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Historische Classe.
Sitzung vom 1. Dezember 1894.

Herr v. Reber hielt einen Vortrag:

JUeber die Stilentwicklung der schwibischen
Tafel-Malerei im 14. und 15. Jahrhundert.*

Die vor einigen Jahren erfolgte Entdeckung eines Augs-
burgischen Malernamens auf dem vormals dem A. Altdorfer
zugeschriebenen Rehlingen’schen Altar der Galerie zu Augs-
burg, und somit die Versetzung eines Werkes wie einer da-
mit zusammenhingenden Gemiildegruppe aus einer anscheinend
sicheren Lokalschule in eine ganz andere!), war eine erneute
Mahnung, nicht blos bei der Zutheilung von Kiinstlernamen,
sondern sogar bei der Bestimmung des Entstehungsgebietes
altdeutscher Gemiilde mit grosser Vorsicht vorzugehen. Deun
die Entdeckung hat eindringlich gezeigt, dass ausser den
manigfachen Kreuzungen des Lokalstiles in benachbarten
Gebieten auch noch andere schwerwiegende Umstinde in
Betracht kommen, welche nicht mit der Oertlichkeit, sondern
mit der Entwicklung eines Kunstzweiges aus verschiedenen
anderen Techniken zusammenhiingen, und gewdhnlich zun
wenig gewlirdigt werden.

Beziiglich der Kreuzungen hiitte es der erwiihnten Mahnung

1) Alfred Schmid, Beilage »ur Allg. Zeitung 1889. Nr. 325,
1804, Philos.-philol, u. ust. CI. 3, 30
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kaum bedurft. Denn wir stehen nicht selten vor dem Fall,
anscheinend Schwibisches in Franken, Friinkisches, Rhei-
nisches oder Niederlindisches in Schwaben an Werken zu
finden, die zweifellos nicht von auswiirts her eingefiihrt
worden sind. Anderseits zeigen einige Altarwerke, deren
Lieferung inschriftlich oder urkundlich von einem bestimmten
Meister oder wenigstens von einem bestimmten Orte ausge-
gangen ist, an der Vorder- und Riickseite der gemalten Fliigel
so einschneidende Verschiedenheiten, dass es nicht angeht,
sie als zweierlei Manieren eines Meisters erkliren zu wollen.
Denn wenn auch jede bedeutendere Kraft selbst schon im
15. Jahrhundert einen gewissen Weg von Entwicklung
durchliuft, so konnte doch der dadurch bedingte Wandel,
namentlich wenn er sich geradezu als Selbstentiusserung und
als ein Ueberlaufen in eine fremde Ateliergepflogenheit darstellt,
doch niemals ein so plétzlicher sein, dass er sich gleich-
zeitig an einem und demselben Werke deutlich fiihlbar ge-
macht hiitte. Solche Verschiedenheiten konnen nur auf dem
Zusammuenwirken verschiedener Kriifte, d. h. auf der Mit-
wirkung von Gehilfen verschiedener Schulung beruhen. Sie
zeigen aber auch, dass man zu jener Zeit hinsichtlich des
einheitlichen Gusses des Ganzen weit weniger empfindlich
war, als in spiteren Perioden, und dass der eine Bestellung
iibernehmende Meister, wenn er iiber Gesellen verfligte und
nicht gezwungen war, das Ganze eigenhindig auszufiihren,
Arbeitskriifte benutzte, wie sie sich ihm jeweilig darboten,
und sich keineswegs auf seine Schiiler oder auf Gesellen,
welche aus der gleichen Lokalschule oder gar Werkstatt
wie er selbst hervorgegangen waren, beschriinkte.

Diese Erscheinung hat ihren Grund in dem allgemein
handwerklichen Zuschnitt des damaligen Kunstbetriebes.
Schon die Verpflichtung zu dreijihriger Wanderzeit nach
vollbrachten drei Lehrjahren konnte einem jungen Burschen
die erlernte Richtung unter Umstinden wesentlich modi-
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fizieren. Anderseits veranlasste die Schwierigkeit der Er-
werbung von Biirger-, Meister- und Zunftrechten manchen
bereits fertigen Kiinstler zu langer Gesellenthitigkeit, bei
welcher er sich keineswegs an eine Werkstatt oder Stadt
gebunden sah, sondern im Gegentheile gelegentlichen Wechsel
als in seinem kiinstlerischen, materiellen und gesellschaft-
lichen Interesse liegend erkennen mochte. So musste eine
vielbeschiiftigte Werkstatt mitunter wesentlich verschiedene
Krifte zngleich in Thiitigkeit setzen, wobei es selbst vor-
kommen mochte, dass die eine oder andere jener des Meisters
selbst iiberlegen war (der Monogrammist R. F. am Perings-
dorffer-Altar?). Auch hat wohl schon vor dem Schwabacher
Altar Wolgemut's von 1507 mancher Meister seinen per-
sonlichen Antheil an der Ausfithrung auf ein Minimum be-
schriinkt, ja sich ganz mit der Anordnung und Ueberwachung
begniigt, in welchen Fillen wir jedoch den Unternehmer
nur durch Vertriige oder anderweitige Zeugnisse kennen
lernen, da der Meister es daun fiiglich unterliess, die Ge-
miilde selbst zu signieren. Wir diirfen sogar annehmen,
dass in den grosseren Werkstitten weitgehende Gehilfen-
arbeit die Regel war, indem gewdhnlich selbst die Schnitzer
ihren Antheil unter den Augen, in der Werkstatt und im
Sold der Malerunternehmer ausfiihrten. In den kleineren
Werkstiitten, deren Inhaber Gesellen zu halten und zn be-
schiiftigen weniger oder gar nicht in der Lage waren, lastete
freilich die ganze Obliegenheit einschliesslich der ornamen-
talen Arbeit auf den Schultern des Meisters selbst.

Die in Nirnberg in der zweiten Hiilfte des 15. Jahr-
hunderts noch am meisten festgehaltene stilistische Ge-
schlossenheit als Lokalstil oder richtiger die dortige Ver-
kndcherung bei gefesselter Individualitiit, welche auch einen
Diirer in seiner Lehrzeit schwer leiden liess, entwickelte sich

1) R. Vischer, Studien zor Kunstgeschichte. Stuttgart 1886.

S. 361 fg.
30*
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in Schwaben nicht in gleichem Maasse. Die schwiibischen
Kiinstler folgten im Ganzen etwas mehr ihren persénlichen
Impulsen, bildeten sich in verschiedenen Richtungen und
suchten mehr auswiirts als die niirnbergischen Quattrocen-
tisten. Es ist auch bis zu einem gewissen Grade moglich,
den Wegen nachzutasten, welche die schwiibischen Maler
in ihren Wander- und Gesellenjahren einschlugen. Ein
Anziehungspunkt musste Niirnberg sein, das namentlich den
Ulmern nicht oder nicht viel ferner lag, als Rothenburg an
der Tauber oder Nordlingen, wenn auch die Zugkraft Niirn-
bergs erst um 1500 fiir die Maler sich nennenswerther ge-
staltete. Mehr geliufig war den Schwaben immerhin der
Weg in entgegengesetzter Richtung, nimlich an den Ober-
rhein hauptsichlich zwischen Basel und Strassburg, wahr-
scheinlich auch weiter stromaufwiirts bis an den Bodensee
sammt den jenseits angrenzenden Gebieten. Denn die durch
das ganze Mittelalter bliihende und schliesslich im 14. Jahr-
hundert aufgefrischte Kunstthiitigkeit am Oberrhein kann
an Umfang und Bedeutung nur aus dem Grunde unter-
schiitzt werden, weil die Reformation hier ziemlich radical
im Bildersturme vorging und so die Nachrichten der greif-
baren Belege beraubte. In dritter Richtung dann leitete
der Neckar auf den Mittelrhein, hauptsichlich auf Mainz
und Umgebung, und von da besonders verlockend, aber nicht
jedem erreichbar auf den Niederrhein und das Gebiet von
Koln.  Dass der eine oder andere schwiibische Kunstjiinger
in seinen Wanderjahren den Rhein abwirts bis nach den
Niederlanden gelangte, ist wohl sicher, blieb aber Ausnahme,
wie wir iiberhaupt im Gegensatze gegen die landliufige
Annahme einen unmittelbaren niederlindischen Einfluss auf
die niirnbergischen Quattrocentisten geradezu leugnen, anf
Schwaben aber nur sehr beschriinkt zuzugeben vermdgen.
Der niederliindische Einfluss ist ja in Koln seit Stephan
Lochner, den wir unerachtet seiner oberrheinischen Herkunft
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als einen Kolner betrachten miissen, zweifellos, wenn auch
nicht alleinherrschend. Die Nachbarschaft, wie die lebhaften
Handels- und Verkehrsbeziehungen machen ihn an dieser Stelle
auch leicht begreiflich und erklirlich. In Oberdeutschland
aber finde ich ihn im Quattrocento nur an zwei Punkten
entschieden, nemlich in Kolmar und Nérdlingen. M. Schon-
gauer und F. Herlin haben ihn entweder unmittelbar in den
Niederlanden selbst — was bei dem ersteren das wahrschein-
lichere und auch traditionell bezeugt ist — oder mittel-
bar im Gebiet von Kéln empfangen. Dieser Import fand
jedoch vorerst keine weitere Nahrung. Man kann sich leicht
denken, dass der oberdeutsche Kunstjiinger, wenn er auch
in seinen Wanderjahren Geld und Muth genug hatte, Kéln
und die Niederlande zu bereisen, bei seinen Vorkenntnissen
dort keine Beschiiftigung fand und sich daher auch nicht
so lange zu halten vermochte, als zu einer griindlicheren Aus-
bildung oder Umbildung erforderlich gewesen wiire. Selbst
unter giinstigen Umstiinden mochte es ihm kaum gelingen,
viel mehr als die Oeltechnik und sonst technische Recepte zu
erraffen oder etwa an Gemiilden in Kirchen sein Skizzenbuch
zu bereichern. Gelang es ihm aber den Bann zu brechen,
so kehrte er, wie der Meersburger Stephan Lochner oder der
Mainzer Memling, iiberhaupt nicht mehr zuriick.

Noch verschlossener blieb dem schwiibischen Kunst-
jiinger jener Zeit Italien. Der Ruf von der kiinstlerischen
Ueberlegenheit der Apenninenhalbinsel war um die Mitte
des 15. Jahrhunderts noch kaum nach Deutschland ge-
drungen. Florenz war iberhaupt zu ferne und der bedeu-
tendere Kunstaufschwung der norditalienischen Stiidte, vorab
von Venedig und Mailand, datierte erst aus den letzten De-
zennien des Siculums. Zu dem weiten und beschwerlichen
Wege kam iibrigens noch die Verschiedenheit der Sprache,
welche zwar nicht hinderte, dass von oberdeutscher Seite
aus ansehnliche Handelsbeziehungen eingeleitet wurden,
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welche aber den weniger weltliufig gebildeten Kunst-
jiinger von dem Abenteuer zuriickschrecken mochte.

Es war somit das Wandergebiet, im Wesentlichen auf
Siiddeutschland beschriinkt, nicht allzuweit und liess die
nutzbringendsten Wege fast unbetreten. Die Ziele, zu wel-
chen diese gefiihrt hiitten, wiren auch den derben Schwaben
und Franken bei der Unreife ihrer Vorbildung und bei der
Herbheit ihrer Anschauungen fremdartig gewesen. In erster
Linie italienische Kunst, in deren Formensprache sich der
damalige deutsche Kunstjiinger wohl so wenig hiitte finden
konnen wie in die italienische Sprache selbst. Augenschein-
lich aber war auch die Kdlner Sentimentalitiit und Siissig-
keit nach Art der sog. Schule des Meisters Wilhelm, ihrer
kuochigen”und breitspurigen Art so wenig sympathisch wie
die Subtilitiit der Niederlinder. Der Entgang hatte aber
auch seine vortheilhafte Seite, denn verhiltnissmiissig wenig
berithrt von aussen vermochte der wackere Oberdentsche
seine eigene handwerklich urwiichsige gesunde Bahn zu
verfolgen, ohne sein Schaffen irgendwie in ihm unbequeme
Geleise zwiingen zu miissen.

