stich Schongauers
und eine gewisse Verwandtschaft mit dem zierlich wirren Faltenstil Schongauers hat zur Vermutung der
oberdeutschen Herkunft des Meisters gefiihrt. Doch ist er in seiner kontemplativen, nach duBlerer Schon-
heit strebenden, gold- und farbenstrotzenden Kunst, in dem vorherrschenden malerisch-tonigen Element,
und der Empfindung fiir die Wirkung des Lichtes durchaus niederrheinisch. Die Wirksamkeit des Meisters,
der immerhin in der kdlnischen Entwicklung eine Sonderstellung innehatte, umfaflt rund die Zeit von 1490 bis
1510. Weitere Bilder von ihm sind in den Galerien in Mainz, London und Budapest (hl. Familie), Berlin
(Veronika, Neuerwerbung) usw.

Das festliche hochgehende Leben Kolns in dieser letzten glinzenden Epoche der Stadt
in den ersten beiden Jahrzehnten des Kaisers Maximilian hat ihr schonstes Abbild in den
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Abb. 544, Meister der hl. Sippe: St. Sebastian trostet ~ Abb. 545. Meister der hl. Sippe: Marter des hl. Se-
die Eltern des Markus bastian
Koln, Wallraf-Richartz-Museum.

Werken des Meisters der hl. Sippe gefunden, genannt nach dem groBen Sippenalter
im Kolner Museum. Weit enger als der Bartholoméusmeister mit der voraufgehenden Kd&lner
Kunst, insbesondere mit dem Meister des Marienlebens verbunden, hat er das Gliick gehabt,
eine Anzahl groBer Auftrige zu erhalten, die Gelegenheit zur Entfaltung des reichsten zeit-

gendssischen stddtischen Lebens und Treibens boten.

Seine frithesten Bilder, die Gregorsmesse im Erzbischoflichen Museum in Utrecht mit dem Kar-
thduserbruder Reinoldus von Euskirchen als Stifter (1486) und das Votivbild des Grafen Gumprecht
zu Neuenahr in der Sammlung Carstanjen (um 1484) kniipfen deutlich an die steifbewegten hageren
Gestalten und die harte geradlinige Faltenzeichnung des Marienlebenmeisters an. Schon hier duBert
sich in den zahlreichen Portratkdpfen und der iippigeren Ausstaffierung der Kostiime der Zug zum vol-
leren Leben. Als Nachfolger des Marienlebenmeisters gibt sich der Kiinstler auch in der groBen Kreuzigung
im Briisseler Museum zu erkennen. Sie ist das Mittelstiick eines Altares aus der Kirche zu Richterich bei
Aachen, dessen Fliigel mit Anbetung der Konige und Auferstehung jetzt im Jesuitenkollegium in Valken-
burg sind. Es ist die figurenreiche Breitkomposition der Kreuzigung mit Reitergruppen, wie im Bilde zu
Cues um 1464. Aber welch anderes Leben am Ausgang des Jahrhunderts! Die Reiter schieben sich zu
dichten Gruppen zusammen; die faltigen Brokat- und Seidengewénder, Riistungen und Pferdeleiber wogen
durcheinander, die Rocke und Miéntel der vor dem Kreuz niedergesunkenen Maria, ihrer Frauen und der
den Stamm umklammernden Magdalena flieBen in breiten Wellen iiber den Boden; die Gewénder der kleinen
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Abb. 546. Kolner Glasgemilde im Stil des Meisters der hl. Sippe um
1510. Verkiindigung. Berlin, Kgl. Kunstgewerbemuseum
(nach Schmitz, Glasgemilde).

Engel in der Luft flattern schwung-
voll empor; die lockere Aneinan-
derreihung vonVertikalen, die beim
Marienlebenmeister den Eindruck
bestimmte, ist hier durch cine Zu-
sammenballung der Figuren auf-
gehoben. Geschwungene, vielfach
gebrochene oder weich gebogene
Linien greifen Platz. Der Hinter-
grund ist erfiillt mit einer iippigen
Berg- und Stadtlandschaft; links
kommt der Zug nach Golgatha;
rechts auf einem Felsen vor nicht-
lich schwarzem, stellenweise gelb-
lich fahlem Himmel hat sich Judas
erhidngt. Die groB3te Mannigfaltig-
keit ist im Kostiim entwickelt ; hohe,
die Stirnen kahl lassende perlen-
gestickte Hauben mit langen Schlei-
ern zeichnen mehrere Frauen aus;
ein Jiingling zu Pferde mit kleinem
Maximiliansbarett und offenem
Lockenhaar, den Falken auf der
behandschuhten Faust, fallt durch
Lieblichkeit auf. Lebhafte Kopf-
wendungen und Handgesten der
Reiter vermehren die Unruhe des
Getimmels; die Kriegsknechte
schlagen sich in der rechten Ecke
um Christi Rock, links nach hinten
sind zwei Bauernfrauen im Ge-
sprich mit einem der Reiter, die
eine trdgt ihr Kind im Sack auf
dem Riicken; ein Knabe, am Fuf}
<Jes linken Kreuzes sitzend, beilit
in einen Brotlaib. Die Arme des
rechten bdsen Schéchers sind um
den Querbalken gezogen und seine
gebrochenen Beine um den Lings-
stamm gewunden ; die Kreuze sind
als Baumstimme mit den Ast-
stimpfen wiedergegeben. Eine ge-
wisse Unbeholfenheit der Zeich-
nung, auffillig in den viel zu grof3en
Reiterfiguren im Verhéltnis zu den
Pferden, setzt auch dieses Bild
noch in die Lehrjahre des Kiinst-
lers. Von einem eingehenden Na-
turstudium und einer Beobach-
tungsgabe, wie sie kein Kolner
Meister vorher entwickelt hat, zeugt
das folgende grof3e Bild des Sippen-

meisters, seine originellste Schopfung: der Sebastiansaltar des Kolner Museums (Abb. 543—545). Die breite
Mitteltafel des von der Sebastiansbruderschaft in die Antoniterkirche gestifteten Triptychons enthédlt das
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Martyrium Sebastians. Der Heilige, ein hiibscher schlanker Jingling mit méidchenhaften Gesichtsziigen,
halb entblofit an einen Baum gebunden, nimmt die Bildmitte ein. Bogenschiitzen, links und rechts gruppiert,
schieBen auf ihn; einer spannt die Armbrust, ein zweiter zieht eine Sehne an den Bogen; hochbeinige
schlanke Gestalten, prachtvolle Vertreter des niederrheinischen Stammes in eng anliegenden, teilweise
senkrecht gestreiften Hosen. Das ist die stolze Bogenschiitzengilde der kolnischen Jugend, die ihre
Ubungen auf dem Neumarkt hielt und noch 1502 auf dem SchieBen in Coblenz das Krinzchen errang. In
der weit nach hinten erstreckten Landschaft hélt links auf den Hiigeln der Kaiser mit dem Gefolge zu
Pferde, in der Mitte zieht die hl. Irene dem hl. Jiingling die Pfeile aus dem Leib. Auf dem linken
Fliigel trostet Sebastianus die im Gefdngnis sitzenden Heiligen Markus und Marcellinus und die davor
knienden Eltern; der Heilige im Barett und Lockenhaar, mit knielangem, drmellosem, pelzgefa3tem Brokat-
iberrock wieder eine duBerst anmutige Erscheinung. Der rechte Fliigel schildert die Totung des Heiligen
durch Schlige. Die an die Sdule gebundene nackte Gestalt Sebastians ist eine der schonsten Aktfiguren
der altdeutschen Malerei: Die magere schlanke Figur mit diinnen Armen und langen Beinen, scharfen Ell-
bogen-, Knie- und FuBkndcheln und mit starker Einschniirung der Hiiften zeigt das minnliche Schonheits-
ideal der Spitgotik in seiner Vollkommenheit. Wie die Bogenschiitzen sind die zuschlagenden Schergen in
der Bewegung gut studiert, aber als echter Kolner ist auch der Sippenmeister in den ruhig dastehenden
Figuren am gliicklichsten. Die Farben stehen in hochster Buntheit vor dem Goldgriinde. Die braunschwarzen
Damaste, die rotblau-, blaugelb- und schwarzwei3 gestreiften Hosen der Schiitzen, die hellrosa glatten Fleisch-
tone, die gelbgriine Wiesenfliche z. B. des Mittelbildes sind von einer fast grellen Leuchtkraft; der Meister
des Marienlebens wirkt dagegen zahm. Noch bunter und prunkender ist das wie mit Gold ganz durch-
wirkte Breitbild der Messe des hl. Gregor im Kolner Museum; das hochste an zeremonieller Wirkung ist
in dieser, von administrierender hoher Geistlichkeit und Volk erfiillten Andachtsszene erreicht. Feierliche
Andachtsstimmung durchweht auch das dritte groBe Werk im Koélner Museum, den Sippenaltar, um 1500
ven der Familie Hackeney in die Dominikanerkirche gestiftet. Die Frauen der hl. Sippe sitzen mit ihren
Kindern vor vier goldenen gotischen Séulen, in der Mitte Maria und Anna vor einem Brokatvorhang, da-
hinter stehen die Miénner, die Darbringung im Tempel und Tod Marid sind in kleinen Gebduden in der
Ferne zu sehen. Die beschauliche Weihestimmung der altkdlnischen Malerei ist hier wieder lebendig; die
auf dem Rasen spielenden Kinder sind ganz im Sinne der altk6lnischen Himmelsgartenbilder empfunden.
Der anmutige viereckige ménnliche Kopftypus mit gescheiteltem Lockenhaar, der auf dem Sebastiansaltar
ausgeprigt ist, begegnet auch hier in schonen Exemplaren. (Ein Kopf rechts ist nach Roger kopiert; den
Mann mit den Nelken von Jan van Eyck hat der Meister in der Anbetung der Konige in Velen kopiert.
Auch andere Entlehnungen sind ihm aus élteren und gleichzeitigen Niederldandern nachgewiesen worden.)
In erster Linie ist er zu dem malerisch rdumlichen Fortschritt unter der Einwirkung der beiden wichtigsten
flandrischen Meister des letzten Drittels des 15. Jhhs: Hugo van der Goes und Gerhard David, bestimmt
worden. Einen starken Eindruck haben auf ihn auch die flandrischen bildgewirkten Teppiche, zu denen die
Schule der genannten Meister die Zeichnungen lieferte, gemacht. Die gedridngte dekorative Fiillung der
groflen Bildtafeln spricht dafiir, auch Einzelheiten (z. B. der Gefangnisbau der hl. Marcus und Marzellinus,
die Saulenteilung der anderen Bilder). Auf den Fliigeln des Sippenaltars erscheinen die hl. Leodegar und
Achatius mit dem Stifter Nicasius Hackenay, dem Hofbankier des Kaisers Maximilian mit den S6hnen und
vier weibliche Heilige mit den Frauen. Nicasius Hackenay begann im Jahre 1505 einen Palast fiir Kaiser
Maximilian zu bauen, den der Kaiser wihrend des Aufenthaltes in K6ln bewohnen sollte; der Kaiser lieferte
selbst aus Innsbruck die Pline dazu, doch erlebte er dessen Fertigstellung nicht. Als weitere wichtige
Werke des Sippenmeisters seien folgende genannt: Koélner Museum: Beweinung Christi (frithere Arbeit), aus
St. Cécilien; Triptychon, Mittelstiick: Barbara und Dorothea mit dem Christkind im Garten, S. Bruno und
S. Hugo aufden Fligeln. Miinchener Pinakothek:Triptychon, Darbringung im Tempel in reicher Architektur mit
Stifterpaar aus S. Columba, auf den Fliigeln je drei Heilige. Anbetung der hl. drei Konige und Nonne als Stif-
terin. Beweinung Christi mit prachtigen Kostiimfiguren und schoner Landschaft (friiher als Diinwege bezeichnet).
Germanisches Museum: Kreuzigung Christi und dazu das rechtseitige Fliigelbild mit weiblichen Heiligen vor
goldgemustertem Teppich. HI. Hieronymus. Votivbild des Jakob Udeman von Erkelenz, Pastor von Walhorn
im Kreise Eupen 1473 datiert; der Stifter vom hl. Dominikus dem thronenden Gottvater empfohlen. Verkiin-
digung, Himmelfahrt Christi und Himmelfahrt Marié, mit einem vierten Fliigel in Schleiheim (Anbetung des
Kindes) zu einem Altar gehorig, dessen Mittelstiick, in der Sammlung Dollfus drei Darstellungen enthélt (die Dar-
bringung im Tempel nach Lochner kopiert). Kaiser-Friedrich-Museum Berlin: Triptychon, Breitbild mit Stand-
figuren von Heiligen. Die genannten Galerien enthalten auch zahlreiche Bilder der Schule des Sippenmeisters.
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Zu den groBiten Leistungen hat sich der Sippenmeister auf dem Gebiete der Glas-
malerei erhoben.

Das Berliner Kunstgewerbemuseum besitzt eine viereckige Scheibe mit der hl. Kolumba und dem
hl. Bernhard vor Landschaft sitzend in kreisformigem Felde (Tafel XXX), deren Kopfe die Zeichnung der
frithen Bilder des Meisters trefflich wiedergeben, der viereckige Kopf des Bernhard wie der Kopf der Hei-
ligen mit rundlicher Nase und offenem gescheitelten Haar. Die ganz in graurétlicher Schwarzlotmalerei
und Silbergelb durchgefiihrte Arbeit ist von hochster malerischer Weichheit und Warme des Tones. Ein
Gegenstiick dazu, ebenfalls zwei Heilige, St. Mathias und St. Stephanus, besitzt die Sammlung Figdor in
Wien; anderes war auf der Zwierleinauktion. Den mittleren Stil des Meisters, etwa die Stufe der Kreuzi-
gung in Briissel, vertritt das dreiteilige Fenster mit der Kreuzigung im Kolner Kunstgewerbemuseum um
1497. Die Schicher, die Reiter, die reich gewandete Magdalena mit Schleierhaube, die von Figuren belebte
Hiigel- und Stadtlandschaft in Grau und Gelb auf weiles Glas gemalt unter blauem Himmel, die schwung-
vollen Gewénder der schwebenden Engel begegneten auch im Tafelgemilde. Dem reifen Stil um 1500 ge-
horen zwei hervorragende Schmalfenster des Berliner Kunstgewerbemuseums an, die Verkiindigung (Abb. 546)
und die Anbetung des Kindes unter spétgotischer Malwerkbekronung; gestiftet nach den Wappen von dem
Patrizier Johann von Rinck, der 1512 von Kaiser Max in den Adelsstand erhoben, 1513 Biirgermeister von
Koéln war und 1516 starb. Die Beriithrung der Kompositionen mit Hugo van der Goes ist schlagend, sowohl
bei der Verkiindigung mit Stollenschrank und Wandbank, wozu ein von Goes gezeichneter Wandteppich die
Parallele bietet, wie bei der Anbetung mit den Hirten hinter der Ruine. Aufs engste beriihren sich diese
beiden Werke mit der Hauptschopfung der Kdlner Glasmalerei der Spatgotik, den Nordfenstern im nordlichen
Seitenschiff des Kolner Domes. Die drei mittleren sind 1508/09 nach Zeichnungen des Sippenmeisters ge-
fertigt mit ziemlicher Sicherheit von dem stiddtischen Glasmaler Hermann Pentelynck, der augenscheinlich
die hervorragendste Glasmalerwerkstatt in spatgotischer Zeit in Koln besal. Nach der glasmalerischen Tech-
nik, die sich wiederum durch starke Verwendung weifler Glaser mit kdrnigstupfender Graumalerei und spar-
samen Gebrauch intensiver Farbgldser auszeichnet, sind alle besseren kolnischen Fenster der Epoche von
ca. 1470—1520/30 dieser Werkstatt zuzuschreiben. Offensichtlich hat sie am Niederrhein eine dhnlich beherr-
schende Stellung eingenommen wie Hans Wild in Elsal und Schwaben und Veit Hirsvogel in Niirnberg.
Das &duflerst breit und starkkornig aufgestrichene Grau- und Braunlot, das Silbergelb in vielen Nuancen
vom hellen Quittenton bis zum rétlichen Orange zeugen davon, dafl die Glasmaler mit den Malern in der
Steigerung der malerischen Effekte gleichen Schritt halten. Die Glasstiicke sind an Grof3e gewachsen, iiber
die einzelnen durch die Fensterpfosten getrennten Bildflichen fiihrt man Gebéude, ja Figurenteile und Land-
schaften hinweg; einen rdumlichen Biideindruck zu erzielen und die flichig lineare Gebundenheit der dlteren
Glasgemilde zu iiberwinden, ist auch hier das rege Bestreben. Die genannten Fenster fiihren dies in grof3-
artiger Weise vor Augen: das von der Stadt 1508 gestiftete Fenster enthilt oben die Anbetung des Kindes
durch die Hirten in prachtigen Ruinen und mit weiter Landschaft; aufs iippigste entfaltet sich der weille
Mantel Marid in breiten Wellen iiber zwei Bildfelder hinweg, die durchbrochene Bekronung aus geschweiften
MaBwerkbogen ist ebenfalls von reicher Bewegung erfiillt. Unten stehen vor Brokatteppichen unter Mal3-
werkbekronungen die herrlichen Rittergestalten des Gereon, Mauriz, Arnhold und Georg, in den glinzen-
den Riistungen derZeit, die der Zeichner anldflich des Kolner Reichstages 1507 unter Vorsitz des Kaisers
Max studieren konnte; weiter unten sitzen die Wappen der Stadt und der Griinder der Stadt: ,,Marcus Ag-
rippa eyn roemsche Man—Agrippina coloniam eierst began®, neben ihm der Marsilius: ,,Marsalus eyn beide
soe stoltz — beheelde coelle sy voere zo holtz*%; er ist der Befreier aus einer Belagerung, zu dessen Erinne-
rung alljéhrlich im Friihling die Holzfahrt gehalten wurde. Dieses Fenster stiftete die Stadt. Das linke
mit Szenen aus dem Leben Petri der Erzbischof Philipp von Daun (1509—1515), der von dem hl. Petrus
empfohlen in prichtigem Pontifikalgewande kniend erscheint (1509). Das rechte stiftete Erzbischof Her-
mann von Hessen (f 1508); hervorragend schon ist die Anbetung der Konige, drei Facher einnehmend,
und in einem Fach daneben Salomo und die Konigin von Saba. Den Haupteffekt macht unter den Farb-
glisern ein intensives kithles Blau, daneben stehen ein leuchtendes Uberfangrot, Violett und Griin. Das
Vorbild des Hugo van der Goes wirkt in der Anbetung des Kindes mit den markanten Hirtentypen und in
der Anbetung der Koénige. Die Konigin von Saba mit den prunkvollen flandrischen Kostiimdamen und der
reichen Kredenz im Hintergriinde ruft wieder die Erinnerung an &hnliche Darstellungen auf Briisseler Tep-
pichen um 1500 in Erinnerung.



