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97. Albrecht Dürer: Der Reiterzug, 1489. Federzeichnung. Bremen, Kunsthalle 

X. 
Die Frührenaissance. Dürer und seine Zeit. 

Albrecht Dürer. 

ie lebendigen Kräfte in der oberdeutschen Malerei der Spätgotik erreichten ihre letzte und 

höchste Entfaltung und fanden ihre Auflösung zugleich in der Kunst Albrecht Dürers 
in Nürnberg. Er hat die oberdeutsche Malerei — weniger in äußerlich formalem Sinne wie 

der ältere Holbein und Burgkmair in Augsburg — sondern in der vollen Bedeutung des 

Wortes zur Renaissance hinübergeführt. Die Stellung des größten deutschen Künstlers als 

Vermittlers zwischen zwei durch tiefe Kluft getrennten Epochen in der deutschen Kunst, 
muß in dem Handbuch, das die großen Zusammenhänge der Entwicklung zeigen soll, den 

Mittelpunkt der Darstellung bilden. Unmöglich wäre es, hier allen Seiten und dem gesamten 
Schaffen des auch dem Umfang seines Werkes nach fruchtbarsten deutschen Malers gerecht 
zu werden. Die monumentale Publikation seiner Zeichnungen von Lippmann, die Zusammen- 

stellung seiner Gemälde, Kupferstiche und Holzschnitte von Valentin Scherer in den Klassikern 

der Kunst und Wölfflins tiefempfundenes Dürerbuch (Die Kunst Albrecht Dürers) führen 
vortrefflich in das Werk des Künstlers ein. 

Anmerkung: Ein großer und wichtiger Teil der Abbildungen des Werkes Dürers und seiner Zeit- 
genossen ist bereits im ersten, von Burger bearbeiteten Bande der deutschen Malerei gebracht worden. Darauf 

wird in unserer Darstellung jedesmal hingewiesen.
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Albertina 
98. Dürer: Selbstbildnis des Dreizehnjährigen 1484. 

Dürer ist geboren als Sohn des Goldschmie- 
des Albrecht Dürer in Nürnberg im Jahr 1471. 
Sein Vater unterrichtete den Knaben frühzeitig 
in dem Goldschmiedhandwerk, wo er säuber- 

lich arbeiten lernte. Im Jahre 1486 gab er ihn 

in Wolgemuts Werkstatt, in der Albrecht bis 

zum Jahre 1490 als Lehrknabe blieb. Die zu- 

fällig erhaltenen spärlichen Zeichnungen des 
Kindes — das Selbstbildnis des Dreizehnjäh- 

rigen, von 1484 (Abb. 98), die Maria auf dem 
Thron mit zwei Engeln 1485, der Reiterzug von 
1489 (Abb. 97) und einige Soldaten- und Reiter- 
zeichnungen der folgenden Jahre deuten auf 

den starken Eindruck, den die flotten und locker 

gezeichneten Skizzen und Stiche des Hausbuch- 

meisters sowie Schongauers Blätter auch auf 
sein Gemüt gemacht haben. Das einzige Öl- 
gemälde — das Bildnis des Vaters vom Jahre 

1490 — im Halbproäil mit den Rosenkranz- 

betenden Händen zeigt die ängstlich steife Hal- 

tung und die magere Formengebung der Wol- 
gemutschen Bildnisse. 

In diesem Jahre begab sich Dürer — durch 

seinen Vater und die Genossen in Wolgemuts 

Werkstatt, wahrscheinlich vornehmlich durch 

Hans Traut von Speier, auf Schongauer hingewiesen, an den Oberrhein. Den verehrten Meister 

Selbst fand er nicht mehr unter den Lebenden — er war 1491 in Breisach gestorben. Aber in 
Straßburg und Basel hat er wenigstens den starken Eindruck, den der Abgeschiedene hinter- 

lassen, noch empfunden. Der Holzschnitt des Hieronymus vom Jahre 1492 — in der groben 

Schraffur und eckigen Zeichnung noch an Wolgemuts Holzschnittillustration erinnernd (Bd. 1, 

Abb. 40), belegt seine Tätigkeit für Basler Verleger in diesem Jahre. Seine Einwirkung auf 

die Basler Illustratoren, die aus Schongauers Schule hervorgingen, verraten die Holzschnitte zum 

Ritter vom Thurn 1493, zu Sebastian Brandts Narrenschiff 1494, und die Zeichnungen zu den 

ungedruckten Terenzholzschnitten, welche sich aber durch ihren manieristischen Stil von seinen 

gleichzeitigen eigenhändigen Arbeiten wesentlich unterscheiden. Von diesen sind nun wiederum 
vorwiegend nur Zeichnungen erhalten. Als besonders schöne Blätter seien die völlig Schon- 
gauerische hl. Familie in Erlangen, die Familie an der Rasenbank in Berlin, das Selbst- 
bildnis mit dem aufgestützten Kopf in Erlangen und das nackte Mädchen von 1493 in der 
Sammlung Bonnet, eine zerklüftete Felswand in der Albertina, ebendort ein Aquarell, das 

Jesuskind als Neujahrswunsch für 1493, hervorgehoben. Der spätgotisch befangene, knorrige, 

spitzige Strich Schongauers beherrscht diese Arbeiten Dürers. Auch sein gemaltes Selbst- 

bildnis vom Jahre 1493, im Halbprofil mit dem Oberkörper ungeschickt im Bildrahmen 
sitzend, eine stachlige Blume „Männertreu“ in den hageren Händen — vermutungsweise der 

Braut nach Nürnberg gesandt — fügt sich diesem Stilkreis ein. Im Jahre 1494 kehrte Dürer 
nach Nürnberg zurück. In der ersten Hälfte der neunziger Jahre entstanden eine Reihe kleiner
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Kupferstiche, in denen natürlich Schongauers 
Vorbild mit ganz besonderer Stärke wirksam 

ist: die hl. Familie mit der Heuschrecke, der 
Liebesantrag, sechs Krieger, der verlorene Sohn, 

der Bauer und seine Frau, der Koch und seine 

Frau, die Türkenfamilie, drei Bauern im Ge- 

spräche, der kleine Kurier (Abb. 99), der 

Spaziergang. Das letztere Blatt und eine Zeich- 

nung in Feder, ein Henker, einen entblößten 
Mann enthauptend, haben sich von dem Schon- 

gauerschen Stil schon freier gemacht. 

In den Jahren 1494 und 1495 tritt in 

Dürers Arbeiten unvermittelt und auf bisher noch 

nicht völlig geklärtem Wege eine nahe Berüh- 

rung mit der gleichzeitigen italienischen Kunst 

zutage. Zunächst kopierte Dürer eine Anzahl 

von italienischen Kupferstichen, Blätter von 

Polajuolo und Mantegna. Derartige Zeichnungen 
sind vom Jahre 1494 der Tod des Orpheus durch 

thrakische Weiber in Hamburg, das Bacchanal 

oder der trunkene Silen und der Kampf von 

Seeungeheuern, beide nach Mantegna, in der 

Albertina, der Frauenraub nach Polajuolo in 

der Sammlung Bonnet. Die leidenschaftliche 
Bewegung, die klare metallische Plastik, die größere Form namentlich des Nackten dieser 

Meister, neben denen Schongauer kleinlich und ängstlich erscheint, muß Dürer wie eine 

Befreiung aus dumpfer Enge begrüßt haben. Im Jahre 1495 zog er für kurze Zeit über den 

‘Brenner nach Venedig. Eine Reihe köstlicher, unmittelbar empfundener Aquarelle von Land- 

schaften — Innsbruck, Trient, die Venediger Klause (vgl. Bd. 1, Abb. 47) — bezeichnen 

seinen Weg. Nicht minder farbenfrohe Trachtenstudien nach einer Venezianerin von 1495 

und eine Notiz an Pirckheimer aus Venedig vom Jahre 1506 erheben diese vielumstrittene 
erste Venezianer Reise Dürers zur Gewißheit. Eine Zeichnung nach einem Christuskinde 

von Lorenzo di Credi, 1495 datiert, und ein Raub der Europa in der Albertina sind wahr- 

scheinlich gleichfalls Zeugnisse dieser Fahrt. 

/D\ 
99. Dürer: Der kleine Kurier. Kupferstich um, 1495 

* * 
* 

Nach Nürnberg zurückgekehrt und seßhaft geworden — der Künstler hatte sich schon 
in der Mitte des Jahres 1494 mit Agnes Frey verheiratet — eröffnet nun Dürer nicht etwa 
eine Werkstatt für kirchliche Tafelmalerei, auch zu dem großen Wolgemutschen Altarschrein- 
unternehmen knüpft er keine Beziehungen an. Er wendet sich vielmehr in erster Linie 
graphischen Arbeiten, dem Holzschnitt und dem Kupferstich, zu. Hier vermochte sein mächtig 

ringender Geist die neuen Ausdrucksformen eher zu gewinnen, als in dem technisch müh- 
samen, durch kirchliche und Bestellerrücksichten in strenger Bahn gehaltenen Altarbilde. 

Die erste vollendete und zugleich die gewaltigste Schöpfung Dürers entstand in den Folge- 

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei. 37
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100. Dürer: Die "Loslösung der vier Engel vom Euphrat. Holzschnitt aus der Apokalypse, 1498



587 DIE GROSSE HÖLZSCHNITTPASSION 

EC 

== ag we Z 

Ram 

Holzschnitt aus der großen Passion um 1500 101. Dürer: Beweinung Christi. 

37*



588 DÜRER: DIE HOLZSCHNITTE UND GEMÄLDE UM 1497 

102. Dürer: Elepet Tucher um 1500. Kassel, 103. Dürer: Bildnis seines Bruders Hans. München, 
Galerie Pinakothek 

jahren und ist ein Holzschnittwerk: die Apokalypse nach der geheimen Offenbarung des 
Johannes, eine Folge von 14 großen Blättern, vollendet 1498 (Abb. 100). Das unruhvoll 
Gedrängte und knorrig Bewegte der Spätgotik, in diesen Jahren in Nürnberg z. B. an den 
Schnitzaltären des Veit Stoß zur höchsten Steigerung gelangend, verbinden sich mit der 
großen dramatischen und monumentalen Haltung, die Dürer aus dem Studium Mantegnas 
schöpfte. Die zügige schwungvolle Linienführung, die zusammenfassende Plastik der modellie- 
renden Schraftierung zeigen das Genie des achtundzwanzigjährigen Künstlers im vollsten 
Lichte, wenn man sich die nur vier Jahre früher entstandenen Holzschnitte des Pleydenwurf 
und Wolgemut vergegenwärtigt. Aber mehr noch als die technische und formale Stärke 
stempelt der wunderbare Ausdruck, die innige Beseelung des Gegenstandes die Apokalypse 
trotz alles Altertümlich-Gotischen zu einem der wichtigsten deutschen Denkmale am Eingang 
zur neuen Zeit. Gestaltet sind die Visionen des Evangelisten nun zu geschauten Bildern, nicht 
mehr symbolisch andeutend dem Wortlaut sklavisch nacherzählt. Die in diesen und den 
nächsten Jahren entstandenen Blätter des zweiten großen Holzschnittwerkes, der großen Passion, 
atmen gleichfalls in der Mehrzahl den kraftvoll leidenschaftlichen Geist wie die Apoka- 
Iypse; die nervigen Kriegergestalten bekunden das gewachsene Verständnis für den bewegten 

„ Körper, die reichen Landschaften des Hintergrundes das vermehrte Raumgefühl (Abb. 101). 
“Unter den Holzschnitten dieser Sturm- und Drangzeit ragen ferner das Männerbad und die 
Familie mit den drei Hasen hervor. Eine Anzahl gemalter Bildnisse bezeugen das energische 
Streben des Künstlers auf die Wiedergabe des menschlichen Kopfes nach Struktur sowohl 
wie nach seelischem Gehalt: sein Selbstporträt von 1498 in Madrid spiegelt uns das gefestigte 
Wesen des Mannes an der Schwelle der Dreißig wieder, in schmucker, stutzerhafter Tracht, 
an das Gothaer Liebespaar vom Hausbuchmeister erinnernd (Taf. XXXIX); die Arme sind nun
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aufgestemmt, der Körper freiherausgehoben, 

nach hinten öffnet sich der Blick.in eine 
heitere Landschaft. Das lebensfrohe, die 
Natur sinnlich erfassende Element im We- 

sen Dürers ist herausgekehrt; der grüble- 

risch leidenschaftliche Zug des Schöpfers 

der Apokalypse bleibt verborgen. Die Bild- 

nisse des Vaters von 1497 in London, des 
Oswald Krell von 1499 (Bd. 1, Abb. 20) 

und das Hans Dürer von 1500 in München 

(Abb. 103) sind weitere Zeugnisse neuver- 

tiefter Menschenschilderung. Hans und Ur- 

sula Tucher in Weimar und die Tucherin 

in Kassel (Ab. 102) reichen an diese nicht 
heran, aber auch sie sind in der markanten 

ausdrucksvollen Linie und den lebhaft klaren 

Farben zweifellose Zeichen der Hand des 

Meisters. Wie in den Bildnissen, so ent- 
wickelt sich des Künstlers Formen- und 

Farbensinn unablässig durch das Studium 
der Natür. Der köstliche Reiter von 1498 

(Bd. 1, Abb. 55), der Trockensteg beim ; \n 

ae. 104. Dürer: Weibliches Pur 1503. Kreidezeichnung. 

tenbild um 1500 belegen dies. Um das 
Jahr 1500 hat der Stil Dürers eine vollere, rundere und großzügigere Form erlangt, die 

letzten Überreste der Schongauer-Wolgemutschen Manier sind getilgt. 

Der Kupferstich gewann in diesen Jahren. gegenüber dem Schongauerschen an Beherr- 

schung der Tonwerte, an klarer Scheidung der Licht- und Schattenmassen. Der nackte Körper 

mit seinem geschmeidigen Linienspiel und den schwellenden Muskel- und Fleischmassen wird 

ein Hauptgegenstand dieser mehr für ein Kennerpublikum berechneten Kunstgattung. Der 

hl. Sebastian, die vier Hexen mit der Jahreszahl 1497, das Meerwunder oder der Raub .der 

Amymone (Bd. 1, Abb. 45), der große Ercules oder die Eifersucht, bezeichnen die Stufen 
in der Bewältigung des nackten Körpers, die in dem herrlichen großen Glück den Höhe- 

punkt erreichen: über einer in der Tiefe lagernden, von Wolkenschatten verdunkelten Felsen- 

landschaft eine nackte und nervige fette deutsche Weibesgestalt schwebend (Bd. I, Taf. VII). 
Der Fahnenschwinger (Bd. 1, Abb. 5), der bogenschießende Apoll, die Geburt des Kindes 
und der große, aus Studien etwas zusammengesetzte Stich des Eustachius vor dem Hirsch 
schließen sich als Denkmale der Kupferstiches dieser Epoche an. 

Dürers Kunst war um 1500 in ein neues Stadium getreten. Die Beobachtung, die ob- 

jektive Erfassung der Natur war noch ausschließlicher in den Vordergrund gerückt. Die 

dekorative spätgotische Flächenbehandlung und Linienempfindung werden völlig verlassen. In 

diesem Jahr beginnen die theoretischen Studien zur Proportion der nackten menschlichen 

Gestalt. Dürer zeichnet Akte mit Hilfe von Zirkelschlägen und geometrischen Figuren. Der 

Zusammenhang mit der gotischen Reißkunst und die Berührung mit den nun über die Alpen 

*
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105. Albrecht Dürer: Anbetung der hl. drei Könige, 1503. Florenz, Uffizien 

dringenden Vitruvischen Lehren von den Maßen des menschlichen Kunde! kommen darin 
zum Vorschein (Bd. 1, Abb. 82, weibl. Akt im Berliner Kupferstichkab.). Seit dem Jahre 1500 
weilte der nische Maler Jacopo da 'Barbari, genannt Jakob Walch, zum Hofmaler 
Kaiser Maximilians ernannt, in Nürnberg, und dutch ihn wurde Dürer mit den mathema- 
tischen Hilfsmitteln für die Perspektive und Propertion, sowie mit der Anatomie der italienischen 

‘ Künstler vertraut — seine früheste datierte Proportionszeichnung von 1500 besitzt das Britische 
Museum. Der Adam- und Evastich von 1504 und der Stich des kleinen Pferdes von 1505 
führen diese Proportionsstudien verarbeitet vor; vgl. die Armstudien zum Adam im Brit. 
Mus. Bd. 1, Abb. 89). Bei den nackten menschlichen Körpern hat auch die Frage des 
Stand- und Spielbeines, die der deutschen Spätgotik fremd geblieben war, in den Arbeiten 
dieser Jahre den Künstler beschäftigt. Die zwei Quellen, aus denen jeder Künstler schöpft, 
das Vorbild der großen Meister und die Natur, sind in Dürers Leben wunderbar zu verfolgen. 
Neben den theoretischen Studien nach den Italienern, wodurch der Meister über die Willkür 
und den Naturalismus der Spätgotik hinaus zu festen Normen zu gelangen suchte, gehen 
beständig die eingehendsten Naturstudien her. In der unbefangenen Wiedergabe der Natur
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106. Dürer: Die Heimsuchung. Holzschnitt. Aus dem Marienleben um 1505 

überragt Dürer zweifellos alle Künstler seiner Zeit. Die herrliche Folge von großen Bildnis- 
zeichnungen des Jahres 1503 (Abb. 104), meist in Kohle, sind durch den kühnen Strich 

und die Auffassung der Charaktere ausgezeichnet; der Hase von 1502, der Hirschkopf von 

1505, das Rasenstück und andere Aquarelle nach Naturgegenständen offenbaren eine nie vorher 
gesehene Empfindung für die Erscheinung im kleinen, für das Stoffliche (Abb. 107). Nur aus 
solcher. Versenkung konnten die Wirkungen eines Gefieders wie beim Flügel des großen Glücks, 

des Fells bei den Tieren des Adam- und Evastichs und des Knochens wie im großen Toten- 
kopf und anderen Stichen erwachsen. Die Tier- und Pflanzenstudien Dürers sind die glän-
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zendsten Zeugnisse der oberdeutschen natura- 

listischen Richtung der Spätgotik, die in den 

Tieren und Pflanzen des Spielkartenmeisters, 

des ES, des Hausbuchmeisters und Schon- 

gauers zu Worte kam, und deren Verbin- 

dung mit dem Wald- und Tiergefühl der 

spätgotischen Steinbildhauer angedeutet wor- 

den ist. Beide Seiten der Dürerschen Be- 

mühungen, die um Stil und die um Natur, 
vereinigen sich nun in einigen der schönsten 

ausgeführten Arbeiten aus dem Beginne des 
neuen Jahrhunderts. In der Tafelmalerei 

steht voran der Baumgärtnersche Altar in der 
Münchner Pinakothek mit der tiefräumigen 

Geburt des Kindes (Bd. 1, Abb. 115) — 

welch ein freier Atemzug weht hier, denken 

wir an Wolgemuts drückende Stallruinen — 
und mit den markigen, in freier Haltung da- 

stehenden geharnischten Stiftergestalten auf 

den Flügeln, den prächtigen Charakteren einer 
mereaanem rem : Gene heraufkommenden, größer empfindenden und 

107. Dürer: Der Hirschkäfer. Aquarell 1505. Samm- ernsthafteren Generation (Bd. 1, Abb. 2, auf 
lung Heseltine Taf. III, Abb. 58, 60); dann die Anbetung 

der Könige von 1503, in der jubelnden 
glasmalerartigen Farbenklarheit mit dem besonnten Waldgebirge in der Ferne unter dem 
strahlend blauen Himmel, jedem Besucher der Florentiner Uffizien unvergeßlich (Abb. 105). 
Fremdartig wirken daneben einige Bilder, in denen der italienische Einfluß unverarbeitet 
geblieben ist, der Herkules mit den stymphalischen Vögeln in Nürnberg, noch mehr der 
Dresdener Altar mit der anbetenden Maria in der Mitte und den hl. Antonius und Sebastian 
auf den Flügeln aus der Wittenberger Schloßkirche stammend, sowie das Bildnis Friedrichs des 
Weisen in Berlin. Die beiden letzteren in Tempera auf Leinwand gemalt, stehen unter dem 
starken Eindruck des Mantegna, doch sind sie höchstwahrscheinlich lange nach der ersten 
italienischen Reise entstanden. In der Formenbildung schließt sich den beiden Bildern um 
1503 in München und Florenz das dritte große Holzschnittwerk Dürers, das Marienleben, 
an, das in der Hauptsache um 1504 entstand. Hier entfaltet der Künstler die zarten, die 
häuslichen Seiten seines Gemütes, seine Mutter- und Kinderliebe, die Freude am Idyll (Abb. 106). 
Kompositionell erreichen die Blätter eine größere Klarheit, die Architektur erhält als Hilis- 
mittel der räumlichen Wirkung eine beträchtliche Rolle zugewiesen. Der ruhige volle und klare 
Strich, der durchgehende Figurentypus lassen die Erfolge der Proportionsstudien, wenn auch un- 
merklich, durchschimmern. Der Stil dieser Jahre — um 1500-1506 — um das letztere 
Jahr entstand wahrscheinlich noch die Beweinung Christi in der Münchner Pinakothek 
(Taf. XXXX) — hat, wie hier vorausgenommen sei, den Ausgangspunkt für zahlreiche Schüler 
Dürers gebildet. Hans von Kulmbach, Hans Schäufelein, Hans Baldung, Wolf Traut, selbst 
die Wolgemutwerkstatt, die Holzschnittkunst und-Glasmalerei Nürnbergs haben in dieser Zeit 
die von Dürer geschaffene neue Form mit der spätgotischen vertauscht. Sie verbreiterten 



Tafel XXXX. 

“ 

Albrecht Dürer: Beweinung Christi, um 1506 
München, Pinakothek S 

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei.
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108. Dürer: Händestudien zum Bilde: Der zwölfjäh- 
rige Christus und die Schriftgelehrten. Sammlung‘ 

E f ee “ 

Blasius, Braunschweig 109. Christuskind. Studie zum Rosenkranzbild 

seinen Stil, während der Meister selbst, seinem stetig vorwärts dringenden Geiste neue Nahrung 

zu verschaffen, im Jahre 1506, im fünfunddreißigsten seines Lebens, ein zweites Mal, jetzt für 

fast acht Monate über die Alpen nach Venedig ging. 

Nur äußere Umstände, die engen Handelsbeziehungen Nürnbergs mit der Lagunenstadt, 

wo die deutschen Kaufleute ihr eigenes Haus, den Fondaco dei tedeschi, hatten, führten den 

Meister gerade hierher. Was ihn nämlich innerlich erneut über die Alpen zog, das Suchen 

nach der großen und klaren Form, ist gerade diejenige Eigenschaft, die in der farbenfrohen 

malerischen Kunst Venedigs weniger stark als in den Schulen von Florenz und Mittelitalien 

zu Hause war. Und in der Tat, wenn Dürer auch in seinen Tafelbildern, die er in Venedig 

malte, die einheimischen Künstler, wie er schreibt, selbst durch seine Farben in Verwunderung 

gesetzt habe, so kann das doch nicht über den tiefgreifenden Gegensatz, der zwischen seinen 

Bildern und den Venezianern bestehen bleibt, hinwegtäuschen. Sein Hauptwerk des dortigen 

Aufenthalts ist das große Rosenkranzbild für den Fondaco der Deutschen gemalt und in 

‚stark beschädigtem Zustande im Stifte Strahow bei Prag: die Maria mit dem Kinde thronend, 

angebetet vom Papst, dem Kaiser Maximilian und den Mitgliedern der deutschen Kolonie, 

in der zentralen Anordnung der venezianischen Santa Conversazione (Einzelheit vgl. Bd. 1, 

Abb. 1). Die farbige Haltung dieser Zeit überliefert uns besser das dem vorigen äußerst 

nahestehende Bild der Madonna. mit dem Zeisig in der Berliner Galerie; auch hier verleugnen 

Komposition und Anordnung der im leuchtendblauen Mantel vor rotem Vorhang sitzenden, 

‚von Engeln gekrönten Maria die Eindrücke venezianischer Madonnenbilder nicht. Aber tritt 

man nach Betrachtung des Bildes vor die Bilder des Bellini und Carpaccio, so enthüllt sich 

der tiefgehende Unterschied. Tonig und weich ist die Farbe der Venezianer, von einer Grund- 

stimmung zusammengehalten, indessen Dürers Farben glasmalerartig klar, hart und bunt 

nebeneinanderstehen. Das dritte in Venedig gemalte Bild, Christus unter den Schriftgelehrten 

(Bd. 1, Abb.97), entstand unter dem Eindruck der physiognomischen Studien des Lionardo. Die 

zahlreichen sorgsamen Zeichnungen von Händen und Köpfen zu diesem und zum Rosenkranz- 

bilde, ferner einige Akt-, Kopf- und Kinderzeichnungen (Abb. 108—110) ; vgl. auch die Zeichnung 

des Kopfes von 1506 in der Albertina, abgebildet im 1. Bande, Abb. 96a) — meist in Tusche 

auf grünlich getöntem Papier mit sorgfältig aufgesetzten weißen Lichtern, weisen ebenfalls _ 

‚darauf hin, wie stark doch Dürer die Bewältigung der plastischen Form selbst inmitten des 

farbenfrohen Lebens in Venedig beschäftigte. Daher reiste er auch nach Bologna, um sich
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in der geheimen Perspektive, wie vermutet 
wird, beim Mathematiker Luca Pacioli, 
unterrichten zu lassen; selbst Lionardos 

Proportionsstudien, namentlich hinsicht- 
lich des Pferdekörpers scheinen ihn, wenn 

auch bloß flüchtig, berührt zu haben. 

Nur einzelne kleine Porträts vom Jahre 

1507, in Venedig selbst oder kurz nach 

der Rückkehr gemalt, zeigen eine den 
Venezianern nahekommende, weich ver- 

schmelzende und wärmer abgetönte Farbe, 

das junge Mädchen und die junge Frau 
in der Berliner und der junge Mann in 
der Wiener Galerie. Das Selbstbildnis 
der Münchner Pinakothek, in Venedig 

oder kurz nachher gemalt, gibt den Kopf 

ganz en face, den Blick gesammelt und 

doch seherisch ins Weite gerichtet, den 

Mund schön und beseelt — aus solchem 

Munde erwarten wir gütige, edle und 

tiefe Worte — die geistvolle Hand den 

Pelzkragen des Mantels fassend, kurzum 
den gereiften Mann im Vergleich mit dem 

festlich aufgeputzten Selbstporträt von 

1498 (Bd. I, Abb. 21). Das in einzelne 

Locken geringelte Haar erinnert an Hei- 

| ligenköpfe Crivellis und Bellinis. 
110. Dürer: Der deutsche Baumeister. Studie zum Rosen- In den ersten Jahren nach der, Rück- 

kranzbild 1506. Berlin kehr aus Venedig streiten sich in Dürers 
Schaffen die klassischen formalen Kunst- 

tendenzen, die in Italien neuen Anstoß erhjelten, mit dem eingeborenen Gefühl des Künstlers. 
Die Bilder von Adam und Eva in Madrid vom Jahre 1507, die ersten großen Aktfiguren der 

deutschen Malerei, und die für den Kurfürsten Friedrich den Weisen gemalte Marter der Zehn- 

tausend — nach Wölfflin unter Zugrundelegung einer perspektivischen Zeichnung aus dem 
Musterbuch des Jean Pelerin (Viator) komponiert — verraten ein Überwiegen des Akademisch- 
Formalistischen über die frische Empfindung. Die Proportionsstudien und Messungen wurden 
jetzt mit besonderem Eifer betrieben, wie die konstruierten Akte des Dresdener Skizzenbuches 

mit den Jahreszahlen von 1509—13 und die Londoner Zeichnungen dartun. In dem Hellerschen 

Altar und dem Allerheiligenbild hat Dürer die neugewonnene Formenklarheit nach .der 
zweiten Venezianer Reise aufs glücklichste in die Tat umgesetzt. Das Mittelbild des Heller- 
schen Altares, im Auftrag des reichen Frankfurter Kaufmanns Heller 1507 bis 1509 für 

die Predigerkirche in Frankfurt am Main gemalt, die Krönung der Maria durch Gottvater 
und Christus in den Wolken darstellend, während auf der Erde die Apostel das Grab der 

zum Himmel Gefahrenen mit dem Ausdruck gläubiger Andacht umstehen, ist im Jahre 
1674 verbrannt und nur in alten Kopien erhalten. Die zahlreichen sorgsamen Kopf-, Hand- 
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111. Dürer: Die Dreifaltigkeit. Glasgemälde von Veit Hirsvogel 1508. Berlin, Kunstgewerbemuseum 

und Gewandstudien, wiederum auf graugrünem Papier in schwarzer und weißer Tusche, 

sowie Dürers Briefe an Heller geben eine Ahnung von der unermüdlichen, Arbeit, die der 

Meister auf dieses Werk verwendet hat; auch der Farbenauitrag erfuhr die eingehendste 

Behandlung. Die zentrale Anordnung, die tiefe Raumwirkung der Landschaft und die klare 

Posierung der Figuren geben von den Früchten der italienischen Studien Zeugnis; die müh- 

sam zusammensetzende Arbeitsweise beeinträchtigt allerdings den großen Zug des Ganzen. 

Dieser ist dagegen gewahrt in dem Allerheiligenbild der Wiener Galerie, dem glänzendsten 

Altarbilde Dürers, im Jahre 1511 für die Landauerkapelle in Nürnberg entstanden (Taf. XXXXI). 

Fünf Jahre früher schuf der Glasmaler Veit Hirsvogel den Glasgemäldezyklus für die Fenster 

dieser Kapelle im Auftrag des Stifters, des Großindustriellen Mathäus Landauer, nach 

Zeichnungen Dürers, mit der Dreifaltigkeit auf dem Himmelsgewölbe thronend als Mittelbild 

(Abb. 111), die bedeutendste Schöpfung dieser fruchtbaren, mit Dürers Atelier eng zusammen- 

arbeitenden Nürnberger Glasmalerwerkstatt, jetzt im Berliner Kunstgewerhemuseum. Auf 

dem Allerheiligenbild schweben Papst, Kaiser und die Menschheit, darunter der alte Lan- 

dauer auf Wolken über einer weiten Landschaft kniend in Aribetung der in der oberen Zone 

erscheinenden Dreifaltigkeit, die von Märtyrern, Erzvätern, Engeln und seligen Chören um- 

geben ist. Der heilige Jubel: dieser erlösten, der Erdenschwere entrückten hehren Versamm- 

"lung strömt in den strahlenden Farbenakkorden aus. Die lichte Klarheit der vor dem 

leuchtendblauen Himmel stehenden Gewandmassen ist unvergeßlich; welch ein großer Farben- 

künstler war Dürer! Freilich auch hier wird man wieder an die Zusammensetzung der 

Farbenflächen nach Art der Glasmalerei erinnert, und nicht im entierntesten an die Tonig- 

keit der Venezianer. Der Rahmen zum Allerheiligenbilde, reich geschnitzt und vergoldet, 

jetzt im Germanischen Museum, wird dem Veit Stoß zugeschrieben. Die reiche spätgotische
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112. Dürer: Die Dreieinigkeit. Holzschnitt 1511 

“ Rankenverzierung 
und die Gesamtform 
des ausgeführten 

Rahmens weichen von 
der streng italieni- 

‚schen venezianischen 

Fassung, mit korin- 

thischen Randsäulen 

. undHalbbogenbekrö- 
nung, die Dürer sei- 

nem Entwurf von 

1508 gegeben hatte, 

bedeutend ab; ein 

Beweis, daß der Bild- 

schnitzerdamalsnoch 

viel tiefer in der go- 
tischen Überlieferung 

steckte als der Maler. 
Diese Zeit, um 

1510, wird auch 

durch eine Reihe von 

graphischen Arbeiten 

bezeichnet, in denen 

die klare Formbe- 

handlung undPlastik 

ihren Höhepunkt er- 

reichen. Es sind die 

ergänzenden Blätter 

zur großen Holz- 
schnittpassion (Bd.1, 

Abb. 43) und zum 

Marienleben (1509 
bis 10), die kleine 

Holzschnittpassion 

sowiedieKupferstich-. 

passion (1500 bis 

1512;Bd.1, Abb.16). 

Die Klarheit der 
Komposition wird durch die saubere Absetzung der Licht- und Schattenmassen gesteigert, die 
Modellierung der Holzschnitte durch regelmäßige sorgfältige, den Körper- und Gewand- 
massen folgende Parallelschraffierung erreicht; ganze Gewand-, Mauer- und Fußbodenflächen 
werden in solchen Schraffen angelegt und zu einheitlichen Tonmassen zusammengefaßt — 
z. B. im Abendmahl von 1510, im Tod Mariä und der Anbetung der Könige von 1511; 

vgl. auch den Hieronymus-Holzschnitt von 1511 (Abb. Bd. 1, S. 44). — Gegenüber dem knorrig- 
Unruhigflimmernden der Apokalypse herrschen Ruhe und Abklärung. Zuweilen_drängt sich
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selbst ein akademischer kühlberechnender Zug 

hervor, namentlich in den oft künstlich ver 

kürzten Gruppen der Kupferstichpassion. Der 
große Holzschnitt des Gnadenstuhles auf Wol- 

ken, „die Dreieinigkeit‘“ von 1511, zeigt aber 

auch wieder, welchen großen und freien Sinn 

die italienischen Eindrücke in Dürer entwickelt 

haben (Abb. 112). Für die italienisierende 

Fassung der Madonna mit dem Kind ist die 

schöne, Bd. 1, Abb. 98 wiedergegebene Kreide- 

zeichnung der Albertina mit dem Datum 1512 
heranzuziehen. Die Studien nach der Natur, 

die Dürer auch jetzt neben den immer dring- _ 

licher betriebenen Proportionsforschungen am 

menschlichen Körper unablässig unternahm, 

bewahrten ihn vor der Gefahr, das Beste seines 

Wesens dem klassischen Ideal aufzuopfern. Die 
herrlichen Aquarelle des Käuzchens von 1508 

(angezweiielt), des Rebhuhnes in der Albertina, 

der Blaurackenflügel und die tote Blauracke 

von 1512 (Abb. 113), der Rehkopf und der 

Turnierhelm von 1514 beweisen die unge- 

schwächte, ja die noch erhöhte Naturanschau- 

ung des Meisters. Von Landschaftsaquarellen 

ist das stimmungsreiche Blatt im Brit. Museum auf Tafel V des 1. Bandes farbig ve Dildes, 

Dori Kalkreuth in Bremen sei als ebenbürtig erwähnt (Abb. 114). 
So bringen denn die nächsten Jahre Werke hervor, die an künstlerischer Tiefe und 

Kraft in der deutschen Kunst an erster Stelle stehen, Werke, in denen sich der nationale 
Genius, befeuert zwar durch die formalen Erungenschaften der italienischen Renaissance, 

aber frei und herrlich entfaltet. Es sind die drei Kupferstiche Ritter, Tod und Teufel, 

- Hieronymus im Gehäuse und Melancholie, 1513 und 1514 geschaffen. Alle drei auch ihrem 

seelischen Gehalt nach der. höchste Ausdruck des deutschen Geistes auf der Schwelle des 

Mittelalters zur Renaissance, Symbole seines Kämpiens und Strebens. Der christliche Ritter 

reitet unbekümmert um Tod und Teufel seines Weges, von dem treuen Hunde, dem Zeichen 
des Glaubens, . begleitet (Bd. 1, Taf. IV). Nicht schrecken ihn die schwarzen Felswände, 

von deren nackten Hängen kahle halbentwurzelte Baumstämme und Stümpfe, dürres Geäst 

und Gesträuch in den fahlen Himmel starren; nicht Totenschädel und häßliches Gewürm 
zwischen dem Geröll am Boden. Tröstlich leuchtet wie im letzten Abendlicht die ferne Burg 

herüber. Die Einzelheiten des Felsen-, Strauch- und Tierwerks lassen das spätgotische Natur- 

gefühl der oberdeutschen Spätgotik aufleuchten, die Gestaltung indessen der unheimlich dä- 

monischen Stimmung dieser verdämmernden Wald- und Felsenöde konnte nur dem Genie der 
beginnenden neuen Zeit gelingen. Das wunderbare tier-, erd- und pflanzenhafte Stilgefühl 

der spätgotischen Maler und Steinmetzen Oberdeutschlands, das wir oben öfter schon berührten, 
hier ist es objektiviert, gebannt, wie in den beiden Unholden der Teufelsspuk des späten 

Mittelalters gebannt erscheint. Es sind die Zeiten, da Luther in seiner Mönchszelle mit den 

119%. Dürer: Die tote Blauracke. Aquarell. Wien
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114. Dürer: Dorf Kalkr-uth bei Nürnberg. Aquarell. Bremen, Kunsthalle 

teuflischen Mächten rang. Zwei andere Streiter der Epoche, Sickingen und Hutten, fallen 
uns bei Betrachtung des Ritters ein. Für diesen nahm Dürer die erwähnte Reiterzeichnung 

von 1498 .zur Hilfe, während das Pferd das Vorbild der italienischen Pferde, der Denkmäler 

und Modelle Verrocchios und Lionardos erkennen läßt. Das Blatt des Hieronymus im Ge- 
häus ist gegenüber dem vorigen von einer friedlich eingezogenen Stimmung beherrscht (Abb. 

Bd. 1, Tafel III). In dem heimeligen, von der schweren Balkendecke überspannten Gemach 

sitzt der kahlköpfige Alte am Schreibpult, am Tisch beim Fenster. Die Sonne — welcher 

Künstler hätte vorher die Sonne so tief empfunden! — die Sonne malt sich mit den Butzen 
der Kreuzstockienster in den breiten Laibungen der Mauer; Boden, Tisch und Decke leuchten 
auf; man glaubt das warme Holz schimmern zu sehen; der Löwe und ein kleiner Hund 

haben sich vorne in den wärmenden Strahlen hingelagert und schlafen. Aus dem traulich- 
innigen, durchleuchteten Dunstkreis dieses Gemachs, dessen harte Bänke und Stühle mit 

weichen Kissen reich belegt sind, ist die ganze Kunst Dürers zu begreifen. So saß auch er 
in seinem Hause am Fuß der Nürnberger Burg, den besten Inhalt seines Wesens in seine 
graphischen Blätter ergießend. Damit tat er sich und seinem Volke genüge, und unbillig 

wäre es daher, sein Lebenswerk an dem eines Italieners messen zu wollen, der in offenen 
Hallen und auf der Piazza lebend, große Flächen mit Gemälden schmücken konnte. Die 
Melancolia, das dritte der großen Kupferstichblätter, stellt das Forschen der Zeit nach 
den verborgenen Naturkräften mit Hilfe mathematischer Instrumente dar (Bd. 1, Abb. 24). 