Wir konnen auch nicht zugeben, duss der niederliin-
dische Einfluss der oberdeutschen Kunst des 15. Jahrhunderts
in soweit die Richtung gab, als dies durch die Vermittlung
Martin Schongauers moglich gewesen wiire. Schongauers
Einwirkung kann iiberhanpt nicht so friih erfolgt sein, um
die landliufige Vorstellung von der Vorortschaft Kolmars
im Entwicklungsgange der quattrocentistischen Kunst Ober-
deutschlands zu begriinden. Am wenigsten fiir Franken,
wo schon um die Zeit der Geburt Schongauers ein Haupt-
meister Niirnbergs, Hans Pleydenwurff, im Vollbesitz jenes
Niirnberger Lokalstils, der bis Diirer weder wesentlich ver-
andert noch auch iiberboten wurde, sich befand. Aber auch
Schwaben war schon vor der Schaffensperiode des grossen
Kolmarers, also unabhingig von ihm zu einer ansehnlichen
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Leistungsfihigkeit gelangt. Denn schon vor Schongauers
Geburt hatte Lukas Moser sein tiichtiges Altarwerk von
Tiefenbronn gemalt. Dann war Schongauer wohl noch nicht
mit seiner Ausbildung zu Ende und von der muthmasslichen
Wanderschaft in den Niederlanden zuriickgekehrt, als Hans
Schiichlin den Hochaltar in derselben Tiefenbronner Dorf-
kirche schuf, in welche Moser einen Seitenaltar gesetzt hatte.
Und ebensowenig konnte der noch nicht zwanzigjihrige
Kolmarer einen Einfluss auf Friedrich Herlin, den wir
gleichfalls als Schwaben betrachten miissen, ausiiben, als
dieser seine frithesten Altire in Nordlingen und Rothenburg
an der Tauber ausfiihrte. Es ist also chronologisch falsch,
Schongauer an die Spitze der ganzen Entwicklung zu setzen.
Wir konnen iibrigens auch nicht zugeben, dass er weiterhin
in dem Maasse umbildend und iiberhaupt stilbildend auf die
Monumentalkunst Oberdeutschlands gewirkt habe, wie dies
gewdhnlich angenommen wird. Gewiss waren seine Stiche
in den siebziger Jahren in viele Werkstitten gedrungen und
wurden auch als Vorlagen im Einzelnen wie im Ganzen
ausgebeutet. Wenn aber auch dies nicht ohne Einfluss auf
Erfindung, Composition, Zeichnung, Ausdruck u.s.w. blieb,
so war dieser Einfluss doch kein im Ganzen und Grossen
stilbedingender. Dies konnte er, abgeseben von anderen
spiiter zu erorternden Umstidnden, schon aus zeitlichen
Griinden nicht mehr sein, denn damals war der schwibische
wie frinkische Stil bereits fertig und auf ganz anderen
Wegen zu seiner Oberdeutschland beherrschenden Eigenart
gelangt.

Die Untersuchung dieser Wege zwingt uns, zunichst
iiber das 15. Jahrhundert zuriickgreifend, einen Blick auf die
Lage der deutschen Tafel-Malerei und ihr Verhiiltniss zu den
mittelalterlichen Maltechniken zu werfen. In diesem Ver-
hiltniss aber liegt der Schliissel zur Erklirung mancher
auffilligen Erscheinung, wie z. B. die der tiuschenden Gleich-
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artigkeit der Werke des Schwaben U. Apt und der Regens-
burger Schule des A. Altdorfer. Und was noch wichtiger.
zugleich die Krkenntniss-Grundlage fiir die Stadien der Stil-
entwicklung der oberdeutschen Tafel-Malerei des spiiteren
Mittelalters.

Die oberdeutsche Tafel - Malerei ist verhiltnissmissig
jung. Damit soll nicht gesagt sein, dass es vor der zweiten
Hiilfte des 14. Jahrbunderts eine solche iiberhaupt nicht ge-
geben hitte. Denn wie schon in byzantivischer Zeit, so
lieferte man auch in der romanischen und frithgothischen
Periode vereinzelte Arbeiten der Art, sei es in den Ver-
tiafelungsfiillungen der Decken und Wiinde, oder in den
Antependien (Vorsatuzstiicken der Altartische) oder auch wohl
in Superfrontalien oder Retabeln (Altaraufsiitzen). Die her-
vorragendsten erhaltenen Beispiele aus dem 12. und 13. Jahr-
hundert miissen allerdings in Niederdeutschland gesucht
werden, wie in den berithmten Deckenmalereien von 8.
Michael in Hildesheim, im Antependium (?) der Walpurgis-
kirche zu Soest (jetzt im Museum des Westphiilischen Kunst-
vereins zu Miinster) und in den Superfrontalien aus Quedlin-
burg (?) ; (seit 1880 im Museum des Westphiilischen Kunst-
vereins in Miinster n® 104) und aus S. Maria zur Wiese in
Soest (jetzt in den k. Museen zu Berlin)?). Wir kennen keine
anderen sicher vor 1300 entstandenen Tafelwerke; denn die
angeblich gleichalten Retabelwerke des Niederrheins und
Westphalens stammen bereits aus dem 14. Jahrhundert. So
das Superfrontale von S. Ursula im Wallraf-Richartz'schen
Museum zu Kéln, von welchem nur das gestanzte und email-
lierte Rahmenwerk noch der romanischen Periode angehort,
wiihrend die goldgriindigen Holztafeln, mit den in schwarzen
Umirissen ausgefiithrten und nur in den nackten Theilen
farbig gemalten Figuren sicher erst im 14. Jahrhundert an

1) Cl. Heeremann v. Zuydwik. Die ilteste Tafel-Malerei West-
phalens. Miinster 1882.
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die Stelle der metallgetriebenen Fiillungen getreten sind!), was
in iihnlicher Weise auch an dem Superfrontale in S. Maria
zur Hohe in Soest der Fall ist.?) Fiir etwas ilter als diese
beiden Malwerke halten wir das kleine Kapellen- oder Haus-
triptychon mit der Kreuzigung und vier Marienscenen im
Wallraf-Museum zu Koln?®) von einem Miniator bald nach 1300
auf goldgrundierten Holstafeln gemalt. Ja selbst die etwas
jingeren, ihrem Stile nach mit Wandmalerei zusammen-
hiingenden Fliigelpaare desselben Museums mit den Figuren
des Johannes und Paulus?), wie die verwandten Tafeln mit
der Verkiindigung und Darbringung im Tempel®) scheinen
noch ilter als die Malereien der Tafel von 8. Ursula.

Es kaon nicht in Abrede gestellt. aber auch nicht be-
wiesen werden, dass dhnliche Versuche auch in Oberdeutsch-
land gemacht wurden. So gering aber der Prozentsatz des
Erhaltenen dem einstigen Bestande gegeniiber in Deutsch-
land®) sein mag, so darf doch angenommen werden, dass
ein figiirlich gemalter Decken- und Altarschmuck nicht die

1) Kat. W. Miiller von Konigswinter n° 86. Kat. Nicssen (1877)
nv 106. A. G. Stein, Die Pfarre zur h. Ursula. Koln 1880. 8. 182.
Wir wiirden sie fiir imitatorischen Ersatz ilterer Niellofiillungen
halten, wenn wir nicht von Domkapitular Schniitgen in Koln belehrt
worden wiiren, dass Niello in jener Zeit in den Rheinlanden nicht
im Gebrauch war.

2) J. Aldenkirchen, Die mittelalterliche Kunst in Soest. Heraus-
gegeben vom Vorstand des Vereins von Alterthumsfreunden im Rhein-
lande. Bonn 1875. — E. F. A. Miinzenberger. Zur Kenntniss und Wiir-
digung der mittelalterlichen Altire Deutschlands. Frankfurt a. M.
1685—1890. S. 23 —27.

3) Kat. W, Miller ne 2. Kat. Niessen n° 30,

4) Kat. W. Miiller n° 3. 4. Kat. Niessen n° 81. 82,

5) Kat. W. Miller n° 5. 6. Kat. Niessen n° 33, 84.

6) Das Museum in Bergen besitzt nicht weniger als vier roma-
nische oder romanisierende Tafeln norwegischier (?) Kunst, welche
als Antependien oder Superfrontalien gedient halen wdgen. Ge-
tillige Mittheilung von Domkapitular Schniitgen.
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Regel, soudern dass er sogar selten war. Vertiifelte Decken,
die tibrigens vom 12. Jahrhundert ab wmeist durch Gewdlbe
verdriingt wurden, waren, wenn iiberhaupt farbig geschmiickt,
so gewdhnlich nur ornamental polychromiert, und der Altar
war, wenn die steinerne, manchmal mit einem siulen-
vetragenen Baldachin (Ciborium) bedeckte Mensa iiberhaupt
etwas anderes als hewegliches Geriith trug, meist tektonisch
und plastisch wie mit Emailarbeiten geschmiickt. Das Malen
auf Holz blieb in der Regel Anstrich, und erging sich, wenn
man {ber ornamentale Firbung von Holzwerk, Mobilien
u. s. w. hinausstrebte, bis gegen die Mitte des 14. Jahr-
hunderts hauptsiichlich in heraldischer Bemalung von Armatur-
stiicken. Kein Wunder, dass bei einer so beschriinkten Uebung
die Tafel-Malerei als Schilderei im eigentlichen Wortsinne
zu organischer Ausbildung eines eigenen Stiles, d. h. zu
einer mit ithrem Material in Einklang stehenden eigenartigen
Erscheinung nicht kam, und ziemlich selbstlos an die Wand-
oder Miniatur-Malerei, in selteneren Fillen an Glas- und
Email-Malerei, sonst sogar an textile und an plastische
Vorbilder sich anschloss.

Reicheren Betrieb finden wir in anderen Maltechniken.
Von diesen war freilich die Wandmalerei, seit die Gothik
Eingang  gefunden, im Vergleich zu der Thitigkeit der
byzantinisch - romanischen Periode in dem Maasse zuriick-
gegaugen, als die Wandfelder in Folge fortgesetster Zer-
kliftung durch die Pfeiler - Construction ihre grossen Er-
streckungen eingebiisst hatten. Konnte sich an den Pfeilern
der epische Cyklenschmuck friiherer Zeiten nicht mehr ent-
falten, so lag es nahe, auch hier sich auf ornamentale Poly-
chromie zu beschriinken, welche sich den vielgliedrigen Pro-
filen und verschnittenen Wandflichen leichter anpassen liess,
als figiirliche Composition. Je seltener aber bei der zu-
nehmenden Wandgliederung der gothischen Architektur die
Gelegenheit zu Wandgemiilden wurde, desto weniger konnte
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diese Kunstart Schritt halten mit den {ibrigen Malgebieten
und den Wandmalereistil in organischer Selbststindigkeit
weiterbilden. Sie zehrte daher mehr und mehr von den
umfiinglicher betriebenen und darum ihr stilbildend voraus-
weeilten anderen Techniken, was sie nicht hinderte, ihrer-
seits den zuniichst {iberwiegenden Einfluss anf die noch
seltenere Tafel-Malerei zu iiben.

Von den iibrigen Maltechniken hatte sich seit dem
13. Jahrhundert zu besonderer Beliebtheit die Glasmalerei
erhoben, welche schon durch ihre musivische Zusammen-
setzung, durch den kriiftigen Verbleiungsumriss und durch
die transparenten Farben friihzeitig ein Geprige erhalten
hatte, in welchem Material und Darstellungsweise sich zu
harmonischer Einheit und somit zu selbstindig stilvoller Er-
scheinung verbanden. Thre aungenfiillige, ja aufdringliche
Stellung unterstiitzte ihre in der gothischen Monumental-
kunst entschiedene Bevorzugung, welche kaum geringer war,
als in der byzantinischen Zeit die des goldgriindigen Mosaiks.
Diese Bevorzugung musste ihr auch einen #hnlich bedeut-
samen Kinfluss auf die ibrigen Maltechniken erwirken, wie
ihn einst das Mosaik gelibt hatte. Wir finden ihn that-
sichlich dominierend im Stammlande der Gothik, nemlich
in Frankreich, und sonst am meisten in den von der fran-
zosischen Gothik nichstbeeinflussten unteren Rheinlanden.
Ind zwar in den letzteren am deutlichsten in der Wand-
malerei, durch diese in den Altartafeln, und bis zu einem
wewissen Grade auch in den Miniaturen,

Die Miniaturen blieben Ausgangs des Mittelalters das
meistgepflegte (vebiet. In Deutschland im 13. Jahrhundert
gewohnlich etwas dilettantisch betrieben, hatte die franzs-
sische Hluminierkunst desselben Jahrhunderts, wie die nieder-
lindische des 14. Siculums eine hichst erfreuliche Entwick-
lung gefunden, letztere an mehreren Punkten sogar in dem
Maasse, dass vlimische Illuministen nicht selten an den
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franzosischen Konigshot wie an die verwandten Herzogshofe
entboten wurden. Dieser Hohepunkt fiel freilich in die Zeit
kurz vor der letzten Stunde der Miniaturkunst selbst, denn
wie aus den handschriftlichen die gedruckten Biicher, so ent-
sprangen bekanntlich aus dem Bilderschmuck der Codices
Holzschnitt und Kupferstich. Ausserdem aber auch, was fiir
unsere Frage von hoherer Wichtigkeit ist, aus dem Vor-
betrieb der Illuminatoren die altniederlindische Tafel-Malerei.
Deun wenn wir auch nicht verkennen, dass dabei die Plastik
der Schulen von Tournay und Dijon keineswegs ohne Ein-
fluss war, und dass die fruchtbare Heranziehung des vor-
maligen Anstrichbindemittels, des Oeles, auf das epoche-
machende Ereigniss der Krscheinung der van Eyck nicht
wenig einwirkte, so kinuen wir doch die Behauptung in
keiner Weise beschrinken, dass das altniederlindische Tafel-
bild im Wesentlichen als eine Uebertragung der Pergament-
Malerei auf die Holztafel, mithin der Kleinkunst auf eine
halbmonumentale Kunst zu erkliren sei.