Tafel XXX.

Koélner Glasgemalde nach dem Meister der hl. Sippe um 1490:
St. Bernhard und Columba

Kgl. Kunstgewerbemuseum Berlin

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei.
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Abb. 547. Meister von St. Severin: Anbetung der Konige, um 1510. Koln, Wallraf-Richartz-Museum
(nach Aldenhoven, Kdolner Malerschule).

Die dritte hervorstechende Malerpersonlichkeit Kdlns um 1500, der Meister von
Severin, fiihrt seinen Namen nach zwei Tafeln in der Sakristei von St. Severin.

Sie stellen die hl. Agatha, den Papst Cornelius, St. Stephanus und Helena dar, vor roten Brokat-
teppichen unter statuenbesetzten Gewdlben stehend. Die Hauptschopfung derselben Hand birgt das Kdlner
Museum: die Anbetung der Kénige mit dem knienden Stifter Doctor jur. Christian Conreshem und Gemahlin
(Abb. 547). Die fast doppelt so breite als hohe Tafel ist wie Lochners Dreikonigsbild zentral komponiert.
Maria bildet die Mitte, vor einem von vier Engeln gehaltenen Brokatbaldachin, von den Séulen eines Ruinen-
baus eingefalit. Die Konige und das Gefolge mit wehenden Féhnlein erfiillen die linke und rechte Bildhilfte,
die Ecken werden von den Stiftern mit ihren Schutzpatronen betont. Altertiimlich wie diese sakrale An-
ordnung des Andachtsbildes erscheinen die fast regungslos steif und senkrecht zusammenstehenden Figuren;
die teppichhafte Aufreihung in der vorderen Bildzone ist noch vorherrschend, und nur das reiche, mit
Renaissancemotiven durchsetzte Kostiim (z. B. der Talar des Mohrenkonigs) und die weichgeschwungenen
Falten (z. B. der flatternden Engelgewinder) versetzen uns in das erste Jahrzehnt des 16. Jhhs. Ohne
Temperament wie die schldfrigen Bewegungen sind erst recht die langen faden Gesichter, die durch die
niederen Stirnen, bei den Mainnern hdufig mit hereingekimmten Haaren, die langgezogenen hdockerigen
Héngenasen, die schlifrig zufallenden Augen und den offenhdngenden Mund bldde, ja schafsméBig wirken.
Aufs nichste verwandt ist diesem Bilde das grofle Triptychon, ehemals in der Sammlung Weber, in der
Mitte die figurenreiche Anbetung der Konige, auf den Fliigeln Taufe Christi und Enthauptung des Taufers
(1511), Stiftung des Konrad von Eynenberg, Herr zu Landskron. So echt kélnisch Erzdhlung und Typen-
schatz des Meisters anmuten, so ist er auch in der Farbenbehandlung von echt nationalem Geprige. An
Weichheit, Leuchtkraft, an Schmelz der bleichen und rosigen Karnate, an zarten schummerigen Schatten-
tonen Ubertrifft er aber alle kolnischen Meister; er geht schon auf Zusammenstimmung der Farben, auf
Brechung durch graue Schattierungen, ja auf Harmonie der Tdne, wie sie keiner seiner heimischen Zeit-
genossen aufweist. Allerdings sind seine reifen Werke alle im ersten und sogar im zweiten Jahrzehnt
des 16. Jhhs. entstanden, so daf} sie einer fortgeschrittenen, auf Vereinheitlichung und Harmonisierung ab-
zielenden Epoche zurechnen, wihrend der Bartholoméus- und Sippenmeister im wesentlichen dem 15. Jhh.
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Abb. 548. Meister von St. Severinum 1510: Christus ~ Abb. 549. Meister von St. Severin um 1515: Ursulalegende.
vor Pilatus. Koln, Wallraf-Richartz-Museum Ko6ln, Wallraf-Richartz-Museum.
(nach Aldenhoven).

angehoren. Schon seine fritheren Arbeiten im Koélner Museum, das den wichtigsten Teil des Werkes des
Severinsmeisters besitzt, heben sich durch ihre ausgesprochen malerische Haltung von den genannten Meistern
ab: der hl. Hieronymus vor einem kahlen Baum sich kasteiend mit Waldlandschaft und dem Kloster im
Hintergriinde, und die ebenfalls in reicher Landschaft spielende Bekehrung des hl. Paulus. Im grofB3en
Weltgericht ist die Farbung licht und harmonisch gestimmt; vor dem blauweilen Himmel und der griinen
Landschaft mit zypressenartigen Bdumen heben sich das leuchtend blaue Gewand Marias und der tiefrote
Mantel Christi kriftig ab. Rechts hinten glitht das Hohlenfeuer vor ndchtlich schwarzem Himmel. Be-
achtenswert ist das Auftreten gebrochener und gemischter Farbtone, wie im braunen und blafiroten Habit
des Johannes. Weit raffinierter ergeht sich dieser neue berechnende Kolorismus in dem groflen Bilde
Christus vor Pilatus; der Landpfleger, zur Rechten thronend, ist in ein faltig gebrochenes Gewand von
graugriiner Seide gekleidet, deren Changieren durch gelbe Lichter aufs feinste gemalt ist; seine Armel sind
gelb. Und so sind mit Vorliebe grauviolette, griinliche, weifiblaue, braune und graue Farben gewéhlt, auch
fiir die meist graue, violette und gelbe Architektur und die tippigen weichen Vorhidnge. Rosafarbene Fleisch-
tone, blaulichgraue Schatten vermehren den weichen gebrochenen milden, ja siiilichen Farbencharakter. Breit,
fast pastos ist der malerische Vortrag, oft fliichtig, so daB die einzelnen Pinselstriche sichtbar bleiben; das
Helldunkel, die starken schwiérzlichen Massen gegen hellbelichtete dienen zur Erhéhung der ridumlichen
Effekte. Figuren im Halbprofil oder halb von hinten gesehen, vorne am Rande hingebaut, dienen als weitere
Mittel zur Raumvertiefung. In der Tat bieten die Pilatusszene (Abb. 548) und die Enthauptung Johannes
des Téufers (ehemals Sammlung Weber) liberraschende Raumgestaltungen dar. Die Szenen in den um-
schlossenen Gemidchern des Hintergrundes sind durch Stufen und Zwischenfiguren mit der Vordergrunds-
zone zu verkniipfen gesucht. Der derbe Realismus in Verbindung mit entschieden malerisch-koloristischer
Auffassung setzt den Severinsmeister in die nédchste Néhe der niederrheinischen und holldndischen Zeit-
genossen der ersten beiden Jahrzehnte des neuen Jhhs. (Jan Joest von Calcar, Engelbrechtsen, Geertgen
in Harlem); Anhaltspunkte hierfiir gibt namentlich das Bild der Maria mit einer Schaar weiblicher Heiligen
im ummauerten Garten vor weiter blauer Ferne im Koélner Museum. Aber nicht minder die drei Tafeln
aus der Legende der hl. Ursula ebendort. Auf der ersten kniet Ursula mit den Eltern vor dem Altar
(Abb. 549), aus dem Kirchenraum blickt man in eine hellbeleuchtete Vorhalle und durch einen Torbogen
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in deren Riickwand wandert der
Blick weiter auf eine noch lichtere
Stadt. Die Abstufung der Tone nach
hinten, die Beniitzung der Hellig-
keitswerte zur Verstarkung der Tie-
fenwirkung, die durch die Flucht-
linien des Fliesenbodens und die
sich verkleinernden Figuren schon
duBlerst lebhaft ist, erscheint dem
von der Kunst des 15. Jhhs. kom-
menden Betrachter neu und {iiber-
raschend. Die Abschwichung der
Farben zu einem graugriinen Ge-
samtton ist nicht minder frappie-
rend. In dem folgenden Bilde ,,der
Engel erscheint der hl. Ursula und
befiehlt ihr die Heirat mit Prinz
Atherius und Wallfahrt nach Rom*
sehen wir uns gar in ein nécht-
liches Gemach versetzt. Die im
Bette aufsitzende Heilige wird von

der Glorie, in der der Engel er-  Abb. 550. Kolner Glasgemilde nach dem Severinsmeister, um 1505:
scheint, beleuchtet. Am dunklen Versuchung St. Bernhards. Berlin, Kgl. Kunstgewerbemuseum
Betthimmel rechts vorbei sicht man (nach Schmitz, Glasgemalde).

in einem entfernten Gang die

Heilige von ihrer Mutter bei Fackellicht Abschied nehmen. Der Farbenauftrag ist von grofiter Breite,
fast derb, mit starken unvertriebenen Lichtern; die sorgfiltige emailartige Klarheit und Gléatte der
Farben des 15. Jhhs. ist verlassen. Auch im letzten eigenhdndigen Werk im Kdlner Museum: ,,Franziskus
empfingt die Wundmale“ ist mit liberraschend kiihnen koloristischen Effekten gearbeitet. Vor der blau-
griinen Landschaft schimmern die blaBgrauen Gesichter und grauen Kutten des Mdnches fast gespenstisch;
ein kahler Baum links, dunkel mit belichteten Spitzen, der vor dem gelben, von grauen und rotlichen Wolken
bezogenen Himmel schwebende Kruzifix, die verschwimmende blaugriine Waldferne mit massig behandelten
Bdumen scheinen eine Stimmung in unserem Sinne des Wortes wiedergeben zu wollen; im Hintergrund
rechts predigt der Heilige dem buntgefiederten Vogelvolk. Auf den Fliigeln stehen ein hl. Franziskaner,
S. Bonaventura, Pater Seraphicus, Ludwig von Toulouse und Bernardin von Siena, und so ist dieses Trip-
tychon ein Ausdruck der leidenschaftlichen Religiositit, wie sie K6ln am Anfang der Reformation beherrscht,
und welche die Stadt unter Fiihrung der Universitdt zum stirksten Bollwerk gegen den beginnenden Glaubens-
abfall machte. SchlieBlich sind noch einige Portréatbilder des Meisters zu nennen — zwei weibliche in der
Sammlung Virnich-Bonn und Pelzer-Kdln und ein ménnliches im Kdlner Museum — Brustbilder nach links
gewandt, ohne Selbstindigkeit, wie aus den Votivbildern geschnittene Stifterbildnisse. Die zahlreichen Schul-
bilder des Severiners im Kolner Museum und in den Kolner Kirchen — darunter der Ecce homo mit
St. Ursula im Pfarrhaus von St. Ursula 1515 datiert — koénnen wir iibergehen.

Vollendet wird das Werk auch dieses Meisters erst durch die Glasmalerei. Zu seinen schonsten
Arbeiten rechnen die Fenster aus dem Kloster Altenberg, das Leben des hl. Bernard von Clairveaux schil-
dernd. Die Uberreste dieser umfangreichsten Schopfung der Kolnischen Glasmalerei, von denen im Jahre
1824 noch 64 Stiick beisammen waren, sind jetzt an verschiedenen Orten, in Koln (Kunstgewerbemuseum),
Berlin (Kunstgewerbemuseum und Kgl. Schlo3), Schlo Gondorf, Leipzig (Kunstgewerbemuseum), England
und Amerika zerstreut. Eine Reihe von einzelnen Kopfen, die auf der Auktion Opler erschienen, lassen
auf einen noch groBeren Umfang dieser Riesenstiftung kolnischer Biirger schlieBen. In die Zeichnungen
zu diesen Fensterbildern teilen sich der Severinsmeister, Barthel Bruyn (Stifterbilder) und Anton Woensam
von Worms. Die Serie des Severinsmeisters ist durch die Stifterinschriften ,,Johann von der Strondanck
Burger zu Coelne” und ,klargen Stroessin“ (Straul3) bezeichnet, und durch die Datierung der letzteren
Scheibe 1505 auf dieses Jahr zeitlich bestimmt (Abb. 550). Die teilweise viereckigen, teilweise spitzbogig
schlieBenden Tafeln sind mit spétgotischen Architekturrahmen eingefal3t, die Spitzbogen sind mit geschweiftem
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MaBwerk verziert. Die Darstellungen erzdhlen

in breiter, kdlnisch gelassener Weise das Jugend-

leben des hl. Bernhard mit mannigfaltigen Ver-

suchungen und seine Wirksamkeit als Monch. Wie

bei den‘Tafelbildern ist die gelungene Raumbe-

wiltigung bei Innenrdumen mittels verkiirzter

Zimmerwinde, Betten, Tische und anderer Mobel-

stiicke und bei Landschaften durch weiche Hiigel

und massig behandelte Bdume, sowie durch schrig

gestellte Hausmauern bemerkenswert. Die Figu-

ren sind die gleichen schléfrig ldssig hinschliir-

fenden langen Gestalten ; die Kopfe haben die ge-

kennzeichneten Formen; das stoffreiche nieder-

rheinische Kostiim der Zeit ist mit Sorgfalt

geschildert; in allem bieten diese Scheiben ein

duBerst anschauliches Bild des kolnischen biir-

gerlichen Lebens im Anfang des Jhhs. Die fein-

getdnte graue Stupfmalerei auf griinlichweilem

Glase, durch seltene Stiicke tiefroten Uberfang-

glases und noch spirlichere andersfarbige Bunt-

gliser — vorwiegend Schieferblau, ein sattes

Blau und Violett — unterbrochen, gibt hier eine

Abb. 551. Kolner Rundscheibe, 1515. Alexiuslegende. frappierende Ubereinstimmung mit der kiihlen

Berlin, Kgl. Kunstgewerbemuseum tonigen Harmonie der Tafelbilder kund. Die zart-

(nach Schmitz, Glasgemilde). - gemalten Kopfe, die flotte Lichtbehandlung der

Landschaft, wo die Lichter in den Bdumen mit

dem Federkiel herausgeholt sind, fithren wieder auf die Vermutung einer stellenweisen eigenhéndigen Mit-

wirkung des Malers bei der Glasmalerarbeit. Den Stil des Severinsmeisters vertreten weiter folgende Glas-

gemilde in Koln: das erste zweiteilige Halbfenster im Nordschiff des Domes, gestiftet vom Grafen von

Daun-Oberstein 1509. Die Passionsszenen zeigen die hédflichen Physiognomien des Meisters scharf ausge-

priagt. Das zweite Ostliche Halbfenster ebendort mit dem Stifter Philipp II. Graf von Virneburg und Neuenahr;

hier sind die Standfiguren der Heiligen Vertreter der priachtig kostiimierten, unter rauschenden Stoffmassen

verschwindenden Modegestalten des Severinsmeisters. In St. Severin eine dreiteilige Kreuzigung mit locker

vor der felsigen Landschaft gruppierten Figuren, eine dhnliche Darstellung in Maria im Kapitol. In letz-

terer Kirche ist noch eine Reihe weiterer Glasgemilde aus den ersten beiden Jahrzehnten des 16. Jhhs.;

eine Kreuzigung im Chor von St. Georg und eine #hnliche in der Antoniterkirche sind anzufiigen. Als

Dokumente fiir die Stilgeschichte kommmen alle diese gemalten Fenster in den Kirchen wegen der wieder-

holten Restaurierung nur bedingt in Frage. Die ersten beiden Jahrzehnte des 16. Jhhs. sind der Hohepunkt

der Kolnischen Glasmalerei in Hinsicht auf den Umfang ihrer Produktion gewesen. Eine Unzahl von

gemalten Fenstern der Zeit ist bei dem Abbruch so vieler Kolner Kirchen in dem Anfang des 19. Jhhs.

zugrunde gegangen. Zahlreiche Stiicke wurden damals von den englischen Sammlern, den ersten auf diesem
Gebiet, erworben. Allein 140 kolnische Scheiben der Epoche sind in Ashridge Park bei London.