Die Halbdämmerung, der tiefe graue Ton, in die das ganze Bild gehüllt ist, erzeugen einen 

so geschlossenen malerischen und Stimmungseindruck wie keine andere Arbeit Dürers. Der 

grüblerisch dasitzende, das beschattete Gesicht in die Hand stützende weibliche Genius
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115. Dürer: Mädchenbildnis. Kohle. 116. Dürer: Bildnis seiner Mutter, 151 4. Kohle, 
Berlin ; - Berlin 

beherrscht das Ganze trotz der wahllos umherliegenden Instrumente. Bei allem Wirrwarr 

welche Einheit des Gedankens! Das Licht spielt auf den Falten des Gewandes, im Haar, 

auf den Fittichen des Genius, es schimmert auf den Metallgeräten, auf dem Fell des Wind- 
spiels, auf dem großen geometrischen Körper und auf dem Meeresspiegel in der Ferne. Die 

‘Jahre um 1510 bis 1515 sind der Höhepunkt des Reinmalerischen in der oberdeutschen 

Malerei, um das vorauszunehmen; die Macht des Lichtes wird entdeckt und verherrlicht; 
aber tiefer und zarter hat das geheimnisvolle schwebende Leben dieses Elementes kein deutscher 

Meister erfaßt, als unser Dürer in diesem ergreifenden Blatte. s 
Reich an weiteren köstlichen Früchten sind diese Jahre im Schaffen Dürers, doch können 

wir nur weniges noch berühren. Unter den Porträtköpfen steht die große Kohlezeichnung der 

dreiundsechzigjährigen Mutter voran (Abb. 116); die verhärmten, verkümmerten und ver- 

schrumpelten Formen des Kopfes dieses von tausendfachen Seelen- und Leibesnöten, von Geburten 

und Krankheiten zermürbten deutschen Bürgerweibes mit den sorgenvoll und dumpfgläubig 
herausquellenden Augen sind zum erschütternden Ausdruck erhoben. Ebenbürtig ist der Kopf 

des jungen Mädchens von 1515, gleichfalls im Berliner Kabinett (Abb. 115). Wahre Mensch- 
lichkeit und die ernste Stimmung des Meisters in diesen Jahren — kurz vor dem Anschlag der 

Thesen durch Luther an der Wittenberger Schloßkirche — sprechen auch aus den beiden 
gemalten Köpfen der Apostel Jakobus und Philippus von 1516 in Florenz. Diese ganze 
Zeit über schuf Dürer eine Reihe von Zeichnungen und Kupferstichen der Maria, in denen 

er das Thema der Mutter mit dem Kinde in immer neuen Formen abwandelte und mit einer 
Innigkeit gestaltete, wie sie uns bei dem kinderlosen Mann doppelt rühren muß; die jedesmal
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dem Grundton des Bildes gemäß verän- 
derte Staffage zeugt von seiner unerschöpf- 

lichen Phantasie. Es seien genannt die 
Madonna am Baume 1513, die Maria an 

der Stadtmauer 1514, Maria das Kind säu- 

gend 1518, Maria mit dem schlafenden 

Kind und mit dem krönenden Engel 1520 
(Abb.117). Neben der Maria mit dem Kinde 

beschäftigte den Künstler als Komposition 

am lebhaftesten die hl. Familie, allein oder 

mit einzelnen Heiligen, eine Reihe der 

schönsten Zeichnungen sind diesem Gegen- 
stand gewidmet. 

Prächtige graphische Arbeiten dieser 

Jahre sind noch der Stich: das Schweißtuch 

der Veronika von Engeln gehalten 1513, 

die Eisenradierung „Die große Kanone“ 

von 1518, zu einer kleinen Gruppe gleich- 

artiger technischer Versuche gehörig, die 

Stiche des Christus am Ölberg von 1515 

(Bd. 1, Abb. 42), der hl. Antonius mit der 

wundervoll aufsteigenden turmreichen Stadt 

als Hintergrund von 1519 (Bd. 1, Abb. 46) 

; sowie, der Holzschnitt der von Engeln ge- 
krönten Maria von 1518 (Bd.1, Abb. 13). 

Mit dem Jahre 1515 tritt Dürer in 

= z e Beziehung zum Kaiser Maximilian. Unter 

117. Dürer: Madonna am Baum. Kupferstich 1513 den Arbeiten, die ihm dieser in Auftrag 
gibt, ragen die Randzeichnungen zum Ge- 

betbuch des Kaisers hervor. Sie befinden sich jetzt in der Münchner Staatsbibliothek 
Bd. 1, Abb. 60, 67).. Es sind Linienspiele in leichten blauen und roten Federzügen auf dem 

Rande der von Schönsperger gedruckten Pergamentblätter. Die ernste schwarze Fraktur des 

geschlossenen Satzspiegels rahmen krause, von Soldaten, Musikanten, Bauern, Rittern und 

Heiligen, von Vögeln und Getier durchsetzte Ranken und Schnörkel ein. Die Fabulierlust 

der gotischen Drölerien, der durch allen Ernst des kirchlichen Mittelalters durchlugende 
Naturgeist und Humor, wie er in den Chimären der gotischen Steinmetzen, z. B. unter 

den Sitzen der Chorstühle spukt, sind hier noch in Kraft. Das zweite Werk Dürers 
für Kaiser Max, der Riesenholzschnitt der Ehrenpforte, nach Angaben des Kaisers und 

seines Hofgelehrten Stabius entworfen, als eine Verherrlichung des Hauses Habsburg und 

der Taten des Kaisers, geht nur in Einzelheiten auf eigenhändige Zeichnungen unseres 
Meisters zurück. So ungefüge und bombastisch die Schöpfung im ganzen erscheint, so 

bietet sie im einzelnen vieles Reizvolle. Von echt Dürerschem Gefühl zeugt namentlich die 
Ornamentik, die aus krauser Spätgotik und schwellender Frührenaissance verschmolzen ist, 

wie die köstlichen reichgeschmückten, von Kranichen und Greifen belebten Kapitelle und 

Gehänge. Im Jahre 1518 lieferte Dürer eine Reihe von Zeichnungen zum Triumphzug 
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Maximilians in der Albertina. 

Die üppige Dekoration des 
Triumphwagens und der He- 

rolde zu Pierde ist völlig von 
der Verzierungsweise der Früh- 
renaissance beherrscht. Im 

gleichen Jahre fertigte der 

Künstler in Augsburg auf der 
Pfalz auf dem kleinen Stüble 
die prächtige Zeichnung des 

Kaisers, die das danach aus- 

geführte Gemälde an Frische 

weit hinter sich läßt (Abb. 118). 

Vier Entwürfe für Hoftrachlen . 

von 1515, die Zeichnungen für 

Rüstungsteile, die Porträt- 

skizze der mächtigen Kardi- 

näle Albrecht von Branden- 

burg und Lang von Wellen- 
burg seien angeschlossen. 

Die neue Weltepoche, die 

mit dem Regierungsantritt Kai- 
ser Karls V. auch für Deutsch- 

land anbrach, führte den 

Meister noch einmal in einen 

weiteren und. höheren Kreis 

empor. Im Jahre 1520, als ; : 
bald Fünfzigjähriger, machter 118. Dürer: Kaiser Maximilian. en Wien, Albertina 

sich mit seinem Weibe Agnes 
nach den Niederlanden auf mit dem Hauptziel Antwerpen, um kaiserliche Privilegien vom jungen 

Kaiser sich bestätigen zu lassen und seine Graphik unter die Leute zu bringen. Auch der 

Drang nach neuen und großen Eindrücken, die Lust, an dem glänzenden Leben, das sich in der 

Hauptstadt des Welthandels entfaltete, anschauend teilzunehmen, zogen ihn fort. Das Tage- 

buch, das Tag für Tag das Gesehene nebst den Ausgaben notiert, und die zahlreichen 

Skizzen von Städten, Menschen und anderen Merkwürdigkeiten (Abb. 119) offenbaren die 
ungeschwächte Anschauungskraft, den ewig jungen Geist des Künstlers. Ansichten von 
Aachen, von Bergen op Zoom, namentlich von Antwerpen, Bürger, Bürgerinnen, Hunde, 

Löwen, Pferde, die Kanonengießerei in Mecheln, irländische Bauern, ein Wallroß hat er 

festgehalten. Wegen eines ans Land geschwemmten Walfisches scheute er eine mühsame 

Reise zur Küste nicht. Gleichmäßig läßt er sein Auge auf den Erscheinungen ruhen; das 
Bewußtsein vom ewigen Wert des Einzeldinges, das den großen Künstler bis ins Alter nicht 

verläßt, äußert sich in diesen Dokumenten der niederländischen Reise ähnlich wie in den 

Reisejournalen des alten Goethe. Eine lange Reihe großzügiger Bildnisköpfe, meist in Silber- 

stiit, darunter Bernhard von Orley und Lukas von Leyden bringen die vertiefte Menschen- 

anschauung zum Ausdruck (Abb. 120). Zwei Ölgemälde, das Bildnis Orleys und der 

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei 38 
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hl. Hieronymus, letzteres im engen Anschluß an Massys Bilder, lassen erkennen, daß auch 
die Antwerpener Malerei, die in Quentin Massys und a ihre Führer hat, nicht aunlg> 

an Dürer vorübergegarigen ist. 
Durch die großen Eindrücke der Reise,. namentlich des Kunst- und Weltlebens Ant- 

werpens, weiteten sich Blick und Seele Dürers abermals, und sein Schaffen erhielt einen neuen 
Ansporn zur Höhe aufwärts. Gedanken zu großartigen figurenreichen Kirchenbildern wurden 
in ihm geweckt, die er, nach Nürnberg zurückgekehrt, in zahlreichen Entwürfen während 

der nächsten Jahre bei sich erörterte. Es sind meist flüchtige Federzeichnungen von 

größter Einfachheit des Striches unter Beschränkung auf den wesentlichen Gehalt, nament- 
lich die feierlichen Szenen der Passion, das Abendmahl, die Grablegung und Kreuztragung. 
-An Stelle der Verkürzungen und Überschneidungen der graphischen Passionsdarstellungen - 

der mittleren Zeit tritt die klare frieshafte Aufreihung der Figuren, Einfachheit der Gebärden 
unter Verzicht auf das Virtuosentum. Das Vorbild Raffaels steigt am Horizonte auf. In 
Antwerpen mußte Raffael, der ja ohnehin Dürer nicht unbekannt geblieben war, durch Orleys 

Kunst dem Dürer naherücken. Sorgfältig durchgezeichnete Gewandfiguren, weiß gehöht auf 
. grauem Papier gehen neben den Federskizzen her. Die große maßvolle Gebärde, der feier- 

liche mächtige Faltenwurf bestätigen das Oesagte (vgl. auch den Ecce homo von 1522, Bd. 1, 
Abb. 17). Die Inbrunst der klagenden Gestalten ist doppelt ergreifend, da der Meister 
diese ganzen Jahre über von den Zweifeln der Zeit an dem alten Glauben beunruhigt wurde. 

Kommt doch die tiefe deutsche Seelennot beim Beginn der Reformation kaumirgendwo herzergreifen- 
der zum Ausdruck, als in den Klageworten, die Dürer in sein Tagebuch schreibt, als die 

Kunde durch das Land eilt: Luther sei auf der Rückkehr von Worms durch die Reiter des 
Kaisers aufgegriffen worden. Zur Ausführung ist von diesen großen Kirchenbildern nichts 
gekommen; nicht ohne leisen Vorwurf konnte Dürer in einer Eingabe an den Rat bemerken, 

daß er von seiner Vaterstadt Zeit seines Lebens keinen Auftrag zu Bildern erhalten habe. 

Das Porträt nahm während dieser letzten Jahre seine Kraft in Anspruch. Es entstehen 

die großartigsten Schöpfungen der Bildnismalerei Dürers: die Nürnberger Ratsherren Holz- 

schuher, Muffel (in Berlin) und Imhoff in Madrid: (Abb. 122,123), ein Triumvirat sonder- 

gleichen: Holzschuher, der Feuerkopf im Silberhaar, auch in der Farbe von jugendlicher 
Frische, Muffel, ein herber knochiger Frankenschädel und der gesammelte, den Besucher zur 

Sachlichkeit zwingende eherne Kopf des Imhoff. Welche charaktervolle deutsche Männlichkeit! 
Künstlerisch unerhört ist in diesen Bildnissen die Sorgfalt der Wiedergabe des einzelnen, des. 
Haares, des Pelzes usw. und doch die Zusammenfassung zu malerischen großen Flächen. In 

malerischer Hinsicht dürfte der Muffel den Preis verdienen. Den gemalten Bildnissen stehen 
eine Reihe gestochener zur Seite, Friedrich der Weise, Kardinal Albrecht von Brandenburg, 

Willibald Pirkheimer (Abb. 121), Melanchthon und Erasmus. In der Klarheit des Aufbaues, 
der Inschrifttafeln, wie in der hervorragend plastisch malerischen Sorgfalt des Stiches tritt 
der klassische Geist, das Vorbild der italienischen Stecher aus dem Kreise Marcantons stärker 

auf. Der Holzschnitt, den Dürer wie die Generation jetzt überhaupt vernachlässigen, wahrt 

sich mehr eine volkstümliche Derbheit; das große holzgeschnittene Bildnis Ulrich Varnbühlers 
schließt sich indes den Porträtstichen ebenbürtig an. 

Als Krönung seines reichen Lebenswerkes schuf der Meister im Jahre vor seinem Tode 
die vier Apostel, Johannes und Paulus auf dem linken; Markus und Petrus auf dem rechten 

Flügel, vom Künstler dem Rathaus seiner Vaterstadt gestiftet heute in der Münchner Pinakothek 

(Taf. XXXXII). Der Aufbau der mächtigen Gestalten, der große Wurf der Gewänder, selbst die
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119.. Dürer: Hafen von Antwerpen 1520. Federzeichnung. Albertina 

Form der Köpfe und die kühlen bunten, mit schwarzgrauen festen Schatten modellierten 

Farben, z. B. der rosafarbenen, bleichen und rotbräunlichen Fleischtöne, des grünweißen 

Mantels des Paulus, des branstigroten des Johannes, zeigen Dürer dem erstrebten Ideal der 

klassischen Kunst bedenklich nahegerückt. Allein die wunderbare Konzentrierung der Span- 

nung auf die Hände und die Köpfe der unbeweglich dastehenden hl. Männer, wodurch der 

seelische Gehalt innerlich und gesammelt bleibt, — .die sinnend gesenkten Köpfe der 

Apostel zur Linken, das fürchterlich drohende Auge des Schwertapostels Paulus und der 

zornig lohende Blick des Markus: das konnte nur aus der Seele unseres Dürer geboren 

werden. Die Kopfstudien zu den beiden letzteren haben sich erhalten (Abb. 124, 125). Die 

im gleichen Jahre entstandenen Kupferstichapostel stehen den gemalten nahe.. Über die vier 

Apostel konnte Dürer nicht hinausgehen: von hier führte der Weg unmittelbar in den Klassi- 

zismus. Seine Schüler haben ihn wenige Jahre darauf betreten, ihn nahm die gütige Vorsehung 

im Jahre 1528, im 57. seines Lebens, hinfort. 

Welche großartige Entwicklung eröffnet sich vor unserem rückschauenden Blick von den 

Jugendwerken der frühen 90er Jahre des 15. Jhhs. bis zur Höhe der vier Apostel. Diese 

gewaltige Energie, wo hat sie ihresgleichen: aus dem Kraus-Verschnörkelten, Kleinlich-Beengten 

der spätgotischen Nürnberger Malerei sich zu solcher Formenkrait und -größe emporarbeiten! 

Und dabei nie. das angeborene Wesen, das nationale Element, dem Fremden aufzuopfern! 

Es gibt, das ist nicht zu leugnen, eine Reihe Dürerscher Gemälde, in denen das Streben des 
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Meisters nach klassischer Form 
und schöner Farbe zu unbefrie- 
digenden Ergebnissen geführt — 
wir sehen davon ab, sie aufzu- 
zählen: aber in der Hauptsache 

ist Dürer von der Apokalypse 

bis zu den vier Aposteln immer 

er selbst geblieben. Die späten 

Bildnisse vergleiche man mit den 

früheren, den Imhoff von 1526 
mit dem Krell von 1499: die 

gleiche Feuerseele, das gleiche 
eindringliche Leben. Dürer ist 

allezeit deutsch geblieben. Bis 
zum Schluß hat er den großen 

Zug der Italiener nicht erreichen 

können. Er kommt über das 
ängstliche, aus Studien zusam- 

mensetzende Kläubeln, so beim 
Rosenkranzbild und beim Heller- 

schen Altar, nie völlig hinaus. 
Die zeichnerische Behandlung, 

die die alten Nürnberger Schu- 

len, wie .die übrigen oberdeut- 

schen, pflegten, lag ihm im Blute. 

Die Farben werden bis zuletzt 
glasmalerisch nebeneinanderge- 

stellt, nicht unter einem Ton zu- 

sammengefiaßt. Ein Breiterwer- 

den des malerischen Auftrags, 

das durchgängige Kennzeichen 

der späteren Stadien aller Maler, 

; bei ihm ist nur sehr bedingt da- . 

von zu sprechen. Die Härchen im Bart des 93 Jahre alten Mannes, der wundervollen 

weißgehöhten Tuschzeichnung in Wien von 1526, sind einzeln durchgeführt, auch beim 
Holzschuher und Imhoff. Bis zuletzt hat Dürer die sorgfältigsten Naturstudien angestellt; 
das Schöllkraut, die Akeley und andere Aquarellzeichnungen von Kräutern in der Albertina 
entstanden 1526, im Jahre der vier Apostel. Bis in sein Alter hat Dürer seine Aufmerk- 

samkeit auf alle Erscheinungen, auch auf wunderliche und monströse gerichtet. 

Der Naturalismus der deutschen Spätgotik ist bei ihm zu größter Kraft entfaltet. Er sagt 

selbst: „Gehe nicht von der Natur in deinem Gutdünken, aus dir selbst das Bessere zu finden, 

denn du wirst verführt. Die Formen mit ihren Ein- und Ausbiegungen und besonderen 

Gestaltungen sollen fleißig gezogen werden, derart, daß das kleinste Ding nicht vernach- 

. lässigt werde, so daß ein jedes Einzelne für sich gut sein soll, und so sollen sie sich in ihrer 

ganzen Versammlung wohl zusammenstimmen“ (mit den letzten Worten deutet sich auch das 

S 

120. Dürer: Bildnis Bernhard von Orleys 1521. Britisches Museum 
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oben gestreifte Kompilatorische seines 

Schaffens an). Gerade der Sinn für 
das Charakteristische zeichnet ihn 

vor den Klassizisten, die ihm folgten, 
aus. „Ein verständiger geübter Künst- 
ler“, schreibt er, „kann in grober ' 

bäuerischer Gestalt seine große Ge- 
“walt und Kunst mehr zeigen bei ge- 
ringen Dingen, als mancher in seinem 

großen Werk. Diese seltsame Rede 

werden allein die gewaltsamen (d.h. 
die genialen) Künstler verstehen 
können, daß ich wahr rede. Daraus 

kommt, daß mancher etwas mit der 

Feder in einem Tag auf einen halben 

Bogen Papier reißt oder in ein kleines 

Hölzchen versticht, das würde künst- 

licher und besser als eines anderen 
Werk, daran dieser. ein ganzes Jahr 
mit höchstem Fleiß macht.“ 

Seine theoretischen Studien, die 

namentlich der Proportion des mensch- 

lichen Körpers und der Perspektive 
gewidmet waren und ihn die letzten 

Jahre seines Lebens fast völlig in 
Anspruch nahmen, haben ihn, wie 

angedeutet, über die Willkür. der 
spätgotischen Malerei zu festen greif- 
baren Normen geführt. Es sind ge- 

druckt: die Underweysung der Mes- 

sung mit dem Zirkel und Richtscheyt 
1525, Etlicher Underricht zur Befe- 
stigung der Stätt, Schloß und Flecken 1527 und die vier Bücher menschlicher Proportion, 

die erst 1528 nach seinem Tode herauskamen. Ungedrucktes Material liegt in der Stadt- 
bibliothek in Nürnberg, anderes in London und Dresden. Wir können auf diese Schriften 

und ihre stellenweise wörtlich benutzten italienischen Vorläufer hier nicht eingehen. Im Schluß- 
abschnitt dieses Kapitels wird nur in Kürze der Stellung der Proportionsstudien in der 

Entwicklung der oberdeutschen Malerei der Renaissance gedacht werden. Dürer selbst ist 

durch die unablässigen Messungen zu dem klaren und sicheren Stil der 2. Hälfte seines 
Lebens gelangt. Daß die Berechnung der Form wie das klassische Vorbild zuweilen, so in 

den Jahren nach der italienischen Reise, die instinktiven Kräfte seiner Natur beschränkt 

haben, wer wollte das leugnen. Unmittelbare Spuren des Messens finden sich aber in den 

ausgeführten Arbeiten höchst selten. Seine Kunst war dadurch mehr latent bereichert, auf 

einen festen Untergrund gestellt worden. Sein Sehen und Gestalten vollzog sich jetzt unter 

Gesetz und Regel. Dürer spricht das selbst folgendermaßen aus: „Wenn du messen gelernt 

121. Dürer: Willibald Pirkheimer, Kupferstich 1524
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-122. Dürer: Hans Imhof 1526. Madrid, Prado 

hast und den Ver- 

stand mitsamt dem 

Brauch überkom- 
men, also daß du 

ein Ding aüs freier 

Gewißheit machen 

kannst, und weißt 

einem jeglichen 

Ding recht zu tun, 

alsdann istes nicht 

. mehr not, ein jedes 

. Ding zu messen, 

denn deine über- 
kommene — d.h. 

durch Messen er- 

lernte — Kunst 

macht dir ein gutes 

Augenmaß, als- 
1. dann ist die geübte 

Hand gehorsam.“ 

Gerade diese 

letzten Punkte wer- 

den erst im weite- 
ren Verlauf der 

Darstellung der 

oberdeutschen Ma- 

lerei gleichwie die 
Stellung Dürers in 
derselben noch 

‚vollständiger klar 

werden. 

Die Schule 

Dürers. 

Die Nürnber- 

ger Malerei der 

1. H. des 16. Jhhs. 

entwickelt sich na- 

türlich unmittelbar 

unter dem Einfluß Dürers. Schon in den ersten Jahren des neuen Jahrhunderts, in denen 

Dürers Stil selbst noch in vollster Wandlung begriffen war,. trat eine völlige Stilumwälzung 
in Nürnberg unter dem Eindruck der von Dürer geschaffenen Formen ein. Die Holzschnitt- 

kunst, um nur die 1500 bei Koberger erschienene Offenbarung der hl. Brigitte, die kleinen 

Evangelienholzschnitte von 1503 sowie den beschlossenen Garten des Rosenkranz Mariä von
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1506 zuerwähnen, 
die Glasmalerei — 
es seien die Fenster 

der Schreier-Ka- 

pelle in Schwä- . W 
bisch-Gmünd von 

1505 und die der 
Pfarrkirche in 
Gründlach vom 

gleichen Jahre zi- 

tiert — und nicht 

zuletzt die Tafel- 

malerei beeilen 

sich, den spätgoti- 

schen Stil zugun- 
sten der volleren 

Dürerschen For- 

menbildung aufzu- 

geben. Selbst die 

Werkstattdesalten 

Wolgemut scheut 

sich nicht, den Um- 

schwung mitzuma- 

chen; der Schwaba- 

cher und andere 

spätere Altäre aus 

dem ersten Jahr- 

zehnt des 16. Jhhs. 
liefern dafür den 

Beweis. Aus dem 

Bestreben, den ge- 

nialen Meister 

nachzuahmen, ent- 

stehen eine Anzahl 

von Arbeiten, die 

seinen Stil wört- 
"lich übernehmen; 

ganze Figuren und ; 

Kompositionen werden kopiert. Die leere dekorative, oberflächliche Hand der Nachahmer ist 
oft ohne weiteres nicht erkannt worden; es sei nur die gegen 1505 entstandene, dem 

Schäufelein - zugeschriebene, aus sieben Tafeln bestehende Passion der Dresdener Gemälde- 
galerie (Bd. 1, Abb. 15) genannt, ferner die Zeichnungen der grünen Passion in Wien, 

denen sich eine erhebliche Reihe von Tafelbildern und Handzeichnungen angliedern. Über- 

haupt ist der Anblick des Nürnberger Betriebs in der Malerei zu Dürers Lebzeiten oft nicht 

besonders erfreulich, da selten einer der zahlreichen, nicht unbegabten Schüler von dem 

’ 

123. Dürer: Jakob Muffel 1526. Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum
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124. Dürer: Studie zum Apostel Marcus, 125. Dürer: Studie zum Apostel Paulus. Samm- 
Berlin ; lung Mitchell 

übermächtigen Eindruck der Kunst des Meisters sich völlig freimachen kann. Selbst aus 

den besten Schöpfungen lugt einem plötzlich ein Blick, eine Geste, ein Pferdekopf ent- 

gegen, die man in Dürers Werk — und hier besser — gesehen hat. Die herbe Krait des 

Meisters wird allgemein ins Weichliche und Gefällige abgeschwächt. Was dagegen an 

dekorativer und farbiger Schönheit aufgebracht wird, reicht nicht aus, um den Eindruck des 

Epigonenhaften je völlig zu überstimmen. Nur in dei graphischen Künsten, im Kupferstich 

und Holzschnitt, hat die NaDDEIgE Schule zu gem von dem Meister Erworbenen Neues 

hinzugefügt. 
Die erste Generation der Dürerschule, die ihre Blüte um 1505 bis 1530 erlebte, wird 

dargestellt von Wolf Traut, Hans von Kulmbach, Leonhard Schäufelein und dem 

zur oberrheinischen Schule gehörigen Hans Baldung Grien. 

Wolf Traut, ein Sohn des mit dem jungen Dürer in Wolgemuts Werkstatt tätigen Hans "Traut von. 

Speier, tritt um 1505 mit Hans von Kulmbach gemeinsam als Schöpfer eines Altares der Karlsruher Galerie 

auf. Seine hauptsächlichsten Arbeiten entstehen zwischen 1510 und dem Jahre seines Todes 1520: Es sind - 

der Hochaltar der Johanniskapelle von 1511: das Leben Johannis des Täufers unter Entlehnung einzelner 

Figuren aus Dürers Holzschnitten des Marienlebens usw.; seine beste Schöpfung: der Artelshofener Altar 

(aus Artelshofen bei Hersbruck).im Bayer. Nationalmuseum: die hl. Sippe im Mittelbild, von schöner klarer 

Färbung, 1514 entstanden und bezeichnet; eine Taufe Christi im alten Rahmen 1511—15 für die Tuchmacher- 

kapelle bei St. Lorenz gemalt, im Germanischen Museum; der Peter- und Paulsaltar in Heilsbronn 151 7—18. 

In den Jahren 1518—20 lieferte Wolt Traut die Holzschnitte zum Haileschen Heiligtumsbuch. Auch andere 

Holzschnitte sind ihm zuzuschreiben. Den Dürerschen Stil des ersten Jahrzehntes — besonders im An- 

schluß an das Marienleben — wandelt Traut in das Rundliche und Volle, den hohen geistigen Gehalt in 

das Hausbackene um. Die behäbigen pausbackigen Nürnberger Frauenköpfe mit runden Hauben sind bei 

‘ihm zu Hause. 
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Hans Sueß von Kulm- 

bach stand unter Dürers Schü- 
lern dem Meister ofienbar am 
nächsten. Geboren um 1476, also 

nur wenig jünger als Dürer, hat 
er in den Jahren 1500 -1506 in 
enger Berührung mit Dürer, viel- 
leicht in dessen eigener Werkstatt 

gearbeitet. Auch späterhin, in 
den Jahren von 1507—14, ist 

diese Verbindung nicht völlig ge- 

löst worden. Zu dem bedeutend- 
sten Tafelbilde Kulmbachs, dem 

Tucherschen Altar der Lorenz- 
kirche von 1513, mit der thronen- 

den Madonna, von Katharina und 

Barbara begleitet im Mittelbilde 

und den hl. Petrus, Laurentius, 

Johannes dem Täufer und Hiero- 

nymus auf den Flügeln, hat Dü- 

rer im Jahre 1511 Federskizzen 
gefertigt (im Berliner Kupfer- 

stichkabinett und anderwärts); 

auch die beiden großen Fenster 

des Chores von St. Sebald, das 

Markgrafen- und das Kaiserfen- 
ster, nach Kulmbach von Veit 

Hirsvogel 1514—1515 gemalt, 

haben so viele Berührungspunkte 
mit dem Dürerschen Stil (z. B. 

mit Dürers Zeichnungen zu den 
Hohenzollerngrabmälern in Röm- 
hild), daß man auch hier Dürers 
Hand im Spiele vermuten kann. 

Von 1514—1516 wirkte Kulmbach 
in Krakau. Nach seiner Rückkehr 
arbeitete er in Gemeinschaft mit 
Dürer an dem Triumphzug für ? | EEE i 
Kaiser Max. Sechs Jahre vor 126. Hans von Kulmbach: Enthauptung des Petrus um 1505—10. 

seinem Meister, bereits im Jahre Florenz, Uffizien 
1522, ist Kulmbach gestorben. 
Kulmbach ist der stärkste Farbenkünstler der Dürerschule. Den Höhepunkt seiner malerischen Entwick- 
lung bezeichnet neben dem Tucheraltar die figurenreiche Anbetung der hl. drei Könige von 1511 in der 
Berliner Galerie; die lichten klaren, in Gelb und Rot besonders leuchtenden Farben und die große frei- 

räumige Bogenarchitektur zeigen den Meister von seiner besten Seite, die in der Bewältigung dekorativer 

repräsentativer Aufgaben liegt. Die noch luftiger wirkende Mitteltafel des Tucheraltares ist im Anschluß - 
an die venezianischen Heiligenversammlungen zentral angeordnet; die Madonna sitzt in einer halbbogenbe- 

krönten Muschelnische. Ungefähr gleichzeitig mit der Ausstattung der Augsburger Annenkapelle, zu deren 
Grabreliefs mit Simson und der Auferstehung Dürer im Jahre 1510 die sorgfältigen Zeichnungen (in 
Berlin und Wien) geliefert hat, ist diese ornamentale Architektur: ein wichtiges Glied in der Entwicklung 

. zur Renaissancekunst unter Dürers Einfluß. Die Glasgemälde des Sebaldpfarrhofes — Lukas die Madonna 
malend und der kaiserliche Rat und Verfasser des Teuerdank Melchior Pfinzing 1513 — die genannten 

Fenster von St. Sebald 1514 und endlich die Fenster der Rochuskapelle.von 1520, vertreten die weiteren 

Stufen in der Aufnahme der italienischen Pfeiler- und Bogenformen durch Hans von Kulmbach. Der 
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Künstler hat. auch zu einer Anzahl trefi- 

licher Nürnberger Kabinettscheiben die Vi- 

sierungen geliefert; es genügt, die Folge 
der Äbte von St. Egidien von 1511 in Berlin 
und Nürnberg zu nennen. Sein zügiger, 

leicht schnörkelhafter und spielerischer 
Strich machte ihn damals zum beliebtesten 

Zeichner für die Glasmalerei in Nürnberg 

(Abb. 129). Im Vergleich mit Dürer neigt 
Kulmbach schon frühzeitig und auffallend 
in seiner letzten Lebensepoche von 1518 ab 

zur glatteren und weicheren Form und zum 
verschmelzenden Farbenaulitrag; zületzt 
sind seine Farben ins Bläßliche, Graue und 

Glasige abgeschwächt; an Schönheit der 
gebrochenen Töne, wie sie die Generation 

nach Dürer bevorzugt, kommt er zuweilen 

dem Lukas Cranach gleich. Wie dieser 

durch und durch Maler und Farbenkünst- 
ler, verträgt auch er die Reproduktion in 
Schwarz und Weiß nur schlecht. Die 
spitzige Pinselmalerei Dürers gibt er völlig 

auf; seine Porträts — ein männliches von 

1520 aus der Sammlung Kaufmann kam in 

das Kaiser-Friedrich-Museum — bestätigen 
das; die femperamentvolle Beseelung des 

Modells, wie sie Dürer vollzieht, lag dem 
Kulmbach fern. Eine ruhige gemäßigte 
Natur, erging er sich mit Vorliebe in der 
‚Schilderung feierlich dastehender Heiligen- 
gestalten mit festlich wallenden Gewändern. 

Aufgaben kirchlicher Repräsentation, wie 
die monumentalen Männer und Frauen der 

{ leider in unseren Tagen aufs abscheulichste 

restaurierten Sebaldfenster, entfalten sein Talent aufs glücklichste. Nicht selten sind Handrisse Kulmbachs 
namentlich für Kabinettscheiben; würdevolle Bischofsgestalten und hl. Greise sind auch da das Lieblings- 

thema. Von seinen Tafelbildern seien noch folgende aufgezählt. 
Der ersten Periode unter Wolgemuts Einwirkung, dessen Schüler auch Kulmbach anfänglich gewesen ist, 

- gehören vier kleine Flügel mit den hl. Laurentius, Stephan, Quirin und Papst-Martin im Germanischen Museum 
an; ein Flügel mit dem Marienleben, Bamberger Galerie; zwei Flügel mit den hl. Cosmas und Damian Ger- 
manisches Museum, Kreuzfindung ebendort. — Unter Dürers Einfluß seit 1500 entstanden: acht Bilder aus dem 
Leben Petri und Pauli in den Florentiner Uffizien (Abb. 126); zwei Flügelpaare mit den hl. Joseph, Zacharias, 
Joachim, Anna, Benedikt und Willibald in München, neben den vorigen das beste dieser Epoche (Abb. 127); 

Kreuzauffindung durch Kaiserin Helena und Marter der Zehntausend, außen Heilige, in der Karlsruher Galerie. 

Die Blütezeit 1507 bis 1518 bringt außer den obengenannnten Altären in Berlin 1511 und Nürnberg 1513 her- 
‘vor: Krönung Mariä von 1512 in Wien in Anlehnung an den Hellerschen Altar von Dürer; die hl. Cosmas 

und Damian der Münchener Pinakothek, den Ursulaaltar von 1513 in der Klosterkirche von Heilsbronn bei 

Nürnberg und ebendort die vier Flügelbilder des Mauritiusaltares vom gleichen Jahre mit dem Leben des 
Mauritius, namentlich aber die umfangreichen, von 1514 bis 1516 entstandenen Folgen mit dem Leben der 

hl. Katharina in der Marienkirche in Krakau und des Johannes Evangelista, jetzt in der Krakauer Städtischen 
Galerie. In diesen Szenen ist der hausbackene Naturalismus der Petruslegende in Florenz einer größeren 
Stilisierung gewichen; die häufig abgebildete Bestattung der hl. Katharina, deren Leiche von Engeln himmel- 

wärts getragen wird, ist von feierlichstem Liniengefühl .durchströmt. Der letzten Zeit Kulmbachs von 1518 

bis 1522 entstammen die hl. Stephanus und Laurentius im Bayer. Nationalmuseum, ein Flügel mit dem 

ug 2) ne 4 

127. Hans von Kulmbach: Die hl. Joachim, Anna, Benedikt 
und Willibald. München, Pinakothek
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Marienleben in der 
Leipziger undSchleiß- 
heimer Galerie, ein 

sechs Bilder umfas- 
sender Passionszy- 
klus in der Nürnber- 
ger Burg, neben dem 

Bildnis im  Kaiser- 
Friedrichmuseum ein 
weibliches Bildnis in 
der Wiesbadener und 

ein männliches in der 

Oldenburger Galerie, 

das schöne Brustbild 
des hl. Georg im Ger- 
manischen Museum 

undalsspätestesWerk 
dieFlügelpaarezweier 
SchnitzaltäreinSt.Lo- 

renz mit den lebens- 
großen Figuren der 
hl. Nikolaus, Kaiser 
Heinrich,  Eusebius 

usw. Das Werk des 
Kulmbach ist vonKoe- 
litz zusammengestellt 

worden. 
Hans Leon- 

hard Schäufelein. 
geboren um1480, war 
etwa gleichzeitig mit 
Kulmbach in Dürers B& 8 - 

Werkstatt tätig. Der 198. Hans von Kulmbach: HI. Johannes und Hieronymus vom Tucheraltar 1513. 
Altar in der.bischöf- ; Nürnberg, St. Sebald 

lichen Residenz Ober- 
St. Veit bei Wien mit dem figurenreichen Kalvarienberg in der Mitte, der Kreuztragung und Auferstehung 

auf den Flügeln, ist im Jahre 1502 für Friedrich den Weisen von Sachsen unter Dürers Mitwirkung haupt- 

sächlich von Schäufelein gemalt worden. Die sieben Bilder der Passion in der Dresdener Galerie, die 
Holzschnitte in dem 1505. erschienenen beschlossenen Rosenkranz Mariä von Dr. Pinder und des gleichen 

Verfassers Speculum passionis domini nostri Jesu Christi vom Jahre 1507 sind als Arbeiten Schäufeleins 

unter Dürers Einwirkung zu nennen. Sein frühestes gesichertes Bild, der Christus am Kreuz mit Johannes 

und Maria 1508 und der hl. Hieronymus in Nürnberg um 1510, offenbaren in der malerischen bunten Färbung 

und der üppigen Waldlandschaft selbständige Züge Schäufeleins. Das Abendmahl in Berlin 1511 und die 

umfangreiche Schöpfung dieser Frühzeit, der große Altar in der Benediktinerabtei Auhausen bei Öttingen, von 
1513, dessen Mittelbild die Krönung Mariä, die Flügel anbetende Heilige und außen Passionsszenen vorführen, 
und das Wandgemälde im Rathaussaal- in Nördlingen, 1515. entstanden, sind weitere wichtige Produkte 

seiner Hand. ‚Das Wandgemälde stellt Judith und Holofernes und die Belagerung von Bethulia dar, in vielen 

kleinen, durch aufsteigendes reich bewaldetes Terrain verteilten Figuren. Es wirkt wie eine auf die Wand 
übertragene Buchillustration. Seit 1512 war Schäufelein zu dem Kaiser Max in Beziehung getreten; er 
siedelte nach Augsburg über und übernahm neben Dürer und den Augsburger Illustratoren einen Haupt- 
anteil an den Holzschnittarbeiten für den Kaiser, darunter vor allem den Teuerdank und 70 Bilder 

des Weißkunig. Von nun ab geht eine ununterbrochene Reihe von Holzschnitten, sei es Einzelblätter, sei 
es Buchillustrationen im Auftrage der Augsburger und anderer Verleger neben den Malereien her. Im 
Jahre 1515 ließ sich Schäufelein in Nördlingen nieder, wo er bis an seinen Tod gewirkt hat. Das Vorbild 
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der Gemälde Herlins, die in großer Zahl die 
Kirchen Nördlingens zierten, scheint auf 
Schäufelein in der Richtung der Farbenbunt- 

heit Einfluß gewonnen zu haben; die häufige 
Verwendung des Goldes und andere Züge 
geben seinen späteren Kirchenbildern etwas 

Altertümliches, das wieder mit den Renais- 

sanceformen, die er von Augsburg mitge- 

bracht hatte, von den Bildern des alten Hol- 

bein, im Widerstreit steht. Seine Komposi- 
tionen machen sich von Dürer frei; er erzählt 

auch die hl. Vorgänge mehr in einer weltlichen 

illustrativen Tonart. Die Farben werden zu- 
sehends breiter und dünner, bunter und kühler. 