Wiihrend wir aber in Kéln neben Steinplastik und
Wandmalerei das Glasgemiilde, in den Niederlanden die
Miniaturkunst als hervorragende Motoren der aufbliihenden
Tafel-Malerei zu bezeichnen haben. finden wir im iibrigen
Deutschland von einer Beeinflussung des Tafelbildes durch
Glas- und Miniaturmalerei wenig Spuren. Schon im mittel-
rheinischen Gebiet iiberwiegt der Kinfluss des Wundgemiildes
auf dus Tafelbild, wenn auch das um 1400 entstundene
Altargemiilde von Ortenberg in Hessen, jetzt in der gross-
herzoglichen Galerie zu Darmstadt, die heil. Sippe mit vier
Heiligen im Mittelbild, die Geburt Christi und die drei Konige
auf Fliigeln darstellend, stilistisch geradezu als Vergrosserung
eines Miniaturwerkes erscheint. Das ist jedoch ein Ausnahms-
fall, withreud sich von der Uebertragung des Wandmalerei-
stils anf das Tafelbild, wie sie sich auf dem ungefihr gleich-
zeitigen Tafelwerk von Seligenstadt, die hh. Ottilia, Barbara,
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Agatha und Walpurgis darstellend, zu erkennen gibt, mehrere
Belege am Mittelrhein aufweisen lassen. Ebenso am Ober-
rhein, wo sich iibrigens aus der Friihzeit Erhebliches nicht
erhalten hat. Seinem Gebiet aber diirfen wir die bshmische
Kunst der zweiten Hilfte des 14. Jahrhunderts insoferne an-
reihen, als auch der Strassburger Import (Wurmser) an ihr einen
gewissen ;Antheil hat. Sie liegt iibrigens unserem engeren
Untersuchungsgebiete zn ferne, um uns zu einem weitlinfigen
Eingehen auf ihre den koniglichen Berufungen gemiiss sich
vollziehenden Kompromisse oberrheinischer, norditalienischer
und bohmischer Elemente zu veranlassen, doch werden wir
auf ein sporadisches Erscheinen bohmischer Kunst in Schwaben
zuriickkommen.

Wenig Spuren einer Abhiingigkeit von Glasmalerei und
Miniaturkunst zeigt auch die friinkische (ntirnbergische) Tafel-
Malerei von ihren kiimmerlichen Anfingen bis zur Jugend-
zeit Diirers. Auch diese, in ihrer Friihzeit dem Vorbilde der
Wandmalerei, dann z. Th. bohmischen und kélnischen Ein-
flissen und seit der Mitte des 15. Jahrhunderts der Schnitz-
kunst folgend, soll weiterhin nur insoferne in Betracht
wezogen werden, als sie in die schwiibische Thiitigkeit ein-
greift. Ktwas mehr Miniaturen - Kinfluss darf man im Ge-
biet Bayerns siidlich von der Donau, wie Oesterreichs im
engeren Sinne, annehmen, in welchen Landen iibrigens bis
gegen das Ende des 15. Jabrhunderts eine nennenswerthe
Thiitigkeit in der Tafel-Malerei nicht zu konstatieren ist.

Dagegen sind wir in der Lage an der iltest erhaltenen
Tafel-Malerei Schwabens gothischer Zeit die stilistische Ab-
leitung derselben von der Wandmalerei nachznweisen. Wir
meinen das Tafelbild im Thiirbogen des Sommerrefektorinms
zn Bebenhausen, wohl unmittelbar nach Erbauung des Saales
(1335) gemalt und das einzige gesicherte Tafelwerk Schwa-
bens dieser Friihzeit.!) Es stellt Maria auf dem Thron Salo-

1) Eine gute Aquarellkopie im Museum fiir vaterlindische Alter-
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mons und ihre Tugenden bei der Verkiindigung dar. Die
wunderliche auf Albertus Magnus?!) zuriickgehende mystisch-
symbolische Komposition von der idusseren (estalt eines spitz-
bogigen Tympanon zeigt eine Estrade von sechs Stufen, vor
welcher in der Mitte Salomon in einer Nische thront, wih-
rend jederseits je sechs Ldowen die Stufen emporklettern.
Vor und an den Stufen stehen dann die allegorischen Ge-
stalten der Tugenden mit entsprechender Bezeichnung, links
von unten anfangend Virginitas, Solitudo, Humilitas und Miseri-
cordia, rechts Obedientia, Verecundia, Prudentia und Veritas,
iiber deren gothischen Baldachinen (mit Ausnahme der beiden
untersten) sechs Halbfiguren mit Spruchbiindern aus Jesaias,
Ezechiel, dem 4. Hebrierbrief und der Apokalypse angebracht
sind. Oben in der Mitte aber erhebt sich der von zwei
Lowen (Fortitudo und Formido) getragene Thron mit der
etwas grosseren Gestalt Mariens, welche das auf ihren Knieen
stehende Kind hilt.

Schon die ganze Anordnung mit den in flach behan-
delten Tabernakeln stehenden IKiguren ist wandmalereiartig
und auch dem um mehr als ein halbes Jahrhundert ilteren
Wandgewmilde desselben Inhalts im Dom zu Gurk wie ander-
seits auch einem dem Bebenhauser Bild anndhernd gleich-
alten Tafelbild aus Wormel bei Paderborn, jetzt im christl.
Museum zu Berlin verwandt.?) Dagegen wiirde auch der
Umstand nicht sprechen, wenn das Bild wirklich in Oelfarbe
gemalt wire, wie auf Zeugniss von H. Leibnitz hin von
E. Paulus berichtet wird. Da jedoch durch nachtriigliche
Befeuchtung eines Gemiildes mit Oel, womit vertrocknete und

thiimer in Stuttgart. Publiziert und erliutert von E. Paulus, Die
Cisterzienser-Abtei Bebenhnusen, Stuttgart 1887, S. 116 fg.

1) de laud. Mariae X. 2 § 21 und Parabel des Bernhard von
Clairvaux zu Psalm 85. Vgl. V. Piper, Jabrbiicher fir Kunstwissen-
schaft V. 1878.

2) E. Paulus, a. a. 0., S. 118,
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taubgewordene Tempera- wie Wasserfarbenbilder wohl &fter
conserviert und wieder farbenfrisch gemacht worden sind,
die an sich nicht einfache Unterscheidung von Tempera-
und Oelmalerei an Werken der Friihzeit sehr schwierig ge-
macht ist, diirfte diese Notiz mit grosser Vorsicht aufzu-
nehmen sein. Jedenfalls ist Vortrag und Maltechnik wand-
malereiartig: der Umriss eingeritzt, die Malerei breit und
nach Licht und Schatten nur durch hellere und dunklere
Farbe, in Gesichtern, Hinden, Haaren u.s. w. sogar nur
durch eingezeichnete Linien modifiziert, die Farbe einfach
und unvermischt, weiss, schwarz, roth, gelb, blau und saft-
griin, ibr Auftrag durchaus diinn und eben. Auch der noch
auf der Tradition von Musivbildern beruhende Goldgrund
kann nicht dagegen geltend gemacht werden, wie auch die
Tafel, aus Tannenbrettern mittelst Ueberklebung mit Leinwand
und Auftrag eines starken Kreidegrundes einen dem Wand-
verputz #hnlichen Malgrund darbot. So reiht sich denn
dieses Werk vollig gleichartig an die stattliche Reihe von
erhaltenen wiirttembergischen Wandmalereien von der Kirche
zu Burgfelden bis zu den Wandgemilden von Brenz, Lieben-
zell, Neuenburg und Miihlhausen am Neckar, wie auch von
den noch vor und um 1400 entstandenen im bayerischen
Schwaben, wie im Grossherzogthum Baden. Von einer
eigentlichen Tafelkunst mit selbstindigem, dem Material
entsprechenden Stil aber kann so wenig die Rede sein, wie
von stilistischer Provenienz aus der Miniaturmalerei oder
aus plastischen Vorbildern.

Neben diesem Werke miissen wir eines ebenfalls noch
dem 14. Jahrhundert angehorigen Curiosums gedenken, nem-
lich eines Altarwerkes bOohmischer Art, welches sich in der
1380 von Reinhart von Miihlhausen, Biirger von Prag, er-
bauten Vituskirche zu Miihlhausen am Neckar, einem sechs
Kilometer von Cannstadt flussabwiirts am linken Ufer liegen-
den Dorfe, befindet. Dabei kommen die das Innere der
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ganzen Kirche bedeckenden Wandmalereien nicht in Be-
tracht, weil selbst die iiltesten noch aus dem 14. Jahr-
hundert stammenden Theile derselben, wie die Propheten-
und Apostelgestalten an der Schlusswand des Schiffs beider-
seits vom Triumphbogen oder das Jiingste Gericht iiber dem
Triumphbogen auf der Chorseite oder die Einzelfiguren in
den Gewdlhfeldern des Chors mit jenem Altarwerk nichts
zu thun haben, und von einheimischen (geringen) Malern
herriibren. Noch weniger die beiden spiitgothischen Tripty-
chalaltiire mit geschnitzten Mitteltheilen, nemlich der jetzige
Hochaltar und der linke Seitenaltar, welche beide trotz der
Inschrift auf der Riickseite des Hochaltarschreins!) ganz und
namentlich in simmtlichen Malereien dem Aunfang des 16.
Jahrhunderts, der Hochaltar speziell dem Jahre 1510 an-
gehoren.

Das aus der Stiftungszeit der Kirche stammende und
wohl erst bei Anlage des dermaligen Hochaltars von seiner
urspriinglichen Stelle entfernte Altarwerk aber besteht aus
fiinf Tafeln aus Tannenholz, die simmtlich beiderseits be-
malt sind. Jetzt sind filschlich die drei Tafeln, welche vorne
in dem Mittelbilde den h. Wenzeslaus, in den beiden Seiten-
bildern links den h. Vitus, rechts den h. Sigismund zeigen,
miteinander in einen Ral:men verbunden und so im Chor
rechts aufgestellt, wilhrend zwei andere Fliigel beiderseits
vom Altar rahmenlos an der Wand lehnen.  Urspriinglich
aber mussten die Tafeln wmit dem h. Vitus und dem h. Sigis-
mund als bewegliche Fliigel der Wenzeslaus-Mitteltafel an-
gehiingt gewesen sein, da ihre Riickseiten-Malereien, in der
oberen Hiilfte die Krinung Mariii, in der unteren die Ver-
kiindigung darstellend, diese Vorstellungen nur dann richtig

1) C. Griineisen, Uecbersichtliche Beschreibung ilterer Werke
der Malerei in Schwaben. Besonderer Abdruck aus Kunstblatt 1840
n® 96 und 93,
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gaben, wenn die Fligel das Wenzeslaushild bedeckend ge-
schlossen waren, wiihrend jetzt die beiden Hilften der zwei
Kompositionen ihre Figuren nicht blos weit von einander
entfernt, sondern auch auseinander sehend zeigen. Dagegen
waren die beiden, jetzt von dem Triptychon getrennten
Tafeln fest mit dem Mittelbilde verbunden, und zwar so,
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dass sie die Seiten mit den Darstellungen des Schmerzens-
mannes und des Crucifixus nach vorne wandten, wiithrend
die Stiftungsinschriften mit den knieenden Bildnissen der
Briider Reinhart und Eberhart von Miihlhausen beiderseits
von dem Christus am Kreuz mit Maria und Johannes dar-
stellenden  Mittelbilde die Riickseite des Altares bildeten.

1594, Philos,-philol. u. hist. Cl. 3 31
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Das heifolgende Schema gibt den Inhalt der durch die Fliigel
zu veriindernden Vorderseite wie der unveriinderlichen Riick-
seite. Ob das Ganze auf einer Predella stand und archi-
tektonische wie plastische Umrahmung und Bekronung be-
sass, ist nicht sicher bekannt.!) Es ist tibrigens gewiss nicht
ganz zufillig, dass die einstige Riickseite ohne wesentliche
Restauration, zum Theil freilich in einem verzweifelten Zu-
stande blieb, die sieben Tafelseiten aber, welche bei offenem
und geschlossenem Altar nach vorne zur Ansicht kamen,
wahrscheinlich schon frither, und in besonders idrgerlicher
Weise 1850 durch den Maler Lamberty erneuert worden
sind, Eindruck und Urtheil dadurch beeintriichtigend und
storend, dass sich dabei die einstige Temperamalerei in eine
weichliche vertriebene Oelmalerei umgesetzt hat.

Ueber Stifter und Entstehungsjahr des Altarwerkes
lassen die Inschriften der Fliigelriickseiten *) keinen Zweifel.
Und da sich die Stifterbrider Biirger von Prag nennen,
einer derselben, der 1380 verstorbene Eberhard von Miihl-
hausen, sogar in den Diensten Karl IV. gestanden war, liegt

1) Die Literatur iiber die Kirche von Miihlhausen und den Altar
bei E. Paulus, Die Kunst- und Alterthumsdenkmale im Konigreich
Wiirttemberg. Inventar. S.601. Wir folgen in Bezug auf die An-
ordnung unseren eigenen Erwiigungen an Ort und Stelle. Die ge-
ringen Maassdifferenzen beruhen einerseits auf Beschneidung der
modern zusamwengerahmten drei Bilder, die unscheinend zu geringe
Breite des Mittelbildes aber konnte durch die Stellung der Fliigel-
angeln ausgeglichen gewesen sein. (Vgl. vorstehendes Schema.)