Damals wurde die Glasmalerei auch in zunehmendem MaBe zum Schmuck der Biirgerwohnungen herange-
zogen. Aus dem 14. und 15. Jhh. sind uns bereits mehrfach Glasgemélde aus Kolner Hauskapellen begegnet. Jetzt
wird der Gebrauch von kleinen Rundscheiben beliebt, die in das wachsende Aufnahme findende Rauten- oder
Butzenglas der Fenster eingesetzt werden. Dieser, wie es scheint, von den burgundischen Niederlanden in der
ersten Hilfte des 15. Jhhs. ausgehende Brauch greift in spatgotischer Zeit weiter um sich. Kdln hat besonders
in den ersten Jahrzehnten des 16. Jhhs. zahlreiche Rundscheiben in Schwarzlotmalerei und Silbergelb pro-
duziert. Ausgezeichnet sind diese durch die weiche kornig stupfende Lotmalerei in warmen braunlichgrauen
Tonen und die schillernden Silbergelbtone vom lichten Zitronengelb bis zum rétlichen Orange; ein toniger
malerischer perlmutterhafter Glanz, durch das griinliche schlierenreiche Glas verstédrkt, ist den Scheiben
eigen, die Zeichnung ist schwicher als auf den von der Graphik beeinflufiten siiddeutschen Kabinettscheiben ;
die Grisaillemalerei der niederldndischen Buchmalerei hat den Stil der niederrheinischen Qrauscheiben an-
geregt. So ist auch die Vorliebe fiir erzdhlende Darstellungen im Rahmen des heimischen Lebens und Webens
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den Kabinettscheiben wie den Chronikenillustra-
toren gemeinsam. Von grof3ter Seltenheit sind die
Vorzeichnungen zu solchen Scheiben; einige be-
sitzt das Berliner Kupferstichkabinett. Die grof3-
ten Schéitze an Rundscheiben kolnischer Prove-
nienz enthalten das Kunstgewerbemuseum und
das Wallrafmuseum, sowie die Sammlung Oppen-
heim in Ko&ln (letztere zur Versteigerung be-
stimmt), vor allem aber das Berliner Kunstge-
werbemuseum. Hier ist die Folge aus dem Leben
des hl. Alexius von 1515 (vielleicht aus dem
Alexianerkloster stammend) hervorragend, da der
grofite Teil der Rundbilder (mit kodlnischen Um-
schriften) und vier Zwickelbilder mit Heiligen vor
Landschaft auf Zeichnungen eines Schiilers des
Severinsmeisters, wahrscheinlich auf den Meister
der Ursulalegende, zuriickfiihrt (Abb. 551 ) ; kost-
lich ist die anmutige Geschichte des keuschen
Alexius im kOlnischen Ton der Zeit, mit reizen-
den Genremotiven durchflochten, vorgetragen;
die Zeichnung ist in leichten graubrdunlichen
und lichtgelben, hochst durchsichtigen Tonen in
flotter Weise aufs Glas gebracht. Abb. 552. St. Hubertus. Lasurstickerei nach dem Severins-
Zum SchluB sind noch fiinf Rundmedail- meister in St. Andreas.
lons in Seidenstickerei in der Sakristei von
St. Andreas anzufithren (Abb. 552), zu denen die Vorzeichnungen vom Severinsmeister herrithren. Sie stellen
Szenen aus dem Leben des hl. Hubertus dar (Bekehrung durch den Hirsch, Abschied als Pilger, Erscheinung
des Engels, als Pilger in Rom, Konsekration zum Bischof). Sie sind in feinster Lasurstickerei ausgefiihrt,
d. h. die Obergewidnder mit Goldfiden, zu zweien verbunden, unterlegt, iiber die alle Schattierungen in
feinsten Seidenfdden gestickt sind. Die Lasurstickerei mit Unterlegung von Goldfiden zu rautenartig netz-
formigen Mustern im Grunde hat ihre Ausbildung in der Mitte des 15. Jhhs. in Burgund erhalten; die
bedeutsamste Schopfung dieser Gattung ist der MeBornat des Goldenen Vlieses, nach Zeichnungen der Eyck-
schen Schule fiir Philipp den Guten gestickt. Mehrere Erzeugnisse dieser glanzvollen Technik zweifellos
burgundischer Herkunft finden sich am Niederrhein, so die Kaselstickerei, die der Herzog von Cleve 1444
an das Patroclikapitel in Soest schenkte, dann das meisterhafte Schutzmantelbild des Aachener Domes. Doch
haben die Kdlner Borten- und Wappensticker in den letzten Jahrzehnten des 15. Jhhs. in dieser Technik
gleichfalls Vorziigliches geschaffen, vor allem wieder Kaselkreuze mit Standfiguren von Heiligen unter Bal-
dachinen; hiervon befinden sich Beispiele in Maria im Kapitol, vor allem in St. Kolumba (Szenen aus Leben
Jesu und Mariae), in der Sammlung Schniitgen, im Erzbischoflichen Museum und in niederrheinischen Kir-
chen (Erkelenz, Euskirchen usw.). Die Maler zeichneten den Stickern mit schwarzen Linien die Vorzeich-
nung auf den Leinengrund, der die Unterlage der Seidenstickerei bildet. Die Medaillons nach dem Severins-
meister aus St. Andreas sind das Vollkommenste in dieser Art. Die Vermutung, daf} sie in dem Karthduser-
kloster, wo sie herstammen, auch gestickt worden sind, ist sehr unwahrscheinlich. Die ganze Gattung ist
ein Erzeugnis der ziinftigen Berufsbild- und Wappensticker, die iibrigens in K6ln und anderenorts (so in Miin-
ster gegen das Niessingkloster) scharf gegen die Konkurrenz der klosterlichen Stickerwerkstétten vorgingen.
Als weiteren Erzeugnisses kolnischer Textilkunst der Spétgotik wire noch der eigentlichen Bild wirkerei
(Gobelinwirkerei) zu gedenken; jedoch hat sich von dem am Niederrhein aufgetauchten gewirkten Bild-
teppichen fast alles, mit alleiniger Ausnahme einer Gruppe von mehr ornamentalen Kissen, als ausldndisches
Produkt, als franzosisch oder flandrisch, erwiesen.
Ein selbstdndiger und dem Severinsmeister ebenbiirtiger Zeitgenosse ist der Urheber des groen Altarwerkes
im Besitz des Aachener Domkapitels aus der Kélner Sammlung Lyversberg (Abb. 553). Im breiten Mittelbild ist
die figurenreiche Kreuzigung mit Dominikanermonch als Stifter, aufden Fliigeln Ecce homo und Beweinung Christi
mit anderen Szenen im Hintergriinde. In der Farbenglut, der malerischen helldunkelartigen Durchfiihrung {iber-
trifft dieser originelle Meister alle bisher genannten ; das reiche phantastische Kostiim datiert den Altar um 1510.
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Im AnschluB3 an die kolnische Malerei sind einige niederrheinische Meister zu er-
wihnen.

Das Gebiet des alten Herzogtums Cie ve erlebte in dem 15. Jhh., zumal in der 2. Hilfte, eine bemer-
kenswerte Kunstbliite, zu der das Herzogshaus selbst, durch die Verwandtschaft mit dem burgundischen Her-
zogshause an Ansehen und Kultur gestiegen, und die Stidte Wesel, Xanten, Kalkar und mehrere kleinere
beitrugen. Wéahrend in der Architektur, im Kirchen- und besonders im Wohnhausbau und auch in der Bild-
hauerkunst, der Holzschnitzerei, damals eine bodenstindige national-clevische Kunst erbliiht ist, scheint die
Malerei keine festgeschlossene Schule gebildet zu haben. Sie spielte neben den geschnitzten reich verzierten
Mittelschreinen auf den Fliigeln der Altdre nur eine sekundire Rolle. Die wenigen erhaltenen Bilder von
Qualitdt lassen deutlich den engen Zusammenhang mit der Malerei der angrenzenden holldndischen Gebiete
erkennen. Erwidhnenswert aus dem Ende des 15. Jhhs. sind die Fliigel eines Altarwerkes der Pfarrkirche
in Orsoy mit Szenen aus der Geschichte des hl. Nikolaus. Auch die Fliigel des Ursulaaltares in der Niko-
laikirche zu Kalkar, dem neben dem Viktorsdom in Xanten denkmalsreichsten Kirchenbau des Niederrheins,
sind zu nennen; sie enthalten zwei figurenreiche Szenen aus dem Leben der hl. Ursula mit wundervoller
Ansicht von KéIn im Hintergriinde. Bezeichnend fiir beide Werke ist die schlichte, fast simple Art der Er-
zahlung. Die StraBenbilder mit Staffelgiebeln und Backsteinhdusern, deren schmale Kreuzstockfenster cha-
rakteristisch sind, sind unmittelbar aus der ortlichen Umgebung genommen; auch das Steinpflaster ist wie-
dergegeben. Diese Eigenarten kommen in der holldndischen Malerei, deren Hauptsitz damals Haarlem
war, gleichfalls vor. Wahrscheinlich geht auch eine ganze Gruppe niederrheinischer Rundscheiben mit diesen
Bildern zusammen. Fiir Wesel, Xanten, Kalkar und Rheinberg am Niederrhein malten um 1500 die Ge-
briider Diinwege und der Meister von Cappenberg, jedoch schlieBen sich beide eher der westfilichen Schule an.

Das bedeutendste Werk der Gegend ist der grofle Hochaltar der Nikolaikirche in Kalkar mit ge-
schnitztem Mittelschrein (Kalvarienberg und Passionsszenen) und gemalten Fliigeln; auf der Innenseite
Passionsszenen, auflen Szenen aus dem Leben Jesu (Abb. 554). Urkundlich wird Jan Joest als Urheber
genannt; er wurde 1505 nach Kalkar zur Herstellung dieser Fliigel berufen, 1508 waren sie vollendet.
Sein Name begegnet 1480 bereits in Kalkar in der Kriegerliste; von 1510 bis zu seinem Tode 1519 lebte
er in Haarlem. Das Hochste an Glut der Farben, an breiter malerischer Modellierung, besonders in der
Licht- und Luftténung der Innenrdume und Landschaften, ist hier erreicht. In diesem letzten Punkte ist
die niederrheinisch-holldndische Herkunft Jan Joests deutlich zu spiiren; die freie Komposition, die rund-
lichen Formen, volle Kopfe und runde Nasen, das Kostiim, Baretts und Fliigelhauben, und die glinzende
Farbentechnik sind auf die Beriihrung mit der Antwerpener Schule (Massys) zuriickzufiihren.

Westfalen
1440—1530.

In den {ibrigen Malerschulen Niederdeutschlands verlauft die Entwicklung zum spét-
gotischen Realismus &hnlich wie in Koln. Unter Beziehung auf das dort bei den Haupt-
meistern zur Charakteristik Gesagte konnen wir uns daher kiirzer fassen. Dies um so cher,
da Meister von der Qualitdt der Kolner in dieser Epoche aus den anderen Stiddten nicht
anzufithren sind.

In Westfalen leitet Johann Korbecke in Miinster wahrend des Jahrzehntes von
1440—50 den Umschwung ein.

Er wird dort zuerst 1446 erwidhnt. Dieser Zeit gehoren zwei Fliigel eines Altares der Kirche zu
Langenhorst im Miinsterlande an (jetzt Miinster-Museum [Abb. 555]): jede mit vier Passionsszenen, durch
rote Streifen in altwestfédlischer Weise getrennt; die meisten Kompositionen leiten sich aus dem Bilderschatz
Conrads von Soest her. Im Zeitkostiim, der griinlichen Landschaftsferne verrdt sich Bekanntschaft mit dem
niederldndischen Realismus. Der groBe Linienzug und die italienischen Gebdrden des um ein Jahrzehnt
dlteren Meisters Francke sind noch lebendig. Das spitere Hauptwerk, die Uberreste des 1457 vom Abte
Arnold gestifteten Fliigelaltars aus dem Kloster Marienfeld (Verspottung, Pilatus’ Handwaschung aus
Sammlung Dollfus 1912, Grablegung, dazu Darbringung in englischem Privatbesitz), bringt Steigerung
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Abb. 553. Niederrheinischer Meister um 1510: Be- Abb. 554. Jan Jost von Kalkar 1508: Taufe Christi.
weinung. Aachener Domkapitel. Kalkar, Nikolaikirche.

im Réumlichen und in der Lichtfithrung (Schlagschatten); die Farben sind leuchtender: Violett, Blau, BlaB-
gelb vorherrschend, violette Fleischtone; in der Pilatusszene sind die blendendweiflen Miinsterschen Giebel-
hiuser mit rotlichen und braunvioletten Ziegelddchern beachtenswert. Blauer leicht aufgeweifiter Himmel.
Anreger Korbeckes ist der Meister von Flémalle. Im gleichen Museum eine Breittafel aus Amelsbiiren, den
Lieblingsgegenstand der Westfalen, die figurenreiche Kreuzigung, darstellend (Abb. 556). Zwischen den
Kreuzen graue und rote ponnyartige Pferde und buntgewandete Reiter vor tiefbraunlichem Erdreich. Moos-
griine Hiigel mit dunklen Biischen, eine Stadt mit Miinsterschen Giebeln und dem Luidgeriturm im Hinter-
griinde. Der altgeheiligte Typus ist im Zeitsinne bereichert. Korbecke ist zu der Zeit der einzige Maler
Miinsters; 1471 bewohnte er ein Haus am Wegesende, das seine Witwe 1491 verkaufte.

Der Meister des Schoppinger Altares hingt mit ihm so eng zusammen, dafl wir den Gedanken
der engsten Werkstattverbindung nicht von der Hand weisen kénnen. Die figurenreiche Kreuzigung, noch breiter
und in iippigster Uberfiillung, bildet das Mittelbild des groBen Altars der Pfarrkirche von Schéppingen
nordlich Miinsters; die Fliigel fiillen Passionsszenen (die Verkiindigung nach dem Meister von Flémalle
kopiert). Blonder, bei aller Buntheit toniger Farbencharakter, schattenlose Haltung. Weitere Arbeiten:
Fliigelaltar der Wiesenkirche im Kaiser-Friedrich-Museum, Altar aus Haldern im K&lner Dom, beide wieder-
um den reichbelebten Kalvarienberg zeigend, von vier Nebenszenen beiderseits begleitet; Antependium mit
vier Kirchenvitern im Miinsterschen Museum. Diese Tafeln, um 1450 bis 70 entstanden, schliefen die alt-
westfélische Tradition auf der Basis des Stiles der Soester Meister um 1400 ab.

In den Zusammenhang seien zwei zeit- und stilgeschichtlich verwandte Werke eingeschaltet: Fliigel-
altar mit Kreuzigung und vier Passionsszenen jederseits, niedersdchsisch-westfdalisch um 1460, jetzt
im Stift Schligl (Osterreich); Altartafeln aus Kloster Heiligenthal in Liineburg im Museum dortselbst;
auf der BegriiBungsszene zwischen Melchisedek und dem Hohenpriester eine Ansicht Liineburgs.

Der Begriinder der realistischen Richtung in Westfalen — wie in Kdln der Meister
des Marienlebens — ist dessen Zeitgenosse, der Meister von Liesborn um 1465.

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei. 29
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Abb. 555. Job. Korbecke, Miinster um 1440: Grablegung und Auferstehung. Miinster, Landesmuseum.

Der Hochaltar der Klosterkirche in Liesborn, 1465 unter Abt Heinrich de Clivis (f 1490) nebst vier
Nebenaltdren geweiht, ist 1807 in zahlreiche Stiicke zerteilt worden. Die wichtigsten in der Londoner
Nationalgalerie: Verkiindigung (Abb. 559), Darbringung, vier Tafeln mit je drei Heiligen; Christuskopf
von der Kreuzigung (dem echemaligen Mittelstiick), zwei Fragmente aus einer Anbetung der Konige.
Kleinere Stiicke mit klagenden und anbetenden Engeln in Miinster (Landesmuseum) und Caldenhof (Samm-
lung Loeb). Der Chronist rithmt: ,,der Meister wére, wenn er unter den Griechen gelebt, von Plinius unter
die ersten Meister der freien Kiinste gerechnet worden®. Intensive Raumdurchbildung im Sinne des Bouts,
besonders in der Verkiindigungsszene mit gotischem Mobiliar und Gerdt. Auch die Verwendung der plastischen
Statuetten hier und in der Darbringung ist eine Gewohnheit der scharfplastischen Richtung der Niederldander
nach Eyck. Die Formen sind herbe, Beriihrung mit dem Marienlebenmeister unverkennbar, die Képfe an-
mutiger; die Féarbung kiihler.

Eine Reihe von Altarbildern aus dem ndrdlichen Westfalen bis zur Lippe entstammt der Werkstatt
oder Schule des Liesborners. Fragment einer figurenreichen Kreuzigung (aus Liesborn?) in der Galerie zu
Budapest; Altar der evang. Pfarrkirche in Liinen: figurenreiche Kreuzigung und Kreuzabnahme zusammen
mit Grablegung und Hollenfahrt; Passionsszenen auf den Fliigeln. Legende der Kreuzauffindung (von zur
Miihlen, Miinster [Abb. 558]); hl. Michael (Museum dort), beide eigenhidndig; Mittelteil eines Altars aus
Lippborg, Kalvarienberg, im gleichen Museum (Abb. 560); Kreuzigung und vier Passionsszenen in der
Kirche zu Siinninghausen. Museum Miinster: Fliigelaltar mit Christus als Gértner, Marter der 10000 und
des hl. Erasmus aus St. Walpurgis in Soest, datiert 1489; acht Szenen aus dem Leben Marid und Monchs-
kopf eines Altars des Klosters Herzebrock, St. Veronika aus Liinen; die Fliigelbilder aus Amelsbiiren mit
je vier Passionsszenen und je zwei Heiligen unter Baldachinen riickseits.

Das grof3e belebte Kreuzigungsbild der Kirche Maria zur Hohe in Soest, iiber zweieinhalb Meter breit, in
tiefer Farbung, die Krone in der Reihe dieser Schopfungen, ist ein Spatwerk der Werkstatt des Liesborner
Meisters, um 1480 (Abb. 561).

Abseits dieser tonangebenden Richtung stehen folgende westfdlische Meister aus dem letzten Drittel
des 15. Jhhs.: Meister des Fliigelaltars der hl. Anna von 1473 der Soester Wiesenkirche, mit der
hl. Sippe im Mittelbilde, Szenen der Anna und Maria auf den Seiten, Gregorsmesse und Beweinung riick-
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Abb. 556. Johann Koérbecke, um 1450: Kreuzigung aus Amelsbiiren. Miinster, Landesmuseum
(Phot. Dr. Stoedtner).

wirts. Gert von Lon in Geseke, dessen beglaubigte Schopfung der Hochaltar des Benediktinerinnenstiftes
Willebadessen von 1505, ein Fliigel desselben mit Passionsszenen im Museum in Miinster; ebendort: mehrere
Altére aus Corvey; ein Jiingstes Gericht im Dom zu Paderborn und Tafel mit Passionsgruppe und St. Anna
in der Kirche zu Horste; harte Zeichnung und Farbung, provinziell. Der Meister des Altarwerkes aus
Kloster Marienfeld (N. Suelnmeigr) im Miinsterschen Museum; unbedeutend.

Den Hohepunkt des spatgotischen Realismus um 1500 — wie in Koéln das Dreigestirn
Bartholomius-, Sippen- und Severinsmeister — bezeichnet in Westfalen das Atelier der Ge-

briider Victor und Heinrich Diinwege.