Die gelben, grünweißen und braunroten, die 

kalt blauen Töne der späteren Zeit Dürers 
sind bei ihm noch viel stärker in den Vorder- 

grund getreten. Auch graue und braune Far- 
ben von oit kalter und erdiger Wirkung finden 
sich häulig. Zu einer achtungswerten Leistung 
schwingt sich Schäufelein später in dem Zieg- 
lerschen Altar auf, der im Jahre 1521 für die 

Georgskirche in Nördlingen entstand. Im 

Mittelbild ist die Beweinung Christi in male- 

rischer Landschaft, auf den feststehenden Flü- 

geln der hl. Paulus und Konstantin der Große. 
Die beweglichen Flügel stellen die hl. Elisabeth, 

Barbara (Abb. 130), Nikolausund Limpert vor. 
Aber selbst diese Arbeit leidet an der fahrigen, 

nachlässigen weichlichen Zeichnung, die Schäir 
felein niemals ganz überwunden und in zu- 

nehmendem Alter noch gesteigert hat. Im 
129. Hans von Kulmbach: St. Gallus. Scheibenriß. Dres- letzten Jahrzehnt seines Lebens, seit 1530, 

den, Kupferstichkabinett entstehen eine Reihe Porträts, der Altar aus 

Oberdorf bei Bopfingen von 1532, jetzt in 
der Dorfkirche zu Beuren bei Isny und die Malereien im Gebetbuch des Grafen Öttingen von 1537—1538 
in der Kgl. Bibliothek in Berlin. Aus dem Jahre 1538 rührt auch sein letztes Bild her, die Anbetung des 
Lammes in Stuttgart. Als Maler ist er immer flüchtiger und handwerklicher geworden; das Schwanken 
zwischen der Dürerschen Schulung‘ und dem um 1530 zur Herrschaft gelangten klassischen Stil gibt seinen 
Malereien häufig etwas Unsicheres und Traditionsloses. Viel geschlossener und erfreulicher ist das Bild 

seiner weiteren Arbeit für den Holzschnitt. Er steht als Illustrator oft ebenbürtig neben Dürer, Hol- 
bein und Burgkmair. Den kraus-tonigen Stil der Arbeiten für Kaiser Max — denen ein Teil der 1517 
bis 1518 entstandenen Holzschnitte der „österreichischen Heiligen“ anzuschließen ist — ersetzt in den 

Blättern der späteren Zeit, namentlich den seit 1533 gefertigten Illustratiormen, ein klarerer fester, sorg- 

fältig schraffierender Strich. Ausgezeichnet und mit wissenschaftlicher Gründlichkeit sind jetzt vielfach die 
im Frührenaissancestil gezeichneten Pfeiler- und Bogenhallen in der Perspektive behandelt. Desgleichen 

bekundet sich in den üppigen, breit behandelten Laubmassen der Hintergründe, in der Bewegung der 

Figuren die fortgeschrittene Kunst. Die Gestalten sind später untersetzt, von rundlichen Formen, wie 
bei den Behams. Meisterhaft ist Schäufelein als Sittenschilderer. Für: die Tracht der Frührenaissance, 
namentlich die reichgeschlitzten und gepufften Soldatentrachten bieten Schäufeleins Holzschnitte eine uner- 
schöpfliche Quelle. Als Hauptwerke der 30er Jahre haben zu gelten die großen Blätter Auferweckung des 
Lazarus, Belagerung von Bethulia, das große Abendmahl und die Hochzeitstänzer, die Aldegrever für seine 

bekannte Stichfolge verwendet hat; die illustrierten Bücher sind unten aufgeführt. Schäufelein starb in 
Nördlingen um das Jahr 1540. 
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Weitere Tafelge- 

mälde aus Schäufeleins 

mittlerer, bester Zeit 

sind: Christus im Tem- 
pel und Christus am 
Kreuz von1515inKarls- 

ruhe, Epitaph Wagners 
mit Beweinung Christi 

von 1517 in der Nörd- 

linger Rathaussamm- 
lung, Epitaph der Anna 

Brigel von 1517 eben- 

dort. Der Christgart- 

ner Altar, zum Teil im 

GermanischenMuseum, 

zum größeren — Dar- 

stellungen aus dem Le- 
ben der Maria und 

Christi — in der Mün- 

chener Pinakothek. Der 

Altar aus dem Mino- 
ritenkloster . in Mai- 

hingen, dessen vier Flü- 

gel mit dem Leben des 

hl. Onufrius, dem hl. 

Hieronymus und Bri- 
gitta und Passionssze- 
nen im Germanischen 
Museum. Christi Ab- 

schied 1514 und vier 

Heilige wurden mit der 
Auktion Kaufmann ver- 
steigert. 

Der letzten Epoche 

gehören außer dem 

obengenannten Altar in 
Isny von 1532 mit vier 

Szenen aus dem Leben 3 i 3 

des hl. Georg und Heir 130, Hans Leonhard Schäufelein: Hl. Elisabeth und Barbara, 1521. Nördlingen, 
ligen die Porträts des Georgskirche 

AbtesHummelvon1531 
in Schleißheim und des Lorenz und der Katharina Tucher von 1534 an. Aus dem umfangreichen Holz- 
schnittwerk verdienen noch Erwähnung der ersten Epoche angehörig: Illustrationen zur Legende der 
Katharina von Siena 1515 bei Silvan Othmar in Augsburg (zwölf Blatt davon), zu dem Evangelienbuch bei 

Thomas Anshelm in Hagenau; aus der Spätzeit: 40 Holzschnitte zu Joh. von Schwarzenbergs Memoriale 

der Jugend, ein Teil der Illustrationen zu des Apulejus goldenem Esel, bei Alexander Weißenhorn in Augs- 

burg gedruckt. 

Eine zweite Generation von Dürerschülern, weniger ‘eng mit dem Meister verknüpft als 

die vorige, wird durch die Brüder Hans Sebald und Barthel Beham und Georg Pencz 

dargestellt. Das Hauptgewicht der Tätigkeit dieser Künstlergruppe beruht auf ihrer graphischen 

Arbeit, namentlich auf dem Kupferstich; als Vertreter dieser Gattung werden sie mit einer 
Reihe anderer süddeutscher — Altdorfer, Solis usw. — und. norddeutscher Stecher, wie 
Aldegrever und Jakob Binck, unter dem Namen der „Kleinmeister“ wegen des kleinen 
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Formates - ihrer 

Stiche zusammen- 

gefaßt. Der Aus- 
gangspunktdieser 

jüngeren Genera- 

tion von Dürer- 

nachfolgern ist 

Dürers späterer, 

schon stark von 

klassischen Zügen 
durchsetzter Stil 

der 20er Jahre. 

Dürers unmittel- 

barer Schüler unter 

den Genannten war 

wohl nur Hans Se- 

bald Beham. Er ist 
im Jahre 1500 gebo- 

ren und in seinen 

S frühesten Arbeiten 

Su um 1520 noch stark 
unter derEinwirkung 

des locker weitbau- 

SE schigen bewegten 
II Striches des Altmei- 

|  sters. Eine Reihe von 
Eisenradierungen 

aus diesem Jahre, 

z.B. Hieronymus, ein 
Bauer und ein Fah- 

nenträger, knüpfen 

auch technisch an 

Dürers gleichartige 

Versuche — wie die 

- große Kanone von 

131. Hans Sebald Beham: Holzschnitt aus der Planetenfolge (Ausschnitt), 1531 1518 — an. Nament- 
lich sind eine Anzahl 

von Rissen für Kabinettscheiben um 1520, meist runde mit Standfiguren, mit Passionsszenen und schwung- 

vollen Wappen z. B. im Berliner Kabinett, und von ausgeführten Scheiben nach seinen Zeichnungen, wie 

die Folge von Rechteckbildern mit allegorischen Darstellungen von 1521 im Berliner Kunstgewerbemuseum 

und ebendort und im Münchener Nationalmuseum mehrere Wappenscheiben anzuführen. Auch einzelne 

Holzschnitte — z.B. St. Sebald von 1520 — bewegen sich noch im Dürerschen Formenkreise. Auf dem 
Boden der Frührenaissance sehen wir den Künstler in seinen Ornamentstichen der Mitte der 20er Jahre, 

denen sich Putten, nackte Mädchen usw. anschließen. Im Jahre 1524 wegen täuferischer Lehren mit 

seinem Bruder Barthel und Pencz ausgewiesen, kehrte er bald nach seiner Vaterstadt zurück und wurde 

1528 wegen unbefugter Benutzung Dürerscher Manuskripte abermals vor Gericht gezogen. 

Das Jahrzehnt von 1530 bis 1540 stellt den Höhepunkt seines Schaffens dar. Am Anfang stehen 

einige große Holzschnitte, z. B. das Fest des Herodes und die 1531 entstandenen Planeten (Abb. 131). In 

diesem Jahre siedelte Beham nach Frankfurt a. M. über, wo er für den Kardinal Albrecht von Brandenburg 
und besonders für den Verleger Christian Egenolff arbeitete. Für den Kardinal machte er zwei Gebet- 

bücher (in Kassel und Aschaffenburg) und vor allem die Tischplatte mit alttestamentarischen Szenen, die 

se 
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132. Barthel Beham. Auffindung des Kreuzes, 1530. München, Pinakothek 

jetzt in Louvre und in einer trefflichen Kopie im Berliner Kunstgewerbemuseum ist. Die Tischplatte ist 

die einzige Tafelmalerei H. Sebald Behams. Die figurenreichen Bilder sind ähnlich wie die großen Holz- 

schnitte durch die weiträumigen Hintergründe und die turm- und kuppelbesetzten Frührenaissancegebäude 

ausgezeichnet. Für die Vorstellung dieser deutschen Generation von der Architektur des neuen Stiles 

ist die Malerei der Platte einer der wichtigsten Belege. Halbromanische, halbitalienische Rundbogenhallen 

und Häuser, mit Pilastern und Säulen reich gegliedert, fassen die Plätze ein, eine Idealarchitektur, wie 

sie damals in den Köpfen der deutschen Künstler spukte, denen die Ausführung großer Aufgaben in 

dieser Zeit fast gänzlich versagt blieb. Die Figuren sind untersetzt, von rundlichen Formen mit breiten 

Köpfen und: dem Dürerschen Typus schon ferne gerückt. Beham hat jetzt einen eigenen Stil gefunden. 

Die für den Verleger Egenolif im Jahre 1533 gefertigten Holzschnitte zum Alten Testament, die „biblisch 

historien figürlich vorgebildet“‘, und die späteren Kupferstiche mit der Geschichte des verlorenen Sohnes 

sind die bekanntesten Schöpfungen des reifen Stiles Hans Sebald Behams. Im letzten Jahrzehnt seines Lebens, 

von 1540 bis 1550, tritt das klassische Ideal noch stärker hervor, die Darstellung des Nackten und die antike 

Mythologie gewinnen neben den Genreszenen einen breiteren Raum. Die Taten des Herkules 1542 bis 45, 

nackte allegorische Gestalten und Gottheiten seien genannt.: In den klassischen Figuren und Gebäuden ist 

Hans Sebald offenbar stark von seinem Bruder Barthel angeregt worden, den er um 1530 in München 

besucht hatte. Für das Kunsthandwerk der Frührenaissance haben seine figürlichen und ornamentalen 

Stiche, auch seine Stiche von korinthisch-oberitalienischen Säulenkapitellen zum Vitruv sowie die schönen 

Gefäße große Bedeutung erlangt. Die Gefäße, als Vorlagen für Goldschmiede bestimmt, sind im Gegen- 

satz zu Dürers Gefäßzeichnungen frei von allen gotischen Erinnerungen. Die klare Gliederung durch 

horizontale Friese, die Balusterschäfte und die regelmäßige Reihung der Buckel, die schwellenden Umrisse 

stellen sie in eine Reihe mit Hans Holbeins d. J. Goldschmiedeentwürfen. Das weitere Werk Hans Sebald 

Behams — es umfaßt über 270 Kupferstiche und 1070 Holzschnitte sowie. eine Reihe Zeichnungen — müssen 

wir übergehen; es ist von Pauli zusammengestellt. Der Künstler starb in Frankfurt im Jahre 1550,
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Barthel Beham ist zwei Jahre jünger als Hans Sebald und ist schon in seinen ersten Stichen, 

z. B. den kleinen Blättern des Christophorus und mehreren Putten von 1520 und der Folgejahre unabhängiger 
von Dürer. Hans Sebald hat ihm wahrscheinlich den ersten Unterricht erteilt. Mit diesem zusammen aus 
Nürnberg ausgewiesen, ging er um 1527 nach München, wo er mit dem Hof Herzog Wilhelms IV. von Bayern, 
der ein Mittelpunkt der Renaissancekunst war, in Berührung trat. Barthel gelangte viel ausschließlicher als 

sein Bruder zur klassischen Formenbildung, nach dem Vorbild des Marc Anton, vielleicht in Italien selbst 

unter dessen Anleitung. Er stach namentlich nackte antike allegorische Gestalten, Putten usw. Die volks- 
tümlichen Holzschnitte, die Genredarstellungen, die Gegenstände aus dem Bauern-. und Landsknechtleben 

fehlen bei ihm. Die gestochenen Porträts des bayerischen Kanzlers Leonhard von Eck 1527, Ludwigs X. 
von Bayern, des Kaisers Karls V. und Ferdinands I., die zwei letzteren beim Einzug der beiden Fürsten 

in München 1530 entstanden, sind den späteren Porträtstichen Dürers nahezu ebenbürtig. Von seinen 

sonstigen Stichen sind die Madonna am Fenster und die Kampffriese von nackten, zum Teil beritienen 

Männern die bekanntesten. Der Einfluß des Marc Anton ist hier auffallend stark. Die Formengebung 

Barthels ist geschmeidiger und edler als die des Bruders. Im Jahre 1530 entstand im Auftrag des Herzogs 
Wilhelm das große Tafelgemälde der Auffindung des hl. Kreuzes durch die Kaiserin Helena, jetzt in der 

Münchener Pinakothek (Abb. 132). So sehr hier in den Köpfen und dem Faltenwurf die Schulung an Dürers 
spätestem Stil noch durchleuchtet, so sehr steht doch dieses Bild mit den tief nach hinten geführten klassi- 

schen Pilasterarchitekturen, der freien Raumwirkung und der bunten kühlen, aber weich verschmelzenden 

Färbung auf dem Boden einer neuen Zeit. Unter den Geschichtsbildern, die Wilhelm IV: damals für München 

und Landshut malen ließ, steht Behams Kreuzaufiindung an klassischer Strenge obenan. Die klare plasti- 

sche Raumdurchbildung — die Figuren treten gebenüber den Architektur- und Luftmassen zurück — ist 
ohne eine genaue Kenntnis der italienischen Malerei kaum denkbar, so daß ein Aufenthalt des Künstlers 
in Italien bereits im Anfange der 20er Jahre sehr wahrscheinlich ist. Neben der Kreuzaufiindung fallen 
die übrigen Gemälde Barthels, namentlich die Reihe von Porträts des bayerischen Herzogshauses in Schleiß- 
heim usw. ab. Im Jahre 1540 starb Barthel Beham auf einer Studienreise in Italien, wohin ihn Wil- 
helm IV. gesandt hatte. ? 

Georg Pencz, der mit den Behams zusammen 1524 wegen täuferischen Lehren vor dem Nürnberger 
Rat erscheinen mußte und mit ihnen das Los der Verbannung teilte, ist hervorragend als Porträtmaler. 
Seine Bildnisse fallen fast alle in die letzte Zeit seines Schaffens, in das Jahrzehnt von 1540 bis 1550. Die 
monumentale Haltung der italienischen Hochrenaissanceporträts, auch ihre dunkle einfärbige graue oder 
bräunliche Farbenstimmung hat auf Pencz stärker als auf die anderen süddeutschen Zeitgenossen gewirkt. 
Diese repräsentiven, in schlichte dunkle seiden- und pelzbesetzte Gewänder gekleideten, in kühler Ruhe 
dasitzenden mächtigen Halbfiguren Nürnberger Bürger sind schon den italienischen Zeitgenossen auf den 
Bildnissen der Raffaelschule, des Bronzino, Franciabigio und Vasari verwandt. Das Feuer der Dürerschen 
Köpfe von 1526 hat hier einem ruhigen Gleichmut Platz gemacht. Die Geschicklichkeit der Formenergebung 
und der virtuos verschmelzenden Modellierung können die fehlende Wärme nicht ersetzen. Pencz hat auch 
mehrfach italienische Bilder kopiert. Unter seinen Porträts zeichnen sich aus ein junger blonder Mann in 
Wien 1543, der Nürnberger Goldschmied in Karlsruhe, seine beste Schöpfung, 1545; der Feldhauptmann 
Sebald Schirmer im Germanischen Museum, gleichfalls 1545 datiert und mehrere vortrefiliche Arbeiten im 
Kaiser-Friedrich-Museum. Weit ausgeprägter als in diesen Darstellungen individuellen Gehaltes erscheint das 

‚ akademische Moment in Pencz’ figürlichen Kompositionen (vgl. z. B. die Caritas Romanae von 1546 in der 
Harrachgalerie in Wien). Seine zahlreichen Kupferstiche religiösen und mythologischen Inhalts zeigen des- 
gleichen den Pencz auf der Bahn des italienischen Hochrenaissancestils. In Nachahmung der Zeichnung 
Rafiaels und der Kuperstichweise Marc Antons ist er noch über die späten Arbeiten des Sebald und Hans 
Beham hinausgeschritten. Doch verfügt er ähnlich wie Hans Sebald über eine große Fertigkeit im Erzählen, 
im Ersinnen neuer Züge und Gruppen. Hervorzuheben sind die Stiche mit den sieben Werken der Barm- 
herzigkeit, mit der Parabel vom reichen Mann und die sechs Triumphe Petrarcas. 

Schließlich seien der Vollständigkeit halber als Nürnberger Zeitgenossen und Nachfolger Dürers 
genannt, der namentlich für den Holzschnitt arbeitende Erhard Schön, der gleichfalls für die Graphik 
und die Glasmalerei zeichnende Hans Springinklee und die Buchmalerfamilie Glockendon. 

Mit dem Jahre 1530 ungefähr trägt in Nürnberg der klassische Stil den völligen Sieg über die 
noch mit spätgotischen Zügen durchsetzte Richtung Dürers davon.
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Grünewald und Baldung. Mittel- und Oberrhein. 

Während des ersten Viertels des 16. Jhhs. hat sich neben der nach Formenklarheit streben- 

den Kunst Dürers in der Mehrzahl der oberdeutschen Malerschulen das dekorative malerische 

Gefühl der Spätgotik in voller Stärke behauptet. Ja einzelne Landstriche, namentlich die 

Gebiete am Rhein und an der Donau, entfalteten die malerischen Kräfte der Spätgotik jetzt 

erst in ihrer ganzen Fülle. In den Schöpfungen der Hauptmeister dieser Strömung — des 

Grünewald, Baldung, Urs Graf, Manuel, des Altdorfer und des jungen Cranach, — erhebt 

sich das nationale bodenständige Element frei von klassischen Einwirkungen in seiner urwüch- 

sigen Gewalt und Eigentümlichkeit. 

Der merkwürdigste Vertreter dieser im heimischen Boden wurzelnden Malweise, der 

stärkste Gegenpol des Dürerschen Strebens nach klassischem Stil ist Matthias Grünewald, 

tätig in Aschaffenburg, Frankfurt und Mainz und einige Zeit am Oberrhein in Isenheim bei 

Colmar im Elsaß. Trotz aller Bemühungen der neueren Forschung, die Persönlichkeit und Kunst 

Grünewalds aufzuklären, sind wir über die Entwicklung des Meisters noch im Dunklen. Das 

früheste, ihm sicher zuzuschreibende Werk, die Verspottung Christi in der Münchner Pinakothek 

von 1503, erst vor wenigen Jahren an die Öffentlichkeit getreten (Farbentafel XXXIV), stellt 

uns bereits einen gereiften Meister vor Augen, dessen Stil über die Arbeiten seiner Zeit und 

Umgebung weit hinausragt. Nur der Kenner wird gewisse Anklänge an Zeitgenössisches verspüren. 

In erster Linie spricht die weich verschmelzende, stellenweise, wie im Haar, flockig verwischende 

Malweise für eine Berührung mit der Kunst des älteren Holbein, der im Jahre 1501 in 

Frankfurt den Altar für das Dominikanerkloster malte; doch liegt hier wahrscheinlich umge- 

kehrt eine Beeinflussung Holbeins durch den Aschaffenburger Meister vor. Die Farben selbst 

in ihrer gebrochenen aber bunten Haltung verraten entfernte Verwandtschaft mit der Malerei 

des späten Hausbuchmeisters, der ja in dieser Gegend die zweite Hälfte seines Lebens verbracht 

hat. Glasgemälde im Chor der Hanauer Marienkirche scheinen diese Beziehungen zu bestätigen. 

Die freie Bewegung der Henkersknechte in der Verspottung und ihre Charakterzeichnung 

scheinen auf Bekanntschaft mit Dürers Stil um 1500, z. B. mit der großen Passion zu deuten; 

freilich zeigt sich mehr die oben berührte Schulrichtung, die Wendung ins Weichliche und 

Formlose, die z. B. in der vielbesprochenen malerischen Zeichnung der drei Reiter mit dem 

Tod und anderen verwandten Sachen herrscht. Fünf Jahre später sehen wir tatsächlich die 

beiden großen Antipoden wetteifern; Grünewald malte die Flügel zum Hellerschen Altar 1508 

in der Frankfurter Dominikanerkirche. Die erhaltenen Bilder, die Heiligen Stephanus und 

Cyriakus Grau in Grau auf schwarzem Grunde äußern bereits die höchste Steigerung des 

Malerischen zum Helldunkel und zur formverschleiernden Weichheit der Konture — während 

gerade Dürers Krönung und Himmelfahrt der Maria einen erneuten Anlauf zur Bild- und 

Formenklärung unternimmt. 

Auf den Höhepunkt seines Schaffens erhebt sich Grünewald in seinem umfangreichen 

Hauptwerk, dem um 1510 bis 1515 entstandenen Flügelaltar der Antoniterpräzeptorei in 

Isenheim, jetzt, ein Hauptzielpunkt aller Freunde deutscher Kunst, im Museum der Stadt 

Colmar. (Während der Jahre 1918 und 1919 war der Altar in der Münchener Pinakothek 

ausgestellt.) Neben dieser Arbeit bilden die anderen Schöpfungen Grünewalds nur Anhängsel 

an sein Werk. In einer großen Leistung die Kraft und Fülle seines Wesens auszugießen, 

scheint dem impulsiven aufschäumenden Charakter dieses Meisters ganz gemäß zu sein. 

Die zu allen Lebenszeiten gleichmäßige Seelenruhe Dürers dürfen wir nicht erwarten. Joachim 

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei. 39
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133. Matthias Grünewald: Weihnachten vom Isenheimer Altar, um 1515. Colmar, Museum 

Sandrart, der in der 1. H. des 17. Jhhs. aus dem Munde von Nachkommen Grünewaldscher 

Schultradition wichtige. Nachrichten über den Meister gesammelt hat, berichtet, daß er 

meistens in Mainz gelebt, wo er „ein eingezogenes, melancholisches Leben geführt‘ habe. 

Im ersten Bande sind bereits aus dem Isenheimer Altar die Kreuzigungsgruppe (Farben- 
tafel VI) sowie die Auferstehung Christi abgebildet. Hier sind die Weihnachtsszene (Abb. 133), 

die Antoniusbilder (Abb. 134) und die Verkündigung (Taf. XXXXIII) hinzugefügt. 

Der Aufbau des Altares schließtsich an die großen, oberrheinisch-schwäbischen spätgotischen 

Schnitzaltäre mit mehreren Paaren gemalter Flügel an; er ist in ihrer Reihe einer der spätesten 

und glänzendsten. Der Mittelschrein birgt die Schnitzfiguren des hl. Antonius sowie der hl. Augu- 
stinus und Hieronymus in einer von üppig verschlungenem Rankenwerk gebildeten Laube, die 

Predella zeigt in Schnitzerei Christus und die zwölf Apostel. Das erste Flügelpaar enthält 

auf den Innenseiten die hl. Einsiedler Paulus und Antonius zur Linken und die Versuchung 
des Antonius zur Rechten. Zugeklappt zeigen diese Flügel auf der Rückseite zusammen mit 
den Innenseiten des zweiten Flügelpaares von links nach rechts Verkündigung, Geburt des 

Kindes, Maria mit dem Kinde und Auferstehung Christi. Die Außenseiten des zweiten 
Flügelpaares endlich schildern die Kreuzigung und die Innenseiten eines dritten festen
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134. Matthias Grünewald: Versuchung des hl. Antonius und Antonius mit Paulus vom Isenheimer 
Altar. Colmar, Museum 

Flügelpaares die hl. Antonius und Sebastian. Den Betrachter, der bisher zusammen mit uns 
der deutschen Malerei der Zeit nachgegangen, schlägt ein neues gewaltiges Gefühl in Bann. 

Es leidet ihn nicht in ruhig sachlicher Anschauung des Gegenstandes; es zieht ihn mächtig 

in das Geschehen hinein. Die Wirklichkeit mit erschreckender Wahrheit umfängt ihn; aber 

gleichwohl wird er durch das verklärende Licht und den blendenden Glanz der Farben in 

einen höheren Zustand . versetzt. Die alten Formeln der Erzählung sind verworfen, das 
kindliche Aneinanderreihen nach dem Wort der Schrift ist einer völligen Neufassung des 
Themas gewichen. Der seelische Gehalt der heiligen Vorgänge ist aus einer Grundstimmung 

heraus gestaltet. Der bänglich düstere Gewitterhimmel über der öden kahlen Felsenfläche 
des Kalvarienberges, die von der Feuerglorie des am dritten Tage auffahrenden Heilands 

durchleuchtete trostlos finstere Nacht, das wunderbare weihnächtliche Geigenspiel der Engel, 

die das neugeborene Christuskind begrüßen, die spuk- und geisterhaften Landschaften der 

Antoniusbilder: das poetische innere Leben der hl. Legende ergreift uns hier mit ungekannter 

Macht. Der riesige, grünlichfahle Leichnam Christi hängt wenig über den Erdboden erhoben, 

Hände und Füße im Todeskrampf erstarrt, vor dem schwarzen Himmel; Maria ist leichenblaß 
39*
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und ohnmächtig in die Arme des Johannes gesunken, die zusammengepreßten Hände starren 

im Schmerz erstorben empor. Magdalena am Boden kniend ringt die Hände zu dem geliebten 

Toten aufwärts; einzig Johannes der Täufer, zur Rechten mit eindringlicher Gebärde auf den 

toten Erlöser zeigend, bleibt aufrecht in dieser gram- und jammervollen Stunde. Ein fahler 

grüner Schein zuckt über die nackte, furchtbar verdüsterte Landschaft hin. In einem magisch 

durchleuchteten Kirchenraum wallt der Engel zur Maria heran, die einen schweren Folianten 

zum Gebet auf einer Truhe aufgebaut hat. Die Flügel und Gewänder des Himmelsboten 
rauschen durch den stillen Raum. Die feierlich bewegten Umrisse der schwebenden beschatteten 

Gestalt heben sich von dem lichtdurchfluteten Hintergrunde vor den fischblasigen Maß- 

werkfenstern ab. In einer Laube kniet Maria als junge Mutter, von geigenden Engeln und 

schwebenden Cherubinen umjubelt. Zauberhaft umspielt das Licht die Gestalten und das krause, 

wirrverschlungene Rippen-, Krabben-, Figuren- und Maßwerk des spätgotischen Steinmetz- 

gehäuses. Maria, das Kind im Arme wiegend, sitzt in einer Vogesenlaridschaft, die durch blaue 

Felsenschrofen abgeschlossen ist, der Himmel tut sich auf und über Wolken, von gelbem 

Licht umflossen, schweben Engelscharen herab und Lichtstrahlen brechen hervor. Der Körper 

des auferstehenden, aufwärtsfahrenden Christus steigt ganz durchlichtet — von jedem Erden- 

rest befreit, in einer gelb-, violett- und blauschimmernden Glorie in der schwarzen Nacht empor, 

das rote Gewand flammenartig züngelnd, das hellblaue, violettflimmernde Leichentuch wie 

ein Lichtstreif aus dem Grabe nachschleifend. Die wüste Gegend, da sich die beiden Einsiedler 
niedergelassen haben, schließt nach hinten durch zwei wunderlich gestaltete braune Felsen, 

durch verdorrte von Moosen und Flechten umwucherte Bäume und Sträucher —: eine 

Palme zur Rechten deutet die Wüste an —, dahinter ragt schroffes Gestein, grünlichweiß, 

wie von Dämpfen und Nebelschwaden umbraut, in den kühlen, weißlichgrünen Himmel. Der 

hl. Antonius wird in einer schauerlichen trümmerhaften fels- und krüppelholzdurchsetzten 

Öde niedergeworfen von feueräugigen Unholden, Mischwesen aus Kröten, Drachen, Hahnen- 

und Nachtvögeln, fürchterlich starrt ein menschlicher Arm aus dem ekelhaften Gewürm: 

„sind das Molche durchs Gesträuche, lange Beine, dicke Bäuche?“ 
So ungewöhnlich dem ersten Blick die Kunst Grünewalds in dem bisherigen Bilde der 

oberdeutschen Malerei der Zeit erscheint, so ist sie gleichwohl doch aus dieser Zeit erwachsen, 

ja, fester mit den nationalen Trieben verwurzelt als Dürer — der darüber hinauszugelangen 

strebte, — hat Grünewald erst den leidenschaftlich drängenden, unruhvollmalerischen Grund- 

zug der oberdeutschen Spätgotik zur letzten Äußerung gesteigert. Zugleich mit ihm erwächst 
die Bildhauerwerkstatt seines mittelrheinischen Landsmannes Backoffen von Mainz, die einen 

nahverwandten, großzügig wuchtigen, unruhig zerklüfteten und aufgewühlten Stil in ihren 

Steinfiguren ausprägt. Die Holzfiguren und das funkelnde Schling- und Rankenwerk des 

Isenheimer Altars gehen auf die gleiche Wirkung von hüpfenden Lichtern und Schatten aus, 

wie unser Maler sie erstrebt. 
Die spätgotische Laube des Weihnachtsbildes mit den schraubenmäßig gewundenen, in 

naturalistisches Blatt- und Blumenwerk verlaufenden, wunderlich fließenden Steinmetzenformen 

ist ein schlagendes Beispiel des formauflösenden, mit Licht und Schatten spielenden Geistes 

der Zeit. Auch Köpfe, Haar und die Gewänder sind mit breiten, flackernden Lichtern übergossen. 

Das Gestrüpp und die Pflanzen, die Umrisse der Gebirge fügen sich dem weichen, verschwim- 

menden Ganzen ein. Nirgends ein fest geschlossener Kontur; keine klar modellierte Form. 
Das Zusammenspiel alles Einzelnen zu einem schimmernden Gesamtbild, das Zusammen- 

fassen strahlenden Lichtes und tiefer Dunkelheiten rückt den Grünewald der Richtung, des
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Barock nahe, und es ist kein 

Zufall, daß gerade das 17. Jhh. 

wieder dem längst vergessenen 

Meister Interesse zugewandthat. 

Wenn es auch zu weit gegangen 

ist, ihn geradezu als Stammvater 

der Kunst des Rembrandt hinzu- 

stellen. Denn Rembrandts Kunst 

wuchs doch auf der Basis der 

klassischen Schule auf. Grüne- 

wald ist über den dekorativen 

Grundzug der Spätgotik nicht 

hinausgelangt. Seine Formen — 
man vergleiche z. B. die Pflan- 

zen (Bd.1, Abb.56) — sind aus 

einem phantastischen Linienge- 

fühl, nicht nach der Natur ge- 

zeichnet. Alles Einzelne ist die- 
sem untergeordnet. Darin liegt 
auch seine Schwäche im Ver- 
gleich mit Dürer. Die Ruhe 
der Seele des großen klassischen 

Kunstwerkes stellt sich nicht ein; 

hinreißend, aufreizend und auf- 

regend ist Grünewalds Kunst. 
Die Buntheit der Farben steht 

mit den schwarzen Schatten in 
Kontrast; auch die Ruhe desrein. 135. Matthias Grünewald: Madonna in Stuppach, Kirche 

Malerischen ist nicht vorhanden. 

So wie das oft erschreckend Naturalistische dem Stilisierenden widerstreitet. Ein inbrünstiger, 

leidenschaftlicher flackernder Geist; Vorliebe für abnorme, ja ungesunde und gedunsen krüppel- 

hafte Bildungen; ein im mittelalterlichen Glauben und Denken verstricktes Gemüt, das die Natur 

ängstlich, von Teufelsspuk und schreckhaften Gebilden wimmelnd in unbestimmtem Fackel- 
und Dämmerlicht, nicht frei am hellen Tage sieht. Wie anders befreit sich Dürers Ritter 

von den teuflischen Gestalten als Grünewalds Hieronymus! Grünewald war Hofmaler des 

Mainzer Kurfürsten Albrecht von Brandenburg, des mächtigsten Schirmherrn des katholischen 

Glaubens in Deutschland, der in den Geburtsjahren der Reformation gerade die prächtigsten 

Reliquienschätze sammelte; zwei seiner späteren Bilder sind in des Kardinals Auftrag gemalt. 
Andere, von Sandrart beschrieben, besaß der Dom in Mainz. Wir haben uns den Meister 

also wohl als einen zweifelfreien Anhänger des alten Glaubens vorzustellen. Und seine 

Werke sind uns Zeugnisse der neubelebten Religiösität des gegenreformatorischen Geistes des 
Katholizismus, der sich jetzt erhob und in der zweiten H. des 16. Jhhs. zu großer Macht 

erwuchs. Der Marienszene des Colmarer Altars schließt sich die reizende Tafel der 
Maria mit dem Kinde in der Kirche in Stuppach bei Mergentheim an (Abb. 135). Den späten 

Stil des Meisters, ins Formlose und Krankhafte gewandelt, vertreten die Predella mit dem
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toten Christus und dem 

Wappen des Kardinals Al- 
brecht in der Galerie in 
Aschaffenburg, die „Grün- 

dung von S. Maria Mag- 
giori“ in den städt. Samm- 

lungen in Freiburg und die 

Tafeln der Karlsruher Ga- 
lerie mit der Kreuztragung 

und der Passionsgruppe. 

Die in der Mitte der zwan- 

ziger Jahre entstandene, 

von dem Kardinal Albrecht 
für die 1518 von ihm er- 

baute Stiftskirche St. Moriz 

in Halle gestiftete große 
Tafel mit den Gestalten 

der hl. Erasmus und Mau- 
ritius zeigt den Meister 

der klassischen monumen- 

talen Fassung der Ge- 
stalten nahegerückt, die 
in dieser Zeit — es sind 

die Jahre von Dürers vier 

Aposteln — das Gesicht der 

deutschen Kunst umzuwan- 

deln beginnt (Abb. 136). 

Freilich, welch großer Ab- 

stand von Dürers klar um- 

rissenen plastischen Figu- 
Pr. Fa ee ee ah ren! Der Bischof Erasmus 

136. Matthias Grünewald: HI. Erasmus und Mauritius um 1520. München, istein Bildnis des Kardinals 
Pinakothek Albrecht, mit dem gelbli- 

chen, vorzeitig schwammig 

gewordenen Antlitz des Kirchenfürsten, in dem die träge Sinnlichkeit der hervorstechendste 

Zug ist. Die mächtig ausladende Bischofsmitra, mit Figuren und Verzierungen in Gold-, 

Seiden- und Perlenstickerei geschmückt, auf dem Haupte, angetan mit der rauschenden 
Glockenkasel aus schwerem, venetianischem Granatbrokat, die Alba mit den Wappen seiner 

Bistümer bestickt, in der behandschuhten, mit Ringen beladenen Linken das mit reichgetriebener 

schimmernder Goldkrümme bewehrte Pedum und das Skapulier, in majestätischer, selbstsicherer 

Ruhe einherschreitend, wie in festlicher Prozession: ist das nicht die Verkörperung des 

glanzvollen repräsentativen katholischen Glaubens im Gegensatz zu der urkirchlichen Inner- 

lichkeit, Charakterstärke und Glaubenskraft, die sich in den vier Aposteln Dürers ankündigt? 

Der mit Juwelen geschmückte, geharnischte Mohr erscheint wie eine vergrößerete, silberemaillierte 

Reliquienstatuette aus dem Halleschen Heiligtumsschatz. Schlaff wie seine sind auch die 

> 
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137. Hans Baldung Grien: Kreuzigung um 1512. Basel, Öffentliche Kunstsammlung 

Züge des Alten im Hintergrunde. Der Kardinal überführte das Bild, als er das protestantisch 

gewordene Stift Halle räumen mußte, nach seiner Residenz Aschaffenburg. Die Flügelbilder, 

die vier Heiligen Magdalena, Lazarus, Chrysostomos und Martha, sind von einer anderen sehr 

tüchtigen Hand. Man schreibt sie mit einer Reihe anderer Bilder einem Meister Simon 

von Aschaffenburg zu, der vor 1545 von dem Kardinal Albrecht häufig beschäftigt 

wurde und dem Lucas Cranach sehr nahesteht (Pseudo-Grünewald). 

Eine grundlegende Bearbeitung des Lebenswerks Grünewalds hat Heinrich Alfred Schmid 
geliefert. 

Neben Grünewald ist der bedeutendste Meister des Oberrheins, in seinen besten Schöp- 

fungen an Dürer heranreichend, Hans Baldung genannt Grien. Er ist um 1480 in 
Weikersheim bei Straßburg geboren und hat in der elsässischen Schule der Spätgotik, wahr- 

scheinlich in der Werkstatt Schongauers, den ersten Grund zur Malerei gelegt. Entscheidend
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aber für seinen Stil wurde Dürer. Wahrscheinlich ist er 

in den Jahren 1500 bis 1507 in Nürnberg in der Werk- 
statt Dürers, mit dem wir ihn später noch freundschaft- 

lich verbunden finden, tätig gewesen. Die frühesten Tafel- 

bilder Baldungs, zwei für die Stadtkirche in Halle 1507 

gemalte Triptychen — Anbetung der Könige mit den 

Hl. Georg, Mauriz, Katharina und Agnes auf den Flügeln 

in Berlin und Martyrium Sebastians, mit den Hl.Christoph, 

Stephan, Dorothea und Apollonia in der Brüsseler Samm- 
lung Goldschmidt — tragen deutlich den Stempel der 

Dürerschen Formenauffassung; nur ist der herbe Stil des 
Meisters, stärker noch als schon bei den übrigen Nürn- 

berger Schülern wahrgenommen wurde, ins Rundliche, 
Volle und Weitbauschige umgebildet. Vor allem weisen 

die glänzende helle Färbung, die selbst in den zartge- 

tönten Schattenflächen ihre Leuchtkraft behauptet, das 
saftige, üppige Laub der Bäume, die malerischen Hell- 

dunkelwirkungen des bewölkten Himmels auf ein wesentlich 
anderes Naturell. Blühende Fleischtöne, schimmernde 

Locken, gelbe, grüne und hellviolette Gewandstücke, fun- 

kelnder Spiegelglanz auf den silbernen Rüstungen und 
dem Goldgeschirr: alles das und die kräftig gerundeten, 
freibewegten, schmuck ausstaffierten jugendlichen Gestalten 

atmen Frohsinn und Lebenslust. Im Jahre 1509 taucht 
Baldung wieder in Straßburg auf und erlangt das Bürger- 

recht. Er tritt in Beziehung zu den Straßburger Ver- 
legern und beginnt eine lebhafte Tätigkeit für den Holz- 
schnitt. Den Höhepunkt in Baldungs Schaffen bezeichnet 

die Zeit von 1512 bis 1516, wo er in Freiburg im Breis- 
gau lebte, um den Hochaltar im Chor des Münsters und 

1 = — eine Reihe von Kartons für Glasgemälde (Abb. 139, 140) 

138. Hans Baldung Grien: Fluchtnach ZU fertigen. ; 
Ägypten vom Freiburger Hochaltar, Der Freiburger Hochaltar ist Baldungs Hauptwerk. 

um 1515 Neben Dürers Allerheiligenbild und Grünewalds Isen- 
heimer Altar die glänzendste Schöpfung der kirchlichen 

Tafelmalerei Oberdeutschlands auf der Scheide der Gotik zur Frührenaissance (Farben- 

tafel XXXXIV u. Abb. 138). Im Gegensatz zu Isenheim wird hier auch der Mittelschrein von 

einer Malerei eingenommen. Sie stellt die Krönung der Jungfrau dar; demütig den Blick 

niedergeschlagen, mit offenem Lockenhaar und gefalteten Händen, in strenger Vorderansicht, 

kniet sie auf den Wolken von Christus und Gott-Vater bekrönt. Die Taube des hl. Geistes 

schwebt in einem Lichtkreis über der herrlichen Gruppe; Scharen rundlicher Engelkinder 

füllen die himmlischen Räume, mit Posaunen, Harfen, Flöten und Geigen die hehre Szene 

begleitend, ein Bild frohesten Festesjubels, der auch aus den kräftig klaren blauen und roten 

Gewandmassen und den lichten Körpern und Wolken erklingt. In dem tief unterschnittenen 
wirrverschlungenen Ast- und Rankenwerk des goldglänzenden Schnitzrahmens spielen ebenfalls 
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h 

139. St.Georg, nach Hans Baldung. Glasge- 140. Hl. Barbara, nach Hans Baldung. Glas- 
mälde, um 1512. Kaiser-Friedrich-Museum gemälde, um 1512. Kaiser-Friedrich-Museum 
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himmlische Knäbchen herum; 
Vögel gesellen sich zu, durch 
ihr Gezwitscher den Chor der 
Engelskinder verstärkend. Die 

Innenseiten der Flügel nehmen 
die zwölf Apostel, eine ehr- 

furchtgebietende Versammlung 

würdiger Männergestalten, ein. 