2) Auf dem linkseitigen Fliigel: Do man czalt von cristi ge-
burt | mececlxxxv iar | am sant wencesslanus tag | wart disse tafel
volbracht | von dem Erbn Rein|hart von Miilbusen bur|ger zu Prag
stifter diss. | kapel vnd aller an der | ir zu gehdrd Bittent got | daz
er im gnedig sey ame.

Auf dem rechtseitigen Fliigel: Do man czalt von cristz | ge-
burt tusent dryhiidert | und acheyg iar an dem | fritag vor sant
gyldn | tag starb Eberhart von | Mulhusen burger czu | Prag Reyn-
hartz Bruder ; stifters disser kapell | Bittent Got vor in.
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die Annahme nahe, dass sie sich bei der mit Eberhards
Todesjahr zeitlich zusammenfallenden Kirchenstiftung in
Bohmen thitiger Kiinstler bedienten. Und wenn dies sogar
bei dem Kirchenbau geschah!), so um so mebr bei der Her-
stellung von Altargemiilden, die sogar auf bohmischem Boden
zur Ausfithrung kommen konnten.

In der That ist selbst an den tibermalten Theilen die
bohmische Provenienz unverkennbar. Namentlich an den
drei fast lebensgross dargestellten bohmischen Patronen,
deren breite Gesichtstypen mit den grossen zu stark ins
Profil gesetzten Nasen ebenso auf traditionell bohmische
Vorbilder zuriickgehen, wie die hochgezogenen Achseln, die
diirftigen Hiiften, die Hinde mit den wieder unrichtig im
Profil gezeichneten Niigeln, die grossen Fiisse und alles Ko-
stimliche einschliesslich der plastischen Ausfiihrung von
Wenzeslans' Kettenpanzer mit bShmischen Werken der Zeit
iihereinstimmen.?) Die von der Restauration unberiihrten
Theile aber, insbesondere das erhaltenste Stiick des sonst
sehr beschiidigten Crucifixbildes der Riickseite, nemlich der
Kopf des Johannes, wie auch die beiden Stifterbildnisse mit den
Inschriften zeigen ein energisches Naturstudium mit frischer
unmittelbarer Malweise verbunden, und verrathen eine Kiinstler-
hand, welche offenbar im Anschlusse an Farbenwahl und
Auftrag der Wandmalerei markig und geschickt zu Werke
ging. Es ist eine durchaus grossstilige Temperamalerei noch
ohne speziellen Tafelbildcharakter, aber auch ohne alle mi-
niaturartigen Anklinge. lhre rein malerische Auffassung
zeigt auch keinerlei plastische Vorbildlichkeit und Beein-
flussung, weder steinbildhauerische, wie die gleichzeitigen
Malereien Frankreichs und Kélns, noch bronzebildnerische,
wie die florentinische Kunst, noch holzschnitzerische, wie

1) E. Paulus a.a. O, S. 155 fg.
2) Ungentigender Holzschnitt bei Paulus a. a. 0., S, 165.
3t
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wir sie seit der Mitte des 15. Jahrhunderts im deutschen
Tafelbild finden werden.

Es ist iibrigens sehr wahrscheinlich, dass der Maler des
Altarwerks selbst kein Bohme war. Dabei ist gar nicht an
Abhiingigkeit von Tommaso da Mutina, welcher eher ge-
ringer erscheint, oder an Zusammenhang mit einem anderen
italienischen Maler des Prager Hofes zu denken, da der Stil
des Werkes mit jenem der italienischen Quattrocentisten,
deren Einfluss auf die bohmische Kunst iiberhaupt kaum
nennenswerth war, nichts zu thun hat. Um so mehr kommt
westdeutsche Herkunft unseres Kiinstlers in Betracht. Seit
der Schwabe Peter Arler von Gmiind an die Spitze der hoh-
mischen Bauthiitigkeit getreten war, erscheint die Kunstthiitig-
keit Bohmens vorwiegend deutsch.?) Speziell im Gebiet der
Malerei ist es wohl bezeichnend, dass die Satzungen der Prager
Malerzeche von 1348, das Privileg Karl IV. fiir die Neustidter
Schilder von 1365 und dessen Erneuerung durch Wenzel 1V.
von 1380 deutsch verfasst sind. Die deutschen Maler bil-
deten eben die Mehrzahl, wie wir denn auch von einem der
beiden Hofmaler Karl 1V., nemlich von Nikolaus Wurmser
die deutsche Herkunft (Strassburg) bestimmt wissen. Es ist
auch mehr als wahrscheinlich, dass die deutschen in Prag
wohnhaften Stifter, zumal wenn es sich um eine Stiftung
im deutschen Heimathorte mit deutschen Dedicationsinschriften
handelte, keinen tschechischen Kiinstler fiir ihren Auftrag
erkoren, sowie sie auch, was aus den architektonischen De-
tails erkannt worden ist, sicher einen Schiiler ihres Lands-
mannes P. Arler mit dem Kirchenbau beauftragten. Es
musste dies keineswegs Wurmser selbst sein, der iibrigens
damals schon wieder nach Strassburg zuriickgekebrt war,
aber es ist sehr glaublich, dass der Maler des Werks mit

1) J. Neuwirth, Geschichte der bildenden Kunst in Bohmen 1.
Prag 1893. 8. 236 fg.



r. Reber: Stilentwicklung der schwibischen Tafel-Malerei. 363

ihm zusammenhing. Uebrigens berechtigen derlei Moglich-
keiten keineswegs, aus ihnen Schliisse auf die Tafel-Malerei
Strassburgs und damit der allemannisch-schwiibischen Lande
zn ziehen. Jedenfalls aber ist diese Kunst, obwohl ebenfalls
mit der Wandmalerei im Stilzusammenhang, eine ganz andere,
wie jene der Tympanontafel zu Bebenhausen, und auf ihrer
realistischen Basis frei von jeder idealen Typik in Gesichtern,
Geberde und' Gewandbehandlung. wie sie das Bebenhausener
Bild und die Kolner Kunst jener Zeit zeigt. Dazu erscheint
sie entwickelter als die ilteste Niirnberger Tafel-Malerei,
bei welcher der geringe bohmische Einfluss in der Malerei
in jener Zeit, in welcher Karl 1V. die Stadt auffallend be-
giinstigte und in derselben die schéne Frauenkirche erbaute,
sogar zu verwundern ist.

Ein ganz veriindertes Bild von der Stilentwicklung der
schwiibischen Tafel-Malerei entfaltet ein drittes, 46 Jahre
spiiter entstandenes Werk, welches nicht blos datiert, son-
dern auch mit dem Kiinstlernamen bezeichnet und fiir seine
Zeit das bedeutendste Werk Oberdeutschlands ist, wie die
etwa gleichzeitigen Altarwerke der Gebriider van Eyck in
S. Bavo zu Gent und des Meister Stephan im Dom zu Koln
fir die Niederlande und fiir den Niederrhein. Es ist der
Magdalenenaltar der Kirche zu Tiefenbronn, 1431 von Lucas
Moser aus dem benachbarten Weilderstadt gemalt. Es steht
noch an der urspriinglichen Stelle rechts vom Chor an der
Ostwand des Schiffs der Dorfkirche und bildet ein verhiltniss-
miissig kleines Retabulum von noch kiimmerlicher Triptychal-
entwicklung, etwa 3 m hoch und 2 m breit in spitzbogiger
Form flach an die Wand gedriickt, in welche der kleine
Mittelschrein nischenartig versenkt ist.

Der Schrein enthiilt die legendarische Verklirung der
Maria Magdalena mit sieben die Heilige umschwebenden
Engeln in plastischer Darstellung; auf den Innenseiten der
den Schrein schliessenden Fliigel sind die hh. Martha und
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Lazarus in ganzen halblebensgrossen Figuren gemalt. Bei
geschlossenen Fliigeln kommt das Werk organischer zur
Geltung, indem es vier Scenen aus dem Leben der Maria
Magdalena in reicher Anordnung und sorgfiltigster Durch-
fithrung zur Ansicht bringt: im spitzbogigen Tympanon oben
die Salbung der Fiisse Christi im Hause Simons; auf der
linken Seite unterhalb die Marseillefahrt der hh. Maria Mag-
dalena und Martha, mit den hh. Bischtfen Lazarus, Maxi-
minus und Codonus; im Mittelbilde, das zugleich die Aussen-
seite der beiden Schreinfliigel Lildet, oben die Erscheinung
der h. Maria Magdalena im Schlafgemach eines heidnischen
Fiirstenpaares und unterhalb ihre in der Zwischenzeit vor
dem Palaste schlafenden hh. Genossen; auf der rechten
Seite die wunderbare Kommunion der von Engeln herbei-
getragenen Biisserin durch den h. Maximinus. Auf der Pre-
della befinden sich in Halbfiguren Christus zwischen den
fiinf klugen und fiinf thorichten Jungfrauen, vor den ersteren
links das Spruchband venite benedictae’, vor den letzteren
rechts ein solches mit mnescio vos. Die beiden das mittlere
Legendenbild von den seitlichen trennenden Friesleisten zeigen
in seltsamer Schrift den Kiinstlernamen,-in offenbar absicht-
lich bis zur Unkenntlichkeit verschnérkelter Schrift aber, zum
Theil in winzigen Minuskeln unterhalb wiederholt das Ent-
stehungsjubr und einen Klageruf auf die Vernachlissigung
der Kunst von Seite der Génner.') Die 1861 aufgefrischte
Inschrift auf dem Horizontalfries unter dem Tympanon?)
scheint sich auf die im Altar verwahrten Reliquien zu be-
zichen. Die beiden Wappen an den Ecken der Predella

1) Auf dem rechtseitigen Friese: lucas . moser . maler . von . wil.
maister . des werx . bit. got. vir.in.

Auf dem linkseitigen Friese: schri . kunst . schri. vnd . klag. dich.
ser . din . begert . iecz . niemen mer .s0.0.we. 1431.

2) hic.in altari honorandi . sunt. I bta. maria.magdalena 2° bts.
anthonius . 89 btus venerabilis . erhardus.
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aber deuten auf die Familien Stain und Helmstddt (?) als
Stifter des Altars.

Die Fassung der Inschrift Lucas Moser, Maler von Weil,
liisst nicht annehmen, dass der Ortsnamen (wohl Weilderstadt,
12 Kilometer siidlich von Tiefenbronn) nur die Herkunft des
Meisters und nicht seinen Thitigkeitsort bedeute; denn der
Zusatz des Heimathortes, wenn er nicht zugleich auch Schau-
platz der Thitigkeit war, pflegte nur mit blossen Taufnamen
verbunden zu werden und biitte ebensowenig die Zwischen-
schiebung des Wortes Maler' gestattet. Wir kennen iibrigens
von der hefremdlichen Entsagung, mit der ein Meister von
so hervorragender Bedeutung mit der Enge eines kleinen
Stiidtchens sich begnfigte, wiihrend in den schwiibisch-alle-
manischen Landen vornehmlich Ulm, Strasshurg, Kolmar,
Basel, Ravensburg und Konstanz zur Entfaltung seiner iiber-
legenen Kunst reiche Gelegenheit geboten hiitten, nur die
Thatsache, nicht die Griinde. Dass jedoch der Meister gegen
die Beengung nicht unempfindlich war, beweist der in ver-
zerrter Schrift ornamental verkappte Schmerzensschrei, den
er auf sein vielleicht auch schlecht entlohntes Werk setzte.
Wie spiiter Diirer beim Helleraltar ,ob der Arbeit sich schier
verzehrend* konnte er auch bei dem Niederschreiben seines
.Schreie Kunst und klag dich sehr, dein begehrt jetat Nie-
mand mehr® nicht ahnen, dass gerade damals die Zeit nahe
war, in der man diese Kunst auch in Oberdeutschland mehr
denn je begehrte.

Wie beziiglich der Lebensstellung des Meisters die In-
schrift der einzige Anhalt, so sind wir zur Zeit auch hinsicht-
lich des kiinstlerischen Entwicklungsganges desselben ledig-
lich auf die Beurtheilung des Werkes selbst angewiesen.