Sie wachsen aus der letzten Richtung des Liesborners; niederrheinische Elemente wirken daneben;
die frithesten Arbeiten: Tod Marid im Miinsterschen Museum, Geburt und Anbetung der Konige in der
Miinchener Pinakothek. Ausgereift ist ihr Stil in den drei aus Rheinberg am Niederrhein (Kr. Mors)
stammenden Bildern, Geburt, Kreuztragung und Kreuzigung (Abb. 562): schwungvoll-knittriger Fallenstil,
die Frauen pausbidckig, von niederdeutschem Bauerntypus, unter den Ménnern feiste und magere Kopfe
wechselnd; die Farbung noch bunt und leuchtend (starkes Griin); tiefe Landschaft, massige Bdume mit
punktierten Lichtern im Mittelgrund; Stadt-Architekturen aus westfélisch-niederrheinischen und romani-
sierenden Formen gemischt. Die spdteren Bilder — als Gruppe fiir sich von den fritheren abgegrenzt und
dem ,,jlingeren” Diinwege zugewiesen — wenden sich zu kiihleren Ténen, grauen und schwirzlichen Schatten.
Der groBBe Hauptaltar in der Dominikanerkirche in Dortmund, nach der Chronik des Klosters 1521 von
den Malern geschaffen, enthélt den iberfiillten Kalvarienberg auf dem breiten Mittelbilde, auf den Fliigeln
die hl. Sippe (Abb. 574, auf S. 472) und die Anbetung der Konige. Die Sippe kehrt auf einem Bilde des

29*
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Abb. 557. Schoppinger Meister, um 1460—70: Abb. 558. Meister von Liesborn : Legende des hl. Kreu-
Passionsszenen vom Altar der Pfarrkirche in zes, Ausschnitt. Minster, Slg. von zur Miihlen.
Schoppingen.

Antwerpener Museums wieder; zwei Kalvarienberge in den Museen von Miinchen und Miinster (Abb. 563);
auf ersterem ist eine Reiterfigur von dem Sippenmeister entlehnt. Die kleinbiirgerlichen Physiognomien werden
selbst den hl. Personen zuteil; die weiblichen gelingen weniger. Reichtum herrscht an trefflich charakteri-
sierten ménnlichen Portratkdpfen. Fiir die Kenntnis des Habitus unserer niederrheinisch-westfélischen Vor-
fahren des beginnenden 16. Jhhs. ist das Werk der Diinwege die schonste Quelle — Ritter, Kaufleute, Ge-
lehrte, Bauern, Soldaten, Knechte, alle dringen sich unter dem Kreuz. Nicht minder bieten sich reizvolle
heimatliche Landschaftsbilder, seichte Hiigel, Hohlwege, LandstraBlen, vereinzelte Biume, Gehofte, Wind-
miihlen, Schlgsser und Kirchtiirme. Die Eidesleistung im Rathaus zu Wesel (angeblich 1520) ist in Hinsicht
der Portritkunst das schonste Werk der niederdeutschen Malerei (Abb. 564, Ausschnitt). Der Alte auf der
Richterbank neben fiinf anderen Biirgern (darunter die Bildnisse der Meister selbst) weist auf das Jiingste
Gericht an der Wand und warnt den Jingling, der die Hinde zum Schwur erhebt, vor dem Falscheide. Ein
Engel bekriftigt dies, wihrend der Teufel, die Schwurhand umkrallend, fliistert: ,,Held up die hant, wilt u
nyet seamen, Swert in aire Duwel namen*. Diese Szene ist biederen niederdeutschen Sinnes, wie der Sachsen-
spiegel und die Soester Schrae. Bevor die Justitia und ihre antikromische Gesellschaft allegorischer Gestalten
mit dem romischen Recht Karls V. in die Gerichtssile einzieht. Im Miinsterschen Museum sind noch fol-
gende Bilder der Meister: Tod des hl. Nikolaus und Kampf Georgs mit dem Drachen, Frithwerk; St. Lukas
die Madonna malend, mit Blick in ein niederrheinisch-westfédlisches Malergemach und auf einen Marktplatz
in der Art der Kalkarer Gegend.

Eine Gruppe niederrheinisch-westfilischer Kupferstecher um 1500 — Franz von Bocholt (F. v. B.)
Meister von Zwoll (mit dem Schabeisen) und der vorwiegend als Kopist tdtige Israel von Meckenem — seien
hier blo3 angefiihrt.

Der Meister von Cappenberg, aus dem Atelier der Diinwege hervorgegangen, téitig am Nieder-
rhein und in Westfalen um 1510—1530, fiihrt seinen Namen nach dem Triptychon mit der Kreuzigung in der
SchloBkirche zu Cappenberg bei Dortmund. Seine fritheste Schopfung, noch vollig gotisch, ist die Serie von
14 Bildern — Jugendgeschichte Christi und Passion — aus dem Clemenshospital in Miinster, jetzt Museum.
Weitere Arbeiten: eine Breittafel mit Verkiindigung und Geburt (Berlin [Abb. 566]), eine Serie von Passions-
szenen in der Slg. Peltzer in Kéln (Abb. 565), Johnson in Philadelphia (Christus vor Annas) und im Beuth-
Schinkelmuseum in Charlottenburg; eine Pilatusszene in London, der grole Antoniusaltar in St. Victor in
Xanten (Leben des hl. Antonius), das beste Werk; im Museum zu Miinster: mehrere Bilder aus Clarholz;
Begrdbnis Marid, wahrscheinlich zu einem Marienaltar aus Kloster Marienfeld, zu dem Krénung Marid
in Dublin und Pfingstfest in Herdringen; zwei Fliigel mit der hl. Sippe in St. Victor in Xanten. Die rund-
liche Formengebung und Modellierung wie die Kostiimierung versetzen die spdteren Werke schon in die
Friihrenaissance.
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Hannover, Sachsen und
Thiiringen.

Diese Gebiete haben es in
der zweiten Hilfte des 15. Jhhs.
zu keiner geschlossenen Ent-
wicklung, kaum zu nennens-

werten Meisterwerken gebracht.
Lineburg, dessen Maler-
und Glaseramt in der Ordnung
von 1497 eine wertvolle Gildenrolle
hinterlassen hat, hat nur eine An-
zahl spétgotischer Glasgemaélde in
knorrig-bduerischem Charakter auf-
zuweisen, die sich an die Standfi-
gurenfenster um 1450 im Rathause
(s.0.) anschlielen: im Kloster Liine,
Wienhausen, Benediktinerkloster Ra-
melsloh (1488), Zisterzienserkloster
Neuendorf( Altmark), Kirchezu Us-
lar (Kr.Einbeck),im Berliner Kunst-
gewerbemuseum (zwei Apostel).
Tafelgemidlde aus Nieder-
sachsen birgt einige das Provin-
zialmuseum in Hannover:ein Altar-
werk aus Miiden a. d. Aller mit Hei-
ligenstandfiguren auf den Fliigeln
und Wappen derMarenholz, Gustedt,
Trampe, Schwickelt der Ubergangs-
zeitum 1440—50, einen Fliigelaltar
aus Oldendorf bei Markolden (Kr.
Einbeck). Aus der Kreuzkirche der
Stadt Hannover stammt das in Mit-
hoffs Archiv fiir Niedersachsens
Kunstgeschichte abgebildete Tripty-
chon der hl Sippe in vergoldeter,

geprebter, ;patgotlscher. Ran}.(em.lm- Abb. 559. Meister von Liesborn, 1465: Verkiindigung vom Liesborner
rahmung, einer Landeseigentiimlich- Altar. London, Nationalgalerie

keit; auf den Flﬁgeln Szenen aus (nach F. Koch: Kunst d. Orafsch. Mark).

dem Leben Joachims und Annas.

Aus der Albanikirche in Gottingen die Fliigel in der Gottinger Geméldesammlung mit der Enthauptung
St. Albans und Szenen aus dem Leben Christi und Marid mit der Kiinstlerinschrift des Hans von Geismar
(bei Gottingen) 1499. Ein Hauptwerk der hannoversch-niedersdchsischen Malerei sind die Wandgemélde
des Huldigungssaales in Goslar; an den Wénden des tannenvertéfelten quadratischen Raumes zwolf
lebensgrole Kaiser und Sibyllen, durch geschnitztes Stab- und MaBwerk getrennt, an der flachen Decke
Verkiindigung, Geburt, Anbetung der Konige und Propheten. Rein spitgotisch, doch schon um 1510—20 in
Anlehnung an die Niirnberger, speziell an die Diirersche Malerei des 1. Jahrzehntes. Die stark konturierende
und schraffierende Malweise ist der gesamten siidhannoverschen Malerei gemein. Der fruchtbarste Meister
der Gegend, Hans Raphon von Northeim, ist im Hannoverschen Provinzialmuseum, bezichungsweise in dem
seit 1894 damit vereinigten Weifenmuseum zu studieren; dort sind sechs Werke, darunter ein Wandelaltar aus
S. Jacobi in Einbeck, innen geschnitzt, auf den Fliigeln gemalt Legende des hl. Bartholomdus, Marter der
11000 Jungfrauen und St. Georgs, datiert 1500; kleines Triptychon aus dem Marienstift in Einbeck mit
gemalten Standfiguren auf den Fliigeln 1503, ein desgleichen aus der Stiftskirche St. Alexander in Einbeck ;
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Abb. 561. Schule des Lisborner Meisters: Kreuzigung. Soest/Maria

zur Hohe.

Abb. 560. Werkstatt des Liesborner Meisters: Kreuzigung

aus Lippborg. Miinster, Landesmuseum
(Phot. Dr. Stoedtner).

das grofle Triptychon mit figuren-
reicher Kreuzigung, der hl. Sippe
und dem Drachenkampf St. Georgs
aus der Gottinger Kreuzkapelle
1506. Im Dom zu Halberstadt ein
Triptychon von 1508—9 mit fast
der gleichen Kreuzigung. Weite-
res in der Braunschweiger Galerie
und im Rémermuseum in Hildes-
heim. Raphon starb 1512. Kostiim
und Zeichnung der Diirerschule
um 1500—1505 mischen sich mit
provinziellen niedersdchsischen Ge-
wohnheiten, Vorliebe fiir Gold mit
geprefiten Ornamenten, schwirz-
licher Schraffierung, Uberfiille der
Szenen und Haften an Altertim-
lichkeiten. Auf dem Fliigelaltar
aus Teistungenburg kopiert der
Meister ein altbyzantinisches Ma-
donnenbild.

In kiinstlerischer Hinsicht noch un-
fruchtbarer sind in dieser Epoche die
thiiringisch-siachsischen Gebiete.

Zunichst Thiiringen. Schnitzaltdre mit ge-
malten Fliigeln finden sich in groBer Zahl an
Ort und Stelle in den Kirchen, vereinzelt in den
Museen von Weimar, Gotha und in den fiirst-
lichen Schldssern des Landes. Zwei vielbeschéf-
tigte Handwerker waren der Meisterdes Neu-
sitzer Altares Ende des 15. Jhhs. (in den
Kirchen in Ober-Rothenbach bei Schwarzburg
1498, Allendorf bei Schwarzburg 1485, Schaala
bei Rudolstadt u. a. O.); und Valentin Len-
denstreich, Anfang des 16. Jhhs. (figurenreiche
Schnitz- und gemalte Altdre in SchloB Schwarz-
burg 1503, Miinchenbernsdorf bei Gera 1505;
Schloff Landsberg bei Meiningen u. a.). Weiteres
in Halle, Erfurt, Arnstadt, Neunhofen 1487.
Ein ldngerer Aufenthalt bei diesen in stumpf-
sinniger Weise Diirer- und Schongauerstiche
ausschlachtenden Malermeistern lohnt sich kaum.

Umfangreiche Tatigkeit auf dem Gebiete
der Altarmalerei herrschte um 1500 in den in-
dustriell und merkantil aufstrebenden Stiddten
Sachsens; so in Leipzig (Altar der Paulinerkirche
um 1500, Passionsszenen von einem Imitator

Wolgemuts, Stédtisches Museum: Maria mit Kind und zwei Heiligen aus St. Nicolai, Verein fiir Geschichte
Leipzigs: Christus am Kreuz und Heilige aus der Thomaskirche); andere Arbeiten in Merseburg, Grimma,
Seifersdorf bei Dippoldiswalde (1518), Oberbobritsch 1521; Ehrenfriedersdorf, etwas besser Maria auf
der Mondsichel und Maria von Agypten im Leipziger Kunstgewerbemuseum und Maria auf der Mondsichel
und Katharina mit der Familie Pflug in der Annenkirche zu Annaberg. Die Lieferung von Niirnberger
Werken nach Zwickau und Chemnitz, die Berufung siiddeutscher Meister, wie des Georg Lemberger nach
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Leipzig und des Lucas Cranach
nach Wittenberg deuten schon auf
den niedrigen Stand der einheimisch-
sachsischen Maler der Spétgotik.
Der vulgére Charakter, der der deut-
schen Malerei der Epoche sehr leicht
anhaftet, tritt in schroffster Form
zutage, bei den Thiiringer Meistern
auf trostlose Weise.

Zwei wichtige Textilarbeiten
sind ein wollgewirkter Wandbe-
hang im Chor des Halberstadter
Domes: Jugendszenen Christi auf
distelberanktem roten Fond, ferner
ein gesticktes Laken mit Legende
Marid Magdalena im Ursulinerin-
nenkloster in Erfurt, beide um 1500.

In der Mark Brandenburg
entwickelt sich die Malerei an den
tiichtigen Schnitzaltdren der alt-

maérkischen Stidte Salzwedel,  Abb. 563. Diinwege um 1520: Kreuzigung. Miinster, Landesmuseum

Stendal, Seechausen, Dambeck nur

untergeordnet. In der Vorhalle der

Berliner Marienkirche sind einige Tafelbilder und ein
vollig erneuertes, kulturhistorisch beachtenswertes Wand-
gemilde des Totentanzes.

Die Liibecker Malerschule nach 1450.

In der zweiten Halfte des 15. Jhhs. entwickelte
unter den eigentlichen Hansastddten nur Liibeck
eine Malerschule. Sie beherrscht, der Bliite der
Stadt in handelspolitischer Hinsicht gemif, mit
ihren Produktionen nicht nur die mecklenburgi-
schen und pommerschen Stéddte, sie findet in den
baltischen Provinzen bis Reval, in Danemark, selbst
in Schweden Absatz. Liibeck war damals die
kiinstlerische Metropole der Ostsee. Meist erschei-
nen die Malereien nur auf den Fligeln als Be-
gleitung umfangreicher geschnitzter Schreine. Die
Verbindung der Maler- und Bildhauerwerkstitten
war offensichtlich eng.

Fir die Anfinge des realistischen Stils kann ein

Fliigelaltar im Dom mit Schnitzfiguren der Maria, Katha-
rina und St. Martins herangezogen werden (Abb. 567).

(Phot. Dr. Stoedtner).

Abb. 562. Diinwege um 1500: Kreuzigung aus
Rheinberg. Miinster, Landesmuseum.

Die Fliigel enthalten auBlen Passionsszenen, in der Tradition der ersten Hélfte des 15. Jhhs. komponiert,
aber mit Ansdtzen zu schirferer Zeichnung und naturalistischer Kostiimierung. Dieser Stufe gehoren die
gemalten AuBlenseiten des Riemer-Altar-Schreins in St. Nicolai in Stralsund von 1451 an, die Bergpredigt,
Heilung des Aussétzigen, das blutfliissige Weib, Jesus macht sich unsichtbar, mit zweizeiligen niederdeutschen

Unterschriften.
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Abb. 564. Diinwege 1520, Kopfe vom Weseler Rathausbilde
(Phot. Bruckmann).

Den ausgesprochenen Realismus vertreten die Bilder des sogenannten Hermen Rode. Sein erstes
Werk, der Hochaltar von St. Nicolai in Stockholm mit Schnitzschrein und gemalten Fliigeln, Jugendgeschichte
und Passion, ist urkundlich 1468 in Liibeck bestellt. Also drei Jahre spidter als der Liesborner Hochaltar
(s. 0.), und tatsdchlich lassen sich mit keinem anderen Zeitgenossen nihere Beriihrungspunkte finden ; vgl. die
Heiligen unter Kreuzgewdlben: die gleiche herbe Anmut der schmalschultrigen Gestalten. Die reife Schopfung
des Rode, der Lukasaltar von 1484 (im Museum), ist von den 1473 zu einer St. Lukas-Bruderschaft vereinigten
Malern und Glasern in die Katharinen-Kirche gestiftet worden (Abb. 568); sicher betrauten sie mit diesem
Auftrag ihren besten Vertreter. Der Schnitzschrein zeigt den Malerpatron, die Madonna malend, weibl.
Schnitzfiguren sind, auf den Fliigeln; auf den Doppelfliigeln ist das Leben des Heiligen in 8 Szenen gemalt.
Die untersetzten Figuren stehen eng gedringt, des ofteren in einem gotischen Kircheninnern mit niedrigen
Gewdlben, ziemlich steigenden Fliesenbdden und iiber Eck gestellten Riickwdnden. Sie haben grofe Kopfe
mit auseinanderstehenden Augen. Fezartige rote Baretts, schwarzgoldene Granatmuster erinnern an die Art
des Bouts, doch mogen die Westfalen diesen Stil vermittelt haben. In der Szene: die Madonna den hl. Lukas
beim Schreiben inspirierend, ist das liibbische Eichenholzmobiliar ins Detail durchgefiihrt (Taf. XXXI). Land-
schaften mit duftig verschwimmenden Hiigelfernen und massigen Baumgruppen im Mittelgriinde, Stadtan-
sichten mit Liibecker Toren und Tiirmen. Von schlichter Einfalt ist die Erzdhlung, z. B. in der Sterbeszene
des Heiligen. Die Farbung ist leuchtend und bunt, hérter als bei den westdeutschen Schulen (rosafarbene
Fleischtone, seltene Zusammenstellungen, z. B. in der Inspirationsszene: Lukas in goldrotem Brokat, dunkel-
blauem Mantel, violettem Képpchen, Maria in weil3gelbem Brokat, der Mantel rot; Mobiliar hellgelb, griiner
Vorhang). Die Steinarchitektur meist grau, die Rippen farbig. Der Name ,hermen rode“ steht auf dem
Halskragen eines Mannes in der Bestattungsszene; als Kiinstlername ist er aber doch problematisch. Weitere
Werke des Rode: ein Triptychon aus Gadebusch mit Maria, Joachim und Anna (Schwerin, Museum), wahr-
scheinlich der Altar in Sorunda (S6dermanland, Schweden), vier Heilige und Verkiindigung, zwei Breitbilder
aus der Greveraden-Kapelle jetzt in der Mittelkapelle von St. Marien in Liibeck, Kreuzigung und Tod Mari,
1494 datiert, aulen grau in grau Passionsgruppe und St. Hieronymus, von bester Qualitidt. Die Kreuzigung
gehort zur Serie der vielfigurigen Golgathadarstellungen in der Art des Korbecke und der westfélischen Meister
der Zeit. Verwandt sind diesen einzelne Frauen mit turbanartigen Hauben, auch die Mianner auf den kurz-
beinigen grauen und rotlichen Rossen, mit Turbanen, Spitzhiiten, herabhingenden Sendeibinden. Im Tod
der Maria achteckiger Eichentisch und Holzbank nebst Zinnkrug und Schiisseln. Rosafarbene Fleischtone,
grau-violett schattiert, die ganze Farbenbehandlung erinnern noch an den Lukasaltar. An diese Tafeln
schlieBen sich die beiden wertvollsten Tafeln der liibbischen Spitgotik, die Hochbilder mit Anbetung der
Koénige und Kalvarienberg liber dem Schonenfahrergestiihl im rechten Seitenschiff von St. Marien, 1501 da-
tiert (Tafel XXXII). Auflen in Graumalerei Maria zwischen den beiden Johannes. Ein rosafarbener Gesamtton
ist vorherrschend. Mischfarben sind reichlich verwendet: z. B. in der Anbetung weinrot der Mantel Marié,
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Abb. 565. Meister von Cappenberg um 1520: Dornen- Abb. 566. Meister von Cappenberg um 1520: Ver-
kronung (Ausschnitt). Sig. Peltzer, Koln. kiindigung (Ausschnitt). Berlin, Kaiser-Friedrich-Mus.

ihr Untergewand dunkelgriin (als Muster Adler auf Zweigen zwischen Granatblittern, auf dem Teppich
silberne Adler und goldene Lowen in Gehegen, solche Stoffe auch in den Bildern von 1494). Der alte Konig
tragt weillen Atlas, rosafarbenes Schwert, der Mohr silberblauen Atlas; die priachtigste Figur der blond-
haarige, von Kopf zu Ful3 rotgekleidete Knappe, dem zweiten Konig das Weihgeschenk reichend. Eine reiche
Versammlung kostbar gekleideter Zuschauer, hansischer Kauftherrentypen, fiillt den Vordergrund, den Mittel-
grund Scharen von Reitern; iiber der hoch hinaufgezogenen von seichten Hiigeln durchstrichenen Landschaft
wolbt sich der blaue am Horizont aufgelichtete Himmel. Zahlreiche Anklidnge an die Diinwege um 1500 fallen auf.