‚Frohe Heiterkeit belebt wieder 

die vier Bilder des Marien- 
lebens — das bei Schließung 

des ersten Flügelpaares auf 
dessen Rückseite und auf den 
Innenseiten eines zweitenPaares 
erscheint: Verkündigung, Heim- 

suchung, Geburt und Flucht 

nach Ägypten. Rührend ist die 
Geburt, wo in der einsam 

schwarzen Nacht Maria und 

Joseph und ein Schwarm von 

Engelknaben um das in den 

Windeln liegende Kind ge- 
schart, von dem Licht, das vom 

Kinde ausgeht, wunderbar be- 
3 leuchtet sind. Reizend ist auch 
©) die Flucht nach Ägypten: die 

hl. Familie zieht im Schatten 

einer Palme ihren Weg, deren 

Wipfel sich unter der Last der 
darin hängenden Engelkinder tief herunterneigt. Die Außenseiten des zweiten Flügelpaares 

werden von den monumentalen Standfiguren der hl. Hieronymus, Johannes d. T., Georg und 
Mauritius eingenommen; die Rückseite des Mittelschreines von der Kreuzigung und die der 

Predella von Maria; den Aposteln und den Stiftern. So sehr wir uns bemühen müssen, 

jedes Kunstwerk aus sich selbst zu erklären, hier können wir der Lockung kaum widerstehen, 

zum Vergleich den in denselben Jahren gemalten Isenheimer Altar heranzuziehen. Und das 

um so mehr, als Baldung nachweislich die Schöpfung Grünewalds gekannt, und sein Helldunkel- 

stil von ihm angeregt worden ist. Wie viel klarer und froher erscheint Baldung neben Grüne- 

wald. Wie viel gesunder und heiterer sind seine Menschen. Die außerordentliche zeichnerische 

Schulung in Dürers Werkstatt hat bis zum Schluß die Grundlage von Baldungs Kunst 

gebildet und ihn vor dem Phantastisch-Subjektiven bewahrt. Die dramatische Kraft, die 

seelische Ausdrucksfähigkeit und Tiefe Grünewalds, die leidenschaftliche Farbengebung 

dieses Meisters erreicht er freilich nicht. Mit den Kräften des Erdreichs ist er innig ver- 

wurzelt, darin seinem Lehrer gleichend und nur eine allzu derbe Sinnenfreude hat ihn zuweilen 
um den hohen Stil gebracht. So wenigstens steht Baldung vor uns in diesen Blütejahren 

seines Schaffens. Aus der Reihe von Baldungs Bildern dieses Abschnitts, die zu den Perlen 

141. Hans Baldung: Hl. Familie um 1515. Nürnberg, Germ. Museum
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der oberdeutschen Kunst zu zählen 

sind, seien dem Freiburger Hoch- 

altar hinzugefügt: Anbetung der 
Könige, Kreuzigungsgruppe, Drei- 
einigkeit mit Maria in der öffent- 8 : Wi 

lichen Kunstsammlung in Basel 

(Abb. 137); die figurenreiche Kreu- 

zigung von 1512 in Berlin, der 
Apostelkopf ebendort, diehl. Familie 

im Germanischen Museum, um 1513, 

an einem alten vermoosten und ver- 

harzten Baum gelagert, im Hinter- 

grund ein Wiesental von burgbe- 

kränzten Waldeshügeln eingeschlos- 

sen und fernen, im blauen Duft ver- 

schwimmendenGebirgen (Abb.141); 

die prächtig zum Dreieck aufgebaute 

Gruppe der Beweinung Christi wie- 
derum unter verwitterten Bäumen 

im Kaiser-Friedrich- Museum um 

1515; die verwandte Gruppe der 

Beweinung in der Londoner Galerie; 

Enthauptung Katharinas im Pra- 

ger Rudolfinum 1516, in einer köst- 
lichen Winterlandschaft: die be- 

schneiten Hügel des Schwarzwald- 

vorlandes, dahinter weiße Berges- 

spitzen vor graubewölktem Himmel. _ 142. Hans Baldung: Bildnis, 1515. Wien, Staatsgalerie 

Auch Porträts hat Baldung damals 

gemalt, so mehrfach seinen Gönner, den Markgrafen Christoph von Baden (in München 1515 

und Karlsruhe), den Pfalzgrafen Philipp den Kriegerischen 1517 (in München), den Grafen 

zu Lewenstein von 1513 in Berlin; ein männliches Bildnis in Wien von 1515 und die Anna 

Leisner in Budapest schließen sich an (Abb. 142). Die dekorative Richtung Baldungs, die 
auf große leuchtende Farbenflächen und klar abgesetzte Schattenpartien hinarbeitet, entfaltet 

sich im Bildnis zwar in höchst geschmackvoller Weise, allein das warme individuelle Leben 

ist doch häufig allzusehr einer farbenschönen Teppichwirkung untergeordnet. 
Dieser heraldische, zu großzügiger Linienführung und Flächenbehandlung, zu vollen 

Farbenklängen neigende Sinn Baldungs konnte sich in Entwürfen für Glasgemälde aufs 
glücklichste befriedigen. Kein deutscher Meister hat erfolgreicher und fruchtbarer auf diesem 

Gebiet gewirkt. Einzelne der Glasgemälde nach Baldungs Kartons und unter seiner Mitwirkung 
gemalt, gehören zu den großartigsten’Schöpfungen der oberdeutschen Kunst (Abb. 139, 140). 

Namentlich der Freiburger Münsterchor besitzt Glasgemälde nach Baldungs Zeichnungen; das St. Anna- 

fenster im Alexanderchörlein ist 1515 urkundlich von Baldung entworfen, einige der Hochchorienster mit 

monumentalen Heiligengestalten, so die mittleren, von Kaiser Max und seinen Söhnen Karl und Ferdinand 

gestiftet, sind seit 1512 nach seinen Visierungen entstanden. In der Kapelle des Chorumgangs sind das 

1517 gestiftete Heimhoferfenster mit der Beweinung Christi, das Blumeneggienster mit Ölberg, Kreuzigung 
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‚und Erscheinung vor Magdalena auf 

Baldungs Risse zurückzuführen. Groß- 
artige Zeugnisse seines Stils sind die 
prächtigen, überlebensgroßen Heiligen- 
gestalten aus den Fenstern der Frei- 
burger Karthause, um 1512—1515 ent- 

standen, die aus der Sammlung Dou- 
glas in die Museen von Berlin, Nürn- 

berg, Karlsruhe, Köln und Basel ge- 
langt sind. Während in allen den ge- 

nannten Scheiben der spätgotische Stil 

auch in der Ornamentik vorwaltet, ist 

eine Gruppe von Glasgemäldeschöp- 
fungen, die nach den zwanziger Jahren 

entstanden sind, durch üppige Renais- 
sanceornamentik, Pilaster, Akanthus- 

{riese usw. dem Geiste der Renaissance 
nähergerückt. Auch nachdem Baldung 

nach Straßburg zurückgekehrt ist, hat 
er Entwürfe für die Freiburger Glas- 
malerei — es handelt sich um die seit 
1510 aus dem Elsaß nach dort über- 
siedelte Werkstatt des Glasmalers Hans 
von Ropstein — geliefert. Von Renais- 
sancescheiben sind hervorzuheben: die 

der Stürzel-Kapelle des Freiburger 
Münsters mit der Anbetung der Könige 
und dem hl. Konrad, die 1520 gestif- 

teten Fenster der Lochererkapelle und 

die der Lichtenfels- und Böcklinkapelle, 
letztere von 1524; besonders nahe kom- 

men dem Meister die drei Fenster mit 
der hl. Maria, Johannes d. T. und Mar- 
garethe und dem Stifter Dr. Widmann, 

Obervogt von St. Blasien im Kölner 

Kunstgewerbemuseum; endlich sind die 

acht Fenster der Pfarrkirche in Elzach 

im Landkreis Freiburg 1521—24 in Bal- 
dungs Stil gemalt. Die großen Flächen 
der feurigen Gläser aller dieser Fenster, 

die breiten majestätischen Gewänder der glühenden, schwarzgemusterten Hintergrundsdamaste der Stand- 
figuren oder die malerischen Landschafts- und Wolkengründe, die leidenschaftlich-energische Plastik der tief- 

schwarzen und grauen Schattentöne, aus denen die Lichter mit großer Kühnheit herausgewischt und radiert 

sind: Baldungs starkes sinnenfrohes Gefühl dokumentiert sich in diesen Schöpfungen glänzend. Unter Baldungs 
zahlreichen Zeichnungen nehmen die Risse für Glasgemälde den breitesten Raum ein; besonders hat er 
Vorzeichnungen für Kabinettscheiben geliefert, für Rundscheiben zum Teil mit figürlichen Darstellungen 
sowie für hochrechteckige Wappenscheiben. Die hochrechteckige Wappenscheibe hat ja, wie wir sahen, in 

den angrenzenden Landschaften der Schweizer Eidgenossen seit der Spätgotik zumal,als Standesscheibe eine 
weite Verbreitung gefunden. Baldung hat ihr durch seine Entwürfe für die oberrheinisch-elsässische Gegend 

das Gepräge gegeben. Die Mehrzahl der Entwürfe ist zwischen 1520 und 40 entstanden; die Hauptbestände 
sind in der Feste Koburg und in der Albertina. Schwungvoll heraldische Zeichnung der Helmdecken und 
einrahmenden Balustersäulchen im Frührenaissancestil, reizvolle Kopfleisten mit Jagd- und Turnierszenen 
usw. sind durchgehend. Die Besteller sind meist vornehme Adlige und Geistliche des Bistums Straßburg und 
der österreichischen Vorlande beiderseits des Oberrheins, denen auch Freiburg angehörte. Die beiden um- 

(Nach Terey)
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fangreichsten, fast völlig unbekannten 

Sammlungen von ausgeführten Wappen- 

scheiben dieser Gattung sind im Schloß 
Friedrichshafen am Bodensee und im 
nahen Fürstenbergschen Schlosse Hei- 

ligenberg. 

Baldungs kecker markiger 

Stil findet indem Holzschnitt 

besonders glücklichen Ausdruck; 
sein Holzschnittwerk kommt an 
Reichtum dem gemalten und ge- 
zeichneten nahe. Der sinnlich- 

derbe Sinn des Künstlers kann 

sich hier noch ungehemmter zeigen. 
. Urwüchsig kräftig sind die Dar- 
stellungen von Hexen — wie der 

berühmte Zweifarbendruck von 

1510 — (Bd.1, Abb. 25) und von 

anderer robuster nackter Weiblich- 
keit. Das krausbewegte Baum- und 

Strauchwerk, von Moos und Flech- 

ten überwuchert, ist wie dienackten 

Körper von tiefem Naturgefühl be- 
lebt. Der kursorische, ausholende 

Strich, die lockere Modellierung 
mit aufs Notwendigste beschränk- 

ten Schraffen lassen als Aus- 
gangspunkt Dürers Holzschnittstil 
erkennen; aber wie in den Bildern 

setzt sich mehr und mehr dereigene 
kühne gleichmäßig breite Strich 

des Künstlers durch. Beispiele Pa nn IN Rt X 

der Blütezeit: die hl. Familie 151 Is, 144. Hans Baldung: Tod und Mädchen. Basel, Dr. Oeri 

der tote Christus, die Bekehrung. (Nach Terey) 
des Paulus, die Parzen von 1513, mehrere Madonnen, der mächtige Christophorus, die Illu- 
strationen der 1516 bei Grünninger erschienenen zehn Gebote und die reizenden kleinen Text- 
bilder zum Hortulus animae, bei Martin Flach in Straßburg 1511. 

Das reiche Zeichnungswerk, das uns Baldung hinterlassen, enthält außer den genannten 
Rissen für die Glasmalerei vornehmlich Entwürfe für Gemälde, behagliche faltenreiche 
Heiligenfiguren, Kopf-, Gewand- und Aktstudien; Kreide und Kohle und der farbig getönte 
Zeichengrund, durch weiße Lichter gehöht, sind die bevorzugten Instrumente, um dem Zug 
zum Helldunkel und zu malerischer Breite zu genügen (Abb. 143, 144). Ein Skizzenbuch 
Baldungs besitzt das Karlsruher Kupferstichkabinett. 

Im Verlauf der zwanziger‘ Jahre, mit dem eindringenden Klassizismus, hat Baldungs 
schöpferische Kraft nachgelassen. Das schäumende unbändige Gefühl, das seine besten 
Werke um 1510—1515 beseelt, erlahmt unter der klassischen Formendiktatur. Nicht wie 
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IV 2 a Be? PN = Beau 

145. Meister von Meßkirch: Graf von Zim- 146. Meister von Meßkirch: Abschied Christi. 
mern, 1536. Donaueschingen Donaueschingen 

der ältere Dürer hat Baldung den spätgotischen Bewegungsdrang mit der Strenge der neuen 
Form verschmelzen können. Er ist ihr wie einer Mode gefolgt, und nur zuweilen in malerischen 

Feinheiten steigt das eingeborene starke Empfinden an die Oberfläche. Zierlich glatte Formen und 

trockene Färbung, oft kühl und leer, haben die unbekümmert heitere Sprache des alten Alemannen 

verdrängt. Der welsche Dialekt bleibt bei ihm ein äußerlicher Firnis. Der ursprüngliche 

Waldmenschgeist bricht nur noch vereinzelt ans Licht, so in den prächtigen Pferdeholzschnitten 

von 1534; Baldung war ein meisterhafter Darsteller des Pferdes. Bilder der letzten Phase 
sind die weiblichen Aktgestalten der Musik, der Weisheit, der Lebensalter und der Grazien 
in Madrid, Herkules im Ringkampf mit Antaeus in Cassel, die Eitelkeit in Wien, die Vanitas
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der ehemaligen. Sammlung Weber, . TEE 

Adam und Eva in Budapest, die ..; m 

Himmlische und Irdische Liebe 
(vgl. unten). Die größten Ver- 

“ dienste um die Baldung-For- 

schung hat sich Gabriel von TErey 

erworben. 
Baldungs Straßburger Zeitge- 

nosse Hans Wechtlin, der eine Reihe 

wundervoller Farbenholzschnitte ge- 
schaffen hat, gehört ganz dem Gebiete 

der graphischen Künste an. Nur einige 

wenigeZeichnungen auf dunkelfarbigem 

Papier mit weißer Höhung, aber keine 
Bilder haben sich von dieses Meisters 

Hand gefunden. 

In der Bodenseelandschaft 

und im südlichen Schwaben 

wirkte in den zwanziger bis vier- 

ziger Jahren des Jahrhunderts der 

Meister von Meßkirch, des- 

sen Stil sich aus Elementen Schäu- 

feleins und Baldungs zusammen- 

setzt. 
Er ist genannt nach dem Altar 

der Stadtkirche zu Meßkirch mit der 

Anbetung der Könige, 1538—1540 ent- 

standen, von dem einige Flügel in der 

Donaueschinger Galerie sind. Die Ga- . 

lerie in Donaueschingen besitzt auch 147. Meister Ulrich von Bergarten: Standscheibe von St. Gallen, 
die beiden weiteren Hauptwerke des 1512. Berlin, Kunstgewerbemuseum 

Künstlers, beides Flügelaltäre aus dem i 
Schloß Wildenstein, im Auftrage des Grafen Gottfried Werner von Zimmern gemalt. Der erste zeigt im 

Mittelbild die Anna Selbdritt mit weiblichen Heiligen und männliche Heilige auf den Flügeln, der andere 
zwischen 1536 und 1538 entstanden, enthält auf der Mitteltafel Maria auf der Mondsichel schwebend, von einem 

Kranz von Heiligen in Wolken umrahmt. Auf den beweglichen Flügeln die markigen Gestalten der Stifter, des 
Grafen Werner und seiner Gemahlin Apollonia, Gräfin von Henneberg (Abb. 145). Andere, meist frühere 
Arbeiten kleineren Formats sind in St. Gallen, in Bodmann am Bodensee, in Berlin (Ölberg, Heilige), in 

Nürnberg (Kreuztragung), in Stuttgart (Benedikt in Felslandschaft), in Cassel (Dreieinigkeit mit der Stifterin 

Margarethe von Bubenhofen 1524), in Bebenhausen, in Karlsruhe, in der ehemaligen Sammlung Kaufmann 

u.a.O. Die Typen und Kompositionen des Meisters lehnen sich zum Teil an die Dürerschule an, namentlich an 
Schäufelein, mit dessen buntem und hartem und breit vertriebenem Auftrag sich ebenfalls Ähnlichkeiten 
finden. Einzelne Szenen sind direkt Dürer entlehnt. Die Balusterarchitekturen der späteren Bilder sind den 

Renaissancegebäuden Hans Sebald Behamscher Blätter verwandt. Gleichwohl zögern wir nicht, den Meister 

der oberrheinischen Schule anzuschließen. Der weitbauschige Stil der Zeichnung, die üppige Fels- und 

Waldlandschaft und die Helldunkeleffekte im Gewölk kommen im Grundgefühl dem Hans Baldung am nächsten. 

Die Schweizer Meister. 

Das erste Drittel des 16. Jhhs. ist auch die Blüte der Malerei der den oberrheinischen 

Landschaften benachbarten Gebiete der deutschen Schweiz. In den nördlichen Teilen der
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4  Eidgenossenschait, vor allem 

' in dem bis 1501 zum Deut- 
schen Reiche gehörigen Basel, 
doch gleichfalls in Bern, in 

Zürich und Luzern war in 

den letzten Jahrzehnten des 

15. Jhhs. der spätgotische Stil 

der Malerei zu einer eigen- 
tümlichen Form erwachsen. 

Der Meister mit der Nelke in 

Bern und Hans Fries von 

Freiburg wurden im Anschluß 

an die oberrheinisch-schwä- 
bische Spätgotik schon ge- 

nannt. Kräftiger aber zeigten 

sich die Schweizer in der deko- 
rativen Kunst. Ein urwüch- 

sig-heraldischer Zug prägte 

sich damals aus und fand in 

den hier zu großer künstleri- 

scher Höhe entwickelten Glas- 
‘ gemälden, zumal den Standes- 

und Wappenscheiben, desglei- 

chen in den Bildwirkereien 
das gegebene Feld seiner Be- 
tätigung. Wie oben angedeu- 

tet, ging die Schweizer Ma- 

lerei damals mit der schwä- 
bischen und elsässisch-ober- 

rheinischen, zumal mit Schon- 

= use I — gauers Schule, dessen Brüder 

148. Urs Graf: Landsknechte auf der Wacht, um 1514. Basel, öffent- nach Basel übersiedelten, zu- 
liche Kunstsammlung sammen. Mit dem ersten Jahr- 

zehnt des 16. Jhhs. schwang 

sich die schweizerische Malerei nun zu ihrer höchsten nationalen Blüte empor. Auch jetzt bleibt 

sie zunächst in Verbindung mit dem deutschen Oberrhein; von Straßburg, von Hans Baldung, 

empfängt sie den entscheidenden Anstoß in der Richtung auf einen neuen großzügigen und 

schwungvollen Stil. Die Glasmalerei, als Hauptgattung der ‚Schweizer Malkunst, gelangt 

damals zu einer wundervollen Kraft und Energie des Ausdrucks. Die Meister Ulrich von Bergar- 

ten in Zürich (Abb. 147) und der ältere Felix Lindtmeyer in Schaffhausen, sowie Hans Sterr in 

Bern, der Schöpfer der Glasgemälde von Jegistorf (1515), Hindelbank usw., haben in dem 

Jahrzehnt um 1510 — also gleichzeitig mit Hans Baldungs Glanzepoche — eine Reihe von 

Standesscheiben geschaffen, die zu dem Großartigsten und Mächtigsten gehören, wozu sich 

der Schweizer Genius erhoben hat. Die markigen Landsknechtgestalten, als Begleiter der 

Standeswappen, und die Pannerschwinger, breitausladend, in nerviger Kraft die Muskeln 
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gespannt, in weitbauschigen, 

geschlitzten Wämsern und 
wallenden Straußenfedern 
sind von einer hinreißenden 

Empfindung belebt. Dashoch 

gespannte, trotzig ungebär- 

dige Lebensgefühl der Eid- 

genossen in den Tagen ihres 

kriegerischen Glanzes, den 

sie als Sieger über Maximi- 

lian im Schwabenkrieg von 

1499 und im Solde des 

Papstes über die Franzosen 
bei Novara 1513 gewannen, 

durchströmt die wuchtig 

gedrängten Formen. Das 

feurige bunte Glas und die 

breite Helldunkelmodellie- 
rung erhöhen die sinnliche 

Wirkung. Wer denkt hier 
nicht an Hodler, der diese 
Kräfte seines Volkes in sei- 
nem Werk neu entbunden hat, 

durch das verfeinerte Seelen- 

leben des Menschen unserer 

Zeit vertieft? 

Drei Meister ragen als 
die Hauptmaler der Schweiz 
aus dieser Blütezeit hervor, — — 

sie alle drei wieder haupt- . . —— N 

sächlich als Zeichner, na- ae = INS ds 

mentlich als Visierer für die ]49, Urs Graf: Kriegerische Beratung. Federzeichnung, 1515. Basel, 
Glasmalerei, weniger als Ta- Öffentliche Kunstsammlung 

felmaler wirkend:UrsGraf, 

Hans Leu und Nikolaus Manuel. Alle drei haben auch als echte Söhne ihres Volkes an 

den Kriegszügen der Schweizer tätigen Anteil genommen, Manuel hat als Staatsmann und 

Richter eine führende Rolle in den Reformationskämpfen seiner Vaterstadt Bern gespielt. Leu 
ist im Heere Zwinglis am Zugerberg gefallen. Bodenwüchsiges Naturgefühl, volkstümliche 

Derbheit und Kraft sind gemeinsame Züge ihres Schaffens. Jenes glücklichere Verhältnis der 

Kunst zum öffentlichen Leben als ein Zeichen des gesünderen Verhältnisses der gebildeten 

und besitzenden Gesellschaftsstände zu den breiten Volksschichten, könnte man versucht sein, 

schon damals in der Schweiz zu spüren. Das Treiben und Wesen der Schweizer Lands- 

knechte ist natürlich das bevorzugte Thema der Zeichnungen und Holzschnitte, namentlich 
von Graf und Manuel. Wie in den Glasgemälden so erscheinen die verwegenen Gesellen 

auch hier. In kühner Haltung weit ausschreitend oder breitbeinig dastehend, mit langen 
Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei. 40 



E8 

634 MALERISCHER GRUNDZUG. LANDSCHAFT 

_Spießen, Zweihändern und Dolchen bewaff- 

net, keck geschlitzte Wämser und Hosen, 
die federreichen Baretts schief auf dem 

Kopf oder herabhängend ;ihr Weibergefolge, 

Marketenderinnen und lüsterne Kurtisanen, 

nicht minder frech herausgeputzt. Die 

Wucht und Dreistigkeit des Striches gehen 
mit dem Stürmisch-Ungezügelten dieser 

Reisläufer überein, die bald in Deutschland, 

bald in Frankreich, bald in Italien ein- 

brechen, sich von dem Meistzahlenden in 

Sold nehmen zu lassen. Neben dem krie- 
gerischen Leben fesselt das Interesse dieser 

Künstlergruppe besonders noch die Land- 
schaft. Reiche Landschaftshintergründe 

zieren viele der Blätter. Auch einzelne un- 

mittelbare Studien heimischer Landschaften 
haben die Schweizer uns hinterlassen. Male- 

risch krause Baumumrisse, unruhig bewegte 

Berg- und Hügellinien, eine bald zügige, 

bald strichelnd-lockere Linienführung, wie 

sie schon bei Baldung herrschte, ist das Ge- 

meingut dieser Zeichner. Mit Baldung zeit- 
und stammverwandt stellen auch sie eine 

letzte und höchste Auslösung des spätgotisch 

malerisch-dekorativen Gefühles dar. So 

herrscht auch bei ihnen die Neigung zu Zeichnungen auf farbiggrundiertem Papier mit weißB- 

gehöhten Lichtern. Und in den seltenen Ölgemälden — Manuels und Leus — finden sich die 

starken Lichterscheinungen, die dunklen Wolkenmassen und die geheimnisvoll leuchtenden Land- 

schaftsfernen mit abgedunkelten, oft wunderlich umrissenen Bäumen im Vordergrunde. Hinter 

Baldung bleiben aber die Schweizer doch zurück. Es fehlt die Durchbildung der Form unter 

Dürers Führung, daher schweifen sie später leicht ins Lässige, ins oberflächlich Dekorative, 

‘ins schnörkelhaft Kalligraphische. In der Glasmalerei aber bewährt sich diese schwungvolle 

Heraldik noch bis ans Ende der zwanziger Jahre in großartiger Weise. Die Folge von Standes- 

scheiben im Baseler Rathause, 1519—21 von Anthoni Glaser unter Urs Grafs Einfluß, und 

die Folge von Pannerträgern im Rathause in Lausanne, von Hans Funk aus Bern 1527—28 

unter Manuels Einwirkung geschaffen: sind wundervolle Arbeiten, ebenbürtig den Schöpfungen 

des F. Lindtmeyer d.Ä., Ulrich von Bergarten und Sterr um 1515; auch in ihnen hat noch das 

vollblütige Schweizertum der älteren Zeit die Oberhand. Selbst die italienischen Renaissance- 

motive, die Balustersäulen und Akanthusblätter, sind ins heimische Idiom, ins Baslerische und 

Bernerische übersetzt. Inzwischen waren schon Jahre seit den ersten, in klaren Renaissance- 

formen gezeichneten Scheibenentwürfen und Wandgemälden des aus Augsburg 1514 in Basel 

eingewänderten jüngeren Hans Holbein vergangen, ohne den nationalen Stil zu verdrängen. 

So tief und fest wurzelte diese spätgotische Schweizerkunst in ihrem Heimatboden. Niemals 
haben sich die stolzen Reisläufer, die Waldmenschen, die Greifen und Fabeltiere der Schweizer 

Bas S a 

150. Aus Nikolaus Manuels Schreibbüchlein. Basel
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Standesscheiben aus dem Herzen der Eid- 

genossen ganz herausreißen lassen. Noch 

in der Spätrenaissance, selbst im Barock 

treiben sie in den Glasfenstern und im 

Mummenschanz ihr Wesen; in den Früh- 
lingsspielen der Appenzeller fehlten die 

Bären und Waldmenschen nicht. Heutigen 

Tages noch sehen wir in Basel alljährlich 
ein Floß besetzt mit Trommlern und Pfei- 

fern in alter eidgenössischer Tracht und 
mit den tanzenden Wappentieren Greif und 

Basilisk den Rhein herunterschwimmen. 

Den Rhein, der hier jugendlich rasch aus 
dem Alpenvorland bricht und zwischen dem 

hügelig aufgebauten, turm- und giebel- 

reichen Großbasel und dem flachen Klein- 

oder Minder-Basel reißend durchschießt: 

da werden die Erd- und Volkskräfte, die in 

den Landesknechten des alten Ursus Graf 

am Werke sind, unserem Geiste fühlbar. 
Urs Graf stammte aus Solothurn, wo er 

um 1485 als Sohn eines Goldschmiedes geboren 

wurde. Er erlernte das Goldschmiedehand- 
werk, das er Zeit seines Lebens als Haupt- 
beruf ausgeübt hat. A. des 16. Jhhs. ging er 

auf Wanderschaft, arbeitete zuerst in Basel, 1503 & Re A 
in Straßburg, von 1507—1508 in Zürich und ließ 151. Aus Nikolaus Manuels Schreibbüchlein. Basel 

sich 1509 in Basel nieder, wo er bis an seinen 

Tod 1529 lebte. Er zeichnete eine große Menge von Holzschnittvorlagen, in Straßburg bereits die 25 großen 
Holzschnitte zur Passion, die 1506 bei Knobloch herauskamen, 1507 für Furter in Basel den Titel zu Etterlins 
Eidgenossenchronik usw.; anfänglich folgte er dem Stile Schongauers, von dem er eine Anzahl Zeichnungen 
und Stiche kopierte, wurde aber bald zu Dürers vollerer Form hingezogen. Um 1512—1515 gewann er einen 

eigenen Stil, der dem des Baldung in der Kühnheit und malerischen Breite des Striches geistesverwandt 
ist, aber an Ausgelassenheit und Zügigkeit darüber hinausgeht, ja häufig ans Brutale streift. An den Mai- 

länder Feldzügen von 1512 und 1515 nahm Urs Teil, und das Leben der Reisläufer bildet jetzt das Haupt- 
thema seiner Zeichnungen, die meist flott mit der Tuschfeder hingeschrieben sind. Zuweilen wendet er farbiges 

Papier mit weißgehöhten Lichtern an, wie bei den ‚vier Hexen‘ in der Albertina, die neben der Baseler Kunst- 

sammlung die schönsten Blätter besitzt. Daneben treten Liebesszenen, vollbusige, üppige Weiber, mitbrünstigen 

Inschriften, wie denn ein feuriges Liebesgedicht, das Urs hinterlassen, ihn auch auf diesem Gebiet auf der 
Höhe zeigt. Sein liederlicher Lebenswandel brachte ihn mehrfach ins Gefängnis. Diese lockeren Zeichnungen 
stellen das: Gelungenste des Künstlers dar (Abb. 148, 149). Die Holzschnittfolge der Pannerträger der 13 
alten Orte und der Zugewandten von 1521, zu denen teilweise die Zeichnungen erhalten sind, die Satyrfamilie 

von 1520, das dramatische Blatt der zwei Landsknechte mit dem Tod (1524) gehören zu den Meisterwerken 

der oberdeutschen Graphik. Auch zahlreiche Entwürfe für Goldschmiedearbeiten, namentlich köstliche Dolch- 
scheiden mit nackten Mädchen und Landsknechten in spätgotischem Laub- und Balusterornament der Früh- 

renaissance, für Schmuckstücke, Zierate, Becher usw., hat Graf neben Scheibenrissen hinterlassen. Vier 

gravierte Silberplatten eines Buchdeckels in St. Blasien und Reste eines silbernen Reliquiars des hl. Bernhard 
von Clairvaux haben sich von seiner Hand erhalten. Er hat endlich Stempel für Lederpressung geschnitten. 

Einen solchen Mann wird man weniger als bloßen Künstler, vielmehr in seiner Ganz- 

heit, als einen Vertreter des kraftstrotzenden kriegs-, sauf- und liebeslustigen Eidgenossen- 

40*
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volkes dieser Zeiten würdigen. Die 

derbe ungeschwächte Schweizervolks- 

kraft, die sich in ihm verkörpert und 
sich triebhaft unbekümmert oft laut 

und wüst gebärdet, weht uns an, wie 
ein frischer Wind, der von den Firnen 

über das herrliche Alpenvorgebirge 

und den jugendlich brausenden Rhein 
dahinstreicht. 

Ebenso steht Nikolaus Ma- 

nuel, genannt Deutsch, von Bern 

mitten in dem Leben seiner Schweizer 
Volksgenossen. Mehr noch als Urs 

Graf, den er geistig überragte, nahm 
er an den kriegerischen, politischen 

und religiösen Geschicken seines 
Volkes mitwirkend Anteil. Auch bei 
ihm ist die Kunst unmittelbarer Aus- 
druck seines tätig gegenwärtigen 
Daseins als Krieger, als Staatsmann 
und Dichter. Ja späterhin gibt er 

sie gänzlich auf, um sich dem poli- 

tisch schriftstellerischenWirken völlig 

zu ergeben. In seinem Lieblingsstoffe, 

dem Treiben der Reisläufer und ihres 

Weiberanhangs dem Urs Graf nahe- 
Bes - = stehend, ist er doch weniger unge- 

152. Nikolaus Manuel: Enthauptung Johannes d. T. Basel, schlacht wie dieser in dessen Behand- 

gen lung; Anmut und Leichtigkeit mil- 

dern den Ton. Auch Manuel ist in erster Linie Zeichner. Doch zeugen eine kleine Zahl 

von Bildern von einer feinen malerischen Begabung. 

- Der Höhepunkt seines Schaffens fällt in die Zeit von 1511—1522. In Bern um 1484 geboren, hat 

er hier mit geringen Unterbrechungen bis an sein Ende 1530 gewirkt. Sein berühmtestes Werk war ein 
Wandgemälde, der Totentanz im Predigerkloster zu Bern, 1517—20 gemalt, nur in Kopien erhalten. Der 

Tod, namentlich junge Mädchen und stolze Krieger überfallend, begegnet mehrfach in Manuels Zeichnungen, 
wie in denen des Urs Graf und Baldung; es ist die Vergänglichkeitsstimmung der Reformationszeit, die 
hier zu Worte kommt und in Holbeins Totentanz ihre ergreifendste Gestalt annimmt. Neben den Lands- 
knechten schildert Manuel in seinen Zeichnungen mit Vorliebe Liebespaare, junge Mädchen, wie die köst- 
liche Folge der klugen und törichten Jungfrauen, — zum Teil auch als Holzschnitte von 1518 — ferner 

allegorische und mythologische Frauengestalten aus der Antike, nach Ovid. Er handhabt die Kreide, die 
Kohle und die Feder mit gleicher Leichtigkeit, zuweilen auf farbigem Grund mit auigesetzten Lichtern. 

Die Baseler Sammlung, die Kabinette in Berlin, Dresden, Bern und Wien weisen Blätter Manuels auf. 

Basel besitzt namentlich die beiden köstlichen Skizzenbücher, die ‚„Schreibbüchlein‘, um 1520 (Abb. 150, 151). 

Dem Jahre 1517 entstammen fast sämtliche Gemälde Manuels; das schönste ist die Enthauptung Johannes 

des Täufers, der sich Pyramus und Thisbe, das Bad der Bathseba mit dem Tod, der eine Dirne küßt auf 

der Rückseite, und der Tod der Lucretia anschließen, alle in der Baseler Sammlung; die drei letztgenannten 

sind nur in brauner und weißer Farbe gemalt, und verraten deutlich die Einwirkung der Clairobskürschnitte 
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153. Hans Leu: Landschaft im Hintergrund des Hieronymusbildes. Basel, Museum 

und grundierten Zeichnungen Baldungs. Malerische Wald- und Berglandschaften, durch Licht und Wolken 
belebt, bilden meist die Hintergründe. Als ein unmittelbarer Ausschnitt aus der heimischen Umgebung 
erscheint die Seelandschaft des Votivbildes mit der Anna Selbdritt (1522—24) im Baseler Museum. Hinter 
den reich bebauten Ufergeländen ziehen sich teils bewaldete Mittelgebirge hin, über deren Kuppen sich 
die weißen Häupter der Hochalpen in das dunkle Himmelsblau erheben. Der erste Lehrer Manuels in der 
Tafelmalerei scheint Hans Fries gewesen zu sein. Hierfür spricht das früheste Bild Manuels, die Tafel mit 
der Geburt der Maria und dem Lukas, der die Madonna malt, im Berner Kunstmuseum, deren Entstehung 

um 1512 anzusetzen ist. Hier fällt aber schon die zartempfundene See- und Berglandschaft im Hintergrunde 

auf. Seit 1524 hat Manuel, als Landvogt in Erlach an den reformatorischen und politischen Schicksalen 

Berns lebhaft beteiligt, fast nicht mehr künstlerisch gearbeitet. Im Jahre 1522 zog er wieder in den mai- 

ländischen Feldzug und wurde bei Novara verwundet. Seit dieser Zeit verfaßte er eine Reihe von Fastnachts- 
spielen und Satiren im Kampfe für die Reformation (1522 ‚Vom Papst und seiner Priesterschaft“, ‚Von 

Papst und Christi Gegensatz‘, 1525 „Der Ablaßkrämer“, 1526 „Das Barbali‘‘). In der „Klagered des armen 

Götzen‘, die beim Bildersturm von 1528 entstand, beklagt er die zugrundegehenden Bildwerke.
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An Manuels Werk wird man so wenig als an das des Urs Graf den bloßen künst- 
lerischen Maßstab legen, sondern es betrachten als Teil des Wirkens einer im vollen Leben 

wurzelnden, dem Vaterlande mit allen Kräften dienenden vielseitigen Persönlichkeit. Zu 
dem kriegerischen gesellt sich das moralische Element, so in dem Totentanz und seinen Sitten- 

schilderungen. Wie er sein Auge auf die heimische Landschaft wandte, so hat Manuel auch 

das Tierleben liebevoll beobachtet. Der köstliche Bärenreigen und andere Blätter seines 

Schreibbüchleins erfassen das Dämonisch-Tierische noch mit dem Gefühl des Spätgotikers. 
Das Kraus-Verschlungene der Spätgotik, die bewegte Linie leben noch in seinen letzten 

Blättern, selbst die italienischen Kandelaber- und Puttenornamente schmilzt er in das 

Bernerische um. Und so durchströmt denn auch die Kunst des Manuel die frische kühne 

Kraft, die seine hochgelegene, von der schnellen Aare umrauschte Vaterstadt beseelt. 

Hans Leu der Jüngere von Zürich kaun den beiden vorgenannten scharfumrissenen Charakteren nicht 
gleichgestellt werden. Als Schüler seines Vaters, des älteren Hans Leu in Zürich, bleibt er länger an der 
heimischen kirchlichen Überlieferung haften, wie seine Bilder und vornehmlich seine Risse für kirchliche 
Glasgemälde dartun. Um 1507—1513 auf der Wanderschaft im Süden Deutschlands, kommt er zu einer 

volleren malerischen Form erst unter der Einwirkung Baldungs und Dürers, der mit ihm später noch in 
Beziehung blieb. Mit Graf und Manuel verbindet ihn jetzt die vorwiegend formauflösende Behandlung, die 
Freude an Lichterscheinungen; besonders stark entwickelt sich sein Landschaftsgefühl. Die krausen Baum- 
umrisse, lebhaft steigende und fallende Berg- und Hügellinien, starke hüpfende Lichter bei Gemälden und 
farbig grundierten Zeichnungen sind Leus Landschaften eigen. In seinem Werk nimmt das religiöse Element 
einen Hauptplatz ein; Züricher Heilige und Madonnen usw.; daneben treten Renaissancethemen erst all- 
mählich auf. : 

Werke der Frühzeit: Zwei Altarflügel im Züricher Landesmuseum mit Heiligen der thebäischen Legion 
um 1510, Scheibenrisse mit Anna Selbdritt 1511 und Taufe Christi 1514, denen sich Kirchenscheiben aus 

Frauenfeld in Zürich und solche mit Züricher Heiligen im Germanischen Museum, beide von 1517, anschließen. 