Was zuniichst den Gesammteindruck betrifft, so finden
wir an den simmtlichen Legendenbildern wie auch an dem
Staffelbild der klugen und thorichten Jungfrauen die sche-
matische Beziehungslosigkeit der einzelnen Figuren zu ein-
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ander, jene Aktionsunfihigkeit, wie sie der monumentalen
Kunst seit der byzantinischen Periode eigen war und Ober-
deutschland bis zum Anfang des 15. Jahrhunderts beherrschte,
vollkommen iiberwunden. Die Scenen spielen sich in ver-
stiindlicher Bewegung ab, Haltung und Geberde erscheint
der jeweiligen Situation angemessen, der Bann typischer
Stellungen ist gebrochen. Auch die landschaftliche und
bauliche Scenerie tritt in ibre volle Gleichberechtigung.
Wir werden durch nichts an musivische Arbeiten oder Emai-
lerien, ebensowenig aber auch an Glasmalerei gemahnt,
und auch nicht entfernt an Wandgemilde. Der Stil des
Meisters schliesst sich daher ebensowenig an die Art des
Klarenaltars und anderer Kélner Arbeiten vor 1400, wie an
die Bebenhausener und Miihlhausener Tafeln an. Ander-
seits ist Mosers Stil ganz malerisch und unbeeinflusst von
Stein- und Holzplastik und auch in diesem Betracht sehr
abweichend von den niederrheinischen und spiiteren oberdeut-
schen Werken. Solchen Anklingen gibt der villige Mangel
des Kiinstlers an monumentalem Sinn keinen Raum, ein
Mangel, der sich auch deutlich genug darin iussert, dass er
den beiden Einzelfiguren der Innenseite der Fliigel am
wenigsten gewachsen erscheint. Der kleinliche Reichthum
seiner Darstellungen mit den gelegentlich geradezu miniatur-
artigen Figiirchen, die unmethodische zufillige Komposition,
die novellistische Vertraulichkeit des Vortrags der Vorgiinge
liisst den Kiinstler augenscheinlich vielmehr als zu jenen ge-
horig erkennen, welche von der Illuminierkunst ausgehen,
und den Miniaturstil @hnlich, wenn auch mit geringerer
kompositionellen und monumentalen Veranlagung in die Tafel-
Malerei iibertragen, wie die alten Niederlinder. Darin be-
ruht auch das scheinbare Anklingen des Moser'schen Altars
an die niederlindischen Werke, von welchen jedoch der Zeit
nach nur jene der van Eyck in Betracht kommen kénnen,
da Moser nach dem Datum seiner Schopfung auch bei diesen



v, Reber: Stilentwicklung der schwébischen Tafel- Malerei. 367

(nachweisbar zwischen 1420 und 1440) zu den altesten
Schiilern gehirt haben miisste.

Betrachten wir dann das Einzelne, so finden wir zuniichst
die Gesichter individuell und ausdrucksvoll zugleich und ebenso
wie die Hinde und Fiisse im Ganzen naturrichtig gezeichnet.
Auch die Gewiinder entwickeln sich in ihrer breiten An-
lage naturgemiiss und ohne jene schematische Filtelung, wie
sie die romanische und friibhgothische Malerei vom Byzan-
tinismus iberkommen. Das Beiwerk, wie die landschaftliche
und architektonische Scenerie sind tberraschend, vorab das
Meer in seinen fein ausgefiihrten, entschiedene Naturbeob-
achtung verrathenden Wellen und die perspektivisch behan-
delte Innen- und Aussenarchitektur, welche letztere in ihrer
etwas barocken Zierlichkeit der ornamentalen und plastischen
Theile geradezu an den in gleicher Weise wie Moser und
wie die alten Niederliinder aus der Miniaturkunst hervor-
gegangenen Altdorfer erinnert. Die Laube, in welcher sich
die Salbung der Fiisse des Heilandes beim Gastmahl des
Simon abspielt, ist von idyllischem Reiz, ganz passend zn
der genrehaften Darstellung des Vorgangs, bei der auch der
meisterlich nach dem Leben gebildete Hund wie ein vor-
treffliches Stillleben in der Gestalt eines improvisierten Wein-
kiihlers nicht fehlt.

Und ein entschiedenes Talent bewahrte ihn dabei vor
aller dilettantischen Ungleichheit. Kam er auch iiber eine
gewisse Kleinlichkeit nicht hinaus, die in der (iedringtheit
der Composition und in der iibersorgfiltigen Detailausbildung
mebr fiir die Pergamentbliitter eines Passionale oder Legen-
dariums als fiir die Holztafeln eines Altars in einem miissig
beleuchteten Kirchenwinkel geeignet erscheint, so wusste
er doch die Wiedergabe sciner Naturvorbilder nicht blos mit
riihrender Hingebung, sondern auch mit einer Sicherheit zu
bewiiltigen, welche zeigt, dass er auch als Miniaturist nicht
nach der Schablone gearbeitet hatte. Vollig frei von der
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Unnatur der Kopf- und Extremititen-Typen der Kolner, wie
von der Geziertheit ihrer Geberdensprache wusste er iiber-
dies mit der einfachen Wahrheit der Formen und des Aus-
drucks gelegentlich eine Schénheit zu verbinden, welche den
besten Leistungen der alten Kolner und Niederlinder kaum
nachsteht. So in den Kopfen und Kopftiichern der beiden
Jungfrauen am linken Ende der Staffel, in den schonen und
individuellen Kopfen der weiblichen Heiligen der Legenden-
bilder, wie in den wiirdigen und ausdrucksvollen Gesichtern
der drei Bischofe. Die Gruppe der Schlifer auf dem Mittel-
bild ist in den Kopfen vorziiglich, ebenso jene des Gastmahls
bei Simon, in welchem letzteren Bilde das Sprechen, Fltistern
und Lauschen ohne alle Verzerrung packend wiedergegeben
ist. Dazu kommt die individuellste Abwechselung, welche sich
selbst in der sonst meistens sehr monoton behandelten Dar-
stellung der klugen und thorichten Jungfraven nicht blos
in Gesicht, Haltung und Geberde, sondern auch in Haar-
behandlung, Kopfbedeckung und Bekleidung ausspricht. Fiir
Morellianer endlich sei erwihnt, dass die Zeichnungseigen-
thiimlichkeit der von obenher gequetschten Obrmuschel und
deren Schiefstellung mit dem in der Richtung des Hinter-
hauptes zuriickgeschobenen Ohrlippchen es nicht schwer
machen kdnnte, den Meister abermals nachzuweisen, wenn
sich eine zweite Arbeit desselben erhalten haben solite.
Wenden wir uns nun zu der Frage, welcher Gegend
Moser seine Schule und seine bedeutende Kunst zu danken
hat, so konnen unter den gleichzeitigen bedeutenden Kunst-
stiitten Italien, Prag und Niirnberg ganz ausser Betracht
bleiben, da Mosers Art mit keiner von diesen etwas gemein
hat. Niiher liegt es, an Gent-Briigge oder an Kdln zu
denken. Erinnern aber auch Scenerie und Geriithe wie
manches andere Detail an altflandrische Kunst, oder ander-
seits die Kopfe der klugen und thorichten Jungfrauen der
Predella oder jene der hh. Magdalena und Martha an Kolner
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Typen, so sind die Aehnlichkeiten doch nicht stark genug,
um nicht auch auvs dem Vorgange der Miniaturmalerei er-
klirt werden zu konnen, ohne zur Annahme von unmittel-
baren Beziehungen zn den van Eyck und zu den Meistern
Wilhelm und Stephan zu zwingen. Denn weit entfernt von
den z Th. nachweisbaren niederlindischen Entlehnungen
eines Friedrich Herlen in Nordlingen oder eines Martin
Schongauer in Kolmar, sind die niederlindischen und nieder-
rheinischen Anklinge bei Moser durchaus indirekter Art.
Auch die weichvertriebene Malerei und der diinne auf Oel-
malerei deutende Auftrag konnen keine direkte Schule be-
weisen, da die Kunde der Oeltechnik keineswegs in den Nieder-
landen selbst geholt werden musste, sondern sich auch von
Mund zu Mund rheinaufwiirts verbreitet haben konnte. Bei
persdnlichem Besuche Kélns und der Niederlande hitte ein
Mann von der kiinstlerischen Begabung wie Moser nicht
blind bleiben kionnen gegen die brillanten mit den Glas-
gemiilden wetteifernden Farben der dortigen Werke, um
seinerseits einer gewissen Tonigkeit in seinem gebrochenen
brisunlichen Kolorit zu huldigen.

Niiher liegt als Bildungsstiitte Mosers das schwiibisch-
allemannische Gebiet selbst. Hier richten sich vor Schon-
gauers Geburt die Blicke von selbst auf Ulm, das nicht blos
in monumentaler Kunst damals bereits eine Hauptrolle spielte,
sondern auch wohl ebenso in der Miniaturmalerei wie nach-
her im Holzschnitt. Allein es fehlt uns an erhaltenen Ana-
loga gleicher Zeit, und spitere Werke zeigen bereits den
Anschauungskreis, dem Schiichlin angehort. Wir wiirden
indess die unmittelbare Schule Mosers eher am Oberrhein
suchen, etwa in dem Weil nither als Ulm liegenden Strass-
burg, wo damals Johann Hirtz, oder in Schlettstadt, wo
Hans Tieffenthal, oder in Kolmar, wo Kaspar Isenmann,
oder in Basel, wo Lauwlin geschiitzte Werkstiitten hielten.
Leider sind diese Namen so viel wie leerer Klang, seit die
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Reformation, am Oberrhein so bilderfeindlich wie in Holland,
ihre Werke hinweggetilgt oder wenigstens aus ihrem Zu-
sammenhang gerissen hat. Ebenso konnen wir den Umfang
und die Leistungsfihigkeit der Illuminatorenschule zu Kon-
stanz, die dort seit dem Concil von 1414—1418 bliihte,
nicht mehr ganz ermessen, wenn auch erhaltene Werke
starken Realismus bekunden.') Fiir die damalige Kunst-
bedeutung des Bodenseegebietes aber darf daran erinnert
werden, dass Meister Stephan Lochner (sicher nicht ohne ober-
rheinische Vorkenntnisse) aus demselben nach Koln gelangte.

Es ist nicht wahrscheinlich, dass der Stil-Einfluss der
Miniaturkunst auf die Tafel-Malerei in der ersten Hilfte
des 15. Jahrhunderts den ilteren Einfluss der Wandmalerei
in Oberdeutschland so radikal verdringte, wie diess in den
Niederlanden geschehen war.

Jedenfalls aber herrschen beide nach den datierten Be-
legstiicken frither als ein dritter Einfluss wesentlich anderer
Art, welcher erst mit der Mitte des 15. Jahrhunderts und
mit dem umfiinglicheren Aufbliihen der oberdeutschen Tafel-
Malerei an den Altiren in Aufnabhme kam. Wir wollen
diesen die zweite Hilfte des 15. Jahrhunderts in Oberdeutsch-
land fast ausschliessend beherrschenden Stil im Gegensatz
gegen den Wandmalereistil und den Miniaturstil kurzweg
Holzschnitzstil nennen.

Leider ist nicht genauer nachzuweisen, wann jene Altar-
werke mit beweglichen Fliigeln, Triptychen genannt, beliebt
wurden, welche an die Stelle der unveriinderlichen Retabula
der Art der Soester Superfrontalien oder an jene blos plas-
tischer Aufsitze, Reliquiarien etc. etc. getreten sind. Die
Triptychen konnen jedoch vor den letzten Jahrzehnten des
14. Jahrhunderts nicht anders als hochst vereinzelt, wie in
dem oben erwiihnten Kapellen- oder Hausaltirchen” (Wallraf-

1) H. Janitschek. Geschichte der Malerei. Berlin 1890, S. 243.
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Museum n° 30), vorgekommen sein. Auch finden wir sie
um 1400, wie die erhaltenen Kolner Altire vom Klaren-
altar bis zum Kélner Dombild oder biohmische Arbeiten
zeigen, meist lediglich gemalt. Wie fiir Trag- und Reise-
altirchen der Verpackung wegen, so mussten sich solche
Altiire mit beweglichen Fliigeln auch in Kirchen als héchst
nweckentsprechend darstellen, da sie sich nicht blos fiir Fest-
zeiten durch Oeffnen der Fliigel vergrossern, sondern auch
dem Inhalte nach ganz umgestalten liessen, indem die Ge-
miilde auf den Innenseiten der Fliigel naturgemiss als Fort-
setzung des Mittelbildes einem, die Aussenseiten aber, welche
beim Schliessen der Fliigel allein zur Ansicht kamen, einem
andern Cyklus von Darstellungen angehdren und somit unter
Umstinden auf gewisse Anforderungen des Kirchenjahres
eingerichtet sein konnten. Die Beweglichkeit der Rliigel
setzte dann die Unterstellung einer gleichfalls gemalten
Staffel (Predella) voraus, welche das Triptychon iiber die
Lichter, das Crucifix, die Canontafeln u.s. w. erhob und ge-
wohnlich einen Mittelschrein zur Aufbewahrung von Pax-
tafeln, Kreuzpartikeln und anderen Ostensorien enthielt.

Fiir unsere Frage hochwichtig aber wurde die Um-
wandlung des Mittelstiicks der Triptychen in einen mit
Holzsculpturen gefiillten Schrein, wodurch sich der Holz-
plastik, welche vor dem 15. Jahrhundert neben der Stein-
bildnerei nur eine ganz untergeordnete Rolle gespielt hatte,
ein umfingliches Thiitigkeitsfeld erdffnete, noch erweitert
durch den Umstand, dass im Streben nach harmonischer
Wirkung der rundplastische oder Hochreliefschmuck des
Schreins hiiufig in Flachrelief auf die Innenseiten der Fliigel
herauswuchs.