Eine zweite greifbare Malerpersonlichkeit ist Bernt Notke. Uber ihn unterrichten mehrfache ur-
kundliche Erwédhnungen. Geboren um 1440 bei Ratzeburg, erscheint er 1467 zuerst als Meister in Liibeck;
1479 erwirbt er ein Haus und malt den erhaltenen Hochaltar fiir den Bischof von Aarhus in Déanemark;
1483 vollendet er fiir Biirgermeister Hagenbecke den noch erhaltenen Hochaltar der Heiliggeistkirche in Re'val.
1484 ist er in Stockholm, macht 1501 sein Testament und lebte von dann bis an sein Ende (um 1517) im
Ruhestand. Hauptwerke:

Der Aarhuser Altar mit geschnitztem Schrein und acht gemalten Passionsszenen auf den Fliigeln. Der
Revaler Altar mit dem geschnitzten Pfingstfest und Heiligen im Mittelschrein und auf den Fliigeln, auBen-
seitig gemalte Passionsszenen und Szenen aus dem Leben St. Elisabeths und Christus als Schmerzensmann und
St. Elisabeth (letztere auf den AuBenseiten des duBeren Fliigelpaares). Der Fronleichnamsaltar aus der Burg-
kirche, inschriftlich 1496 (Liibecker Museum): Mittelschrein mit Schnitzerei: die Gregorsmesse mit tiichtigen
Charakterkdpfen, auf den Fliigeln gemalt Leben Johannes des Tdufers und Johannes des Evangelisten; auch
diese durch eine Fiille von Portritkopfen ausgezeichnet. Aus dem Leben gegriffen wirkt die Zuhdrermenge in
der Predigt des Taufers, das Mahl des Herodes (Abb. 569 u. Abb. 570). Die scharfe Plastik der Modellierung
erklart sich daraus, daB3 Notke, wie aus den Quellen hervorzugehen scheint, selbst Plastiker war und die
Altarschreine auch geschnitzt hat. Im Liibecker Museum ferner zwei Fliigel mit Dreifaltigkeit und Taufe



466 HAMBURGER MEISTER; LUBECKER MEISTER VOM ANFANG DES 16. JHHS.

Christi (aus St. Marien), der
AuBenfliigel eines Altares mit
Maria Magdalena in Land-
schaft. Als beachtenswertes
Werk der Liibecker Malerei
um 1500 moge den Schlufl die
Breittafel mit der Gregors-
messe im Chorumgang von
St. Marien machen ; den spéte-
ren Bildern Rodes nahestehend
(Abb. 571 ). Das MeBwunder
ist ein Lieblingsgegenstand
der niederdeutschen Kunst um
1500 — ein Zeichen der Ver-
senkung in die Geheimnisse
der Eucharistie, als Reagens
gegen die um sich greifenden
Glaubenszweifel — wir ge-
stehen, von den vielen Dar-
stellungen des Vorgangs ist die des Liibecker Anonymus die packendste. Erschreckend wahr sind die fast
lebensgrofen Geistlichen in schweren goldbestickten Pontifikalornaten, leibhaft erscheint — vor den Er-
starrten — Christus auf der Mensa. Die schwerbriichigen Seidendamaste mit groBen Granatmustern sind
von kraftvoller Plastik, durch die im Kielbogen schlieBende Tiire, auf der sich einige Vogel niedergelassen
haben, erblickt man rote Liibecker Décher und die Jakobikirche. Die Prélatenkdpfe, niederdeutsche Biirger-
und Bauernschidel, grobknochig, und mit plumpen Hénden, sind das Gegenstiick zu den Ratsherrenphysio-
gnomien der Diinwege im Weseler Rathausbilde (Erhaltungszustand schlecht, Ubermalungen). Das Liibecker
Museum besitzt noch eine betrachtliche Anzahl von Tafelmalereien der zweiten Hilfte des 15. Jhhs., meist
die Fligelriickseiten geschnitzter Triptychen fiillend, doch erheben sie sich selten iiber Mittelgut. Dagegen
mull die bei Arndes in Liibeck 1494 gedruckte Bibel genannt werden wegen der Holzschnittillustrationen,
die als das tiichtigste Werk der niederdeutschen Graphik gelten kdnnen. Schlichtheit der Erzéhlung, markige
Zeichnung und weite, mit ausdrucksvollen Bdumen belebte Landschaften stempeln sie zu Schopfungen echt
niederdeutschen Charakters.

Die wenigen erhaltenen Malwerke der Spétgotik in Hamburg deuten auf Berithrung mit den west-
falischen und niederrheinischen (Kalkarer) Zeitgenossen. Zu nennen sind die Miniaturen des Hamburger
Stadtrechts von 1497 im Stadtarchiv, mit lebendigen Bildern aus dem Hamburger Kaufmanns- und Hafen-
leben, der Altar der Maler in St. Jacobi mit geschnitztem Mittelschrein: Lukas malt die Madonna, und
gemalten Fliigeln: Gang nach Emmaus und Tod des Lukas, aulen Lukas malt die Madonna, gemalt von Hein-
rich Bornemann (aus dem Dom; Abb. 572 u. 573); die figurenreiche Kreuzigung aus St. Katharinen in der
Art der Westfalen, hochrechteckig im Format, leihweise in der Kunsthalle, mit dem Stifterpaar Tile und
Tibbecke Nickel. In St. Jakobi Altdre der Fischer und der Bottcher, samtlich um 1500—1510. Das meiste
ist im groflen Brande 1842 vernichtet worden.

Nach dem ersten Jahrzehnt des 16. Jhhs. welkt die Bliite der Liibecker Malerei dahin. Werke im letzten
gotischen Stil, teilweise schon von Antwerpener Frithrenaissance infiziert, sind im Museum: die Fliigelmalereien
am Thomasaltar der Brauer, am Maria-Magdalenen-Altar der Burgkirche 1519, am Antoniusaltar von Hans
von Coéllen 1522, der Altar mit acht Bildern aus dem Leben Christi innen und mit der Anbetung der Ké&nige
in groBen Figuren ausseits in der ,,Kapelle® des Museums (Vorbild Gerhard David, doch trefflich empfu n-
dene Landschaft: Kornfeld mit Mihern in der Flucht nach Agypten, libbische Hiuser im Kindermord).
Die Antwerpener Schnitzaltarfabrikation, ganz Niederdeutschland iiberschwemmend, beherrschte nun auf dem
Seewege besonders die Haupter der Hansa, Liibeck und Danzig. Meisterwerke der flandrischen Malerei, die
schon frithe hierher gelangten — wie der Kreuzigungsaltar von Memling im Liibecker Dom, um 1490
gestiftet, und das Jiingste Gericht in der Danziger Marienkirche, im Kriege von 1473 durch den Kapitin
Benecke gekapert — muliten die einheimische Malerei verdunkeln; so sind denn die beiden grofiten Hansa-
kirchen — St. Marien in Liibeck und Danzig — mit Schnitz- und Malerwerken flandrischer Provenienz aus
der ersten Hélfte des 16. Jhhs. reich versehen.

Abb. 567. Liibecker Meister um 1450: Passionsszenen eines Fliigelaltars im
Liibecker Dom
(Phot. Dr. Stoedtner).



Tafel XXXk

Hermen Rode: St. Lucas malt die Madonna
Libeck, Museum fir Kunst und Kulturgeschichte
(Phot. Dr. Stoedtner)

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei.






HAUPTPHASEN DES SPATGOTISCHEN REALISMUS 467

Riickblick.

,,Zweierlei Bestrebun-
gen stellen sich in den
zeichnenden Kiinsten wie
in manchem anderen Tun
und Dichten der Menschen
als entgegengesetzte Pole
dar ; der Realismus und der
Idealismus. Sie bewegen
die Kunst in allen Perioden
ihrer Geschichte; ja von
demVorherrschen des einen
oder anderen hat die Ent-
scheidung der hochsten
Kunstfragen zu jeder Zeit
abgehangen. Nur wenigen
Kiinstlern ist eine Durch-
dringung der beiden Ge-
gensitze gelungen, wih-
rend viele der einen der
beiden Richtungen ange-
hangen und sie ins Extrem verfolgt haben. Es ist hier nicht der Ort, diesen Kampf durch
alle Perioden der Kunstgeschichte zu verfolgen; wir diirfen bloB noch beifiigen, dafl die
Wendung desselben niemals von der Willkiir einzelner Kiinstler abgehangen hat, sondern
sich zu jeder Zeit nach groBen kulturhistorischen Gesetzen regelte.*

Diese Worte Jacob Burckhardts (Die Kunstwerke der belgischen Stiddte 1842) treffen
auf das 15. Jhh. mehr als auf jedes andere zu. In keiner Zeitepoche scheiden sich die beiden
Grundrichtungen schirfer. So stehen auch in Niederdeutschland der Idealismus der ersten
Halfte des Jahrhunderts und der Realismus der zweiten unvermittelt einander gegeniiber.

Innerhalb dieses Realismus lassen sich nun mehrere Entwicklungsstufen erkennen.

Durch die Generation von 1460 bis Ende der achziger Jahre — die Meister der
Verherrlichung und des Marienlebens in Koln, den Meister von Liesborn in Westfalen,
Hermann Rode in Liibeck — erfolgt die Begriindung des Realismus im Sinne und teilweise
in Anlehnung an Dirk Bouts, um 1460 bis 1465. Ihnen vorauf gehen Versuche, einzelne
realistische Momente dem heimischen idealen Stil einzufiigen — in der Werkstatt und Nach-
folge Lochners und bei Korbecke in Miinster; letzterer und der Meister von Schoppingen
haften im Kompositionellen und vor allem in der dekorativen sparsam schattierenden Far-
bung — dem konservativen Charakter Westfalens gemall — ein bis zwei Jahrzehnte in die
neue Aera hinein an der dlteren Tradition (unter Einwirkung des Flémallemeisters).

Die allgemeinen Stilelemente der Kiinstlergeneration von 1460 bis ca. 1485 sind:
Lockerung der Fldche zugunsten der Lebendigkeit der Erzdhlung, plastisch klare Raum-
gebung, scharfe Umriflzeichnung. Die Figuren sind hager, das Knochengeriist des Kopfes
zeichnet sich deutlich; die Hénde sind mager, in den Gelenken eckig gebogen. Der Falten-
wurf ist geradlinig, starr, die Gewandsiume am Boden knapp abgeschnitten. Eng an-
schlieBende Armel, spitze Schnabelschuhe (Trippen) verstirken den eckigen UmriB. Als

Abb. 568. Hermen Rode: Lukaslegende vom Lukasaltar. Liibeck, Museum
(Phot. Dr. Stoedtnei).
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steife Vertikalen reihen sich

die Figuren aneinander,

durchgehend noch eine ein-

heitliche Zone in einigem

Abstand vom unteren Bild-

rande einhaltend, isoliert,

jede fiir sich wie im Mono-

log agierend. Bei Innenrau-

men bildet die spétgotische

Steinarchitektur mit Kreuz-

gewoOlben oder Balkendecken

die Szene. Eine seitliche

Wand, schrig nach hinten,

dient, nebst dem noch halb-

schrig ansteigenden FuB3-

boden den Blick in die Tiefe

zu fiihren (z. B. Verkiindi-

gung vom Liesborner, Lu-

kaslegende von Rode). Die

Landschaft, die jetzt eine

Abb. 569. Bernt Notke, 1496: Legende Johannes des Taufers und Evange- grofere Bedeutung gewinnt,

list vom Fronleichnamsaltar. Liibeck, Museum wird von kahlen Hiigeln und

(Phot. Dr. Stoedtner). sachten blauen Fernen ge-

bildet. Die Flache wirkt haufig kahl. Starre Befangenheit hemmen den lebendigen FluB3 wie

der Darstellung so der Linien. Die Farben, jetzt reine Olfarben, sind viel feuriger und tiefer

als bei den Idealisten. Besonders ein leuchtendes Rot und tiefes dunkles Blau werden in

vollster Kraft nebeneinander gestellt, so im Miinchener Marienleben, gegen den braunlichen

Vor- und Mittel-, den hellgriinlichen Hintergrund und den Goldfond. Die Steinarchitektur ist

meist grau. Die Schattierung, zwar noch in Lokalschatten, ist weit plastischer als vorher.
Energisch, ménnlich, herbe erscheint diese Richtung der vorhergehenden gegeniiber.

Die zweite Phase des spitgotischen Realismus in Niederdeutschland wird von
den Jahren um 1485 bis ca. 1515/30 eingenommen. Sie vertreten die Bartholomédus-, Sippen-
und Severinsmeister in Koln, Jan Joest von Kalkar im Clevischen, die Diinwege und zum
Teil noch der Cappenberger in Westfalen, Raphon in Siid-Hannover, die spiteren Werke der
Rode- und Notkerichtung in Liibeck, die thiiringisch-sédchsischen Meister um 1490 bis 1520.
Am Rhein eilt die Entwicklung der westfilisch-niederséchsischen stets um fiinf oder zehn
Jahre voraus. Selbst innerhalb dieses umschriebenen Zeitraums ist eine frithere und eine
spitere Stufe zu unterscheiden. Die Hauptwerke des Bartholoméus- und Sippenmeisters, der
Diinwege, auch die Liibecker um 1500, stellen die spdtgotische Richtung im Gipfelpunkt ihrer
Entwicklung dar. Verglichen mit den Meistern der sechziger bis achziger Jahre, aus denen sie
herauswachsen, zeigen sie eine wachsende Anfiillung der Fliche — siche die Kalvarienberge:
die Nebenpersonen, Reitergruppen und zuschauendes Volk, teilweise mit in die vorderste Zone
geriickt, stellen sich gleichwertig neben die heiligen Hauptpersonen. Diese selbst verschwinden
im Gedrdnge. Die Aufmerksamkeit des Beobachters wird zerstreut. Die lebhaft gestikulierenden
glinzend staffierten Reiterscharen, die unruhig scharrenden, in die Ziigel beilenden Pferde
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ziehen die ersten Blicke aufsich.
Die Zuschauer selbst reden und
schreien durcheinander; dort
werden Geschifte besprochen,
hier 148t ein Jingling einen
Falken steigen (Sippenmeister,
Briissel), ein Knabe verzehrt
seine Semmel, ein Bauer trinkt
seinen Schnaps (Diinwege);
das Beiwerk erlangt einen
Hauptplatz (z. B. der acht-
eckige Tisch mit Gerét und die
Truhe im Tod Marid von Rode
(Marienkirche, Liibeck 1494).
Welche Fiille von individuellem
Ausdruck allein inden Hénden !
Die hl. Personen sind ihrer
gottlichen Stellung, zuweilen
selbst der goldenen Nimben
entkleidet. Die hl. Frauen tra-
gen die Hauben oder bei den
Niedersachsen weile Kopf-
tiicher und ihre Gesichter glei-
chen denen der umstehenden
Biirger- und Bauernweiber.
Maria ldBt sich fassungslos
zu Boden fallen. Magdalena
wirft sich, in lautem Jammer
das Kreuz umklammernd, auf
die Erde. Die Kriegsknechte,
im Streit um den Rock Christi,
fahren mit den Daumen ein-
ander in Auge, Nase und Mund.
Die armen Schécher sind riick-
wairts mit zerschlagenen Glie-
dern iiber die Kreuze gewun-
den, und diese sind als Baum-
stimme mit den Aststimpfen
gemalt. Die Kolner bewahren
sich noch einen gewissen heili-
gen Stil, einen heiteren Opti-
mismus. Im allgemeinen wird

Abb. 570. Bernt Notkg, 1496: Gastmahl des Herodes vom Fronleich-
namsaltar. Liibeck, Museum
(Phot. Dr. Stoedtner).

gesucht, die tragischen Ereignisse erbarmungslos wie eine der alltiglichen Richtszenen an
Falschmiinzern und Glaubensschindern zu erzihlen, ganz im Stil der niederdeutschen Chroni-
ken, referierend. Es ist der duBerste Naturalismus.
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Abb. 571. Liibecker Meister um 1500: Gregorsmesse. Liibeck, Marienkirche
(Phot. Nohring).