Gemälde seit 1515 in dem oben beschriebenen malerischen Stil: Hl. Hieronymus, Basel 1515, üppiges Wald- 
dickicht (Abb. 153). Cephalus und Phokris, Basel, zerzauster Baum im Vordergrunde, in der Ferne weiß- 
schimmernde Hochgebirge, der Himmel erstrahlt im weißen Morgenlicht. Orpheus und die Tiere, 1519 in 

Basel. Christus und Veronika, von 1520, im Züricher Landesmuseum. Einzelne Holzschnitte, hl. Familie usw., 

alle von 1516. Zeichnungen außer Scheibenrissen, Madonnen und Heilige in Landschaft, Hexen, Loth und 
seine Töchter 1526, Landschaften (Abb. 153a). Die seit den zwanziger Jahren zunehmende kirchenfeindliche 

Stimmung hat Leus Tätigkeit sehr beschränkt; schon seine Teilnahme als Reisläufer am Kriege Ulrichs von 

Württemberg 1519 entschuldigt er dem Rat gegenüber mit dem Mangel an Arbeit und Verdienst. 

Mit dem Bildersturm und dem Siege der Reformation um 1530 geht die altschweizerische, 

in der nationalen Spätgotik wurzelnde Malerei zu Ende. Die Renaissance dringt von 

Augsburg her in das Land. Holbein der Jüngere wird der Wegweiser des neuen, in den 

dreißiger Jahren heraufkommenden Geschlechtes. Die Tafelmalerei leistet nur noch auf dem 

Felde der Porträtkunst Ersprießliches. Hans Hugo Klauber in Basel (tätig um 1545 — 1576), 

von dem einige Patrizierbildnisse in der Baseler öffentlichen Kunstsammlung, sowie Hans 

Asper in Zürich, dessen Feldhauptmann Wilhelm Fröhlich im Züricher Landesmuseum 
weiter unten abgebildet ist, sind die tüchtigsten Vertreter der Gattung. 

Weit fruchtbarer ist in dieser Epoche die Schweizer Glasmalerei. Es beginnt die 
eigentliche Blütezeit der Kabinettscheibe, wenigstens was den Umfang des Geschafienen be- 

trifft. Die Umrahmungen der Wappenscheiben werden nun aus Renaissancepilastern, Sockeln 

und Gebälken gebildet, nach dem Vorbild der Holbeinschen Scheibenrisse. Die begleitenden 
Bannerträger, Landsknechte und Mädchen nehmen eine zierlichere Haltung an und werden 
eleganter ausstaffiert. Die grobschlächtigen alten Reisläufer haben sich zugleich mit dem 

wuchtig gedrängten Stil verloren. Lichte klare Überfanggläser, mit reichen, ausgeschliffenen
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Verzierungen, leichte zartgraue 

Schwarzlottöne für die Schatten 

kennzeichnen den aufgeheiterten 
weicheren Geschmack der neuen 

Epoche. Der trefflichste Glasmaler 

ist jetzt Carl von Egeriin Zürich, 

tätig um 1540 bis nach 1560; 

dessen Wappenscheibenfolgen im 

Rathaus zu Stein am Rhein von 

1541 und aus dem Kloster Muri im 
Museum zu Aarau, 1557—1562, 

zählen zu den hervorragendsten 
nationalen Kunstschätzen der 

Schweiz. Neben ihm wirkten in 

Zürich die Glasmaler Ulrich Ban 

und Nikolaus Bluntschli, in Basel 

Balthasar Han, in Bern als Visierer 

Hans Rudolf Manuel, der Sohn 
des Nikolaus (} 1571), in Schaff- 

hausen Felix Lindtmeyer der Ältere 

(71543) und sein Sohn Felix Lindt- 
meyer der Jüngere, und Hierony- 
mus Lang und in Konstanz Kon- 

rad Spengler, in St. Gallen Andreas 

Hör. Die Renaissanceornamentik 

und Architektur dieser Meister, die 

neben einer großen Anzahl aus- 

geführter Scheiben eine Mengesorg- 

fältig getuschter Handrisse hinter- 

153a. Hans Leu: Landschaft. Basel, Kunstsammlung 

lassen haben, ist von dem Vogtherrschen Kunstbüchlein, von Augsburger Holzschnitten, von 
Flötner und später von dem Säulenbuch des Hans Blum aus Lohr am Main angeregt, das 

im Jahre 1550 bei Christoph Froschauer in Zürich erschien. Auch fand die Bildwirkerei 
damals in der Schweiz noch eine rege Pflege. Basel besaß eine emsige Werkstatt (Salomos 
Rätsel); daneben wurden in den katholisch gebliebenen Klöstern des Aargau bis in das 
17. Jhh. hinein kirchliche Decken und Altarbehänge gewirkt. Die spätgotische Tradition 
ist in dieser Kunst nie ganz verdrängt worden; allein mit der Altschweizer Bildwirkerei, 

die der Malerei Ebenbürtiges geschaffen, halten die gewirkten Bildteppiche der Renaissance 
nicht den entferntesten Vergleich aus. Um die Erforschung und Würdigung der Schweizer 
Malerei haben sich Berthold Haendke und Paul Ganz besonders verdient gemacht.
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154. Martin Schaffner: Anbetung der Könige, 1508. Nürnberg, Germanisches Museum 

Schwaben und Augsburg. Hans Burgkmair. 

Der Vorort der schwäbischen Malerei der Spätgotik, Ulm, mußte im Beginn des neuen 
Jahrhunderts seine führende Rolle an Augsburg abgeben. Die Arbeiten der Ulmer Meister 

Zeitblom und Stocker aus dem ersten Jahrzehnt des 16. Jhhs. waren, wie wir uns erinnern, 

in der Kunstentwicklung zurückgeblieben; sie sind vielfach noch bis in das zweite Jahrzehnt 

des 16. Jhhs. auf dem Standpunkt der spätgotischen Kunst verharrt. Unter der jüngeren 

Generation tritt nur ein Ulmer Meister im Zuge der neuen Zeit hervor: Martin Schaffner. 

Martin Schaffner hat den Grund zur Malerei in der gesellenreichen Werkstatt des obengenannten 
Stocker (S. 550) gelegt. An einer figurenreichen Kreuzigung eines 1496 von Stocker gefertigten und bezeich- 
neten Altares aus dem schwäbischen Dorfe Ennetach in der Sigmaringer Galerie hat Schaffner, wie die 
Inschritt sagt, mitgearbeitet; in diesem Bilde ist noch die Schongauersche Stilrichtung erkenntlich. Die 
eigentliche Tätigkeit Schafiners beginnt erst im Jahre 1508 — in dem er im Ulmer Bürgerbuch erscheint, 
sie dauert bis zum Jahre 1535. Sein frühestes datiertes Werk aus dem Jahre 1508, die Anbetung der Könige 
im Germanischen Museum, hat sich in der rundlich-weichen Formengebung mit den lichten, zartvertriebenen 

Farben von dem eckig-herben Stile des Stocker völlig entfernt (Abb. 154). Die Einwirkung der neuen Zeitideen
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PEN» 
155. Martin Schaffner: Bildnis des Itel Besserer. Ulm, 156. Martin Schaffner: Tod Mariae, 1524. 

Münster München, Pinakothek 

— sei es nach Burgkmairs oder Dürers Vorbild — ist deutlich; auch in den frühen Bildnissen des Wolfgang 

Oettingen in der Münchner Pinakothek und der Nürnberger Burg, deren lichte weißrötliche Fleischtöne 
und blaue Gründe den aufgeheiterten Farbengeschmack Schafiners zeigen. Die Haupttätigkeit Schafiners 
umfaßt die Zeit von rund 1510—1525. Eine klare, helle, häufig ins Blonde spielende, von Erdtönen freie 

Färbung ist den besten Werken eigen. Ein stiller und heiter-beschaulicher Grundzug waltet in den Porträts 
sowohl wie in den religiösen Szenen. Ruhige, idyllische Vorgänge aus dem Leben der Maria, in einer 

bürgerlich-schlichten Tonart vorgetragen, liegen ihm am besten. Darin ist er seinem Stadtgenossen Zeitblom 
verwandt, indes wirken seine Bilder durch die rundliche volle Formenzeichnung und die Durchbildung des 

Räumlichen mittels hoher Pilaster- und Säulengebäude im Frührenaissancestil weit freier. Und gleichwohl 
ist er in vielen Zügen von der altertümlich dekorativen Art der Spätgotik nicht losgekommen; das gotische 
Stabwerkornament kehrt in den Bauten und Umrahmungen der Bilder häufig wieder. In seiner besten Zeit 
sucht er — nach dem Vorgang des Burgkmair — die Farben durch bräunliche Schatten auf einen Ton zu- 

sammenzustimmen; in dem Bildnis des Itel Besserer in der Besserer-Kapelle des Ulmer Münsters erreicht 

er eine seltene Geschlossenheit des Tones, eine flockig schimmernde Wirkung im Bart und Pelz (Abb. 155). 
Die besten Altarbilder Schaffners sind die Flügel des Ulmer Hochaltars von 1521, die hl. Sippe vorführend, 
und die vier Flügelbilder mit Darstellungen aus dem Marienleben, — Verkündigung, Darstellung, Ausgießung 

des hl. Geistes und Tod Mariae (Abb. 156) — aus dem Kloster Wettenhausen, jetzt in der Münchner Pinako- 

thek, entstanden 1524. Die prächtig gezierten und vergoldeten Renaissancehallen mit weiten Ausblicken 

lassen die Einwirkung Burgkmairscher Malereien und Holzschnitte zutage treten. In seiner späteren Zeit,
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von etwa 1529 ab — wir denken namentlich an 

einige Porträts — verfällt er ins Trockene und 

Glatte, ins koloristisch Stumpfe. Kein Zweifel, 
die schaffenden Kräfte der Renaissance Schwa- 
bens sind nicht in Ulm, sondern in Augsburg 

zu suchen. 
Als gute Arbeiten Schafiners seien noch 

verzeichnet: eine Folge neutestamentarischer 

Szenen für die Deutschordenskirche in Ulm, 

gemalt im Auftrage der Familie Schäler um 
1510—20, vier davon in der Stuttgarter Alter- 
tumssammlung. Allerheiligenaltar im Augs- 

burger Dom. Epitaph der Familie Anwyl mit 
der knienden Stifterfamilie in der Stuttgarter 
Altertumssammlung. Zwei Apostel der Karls- 
ruher Galerie 1518. Aus der späteren Zeit: 
Porträt eines Mannes von 1530 im Ulmer 

Münster. Schaffner wird auch als Bildhauer 
bezeichnet. 

Im nördlichen Schwaben arbeitete während 

der ersten Jahrzehnte des 16. Jhhs. Jörg Rat- 
zeb, dessen Hauptwerk der große Flügelaltar 
aus Herrenberg in der Stuttgarter Altertums- 

sammlung ist. In höchst bizarrer Weise sind 
hier die Jugend- und Leidensgeschichte Christi 
behandelt. Diefarbenbunte und leidenschaftliche 
Darstellung erinnert entfernt an Grünewald. 
Zwei edle Arbeiten dieses Meisters, ohne den 

exaltierten Ausdruck, sind die ganzen Figuren 
“eines Herrn und einer Dame im Städelschen 

Institut in Frankfurt. 

Am Ausgang des 15. Jhhs. schwingt 
157. Hans Burgkmair: Maria mit dem Kinde, 1510. sich Augsburg zur Hauptstadt des 

German. Museum, Nürnberg SE # 
schwäbischen Kunstgebietes auf. Den 

Grund zur Macht und zum Reichtum Augsburgs legten die Handelshäuser der Fugger, 

Welser, Rehlinger und andere Patrizier. Die ersteren beiden, durch kaiserliche Privilegien 

gefördert, dehnten ihre Bank- und Handelsgeschäfte auf Italien, die Niederlande und 

Spanien aus. Sie gründeten Kontore in Venedig und Antwerpen. Kaiser Maximilian 

erwählte die Stadt zu seinem Lieblingssitz; er und Karl V. hielten des öfteren Hof in Augs- 

burg und beriefen Reichstage nach hier. Neben Nürnberg wurde Augsburg die künstlerisch 

bedeutendste Stadt Oberdeutschlands im 16. Jhh. Der Malerei gesellten sich die Handwerker 

bei; namentlich die Silberschmiede und Kistler Augsburgs begründeten damals den weitreichen- 

den Ruf, den sie bis in das 18. Jhh. behaupteten. Die Beziehung zu Oberitalien erweckte in 

Augsburg eine starke Vorliebe für die Wandmalerei, besonders für die Bemalung der Hausfas- 

saden. Die stattlichen breitgelagerten Häuser, die die weiten, behäbig geschwungenen Straßen 

und offenen Plätze säumen, geben der Stadt ein freieres südlicheres Gepräge, als es z. B. 

das gedrängte Stadtbild Nürnbergs bietet; ein heiterer, festlich bunter Grundzug belebt auch 

die Augsburger Malerei. In Hans Holbein dem Älteren, dem seit 1493 wirkenden Begründer der 

Augsburger Schule, fanden wir den farbigen malerischen Charakter bereits lebendig. Frühzeitig, 

um 1510, hatte Holbein auch die schönlinigen Renaissanceformen in seine Bilder aufgenommen. 
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158. Hans, Burgkmair: St. Ulrich 159. Hans Burgkmair: St. Barbara 
Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum 

Der erste Maler Augsburgs, in einigen Werken ebenbürtig neben Baldung und Grüne- 

wald stehend, ist jetzt Hans Burgkmair. In Burgkmair verbindet sich glänzende malerische 

Begabung, ein hoher Sinn für Farben- und Tonschönheit mit einem sicheren, gewandten und 

beweglichen Formgefühl. Das Ängstlich-Altertümliche, das Holbein der Ältere niemals völlig 

hat abstreifen können, überwindet der etwa zehn Jahre jüngere Burgkmair schon nach den 
ersten noch spätgotischen Werken mit freiem und kühnem Geist. Geboren 1473 in Augsburg
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als Sohn des Malers Tho- 

man Burgkmair hat der 

junge Hans wahrschein- 
lich kurze Zeit bei Schon- 

gauer gelernt. Im Jahre 

1498 wird er Meister in 

seiner Vaterstadt; einige 

Buchholzschnitte dieses 
und der nächsten Jahre 

hängen noch, obzwar 

locker, mit der spätgoti- 

schen Augsburger Buch- 
illustration zusammen. 
Als Maler geht Burgkmair 

von der Kunst des älteren 
Holbein aus; was die bei- 
den frühesten Bilder be- 
weisen. Es sind die Basi- 

liken St. Peter 1501 und 

Lateran 1502 in der Augs- 

burger Galerie, die zu der 
Folge von römischen Kir- 
chendarstellungen für das 

Katharinenkloster gehö- 
ren, von denen einige an- 

dere, wie wir sahen, der 

ältere Holbein ausführte. 

Die gotische Stabwerkum- 
rahmung, die befangene 
Haltung und der brüchige 
Faltenwurf wie die reiche 

Staffierung mit Gold sind 
= noch im überlieferten Ge- 

160. Hans Burgkmair: Kaiser Maximilian. Zweifarbenholzschnitt von Jost schmack. Die Basilika 
de Negker, 1518 S. Croce von 1504 und 

A die Ursulalegende in der 
Augsburger Galerie sind weitere Denkmale der Frühzeit. Um das Jahr 1506 — also gleich- 
zeitig mit Dürer — ist Burgkmair in Oberitalien, in Venedig gewesen. Die Werke nach 

dieser Zeit machen das zweifellos. Rundliche Köpfe, breite schwere Gewanddraperie, tiefe 

goldbraune, sanft schimmernde, saftige, verschmolzene Farben, klare Räumlichkeit mit Hilfe 

streng gezeichneter italienischer Pilaster- und Nischenarchitektur, venezianische granatge- 

musterte Sammet- und Seidenstoffe, gefleckter, farbiger Marmor, buntgemusterter Fliesenboden 

und die tiefen Goldtöne der sanften Hügellandschaften mit fernverschwimmenden blauen 

Gebirgen: unbedingt hat Burgkmair alles dies in Venedig kennen gelernt. Mit Vorliebe 
neigt er, auch darin den Venezianern verwandt, zu ruhigen Vorwürfen, zu Heiligen und 
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161. Hans Brake Aus der Holzeehnittfolge: Triumphzug Fr Kaisers en 1516— 1518 

Madonnen in stiller beschaulicher Betrachtung. Die klare plastische Form, die organische 

Bewegung und die Proportion der menschlichen Gestalt, deren Studium Dürer über die 

Alpen zog, haben Burgkmair nur wenig beschäftigt. Ihn, als Augsburger Kind, iesselte 

mehr die glänzende dekorative Außenseite der Renaissance, die die venezianische Malerei 
vertrat. Besonders Cima da Conegliano und Carpaccio haben ihn berührt. Die schönsten 

Schöpfungen des Meisters nach seiner Rückkehr sind die Krönung Mariae von 1507 und die 

köstliche Madonna in Nürnberg, 1509, zu der sich der Entwurf in Rötel erhalten hat, die 
Madonna am Baume, dem Kinde eine Traube darreichend, ebenfalls in Nürnberg (Abb. 157), 

ferner die hl. Familie in Berlin von 1511, die hl. Ulrich und Barbara ebendort (Kaiser- 

Friedrich-Museum), noch reifer in Haltung und Gewandung (Abb. 158, 159).
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162. Hans Burgkmair: Esther und Ahasver. München, Pinakothek 

Mit dem Jahre 1510 war Burgkmair in Fühlung mit dem Kaiser Max getreten und 

übernahm eine Reihe von Illustrationsarbeiten im Auftrage des Kaisers. Von 1510—1518 

hat er fast ausschließlich als Holzschnittzeichner gewirkt. Auch auf den Holzschnitt hat 
Burgkmair am frühesten und konsequentesten den klaren Renaissancestil übertragen. Nur 
wenige frühe Blätter um 1500 sind noch in der groben eckigen spätgotischen Manier: gehalten. 

Prachtvolle Denkmale des reifen Burgkmairstiles sind das Blatt des Lukas die Madonna 

malend 1507, der hl. Georg und Kaiser Maximilian von 1518, Meisterschnitte des haupt- 

sächlichsten der für den Kaiser tätigen Holzschneider, des Jost de Negker, mit zwei Farben 

gedruckt (Abb. 160), zwei der glänzendsten Beispiele dieser Technik, der Tod als Würger 1510, 

ebenfalls mit zwei Farbenplatten, und, wie die vorigen, durch die feine italienische Pilaster- 

architektur hervorragend, ferner Papst Julius II., ein Profil in Rund nach einer Medaille, 

das Profil des Jakob Fugger und das Halbprofil des Joh. Baumgarten von 1512. Mit den 

klaren anmutigen Konturen wirken die dichten sauberen Schraffuren zusammen, die den 

Schnitten eine ausgesprochen tonige farbige Haltung geben. Für Kaiser Max lieferte der 

Künstler die 92 nur in Probedrucken abgezogenen Ahnenbilder zur Genealogie des Hauses 
Habsburg seit 1510, 13 Blatt zum Theuerdank, namentlich aber den Triumphzug des Kaisers 

Max von 1516—1518. Burgkmairs Stärke lag weniger in der Bewältigung bewegter Dar- 

stellungen — feierlich getragene Haltung gelang ihm besser; in der Erzählergabe, in der 

Schilderung dramatischer Szenen übertrafen ihn die geborenen Illustratoren Schäufelein 

und Hans Sebald Beham. Zumal in den Blättern des „Triumphzuges“ enthüllt sich der ganze 

Reichtum der festlich repräsentativen Kunst Burgkmairs. In nicht endenwollendem Zuge
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BF 
163. Jörg Breu d. Ä.: Tod der Virginia. München, Pinakothek 

Herolde, Trompeter, Trommler, Fahnenträger zu Pferde und zu Fuß; geharnischte Ritter 
zum Gestech aufreitend, Landsknechte, Jäger, die gefangenen Bären, Sauen und Hirsche 

mit sich fortschleppend, Schalksnarren, Wilde aus Kalkutta, Triumphwagen mit allegorischen 
Gestalten und Siegestrophäen, Gefangene und ein bunter Troß von Knechten, Wagen und 
fahrenden Leuten (Abb. 161). Der frohe Jubel der Augsburger Feste unter Kaiser Max ist in 

keinem Werke hinreißender gestaltet. Man glaubt die Fahnen rauschen, Schalmeien, Posaunen, 

Krumphörner und Trommeln durch das Pferdegetrappel hindurch zu hören. Als ein eben- 

bürtiges Gegenstück der deutschen Dichtung kommt uns Gottfried Kellers herrliche Schil- 

derung des Münchner Künstlerfestzuges zur Verherrlichung der Zeiten Maximilians im grünen 
Heinrich ins Gedächtnis. 

Nach Beendigung dieser ausgedehnten Holzschnittarbeiten nimmt der Meister die Malerei 

wieder auf. Die breite Malweise und die große Form, die in den Werken der späteren Phase 

herrschen, machen eine abermalige Berührung mit venetianischer Kunst, mit Carpaccio und 

selbst mit Tizian gewiß. Als Hauptschöpfungen, jetzt meist in größerem Format gehalten, 

sind zu nennen: Johannes auf Pathmos von 1518 in der Münchener Pinakothek, überraschend 
durch die prachtvoll durchgeführte Palmenlandschaft, mit Papageien, Affen und bunten 

Vögeln, ein Zeichen für das Interesse an exotischen Gebilden in dieser Zeit der Entdeckungen 
und Handelsfahrten, an welchen ja auch: das Fuggersche Haus sich beteiligt hat. Das große 

Triptychon aus der Salvatorkirche in Augsburg von 1519 in der dortigen Galerie: Christus 
am Kreuz, von Magdalena, Maria und Johannes betrauert im Mittelbilde, Lazarus und der 

bußfertige Schächer auf dem linken, die hl. Martha und der böse Schächer auf dem rechten
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Flügel (Farbentafel). Tiefe Gewandfarben, 

goldigbraune Landschaft, darüber der blau- 
graue, am Horizont aufgeweißte, oberwärts 

von grauen Wolken verhangene Himmel. 

Auf der Rückseite der Flügel die monu- 

mentalen Gestalten der hl. Heinrich II. 

und Georg unter hochgestochenen, frei- 

atmigen Pfeiler- und Bogenhallen nach dem 

Muster der venetianischen hl. Konversa- 

zione. Unmittelbar auf Venedigs Boden 
fühlen wir uns angesichts des 1528 ent- 

standenen Breitbildes Esther vor Ahasverus 
in der Münchener Pinakothek versetzt 

(Abb. 162); in einer reich vergoldeten, mit 

farbigem gefleckten Marmor verkleideten, 

mit zierlichen Arabesken geschmückten 

Halle eine Versammlung von Würden- 

trägern in persischer Tracht mit seidenen 

Kaftanen und üppigen Turbanen um Ahas- 
vers teppichverhängten Thron geschart. 

Dieses Bild und die Schlacht bei Cannae 

von 1529 in der Augsburger Galerie sind 

für Herzog Wilhelm IV. von Bayern gemalt. 

Aus dem letzteren Jahre stammt das Selbst- 

bildnis des Künstlers mit seiner Frau in 

164. Hans Maler zu Schwaz: Ferdinand I. um 1521. 
| Wien, Staatsgalerie 

der Wiener Gemäldegalerie. 
Neben Burgkmair arbeiteten in Augsburg die Maler Ulrich Apt, die beiden Jörg 

Breu und Leonhard Beck. 
Ulrich Apt, nachweisbar von 1486—1532, wo er starb, ist, nach seinen seltenen Tafelmalereien zu 

urteilen, ein Künstler von feinfühliger malerischer Begabung gewesen. Er liebt ruhige zuständliche Dar- 

stellungen, breite leuchtende Gewandmassen, mit lichten zarten Schattentönen leicht und verschmelzend 

modelliert, und duftige Landschaftshintergründe mit bewölktem Himmel. Seine wichtigsten Schöpfungen 
sind der 1517 von der Familie Rehlinger gestiftete Flügelaltar in der Augsburger Galerie: die figurenreiche 

Kreuzigung mit nächtlich verfinstertem Himmel; das Triptychon mit den anmutigen Heiligengestalten Nar- 

zissus und Matthäus in Gartenlandschaft und Heiligen auf den Flügeln in der Münchener Pinakothek, eben- 

dort die Beweinung Christi in heiterer Frühlingslandschaft (Farbentafel). 
Jörg Breu der Ältere hat wie Burgkmair in umfassender Weise neben der Malerei die Buch- 

illustration und den Holzschnitt ausgeübt. Ferner war er ein fruchtbarer Zeichner für die Glasmalerei. 

Seine Blütezeit fällt in die beiden Jahrzehnte von 1510—1530. Unter den vereinzelten Frühwerken aus dem 

ersten Jahrzehnt des 16. Jhhs. sind der 1501 datierte Altar mit dem Leben Christi im Stifte Herzogenburg 
in Niederösterreich und ein Altar im Ferdinandeum in Innsbruck um 1510 hervorzuheben. Einwirkungen 

des älteren Holbein, namentlich aber Burgkmairs, gaben seiner Kunst die Richtung. Ein zartes Frühwerk 
ist die Madonna mit Heiligen in Berlin von 1512, die Gruppe auf einer Frühlingswiese hingelagert, 

vor dem blauweißen Himmel feinästige Bäume, weißschimmernde Birkenstämme, von leisem Windhauch 

bewegt. Mit köstlicher Frische läßt sich Breu auch in der Folge von Scheibenrissen für Kaiser Maximilian 
von 1515 aus, 22 Federzeichnungen von runder Form mit lebhaften Kriegs- und Jagdszenen in Wald- und 

Hügellandschaften. Eine beträchtliche Anzahl verwandter Rundscheibenentwürfe Breus schließen sich diesen 

an, so eine Planetenfolge, die Werke der Barmherzigkeit und die Geschichte Josephs. Die auch kulturge- 

schichtlich inhaltreichen Zeichnungsfolgen zeigen Breu auf der Höhe als Illustrator ; sein weiteres malerisches
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165. Christoph Amberger: Männliches Bild- 166. Christoph Amberger: Weibliches Bild- 
nis, 1525. Wien, Gemäldegalerie nis, 1525. Wien, Gemäldegalerie 

Werk fällt dagegen ab. Schöne Scheiben nach Breus Zeichnungen besitzen namentlich das Berliner Kunst- 
gewerbemuseum, das Historische Museum in Dresden, das Bayerische Nationalmuseum und das Museum in 
Salzburg. Für Kaiser Max zeichnete Breu um 1515 auch 22 Randverzierungen zum Gebetbuch des Kaisers und 
zwar in dem Exemplar von Besangon. In der Gestaltung von Volksszenen und Genrebildern ist er vortrefflich. 

Nach 1516 gerät Breu stärker unter die Einwirkung Burgkmairs und wie dieser so wandelt er seine 

Formensprache im Sinne des klassischen italienischen Stils. Aber nun läßt Burgkmair den Mitstrebenden 
weit hinter sich. Denn die breite malerische Auffassung und große plastische Form, die sich Burgkmair 
nach 1518 aus einem eingeborenen, wahlverwandten Gefühl aneignet, bleibt bei Breu nur eine äußerliche 

Übernahme. Die Mehrzahl seiner späteren Schöpfungen ist in einem leeren kühlen Klassizismus befangen. 

Genannt seien Samson 1516, Basel öffentliche Kunstsammlung, die Flügel der kleinen Orgel von St. Anna 

um 1517, auf die Erfindung der Musik bezüglich, die Flügel der großen Orgel ebendort, Himmelfahrt Christi 
und Mariä um 1520, auf den ersten Blick bestechend; doch die malerische Breite und der schwungvolle Falten- 

wurf wie die Gesten sind mehr äußerlich pathetisch, ja theatralisch, als innerlich durchempfunden. Glück- 

licher sind einige Madonnen (ehemal. Sammlung Kaufmann, signiert 1521, und Wiener Galerie 1522). Gewalt- 

same Theatralik erfüllt den Ursula-Altar der Dresdener Galerie und die spätesten für Wilhelm IV. von Bayern 
gemalten Historienbilder: Tod der Lukretia von 1528 in der Münchener Galerie, im Anschluß an Burgkmairs 
Estherbild, und die Schlacht bei Cannae in Augsburg in Anlehnung an Burgkmaiers Cannaeschlacht. 

Von den zahlreichen Holzschnittarbeiten des älteren Breu heben wir nur das Konstanzer Missale von 

1504 als Frühwerk und die Chronika der fürnämlichsten Weiber des Boccaccio um 1530 als Spätwerk hervor. 

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei. » 4
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Auch lieferte Breu einige Figuren der von Jost de Negker geschnittenen Landsknechtsfolge, sowie einige 

Blätter auf Karls V. Einzug in Augsburg und die Belehnung Ferdinands im Jahre 1530 bezüglich. Breu 

verfaßte eine Chronik über die Zeit von 1512—37, die neuerdings im Druck veröffentlicht worden ist. 
Sein Sohn Jörg Breu der Jüngere (1510-1547) setzte die Werkstatt des Vaters fort. Auch er 

war ein tätiger Buchillustrator und Holzschnittzeichner; u. a. lieferte er Blätter zum Justinus bei Steiner, 

zum Thukidides und zu Jost de Negkers Landsknechten; besonders aber gab er große, aus acht Blättern 
zusammengesetzte Bilderbogen heraus, z.B. das venetianische Bankett 1539, die Eroberung von Algier 1541; 
er malte mehrere Prachthandschriften, wie das Fechtbuch für den Ratsdiener Mair in der Dresdener Biblio- 

thek, das Ehrenbuch der Stadt Augsburg im Münchener Nationalmuseum und das Ehrenbuch der Fugger 
im Besitz der Familie. Für Wilhelm IV. von Bayern steuerte er zur öfter genannten Historienfolge die 
Eroberung von Rhodos 1535 (in Schleißheim) bei. Wie sein Vater übte er auch die Wandmalerei, z.B. in 
des Pfalzgrafen Ottheinrich Schloß Grünau bei Neuburg a. d. Donau, sowie die Zeichnung für die Glas- 

malerei; Zeugnisse der Art sind in Neuburg und München. Es versteht sich, daß er die Richtung seines 
Vaters auf den klassischen Manierismus fortgesetzt hat. : 

Leonhard Beck (1503—1542) ist fast ausschließlich nur in seinen Buchillustrationen noch zu studieren. 

Das einzige Gemälde des Meisters, ein hl. Georg im Kampf mit dem Drachen in üppiger Waldlandschait, 
besitzt die Wiener Galerie; er nähert sich darin dem Stil der Donauschule. Im Dienste des Kaisers Max 

(1512—18) fertigte er 77 Blatt für den Theuerdanck, 126 Blatt für den Weißkunig, beteiligte sich an dem 

„Triumphzug‘“ und lieferte als sein bestes Werk die Zeichnungen zur Holzschnittfolge der Heiligen der 
„Sipp-, Mag- und. Schwägerschaft des Kaisers Maximilian‘, feierliche Einzelfiguren in Renaissanceräumen, 
dem Stile Burgkmairs nachgebildet. 

Im Fache der Porträtmalerei ragte unter den Meistern der Augsburger Schule Hans Maler zu 
Schwaz hervor. Er malte zwischen 1520 und 1530 eine Reihe von Bildnissen von Mitgliedern des Hauses 

Habsburg und von Augsburger Patrizierfamilien, der Welser, Fugger und Rehlinger (Abb. 164). Ähnlich wie 
Bernhard Strigel, mit demer um 1520 in Augsburg zusammengetroffen sein muß, liebt er die Gesichter in einem 
lichten, weißlichen Inkarnat, fast schattenlos, oder nur mit ganz zart hingehauchten hellgrauen, durchsichtigen 

Tönen modelliert, zu malen. Leuchtende Gewandstoffe mit Gold gehöht, meistens klare blaue Hintergründe 
erhöhen die saubere, heiter klare Wirkung dieser Malereien. Die Zeichnung ist sicher und feinlinig. Das 
Halbprofil vorherrschend. Werke: Männliche Bildnisse in Dresden 1519, Wien 1521, in Augsburg beim 

Fürsten Fugger, in München, in Rom Galerie Corsini 1529, Ferdinand I., Profilbildnis in den Uffizien; Carl V. 
in Neapel und Wien, Anna von Ungarn in Berlin usw. 

Aus der Kunst des Strigel und des Hans Maler zu Schwaz wächst der fruchtbarste Augs- 
burger Porträtist der folgenden Generation, der Hochrenaissance hervor, Christoph Amberger. 

Er wird 1530 Meister und stirbt 1562. Doch läßt sich seine Tätigkeit bereits seit 1521 nachweisen. 
Aus dem Jahre 1525 stammen die beiden stattlichen, ihm wohl mit Recht zugeschriebenen Bildnisse eines 

vornehmen Mannes und seiner Frau, lebensgroße Figuren, in der Wiener Galerie (Abb. 165, 166). Mit dem 

Jahre 1530 beginnt die Reihe seiner gesicherten Bildnisse. Ambergers Bildnisse, namentlich die aus den 
dreißiger Jahren, sind ähnlich denen der vorgenannten beiden Meister in durchsichtig hellen Farben gehalten, 
zart modelliert, die fortgeschrittene Zeit ist an dem einheitlichen Tone, der die Farben zusammenbindet, 

erkenntlich. Dieser, teils perlmutterartig schimmernde, silbergraue, teils blonde Ton ist ein Kennzeichen der 

Ambergerschen Bildnisse. Die Farben sind leicht und flockig aufgetragen, das Haar wirkt wollig und 

flaumig. An die Stelle des Halbprofils (Carl V. in Berlin 1532) tritt vielfach später eine freiere Vorder- 

ansicht, Kniestücke in monumentalerer Haltung im Anschluß an die Bildnismalerei der italienischen 

Hochrenaissance. Das schlichte schwarze Gewand mit Barett verdrängte die bunte geschlitzte Tracht der 
Frührenaissance. Zu den besten Arbeiten Ambergers rechnen noch Wilhelm Mörz und Afira Rehm im 

Augsburger Maximiliansmuseum, 1533, ein jugendlicher Fugger von 1541 im Besitz der Familie, Peutinger 

und seine Frau Margarethe Welser 1543 im Maximiliansmuseum, der Kosmograph Sebastian Münster in 

Berlin 1552, Herzog Ludwig von Bayern, Chr. Baumgarten 1543 und mehrere männliche und weibliche 
Bildnisse in Wien. Von Ambergers Hand besitzt der Augsburger Dom zwei Altäre, der frühere von 1554 
stellt die Maria unter einem Renaissancebogen dar mit zwei knienden Engeln und den hl. Ulrich und Afira, 
der spätere, von 1560, der Hochaltar, zeigt Christus und die törichten Jungfrauen. Die große weichliche 

Form der Figuren, die korinthische Säulenhalle, die farbigen Marmoreinlagen an den Sockeln und die breite 

Helldunkelmalerei führen uns bereits in die Epoche des reinen Italianismus.
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167. Hans Holbein d. J.: Bürgermeister Meyer von Basel und Frau, 1516. Basel, Öffentliche 
Kunstsammlung 

Hans Holbein der Jüngere 

hat sich unter den altdeutschen Malern zur größten Unabhängigkeit von allen historischen 

und stilistischen Bedingnissen entwickelt. Namentlich hat er in seinen Bildnissen und Natur- 

studien eine, wenn dies gestattet ist zu sagen, völlig zeitlose Sachlichkeit und Vollendung 

erreicht. Somit steht sein Lebenswerk im ganzen für sich und abgesondert von den Schul- 

zusammenhängen der oberdeutschen Malerschulen da. Die beste Zeit seines Mannesalters 

hat er in England verbracht, am Königshofe in London. Das formenstrenge und sachliche 

Wesen der englischen Nation mußte Holbeins Kunst weiter in der in ihr liegenden Richtung 

auf Objektivität und Formenklarheit ausbilden. 

Die Anfänge Holbeins wurzeln allerdings in der schwäbischen Malerei; der schwäbischen 

Schule kann man ihn daher mit gewissem Recht in der Gesamtdarstellung anschließen. Sein 

Vater, der ältere Hans Holbein, war bereits völlig mit dem Renaissancestil vertraut gewor- 

den, als sein Sohn, geboren im Jahre 1497, in seine Lehre trat. Die frühesten, in den 

Jahren 1514 und 1515 entstandenen Bilder des jungen Hans — z. B. Köpfe von Adam und 

Eva und Madonna mit dem Kinde im Baseler Museum — haben fast jeden Rest von Gotik 

abgestreift; vollends die Kreuztragung in der Karlsruher Galerie von 1515 ist ein Zeugnis 

nahezu reiner Frührenaissance; die letztere von einem stark italienischen Schwung der 

Zeichnung und einem Schmelz der Modellierung, der über des alten Holbeins Sebastiansaltar 

hinausgeht. Zum Unterschied von dem beinahe um eine Generation älteren Dürer hat also 

Holbein nicht in mühsamem Ringen sich aus spätgotischer Enge und Beschränktheit.zur 

freieren Form emporarbeiten müssen, sondern er konnte gleich eine fertige Erbschaft antreten. 

Seine in den nächsten Jahren in Basel, wohin Holbein 1514—1515 übersiedelte, entstandenen 

religiösen Gemälde — Abendmahl, Ölberg, Geißelung und Händewaschung — wirken teilweise 

41*
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geradezu akademisch 

in ihrer glatten Ma- 

lerei. Die Architek- 

turiormen und das 

Helldunkel, das „Sfu- 

mato“ der schwärz- 

lichen Schatten zei- 

gen ihn vertraut mit 
der italienischen Ma- 

nier. Grünewalds Isen- 

heimer Altarhatzwar 

auch Seinen maleri- 

schen Sinn damals 

beflügelt, aber der 
klassische Grundzug 

ist doch schon vor- 
herrschend. Seine 

Randzeichnungen zu 

dem Handexemplar 

von Erasmus Lob 
der Narrheit und die 

schlecht erhaltene 
Malerei der Tisch- 

platte für den Baseler 

Hans Bär imZüricher 

Landesmuseum — 

Jagd- und Genrebil- 
der — zeugen von der 

großen Gestaltungs- 

kraft des jugendlichen 
Künstlers. 

168. Hans Holbein d. J.: Des Künstlers Frau und Kinder. Basel, Öffentliche Im Jahre1517 ging 
Kunstsammlung Holbeinnach Luzern, 

wo er das Haus des 
Benedikt von Hertenstein mit Wandgemälden schmückte, von denen nur geringe Reste erhalten 

sind. Von hier aus machte er einen kurzen Abstecher nach Oberitalien, wo die Ornamentik am 
Dom in Como und die Malerei des Ferrari und Luini ihn auf der Bahn der Renaissance vor- 

wärtsführten. Die nach der Rückkehr in Basel entstandenen Kirchenbilder — das Triptychon 

mit der Passion in Basel mit nächtlichen Szenen und Fackellicht und das Abendmahl in der 

Baseler Kunstsammlung, desgleichen die Flügel mit Anbetung der Hirten und der Könige in 
der Universitätskapelle des Freiburger Münsters — tragen deutlich die Spuren dieser Studien. 
In ‚den Porträts dagegen, dem Bürgermeister Meyer und seiner Frau von 1516 in Basel 

(Abb. 167) und dem Benedikt von Hertenstein von 1517, verrät sich sogleich der unbefan- 

gene, selbständig beobachtende Geist. Wie Dürer so ist auch Holbein durch unablässige 
Naturstudien fast mehr als durch fremde Vorbilder zu seinem Stil gelangt. 
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169. Hans Holbein d. J.: Maria mit dem Kinde und die hl. Martin und Ursus, 1522. Solothurn, Museum
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Zwei prachtvolle Denkmale seines 

freigewordenen Geistes, zugleich die 

schönsten oberdeutschen Kirchenbilder 
wenige Jahre vor Ausbruch der Re- 

formation sind die Madonna von Solo- 

thurn 1522 (Abb. 169) und die Ma- 

donna des Bürgermeisters Meyer von 

1525 (Tafel XXXXVII). Beide in der 

zentralen Anordnung der Figuren an 

die Bilder der oberitalienischen Hei- 

ligenversammlungen angelehnt. Aber 

durch die Fülle des Charakters Werke 
aus echtestem deutschen Empfinden. 