Die Holzschnitzwerke waren urspriinglich, was bei der
jungen  Technik natiirlich und an den ilteren bis zur
Mitte des 15. Jahrhunderts entstandenen Werken ersicht-
lich ist, den Steinsculpturen nachgebildet, welche vor-
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nehmlich in den Portalen ihre glinzende und dem Material
wie dessen Bearbeitungstechnik selbstiindig entsprechende
stilistische Entwicklung gefunden hatten. Allein bei der
Uebertragung des Steinstils auf Holz war man einerseits
dadurch zu unbefriedigenden Wirkungen gelangt, dass bei
der fast ausnahmslosen Bemalung und Vergoldung der Altar-
Schnitzbilder wegen der nothigen Grundierung die Formen
verstumpften. Anderseits musste man bald finden, dass die
Meisselftihrung in Sandstein zu einer Formensprache gefiihrt
hatte, welche dem Faserzuge des Holzes sehr entgegen war.
Denn dieser zwang, um dem Ausschlitzen der Spihne zu be-
gegnen, zu scharfen Querschnitten, wie auch sonst Werk-
zeug und Schnitzmesser manche technische Sonderheiten be-
dingte, welche bald der Art des Materials, seiner Behandlung
und seiner Wirkung entsprechend die Holzplastik zu einem
speziellen Holzschuitzstil statt des urspriinglichen Steinmeissel-
stils fiihren musste. Die so an die Stelle des friitheren fliis-
sigen Zuges der Gewandfalten und der weichen Gelenke ge-
tretene flatternde Knitterigkeit und knécherne Knorrigkeit
derselben aber scheint dem Oberdeutschen so ansprechend
gewesen zn sein, dass man bald iiber das von Material und
Technik Gebotene hinausging. Ja sie befriedigte bei zu-
nehmender Ausdehnung der Holzschnitzerei in dem Mausse,
dass nun der Stileinfluss sich umkehrte, und die Steinplastik
ihrerseits sich dem Holzschnitzstil auch in jenen Fiillen an-
bequemte, in welchen der Meister nicht, wie z. B. Jirg Syr-
lin in Ulm, vorwiegend Holzschnitzer war. Denn wir finden
in der zweiten Hilfte des 15. .Jahrhunderts den Holzschnitz-
stil der Steinarbeiten in Oberdeutschland bereits allgemein,
am ausgepriigtesten aber schliesslich in den Steinarbeiten
Adam Kraffts, welcher nicht blos in reinfigiirlichen Schispt-
ungen von entschieden holzschnitzartiger Knitterigkeit er-
scheint, sondern selbst in seinen tektonischen Werken, den
beriihmten Sakramentshiiuschen, den steinarchitektonischen
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Gesetzen zum Trotz der diinngliederigen Tischlergothik der
holzernen Altargehiiuse nachstrebte.

Die durchgiingige Farbigkeit des den Haupttheil der
Altire bildenden Schnitzwerks musste es, namentlich dann,
wenn die Fliigel beiderseits gemalt waren und sonach die
Gemiilde der Innenseiten unmittelbar neben dem geschnitzten
Bildwerk des Schreins zu stehen kamen, nahe legen, zum
Zweck einer harmonischen Gesammtwirkung die lediglich
gemalten Theile den farbigen Schnitzwerken zu assimilieren.
Es konnte dies auch leicht in Form und Farbe geschehen,
wenn man sich bestrebte, statt nach der Natur (oder neben
dem Naturstudium) nach Schnitzbildern zu zeichnen und zu
kolorieren, sowie es mit der Absicht der Imitation schon
die van Eyck in den Grisaillengestalten der beiden Johannes
des Genter Altars nach Steinsculpturen gethan. Wiihrend
aber die altniederlindischen Meister dies nur nebenbei als
gelegentliches Kunststiickchen anstrebten, ohne sich dadurch
in ibrer malerischen Entwicklung wesentlich beeintriichtigen
zu lassen, machten es die oberdeutschen Maler zum Prinzip
der Altarmalerei tiberhaupt. Sie gelangten dadurch zu einem
Stil der Tafelmalerei, welcher von jenem der beschriebenen
Werke himmelweit abwich und, in der Laienvorstellung
filschlich als gothischer Malstil iiberhaupt betrachtet, that-
siichlich aber nur die letste Phase mittelalterlicher Kunst
darstellend, im Wesentlichen auf die kurze Zeit der zweiten
Hiilfte des 15. Jahrhunderts beschriinkt ist. Mosers Altar-
werk von 1431 zeigt davon noch so wenig, wie der Tucher-
sche Altar der Frauenkirche zu Nirnberg.

Genauer datieren und lokalisieren liisst sich diese Wan-
delung nicht. Wie aber fiir Franken Niirnberg, so muss
fiir Schwaben Ulm, das seit dem Beginn des Miinsterbaues
1377 einen allmiiligen Aufschwung in allen Kiinsten, vorab
monumentaler Art genommen, als Vorort dieser Entwicklung
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betrachtet werden.!) Freilich konnen wir die Malweise der
in den Steuerlisten des Jahres 1427 auftretenden Ulmer
Maler, eines Ackerlin, Jos, Lukas?), Martin, Hans Tegginger,
Jakob und Bartlome nicht durch bezeichnete Werke belegen.
Auch beziiglich des Herlin ist es sehr unwahrscheinlich, dass
der 1449 und 1454 in Ulm erwiihnte Maler Hiirlin, viel-
leicht der Sohn eines 1428 in der Ulmer Hiittenrechnung
vorkommenden Herlin identisch sei mit dem Nordlinger
Friedrich Herlin, was noch weniger mit jenem Maler Herlin
oder Hirlin der Fall ist, der 1485—1491 (+ 1494) in den
Ulmer Zinsbiichern vorkommt?®), wiihrend Friedrich Herlin
vielleicht schon 1462 und 1463 in Nordlingen, sicher aber
1466 in Rothenburg ob der Tauber nachweisbar ist. Da-
gegen entbehrt die Tradition keineswegs alles Grundes, dass
ein Herlin der Schopfer des grossen das Jingste Gericht
darstellenden Wandgemiildes von 1471 im Ulmer Minster
war. Ja selbst die Ueberlieferung, dass dieser Jesse Herlin
geheissen, ist nicht ganz abzuweisen, denn wenn auch erst
ein Enkel des Nordlinger Friedrich Herlin mit diesem Tauf-
namen urkundlich begegnet, so beweist dies keineswegs,
dass derselbe Vorname nicht auch schon hundert Jahre
frither einem Ulmer Glied der Familie eigen gewesen sein

1) Griineisen und Mauch, Ulms Kunstleben im Mittelalter.
Ulm 1840. — K. D. Hassler, Ulms Kunstgeschichte im Mittelalter.
Stuttgart 1864.

2) Dass Lukas, der 1419 in Ulm ¢ine Zahlung fiir Glasmalereien,
und 1421 eine solche fiir ein ,Gemild® erhielt (Klemm a.a. 0. 8. 174)
mit Lucas Moser von Weil zu identifizieren sci, ist eine sehr gewagte
Bebauptung, wie aouch der Schulzusammenhang Mosers mit Schiich-
lin aus dem Uwmstande, dass der crstere 1431 einen Seitemaltar in
Tiefenbronn, der letztere 1469 den Hochaltar daselbst malte, nicht
entnommen werden darf, du aus den beiderseitigen Werken ein sol-
cher keineswegs ersichtlich wird.

3) Klemm, a.a 0., S. 95,
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konnte, wenn nemlich, was an sich wahrscheinlich, die Ul-
mer und die Nordlinger Maler Herlin mit einander verwandt
waren. Ist doch selbst eine gewisse Verwandtschaft der
Kunstweise des Ulmer Wandgemiildes und der Altarmalereien
Friedrich Herlins vorhanden, nemlich starke Abhiingigkeit
von altniederlindischer Kunst und geringe Beriihrtheit vom
Schnitzstil. Der letzte Umstand allein aber hiitte schon ab-
halten sollen, das Jiingste Gericht dem Schiichlin zuzu-
schreiben,!) der ausserdem lediglich als Tafelmaler thitig
gewesen zu sein scheint.

Denn bei Hans Schiichlin von Ulm finden wir diesen
Schnitzstil bereits in voller Entwicklung. Damit soll nicht
gesagt sein, dass er den Weg desselben zuerst betreten habe.
Denn wie es zweifellos ist, dass er in Nirnberg friiher,
systematischer und ausschliesslicher beschritten worden, so
mdgen auch manche schwiibische Maler vor Schiichlin nach
stilistischem Zusammenhange zwischen den geschnitzten und
gemalten Theilen der Altiire gestrebt haben. Aber wir haben
unter den erhaltenen Werken schwiibischer Hand kein fritheres
mit Namen und Jahrzahl bezeichnetes Werk der Art als den
von den Herren von Gemmingen fiir ihre Begriibnisskirche
zu Tiefenbronn gestifteten Hochaltar. Die an den Pfeilern
der Schreinvorderseite angebrachten Wappen wie die am
Sockel der Schreinriickseite hinlaufende Inschrift lassen iiber
Intstehungszeit und Urheber keinen Zweifel.?) Seltsames
Zusammentreffen! In derselben Dorfkirche in badischem
Gebiete, nahe an der wiirttembergischen Grenze, welchem
Moser das einzige erhaltene Denkmal, bezeichnet und datiert,

1) Merz, Christl. Kunstblatt 1880 n° 9. — Liibke, Zeitschrift
filr bild. Kunet. XVIII 8. 201 fg.

2) Die Inschrift lautet: Apno domi (im) Mccclxvnn Jare ward
dissi daffel uff gesetz uii gantz uss gemah . . (uff sant) stefas tag
des bapst uii ist gemacht ze vim vo hanssé schichlin malern.

1894. Philos.-philol. u. bist. Cl. 3. 32
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gewidmet, erhebt sich jetat, fast 40 Jahre spiiter auch Schiich-
lin’s einzig erhaltene Schopfung, welche zugleich bezeichnet
und datiert ist.

Die Gegenstiinde des kiinstlerischen Schmuckes sind die
landlaufigsten: in der oberen Hilfte des Schreins die Kreuz-
abnahme mit den hh. Katharina und Dorothea, in der unteren
Hilfte die Beweinung Christi mit den beiden hh. Johannes,
zam Theil in Rundfiguren, zum Theil in Hochrelief ge-
schnitzt; in der Baldachin- und Fialenbekronung des Schreins
stehen die Rundfiguren des Crucifixus, der Maria und des
Apostels Johannes. Auf der Staffel befindet sich der Er-
loser zwischen den Aposteln in Halbfiguren, auf den Innen-
seiten der zwei Fliigel vier Scenen der Passion: Christus vor
Pilatus, Kreuzschleppung, Grablegung und Auferstehung,
auf den Aussenseiten derselben vier Darstellungen aus dem
Marienleben: Verkiindigung, Heimsuchung, Geburt Christi
und Anbetung der Konige. Siammtliche genannten Dar-
stellungen scheinen in Oelfarbe ausgefiihrt oder wenigstens
vollendet zu sein. Die in Temperafarbe gemalte Riickseite
zeigt am Schrein oben Christophorus und einen Engel mit
der Wage, unten den von einem Engel gehaltenen Schmerzens-
mann, rechts die hh. Sebastian und Margaretha, links die
hh. Antonius Eremita und Brigitta, alles in wenig Modellie-
rung mit kriftigen Unirissen leicht gemalt. Die Riickseite
der Staffel enthdlt in besserer Durchfiihrung die Halbfiguren
von vier Kirchenviitern beiderseits von dem jetzt grossten-
theils beseitigten, anscheinend ein Veronicatuch darstellenden
Mittelstiicke, entschieden von derselben Huand wie die Apostel
der Vorderseite.

Da in dem Werke das seit dem Moser'schen wichtigste
fiir die Geschichte der schwiibischen Stilentwicklung vorliegt,
so fordert es eine eingehende Wiirdigung.

Das Schnitzwerk ist noch von sehr massvoller Schnitz-
stiligkeit. Die nackten Theile zeugen von guter, wenn auch
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noch etwas summarischer Naturbeobachtung, die Gesichter
insbesondere von bemerkenswerthem Schonheitssinn, wie auch
von der Fihigkeit des Kiinstlers, Geschlecht, Alter, Vor-
gang und Antheil entsprechend zu Form und Ausdruck zu
bringen. Die Gewiinder erscheinen zwar schiirfer in der
Faltengebung als die Steinsculpturen, aber noch nicht von
der krausen Briichigkeit und Gebauschtheit wie die Ntirn-
berger Arbeiten der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts.
Diesem massvollen Wesen der Sculpturen entspricht aber von
den Gemiilden nur ein Theil. Aw meisten die Darstellungen
aus dem Marienleben auf den Aussenseiten der Fliigel, welche
bei aller scharfen Formbestimmtheit doch von grosser An-
muth der Bewegung und des Ausdrucks, von hohem Lieb-
reiz der Kopfe und sogar von einer gewissen Weichheit der
Geberde sind und dadurch stark an i#hnliche Scenen der
Augsburger Schule Holbeins des Aelteren erinnern, welchen
Meister sie ibrigens an Unmittelbarkeit und Wahrheit der
Empfindung iibertreffen. Denselben Eindruck machen die
weiblichen Heiligen wie die Engel der Schreinriickseite, so-
weit sie sich in ihrer etwas fliichtigen oberflichlichen Tempera-
behandlung, wie man sie an den Riickseiten gewohnlich findet,
mit den sorgfiltig in Oel gemalten Fliigelbildern vergleichen
lassen, wie auch die tiichtig gezeichneten Gestalten des Chri-
stophorus und des Schmerzensmannes. Bis zu einem ge-
wissen Grade auch die Apostel der Vorderseite und die Kir-
chenviiter der Riickseite der Staffel, obwohl hier neben dem
Greisenhaften der gefurchten Gesichter und gebleichten Haare
das sinnende Erwigen vorherrscht, das sich in der Geberde
und in den schmal gebffneten Augen ausspricht, wiihrend
anderseits Képfe und Gewiinder in einer Reihe von Ziigen
bereits die Art Zeitbloms vorgebildet zeigen.