Gleichwohl ein Naturalismus hoherer Art: die Naturbeobachtung wird von einer leiden-
schaftlichen Empfindung getragen. Das Wesen dieses spitgotischen Formempfindens ist der
Drang, die Erscheinung als etwas Organisches, lebendig Bewegtes aufzufassen. Ihre Struk-
tur, ihr Wachstum innerlich mitzuerleben. Eines der prachtvollsten Zeugnisse dafiir die fast
lebensgroBen Gestalten in der Sebastiansmarter des Sippenmeisters (das Bild mifit 1,86m :2,56m;
iberhaupt sind die Tafelbilder hdufig aufs Doppelte oder Mehrfache gegen frither in den
MaBlen gewachsen); der an den Baum gebundene nackte hl. Jiingling mit diinnen Gliedern
und starken Knocheln an Armen, Knien und FiiBen; die herrlichen Gewichse der Bogen-
schiitzen in den knappen Jacken und Hosen der Zeit um 1495, die beiden auf den Seiten
ihre riesigen Bogen spannend mit durchgedriicktem linken und weit zuriickgebogenem rechten
Arm — im Moment mufl der Pfeil davonschnellen — andere die Armbrust aufwindend oder
Sehnen in den Bogen ziehend: alles Nerv! Beim Bartholoméusmeister dasselbe: die in die
Seitenwunde des Herrn sich einbohrenden Finger des Zweiflers Thomas! Das gleiche ein-
dringlich Organische in der Faltenzeichnung. Die schwerbriichigen Seiden- und Samt-
brokate, zuweilen mit steifen Besdtzen in goldstrotzender Lasurstickerei (Gregorsmesse in
Liibeck), die schweren Wolltuche der Zeit werden mit ihren tausendfiltigen Knickungen ge-
malt. Das Gewirr der Faltennester wird mit einem wahren Genul3 durchstudiert, bis ins
kleinste Geknitter hinein. Die Freude am spitzig Scharfen, schraubenhaft Gewundenen wirkt
in allem anderen Detail, z. B. beim Bartholomédusmeister in den goldgemalten Distelranken
und MaBwerkvorhdngen der Bildeinfassungen (Kreuzabnahme Louvre).



Tafel XXXII.

Lubecker Meister von 1501: Anbetung der Konige
Libeck, Marienkirche
(Phot. Néhring)

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei.






Abb. 572. Heinrich Bornemann:
Gang nach Emmaus vom Maleraltar
in St. Jacobi, Hamburg
(Phot. Rompe!).

ZEITUMSTANDE

Diese leidenschaftlich-
krampthafte Versenkung in
die Natur, im letzten Jahr-
zehnt des 15. Jhhs. ihren
Hohepunkt erreichend, ver-
sucht auch schon im
Gesichtsausdruck seelische
Empfindung zu gestalten,
z. B. den Schmerz der hl.
Frauen, indes gelangt sie
iiber eingekniffene Augen
und verzerrte Miinder nicht
hinaus. Es ist diese Kunst
das Ergebnis einer innerlich
zerwihlten Zeit—auBerlich
war sie, die zweite Halfte
des 15. Jhhs., fiir die nieder-
deutschen Stédte die Zeit des
hochsten Flors und Reich-
tums (seit der grofliten Tag-
fahrt der Hansa 1447) —
wofiir wir auf die meister-
hafte Schilderung inSchnaa-
ses Geschichte der bilden-
den Kiinste verweisen. Die
hiufige Darstellung der
Messe des hl. Gregor, die
von Deventer ausgehenden,
durch ganz Niederdeutsch-
land verbreiteten Briider
vom gemeinen Leben und
bei den Kolner Bildern kurz
beriihrte bedeutsame Anzei-
chen einer am Rhein ent-
stehenden Religionserneue-
rung, bezw. Vertiefung, seien
hier nochmal genannt. Ein
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Abb. 573. Heinrich Bornemann,
Lukas malt die Madonna, Hamburg,
St. Jacobi
(Phot. Rompe!).

unruhvoller Drang ging durch die deutschen Lande, ein Vorzeichen der Reformation, die
bald darauf auf séchsischem Boden entstand. Das Ende des 15. Jhhs. und sein Anfang
zeigen in der Malerei also den schérfsten Gegensatz.

Das gleiche gilt von der Plastik, speziell der in Holz, die, mit der Malerei auf den
riesig angewachsenen Schreinen aufs ndchste verbunden, dieselbe Entwicklung nimmt. Im
niederdeutschen Kunstgebiet sind vor allem vier Zentren des spatgotischen Realismus in der
Holzschnitzerei — die Schule von Kalkar, die Liibeck-schleswig-holsteinischen Gebiete, Sachsen-

Thiiringen und die Altmark (Salzwedel).

Auch hier zerfurchtes Gefdlt der Statuen (vergi.
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dagegen die der ersten Hélfte des Jahrhunderts auf S. 434), Vertiefung der Reliefs bis zur
Unterschneidung, Uberschattung derselben mit reich durchbrochenem, wirr verschlungenem MaB3-
werk von oft naturalistischer Bildung, Lebhaftigkeit der Erziahlung und Reichtum individueller
aus dem Leben gegriffener Typen in der Zeit von ca. 1485 bis 1520/30 (in Liibeck vor allem die
Schnitzereien des Notke, des Claus Berg, Henning von der Heide, Benedikt Dreyer u. a.).

Die Farbung ist bei den Meistern um 1500 gegeniiber der einfachen der Vorgénger
in der Art des Marienlebenmeisters, ausgezeichnet durch Reichtum an gebrochenen und ge-
mischten Farben — Violett, Bldulichweil, Rosa und Lila, Weiirot, Gelbbraun, BlaBgriin und
dhnliche vorher unbekannte Farben werden verwendet. (Die Temperamalerei war schon des-
halb auf einfache klare Farbendisposition angewiesen, weil die Temperafarbe anders auf-
trocknet, als man sie hinsetzt, die Olfarbe aber genau den gewollten Ton ergibt und behiilt.)
Die Modellierung ist weich, bei den spéteren Bildern (z. B. des Bartholomausmeisters) schon
mit grauen und violettgrauen Kdorper- und Schlagschatten wirkend (der Sippenmeister behalt
mehr die glasmalereiartige Farbenklarheit).

Diese malerisch abtonende Manier ist es nun, die die Bilder der letzten Hilfte unserer
zweiten Phase — die Zeit vonca. 1500 bis in die zwanziger Jahre des 16. Jhhs. — wiederum
zu einer Entwicklungsgruppe zusammenschliefit: Das sind vor allem die Bilder des Meisters
von St. Severin, zumal die spdteren, um 1505 bis 1515, die des Jan Joest von Kalkar, des
Meisters der Kreuzigung im Aachener Domkapital (vergi, auch die in den herrlichsten
Farben glilhende Anbetung der Konige wohl desselben im Kaiser-Friedrich-Museum), die
spateren Diinwege, der Cappenberger usw. Am stirksten sehen wir jetzt in Koln die Steige-
rung der Modellierung mit grauen Schatten, die Verstirkung der Lichter (dunkle Wolken,
Sonneneffekte, selbst in den Glasfenstern), bis zu dem, was man Helldunkel nennt (Jan Joest
von Kalkar). Wunderliche blaB3blaue und weiirétliche bleiche Farben beim Severinsmeister,
die Verdunkelung der Schatten bei den Diinwege: alles deutet auf ein Anwachsen des rein
malerischen Sinnes hin; so werden denn auch die kleinbriichigen Falten, die eckige und
plastisch scharfe Formenbildung verlassen.

Abb. 574. Diinwege, Kopfe der hl. Sippe vom Dortmunder Altar 1521
(Phot. F. Bruckmann).
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Abb. 575. Meister vom Tode der Maria: Tod der Maria um 1515. Miinchen, Kgl. Alt. Pinakothek
(nach Aldenhoven).

VIL.
Die Renaissance.
Koln.

m das Jahr 1515 bestellte der einfluBreichste Mazen des damaligen K6ln, Nicasius Hackenay,

Bankier Kaiser Maximilians, den jetzt in der Miinchner Pinakothek befindlichen Altar

mit dem Tode der Maria fiir Maria im Kapitol bei dem Antwerpener Maler, dem hiernach

genannten Meister des Todes der Maria (Abb. 575). Dieser ist wahrscheinlich identisch
mit Joos van Cleve, der seit 1511 als Meister in Antwerpen erscheint. Hackenay weilte des
Oftern am Hofe des Kaisers in den Niederlanden, in Mecheln, und von dort bestellte er auch
den reichen Steinlettner fiir Maria im Kapitol. Ein zweites Mal wurde das gleiche Bild fiir
eine andere Kolner Kirche gestiftet (im Wallraf-Richartz-Museum). Beweise genug, dal} der
Stil der kolnischen Meister der Spitgotik, des Sippen- und Severinsmeisters, vor dem aus
Italien eindringenden Renaissancestil der Niederldnder iiberlebt erschienen.

Der Eindruck des neuen Zuges auf Kldrung der rdumlichen und Vereinheitlichung der
malerischen Erscheinung ist schlagend. Die Stifterfiguren der Hackenays auf den Fliigeln,
in gleicher Grofle neben den Schutzpatronen kniend, die Ménner geharnischt, die Frauen
in Antwerpener Fliigelhauben, sind in sich selbst ruhende Personlichkeiten, ohne das Be-
driickte der gotischen Stifterportrits (Abb. 576). Der Meister des Todes Maria ist der Fort-
setzer des Quentin Massys, der Fiihrer der Antwerpener Friihrenaissance.

Aus seiner und der Kunst Jan Josts von Kalkar wéchst Bartholom&us Bruyn hervor,
geboren in Wesel 1493, titig in Koln seit ca. 1515.

Aus diesem Jahr ist sein frithestes Werk, Triptychon mit Kronung Marid (Slg. Hax), aus dem fol-

genden die hl. Nacht bei von Kaufmann, ein Nachtstiick; weitere Friithbilder sind Tod der hl. Ursula und
Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei. 30
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Abb. 576. Meister vom Tode der Maria: Die Stifter
Hackenay von den Fliigeln des Marientodes um 1515.
Miinchen, Kgl. Alt. Pinakothek

> Abb. 577. Bartholomdus Bruyn: Anbetung des
(nach Aldenhoven, Kd&ln, Malerschule).

Kindes vom Altar der Stiftskirche in Essen 1525.

Ursulalegende im Kolner Museum; andere waren in den ehemaligen Sammlungen Freiherr von Brencken
und Konsul Weber. Der Fliigelaltar in der Stiftskirche in Essen, bestellt 1522, vollendet 1525, Kreuzigung,
Beweinung, Christnacht und Anbetung der Konige mit der Stifterin, Abtissin Moena von Oberstein, repri-
sentiert den reifen Stil: Renaissancepfeiler und Sdulen, Oebilke, kassettierte Rundbdgen leiten den Blick in
die Tiefe auf Hiigel- und Waldlandschaften mit antiken Ruinen, wie in der Antwerpener Schule (Abb. 577).
Ein braunlicher Gesamtton schlieft die tiefen Farben zusammen. Die Legende St. Victors (1529) und der
hl. Helena (Ko6lner Museum) fiigen sich an; auch hier die iippigen lombardischen Architekturstiicke der
Antwerpener. Die Erzdhlung behélt stets etwas Gelassenes. Ein treffliches Werk der Phase ist die Tafel
mit Anna Selbdritt, Gereon und Stifter vor duftig blauer Waldlandschaft (ehern. Slg. Weber). Die nackte
Lukretia auf der Riickseite des Doppelbildnisses bei Baron Papst von Bingerden (1529) ist eine Anlehnung
an Raffaels Galathea. Jetzt werden die romischen Hochrenaissancemeister, wie in den Niederlanden, so fiir
Bruyn die Vorbilder. Bemerkbar schon in der schwungvollen Posierung und Drapierung der hl. Standfiguren
der Maria, des Lukas, Stephanus mit dem Stifter Reussing, S.Vitalis (K6lner Museum); deutlicher in der
Beweinung aus St. Cunibert (Miinchen), der Dornenkrénung von 1538 und der Kreuzschleppung aus St. Jo-
hann (Nirnberg). Im letzten Dezennium seines Schaffens kennt man den stillen Meister kaum wieder; groB3er
Fliigelaltar von 1548 aus Maria ad Gradus, jetzt im Dom mit Kreuzigung und den hl. Nicolaus, Andreas,
Petrus und Rochus, Fliigelaltdre in St. Andreas mit der Kreuzigung (Abb. 580), desgleichen in St. Severin
mit Abendmahl, Mannalese und Melchisedek. Flammende Bérte, pathetische Gebarden, aufgewiihlte Falten,
romische Sdulenordnungen, mit Draperien garniert, im Hintergrund romische Ruinen, Pfeilerbauten und
Obeliske! Grelle, vorherrschend rote und gelbe Farben, schwirzliche Wolkenmassen, zerrissene Felsen und
dunkle Baumsilhouetten! Wir stehen am Eingang einer neuen Stilphase, der Spétrenaissance. Michel-
angelo ist das Ideal der Zeit geworden. Jan Scorel, bereits 1524 aus Rom nach Utrecht zuriickgekehrt,
und Marten van Heemskerk, 1540 von dort nach Haarlem, haben die Vermittlerrolle bei Bruyn gespielt.
Die gesamte niederdeutsche Malerei sehen wir alsbald in diese Stromung hineingerissen.
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Bruyns Stirke war die
Portratmalerei. Die Gat-
tung tritt seit ca. 1520 eben-
biirtig neben die Heiligenmala-
rei. Die Kirche hort auf, das
beherrschende Kulturzentrum
zu sein. Der Hauptbestand sind
Brustbilder. Befangenheit und
Halbprofil aus dem Stifterbild-
nis des Kirchengemaéldes haftet
ihnen zunédchst an (Agrippa
von Nettesheim von 1524, Kéln,
Museum). Durch Héndespiel
wird der Dargestellte verleben-
digt; sie halten einen Brief, ein
Spitzentuch, eine Rolle, eine
Blume oder dergleichen. Selte-
ner ist Enfacestellung: Biirger-
meister Johann von Ryht und

Arnold von Browiller (K&ln), Abb. 578. Bartholomé&us Bruyn, Bild-  Abb. 579. Bartholomé&us Bruyn : Bild-
letzterer vor Landschaft, sonst  nis des Herrn von Siegen. K&ln,  nis der Frau Salzburg. Kéln, Wall-
meist vor dunkelgriinem Grund. Wallraf-Richartz-Museum. raf-Richartz-Museum.

Die Dargestellten in der Mehr-

zahl vornehme Kolner nebst Frauen, voran die Biirgermeister, ruhig blickende gleichmiitige Kopfe in
schlichten roten und schwarzen Roben. Das konservative Element spricht deutlich. Koéln war jetzt die
Hauptstiitze des katholischen Glaubens inmitten der um sich greifenden Reformation und erkldrte sich
aufs schérfte dagegen den niederdeutschen Stidten auf dem Hansatage 1535. Scorels Portritkunst ist das
Vorbild. Der reichste Schatz von Portréts ist im Kdlner Museum (Abb. 578 u. 579) u. a.: Hermann Rinck,
Rechtsgelehrter Petrus von Clapis 1538, Frauenbildnisse von 1538 und 39, Herr und Frau Salzburg (1549),
Frau Questenberg 1552, Biirgermeister Peter von Heimbach 1545, Herr von Siegen. Andere Bildnisse in
Frankfurt (hervorragendes Doppelbildnis), Berlin, Petersburg, Paris, Sammlung Cappel-Berlin (Doppel-
bildnis 1533), u. a. O. Unter den Portritdarstellungen ganzer Gruppen und Figuren, meist von Fliigel-
altdren, ragen hervor: Herzog von Cleve vor der Maria (Berlin), Familienbildnisse, 2 Fliigel mit Vater und
Mutter nebst Kindern in Miinchen und in der Johnsonsammlung (Philadelphia); das Kostiim ist schon das
spanische, um 1550 unter Karl V. in Niederdeutschland eindringend. Barthel Bruyn, der 1550 und 51 im
Rate sal3, starb 1557.

Hervorragend dokumentiert sich das dekorative Genie Bruyns in den Entwiirfen fiir Glasgemalde.
Hauptstiicke: Grofle Maria auf der Mondsichel (Berlin, Kunstgewerbemuseum) um 1520, Stifterfenster aus
Altenberg, der Vater mit drei Séhnen, die Mutter mit zwei Téchtern (ebendort) um 1525. Ahnliche Stifter-
fenster aus Altenberg in Burg Rheinstein und Berliner Schlo, Wohnung Fr. Wilhelms IV.; Madonna vor tief-
blaugewdlktem Himmel (Rheinstein), anderes in Gondorf und im Kdlner Kunstgewerbemuseum. Ganze Zyklen
im Chor von St. Peter (drei Passionsszenen, mit Stifterbildnissen 1528) und Standfiguren in den Seiten-
schiffen dieser Kirche (1520) und in St. Maria Lyskirchen (u. a. Kreuzigung, St. Gereon und Helena). Tiefe
Farbenstimmung und braunlich-weiche Modellierung, zum Teil mit Eisenrot, der dritten aufgemalten Glas-
malfarbe. Renaissanceumrahmung in Analogie mit den flandrischen Fenstern der Zeit, meist Stiftungen des
Erzhauses Osterreich (in Lierre, Briissel, Arras, auch in Liittich S. Jacques). Den spiteren Stil reprisen-
tieren Johannes Ev. in Berlin (Kgm.), und ebendort die grofle Kreuztragung in Anlehnung an Raffael und
Heemskerks Malweise um 1540—50 (Abb. 581). Auch kleine Rundscheiben sind wéhrend derZeit in grof3er
Zahl in K6ln gemacht werden; Hauptwerke: zwei Scheiben der Schmidgaffel von 1529 (Koéln, Kunstgewerbe-
museum). Serie des verlorenen Sohnes mit Wappen des Jan van Hasselt von 1532 in amerikanischem Besitz, der in
den letzten Jahren eine grofBe Zahl rheinischer Glasgemilde ihrem Vaterlande entfiihrt hat. Perlen solcher
kolnischer Rundscheiben bergen das Berliner und das Kélner Kunstgewerbemuseum (Christus an der Marter-
sdule nach Bruynscher Zeichnung) und das Schlof in Darmstadt, die wichtigsten in dem groflen, vom Ber-
liner Kunstgewerbemuseum edierten Glasgeméldewerk aufgefiihrt und abgebildet.