Die liebliche Madonna im Museum 

zu Solothurn mit den rüstigen Ge- 
stalten der hl. Martin und Ursus bildet 
mit den hl. Georg und Ursula in der 
Karlsruher Galerie zusammen ein 
Triptychon: 

Größer in der Fassung und inniger 

im Ausdruck ist noch die Madonna 

des Bürgermeisters Meyer in Darm- 

stadt. Der Bürgermeister, der Haupt- 

verfechter des alten Glaubens in Basel, 

ist unter den Mantel’der Gottesmutter 

geflüchtet, Frauen und Kinder mit 
Inbrunst ihrem Schutz anvertrauend. 

170. Hans Holbein d. J.: Mädchenbildnis. Basel, Öffentlicee Außer den gleichzeitigen vier Aposteln 

INNERN ING Dürers ist eine solche Verbindung von 
monumentaler Form und tiefer Menschlichkeit des Gehaltes keinem Werk der deutschen 
Malerei gelungen. Nur wenige Jahre, und die Wärme des Gefühls ist der klassischen Form 

erlegen. Dieser Epoche gehören auch das herrliche Profilbildnis des Humanisten Bonifazius 
Amorbach von 1519 in Basel, und die Bildnisse des Erasmus von Rotterdam an; mit beiden 

Männern lebte der Künstler in Freundschaft. Ihnen verdankt er wohl auch das meiste seiner 

klassischen Bildung. 
In den Jahren 1526—1528 weilte Holbein in London, wo er durch Empfehlungen 

des Erasmus in die Familie des Thomas Morus eingeführt wurde. Das Bildnis dieser 
Familie, eine große Malerei in Wasserfarben, ist zugrunde gegangen; die treffliche Kom- 

positionsskizze dazu bewahrt das Baseler Museum. Damals malte Holbein in London die 

Bildnisse des Thomas Morus (in London, 1527), des Erzbischofs Warham von Canterbury 

(ebendort), sowie das Doppelbildnis des Godsalve mit seinem Sohn in der Dresdener Galerie. 

Nach Basel zurückgekehrt, malte Holbein u. a. das herrliche Bildnis seiner Frau mit den 

beiden Kindern (Abb. 168) — die Frau hatte er nach London nicht mitgenommen — eine 

seiner tieist empfundenen Schöpfungen, wiederum in der reichen Holbeinsammlung des Baseler 

Museums; diese besitzt auch ein köstliches Mädchenbildnis der gleichen Zeit (Abb. 170). 
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Im Jahre 1531 kehrte der 

Künstler ein zweites Mal, jetzt für 
dauernd, nach London zurück. 

Damit beginnt die Glanzzeit Hol- 

beins als Porträtmaler. Zunächst 

malte er eine Reihe von deutschen 

Kaufleuten, Mitglieder des Stahl- 

hofes: Georg Gisze1532 (Berlin), 

der Dargestellte an seinem Re- 
chentisch im Kontor, ein Wunder- 

werk in der Malerei des Stoff- 

lichen, von Seide, Tuch, Holz- 

getäfel, Glas und Metall und da- 

bei doch von geschlossener Raum- 
wirkung und Farbenhaltung;; der 

Kölner Wedigh in Wien und Ber- 

lin; Dietrich Born von Köln 
(Windsor), Dirk Tybis aus Duis- 

burg von 1533. Die beiden Glanz- 

stücke aus diesen Jahren sind der 

Falkonier Heinrichs VIII., Robert 

Chesemann (Tafel XXXXVII), 

im Haag und die Gesandten Jean 
de Dintevilleund Georges de Selva 

(Abb. 172), eine der Perlen der 

Londoner Nationalgalerie. Auch 

hier ist die Wiedergabe des Bei- 

werks bis ins kleinste hinein, ohne 

die lebendige Wirkung der vor uns 
stehenden stolzen Menschlichkeit zu stören, schier unbegreiflich. Diese in monumentaler 
Ruhe en face dastehenden repräsentativen Gestalten gehören bereits in den Kreis höfischer 
Porträtmalerei der Renaissance, die vom den Höfen von Florenz und Paris (Clouet) aus im 
weiteren Gang der Dinge eine allgemein europäische Form wurde. Anzufügen sind noch die 
Bildnisse des Sir Richard Southwall von 1536 in den Uffizien und des Sieur de Morette 
in Dresden. Seit dem Jahre 1536 im Dienst König Heinrichs VIII. malte Holbein die 
Königin Jane Seymour (in Wien), den König selbst im Halbprofil in Althorp und ganz von 

. vorn gesehen 1540 (in Rom), auch die ganze Figur in einem untergegangenen, nur in Kopien 
überlieferten Wandbilde, die Herzogin Anna von Cleve von 1539 im Louvre (von vorn 
gesehen), die ganze Figur der Prinzessin Christine von Dänemark, auch dieses Bild eine 
Perle der Nationalgalerie in London 1538, die Königin Katharina Howard 1540, den Prinzen 
Edward und andere Mitglieder des englischen Hofes. Ebenbürtig beinahe schließen sich diese 
fürstlichen Gestalten den Figuren des englischen Königshauses in Shakespeares Königsdramen 
an, wenn man überhaupt das stumme Gebilde der Malerhand mit dem unsere Seele viel 
mächtiger ergreifenden sprechenden Geschöpf des Dichters vergleichen darf. Die Reihe von 
Meisterwerken der letzten Jahre Holbeins sei durch folgende Porträts beschlossen: Enface- 

171. H. Holbein d. J.: Sir Richard Southwell, 1536. Florenz, Uffizien
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172. Hans Holbein d. J.: Die Gesandten Jean de Dinteville und Georges de Selva. London, 
Nationalgalerie 

‘ 

bild eines jungen Mannes am Schreibtisch in Wien (1541), der bärtige Mann in Berlin 1541, 

der bärtige Mann mit dem Falken im Haag 1542, der Musiker in Bulstrode Park, das 
Profilbildnis des Simon George of Quocote im Städelschen Institut in Frankfurt und das 

Brustbild eines 54jährigen Mannes in Berlin. 
Meisterhaft sind Holbeins Bildnisse in der technischen Durchführung. Der Farben- 

auftrag auf die Holztafel ist gleichmäßig, dünnflüssig, klar, sicher und von einer emailartigen 

Glätte. Die Fleischtöne, weißlich und blaßrötlich, sind mit zarten graublauen Schatten nur 

leicht modelliert, perlmutterartig schimmernd. Holbein gibt den Kopf gerne von vorn im 

vollen Licht. Die Formbezeichnung, ohne starke Modellierung, vermag alleine schon eine 

genügende Vorstellung von der eigentümlichen Plastik des Schädelbaues zu bieten. Ganz 
anders als bei Dürer, der bis ans Ende seine ins Halbprofil gerückten Köpfe durch schroffe 

Gegensätze von Licht und Schatten herausholen muß. Holbeins Bildnisse sind insofern 

dekorativer als die Dürers, mehr in der Art der Bildnisse Strigels, Ambergers und Cranachs.
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Als Maler der Hofgesellschaft 
mußte er diese gleichmäßige 
Haltung noch steigern. Er 

setzt die Köpfe oft auf einheit- 

lichen grünen.oder stahlblauen 

Grund; das dunkle, schwarze, 
bläulich oder bräunlich schim- 
mernde Seidengewand weiß er 
in seinem weichen Glanz wun- 

derbar wiederzugeben; klare 

Inschriften in goldenen Anti- 
quabuchstaben vermehren den 
strengen monumentalen Cha- 

rakter. Kühl wie seine Farben 
ist auch die geistige Stimmung, 
in die er seine Menschen ver- 

setzt. Er scheint nur die sicht- 
baren Züge, das sachlich Greif- 
bare wiederzugeben. Freier von 
aller Pose hat kein Porträt- 

maler seine Modelle geschil- 

dert. Ständig beobachtend, 
ohne viel nach dem tieferen 

Sinn der Erscheinung zu fra- 

gen, saß der Meister vorihnen; 

schweigend, mit einem uner- 
hörten Gleichmaß und seltener 
Ruhe der Seele geht er ihren 
Linien nach. Eine stumme 

Größe liegt auf diesen Gesichtern. Ihre Seele verschließen sie uns. Namentlich seine Frauen- 
bildnisse verraten nichts von der Anmut des Geistes und der Zartheit der Empfindung, die 

ihre Modelle beseelt hat. 
Neben dem Hof waren Geschäftsleute und Staatsmänner seine Hauptbesteller. Menschen, 

die nach außen hin ein stets gleichgültig ruhiges Gesicht zur Schau tragen müssen. Holbein 
kannte keine Probleme. Er war’ eines der Genies, die in ihren ersten Werken fertig dastehen 

und bei denen eine Entwicklung nur in sehr beschränktem Maße wahrzunehmen ist. Ein 
Fortschreiten zu malerischer Breite und Größe hat eigentlich kaum stattgefunden, auch die 
letzten Bildnisse sind klar und fest in der Form, das Zeichnerische geht hier noch bei dem 

Haar, den Augen, dem Pelzwerk ins einzelne hinein — man vergleiche im Gegensatz dazu 

die gleichzeitigen Niederländer, z. B. Scoreel oder die Kölner wie Barthel Bruyn, von Tizian 

und anderen Oberitalienern ganz zu schweigen. Noch frischer und unmittelbarer kommt 
Holbeins scharfes Auge in den Porträtzeichnungen zur Geltung. Sie sind meist in wenigen: 
Kohlezügen mit Farbstift oder Wasserfarben leicht getönt vor dem Leben — hier kann man 
wirklich sagen: hingeschrieben. Da ist auch den Frauenköpfen vieles von dem zarteren 

Leben gewahrt (z. B. Elisabeth Parker in Windsor. Abb. 173, 174). Das Museum in Basel 

en Des 2 n 

173. Hans Holbein d. J.: Earl of Surrey. Farbige Kreidezeichnung. 
Windsor 
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und. das kgl. Schloß in Windsor be- 
sitzen die reichsten Bestände von Hol- 
beinschen Porträtzeichnungen; sie 
stehen unter allen Schöpfungen der 

deutschen Kunst mit in der vordersten 

Reihe. Holbein starb 1543 im Alter 

von 46 Jahren in London. 
Neben der Porträtmalerei, der Holbein 

seinen Weltruf verdankt, ist seine Tätigkeit 
auf dem Gebiete der Wandmalerei, der Buch- 

illustration, der Glasgemäldevisierung sowie 
der kunstgewerblichen Zeichnung nicht zu 

vergessen. Auch auf diesen Gebieten steht 
er unter den deutschen Meistern der eigent- 

lichen Renaissance als erster da. 
Die Mehrzahl seiner Wandgemälde 

entstand in der Baseler Zeit. Im Jahre 1517 
bemalte er, wie erwähnt, das Hertensteinhaus 

in Luzern; doch hat sich davon nur einiges 
in Kopien oder eigenhändigen Entwürfen 

"in Basel erhalten. Die Außenseite wurde 

mit Darstellungen des römischen Helden- 
sinnes, darunter Mucius Scaevola, Lucretia 

und Marcus Curtius geschmückt; im Innern 
erhielten fünf Gemächer Familien-Geschich- 
ten und Jagdbilder. Um 1520 zierte Holbein 
die Fassade des Hauses zum Tanz in Basel; 

der altertümlich unregelmäßig mit Spitzbo- 

genfenstern durchbrochenen Front warf er 

ein architektonisches Gewand über. Ein Ge- 

—— 7 .  rüst von Säulen, Pilastern, Galerien und Bal- 

174. Hans Holbein d. J.: Bildnis der M. Souch. Kreidezeich- konen, perspektivisch dargestellt, die Ge- 
nung. Windsor wölbe in Untersicht und mit festlicher Ge- 

sellschaft erfüllt; der Fries der tanzenden 

Bauern dazu ist eine seiner reizendsten Erfindungen. Die Figur des aus der Wand Heraussprengendeh Horatius 

Cocles, vom Gesimse teilweise überschnitten, weist auf das Vorbild der oberitalienischen Perspektiven hin und 

leitet eine Reihe illusionistischer Kunststücke ein, deren berühmtestes Tobias Stimmers Reiter am Hause zum 

Ritter in Schaffhausen war. In den Jahren 1521— 1522 schmückte Holbein den Rathaussaal in Basel mit Bei- 

spielen antiken Gerechtigkeitssinnes: König Sapor und Valerian, Tod des Charondas, Blendung des Zaleukos; 

Curius Dentatus weist die Gesandten der Samniter zurück. Die Durchführung der räumlichen Wirkung, 

meist mit Hilfe italienischer Architekturglieder, erscheint in diesen Kompositionen, da es sich doch um 

Wandgemälde handelt, häufig zu gewaltsam. Während des zweiten Baseler Aufenthaltes 1530 traten zu den 

vorgenannten Wandgemälden hinzu: König Rehabeam droht den Ältesten, Daniel verflucht König Saul. Den 

Forderungen der Wand wird der Meister in den späteren Arbeiten mehr gerecht, indem er die Szenen 

frieshaft komponiert. Für den Festsaal des Londoner Stahlhofes malte er die Triumphzüge des Reichtums 

und der Armut; auch eine Zeichnung des Berliner Kabinetts steilt einen Entwurf für den Stahlhof dar. 

Das Wandgemälde des Privy Chamber im Schloß Whitehall, Heinrich VII. und Elisabeth von York, Hein- 

rich VIII. und Jane Seymour — zu dem sich der Karton der linken Hälfte im Besitz des Herzogs von 
Devonshire erhalten hat — schließt sich in der monumentalen Haltung den schon genannten Ganzfiguren- 

bildern an. Eine ungemeine Fruchtbarkeit entwickelte Holbein während seiner Baseler Zeit als Zeichner 

von Glasgemäldeentwürfen; darunter sind einige seiner großartigsten Schöpfungen; auch sie sind fast 

sämilich in der Baseler Sammlung. Zunächst eine Reihe prächtiger Entwürfe in sorgfältiger Tuschmalerei 

für kleine Kirchenscheiben: die Madonna und weibliche Heilige in schwerfallenden Gewändern mit reicher 
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Frührenaissanceeinfassung, die Passion, hervorragend in der 

Komposition und der Erzählung unter Beschränkung auf das 
Wesentlichste — lehrreich für den monumentalen Geist der 
Renaissance im Vergleich mit Dürers Passionszyklen —; es 
folgen eine Anzahl schwungvoller Wappenscheiben mit Lands- 
knechten in Federhüten und geschlitzten Wämsern oder Fabel- 

tieren als Wappenhalter. Die Renaissanceumrahmung und 
Raumvertiefung wird durch Holbeins Vorbild seit den dreißiger 
Jahren in der Schweizer Wappenscheibe allgemein verbreitet. 
Daß die geschlossene, kraftvoll gedrängte Fassung der spät- 
gotischen Schweizer Glasmalerei Urwüchsigeres und Stilge- 

mäßeres in ihren Wappenscheiben geschaffen hat, ist aber nicht 
zu leugnen. Mit.Holbein beginnt die oben berührte fruchtbare 
Blütezeit der Schweizer Renaissancekabinettscheibe, die in den 

Züricher Glasmalern Bluntschli und Carl von Egeri ihre besten 
Vertreter hat. 

Holbein lieferte ferner eine nicht geringe Anzahl von 
Entwürfen für kunstgewerbliche Arbeiten anderer Art, so 

Becher und Pokale für Goldschmiede, von wundervoll klaren 

und doch schwellenden Umrissen, Entwürfe für Schmuck, für 

Dolchscheiden usw., mit köstlichen figürlichen Darstellungen 
oder feinen Akanthus- und Arabeskenornamenten verziert. 
Neben der lombardischen Ornamentik hat in England die 

französisch-flandrische Einfluß auf ihn gewonnen, was z.B. 
der mit dorisch-jonischen Doppelsäulen und Hermen versehene, 

mit Rankenwerk über und über verzierte Kaminentwurf für 
Heinrich VIII. beweist. Den prächtigen Riß für eine Uhr erhielt 
der englische König nach des Künstlers Tode zum Geschenk. 

175. Ambrosius Holbein: Bildnis des Malers 
Hans Herbster, 1516. Basel, Öffentliche 

Kunstsammlung 

Als Arbeiten für den Holzschnitt haben Holbeins Totentanz, das Totentanzalphabet und die Holzschnitte 
zum Alten Testament den größten Ruhm erlangt. Auch in diesen kleinen Bildern ist die Fähigkeit Holbeins, 
mit den wenigsten Strichen den Gehalt des Gegenstandes zu erschöpfen, zu bewundern. Einige Buchtitel 
für den Holzschnitt zeichnete er im. Auftrag von Baseler Verlegern. Von seinen Naturstudien heben wir 
das Segelschiff, das Schaf und die Fledermaus hervor. Große Verdienste um.die Würdigung des Lebens- 
werkes Hans Holbeins hat sich in letzter Zeit Paul Ganz in Basel erworben. Von Holbeins älterem Bruder 
Ambrosius, der mit ihm zugleich um 1515 nach Basel kam, ist in Abb. 175 eines seiner seltenen, 

durch klare leuchtende Färbung ausgezeichneten Bildnisse wiedergeben. Sie sind meist in der Baseler 
Sammlung.
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176. Albrecht Altdorfer: Geburt Christi. Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum 

Altdorfer und die Donauschule. 

Die bayerischen Herzogtümer, die Landschaften an der Donau und ihren Nebenflüssen 

Isar, Inn und Salzach, entwickelten in dem ersten Drittel des 16. Jhhs. eine besondere, in 

sich geschlossene Malweise, die aus bodenständigen Kräften entsprungen, in ihrem Grund- 
gefühl der oberrheinischen Malerei der Zeit gleicht. Wie diese, so ist auch die bayerische 

Malerei von einem urwüchsigen, malerisch dekorativen Empfinden beseelt, in dem die Triebe 

der heimischen Spätgotik nachwirkend lebendig sind, während das klassische, auf klare Form 

und Plästik gerichtete Streben der Renaissance demgegenüber viel langsamer und später 
als in Nürnberg und Augsburg aufkommen kann. Die Donaustädte Regensburg, Ingolstadt
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und Passau sind Sitze von Meistern 

dieser Stilrichtung gewesen. Die baye- 
rischen Herzogssitze München und 

Landshut treten hinzu; nur ist hier 

frühzeitiger durch die Herzöge selbst 
dem klassischen italienischen Ge- 
schmack Eingang verschafft worden. 

Albrecht Altdorier in Re- 

gensburg und Wolf Huber in Pas- 

sau sind die Häupter dieser Künstler- 

gruppe,der weiter angehörenMichael 

Ostendorfer, Hans Wertinger 
und Georg Leinberger, Ludwig 

Refinger, Melchior Feselen und 
Hans und Wolfgang Mielich. 

Über die bayerischen Grenzen nach 
Salzburg, Tirol und Österreich dehnte 
sich das Wirkungsgebiet dieses ‚„Do- 
naustiles“ aus; der oben genannte 

Tiroler Marx Reichlich weist ver- 

wandte Züge auf. In der Holz- ‚ 
schnitzerei Oberbayerns, so in den 
Schnitzereien des Landshuter Bild- 
hauers Hans Leinberger, betätigt sich 

ein ganz ähnliches Nachleben des 

malerisch-dekorativen spätgotischen 
Gefühls. Krause Linien, strichelnde nn ai 
hüpfende Lichter, malerische Land- 177. Albrecht Altdorfer: Landschaft. München, Pinakothek 

schaftsgründe und Wolkenbildungen, 

ein besonderes Gefallen an dichten, ins einzelne durchgeführten Laubmassen sind allgemeine 

Züge der Bilder und graphischen Blätter dieser Meister. Trotz der Nähe zu Oberitalien wird 

die Renaissaneeornamentik in den Donaulandschaften länger als sonst in Oberdeutschland mit 

spätgotischen Gliederungen durchsetzt, mit ihnen zu wunderlich-phantastischen Bildungen ver- 

mischt, die in den Architekturen der Bilder Altdoriers, Hubers usw., ebenso in einzelnen Bauten 
Regensburgs, Freisings und Landshuts auffallen. Wie bei den Schweizern empfindet man 

auch bei den Donaumeistern das urwüchsig Deutsche unmittelbar. Nicht nur die heimischen 

Landschaftshintergründe geben Altdorfers und Hubers Arbeiten dieses Gepräge, überhaupt die 

trauliche innige Stimmung, etwas Verlorenes und Uniestes in der Komposition, die lockere lose 

Form, die Unterordnung der Figuren unter das Ganze, die Kleinheit der Figuren im Verhältnis 

zu Bäumen, Bauten und zur Luft. Selbst die heiligen Vorgänge werden oft zu reinen Land- 

schaftsbildern. Das beschränkte Format der meisten Bilder und eine gewisse, an die feine 
Pinselzeichnung der Miniaturmalerei anschließende strichelnde Malweise verstärken den 
Eindruck des Kleinen, Zierlichen und Innigen. Licht, Luft und Landschaft malen diese Meister 
mit immer neuer Entdeckerfreude. Ganz besonders groß ist die Zahl von Zeichnungen, die 

vor der Natur entstanden. Hubers Federskizzen sind von einem fast modern anmutenden 

Be
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178. Albrecht Altdorfer: Alexanderschlacht, 1529. Ausschnitt, Oberteil. München, Pinakothek 

Gefühl belebt. Den tausendfach wechselnden Umrissen von Laub- und Nadelbäumen, von 

Berg- und Hügelketten, von Bächen und Wasserfällen, Wegen und Zäunen folgt die unruhig 

rastlose Hand des Meisters, alle Formen einem ornamentalen Zug unterwerfend. Das freie 

Raumgefühl kennzeichnet den Meister des 16. Jhh. 
Die Figurenzeichnung der Donaumeister ist nur im Zusammenhang mit dem dekorativen 

Grundzug ihres Wesens zu betrachten. Schwankend und weich, oft knochenlos sind die 

Figürchen, die Körper unter faltenreichen Gewändern versteckt. Der Glanz der Farben, 

vornehmlich das gelblichgrüne Laub, der tiefblaue, von weißen und gelben Lichtern oft zauber- 

haft erhellte Himmel machen natürlich erst die ganze Schönheit aus.
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179. Wolf Huber: Flucht nach Agypten, um 1520. Berlin, Lipperheidesche Kostüm- 
bibliothek 

Doch im Verlaufe der zwanziger Jahre tritt auch’in den Donaulandschaften, vorzüglich 

durch den Einfluß Augsburgs, durch Burgkmair wie es scheint, eine Umwandlung zum 
Klassisch-Strengen ein. Altdorfers Bilder der späteren Zeit, z. B. die Schlacht bei Arbela, 
den Sieg Alexanders über Darius in Tausenden von Figuren darstellend, von 1529, in der 
Münchner Pinakothek, sowie seine späteren, an die Nürnberger Kleinmeister erinnernden 

Stichenach 1520, ferner Wolf Hubers Kreuzesallegorie in der Wiener Galerie leiten diese Wendung 
ein; die Schlachtenbilder aus der römischen Geschichte, die Melchior Feselen (1529 und 1533) 

und vollends Ludwig Refinger 1540 für Herzog Wilhelm IV. von Bayern malten, bekunden 

den vollzogenen Umschwung zum klarräumigen und plastischen Stil. Freilich behauptet 
sich das malerisch-farbenbunte und lichtfrohe Element der bayerischen Schule auch jetzt noch. 

In den Bildnissen der Donauschule, vor allem die Herzöge Bayerns und geistlichen Landes- 

fürsten darstellend, zeigen die Tracht, die Ornamentik ‚und die weite Landschaft des Hinter- 

grundes frühzeitig eine Neigung zur klassischen Auffassung. Feselen und Wertinger sind 

die Hauptporträtisten der Gruppe. 
Die Bildnisse Wolfgang und Hans Mielichs und Hans Schöpfers in München setzen 

unter Einwirkung Barthel Behams aus Nürnberg den klassischen Stil völlig durch. Die Werk-
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7 ? ER Sa 
statt der Breu in Augsburg wurde nun 

zu Wand- und Glasmalereien in den 

bayerischen Herzogsschlössern in Lands- 
hut und Neuburg herangezogen. Der 

a ) altbajuvarische Kunstgeist, der in den 
Donaumeistern auigeflackert war, ist um 

1530—1540 erloschen. 
Albrecht Altdorfer, geboren um 1484, 

erwirbt im Jahre 1505 das Bürgerrecht in 
Regensburg und wirkte hier bis 1538, dem Jahre 

seines Todes. Als Mitglied des Rates und 
städtischer Baumeister nahm er an den Ange- 
legenheiten der Stadt Anteil, so an der Aus- 
treibung der Juden und der Aufrichtung der 
Wallfahrtskirche zur Schönen Maria an Stelle 
der zerstörten Synagoge. Seine Bilder, vor- 

nehmlich die der Frühzeit, sind von kleinerem 

Format; der Zusammenhang seiner Malerei mit 

der Kunst des Regensburger Buchmalers Furt- 
meyr ist wahrscheinlich. Die früheren Werke 
— um 1507—1518 — sind in einem gelblichen 

bläßlichen Ton gehalten; später wird Altdorfer 

bunter, härter und plastischer. Ein Lieblings- 

thema ist die hl. Familie: Geburt Christi in einer 
Ruine (Berlin; Abb. 176), Flucht nach Ägypten 
1510, ebendort, Geburt Christi in Wien, Geburt 

Mariens mit dem Engelkranz in einer gotischen 
Kirche in Augsburg. Nächtlich verdüsterter 

Himmel, Ruinengebäude von ungewiß krausen 

Formen, geheimnisvoller Lichtschein erzeugen 
zuweilen eine wunderbar weihnächtliche Stim- 
mung. Auch den Passionsszenen gibtder Künst- 

ler durch freie Komposition, durch Landschaft und Beleuchtung neuen Ausdruck: man betrachte die einsam 

über einem Hügel emporragenden drei Kreuze mit den trauernd fortgehenden Frauen (Berlin), die von Wurzel- 

und Flechtwerk umsponnene Felsengrotte mit der trauernden Magdalena auf der Rückseite des Münchener 

Madonnenbildes, dessen Vorderseite die von musizierenden Engeln umgebene Madonna in farbigen Licht- 

kreisen über einer Landschaft schwebend vorstellt. Das vollendetste an deutscher Landschaftsmalerei der 

Zeit bieten die Hintergründe der Legende des hl. Quirin um 1520, die in Nürnberg, Siena und Augsburg 

zerstreut ist. Schilf- und weidenumsäumte Flußufer, besönnte Berge mit weißschimmernden Burghäusern 

im Hintergrunde, weiße Wölkchen am blauen Himmel schwebend, das Ganze die lachende Heiterkeit der 

Donaulandschaft spiegelnd. Der hl. Georg und die Landschaft in der Münchner Pinakothek atmen deutschen 

Waldesduft (Abb. 177). Eine Reise durch das Donautal im Jahre 1511 hat das Landschaftsgefühl des 

Meisters mächtig erweckt. Mehrere Zeichnungen von Donaulandschaften und Baumstudien geben davon 

Zeugnis. Der krausbelebte Strich herrscht in den Zeichnungen wie in den Holzschnitten der Zeit. Weißgehöhte 

Zeichnungen auf farbigem Papier sind häufig. Das Figürliche ist mit weichen Zügigen Strichen leicht 

ornamentalisiert gegeben. Christophorus, wilder Mann, Liebespaar im Ährenfelde, Landsknecht 1512 u. a. 

Die gleichzeitigen Holzschnitte sind ebenfalls durch strichelnde Schrafiur, lockeren Strich, durch Ruinen, 

dichte Laubmassen, Ast-, Moos- und Flechtwerk gekennzeichnet. St. Georg im Kampf mit dem Drachen, Paris- 

urteil, Enthauptung des Täufers 1512, Liebespaar usw., auch einzelnes von Dürers Ehrenpforte für Kaiser 

Max 1515. Im Kupferstich ist die Lichtbehandlung im malerischen Sinne durchgebildet. Madonna mit der 

Sternenkrone 1504, Fortuna 1511, Landsknechte usw. Doch zeigt sich in dieser Gattung der Renaissanceeinfluß 

am frühesten; italienische Niellen dienen als Vorlagen bei mythologischen und klassischen Kompositionen. 

N El " > ax icm® > 

uber: Federzeichnung. Dresden, Kupferstich- 
. kabinett
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Gegen Ende der zwanziger Jahre 
gibt Altdorfer der klassischen Zeitströ- 

mung stärker nach. Der Hochaltar von 

St. Florian 1518, die Quirinuslegende, Su- 
sanna im Bade mit phantastischen Renais- 
sansegebäuden in München, die Schlacht 

bei Arbela von 1529 ebendort und eine 

Allegorie der Hoffart in Berlin seien als 
Tafelbilder der Epoche genannt (Abb. 178). . 
Unter den Holzschnitten ragen die hl. Fa- 

milie neben dem Brunnen, und die schöne N & 

Madonna, mit mehreren Platten gedruckt, \ N OT 7 
durch Klarheit der Striche hervor. Am 
ausgeprägtesten erscheint der klassische 
Stil in:den späteren Stichen, die kleine 
antike, mythologische und allegorische Ge- 
stalten und Vorgänge, Ornamentfüllungen 

und vorzüglichschöneGoldschmiedegefäße, 

Buckelbecher und -pokale sowie Kapitelle 
darstellen; sie sind den Stichen der Behams 

und des Pencz verwandt. 
Wolf Huber, geboren in Feldkirch 

in Voralberg um 1490, von 1510—1545 
in Passau -tätig, seit 1517 als bischöf-' 

licher Hofmaler, wurde von Altdorier an- 

geregt, wie seine schon erwähnten Land- 
schaftszeichnungen und einige Bilder, z.B. 
der Abschied Christi von den Frauen aus 
der Sammlung Kaufmann und die Flucht 

nach Ägypten in der Lipperheide-Samm- 

lung in Berlin dartun (Abb. 179). Da- 

neben tritt in seinen Bildern stärker der 

Einfluß der Tiroler Schule, der Richtung 
des Pacher in dem plastisch-räumlichen 
Zuge hervor. Seine Reisen führten ihn, no S 

wie die Skizzen beweisen, tief in das österreichische Alpenvorland hinein. (Zeichnungen vom Mondsee, 

Traunkirchen mit dem Traunstein 1519, Donaustrudel bei Grein 1531 usw., Abb. 180, 181.) Die späteren 

Werke Hubers in der Wiener Galerie, die Kreuzaufrichtung und die Kreuzesallegorie sind bereits stark von 

dem italienisierenden Stil durchsetzt, der um 1530 das Gesicht der Donaumalerei änderte. Die energischen 

malerischen Kräfte in Huber leben sich hier zwar noch in einer fleckig-weichlichen, fast barocken Helldunkel- 

modellierung aus. Dabei wird aber, wie auch in seinen seltenen Holzschnitten, deutlich, daß die malerische 

"Richtung der Donaukünstler ähnlich wie die der Schweizer im Dekorativen verlaufen mußte; bei Huber ist 

sie schließlich :zur Manier ausgeartet. Huber starb im Jahre 1553. 
Michael Ostendorfer, von 1519 bis 1559 in Regensburg tätig, ist ein unmittelbarer Schüler Alt- 

dorfers. Er sucht dessen malerische Lichtbehandlung nachzuahmen, ohne sich zu einem eigenen Stil erheben 

zu können. Arbeiten Ostendorfers, meist & signiert, befinden sich in den Galerien von München (Gott- 

vater in der Glorie, Schweißtuch der Veronika) und Schleißheim (Bildnis des Herzogs Albrechts V. von 

Bayern) und in der Sammlung des Historischen’ Vereins in Regensburg. Hier wird namentlich das Haupt- 

werk seiner letzten Lebensjahre bewahrt, der Hochaltar aus der Pfarrkirche in Regensburg (1553—1555), 
die Aussendung der Apostel im Mittelbilde und Szenen aus der Geschichte der Sakramente und der Heils- 

geschichte auf den Flügeln vorstellend. Die flackernden Lichter und fleckigen Schatten, das Pathos und 

die weichliche Formengebung führen stärker noch als Hubers spätere Bilder die Auflösung des Donaustils 

in einen haltlosen barocken Manierismus vor. Auch in den Holzschnitten nach Ostendorfers Zeichnungen 

(z. B. der figurenreiche Bittgang zur Abwendung der Pest) herrscht die Richtung Altdoriers. Das von 

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei.. ; 42 
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182. Michael Ostendorfer: Turnier aus dem Turnierbuch Herzogs Wilhelm von Bayern. München, 
Staatsbibliothek 

Ostendorfer mit Turnierdarstellungen geschmückte Turnierbuch des Herzogs Wilhelm von Bayern in der 
Münchner Staatsbibliothek mag als ein schönes Beispiel der in der bayerischen Renaissance besonders. be- 

liebten Gattung der Miniaturmalerei in Wasserfarben angeführt werden (Abb. 182). 
Hans Wertinger, genannt Schwabmaler, war von 1491 bis 1533 als Hofmaler in Landshut tätig. 

In erster Linie hat er Porträts von den Herzögen und geistlichen Fürsten der bayerischen Lande gemalt, . 
so Ludwig X. von Landshut (1516), die Bildnisse der Pfalzgrafen, den Administrator von Regensburg, 
Johann III., und den von Passau, Ernst von Bayern 1518, Herzog Wilhelm IV. und seine Gemahlin Maria 
Jakoba von 1526, den Fürstbischof Philipp von Freising 1524 und andere Potentaten, die in der Pinakothek, 

im Nationalmuseum, in den Galerien von Schleißheim und Burghausen bewahrt werden. Die Dargestellten 
sind meist in Dreiviertelwendung mit aufgestützten Armen vor weiter Landschaft abgebildet; vergoldete 
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Renaissancefestons zieren den oberen Rahmen. Ein Trip- 
tychon von Wertingers Hand aus dem Jahre 1526 birgt 
das Ferdinandeum in Innsbruck. Eigentümlicher kommt 
sein dekorativer, dem Altdorfer verwandter Stil in 

seinen Glasgemälden zur Geltung, die das Beste 
der oberbayerischen Glasmalerei dieser Zeit darstellen. 
Figürliche Kompositionen und Bildnisse seiner Werk- 
statt besitzen. die Kirchen in St. Koloman bei Tengling 
(Bezirksamt Laufen) mit dem Stifter Pfäffinger, Erb- 
marschall von Niederbayern 1503, die St. Annakirche 

in Neu-Ötting mit Degenhart Pfäffinger um 1510, das 
Berliner Kunstgewerbemuseum vier Scheiben aus St. An- 

dreas in Freising von 1515 (Abb. 184) und das Natio- 

nalmuseum in München einen Zyklus aus der Kirche 
zu Minning von 1524. In Landshut wirkte bis 1520 
auch Georg Leinberger, oder Lemberger, der seit 

1522 in Leipzig lebte. Zwei Flügel von 1520 mit Hei- 
ligen in der Münchner Pinakothek sind von seiner 
Hand, im Leipziger Museum eine figurenreiche Kreu- 
zigung, die noch ganz die Donauweise zeigt. 

Melchior Feselen arbeitete in Ingolstadt 
nachweisbar von 1522—1533. Er ging von der Kunst 

Schäufeleins aus, geriet aber bald unter den Einfluß 
der Altdorferschen Richtung. Mit Altdorfer und OÖsten- 

dorfer wandte auch er sich um 1530 dem Klassizis- 
mus zu, ohne doch das malerische Grundgefühl ebenso 
wie die beiden andern völlig zu verleugnen. Haupt- 
werke, sämtlich bezeichnet „M F“ und datiert: Anbe- 

tung der hl. drei Könige 1522 Germanisches Museum, 

Himmelfahrt der Maria Magdalena 1523 im Histori- 
schen Verein in Regensburg, Geburt Christi 1524, 

Katharinenberg bei Ingolstadt; Anbetung der Könige 

1531 Nürnberg, und die beiden Bilder aus der Histo- 184. Hans Wertinger von Landshut: Bischof Philipp 
rienfolge für Wilhelm IV. von Bayern in der Münchner von Freising. Glasgemälde, 1515. Berlin, Kunst- 

Pinakothek: Belagerung Roms durch Porsenna 1529 gewerbemuseum 
(Abb.183) und Alesias durch Caesar 1533. Ihm werden 

auch eine Reihe von Bildnissen zugeschrieben, wie das Porträt des Hans Schönitz mit der Landschaft von 

Passau 1533. In Neuburg beteiligte er sich an den Wandgemälden im Dienste des Pfalzgraien. 
Ludwig Refinger, in München und Landshut im Dienst des herzoglichen Hofes um 1540 tätig, 

steht schon ganz auf dem Boden des Klassizismus in der Art des Barthel Beham; von den Schlachtenbildern 

für Wilhelm IV. rühren drei von seiner Hand her, davon zwei in Stockholm von 1538 und der Opiertod 
des Marcus Curtius von 1540 in der Münchner Pinakothek. Refinger war ausgebildet bei Wolfgang Mielich, 
dann bei Barthel Beham, dessen Witwe er heiratete; er starb 1548 oder 1549. 

Hans Mielich, oder Muelich, in München 1516 geboren und 1573 gestorben, Schüler seines 1542 

verstorbenen Vaters Wolfgang Mielich, schließt sich zunächst der Donauschule, dem Altdorfer und Ostendorfer 

an. Namentlich in seinen Miniaturen, unter denen die zu den Psalmen Orlando di Lassos in der Münchner 

Staatsbibliothek hervorragen, doch auch in den Tafelbildern, wie der Kreuzigung im Prado von 1539. Um 

.1540 gerät er in den Bann der Italiener, wie es scheint durch eine Reise nach Italien, wo er Michelangelos 

Jüngstes Gericht kopierte, das er für eine Votivtafel des Oswald von Eck im Nationalmuseum verwendet. Der 

Hauptaltar der Frauenkirche in Ingolstadt mit der Verherrlichung Mariä im Mittelbild und szenenreichen 

Flügelmalereien ist ein beredtes Zeugnis des Akademismus. Mielich malte hauptsächlich Bildnisse vom 

bayerischen Hof und Münchner Bürger. Beispiele bieten die Pinakothek: Patrizier Liegsalz 1540, Frauen- 

bildnis 1542; das Nationalmuseum: junge Frau mit Kind 1552, Totenbildnis Wilhelms IV. 1550; die Galerien 

in Schleißheim und Wien. 

42°
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185. Lucas Cranach d. Ä.: Martyrium der hl. Katharina, 1506. Dresden, Gemäldegalerie 

Lucas Cranach, \ 

den wir als letzten der deutschen Frührenaissancemaler betrachten, hat neben Dürer und 

Holbein den größten Ruhm erlangt. Sein Ruf hat, wie der Dürers und Holbeins, die 

nachfolgenden Jahrhunderte überdauert — sogar unter den steingehauenen Malerköpien an 

Friedrichs des Großen Bildergalerie in Sanssouci, die um die Mitte des 18. Jhhs., also im 

Zeitpunkt der größten Geringschätzung der „altfränkischen, gotischen‘ Malerei erbaut wurde, 

erscheint unser Meister unter den Heroen der Malerei von Apelles bis Rubens. Auch im 

Auslande ist Cranach außer Dürer und Holbein der geschätzteste Name. Die ungemeine 

Fruchtbarkeit des Meisters, aus dessen Werkstatt sicher mehr Bilder als aus jeder anderen 

Deutschlands hervorgegangen, seine Freundschaft mit Luther und den sächsischen Kurfürsten, 

seine wichtige Stellung in den Reformationskämpfen als Bürgermeister Wittenbergs und künst- 

lerischer Dolmetsch der lutherischen Ideen haben seine menschliche Persönlichkeit geradezu 

tiefer als selbst die der beiden großen Zeitgenossen dem Bewußtsein der Welt eingeprägt. 