Im entschiedensten Gegensatz dazu, dessen man sich
schlagend bewusst wird, wenn man nur einen der Kliigel
schliesst, um so zwei Aussenbilder neben zwei Innenbilder

32°
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des offengelassenen anderen Fliigels zu bringen, stehen die
Passionsbilder der Innenseiten der Tafeln. Ein solcher Gegen-
satz kann nicht in dem Gegenstande allein beruhen, wenn
auch immerhin etwas davon — man vergleiche den Passions-
cyklus und den Mariencyklus der Aussenseiten und Innen-
seiten der Fliigel vom Kaisheimer Altar Holbeins des Aelteren
(Pinakothek zu Miinchen) — auf dessen Rechnung gesetzt
werden darf. Denn der Gegenstand allein bedingt nicht
diese hartlinigen anmuthlosen Compositionen, diese unge-
schmeidige Formensprache, diese zam Theil unschénen, derben
und knochigen Gelenke und Extremititen mit den schwer-
fiilligen Bewegungen und gespreizten Stellungen und Schritten
selbst der nicht zum Henkerchor gehorigen Gestalten. Das
Alles gemahnt so sehr an den Ntirnberger Stil der Playden-
wurff-Wolgemut'schen Werkstatt, dass man die Passionsfolge
des Tiefenbronner Altars fiir Niirnbergisch halten wiirde,
wenn sie nicht mit dem von dem schwiibischen Meister be-
zeichneten Altar im Zusammenhang stiinde und ihrem schwi-
bischen Entstehungsort nach unzweifelhaft gesichert wiire.
Ja das Schnitzstilige daran ist um einen wesentlichen Grad
weiter getrieben, als an den Schnitzarbeiten des Altares
selbst, welche weit weniger an die friinkische Art bis Veit
Stoss und Adam Krafft herab erinnern, als die Passions-
bilder an jene frinkischen Malereien, die man gemeinhin
unter dem Sammelnamen Wolgemut zusammenfasst.

Wir sind tibrigens in der Lage, diesen Gesammteindruck,
welcher unzweifelhaft und auch bereits von mehreren Be-
obachtern constatiert ist, noch durch ein bestimmtes Ver-
gleichsobjekt zu sichern. Auch jetzt noch werden unter
den traditionell mit dem Namen Wolgemut's belegten Ge-
miilden Nirnberger Schule unter dieser Bezeichnung be-
stimmt festgehalten jene mit 1465 datierten vier Passions-
tafeln aus der Trinitatiskirche zu Hof, welche sich jetzt in
der Pinakothek zu Miinchen befinden. Nur eines dieser
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Bilder, die Auferstehung, deckt sich inhaltlich mit der gleichen
Darstellung der vier Passionsbilder in Tiefenbronn. Es kann
nun unmdglich Zufall sein, dass diese beiden von der weitest-
gehenden Identitit nicht blos in wesentlichen Theilen der
Anordnung, sondern auch in vielen Einzelheiten sind. Die
Stellung des Sarkophags und seines verschobenen Deckels
ist genau dieselbe, der Auferstandene vielfach gleichartig,
der erwachende Wiichter links in Gesicht und Geberde, der
kleine auf dem Sargdeckel befindliche, das Leichentuch hal-
tende Engel fast ganz derselbe. Gleiches gilt von den un-
bedeutendsten Nebendingen, dem Bogenthor und der Mauer
des Friedhofs bis auf das an beiden Bildern an gleicher
Stelle fehlende Stiick der Deckplatte, von den Architekturen
des Hintergrundes, der phantastischen Veste und der Stadt
Jerusalem, mit der bogenférmig iiber einem Hiigel empor-
gezogenen Mauer, ihren Wehrthiirmen und namentlich dem
am hochsten Punkt gelegenen eigenartigen Thorthurm. Eine
s0 schlagende Uebereinstimmung selbst der untergeordnetsten
Nebensachen an der Seite einer auch sonst unverkennbaren
stilistischen Uebereinstimmung lisst sich auch nicht aus der
Benutzung eines gemeinsamen Vorbildes erkliren, da nament-
lich die Heranziehung einer Kupferstichvorlage mehr zur
Wiedergabe der Hauptsachen als solcher Nebendinge gefiihrt
haben misste, welche in dem minimalen Massstabe eines
Stichs zu diesem Zwecke nicht mehr geeignet gewesen wiiren.
Aber auch abgesehen davon miissten wir es ablehnen, Stiche
von Schongauer hiefiir in Anspruch zu nehmen, da dieser
um 1445 geborene Meister jenem Niirnberger Maler, der
1465 den Hofer Altar zur Aufstellung brachte, noch keine
Stichvorlage geliefert haben diirfte, und umgekehrt, wie
Janitschek!) ausfiihrt, einzelne Motive des Tiefenbronner
Altars in seinen Stichen verwerthete. UUnd noch weniger

1) Geschichte der deutschen Malerei. Berlin 1890. S. 258.
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kann in dem sog. Meister des Amsterdamer Kabinets die
gemeinsame Quelle fiir die beiden Passionen von Hof und
von Tiefenbronn gesucht werden. Kurz, der Maler der
Tiefenbronner Passion muss mit der Herstellung der um vier
Jahre iilteren Hofer Passion in Beziehung gestanden haben,
d. h. zur Zeit der Herstellung derselben in jener niirnbergi-
schen Werkstatt gewesen sein, in welcher sie entstanden ist.

Wir wollen nicht daran riitteln, dass die Passionsseiten
der vier Hofer Tafeln — die Riickseiten sind von ent-
schieden anderen Hinden!) — wirklich von Wolgemut's
Hand sind?) — so unsicher uns auch die Zutheilungen an
dessen Eigenhindigkeit zur Zeit erscheinen —, wenn man
sich nur daran erinnert, dass sich diese Urheberschaft nur
auf seine Gesellenzeit beziehen kann, da M. Wolgemut erst
nach dem Tode Pleydenwurffs (1472) dessen Geschiftsnach-
folger wurde. Wie aber sind dann die Beziechungen der
beiden Passionen zu erkliren? Wir folgen natiirlich der
Erklirung E. Harzen’s®) nicht, der in der Erkenntniss der
stilistischen Uebereinstimmung den nicht bezeichneten Hofer
Altar ebenfalls dem Schiichlin zuschreibt. Ernster ist R.
Vischer's Aeusserung*) zu nehmen, ,der festen Ueberzeugung
zu sein, dass Schiichlin entweder der Lehrer oder wenigstens
ein einflussreicher Genosse Wolgemut's war.* Freilich halten
wir das erstere fiir weniger wahrscheinlich, da wir Schiich-
lin und Wolgemut in ibren Lebensaltern schwerlich weit
genug auseinander setzen diirfen, um fiiglich den ersteren

1) Angedeutet von H. Stegmann, Ueber das Leben Michel Wol-
gemut's. Repertorium f. Kunstwissenschaft. XIII. Berlin und Stutt-
gart 1890. S. 68.

2) H. Thode, Die Malerschule von Niirnberg im XIV. und XV.
Jahrhundert. Frankfurt 1891. 8. 186.

3) Nachtrag, betreffend die Ulmer Maler Hans Schihlein und
Schwarz von Rottenburg. Naumanns Archiv fiir die zeichnenden
Kiinste. VI. Leipzig 1860. S. 27 fg.

4) Studien zur Kunstgeschichte. Stuttgart 1886. S. 809.
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als Lehrer, den letzteren als Schiiler betrachten zu kionnen,
da ferner das Hofer Passionswerk ganz in dem Geleise der
Niirnberger Werkstatt Pleydenwurffs sich bewegt, und da
die Maler jener Periode ihre Lehrzeit wohl selten anderswo
als in ihrem Heimathsorte oder in dessen Nachbarschaft ver-
brachten und erst in der Wanderzeit ihren Gesichtskreis zu
erweitern Gelegenheit fanden. Jedenfalls erscheint uns die
andere Alternative Vischer's, dass Schiichlin ein einflussreicher
Genosse Wolgemut's gewesen sei, in ihrer die eigentliche
Schiilerschaft aus dem Spiel lassenden Fassung annehmbarer
als die erste, wie auch als die Annahme Thode's?), dass
Schiichlin als Mitschiiler M. Wohlgemut's bei H. Pleyden-
wurff gelernt. Denn wenn — was wir bezweifeln — Schiich-
lin iiberhaupt schon in seiner Lehrzeit nach Nirnberg ge-
langt sein sollte, konnten wir doch nicht wissen, ob er bei
H. Pleydenwurff oder Valentin Wolgemut oder einem an-
deren Meister in der Lehre gestanden sei.

Wir haben ja in Bezug auf Jugend, Lehrzeit und Wander-
zeit Schiichlins keine Nachricht. Er wird in seiner Heimath-
stadt Ulm gelernt haben, wie Diirer in Niirnberg, — eine
gegentheilige Annahme, nicht diese, miisste bewiesen werden.
Bei welchem Meister, ist unfindlich, jedenfalls bei keinem
Illuministen, denn seine Art ist monumental. Die Muth-
massung, dass er bei L. Moser gelernt haben konunte, ist
weder durch den Thitigkeitsort Mosers (Weil), noch durch
den Zeitunterschied von fast 40 Jahren zwischen dem einzig
bekannten Moser'schen Altarwerk und dem frithen Werk
Schiichlins von 1669, noch auch innerlich, nemlich durch
Charakter und Stil der beiderseitigen Kunst, gerechtfertigt.
Das Nebeneinander der beiden Werke in Tiefenbronn be-
weist dafiir nichts: Moser war in der Zeit der Entstehung
des Schiichlin'schen Altars schwerlich mehr am Leben, auch

1) A.a. 0. 8.310.



382 Sitzung der historischen Classe vom 1. Dezember 1894.

ist es keineswegs nothwendig bei dem an Schiichlin er-
gangenen Auftrag die Empfehlung Mosers vorauszusetzen,
da die Gemmingen, denen Ulm kaum unbekannt war, bei
der Stiftung des Altars selbst von Schiichlins Leistungs-
fiihigkeit unterrichtet sein konnten.

Was seine Ziele wihrend der Wanderzeit betrifft, so
ist Italien ganz ausgeschlossen. Dass er dann in Kolmar
mit M. Schongauer in Beziehung getreten, erscheint, wie
schon beriihrt, aus zeitlichen Griinden fast unmoglich. Denn
Schongauer war zu Anfang der Sechziger Jahre noch kaum
aus den Niederlanden zuriickgekehrt und spiter kann die
Wanderzeit des 1469 als voller Meister dokumentierten
Schiichlin nicht angesetzt werden. Wir wissen auch nicht,
wo Schiichlin seine niederliindischen Kinfliisse empfangen
hat. Auf direktem Wege wohl nicht, denn auf diesem
hiitte er auch die Kolner Kunst kennen gelernt, von welcher
er keine Spur verrith. Auch erscheinen diese Kinfliisse
keineswegs stark genug, um eine niederlindische Studien-
reise wihrend der Wanderzeit zu bedingen. Denn wenn
die stilllebenartig behandelten Geriithe an den beiderseitigen
Laibungen der Staffel des Tiefenbronner Altars an Feinheit
der malerischen Durchbildung niederliindischen Arbeiten kaum
nachstehen, so kann doch nicht geleugnet werden, dass &éhn-
liche Zierlichkeit auch sonst erreicht werden konnte, wie
denn auch das Beiwerk am Moser'schen Altar von bewun-
dernswiirdiger Keinheit ist.