30
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Anton Woensam von Worms zeichnet sich neben Bruyn durch einen eigenen Stil aus. Er kam
1518 von Worms nach Koéln und starb hier 1541. Seine wenigen Tafelgemilde sind mehr zeichnerisch-
plastisch im Sinne der Oberdeutschen; die Auffassung aber paflt sich dem Milieu an; rundliche Formen
und ausgesprochener Renaissancedekor: Kreuzigung von 1520 (Freising; Erzbisch. Museum, die Fliigel
mit Heiligen in Miinchen), Sippenaltar (Heyl zu Herrnsheim, rechter Fliigel in Koln, Museum). Kruzifixus
mit Petrus Bloemvenna, Abt der Karthause, 1535 (Kdln, Museum [Abb. 582]), daselbst Gefangennahme
Christi 1529, anderes in Berlin. Unter den Glasgemidlden nach seinen Kartons verdienen eine Anzahl aus
dem Altenberger Zyklus mit dem Leben Bernhards von Clairveaux Beachtung (Kunstgewerbemuseum Berlin
und Koln, Kapitelsaal des Domes, SchloB Gondorf, 1532); in den Glisern heller, in der Schwarzlot-
modellierung kiihler, mehr ins Graue gehend als Bruyns Fenster. Eine Rundscheibe nach Woensams
Zeichnung, St. Katharina mit Stifterinnen, im Kolner Kunstgewerbemuseum. Die grofite Produktivitit ent-
wickelt er fiir den Holzschnitt, die Koélner Buch-, besonders die Bibelillustration; bekannt sind die grofBe
Ansicht Kolns und das Wappen der Stadt.

Der letzte namhafte Vertreter der Kolner Malerei ist Bartholom&us Bruyn d. J., der Sohn des
obigen. Geboren um 1530, seit 1567 ofter Ratsherr, setzte er die letzte Richtung des Vaters auf den Hell-
dunkelstil der Spétrenaissance fort (Anbetung der Konige, Koln, Museum). Die grofite Masse seiner Por-
trats ebendort: meist in schwarzen Ménteln, steifen Halskrausen und kurzrandigen Baretts der spanischen
Mode unter Philipp II. (Biirgermeister Hittorp f 1570 [Abb. 583], Hermann von Wedich 1581 [Abb. 584]).

Um diese Zeit (1581) verlebte Peter Paul Rubens seine Jugend in Koéln.

Aus der Zahl der Manieristen nach niederlédndisch-italienischem Vorbild ist zu nennen Joh von Aachen,
geb. 1552 in Koln; seit 1574 in Italien, 1588 und 1600 voriibergehend in seiner Vaterstadt (u. a. Bildnis
des Biirgermeisters Joh. Broelmann im Museum), wirkte er von 1601 bis an sein Ende am Hofe Rudolphs II.
in Prag.
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Westfalen.

Die stirkste Malerpersonlich-
keit der westfdlischen Renaissance,
Heinrich Aldegrever in Soest,
schon bei van Mander (1618) und
von Sandrart (1675) als einziger
niederdeutscher Meister riihmend
genannt, hat leider keine Spuren
seiner Tétigkeit auf dem Gebiete
der Malerei hinterlassen, so dal3
wir hiervon keine Vorstellungen ge-
winnen kénnen. Uber die eminente
Begabung des Meisters im Zeich-
nerischen — zwei Originalbildnisse
eines Mannes im Berliner Kabinett
und des Joh. von Leyden (London)—
belehrt eine groe Anzahl von
Kupferstichen ; sie fanden bei seinen
Lebzeiten Nachahmer auf allen  Abb. 581. Kolner Glasgemaélde nach Bartholomius Bruyn: Kreuzigung
Gebieten des Kunsthandwerks, in um 1540—50. Berlin, Kgl. Kunstgewerbemuseum.
der Holzschnitzerei, Goldschmiede-
kunst, in der Steinbildnerei, in Krug- und Kachelbickerei, in der Bildwirkerei, besonders Niederdeutschlands,
und fiir die Frithrenaissancenornamentik unserer Landstriche ist er der tonangebende Meister; hier miissen
wir diese Seite seiner Kunst iibergehen. Nur einzelne Portrdtstiche gebieten eine kurze Erwidhnung: seine
eigenen Bildnisse von 1530 und 1537 (Abb. 586), die des Miinsterschen Wiedertduferkonigs Johann von
Leyden und Knipperdollings, 1536 nach ihrer Gefangennahme auf des Bischofs Befehl gefertigt; das erstere
ein vortreffliches Abbild des schonen, stolzen und sittenlosen Phantasten, der auch als Gefangener im Kéfig das
Haupt erhoben trug und dem Bischof auf die Frage ,,Bist du ein Konig?* erwiderte: ,,Bist du ein Bischof?*
Der Soester Stadtrichter Albert von der Helle, Herzog Wilhelm von Jiilich und Cleve, des Kiinstlers Landes-
herr (1540, Abb. 585), der ihn auch mit Goldschmiedsarbeit beschéftigte, Luther und Melanchthon.

Aldegrever wirkte in dem damals schon herabgesunkenen Soest, nachdem er in Niirnberg bei Diirer
gelernt, von ungefdhr 1528 und starb um 1560. Er war wie sein Vater ein leidenschaftlicher Parteigdnger der
Reformation; Sandrart berichtet in der teutschen Akademie: ,,Wie er dann zu Soest gestorben und gar schlicht
begraben worden, bis ein Maler von Miinster, der mit ihm umgangen, ankommen, in Hoffnung, ihn zu be-
suchen, der ihm zu Ehren einen Grabstein mit seinem Namen und gewohnlichen Zeichen (d. h. sein Mono-
gramm G in A) aushauen lassen.*

In Miinster, das nach der Niederwerfung des Wiedertduferreiches eine neue Kunstbliite bis in die
Zeit des Dreifigjahrigen Krieges erlebte, wirkte die Malerfamilie torn Ring.

Der Stammvater Luidger torn Ring d. A. (geb. in Miinster 1497, 1521 Mitglied der Malergilde,
gest. 1547) hat nur wenig hinterlassen: Tafelbilder mit Christus zwischen den beiden Johannes 1537,
Auferweckung Lazari 1546 (beide im Dom), Portrdt des Jobst van Keppel in Berlin, klar und kriftig gemalt;
die Richtung der nahen Niederldnder (Scorel, Jan van Amstel) war nicht ohne Eindruck. Von seinen Sohnen
ist Luidger torn Ring der Jingere (geb. in Miinster 1522, seit 1569 bis an seinen Tod um 1583 in
Braunschweig ansissig) ein vortrefflicher Portritist. Werke: Selbstbildnis in Basel, Sammlung Paravicini;
Dame in ganzer Figur vor echt Miinsterschem Renaissancegetéfel (ehern. Slg. Weber, um 1560 [Tafel XXXII1J);
Kiichenstiick mit Hochzeit zu Kana im Hintergriinde in der Art der Genrebilder Pieter Aertsens 1562
(Berlin); im Museum zu Miinster: Biirgermeister von Braunschweig, Goldschmied Dietrich Kostede von
Braunschweig, beide 1570; béartiges Herrenbildnis mit kdostlicher Ansicht der Stadt Minden (1568), zwei
Blumenvasen 1562, Hieronymus in Landschaft; Doppelbildnis eines Ehepaares bei von zur Mihlen. Sein
dlterer Bruder, Hermann torn Ring (geb. 1520, gest. 1597), iibernahm des Vaters Haus und Werkstatt.
Werke: Entwiirfe fiir die drei grofen Glasgemélde aus Kloster Marienfeld im linken Seitenschiff des Domes,
Passionsszenen um 1550; Rundbilder auf der Kunstuhr im Dom: Monatsbilder (Waffelnbacken, Beschneiden
der Baume, Graben der Beete, Schafschur, Kornernte, Obstpfliicken, Schweineschlachten usw.); Selbstbildnis
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Abb. 582. Anton Woensam von Worms: Kreuzigung mit Karthdusern. Koln, Wallraf-Richartz-Museum
(nach Aldenhoven).

von 1544 (von zur Miihlen), Bildnis eines Architekten; des Joh. Waerbeck, des Domherrn Gottfr. von Raesfeld
(im Museum); Grifin Daun, Brustbild (K6ln) und Sibyllen (Augsburg); Hochaltar der Uberwasserkircbe
mit Verkiindigung in hochinteressantem Interieur der Miinsterschen Spétrenaissance (Abb. 587), Jiingstes
Gericht (Museum) und Votivtafel seiner Frau Adelheid tor Horst nebst zehn Kindern in der Vorhalle der
Uberwasserkirche, letztere drei im spitesten Stil, von duBerster malerischer Breite, die Hermanns Bilder
an sich schon vor denen des Bruders Luidger auszeichnet. Hermann torn Rings Sohn, Nicolaus torn
Ring (geb. 1564. gest. 1613), fiihrte die Helldunkelmalerei noch weiter, ist aber schon provinziell. Noch
gut sind drei Tafeln in St. Luidgeri von 1598 (Grablegung, Auferweckung Lazari, Moses), der Fliigelaltar
aus Bosensell (Museum) mit Passionsszenen ist schlaff in der Zeichnung, stumpf in der Farbe, maniriert im
Pathos und in der schwirzlichen Schattengebung.

In ganz Niederdeutschland, bis zu den Ostseestidten begegnet man dhnlichen religiosen oder Portrit-
darstellungen der Spétrenaissance in roher Nachahmung des niederldndisch-italienischen Manierismus (des
Heemskerk und Floris). Nicht einmal technisch konnen diese Werke interessieren, wie doch die iippigen
Steinbildhauereien an Epitaphien und Altéren, die bis zum Dreifigjdhrigen Kriege in Unmenge in unseren Stidten,
so in Koln, Miinster, Paderborn, Magdeburg, Liibeck und Danzig, entstanden, z. B. Biblische Malereien an
der Briistung der Chorschranken des Hildesheimer Domes um 1600. Im 0stlichen Deutschland, besonders
in Sachsen, Brandenburg bis nach Mecklenburg hin deckt die Werkstatt und die Schule Lucas Cranachs
in Wittenberg und in anderen Stddten (selbst in Liibeck) den Bedarf an Altartafeln und Portrdts. Letztere
behalten am ldngsten einen festen Stil und Charakter.
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Luidger tom Ring d. J., Bildnis
(Phot. Bruckmann A.-G., Minchen)

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei.
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Die zweite Hélftedesld.Jhhs.
brachte wenigstens die dekorative
Kunst der Bildwirkerei zu einer
gewissen Bliite in Niederdeutsch-
land. Niederldndische Bi Id wirker,
wegen politisch-religioser Wirren
auswandernd, durchzogen das Land,
besonders an den Hofen der Fiirsten,
die jetzt iber die Stidte empor-
steigen, Gobelinarbeiten, meist nach
Kartons heimischer Maler ausfiih-
rend. Sitze solcher Werkstitten
waren in Westfalen (sog. Rochlitzer
Hochzeitsteppich mit Wappen des
lippischen Staatsmanns Simon von
Wendt von 1548 mit Hochzeitstin-
zern nach Aldegrevers Stichen (Ber-
lin, Kunstgewerbemuseum), Opfer
Abrahamsim HildesheimerKnochen-
haueramtshaus 1600, Wappendecken
der Asseburgs; auch Eisenhoit, der

E:irgig:tt:zgiﬁﬁg;gggcggg:f:m::g Abb. 583. Bartholomius Abb. 584. Bartholomius Bruyn d. J.:
o PP Bruynd.J. : Bildn. Hittorps Bildnis von Wedichs. Koln, Wallraf-

.ﬁjr (;aspar von Fiirstenberg (15 oL); Koéln, Wallraf-Rich.-Mus. Richartz-Museum.
in Liineburg (Derbe Laken mit an-

tiken Historien und Kissenbeziige

im Rathaus, hochst bedeutsames langes Laken mit Tobiaslegende und Liineburger Patrizierwappen von
1559 u. a. Stlicke im Kestner-Museum, Hannover), am Niederrhein (niederldndische Wirkerkolonie in
Wesel), am kurhessischen Hofe in Kassel, am sdchsischen Hof (Seger Bombeck in Leipzig; er arbeitete
nach Kartons der Cranach-Schule dortselbst, des ,Fiirstenmalers® Oswald Krell usw.), am pommerschen
Herzogshof (das hervorragendste Stiick der Gattung der Croyteppich 1551 von dem Niederldnder P. Heymans
nach Zeichnungen der Cranach-Werkstatt) und am mecklenburgischen Hof; wie auch in Rostock, Wismar usw.

Der nationale Charakter in der niederdeutschen Malerei hat sich gegen Ende des 16. Jhhs. verloren.
Die wenigen einheimischen Maler — bemerkenswert Augustin Braun in Kéln (Portrits im Museum), Anton
Mboller in Danzig (Jiingstes Gericht im Artushof 1602, biblische Geschichten im Rathaus 1601) — vermdgen
dem niederldndischen Manierismus gegeniiber keine Selbsténdigkeit mehr zu entwickeln. So erklért sich der
Triumphzug des Niederldnders Vredemann deVries durch die niederdeutschen Stddte um das Jahr 1600
(z. B. in Hamburg, Braunschweig, in Danzig, wo noch Architekturmalereien von ihm im Rathaus sind) und
die in dem Vorwort beriihrte Berufung niederldndischer Kiinstler an die aufblitlhenden Fiirstenhofe. Der
Hof Rudolphs II. in Prag mit seiner italienisch-niederldndischen Manieristenkolonie wurde fiir sie vorbildlich.
Die vielbewunderte ,,welsche® oder ,,antique* Manier ist nicht imstande gewesen, den Verfall aufzuhalten. Der
DreiBigjéhrige Krieg brachte der niederdeutschen Malerei ihr Ende. Auf den Friedenskongrel nach Miinster
werden Janbap Floris und Terborch zur Portritierung der Gesandten berufen. Die Malerei nach dem Kriege
ist, wie man z. B. an den Bestrebungen des GroBen Kurfiirsten sieht, direkt aus Holland importiert worden.

So haben wir die Anfinge der spétmittelalterlichen Malerei Niederdeutschlands im 14. Jhh., ihre
hochste Entfaltung im 15. Jhh. und ihren allmihlichen Niedergang im 16. Jhh. betrachtet. Zum Schlufl
sollen nun die durchgehenden Charakterziige der niederdeutschen Tafelbilder herausgehoben werden. Das
15. Jhh., als die Bliitezeit des nationalen Stiles, steht dabei im Vordergriinde.
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Abb. 585. Heinrich Aldegrever: Herzog Wilhelm von  Abb. 586. Heinrich Aldegrever: Selbstbildnis 1537,
Jiillich und von Cleve, 1540, Kupferstich. Kupferstich.

SchluB.
Charakterziige der niederdeutschen Malerei.

ie niederdeutsche Malerei unterscheidet sich von der gleichzeitigen oberdeutschen Malerei

durch ihren vorwiegend unpersénlichen Charakter. Uberragende Individualititen fehlen

oder sie treten in dem gleichférmigen Gesamtbilde zuriick. Namen von internationalem Ruf
— den Oberdeutschen Cranach in Wittenberg ausgenommen — fehlen. Das ist auch Ursache,
da3 der Malerei Niederdeutschlands — mit Ausnahme der friihkdlnischen Meister — das
allgemeine Interesse mangelt.

Zweifellos ist die Leistung der niederdeutschen Stdmme in ihrer Gesamtsumme eine un-
vergleichlich groBere auf dem Gebiete der Architektur gewesen. Hier hat sich der praktisch
niichterne, auf das Greifbare gerichtete niederdeutsche Biirgersinn, der einfache, nach der
Seite der Phantasie beschrinkte Volksgeist in groBartiger Weise ausgesprochen. Je weiter
ostwérts, von den rheinisch-westfilischen Ausgangspunkten der niederdeutschen Kolonisierung
entfernt, desto schroffer tritt das in Erscheinung. Vor den kilhnen Backsteinkirchen des 14.
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und 15. Jhhs. in Liibeck, Wis-
mar, Rostock, Stralsund und
Danzig wird alles, was die Ma-
lerei hier hervorgebracht hat,
in den Hintergrund gedrangtl).

Uberhaupt ist bei unse-
rem Gebiet von formbildenden
Malerpersonlichkeiten, d. h.
von solchen, die das Weltbild
im malerischen Sinne neu- oder
fortgebildet haben, nur mit Ein-
schrinkung zu sprechen. Seit
dem Eindringen des gotischen
Dekorationsstils aus Frankreich
um 1300, dessen Hauptwerke
im ersten Abschnitt genannt
sind, hat die niederdeutsche
Malerei sich in Anlehnung an
die benachbarte burgundisch-
niederldndische Malerei ent-
wickelt. Die Meister Wilhelm
und Hermann in Koln, Ber-
tram in Hamburg — der da-
neben auch Elemente der boh-
mischen Malerei aufgenommen
hat -, Conrad in Soest, Francke,
Korbecke, die Realisten der
Spatgotik, Bruyn, die torn Rings
und die Spitrenaissance gehen
in der Bewiltigung der Zeit-
und Stilprobleme neben den
schopferisch und malerisch ho-
herbegabten stammverwandten
Niederlanden her. Dal} die

Abb. 587. Hermann tom Ring: Verkiindigung an Maria, um 1590.
Miinster, Landesmuseum (Phot. Dr. Stoedtner).

Resultate ihrer Kunst von eigentiimlicher hoher Schonheit sind, ist eine andere Sache.