Als Charakter steht die ehrwürdige Gestalt Lucas Cranachs fest umrissen vor den Augen 

seines Volkes, klarer als irgend ein anderer zeitgenössischer Künstler. Aus Luthers Tisch-
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reden lernen wir den treff- 
lichen Bürger und Fami- 

lienvater kennen. Leid und 

Freud teilen die nachbar- 

lich wohnenden und durch 

Gevatterschaftverknüpften 

großen Männer miteinan- 

der. Der beim Tod seines 

Sohnes Hans Lucas kum- 

mervoll gebeugte Vater 
wird durch Luthers Trost 

aufgerichtet. Mit seinen 
Fürsten Friedrich dem 

Weisen, Johann dem Be- 

ständigen und Johann 

Friedrich dem Großmü- 

tigen ist ihr Hofmaler 

freundschaftlich verbun- 

den. Als Kaiser Karl V. im 

Schmalkaldischen Kriege 

vorWittenberg zieht, begibt 

sich der alte Cranach in 
des Kaisers Lager, um für 

seinen Herrn Johann Fried- 

rich beim Kaiser, den er 

vor 40 Jahren in Mecheln 

porträtiert, Fürbitte zu 

leisten. DergefangeneKur- 
fürst ließ im Jahre 1550 

den Meister nach Augs- 
burg nachkommen, woer & Kur | 

die Gefangenschaft seines 186. Lucas Cranach d. Ä. Ausschnitt aus dem Sündenfall. Wien, Galerie 

Herrnteilte. Auch während 

dieser Zeit war Cranach unablässig tätig, den Kurfürsten, den Kaiser und selbst den Tizian 
porträtierend. Zwei Jahre später kehrten beide zurück, und es ist ein rührendes Bild 
deutscher Fürsten- und Dienertreue, das uns Ranke entwirft: die beiden greisen Freunde 
im Wagen nebeneinander durch das frohlockende Land zurückkehrend. In Weimar nahe 
seinem Herrn verbrachte Cranach in dem noch erhaltenen Haus am Markt seine letzten Tage; 

die Kreuzigung in der Stadtkirche dort, den weißbärtigen Meister zusammen mit Luther 
neben dem Erlöser zeigend und Johann Friedrich und das herzogliche Haus auf den Flügeln 
ist das letzte Bekenntnis seiner Treue in der Freundschaft und im Glauben (Abb. 196). Im 

Jahre 1553, über 80 Jahre alt, starb Cranach. 

Weit schwieriger ist es, der künstlerischen Persönlichkeit Cranachs gerecht zu werden. 

Erst als 32jähriger Meister taucht er auf, im Jahre 1503, da ihn Friedrich der Weise als 

Hofmaler nach Wittenberg beruft. Die wenigen Bilder aus diesen Jahren zeigen uns einen 
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wesentlich anderen Meister, als der uns 

aus der Unzahl seiner späteren Werke 
vom zweiten Jahrzehnt des 16. Jhhs. ab 

entgegentritt. In Kronach in Franken 

geboren, hat er offenbar in der Nähe 

Dürers und später in der Donaugegend 

die Malerei erlernt; die 1503 entstan- 

dene Kreuzigung Christi in München 

und die aus dem folgenden Jahre stam- 
mende hl. Familie mit den Engeln aus 

der Sammlung Fiedler im Berliner Mu- 
seum bestätigen das ohne weiteres. Die 
malerische Wolkenbildung des ersteren 
und die Landschaft des zweiten Bildes 

mit der schimmernd zittrigen Lichtbe- 
handlung erinnern an Altdorfer. Der 

prächtige Altar der Dresdener Galerie 

mit dem Martyrium der hl. Katharina 
und Heiligen auf den Flügeln von 1506 

ist auch noch von einem lebhaften male- 

rischen Temperament belebt (Abb. 185). 

In den nächsten Jahren zeigt sich eine 

leichte Wendung zu glatterer und rund- 

licher Form — sei es unter dem Ein- 

fluß des Italieners Jacopo de Barbari, 

der von Nürnberg nach Wittenberg be- 

rufen hier als Hofmaler Friedrichs des 

Weisen arbeitete, sei es unter Einwirkung 
einer Reise nach den Niederlanden im 

Jahre 1508, die Cranach im Auftrage des Kurfürsten unternahm, bei welcher Gelegenheit er, 

wie gesagt, den jungen Karl V. in Mecheln porträtierte. Der Sippenaltar aus Torgau von 
1508 im Städelschen Institut verrät zuerst eine leise Wandlung. Indessen bezeugen doch die 
kräftig belebte Formengebung, die individualisierende Behandlung der Köpfe und die feurige 

Färbung ein eigenwillig starkes Gefühl.‘ Die 1509 gemalte Venus mit dem Amor in der 

Eremitage ist schon im Sinne der klassischen Schönheit gemalt, in glatten Formen und 
zartverschmolzenen Tönen. 

Zu den Bildern des Meisters aus den ersten Jahren des Wittenberger Aufenthaltes 

treten ergänzend eine Anzahl Holzschnitte. Auch sie sind von einem markigen Strich, 

durch kräftig krausen Baumschlag und eine bewegte tonige Haltung der Flächen, durch die 

locker strichelnde Schraffur und vereinzelte tiefe Schwärzen gekennzeichnet. Dürer, und zwar 

die Blätter seiner Sturm- und Drangzeit, die Apokalypse und Große Passion, haben zweifel- 

los den Ausgangspunkt für Cranachs Holzschnittkunst gegeben. Indessen löst der Meister 
die gedrängte Form Dürers wieder ins Krause und schnörkelhaft Dekorative auf, in der Grund- 

stimmung dem Altdorfer ähnlich, doch kräftiger, zügiger und bedeutender als dieser. Die 

Mehrzahl der Blätter — Passion 1506, Versuchung des hl. Antonius, hl. Georg, Christo- 
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phorus, Venus und Amor, ein sächsi- 

scher Prinz zu Pferde (Abb. 187), 
Ritter und Dame zur Jagd reitend, 
Georg zu Pferde, Sündenfall, Flucht 
nach Ägypten, Turnierdarstellungen — 

entstanden zwischen 1506 und 1509. 

Innerhalb dieser ‚Gruppe läßt sich 

eine Wandlung vom nervig Krausen | 

zum Klargeglätteten feststellen. Ein- . 
zelne Blätter sind mit zwei Farben- 
platten gedruckt, selbst mit silberge- 
höhten Lichtern auf farbig gegrunde- 
tes Papier; sie geben den Burgkmair- 

drucken nichts nach. Hervorragend 

schön ist der um 1515 entstandene 

Schnitt, Friedrich der Weise die Ma- 
donna anbetend. In dieser Frühzeit 

und später noch vereinzelt fertigte 

Cranach auch einebeschränkte Anzahl 

Radierungen an. 

Die Holzschnitte und einzelne 
Bilder der ersten Wittenberger Jahre 
tragen die Bezeichnung L. C. oder 

L.V.C. Seit der Ernennung zum kur- 

fürstlichen Hofmaler gibt er den Holz- 

schnitten noch daskursächsische Wap- ’ aaa N 
pen; die Bilder tragen seit der Ver- 188. Lucas Cranach d.Ä.: Hl. Margaretha. Federzeichnung 1513. 
leihung von Wappen und Adel March Dessau, Behördenbibliothek 

den Kurfürsten seit 1508 meistens das weltbekannt gewordene Zeichen der geflügelten Schlange 

mit dem Ring im Maul. 
In den Malereien und graphischen Arbeiten der Frühzeit — eigentlich muß es heißen 

der Reifezeit, da der Meister damals im Alter zwischen 30 und 40 stand — ist vor allem 

die urwüchsige Empfindung für die Landschaft auffallend; gerade sie verbindet Cranachs 
Frühkunst eng mit der Donauschule. Ohne unmittelbare Ausschnitte aus der heimischen 

Landschaft zu geben, hat doch Cranach sein Gefühl mit den Formen der deutschen Natur 

so stark durchtränkt. Das dürre Geäst ruinenhafter Baumstämme, das sammethaft Wollige 
ferner Laubwälder, der tiefe Ton und das struppig Stachliche der Kiefern- und Tannenhölzer, 

Stein, Fels- und Wurzelwerk, Kräuter und Gräser — alles atmet in Cranachs Landschafts- 
fernen frisch und lebendig! Diese Seite seiner Kunst behauptet ihre Stärke durch sein ganzes 

späteres Werk hindurch. Mit der wachsenden Hinneigung zur klassischen Form nach 1515 
nimmt er natürlich auch südliche, rundlich glatte Baumformen, zitronen- und lorbeerartige 
Bäume mit gleichmäßig ovalen Blättern auf, aber die Grundstimmung seiner Landschaftsvorder- 

und Hintergründe durchzieht doch immer wieder ein bestimmter heimatlicher Zug. Ein 

Meister auch in der Darstellung des heimischen Tierlebens, von Hirschen, Säuen, Füchsen 

BA; RE NK ey; = 
ale ae u



672 CRANACHS LANDSCHAFTS- UND TIERMALEREI 

189. Lucas Cranach d. Ä.: Verlobung der hl. Katharina, 1516. Jetzt im Schloß in Dessau 

und Feldgeflügel — um nur seine Skizzen, wie die 8 Zeichnungen im Münchener Exemplar 
des Gebetbuches des Kaisers Max zu nennen — hat er seine Wald- und Wiesengründe häufig 

noch durch eingestreutes Getier und Federvolk belebt. So sind z. B. seine großen späteren 

Jagdbilder, der Kurfürst ven Sachsen und seine hohen Freunde an den Ufern der Elbe bei 

Wittenberg und Torgau jagend, in der Wiener Galerie, trotz vieler Unbeholfenheiten entzückend 
durch diese moosiggrünen Kiefern- und Tannenwälder mit eingesprengten geblichgrünen Wiesen- 

flächen; sie haben wirklich etwas von dem Charakter der Heidegegend an den Grenzen der 

Mark Brandenburg und Kursachsens (vgl. Abb. 186). Selbst die antiken Stoffe, die nach 1520
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190. Lucas Cranach d. Ä.: Herzog Heinrich der 191. Herzogin Katharina von Mecklenburg, 1514. 

Fromme, 1514. Dresden, Galerie Dresden, Galerie 

stärker auftreten, das Parisurteil, Apollo und Diana, Venus am Brunnen, versetzt Cranach 

in solche dichten deutschen Waldgebüsche, mit schimmerndem dunklem Eichengehölz und 

bemoostem Tannicht im Vordergrunde, vor dem dienackten Körper der antiken Götter glänzen; 

Sand- und Waldhügel in der Ferne,.die sich in ein zartes Blau verlieren. Wie wundervoll 

weiß er auch das Fell der Waldtiere, z. B. der Hirsche zu malen, die braungelben Rücken 

und weißgrauen Bauchteile. Betrachten wir von hier aus das Figürliche in seinen späteren 

Bildern, so werden wir auch dort gestehen müssen, kein Meister seiner Zeit ist bis zuletzt so
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sehr einem eingeborenen urwüch- 

sigen Ideal treugeblieben, wie Cra- 
nach. Bei ihm bleibt das klassische 
Schema nur an der Oberfläche 
hängen: selbstseinenacktenFrauen, 

die Dianen und Junonen, Lukretia 

und andere Römerinnen zeigen die 

schmalschultrigen Körper mithohen 
kleinen Brüsten, tiefen Hüften, her- 

 ausgewölbten Bäuchen und tänzer- 

haft gestellten kurzen Beinen der 

spätgotischen deutschen Weiber- 

schönheit. (Vgl. z. B. auch die 
Venus im Louvre 1529 und im 

Städelschen Institut in Frankfurt 

1532, Adam und Eva in Braun- 

schweig u. a. ©.) Das wohlge- 

kämmte rote Haar, die schiefen 
Federhüte und der pikante Ketten- 
halsschmuck lassen es nicht zwei- 

felhaft, daß entkleidete heimische 

Kurtisanen, nicht italienische Akt- 

figuren, wie bei Dürer, Modell ge- 

standen haben (Abb. 192). Paris, 
Herkules und Simson tragen die 

gutmütig biederen Züge, ‚den breit- 

Sg geschorenen Bart und die Eisen- 

Kopenhagen, Nationa- jüstung Johanns des Beständigen 
und Friedrichs des Großmütigen. 

Ein bürgerlicher traulich herzlicher .Ton durchzieht die Kunst des Cranach, auch die antiken 

Stoffe; ganz wie der Meister selbst war. Anders als in den Handelsstädten Süddeutschlands 

konnte in dem kleinen Wittenberg, in dem sandig flachen Bauernlande, der hohe strenge Stil 

der Italiener keinen rechten Fuß fassen. 

Um 1515 beginnt der Betrieb des Meisters bedeutenden Umfang anzunehmen. Am Anfang 

überwiegen noch die Kirchenbilder. Die Verlobung der hl. Katharina in Wörlitz mit Friedrich 

dem Weisen und Johann dem Beständigen auf den Flügeln 1516 (Abb. 189), köstliche Ma- 

donnen (in Breslau, Glogau 1518, Darmstadt 1518, auf der Wartburg), Passionsbilder (Berlin 

und Sanssouci), Altarbilder in der Zwickauer Katharinenkirche mit Friedrich dem Weisen 

und Johann dem Beständigen, in Merseburg, in der Gottesackerkirche in Grimma mit der 

Nikolauslegende usw., in der Marienkirche zu Halle für Kardinal Albrecht 1529 gemalt, ent- 

stehen noch im Dienst des katholischen Glaubens. Die schönen Holzschnitte Cranachs zum 

Wittenberger Heiligtumsbuch (um 1515—20) bestätigen den streng religiösen Geist, der da- 

mals noch am Hofe Friedrichs des Weisen regierte. Für den Kardinal Albrecht, das Haupt 

der katholischen Partei, sehen wir Cranach mehrfach tätig; er malt ihn als Hieronymus (in 

Berlin und Darmstadt), und schildert ihn der Messe des hl. Gregor beiwohnend, in der Galerie 

192. Lucas Cranach d. Ä.: Paris-Urteil. 
museum
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193. Lucas Cranach d. Ä.: Prinzessin Sibylle von Cleve 194. Lucas Cranach d. Ä.: Christiana Eulenau. Dresden, 
als Braut. Weimar Gemäldegalerie 

Aschaffenburg; den Bischof von Eichstädt Gabriel von Eyb malt er 1520 in Anbetung der 
hl. Willibald und Walburg (Bamberger Galerie). Erst späterhin werden allegorisch-religiöse und 
moralische Tendenzbilder im Dienste der Reformation häufiger; die Mehrzahl derselben ist von 
geringerem künstlerischem Wert. Die Kirchen Sachsens, Brandenburgs und Anhalts (Dessau, 

Köthen, Nordhausen) verlangten eifrig nach Cranachschen Bildern der Art. Auf dem Abend- 

mahl in St. Agnes in Köthen und auf anderen Bildern sieht man Christus und die Apostel, 

letztere mit den Köpfen Georgs und Joachims von Anhalt und der sächsischen Reformatoren. 

Um die zahlreichen Bedürfnisse zu befriedigen, wurden Wiederholungen hergestellt, und so 

findet man heute noch in den Kirchen dieser Landstriche viele sogenannte Cranachsche 
Altarbilder. Die Holzschnitte der seit den zwanziger Jahren in Wittenberg gedruckten Bibel- 

übersetzungen und Lutherschen Schriften sind fast alle nur Arbeiten seiner Schule. 

Vortreffliches leistet Cranach jetzt im Porträt (Abb. 190—195). Die Kurfürsten Johann 

und Johann Friedrich und ihre Frauen und Kinder, Luther und seine Eltern (auf der Wart- 

burg 1527), Melanchthon sind wiederholt von ihm gemalt worden. Von Luther hat Cranach 

einige ausgezeichnete Holzschnittbildnisse herausgebracht. Die aquarellierte Zeichnung eines 

bärtigen Mannes in Berlin ist des jüngeren Holbein, dem sie lange zugeschrieben wurde, würdig.
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Auch auf dem Gebiet der Porträtmalerei 
ist die frühere knorrig individuelle For- 

mengebung (z. B. das Porträt des Rektors 

Reuß in Wien und zwei männliche Bild- 

nisse in Berlin) einem glatteren allge- 

meinen Schönheitsideal gewichen. Etwas 

schräg nach oben auswärts gerichtete 

Schlitzaugen — als spräche sich der sla- 

wische Untergrund des sächsischen Volks- 
tums noch aus — gibt Cranach nun allen 

seinen Porträts, auch den Frauen, die 
überdem ein gleichförmiges spitzovales 

Kinn annehmen. Die in mehreren Exem- 
plaren vorkommenden Judithbilder (z. B. 

in Wien, Stuttgart usw.) schließen sich 

den Frauenbildnissen an. Mehr und mehr 

tritt mit der Glättung der Linie eine Ver- 
flachung der Modellierung ein; schließlich 

gibt Cramach unter Beschränkung auf ein 

Mindestmaß an Schatten fast nur noch 

klar abgesetzte einfärbige Flächen; freilich 
ist in den besten Arbeiten bloß durch die 

'sichere Formbezeichnung das Gefüge des 

Kopfes immer noch meisterhaft heraus- 

gebracht. Neben Brustbildern, die die 

Dargestellten gerne im Halbprofil vor 

195. Lucas Cranach: Bildnis. Wasserfarbenmalerei. Berlin, grünem oder schwärzlichem Grunde zei- 

REN. gen, malt Cranach auch eine Reihe von 

großen Ganzfigurenbildern, unter denen die. Bildnisse Heinrichs des Frommen und seiner 

Gemahlin, der Herzogin Katharina von Mecklenburg von 1514 und das Bildnis desselben 

- Fürsten von 1537 in Dresden den ersten Rang einnehmen (Abb. Tafel XXXXIX). Selbst in den 

letzten Dezennien seines Lebens, da er, bedrängt durch seine anderen Geschäfte — zu allem 

übrigen übernahm er noch eine Apotheke, sowie einen Papierhandel — das Malen seinem Sohn 

Lucas und den zahlreichen Gesellen seiner Werkstatt überließ, blieb der Meister im Besitze seiner 

künstlerischen Kraft. Sein Selbstporträt vom Jahre 1550 zeigt ihn z. B. auf der alten Höhe. 

Die eigentliche Stärke Cranachs war das Malerische. Er hat eine so zarte reich und sorg- 

fältig abgestimmte Palette wie kein anderer deutscher Meister. Bei keinem geben daher die 

Schwarzweißreproduktionen einen so schwachen und unvollständigen Begriff seines Könnens als 

bei Cranach. Die Formen haben für ihn nur ein sekundäres Interesse; seine Mädchenakte z. B. 

sind nicht mühsam gemessen und studiert; die Farbentöne bringen den Zauber und welchen 

Zauber! Die perlmutterhaft schimmernden weißen Leiber, deren Rundungen nur durch einen feinen 

bläulichen Schattenhauch so ungemein zart betont sind! Dazu die schon geschilderten moos- 

grünen Laubtöne, die durchsichtigen duftigen Fernen, der bläulichweiße Himmel! Unter den 

Gewandfarben liebt Cranach wundervolle schieferblaue und schiefergraue Töne; auch braune 

und gelbrote Farben in eigentümlicher Feinheit finden sich nur bei Cranach. 
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Seine Archi- 

tekturen, mit Vor- 
liebe nackte Mauer- 

flächen, sind meist 

von steingrauem 

Tone, durch farbige 

Marmoreinlagen 
und Fliesenböden 

belebt. Die Farben 

sind ins Kühle ge- 

brochen, die feine 

Verschmelzung der 
Übergänge verleiht 

derOberflächeeinen 

emailartigen Glanz. 

Oben haben wir 

schon angedeutet, 

daß die ausgespro- 

chen malerische Ge- 

fühlsweise der we- 

sentlichste Grund- 

zug der nieder- 
deutschen Male- 

rei sei, und daß in 

dem Oberdeutschen 
CranachdieserZug, 

je länger er in sei- 

ner neuen Heimat 

lebte, desto stärker 

hervorgetreten ist 

(Bd. II, S. 486). 

Desgleichen fanden 196. Lucas Cranach d. Ä.u. J.: Kreuzigung. Weimar, Stadtkirche, 1553. 
wir den Hang zum - Rechts der alte Cranach und Luther 
Passiven, Ruhig- 
Gleichförmigen, zum Undramatischen als einen zweiten Charakterzug der Malerei der nieder- 
deutschen Tiefebene; auch dieses Wesen drängt sich in Cranach mit der Zeit hervor; das 
Schläfrig-Gleichgültige seiner Bildnisse, das beschaulich Träge seiner bewegteren Szenen 
sind zu auffällig in den späteren Werken, um das zu leugnen. Nur ruhig dastehende Figuren 
gelingen ihm fehlerlos, daher die Vorliebe für stehende Gestalten (die Venus, das Parisurteil). 
Dabei war er doch, wie die ersten Werke zeigen, ein echter temperamentvoll-knorriger. Franke 

von Hause aus. So stark vermag den Menschen die Kraft des neuen Bodens, auf den er 

* 

verpflanzt wird, umzuwandeln. In diesem Falle kommt nun noch hinzu, daß die sächsische‘ 
Kunst der Spätgotik und Renaissance an einer spießerhaften Verkümmerung litt, wie die 
Malereien einheimischer sächsischer Meister vor und neben Cranach dartun — weshalb ja auch 
die Bestellungen Friedrichs des Weisen bei Dürer, die Berufungen Barbaris und eben Cranachs 
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erfolgten. Abseits der Kunstbe- 
wegung seiner Zeit, in demkleinen, 

von Gelehrten und Wissenschaften 

erfüllten Wittenberg, konnte Cra- 

nachs Kunst sich nicht vertiefen; 

‘die kraftvoll energische Richtung 

seiner Jugend verdorrte. Allein 

durch diekaum übersehbare Masse 

seiner Werkstattbilder leuchtet uns 

doch immer wieder, und sei es nur 

in der Schönheit einiger Farben- 
töne, das ursprüngliche Genie des 
feinsten unter den altdeutschen 

Malern, das Wort im Sinne des 

Farbentonkünstlers verstanden, 
entgegen. Diese unvergeßlichen 

Eindrücke — einige graue Feld- 
steine, der mattglänzende Schim- 
mer eines Frauenleibes durch einen 

Schleier hindurch, eine durch- 

sichtig klare steingefaßte Quelle, 

die Nebeneinanderstellung zweier 

Gewandstücke usw. — entschä- 

digen uns vollauf für das viele 

Schwergenießbare, das aus Cra- 

nachs Werkstatt hervorgegangen. 
£ BIENEN ION Um die Erforschung des Lebens 

. 197. Lucas Cranach d. J.: Ölstudie zum Bildnis Joachims II. und der Kunst Cranachs hat ‘sich in 
Dresden, Galerie i neuerer Zeit Eduard Flechsig äußerst 

verdient gemacht. 
Die seltenen Zeichnungen Cranachs in Silberstift und Tuschfeder, vereinzelt mit Kohle, tragen in der 

ersten Epoche, bis etwa 1515, einen stark strichelnden malerischen Habitus zur Schau (Abb. 188), die 

der späteren Zeit, die noch seltener sind, geben einen mehr gebundenen glatten Strich. 
Außer der umfangreichen Tätigkeit auf dem Gebiete der Tafelmalerei hatte Cranach noch häufig 

Wandmalereien in den kurfürstlichen Schlössern, in Torgau usw. auszuführen. Ferner lieferte er Kartons 
für Bildwirker, so in den Jahren 1545 und 1551. Eine ganze Gruppe sächsischer Bildteppiche, darunter 
die des Seeger Bombeck in Leipzig und Weimar, tragen das Gepräge des Cranachschen Stiles (vgl. darüber 

S. 479 in Bd. II). Namentlich gilt das auch von dem Glanzstück der nordostdeutschen Teppichwirkerei, dem 
Croyteppich in der Universität Greifswald mit zahlreichen ganzen Bildnisgestalten pommerscher und säch- 

sischer Fürsten von 1551, unter Benutzung Cranachscher Porträtskizzen. Cranach stand überhaupt in 
Fühlung mit den meisten ostdeutschen Fürsten, so dem Kurfürsten Joachim von Brandenburg, dessen Bild- 

nis von Cranachs Hand im Berliner Schloß ist, mit den Herzögen von Mecklenburg, Pommern und Preußen, 

‘den Fürsten von Anhalt usw. Doch ist seine Tätigkeit später mehr eine ausgebreitet beratende geworden. 
Zahlreiche Schüler standen ihm zur Ausführung von Aufträgen zu Gebote; bis Lübeck erstreckte sich 
Cranachs Schule. 

Sein Sohn, Lucas Cranach der Jüngere, der seit etwa 1535 in der Werkstatt des Vaters tätig 
war und 1586 in Weimar starb, führte nach des Vaters Tode dessen Atelier unter dem Schlangenzeichen fort. 
Eine große Anzahl Wiederholungen, oft flüchtig und fabrikmäßig gemalt, entstanden hier nach des älteren Cra- 

nachs Bildern, underst in den letzten Jahrzehnten hatdiekritische Forschung die Händedes alten und des jüngeren 
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Cranach schärfer zu scheiden begon- 
nen. Die Galerien von Dresden und 
Braunschweig besitzen einzelne cha- 
rakteristische Arbeiten des jüngeren 
Cranach. Ein spießbürgerlich genre- 

hafter erzählender Zug, der bereits 
vereinzelt in den Werkstattarbeiten - 

des Vaters hervortritt (z. B. in der 

Nikolauslegende in Grimma), drängt 
sich stärker seitder Mittedes 16. Jhhs. 

in den mythologischen und religiösen 

Bildern der Cranachwerkstatt hervor 
(vgl. die Herkulesbilder in Dresden); 
der dogmatisch-dürre Geist, der den 
Protestantismus in Sachsen nach 
Luthers Tode allzubald ergreift, wirkt 
auf die kirchliche Malerei erkältend. 
Das Beste leistet der jüngere Cranach 
bis zuletzt noch in der Bildnismalerei. 
Ein sichererer dekorativer Stil und 
großzügige Repräsentation zeichnen 
noch viele seiner meist lebensgroßen 

Fürstenbildnisse aus. Eines der besten 
ist das um 1556 entstandene Knie- 
bild des kunst- und prunkliebenden 
Kurfürsten Joachims II. von Branden- 
burg im Berliner Schloß (Abb. 198); 

eine Ölskizze nach demselben Für- 
stenkopf in der Dresdener Galerie 
(Abb.197). Freilich übertönt beieinem 

großen Teil dieser Porträte das sorg- . ya 
fältiggemalte PrachtkostümdenKopt, N x : 

dessem geistiger Gehalt oft gleich Null 198. Lucas Cranach ‘d. J.: Kurfürst Joachim II., 1556. Berlin, 
ist. In Dresden sind von Cranachs des Schloß . 
Jüngeren Hand das Doppelbildnis 
des Kurfürsten Moritz von Sachsen und seiner Gemahlin Agnes von 1559 und Brustbilder der Kurfürsten 
Moritz und August. Ebendort sind einige Fürstenbildnisse von sächsischen Cranachnachfolgern der 
2. H. des 16. Jhhs., so von dem Leipziger Hans Krell, dem ‚Fürstenmaler‘‘ (1531—1565), von 

Matthias Krodel (1586-1591) und von Zacharias Wehme (f 1606). 
Auf der Grenze der niederdeutschen und der oberdeutschen Kunst steht wie Cranach auch Conrad 

Faber von Creuznach, der von etwa 1525 bis zu seinem Tode 1553 in Frarikfurt a. M. als Porträtmaler 
und Holzschnittzeichner wirkte. In den letzten Jahren ist eine Gruppe von etwa 30 Porträts, fast aus- 
schließlich Herren und Damen des Frankfurter Patriziats darstellend, als Arbeit ein und desselben Meisters, 

eben des Zeichners des großen Holzschnitts der Belagerung Frankfurts von 1552, C. v. C., festgelegt worden. 

Ein großer Teil der Bildnisse — zurzeit als Leihgabe im Städelschen Institut ausgestellt — ist im Besitz 

der Frankfurter Patrizierfamilie von Holzhausen und stellt Mitglieder dieses Geschlechtes dar, wonach der 
Meister lange Zeit als der „Meister der Holzhausenbildnisse“ geführt worden ist. Weitere Proben 

seiner Bildniskunst lernt man in den Galerien von Berlin, Straßburg und München kennen (Abb. 204, 205). 
Die Porträtierten sind meist in Dreiviertelprofil vor tiefen Landschaitshintergründen, Flußlandschaften mit 
lichtblauem Himmel, aufgenommen. Die Auffassung ist einigermaßen dem Barthel Bruyn von Köln verwandt, 
nur ist der Frankfurter Meister fester in der Zeichnung und härter in den Farben. Der sogenannte Meister 
von Frankfurt, der in der Kunstgeschichte bis vor kurzem begegnete, hat sich als zur flandrischen Schule 
gehörig erwiesen, was hier der Vollständigkeit halber anzuführen ist. 
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199. Albrecht Altdorfer: Sarmingstein a. d. Donau. Federzeichnung. Budapest, Nationalgalerie 

Rückblick: Spätgotik und Renaissance. . 

Das Spitzig-Scharfe, Gedrängte und Herbe, das Zeichnerische und dekorativ Gebundene, 

das die oberdeutsche Malerei der Spätgotik im letzten Drittel des 15. Jhhs. beherrscht hatte, 

war im Verlauf der 90er Jahre stellenweise bereits einem Drang zum Freibewegten, zum 
Schwungvollen, Räumlichen, endlich zum Malerischen gewichen. Schongauers letzte Arbeiten 
enthalten den Keim dieser Umwandlung; im älteren Holbein war sie, wie wir wahrgenommen, 

bedeutend fortgeschritten. Ein Zug zum Großen und Mächtigen offenbart sich am Ende des 

Jahrhunderts, so in den Arbeiten des jugendlichen Dürer. Betrachtet man die Front der 
vorwärtsstrebenden oberdeutschen Malergeneration in einem Gesamtüberblick, so sieht man 
in dem ersten Jahrzehnt des 16. jhhs. ein allgemeines Drängen zum malerisch Bewegten: 

die Jugendwerke Burgkmairs, Breus, Baldungs, Altdorfers, Cranachs, sie alle verbindet dieser 
Trieb; eine Steigerung des Farbengefühls ist allgemein zu beobachten. In den Jahren 

nach 1510 erreicht diese Strömung ihre größte Gewalt — in den Folgejahren entstehen, 

zeitlich zusammengedrängt — allenthalben im Bereich der oberdeutschen Malerei die glän- 

zendsten Denkmäler: Dürers Allerheiligenbild, Kulmbachs Tucheraltar, Grünewalds Isenheimer 

Altar, Baldungs Freiburger Hochaltar und Glasgemälde, Burgkmairs Bilder um 1511; Urs 

Grafs und Manuels schwungvollste Handrisse, die herrlichsten Schweizer Bannerscheiben; 

Altdorfers und Hubers Donaureise fällt ins Jahr 1511 (Abb. 199). Dürers drei;Hauptstiche
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des Ritters, des Hieronymus und der Melancholie sind die feinsten Äußerungen dieses male- 

rischen Fühlens, entstanden in denselben Jahren. Kein Zweifel, daß diese Erscheinung eine 

von innen heraus entwickelte Bewegung, eine Evolution der nationalen Kräfte darstellt. Zu- 

sammen mit dem höchsten Aufflackern des spätgotischen Stiles in der Bildhauerkunst — es 

sei an Backoffen in Mainz und Leinberger in Bayern, sowie an Veit Stoß in Nürnberg er- 

innert — und mit der Kirchenbaukunst ist sie die letzte Entfaltung der in der oberdeutschen 

spätgotischen Kunst wirkenden Energien. Das Dynamische, der Bewegungsdrang, der das 

Wesen der gotischen Kunst ausmachte, schlagen hier in das Malerische um. In dem Geflimmer 

des Lichtes, in dem krausen Spiel der Wolken, in. dem Gewirr des Laubwerks, der Wurzeln 

und Flechten strömt die Leidenschaft aus. Erleben wir nicht gewissermaßen das empor- 

drängende Wachstum der Weidenbäume in dem Huberschen Blatte (Abb. 200) körperlich 

mit? Ganz mit Recht hat der Herausgeber einer schönen Sammlung derartiger Zeichnungen, 

Sauermann (Deutsche Stilisten), auf die Verwandtschaft dieses Empfindens mit Erscheinungen 

unserer Zeit, vor allem mit van Gogh verwiesen. Das eigentlich Ornamentale der Natur- 

auffassung, dieser Grundzug des germanischen Wesens durch die ganze Geschichte hindurch, 

feiert in der reinen Liniendarstellung, in der Zeichnung, im Kupferstich und Holzschnitt 

jetzt seine höchsten Triumphe. Selbst in der Ölmalerei wirkt die heimische Richtung, wie 

Grünewald und Altdorfer häufig, durch das Hinsetzen farbiger Linienspiele. Es ist die größte 

Epoche der deutschen Malerei. So viele eigentümlichen Talente hat sie nie wieder in einer 

Generation hervorgebracht. Sie ist damals im vollen Sinne des Wortes national gewesen. 

Ausdruck des Instinktes, zuweilen selbst kühn und feurig. Und nimmt man die graphische 

Burger, Schmitz, Beth. Deutsche Malerei. 43
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Kunst, den Kupferstich und noch mehr den volks- 
tümlichen Holzschnitt hinzu, auf welchem Gebiete 

ja eine besondere Stärke der oberdeutschen Kunst 

liegt, welche Fülle von Ursprünglichkeit, von Laune 

und Erzählergabe! 
Es ist nicht der Ort, zu untersuchen, mit welchen 

inneren Vorgängen allgemeiner Art dieser Auf- 

schwung der oberdeutschen Malerei im ersten Viertel 

des 16. Jhhs. — kurz vor dem Ausbruch der Re- 
formation — zusammenhängt. 

Wie jeder Höhepunkt zugleich ein Wendepunkt 
im unaufhaltsam-wechselnden Geschehen ist, so auch 
hier. Im Augenblick des höchsten Schwelgens in 
dem Malerischen tritt die Kunst der klaren strengen 
Form auf den Plan. Die Fuggergräber von St. Anna 

in Augsburg, nach Dürers Skizzen 1510 gefertigt, 
bedeuten äußerlich das erste Erscheinen der ita- 
lienischen Renaissance auf oberdeutschem Boden; 
‚sozusagen ihr erstes öffentliches Auftreten. Denn 
zehn, ja fünfzehn Jahre früher inmitten noch des 
spätgotischen Treibens war der erste Schein einer 
größeren und klareren Kunstweise von vereinzelten 
Künstlern Oberdeutschlands wahrgenommen worden. 
Die Nachricht von der Wiederentdeckung der antiken 

Kunst, deren dunkle Kunde bekanntlich das ganze 
Mittelalter durch an der Hand der Schriften (z. B. 

S des Vitruv) mit tiefer Ehrfurcht fortgepflanzt worden 

201. Albrecht Dürer: Mädchenakt. Feder-- ist, war über die Alpen gedrungen. Und fast zur 

zeichnung. Sammlung Bonnat selben Zeit, wo Pirckheimer, Celtes und andere Ge- 
lehrte die Schriften der Humanisten und der auf- 

erstandenen Antike nach Nürnberg brachten, begeistert sich der dreiundzwanzigjährige 

Dürer an den Satyrn, Seegöttern und Bacchanten der oberitalienischen Frührenaissancemeister. 

Diese Begegnung ist zunächst noch nicht von entscheidendem Einfluß sowohl auf Dürers 

Kunst selbst wie auf die Oberdeutschlands geworden, aber sie weckt doch immerhin zuerst 

den Sinn des größten deutschen Meisters auf. Sie leitet eine neue Richtung ein, die neben 

der bodenständig malerischen geraume Zeit hergeht, in Dürer selbst sich wunderbar organisch 

mit der eingeborenen Spätgotik verbindet, aber sich bald nach des großen Meisters Tode das 

ganze deutsche Kunstgebiet unterwirft. Auf Jahrhunderte hat diese Kunst- und Denkweise 

— die Renaissance — das Leben unseres Volkes beherrscht, noch in der zweiten Hälfte des 

18. Jhhs. war sie stark genug, die Grundlagen für die Erneuerung des deutschen Geistes abzu- 

geben. Die große Bedeutung Dürers in der Geschichte seines Volkes beruht in seiner Stellung 

als Vermittler des altnationalen volksmäßigen Kunstfühlens mit der italienischen Renaissance. 

In Dürer war offenbar schon beim ersten Zusammentreffen mit der italienischen Kunst, 

mit den Stichen Mantegnas und Polajuolos, das dunkle Gefühl entstanden: die heimische 

Malerei und Zeichenkunst stehen hinter der italienischen irgendwie zurück. Durch die Berührung 
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mit Barbariund vollendsdurch 

den zweiten Aufenthalt in Ita- 
lien, wird in Dürer die Über- 

zeugung zum klaren Bewußt- 
sein entwickelt: daß dieGrund- 

lagen der formalen Seite der 

Malerei, namentlich die Kennt- 
nisse der Proportion, der Per- 

spektive und der nackten 

menschlichen Figur, der Ana- 
tomie, inden Malerwerkstätten 

zu Hause völlig fehlten. In 
seinen theoretischen ‚Arbeiten 

suchte Dürer nun die Wissen- 
schaft der Italiener von die- 

sen Dingen zu ergründen und 

durch den Druck der Schriften 
über die Messung und die 

Proportionslehre hoffte er den 

deutschen Kunstgenossen Re- 
geln an die Hand zu geben, 

um sie über die mehr auf dem 

Brauch der zünftigen Werk- 
stätten, auf Gewohnheit und 

Überlieferung der Praxis be- 
ruhende Arbeitsweise hinaus 
zur wissenschaftlich begrün- _- 
deten Lehre, zur Kunst hin- 29%. Albrecht Dürer: Studie zum Adam- und Evastich, 1504. Feder- 

zuführen. „Man hat“, schreibt ZECHHBNR) PAUBRIRDE NDIE 

er in der Einleitung zur Messung 1525, „bisher in unsern deutschen Landen viele geschickte 

Jungen zur Kunst der Malerei getan, die man ohne allen Grund und nur allein aus einem 
täglichen Brauch gelehrt hat. Sind dieselben also im Unverstand wie ein wilder unbeschnittener 

Baum aufgewachsen.“ „Denn offenbar ist,“ wiederholt er diesen Gedanken in der Propor- 

tionslehre, „daß die deutschen Maler mit ihrer Hand und dem Brauch der Farben — also 

im rein Malerischen — nicht wenig geschickt sind, wiewohl sie bisher an der Kunst der 

Messung, auch Perspektive und anderem dergleichen Mangel gehabt haben. Darum wohl zu 

hoffen, daß sie die auch erlangen und also den Brauch und Kunst miteinander überkommen.“ 

Aus dem Willkürlichen des bloß Instinktmäßigen strebt Dürer zur festen Regel. „Der 

Verstand muß mit dem Gebrauch wachsen, also daß die Hand tun kann, was der Verstand 

haben will. Daraus erwächst mit der Zeit die Gewißheit der Kunst und des Gebrauchs.‘ 

Deshalb muß man Maße in der Natur finden. „Wenn Du messen gelernt hast, dann ist 

die Hand gehorsam, die Gewalt der Kunst vertreibt dann den Irrtum aus Deinem Werk und 

verhindert Dich, Falsches zu machen. Dein Wissen, die Gerechtigkeit bringen Dich dazu, daß 

Du keinen vergeblichen Strich tust.“ Ein Vergleich eines Frauenaktes von 1493 (Abb. 201) und 

eines solchen von 1504, schon unter dem Einfluß der Proportionsstudien entstanden (Abb. 202), 
43° 
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veranschaulicht denUnterschiedzwischen 
dem spätgotischen Naturalismus und der 
Gesetzlichkeit, der „Idealität“ der Re- 

naissance greifbar. Dürer ist sich deut- 

lich bewußt, daß er an Stelle des Über- 
lieferten etwas Neues erstrebt. „Gerne 

wollte ich helfen, soviel ich könnte, daß 
die grobe Ungestalt unseres Werkes ver- 

mieden wird“, sagt er, und anläßlich der 

Säulenformen in der „Unterweisung der 

Messung“ erklärt er geradezu: „alle die 

etwas Neues bauen wollen, wollen auch 

gerne eine neue Fasson dazu haben, die 
vorher nie gesehen war.“ Dabei aber 

schwebt ihm, wie den italienischen Mei- 

stern, die Antike als das unerreichbare 

Ideal vor. „Was bei der Römer Zeiten 

gemacht worden ist, wovon wir noch 

die Trümmer sehen, dergleichen Kunst 

wird in unseren Werken jetzt wenig ge- 

funden“, sowie: „man muß nach den 

guten Dingen suchen, wie der hochbe- 

rühmte Vitruvius danach gesucht hat.“ 

In seinen ausgeführten Arbeiten 
N jedoch treten im allgemeinen diese theo- 

j # Mi retischen Forderungen nach klassischer 

- ; Regelmäßigkeit zurück. Die beständige 
203. Hans Baldung: Himmlische und irdische Liebe unablässige Berührung mit der indivi- 

duellen Umwelt hat Dürer, wie wir sahen, 

bis in seine letzten Lebensjahre hinein frisch erhalten und vor dem Formalismus bewahrt. 

Eine so reiche umfassende Natur, wie die Dürers, 1äßt sich auch niemals auf ein Prinzip 

festlegen. Seinen Äußerungen über die Notwendigkeit des Gesetz- und Regelsuchens stehen 

mindestens ebensoviele über den Wert der tausendfältig wechselnden Natur gegenüber, wovon 

einige oben angeführt wurden. „Aber je genauer Dein Werk dem Leben gemäß ist in seiner 

Gestalt, desto besser erscheint Dein Werk.“ Der Instinkt ist Dürers letzte Sicherheit. Die 

Natur selbst, das Göttliche müssen uns leiten. Der Menschen Urteil über schön und häßlich 

schwankt. Keiner kann die besten Maße, d.h. eine Norm aufzeigen, „denn die Lüge ist in 

unserer Erkenntnis und steckt die Finsternis so hart in uns, daß auch unser Nachtappen 

irreführt“. Gott weiß allein, was schön ist. Demgemäß bleiben denn auch, wie dargetan, bis 

zuletzt in Dürers Werken, durch alles Streben nach Formenklarheit und Monumentalität 
hindurch, die eingeborenen, die nationalen Kräfte wirksam. 

Hans Baldungs „Himmlische und irdische Liebe“ (Abb. 203), der späteren Epoche dieses 

Meisters angehörig, kündet bereits das Aufgehen im Ideal des Klassischen an, wenn man 

die Frauenakte mit Dürers Eva von 1504 vergleicht. Die Betonung des Stand- und Spiel- 

beins der Rückenfigur ist in dieser Richtung bezeichnend. 
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204. 205. Konrad Faber von Kreuznach um 1540: Bildnisse. Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum 

Nur einige wenige Jahre scheiden Dürers vier Apostel von dem Estherbilde Barthel Behams. 

Um das Jahr 1530 ist der Sieg des klassischstrengen Stiles in der Nürnberger Malerei voll- 

zogen. Die Augsburger Meister, Burgkmair voran, waren schon früher auf selbständigen 

Wegen mit der italienischen Malerei vertraut geworden. Am schroffsten erscheint der Wandel 
in den Oberrheinisch-Schweizer Gebieten und in den Donauländern, wo die bis jetzt 

in einem eigentümlich bodenständigen malerischen Sinne schaffenden Meister den klassischen 
Formen der benachbarten ‚Augsburger und Nürnberger Schulen plötzlich folgen. Selbst 

Grünewald in seinem Erasmusbild, Hans Baldung und Altdorier können sich der mächtigen 
Strömung schließlich nicht entziehen. Die Bestellungen Herzog Wilhelms IV. von Bayern 

von Bildern antiker Schlachten sind ein redendes Zeugnis für den Kunstgeist der neuen Zeit. 
Eine andere Generation war heraufgekommen, die mit Humanismus und Reformation ganz 

neue Forderungen an die Malerei stellte. Kaiser Karl V., der in dem Reichstage von Augs- 

burg auf oberdeutschem Boden 1530 seinen höchsten Glanz entfaltete, der Herrscher über 

die Niederlande, Spanien, Teile von Italien und über die neue Welt, verkörpert einen anderen 

Herrschertypus als Maximilian. Die deutschen Fürsten, die unter ihm, dem meist außerhalb 

Deutschlands Weilenden, ihre Machtstellung neben den großen Reichsstädten stärkten, suchten 

nun den prunkvollen kaiserlichen Hof und die italienischen Höfe nachzuahmen. Wilhelm IV., 

Albrecht IV. und Albrecht V. von Bayern, der Pialzgraf Otto Heinrich, die sächsischen 
Fürsten ließen ihre Residenzen mit Gemälden, vornehmlich mit Allegorien und Historien aus 

der Antike schmücken. Die Patrizier der Städte folgten ihnen nach. Die Gemälde Hans 
Holbeins d. J. am Rathaus in Basel und an anderen Häusern, Burgkmairs und Breus Male- 

reien an den Augsburger Stadtpalästen leiten diese Richtung der allegorisierenden Wand- 

malerei ein, die in der Folgezeit noch mehr Verbreitung findet. Die Schilderung Sandrarts 

P} _
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2 RER 

206. Virgil Solis: Soldatenfries.. Kupferstich, 1542 

von Pencz’ Malereien in Volkamers Lustgarten zeigt bereits die italienische Gattung der 
Perspektivmalerei in Nürnberg heimisch. Die kirchliche Malerei tritt in den Hintergrund. 
In der Tafelmalerei behauptet nur die Porträtmalerei eine bedeutende Stellung. Barthel 
Beham, Pencz, Amberger, Cranach und die sächsischen Meister haben ihr Bestes auf 
diesem Gebiete geschaffen. Die Schätzung der Persönlichkeit ist entschieden gestiegen ; nach 
Dürers und Holbeins Abgang greift allerdings eine äußerliche verflachende, mehr auf Reprä- 
sentation ausgehende Auffassung im Bildnis Platz. 

Der Kupferstich nach Dürers Tode zeigt am deutlichsten den Umschwung zum völligen 
Klassizismus. Barthel und Sebald Behams, Pencz’, Altdorfers Stiche folgen jetzt in Stil 
und Technik der Schule Raphaels, dem Marc Anton. Ihre Stoffe nehmen sie mit Vorliebe 

aus der Antike. 
Um die Mitte des 16. Jhhs., beim Tode Karls V., ist die Umbildung zum klassischen 

Stil vollzogen. Neben den Italienern beginnen nun die italienisierenden Niederländer, nament- 
lich in Augsburg, einzuwirken. Otto Heinrich, der Pfalzgraf in Neuburg, die bayerischen 
Fürsten bestellen große gewirkte Bildteppiche in Brüssel. Das dekorative Element wird auch 

in der Wandmalerei tonangebend. Die besten Kräfte beginnen sich von der Tafelmalerei 
abzuwenden auf den Kupferstich und Holzschnitt, auf die Zeichnung für das Kunsthandwerk. 
Namentlich in Nürnberg beginnt eine rege Produktion von graphischer Kunst. Peter Flötner 

schafft hier seine ornamentalen, figürlichen und Möbelholzschnitte, die auf die Tischler und 

Goldschmiede Süddeutschlands umwälzend wirken. Eine große Fruchtbarkeit in der Erfindung 
von figürlichen und ornamentalen Arbeiten in Holzschnitt und Kupferstich entfaltet um die 
Mitte des Jahrhunderts Virgil Solis; er gibt biblische Figuren in Holzschnitt, Wappen, 
Jagd- und Soldatenfriese im Stich heraus, seine untersetzten rundlichen Gestalten sind auch 
denen Hans Seb. Behams ähnlich (Abb. 206). Die Radierungen Augustin Hirschvogels 

und Sebald Lautensacks, in der Mehrzahl Landschaften, verdienen hier ebenfalls genannt 
zu werden. 

Der Höhepunkt der oberdeutschen Malerei ist mit dem völligen Siege des klassischen 

Stiles um 1530 überschritten. In formaler Hinsicht ist ein unleugbarer Fortschritt mit der 

Befreiung aus dem Bann der Spätgotik erreicht. Die Figurenzeichnung wird nach einer 

festeren naturgemäßeren Norm geübt. Die Holzschnitte Schäufeleins, Baldungs und H. S. 
Behams seit dieser Zeit zeigen alle durchgehende Typen, rundliche, mehr untersetzt pro- 

portionierte Figuren, breit auf dem Boden stehend, frei und behaglich in der Bewegung; 

klare vertiefte Räume, durch italienische Pilaster und Säulen gegliedert, zeugen von der 

wissenschaftlich erkannten Perspektive. Die saubere schraffierende Modellierung sucht die
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207. Lucas Cranach d. J.: Kurfürst Moritz von 208. Lucas Cranach d. J.: Kurfürstin Agnes von 
Sachsen, 1559. Dresden, Galerie Sachsen, 1559. Dresden, Galerie 

Plastik der Glieder klar herauszuheben. So auch in den Gemälden der sorgsam glättende 
verschmelzende Auftrag der Schattentöne. Die feurigen Farben werden ins Kühle und Graue 
gebrochen. Die subjektive Leidenschaft der Spätgotik weicht einer objektiven ruhigen Weise. 
Hans Holbein der Jüngere steht im Gegensatz zu Dürer nahezu völlig auf dem neuen Boden. 

Die klassische Form, ein äußeres Ideal, die „welsche antikische Art“ treten an die Stelle 

der mehr dem eigenen Herzen folgenden spätgotischen Kunst. 
Die tiefinnerliche Versenkung in die Natur, die in dem letzten Stadium der Spätgotik 

stattgefunden‘ hatte, wird jetzt aufgegeben. Der spätgotische Maler fühlte sich hinein in
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das Spiel der Li- 
nien der Natur 

und des Lichtes. 

Er durchdrang 

sie mit der Un- 
ruhe und dem Le- 

ben seines Inne- 

ren ; so vermag er 

uns hinzureißen ; 

in Hubers Land- 

schaftsskizzen, in 

UrsGrafs Lands- 

knechten, in Bal- 

dungs Helldun- 

kelblättern, in 

Grünewalds 

Lichtvisionen pul- 
siert noch dieser 

SchlagdesBlutes, 

der in Dürers Ar- 

beiten am mäch- 

tigsten ist. Man 

empfindet etwas 

Unmittelbares, 

Erdgeborenes. 

Die Kraft der 

schnellen Ströme 
209. Hans Asper: Der Feldhauptmann Frö- und Bäche Ober- 

lich, 1549. Zürich, Landesmuseum deutschlands,das 

Rauschen der herrlichen Laub- und Tannenwälder, die 
wechselnde Bildung des Landes, von Bergen und Tälern 4 

finden in den Werken Ausdruck. Eine Fülle von land- 910, Tobias Stimmer: Elisabeth Loch- 

schaftlich verschiedenen Schulen und Meistern schafft mann, 1564. Basel, Öffentliche Kunst- 

das Bild individuellen Reichtums, anders als in dem sammlung 

gleichförmig flachen Niederdeutschland. 
Unter dem Streben nach großer und sicherer Form mußten die nationalen Züge zurück- 

treten. Betrachtet man die Porträts der M. des 16. Jhhs., es seien die Nürnberger Bürger 
in Pencz’ Bildern, die Augsburger bei Amberger, die sächsischen Fürsten aus Cranachs 

Werkstatt, so gewahren wir immer die gleiche angenommene Zurückhaltung und gelangweilt 

vornehmtuende Gleichgültigkeit. Die Bildnisse des in Frankfurt tätigen Konrad Faber von 

Kreuznach um 1540 (Abb. 204, 205), mehr noch die ganzfigurige Darstellung des Feld- 

hauptmanns Frölich vom Züricher Asper, 1549 (Abb. 209), aber vollends Kurfürst Moritz 

von Sachsen und seine Frau vom jüngeren Cranach aus dem Jahre 1559 veranschaulichen 

die Hinneigung zur äußerlichen Repräsentation (Abb. 207, 208); mit den letzteren Werken 

nähern wir uns schon der Spätrenaissance. 
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Die Spätrenaissance. 

Die Geschichte der ober- 

deutschen Malerei von der M. des 

16. Jhhs. bis zum Beginn des 

Dreißigjährigen Krieges läßt sich 

kurz zusammenfassen. Sie hat 

keine Künstlerpersönlichkeiten 
mehr hervorgebracht, die mit 

Dürer, Holbein, Cranach, Bal- 

dung und Grünewald in eine 
Reihe gestellt werden können. Sie 

bezeichnet einen Niedergang der 
nationalen Kräfte. Man benennt 

die Zeit geradezu als die Epoche 

des Manierismus und des Virtuo- 

sentums und — von wenigen 
Ausnahmen abgesehen — durch- 
aus mit Recht. Die klassische 

Form, die seit dem zweiten Viertel 
des 16. Jhhs. durch Dürer und 

seine Zeitgenossen heraufgeführt 

worden war, wandelte sich nun 

zum Akademischen. Das Ideal 

der Antike in der Gestalt, wie es 

die italienische Hochrenaissance 

verstand, verdrängte das Ein- 
heimische, das Vaterländische. 

Unter der Regierung Kaiser Fer- 
dinands I. und noch mehr unter 
seinen Nachfolgern kommen zahlreiche niederländische, an der italienischen Kunst gebildete 

Maler nach Süddeutschland; in Augsburg, in Frankenthal in der Pfalz, am Münchner und Stutt- 
garter Hofe, besonders an dem Kaiserhofe Rudolfs II. (1576—1612) in Wien und Prag siedelten 
sich ganze Künstlerkolonien von Niederländern an. Die religiösen Zwistigkeiten, die das 

Geistesleben der Nation zerrissen, die dogmatischen Kämpfe zwischen Lutheranern und Kalvi- 
nisten, ihre gemeinsamen Fehden mit der von den Jesuiten seit den 70er Jahren geführten 

Gegenreformation haben dazu beigetragen, das künstlerische Gefühl zu schwächen und aus 
dem Gleichgewicht zu bringen. Äußerlich zwar entfalteten sich der Reichtum, der Prunk und 

die Üppigkeit namentlich in den Städten Nürnberg und Augsburg, auch in Zürich und Straß- 

burg, glänzender als je zuvor, aber der innere Zerfall, der schließlich in dem Dreißigjährigen 

Krieg zutage trat, nahm dauernd zu. Auch die zeitgenössische niederländische Malerei erlebte 

zugleich mit der deutschen in der 2. H. des 16. Jhhs. allerdings eine Periode des Klassizismus, 

des akademischen Betriebs, der nationalen Schwäche; aber diese Phase war für sie doch nur 
ein Durchgangsstadium, eine Vorbereitung für die Erhebung des Genius des flandrischen und 

holländischen Stammes in der Kunst des Rubens und Rembrandt. In der deutschen Malerei 

herrscht demgegenüber ein ideen- und zielloses Nachtreten der niederländisch-italienischen 
43a 

211. Tobias Stimmer: Der Künstler und seine Frau. Pinselzeich- 
nung. Basel, Kunstsammlung
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Bestrebungen und auch ohne den Dreißig- 
jährigen Krieg wäre sie in Unfruchtbarkeit 
geendet. Die Kunst Elsheimers ist in die- 

sem wenig erfreulichen Bilde ein Licht- 

blick; allein über das Kleine und Idyllische 

ist der feine, mehr dem Frühbarock zu- 

zuzählende Künstler nicht hinausgelangt. 
Italien und namentlich Rom nimmt rund 

seit dem Jahr 1570 auf lange Zeit hinaus 

die Blicke der deutschen Maler gefangen, 
wofür uns noch 100 Jahre später Sandrarts 

teutsche Akademie ein wertvollesZeugnisist. 
Neben dieser Grundströmung der 

Spätrenaissance und des Frühbarocks hat 

sich das nationale Element stärker in ge- 

wissen Zweigen der Malerei gehalten. Zu- 
nächst in der Porträtmalerei, die sowohl 
in Nürnberg wie in der Cranachschule, 

in der Schweiz und am Hofe Rudolis II. 

noch tüchtige individuelle Leistungen auf- 

weisen kann. Vor allem aber der Holz- 

ee schnitt und Kupferstich, die Buchillustra- 

212. Jost Amman: Bildnis, 1565. Basel, Öffentliche H0N entfalten im letzten Drittel des 16. Jhhs. 
Kunstsammlung eine ungemein fruchtbare, von der Teil- 

nahme weiter Volkskreise gestützte Tätigkeit 

und bewahren einen zwar nicht bedeutenden, aber doch volkstümlich kräftigen Stil. Das Stoff- 

gebiet der Buchdruckerei hat sich mit den geistigen Interessen erweitert. Was alles seit den 
70er Jahren — namentlich von den Verlegern Jobin in Straßburg und Feyerabend in Frank- 

furt a.M. an geistlichen und weltlichen illustrierten Schriften herausgebracht wurde, ist gar nicht 
aufzuzählen. Lehrbücher aller Art, Jagd-, Reit-, Feldbau-, Trachten-, Säulen- und Perspektiv-, 

Kräuter- und Tierbücher, auch allegorische Lehrschriften, Wappen- und Kriegsbücher mit 

Illustrationen von Solis, Amman, Stimmer und anderen erscheinen alljährlich. Das Rahmen- 

ornament der krausverschnörkelten Titel und der Bilder wird von dem reichverschlungenen 

Rollwerk bestritten. Zu erwähnen ist auch in diesem Zusammenhang die äußerst fruchtbare 
Stechertätigkeit der Goldschmiede, besonders in Nürnberg, aus deren Werkstätten im letzten 
Drittel des 16. Jhhs. zahlreiche gestochene Folgen von Pokalen und Verzierungen hervor- 
gehen. Es ist das ja die Blütezeit des oberdeutschen Kunsthandwerks, die Epoche der großen 
Goldschmiede von Nürnberg, Jamnitzer und Petzold, und von Augsburg, sowie die Glanz- 

zeit der Möbelkunst, die neben den genannten Städten auch Ulm ausgezeichnet hat. Die 

allgemeine Vorliebe für das Kleine befördert die Aufnahme der Miniaturmalerei; Porträts 
und Stammbuchblätter werden in Wasser- und Guaschfarben gemalt. Beliebt sind auch 
Tierstudien von äußerstem Naturalismus in Aquarellmalerei, namentlich Vögel, Eidechsen, 
Insekten und wunderliche Tierbildungen. Diese Gattung scheint sich an Dürers Tierstudien 

anzuschließen. Die Neigung zu Kuriositäten- und Raritätenkabinetten fördert solche Dar- 
stellungen. Manche Aquarelle der Art aus der 2. H. des 16. Jhhs. sind Dürer selbst lange 



. DÜRERNACHAHMER. DIE SCHWEIZER: T. STIMMER 691 

Zeit zugeschrieben worden. Die Nach- 

ahmung Dürers während der ganzen 
Spätrenaissance ist überhaupt ein 
merkwürdiges Kapitel. Durch die 
Sammelleidenschaft KaiserRudolis II. 
und des Herzogs Maximilian von 

Bayern für deutsche, insbesonders für 
Dürersche Gemälde entstand sogar 
um 1600 eine schwunghafte Fäl- 
schung von Dürerbildern. Als Dürer- 

Kopist hat sich namentlich der Hof- 

maler Fischer in München hervor- 
getan (vgl. Bd. I, Abb. 104). Selbst 
eine Gruppe elsässischer Bildteppiche 

ist um 1600 nach Dürerschen Holz- 

schnitten der Passion gewirkt. In 
Dürer sah man eben doch nicht nur 
den Altmeister deutscher Kunst, son- 

dern auch den Bahnbrecher auf dem 

Wege zur klassischen antikischen 

Form. Seinem Geist war man freilich 
ferner als je. 

Durch Fruchtbarkeit und einen 
kräftig volkstümlichen Zug ragen in 
dieser Epoche die Schweizer her- | 

vor. Hier hatte die Kunst der Glas- S ? 
malerei, in ununterbrochener Tätig- z Ve A 
keit Innungs-, Rats-, Wirtshaus-, Ge- 213. Jost Amman : Bildnis Joh.Wolig. Freymons. Holzschnitt, 1574 

richtsstuben und andere Räume des 
öffentlichen Lebens schmückend, die Berührung mit dem Gefühl und dem Denken des Volkes auf- 
rechterhalten. Zürich weist eine lückenlose Tradition in dieser Kunst von den Renaissance- 
meistern Egeri und Bluntschli zu den um 1600 blühenden trefflichen Glasmalern Christoph 
und Josias Murer auf. Desgleichen Schaffhausen in den Mitgliedern der Familie Lindtmeyer. 

Aus dem Kreise der Schaffhauser Glasmalerei erwuchs der zweifellos beste Maler der deutschen 

Spätrenaissance: Tobias Stimmer. In Schaffhausen im Jahre 1539 geboren, wirkte er hier 

nach kurzen Lehrjahren in Augsburg und Zürich und Basel von rund 1563—1570. Seine 

lebensgroßen Bildnisse des Bannerträgers Hans Jakob Schwytzer und seiner Frau Elisabeth 
Lochmann in der Baseler Kunstsammlung von 1564 weisen auf Schulzusammenhänge mit 

dem um 1550 in Zürich schaffenden Porträtisten Asper, wie ein Vergleich mit dessen oben 

abgebildetem Bildnis in Zürich zeigt (Abb. 210). Neben anderen Bildnissen, darunter das 
des Josias Murer in Zürich, malte er in Schaffhausen die Fassade des Hauses zum Ritter 

(1570). Im Anschluß an Holbeins Fassadenmalereien gab er dem Hause eine architektonische 

Bekleidung mit korinthischen Pilastern und Giebeln, aber freilich in den starkbewegten 

plastischen Stil seiner Zeit umgebildet. Die Gänge und Hallen belebte er mit antiken Sagen- 

gestalten und Tugenden; der vom Gesims herabspringende Marcus Curtius zu Pierde setzte 

43a* 
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214. Art Ammans: Aus der Lebensalterfolge. Glasgemälde um 1590. Berlin, Kunstgewerbemuseum 

durch seine täuschende Wirkung die Zeitgenossen in Staunen, ja den unvermutet Davor- 

tretenden, wie es heißt, in Schrecken. Im Jahre 1570 siedelt Stimmer nach Straßburg über. 

Neben den Malereien an der Münsteruhr mit biblischen und historischen Emblemen lieferte 

er eine Reihe von Zeichnungen für Holzschnittwerke des Verlegers Jobin. Die Bibel von 
1576 — die Rubens als Knabe kopierte —, die Bücher vom Feldbau, das Straßburger 

Schießen und die schöne Folge der Lebensalter seien angeführt. Schwungvolle Bewegung 

der gestreckten Gestalten, großzügige Behandlung der falten- und puffenreichen Tracht 

der Zeit, wuchtige Führung des üppigen Rollwerks, dabei ein Sinn für starke malerische 

Wirkung, die oft nur durch wenige Schraffen erreicht wird, kennzeichnen das Holzschnittwerk 

Stimmers. Hierdurch hat er auf die oberdeutsche Buchillustration umwälzend gewirkt. 

‚Durch seine Risse für Glasgemälde weist er der Schweizer Glasmalerei neue Bahnen. 
Die kühn ausschreitenden Landsknechte und Bannerschwinger in den üppig zerschlitzten 

Wämsern, und reichbebänderten Pluderhosen, diese Bramarbase und Schlagetot, die feurigen 

Wappentiere der Standesscheiben der Epoche verdanken Stimmers Geist das Beste ihres 

Wesens. Er nimmt die Kunst des Urs Graf und Manuels wieder auf. Seine Zeichnungen, 

unter denen auch weißgehöhte auf farbigem Papier vorkommen, sind oft durch seine großen 

und dreisten Striche wirkungsvoll (Abb. 211). Stimmer war ein wirkliches Temperament, 

das den Bewegungsdrang der Zeit innerlich empfand. Bei ihm findet sich nicht die posierte 

und nachgemachte Gebärde wie bei den meisten der unter dem Bann der Hochrenaissance- 

italiener, des Michelangelo und Tintoretto stehenden Zeitgenossen. Er starb nach 1583. 
Ein Schweizer ist auch der neben Stimmer fruchtbarste und einflußreichste oberdeutsche 

Maler und Zeichner der Spätrenaissance, Jost Amman. Aus Zürich, wo er 1539 geboren 
wurde, wanderte er nach Basel und Straßburg und von dort nach Nürnberg; hier ließ er sich 

1564 nieder (Abb. 212). Er wurde der Fortsetzer der Illustratorentätigkeit H. Seb. Behams und 

Virgil Solis’ vornehmlich als Holzschnittzeichner für den Verlag Feyerabend in Frankfurt 
bis an sein im Jahre 1591 erfolgtes Ende. Sein Werk übertrifft das des Stimmer noch bei 

weiten an Umfang. Biblische Historien-, Jagd-, Trachten-, Wappen-, Kriegsbücher, mit Am- 

mans Zeichnungen geschmückt, gingen fast zu jeder Messe ein (Abb. 213). Seine Zeichnungen
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seien auf einem Heuwagen kaum fortzu- 

schaffen gewesen, so erzählt einer von Am- 
mans Schülern dem Sandrart. Mit leichter 
Hand wirft er seine Zeichnungen hin; ohne 

viel Gedanken, das einmal angenommene 

Schema für die Figuren wiederholt sich 
ständig, Bewegungen und Gebärden sind 

immer gleich großspurig. Die bauschige, 

gespreizte und gepuffte Tracht der 60er Jahre 

wird von ihm noch übertrieben. Durch seine 
Holzschnitte ist ganz entschieden zu ihrer 

Verbreitung beigetragen worden. Sein Kunst- 
und Lehrbüchlein, das eine Zusammenstel- 

lung von allegorischen Gestalten, Wappen 

und Verzierungen enthält, hat ebenfalls den 

Spätrenaissancestil verbreiten helfen. Kunst- 
handwerker aller ‚Art haben diese Vorlagen 
ausgenützt, besonders die Nürnberger Glas- 

maler. Amman hat auch Entwürfe für 

Nürnberger Glasmaler geliefert (Abb. 214). 

Der größte Wert seiner Holzschnitte liegt auf 
der kulturhistorischen Seite, sie geben ein 

anschauliches Bild des üppigen, bunt be- 

wegten Treibens in Nürnberg in dieser 

Epoche. Auch Bildnisse hat er gezeichnet 

und Radierungen gefertigt. Aus den Nieder- 

landen wanderte im Jahre 1561 Nicolaus 

Neufchatel als Porträtmaler in Nürnberg 215. Joh. Rottenhammer: „Victoria“. Gestochen von 

ein, der von den Nürnbergern Lucidel ge- u u. 
nannt wurde. Er ging aus der Schule des 
Pieter Coecke von Aelst in Antwerpen hervor. Sein Hauptwerk ist das häufiger abgebildete 
Bildnis des Rechenmeisters und Künstlerbiographen Joh. Neudörfer mit seinem Sohne von 
1561 in der Münchner Pinakothek. Neufchatel starb um 1590. Ein Niederländer war auch 

der Perspektivmaler Nikolaus Juvenell, der um die gleiche Zeit in Nürnberg wirkte. 
Eben damals erblühte hier eine rege Tätigkeit im Kopieren Dürerscher Bilder; hierin machten 
sich Hans Hofmann (7 1600), Jobst Harrich (7 1617), Paul Juvenell, sowie der schon ge- 

nannte, aus, Augsburg stammende kurbayerische Hofmaler Johann Georg Fischer (} 1643) 

einen Namen. Als ein tüchtiger Bildnismaler Nürnbergs, der die Traditionen der heimischen 

Porträtmalerei, des Pencz und seiner Nachfolger aufrechterhält, ist Lorenz Strauch (1554 

bis 1630) tätig gewesen. Bildnisse seiner Hand besitzt das Germanische Museum. 

Die urwüchsig volkstümliche Kunst Ammans und Stimmers beschränkt sich doch mehr 
auf die Illustration und die dekorativen Zweige der Malerei, die eben in den Interessen der 
breiteren Bevölkerungsschichten wurzeln. Dagegen verdrängt der von den Ausländern ins 

Land gebrachte akademische Stil seit den 70er Jahren zusehends die nationalen Elemente, 

Von dem größten Einfluß wurden die Künstler, die am Kaiserhofe wirkten, da die übrigen 
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Reichsfürsten doch den Ton, der dort herrschte, 

nachahmten. Bartholomäus Spranger aus 
Antwerpen, der 1576 zuerst als Dekorateur beim 

Triumphbogen für Rudolf II. in Wien auftrat, und 

demnächst des Kaisers Hofmaler wurde, ist an 

erster Stelle zu nennen. Mit ihm halten die nackten 

mythologischen Gestalten, die pomphaften und 
gelehrten Allegorien, die flüssige Form, die über- 

glatte verschmelzende Modellierung, das Pathos 

ihren Einzug in die oberdeutsche Kunst. Er ver- 
tritt das Virtuosen- und Akademikertum, das ganz 

ähnlich in den Niederlanden selbst, in der Haar- 

lemer Akademie und sonst blühte. Eine ungemein 

fleißige Schar von Kupferstechern verbreitete seine 

Gemälde in Vervielfältigungen. . Von Frankenthal 
übte Gillis von Conninxloo seinen Einfluß, nament- 

lich, scheint es, auf die Landschaiftsdarstellung. 
Philipp von Uffenbach, Elsheimers Frankfurter 

Lehrer, gehört in diesen Kreis und wies seinen 

Schüler wohl auf die in Rom wirkende niederlän- 

dische Künstlerkolonie, auf die Landschafter Brill 
und Breughel hin. In München wirkt der Flame 

Pieter Candid genannt Witte auf das Kunstleben 
ein. Die Brüsseler Bildwirkerwerkstatt des P. van 

Aelst, die Herzog Maximilian berief, schuf nach 
seinen Kartons mehrere im Nationalmuseum er- 

! haltene Folgen. Überhaupt wird der Hof- oder 
216. Anton Mozart: Die Augsburger Künstler „Kammermaler“ in dieser Zeit der Titelsucht und 

"7 Berlin en ee des Vornehmtums der tonangebende Künstler. Eine 

f Volkskunst, wie es die Gotik im edelsten Sinne 
des Wortes gewesen war, ist das nicht mehr. Der Hof und die „gebildeten“ Kreise heben 

sich schroff von den breiten Schichten ab. Die humanistische Bildung hat dazu geführt, die 

geistigen Interessen der gelehrten Gesellschaft von denen des gemeinen Volkes zu scheiden. 

Das gemeinsame Band des Religiösen findet sich wohl noch in den katholischen Ländern, aber 

auch der Katholizismus der Gegenreformation trägt viele Charakterzüge der monarchisch- 
aristokratischen wie auch der römisch-lateinischen, klassischen Bildung an sich. Sein Mittel- 
punkt ist München. 

Unter den deutschen Klassizisten der Spätrenaissance ist der berühmteste zu seiner Zeit 
der auf Seite 476 des zweiten Bandes kurz erwähnte Kölner Joh. von Aachen gewesen, 

der aber die Hauptzeit seines Lebens in Oberdeutschland verbracht hat (geb. in Köln 1552). 

Frühzeitig ging er nach Italien, wo er namentlich Tintorettos und Michelangelos Werke 
studierte; im Jahre 1590 malte er in München eine Reihe religiöser und Porträtbilder für 

Wilhelm V.; 1592 finden wir ihn bei Rudolf II. in Prag, der ihn noch zweimal nach Italien 

sandte, um Bilder namentlich von Nacktheiten zu kaufen. Er studierte neben den Hoch- 

renaissancemalern auch die Antike. Das Zeichnen nach antiken Statuen in Italien wird jetzt 
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= 
217. Joseph Heintz: Diana und Aktäon. Wien, Gemäldegalerie 

allgemein beliebt bei den deutschen Malern; es hat sich an den Akademien bis in das 

19. Jhh. gehalten und gewiß zu dem kalten plastischen Stil, der vielen deutschen Malern 

anhaftet, beigetragen. Hochgeehrt vom Kaiser, mit dem Kammermalertitel und dem Adel aus- 

gezeichnet, starb Aachen im Jahre 1615 in Prag. Sein Stil ist dem des Spranger verwandt, der 

ihn auch persönlich angeregt hat. Zahlreich sind die mythologischen und religiösen Bilder 

des Malers in den bayerischen und österreichischen Staatssammlungen (Abb. 220). Durch 

Sadelers, Kilians und anderer Stiche wurden sie verbreitet. Als Hofmaler des Herzogs Wil- 

helm V. von Bayern ist Christoph Schwarz in München der Hauptlieferant von religiösen 

Bildern für die Stiftungen des bayerischen Hauses geworden. In der Michaelshoikirche, in 

Landshut und Ingolstadt, in den Münchner Sammlungen finden sich seine im Helldunkelstil 

gemalten Altartafeln. In der Porträtmalerei behauptet auch Schwarz einen mehr eigentümlichen 

Lokalcharakter, was allein das Selbstbildnis des Malers mit seiner Frau in der Pinakothek 

beweist. Die Richtung Muelichs und Bocksbergers, dessen Schüler Schwarz gewesen ist, zeigt 

sich noch nachwirkend. Aus der Münchner Schule ging ferner Joh. Rottenhammer hervor 

(geb. 1564), der in Rom und Venedig studierte, von 1607 bis an seinen Tod 1623 aber in 

Augsburg malte; neben religiösen Bildern schuf er eine Anzahl mythologischer Tafeln meist 

kleinen Formats (Putten in Landschaft usw.), in denen er sich schon den Italienern des 

Frühbarock, dem Albani und Domenichino anschließt. Wie die Niederländer in Rom malte
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218. Hans Bock d. Ä.: Patrizier-Bildnis. Basel, 219. Hans Bock d. Ä.: Patrizier-Bildnis. Basel, 
Kunstsammlung Kunstsammlung 

er vielfach auf Kupfer. Seine Landschaften zeigen die Berührung mit Brill und Breughel, 
ja angeblich sollen diese mehrfach die Hintergründe seiner Bilder gemalt haben. Auch 

Rottenhammers Bilder sind von Kilian und anderen Meistern gestochen worden. Die 
Viktoria von 1614 sei als Beispiel derartiger Blätter abgebildet (Abb. 215). Neben 
Rottenhammer wirkte in Augsburg Matthias Kager, gleichfalls ein Münchner. Geboren 
1566 ließ er sich 1604 in Augsburg nieder, wurde 1615 Stadtmaler und starb 1634. Kager 

malte die Dekorationen des berühmten Goldenen Saales im Augsburger Rathaus, der Meister- 
schöpfung Elias Holls. Wahrscheinlich geht auch der Entwurf zur Ausstattung des riesigen 

Saales auf Kager zurück. Den Deckengemälden liegen Zeichnungen Peter Candids zugrunde. 

Für das Ornament hatte Kager eine besonders glückliche Begabung. Seine Groteskenfolge, 

von Custodis gestochen, seine Monatsfolge, von Kilian gestochen, sowie die Umrahmungen 

zu Custodis „Fuggerorum Imagines“ zählen zum Originellsten der deutschen Spätrenaissance- 

ornamentik. Ein dritter Augsburger Maler Anton Mozart (} 1624) war namentlich als 

Stammbuchmaler tätig. Er hat auch die Bilder für den „Pommerschen Kunstschrank“ im 

Berliner Kunstgewerbemuseum geliefert. Dieser um 1615 von dem Augsburger Hainhofer 

für den Herzog von Pommern geschaffene Schrank, das glänzendste Beispiel einer Gruppe 

verwandter Arbeiten, vereinigte alle hervorragenden Augsburger Kunsthandwerker zu einer 
Schöpfung, die so recht den Geist der Zeit auf das Kuriose, Gekünstelte, Spielerische, Über- 

ladene, Beziehungsreiche ausspricht. Auch Kager und Rottenhammer gingen dem Hainhofer 

mit Ideen und Zeichnungen beim Ausbau dieser und anderer Prunkschränke zur Hand. Ein 

Ölbild auf Holz stellt die fingierte Übergabe des Schrankes an den Herzog im Beisein aller 
beteiligten Augsburger Künstler und Handwerker vor; Mozart selbst mit einem Bild in der 

Hand steht auf der Treppe rechts (Abb. 216). Die übrigen Ölbilder des Schrankes auf
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Kupfer zeigen die Elemente usw., 
mit Landschaften in der Art des Jan 
Breughel und Paul Bril. 

Elsheimer, den wir nun hier 

nennen. müßten, weist doch durch 

seine wunderbare Lichtbehandlung 

und die große Form der Landschaft 

schon auf den Barock hin, weshalb 

er den späteren Bänden zugewiesen 

sei. Auch in der Schweiz, vorzüg- 
lich in Basel, ist das letzte Drittel 

des 16. Jhhs. durch ein starkes Vor- 

herrschen der akademisch klassischen 

Richtung gekennzeichnet. In Basel 
wirkt Hans Bock d. Ä. aus Zabern, 

der 1572 in die altberühmte Him- 

melzunfit aufgenommen wird. Er 

bildet sich an Holbeins Arbeiten und 
an Stichen- der italienischen Meister 

der Zeit. Das Beste sind wiederum 
seine Porträts von Baseler Patri- 
ziern (Abb.218,219), während seine 

allegorisch-mythologischen Komposi- 
tionen — wie die um 1610 zusammen 

mit seinen Söhnen gemalten Wand- 
gemälde mit der Verleumdung des 
Apelles, sich über den konventionel- 
len Stil nicht erheben. Am berühm- 220. Joh.v.Aachen: Jupiter umarmt Antiope. Wien, Gemäldegalerie 

testen unter den Schweizer Malern 

dieser Epoche ist Joseph Heintz aus Basel geworden. Auch er bildete sich 1585 bis 
1587 in Rom; 1591 wurde er Kaiser Rudolphs Kammermaler. Zu seinen besten Leistungen 
zählt das Bildnis des Kaisers in der Belvederesammlung in Wien vom Jahre 1594. Ein 

zweites Mal hielt er sich 1593 in Rom auf, wo er auch nach Antiken zeichnete. Seine 

Bilder, meist mythologischen Inhalts, sind in den Wiener Sammlungen (Abb. 217). Er 

starb 1609. Wie im Kunsthandwerk so hat sich Deutschland in der Architektur damals 
weit kräftiger bewährt als in der Malerei. Das Rathaus in Augsburg und die anderen 

Bauten des Elias Holl, das Nürnberger Rathaus und der Friedrichsbau des Heidelberger 
Schlosses bezeugen doch noch einen starken und selbständigen Sinn. Aber auch diese 

Schöpfungen um 1600 sind nur Anläufe zur Bewältigung der großen Form und zur Über- 

windung des dekorativen Zuges der Spätrenaissance geblieben. Es hat mehr als 70 Jahre 
gedauert, ehe, nach den Stürmen des Dreißigjährigen Krieges, der deutsche Genius in der Bau- 

kunst und nächstdem in der Bildhauerei den Geist des Barock zu gestalten vermochte. -Die 

. Malerei ist nur als Dekoration der Architektur mit den Schwesterkünsten wieder zu be- 

schränkten Ehren gelangt. Niemals hat sie die Höhe der Epoche Dürers, Holbeins, Cranachs, 
Baldungs und Grünewalds wieder erreicht. 

Burger, Schmitz, Beth, Deutsche Malerei. 44 