Die Stammverwandtschaft mit den Niederlanden &uBert sich in der vorherrschend male-
rischen Empfindungsweise. Darin liegt der groBte Gegensatz zu den Oberdeutschen. Ein Be-
mithen um plastisch-rdumliche Probleme in solcher Stirke wie dort, z. B. bei Witz, Diirer
und Holbein, hat die Niederdeutschen nicht beseelt. Die verschmelzende Malweise, mit Unter-
driickung der korperbegrenzenden UmriBzeichnung, verbindet die Maler vom Niederrhein
bis zur Ostsee. Das Streben nach glidnzender Farbung ist das stirkste. Bei den Altartafeln

*) Uber den verschiedenen Charakter der gotischen Baukunst im nérdlichen, speziell norddstlichen
Deutschland und im Siiden Deutschlands, sowie iiber die Rolle, die hierbei Landschaft und Volksstamm spielten,
vergleiche Schnaases niederldndische Briefe von 1834, Seite 164.
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Abb. 588. Niederrheinisch-westfilischer Meister um 1410: Ausschnitt aus der Kreuzigung.
Koln, Wallraf-Richartz-Museum.

des 15. Jhhs. erstreckt sich die Bemalung und reiche Vergoldung — die sich am Kostiim,
Gerdt und den Heiligenscheinen nie genug tun kann — auch auf die Rahmen. Diese um-
schlieBen im 15. Jhh. die Tafeln in gleicher Breite, sie grenzen oben die meist breitgezogenen
Bilder wagerecht ab — hierdurch das BildméBig-Eingefalite verstirkend. Die zerkliifteten
architektonischen Baldachin- und Fialenbekronungen der oberdeutschen alemannisch-schwa-
bischen und friankischen Altarschreine suchen wir umsonst; selbst die geschnitzten Teile —
Statuen und Reliefs — stehen moglichst tief in kastenartiger Umrahmung. Die Renaissance
bedeutet in Niederdeutschland nur Steigerung des malerischen Gefiihls, Vertiefung der Model-
lierung bis zum Helldunkel. Man {ibernimmt sie von den Niederlindern ganz bequem : eigene
Studien, wie sie Scorel, Heemskerk und die Manieristen in Rom gemacht, oder theoretische
Arbeiten in der Perspektive und Proportion lagen den niederdeutschen Renaissancemalern
fern. Die Umwandlung des Stiles Aldegrevers und Lucas Cranachs ins Reinmalerische, so-
bald sie ldngere Zeit ihren siiddeutschen Lehrstitten fern waren, ist zu erwéhnen. Cranach ist
in seiner spdteren Zeit unter den bloB mit Farbentdnen, schattenlos arbeitenden deutschen
Malern der ausgeprochenste und in der Feinheit der Tone sicher der groBte von allen. Wie
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weit auch hier die Ein-
wirkung seiner zweiten
niederdeutschen Heimat
(seit 1503 als Hofmaler
Friedrichs des Weisen in
Wittenberg) eingewirkt
hat, wire zu untersuchen.
Ein technisches Merkmal
ist, dal die niederdeut-
schen Bilder fast stets auf
Eichenholz gemalt sind,
das bis ins 16. Jhh. auch
das gebrauchlichste Ma-
terial der Bild- und Mo-
belschnitzer war (im Ge-
gensatz zum Tannenholz
der Siiddeutschen).

Ein zweiter Charak-
terzug — neben der male-
rischen Grundstimmung
— ist die Neigung zur
ruhigen aktionslosen Dar-
stellung. Eine Eigen-
schaft, die bei den Kolner
Meistern mehrfach  be-
rithrt wurde. Dramati-
schen, lebhaft bewegten
Vorgingen kann der die Abb. 589. Meister Francke: Kreuztragpng 1424. Hamburg, Kunsthalle
kirchlichen Auftrige er- (nach Schiie)
ledigende Maler zwar nicht aus dem Wege gehen. Er gibt sie aber moglichst breit
und gelassen, mehr den Zustand, als die Handlung. Der figurenreiche Kalvarienberg wird
von Koln bis Libeck im 15. Jahrh. dargestellt als ein Genrebild, zur behaglichen und
immer breiter ausgesponnenen Wiedergabe des Volkslebens, der Kaufherren, Soldaten, Bauern
und kleinen Leute benutzt. Ein volkstiimlicher alltdglicher Zug macht sich am Ende des
Jahrhunderts breit. Es &uBert sich in dem Grundton der Bilder der unpersonliche, demo-
kratische oder eher korporative Geist der hansischen Geschichte (Dietrich Schifer). Die
Kunst fand gerade durch die Entfaltung des geistlichen und weltlichen Briiderschaftswesens,
z. B. in Koln und in den Seestddten ihre stérkste Stiitze. Ihr Wetteifer schmiickte ihre
Kapellen, und in Hamburg, Liibeck und Danzig verdanken wir diesem einen grofen Teil
der Kunstschitze. Das phantasiearme, zur Sachlichkeit neigende Gemiit der Niederdeutschen
kommt am besten in den Portritkdpfen zum Vorschein. Man nehme die Kopfe in den Bil-
dern der Diinwege und bei Notke, die reinen Portrits des Severinsmeisters, Bruyns, der
torn Rings und Aldegrevers: niichtern, ruhig vor sich hinblickend, sich selbst gleichbleibend,
ihr inneres Leben mit keinem Zuge verratend, kiihl, ohne Pathos. Auch hier ist an Cranach
zu erinnern, der in den Bildern seiner Friithzeit, noch unter der Einwirkung Diirers, den
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Abb. 590. Job. Korbecke: Christus vor Pilatus um 1457. Miinster, Landesmuseum
(Phot. Dr. Stoedtner).
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Abb. 591. Liibecker Meister 1501, Kreuzigung (Ausschnitt). Liibeck, Marienkirche
(Phot. Nohring).

Abb. 592. Hans Raphon von Northeim, Kreuzigung. Hannover, Weifen-
museum.
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Dargestellten einen konzentrierten, angespannten Ausdruck gibt; aber lingere Zeit an den
Ufern der Elbe, in dem flachen Lande, nehmen seine sdchsischen Fiirsten, Firstinnen und
Reformatoren einen gleichférmigen, wo nicht gleichgiiltigen, fast schléfrigen Gesichtsausdruck
an (man denke an Dirers Pirckheimer und Imhoft?).

Niederdeutschland ist arm an Dichtungen; Minne- und Meistersang fehlen. Till Eulen-
spiegel, Reineke Fuchs (in den Rundbildern des Tempziner Altares und auf einer schonen
Stickerei des 14. Jhhs. im Liibecker Museum auch bildlich dargestellt), derbe Sprichworter
sind fiir den Norden Deutschlands bezeichnend. Der literarische Bestand beschriankt sich
fast auf die Chroniken der Stddte (von Koln, Soest und Liibeck); die Rechtsbiicher, Sachsen-
spiegel und Soester Schraa, treten hinzu. Nach dem Malstab der Phantasie, des kiinstle-
rischen Schwunges und Temperaments, der formgestaltenden Kraft gemessen, steht unsere
niederdeutsche Tiefebene vor dem Reichtum Oberdeutschlands arm und bloB3 da. Nicht ohne
gewisses Recht konnten darum Besucherder Diisseldorferkunsthistorischen Ausstellung 1904
— die einen Markstein in der Erkenntnis der niederdeutschen Malerei darstellt — &uBern:
der einzige auf diese Ausstellung verirrte Oberdeutsche, ndmlich Konrad Witz (,,Katharina
und Magdalena in der Kirche aus der StraBburger Galerie) hédtte durch die mitreilende
Raumgewalt des durchleuchteten Kircheninnern, durch Brillanz und Plastik seiner Malerei,
samtliche ihn umgebenden niederrheinisch-westfilischen Tafelbilder geschlagen.

Und doch beherrscht die Bilder ein starkes Gefuihl, das noch auf uns seine Macht aus-
ibt. Die Grundziige des niederdeutschen Volksgeistes, die unpathetische schlichte Gesinnung,
die stille einfache und ehrliche Denkweise, die kommen hier zu Worte. Und so sind diese
Werke ein Erzeugnis des niederdeutschen Landes. Einformig, ohne Gestaltenreichtum sind
die Landstriche, in deren Mitte sich unsere Stddte erheben. Der weite Himmel, die Sonne,
Licht, Luft, Wolken und Nebel wandeln ihren Anblick aber tausendfach. Doch nicht in unserem
sentimentalen Sinne sind diese altdeutschen Meister Interpreten ihrer Volksgenossen und
der Landschaft, die sie bewohnen. Nicht im bewuliten Abschildern und Verhimmeln der
heimischen Umgebung nach dem Schlagwort ,,Heimatkunst® liegt ihre Stirke. Sondern un-
bewulit haben sie die Kréfte dieses Bodens in sich aufgenommen und in ihre Werke aus-
gestromt. Und mit dieser Einschrinkung sei denn auch uns von den Bildern fort ein Blick
in die Landschaft gestattet. Wir durchwandern im Geiste die endlosen Korn- und Wiesen-
breiten, durch die der Niederrhein ruhig hindurchzieht. Die von dem Haarstrang und Ardey-
gebirge sanft herabstreichenden Ackerflichen des Hellweges und der Soester Borde. Das
von Wallhecken und FEichkdmpen durchschnittene Miinsterland. Die griinen, mit bunten
Dorfern belebten Marschgebiete der Niederelbe bei Hamburg. Die leicht kupierte Wiesen-
und Waldlandschaft, aus der sich Liibecks rote Backsteintiirme erheben, vorne die Trave wie
zur Hansazeit mit Segelmasten und bunten Schwedenfahrern erfiillt. Endlich die Gestade
der Wismarer Bucht und des Strelasundes, wo die Backsteintiirme Stralsunds wie eine Luft-
spiegelung iliber dem glinzenden Meeresspiegel schweben. Endlos erstrecken sich dazwischen
die Heide-, Weide- und Ackerflichen des eigentlichen Niedersachsens, siidlich von Goslar,
Hildesheim und Halberstadt durch die dunkeln Harzgebirge begrenzt.
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Kurzes Verzeichnis der wichtigsten neueren Literatur zur nieder-

deutschen Malerei seit ca. 1850.
Zeitschriftenaufsidtze sind nur ausnahmsweise aufgefiihrt.

Ko6In und Niederrhein.

Joh. Jax. Merlo, Nachrichten von dem Leben und den Werken kdlnischer Kiinstler. Erste Auflage 1850.
Neubearbeitung von Ed. Firmenich-Richartz. Diissseldorf 1895.

Ludw. Scheibler, Die anonymen Bilder und Meister der Kélner Malerschule. Diisseldorf 1880.

Ed. Firmenich-Richartz, Barthel Bruyn und seine Schule. Leipzig 1891.

Ed. Firmenich-Richartz, Wilhelm von Herle und Hermann Wynrich von Wesel. Diisseldorf 1896.

Wolff, Die St. Nikolaikirche zu Kalkar. Kalkar 1880.

Ludwig Scheibler und Carl Aldenhoven, Geschichte der Koélner Malerschule, | Bd. Text und
2 f3de. Tafeln, Liibeck 1902.— Enthélt in den Anmerkungen erschopfende Literaturangaben.

Paul Clemen und Ed. Firmenich-Richartz, Katalog der Diisseldorfer Kunsthistorischen Aus-
stellung 1904.

P. Clemen und Ed. Firmenich-Richartz, Publikation dieser Ausstellung. Bruckmann 1905.

Edm. Renard, Ko&ln, Beriihmte Kunststétten, 1907.

Molsdorf, Die Bedeutung Kolns fiir den Metallschnitt. StraBburg 1909.

Heinr. Oidtmann, Die rheinischen Glasmalereien vom 12. bis zum 16. Jhh., 1. Bd. (bis Ende
14. Jhh.) erschienen 1912.

Herrn. Schmitz, Die Glasgemilde des Kgl. Kunstgewerbemuseums in Berlin. Mit einer Einfiihrung
in die Geschichte der deutschen Glasmalerei, 2 Bde., Berlin 1913. Enthilt auch Material zur nieder-
sdchsischen Glasmalerei.

Clemen, Die Kunstdenkméler der Rheinprovinz.

Zeitschriften: Zeitschrift fiir christliche Kunst, begriindet von Alexander Schniitgen; enthilt
wichtige Aufsdtze von Firmenich-Richartz u. a. — Westdeutsche Zeitschrift fiir Geschichte und Kunst. —

Jahrbiicher des Vereins von Altertumsfreunden im Rheinlande (Bonner Jahrbiicher). — Amtliche Berichte
aus den Kgl. Kunstsammlungen, Berlin 1907 ff.
Westfalen.

Wilh. Liibke, Die mittelalterliche Kunst Westfalens 1853.

Nordhoff, Die Soester Malerei unter Meister Conrad. Bonner Jahrbiicher, Bd. 67, 68.

Nordhoff, Studien zur altwestfilischen Malerei ebendort, Bd. 87.

Nordhoff, Die torn Rings und die spiteren Maler Westfalens. Priifers Archiv fiir kirchliche Kunst,
IX, 1885.

Scheibler, Rezension sidmtlicher westfilischen Gemélde von 1450—1500 nach Stil und Herkunft.
Westdeutsche Zeitschrift fiir Geschichte und Kunst 1883.

Ferd. Koch, Ein Beitrag zur Geschichte der altwestfdlischen Malerei in der zweiten Halfte des
15. Jhhs. Dissertation. Miinster 1899.

Ludorff, Bau- und Kunstdenkmiler Westfalens.

Herrn. Schmitz, Die mittelalterliche Malerei in Soest. Miinster 1905.

W. Késbach, Das Werk der Maler Victor und Heinr. Diinwege und der Meister von Kappenberg.
Miinster 1907.

Max Geisberg, Verzeichnis der Kupferstiche Israels von Meckenem 1905.

Max Geisberg, Die miinsterischen Wiedertdufer und Aldegrever. Straburg 1907.

Herrn. Schmitz, Soest, Beriihmte Kunststitten 1908.

Ferd. Koch, Verzeichnis der Geméilde im Landesmuseum der Provinz Westfalen 1905.

Ferd. Koch, Die Kunst in der westfilischen Grafschaft Mark. Dortmund 1910.

Herrn. Schmitz, Beriihmte Kunststdtten, Miinster, 1911.
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Burckhard Meier, Fiihrer durch das Landesmuseum der Provinz Westfalen. Miinster 1913.

Hans Tietze, Ein Passionszyklus im Stifte Schldgl. Mitt. d. Zentralkommission 1914.

Zeitschrift: Westfalen, Mitteilungen des Vereins fiir Geschichte und Altertumskunde Westfalens
und des Landesmuseums 1907 ff.

Hannover, Sachsen und Thiiringen.

Mi th off, Mittelalterliche Kiinstler und Werkmeister Niedersachsens. Hannover 1885.

Mith off, Archiv fiir Niedersachsens Kunstgeschichte (Hannover, Wienhausen, Goslar) 1849—62.

Mithoff, Kunstdenkmale und Altertiimer im Hannoverschen, 7 Bde., 1871—80.

Miinzenberger, Zur Kenntnis und Wiirdigung der mittelalterlichen Altdre Deutschlands 1885—90.

Rich. Borrmann, Aufnahmen mittelalterlicher Wand-und Deckenmalereien Deutschlands. Berlin o. J.

Jul. Lessing, Wandteppiche und Decken des Mittelalters in Deutschland. Berlin o. J.

Otto von Falke, Geschichte des Kunstgewerbes im Mittelalter in Lehnerts Geschichte des Kunst-
gewerbes. Berlin o. J.: Uber die niedersichsische Stickerei.

Reimers, Hans Raphon: Jahrbuch d. hannov. Provinzialmuseums 1908/09.

Doring und Vof3, Meisterwerke der Kunst aus Sachsen und Thiiringen 1905.

Otto Wankel und Ed. Flechsig, Die Sammlung des Kgl. Sichsischen Altertumsvereins zu Dresden
in ihren Hauptwerken. Dresden 1900. — Enthilt u. a. das gestickte Antependium aus Pirna.

Ed. Flechsig, Séchsische Bildnerei und Malerei vom 14. Jahrhundert bis zur Reformation. Leipzig 1908.

Kurzwelly iiber Seeger Bombeck in Thieme-Beckers Kiinstlerlexikon.

Herrn. Schmitz, Die Bildwirkerei. Handbuch des Kgl. Kunstgewerbemuseums, in Vorbereitung.
Zur niedersichsischen Bildwirkerei des 16. Jhhs.

Die Denkmalsinventare der Provinzen Hannover, Sachsen, Brandenburg, des Herzogtums Braun-
schweig und der thiiringischen Staaten.

Hamburg, Liibeck und die Ostseegebiete.

Lappenberg, Die Miniaturen zu dem Hamburger Stadtrechte vom Jahre 1497. Hamburg 1895.

Faulwasser, Die Jakobikirche zu Hamburg 1894.

Schlie, Der Hamburger Meister von 1435. Liibeck 1898.

Jahrbuch der bremischen Sammlungen.

Lichtwark, Meister Bertram. Hamburg 1899.

Lichtwark, Meister Francke. Hamburg 1905.

Ad. Goldschmidt, Liibecker Malerei und Plastik bis zum Jahre 1530. Liibeck 1890.

J. B. Godt, Die Bilder der Legende der hl. Elisabeth in der Kirche zum Heiligen Geist in Liibeck.
IV. Jahresbericht des Vereins der Kunstfreunde in Liibeck.

Karl Schifer, Fithrer durch das Museum fiir Kunst und Kulturgeschichte zu Liibeck 1915.

Paul, Liibbische und sundische Kunst 1914.

Ad. Goldschmidt, Rode und Notke, zwei Liibecker Maler des 15. Jahrhunderts. Zeitschrift fiir
bildende Kunst 1901.

Zeitschrift des Vereins filir Liibecks Geschichte und Altertumskunde.

F. Beckett, Altartavler in Danmark fra den senere Middelalder. Kopenhagen 1895.

Bau- und Kunstdenkmadler der freien Hansastadt Liibeck 1901, Bd. II.

Carl Schnaase, Geschichte der bildenden Kiinste, 2. Aufl. 1874, Bd. 6. (Uber die Malerei der
Ostseeprovinzen.)

Steinbrecht, Kunstgeschichte der Burg Heilsberg in Ermeland. Zeitschrift fiir christl. Kunst 1912.

Herrn. Ehrenberg, Die Kunst am Hofe der Herzdge von Preuflen. 1899.

Hartlaub, Zur hansischen Kunst des Mittelalters. Zeitschr. f. bildende Kunst 1912/13.

Friedr. Schlie, Die Kunst- und Geschichtsdenkméler von Mecklenburg-Schwerin 1896—1901.

Lisch, Mecklenburgische Jahrbiicher. Die Denkmalsinventare der Provinzen Pommern, West- und
Ostpreullen.
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