Dagegen sind Beziehungen Schiichlins zu Franken, wohl
ebenfalls erst in der Zeit seiner Wanderschaft angekniipft,
unzweifelhaft. Er stand sicher in einer der grosseren Werk-
stitten Niirnbergs in Arbeit, als er einem Mitgesellen niher
trat und diesen schitzen lernte. Dieser war der Niirnberger
Albrecht Rebmann, von dem wir erfahren!), dass er als

l)_A Klemm, Nachtrag zu ,Ueber die beiden Jérg Siirlin®.
F. Pressel, Minsterblitter III. u. IV. Heft. Ulm 1883. S.174. Vgl




v, Reber: Stilentwickluny der schwibischen Tafel-Mdalerei. 383

Schwager Schiichlin’s 1474 mit diesem den jetzt verschollenen
Altar fiir den Chor der Martins-Kirche zu Rottenburg am
Neckar um 425 Gulden farbig auszufithren iibernahm. Das
Verhiltniss Schiichlins zu Rebmann erinnert lebhaft an das
spiitere, in welchem Schiichlin zu seinem Schwiegersohn Zeit-
blom stand, wenn wir auch auf die gemeinsame Bezeichnung
der Altartafeln der Nationalgalerie von Budapest nur geringen
Werth legen. In beiden Fillen aber darf man annehmen,
dass dem Verwandtschafts- und Genossen-Verhiiltniss mehr-
jihriger Gesellendienst vorausging. Man darf auch aus der
Notiz von 1474 riickliufig folgern, dass Rebmann schon
1469 bei Schiichlin arbeitete, und zwar noch als Geselle,
weil Schiichlin den Tiefenbronner Altar allein signiert. Dass
aber Rebmann nicht als Schiiler, sondern als gelernter Niirn-
berger Maler zu Schiichlin gekommen war, beweist nicht
blos der Stil seiner Niirnberger Werkstatt, den er mitge-
bracht und in dem Theile des Werkes, an welchem ihm eine
weitgehende Mitwirkung zugewiesen worden war, zum Aus-
druck brachte, sondern auch der Umstand, dass er in der
Weise der Niirnberger Gesellen (Handzeichnungs-Sammlung
der Universitiit Erlangen!) bestimmte Zeichnungen nach unter
seinen Augen und vielleicht sogar unter seiner Betheiligung
in Niirnberg ausgefiihrten Werken in Anwendung brachte,
die seine Reminiscenzen unterstiitzten. Jedenfalls aber musste
der Meister von der Mitarbeit befriedigt sein, denn sie fiihrte
bald zu Verschwiigerung und Genossenschaft. Die durch
Verheirathung begriindete neue (schwibische) Heimath und
endlich volle Selbstindigkeit Rebmann's aber erklirt es leicht,
dass er als auswiirtig niedergelassen in den Niirnberger Biirger-
biichern nicht vorkommt.

Es scheint indess, dass Schiichlin seinen damaligen Ge-

Strauch, Pfalzgrifin Mechtild in ihren literarischen Beziehungen.
Tiibingen 1883. S. 4 und 84.
1) Mittheilung von A. Bayersdorfer.
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sellen nicht ganz unbeschrinkt an den Passionsbildern schalten
liess. Es fehlt ndmlich keineswegs an Stellen, an welchen
die knarrend harte und derbe Art der damaligen Niirnberger
einer weicheren Bebandlung, die starre Unbeweglichkeit
lebender Bilder, wie sie in den frinkischen Compositionen
herrscht, einem fliessenderen beweglicheren Vortrag, das
Grimassenhafte des Ausdrucks einer wirklichen Empfindung
Platz macht. Das besten Falles dramatische Element, das
in den frinkischen Werken an die derbe Weise der Zunft-
spiele erinnert, gelangt dann zu einem sinnigeren, empfin-
dungs- und reflexionsfihigen Wesen und zu einer Innerlich-
keit, die einen gewissen lyrischen Klang hat, wodurch sich
die schwiibische Kunst des 15. Jahrhunderts von der frin-
kischen ebenso unterscheidet, wie die altflandrische von der
altbrabantischen. Auch hat es den Anschein, dass das kalte
grelle Kolorit der Franken hier einem tieferen und tonigeren
gewichen sei, doch lisst in dieser Beziehung der restaurierte
Zustand der Tiefenbronner Passionsbilder ein sicheres Ur-
theil nicht zu.

Deutlicher aber als an diesem in Bezug auf seine Ent-
stehung etwas zwitterhaften Cyklus erscheint Schiichlins
Ulmer Schulart und persénlicher Stil an den iibrigen Ge-
miilden des Tiefenbronner Altars. Doch auch diese zer-
fallen in drei nach Auffassung und Behandlung etwas ver-
schiedene Gruppen. Zunichst erscheinen die beiden Pre-
dellenbilder der Vorder- und Riickseite von unter sich ganz
congruenter Natur. Von diesen sondern sich die Marien-
darstellungen an den Aussenseiten der Fliigel durch ihren
speziell lyrischen Charakter. Endlich fiihren uns die Tempera-
malereien der Riickseite den Meister in mehr fliichtiger, skizzen-
hafter Thitigkeit vor.

Die Halbfiguren der Apostel und Kirchenlehrer der
beiden Staffelseiten zuniichst zeigen die holzplastische Schule
unverkennbar. Wie aber bei Schiichlins grossem Zeitgenossen
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Jorg Sirlin d. A. stellen die Apostelkopfe, die iibrigens von
grosser Mannigfaltigkeit sind, nicht etwa seelenlose Minner-
typen dar, sondern jedem ist eine Ueberzeugtheit, eine
schwiirmerische Hingebung und tiberhaupt eine Innerlich-
keit eigen, zu welcher sich kein friinkischer Maler vor Diirer
erschwingen konnte. Freilich streift dies manchmal ans Sen-
timentale, was jedoch, weil nie zu der koketten Weichlich-
keit der Kolner Werke getrieben, die Typen zu einer héheren
Wiirde und iiber die Modellnatur hinaus gelegentlich zu idealer
Schonheit erhebt. In den Kirchenviitern spricht sich in erster
Reihe das gesammelte Denken aus, wobei die schwiirmerische
inspirierte Meditation sich nicht blos in den halbgeschlossenen
Augen, sondern auch in der Neigung der Kopfe wie in den
sonstigen Geberden der drei schreibenden und des lesenden
Kirchenfiirsten deutlich macht. Die Malerei zeigt ein sicheres
Impasto in der Weise der Temperamalerei ohne jenes Ver-
treiben und Verschmelzen der Tone, welches die Gesichter
des Moser’schen Altarwerks so kolnisch anmuthig erscheinen
liisst. Die Modelliernng lisst nemlich jeden Pinselstrich er-
kennen und dessen Zug wie die betreffende Farbe abge-
griinzt unterscheiden. Reine Oelmalerei mdchten wir fiig-
lich bezweifeln.

Zu hoherer Entfaltung konnte indess das Wesen des
Meisters in den vier Bildern aus dem Marienleben an den
Fliigelaussenseiten gelangen. Vor diesen wird Niemand auch
nur entfernt an frinkische Art, wie sie z. B. in der ,Ver-
méhlung der h. Katharina“ (Pinakothek zu Miinchen n° 234)
vorliegt, denken konnen, wihrend wohl jeder Beschauer sich
sofort an die Mariencyklen des dlteren Holbein (Kaisheimer
Altar in Miinchen u. A.) oder an die Basilikenbilder (Galerie zu
Augsburg) ‘gemahnt fihlen wird. Trotz des holzplastischen
Grundzuges der Zeichnung und Schattengebung ist hier alle
Gespreiztheit und Hiirte der Stellung iiberwunden, alle Schwer-
filligkeit und Breitspurigkeit der Bewegung in vornehme
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Gebahrung verwandelt, alle starre Eckigkeit durch eiven
milden weichen Zug und durch entschiedene Anmuth er-
setzt. Ja diese Anmuth wiichst nicht selten zu entschiedener
Schionheit, welche ohne die kolnische Geziertheit den lieb-
lichen naiven Gesichtern wie den zarten weichgelegten oder
auch thitigen Hinden mit ihren iibrigens normalen Pro-
portionen wie auch anderen nackten Theilen zn Gute kommt.
Die Farbe endlich ist heller als an den Passionsbildern, zum
Theil wohl daher rithrend, dass die auf den Aussenseiten der
Fliigel befindlichen Gemiilde mehr dem Licht und der Sonne
ausgesetzt waren, als die Innenbilder, die beim Schliessen
des Schreines der Lichteinwirkung ganz entzogen waren.
Man darf den bereits beriihrten Vergleich vielleicht dahin
priizisieren, dass sich die Marienbilder zu den Passionsbildern
verhalten, wie Werke Memlings zu den dem Rogier van der
Weyden zugeschriebenen, wobei der Unterschied eher grisser
als kleiner genommen werden muss. Anderseits aber fiihren
die Marienbilder so liickenlos zu den Mariencyklen Hans
Holbeins d. A. hiniiber, dass ich keinen Anstand nehme, in
Schiichlin den Lehrer Holbeins des Aelteren oder den ein-
flussreichsten Meister von Holbeins Wanderzeit zu erkennen.

Die Temperamalereien der Riickseite des Schreins end-
lich sind untergeordnet, fliichtig gezeichnet, unter starker
Betonung des Umrisses und der Zeichnungslinien iiberhaupt
mehr in Flichen koloriert und sonach in ihrer Behandlung
Wandgemiilden verwandt. Sie erscheinen jedoch von hohem
Werthe durch den Umstand, dass sie allein von jeder Re-
stauration verschont blieben, und somit das treueste Abhild
von der Kunst des Meisters geben. Mit Unrecht wird bei
den Riickseiten gewdhnlich Gehilfenarbeit angenommen,
wiihrend doch gerade bei den Riickseiten das Geniigen einer
blossen Skizziernng den Meister der Zuhilfenahme von
Gesellenarbeit iiberhob.

Fiir die Beurtheiling von Schiichlin's Kunst sind wir
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auf den Tiefenbronner Altar, das einzig beglaubigte Werk
des Meisters, beschrinkt. Denn die Bezeichnung auf einem
anderen Altarrest, nemlich den zwei Fliigeln vom Dorfe
Miinster bei Mickhausen an der Schmutter, stidostlich von
Augsburg, jetzt unter n° 152—154 in der Nationalgalerie
zu Budapest, ist nach Wortlaut, Schrift und Farbe sehr ver-
diichtig und wenigstens weitgehend ergiinzt und iibermalt,
wenn nicht vor 1860 vollig neu gemalt.!) Man kounte ja
an den abgesiigten und in ein Mittelbild zusammengestiickten
Aussenseiten der Fliigel, den Tod Mariens darstellend, Schiich-
lin's Hand vermuthen, wenn die starke Aigner'sche Restau-
ration {iberhaupt ein Urtheil erlaubte, ebenso wie die Ge-
miilde der Fliigelinnenseiten, die hh. Florian, Johannes Bap-
tista und Sebastian auf der einen, die hh. Papst Gregor,
Johannes Ev. und Augustinus auf der andern Tafel, wenn
der Restauration zu trauen ist, der Art Zeitblom's niher
stehen. Uns erschienen bei der Besichtigung der Originale
die siammtlichen Tafeln ziemlich gewthnliches Werk der
Ulmer Schule.

Da die sonst urkundlich erwihnten Werke Schiichlin’s
verschollen sind, wird es den trefflichen Lokalforschern
Schwabens iiberlassen bleiben miissen, ihren Verbleib oder
ihr Schicksal zu ermitteln. Ebenso werden sie, welche doch
schon eine Anzahl von Ulmer Malernamen vom Ausgang
des 15. Jahrhunderts ans Licht gebracht haben, in abseh-
barer Zeit durch archivalische und andere Funde die muth-
masslichen Schiichlin's bestitigen oder widerlegen. So die
grosse Kreuzigung in S. Georg zu Dinkelsbiibl, die Bewei-
nung Christi von 1483 auf Schloss Meffersdorf in Schlesien,
die Grablegung Christi in der stidtischen Galerie zu Bam-

1) und . von Hans . Schulein. B. Zeitblom zu . . . mit gemacht
14 ., — Th. Frimmel, Kleine Galeriestudien. Bamberg 1892. 1. B.
S. 247 fg. — M. Bach, Studien zur Geschichte der Ulmer Malerschule.
Zeitschrift fir bildende Kunst. 1893. 8. 126 fg.

—
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berg n° 10 (im Katalog dem Wolgemut zugeschrieben), die
8 Ausschnitte aus sog. typologischen Bildern von Zwiefalten
und den kleinen Apostelaltar von Blaubeuren, die beiden
letzteren Werke im Museum fir vaterlindische Alterthiimer
zu Stuttgart.

Fiir unsere Untersuchung handelt es sich nur noch um
die Thatsache, dass die Schiichlin'sche Art von Schnitzstilig-
keit, somit ein von 1469 an nachweisharer Tafelbildstil, in
den letzten Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts fast die ganze
schwiibische Kunst vom Oberrhein bis zum Lech beherrscht.
Denn wenn auch einige notorisch oder muthmasslich ans
der Schule Schiichlin’s hervorgegaugene Meister, wie der
Ulmer B. Zeitblom, M. Schwarz von Rottenburg, H. Hol-
bein d. A. von Augsburg und B. Strigel von Memmingen,
simmtlich durch mehr gesicherte Werke wie Schiichlin be-
kannt, ihrer persinlichen Eigenart in deutlicher Unterscheid-
barkeit Ausdruck zu geben wissen, so bleibt doch auch ihr
Grundzug derselbe, wie an der grossen Zahl von namen-
losen Werken. Selbst der Einfluss M. Schongauers indert
an diesem Schnitzstil, dem er sich vielmehr selbst (vielleicht
nach Schiichlin’s Vorgang) unterordnet, nichts mehr, wenn
auch seine in den letzten Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts
in den deutschen Werkstiitten aufliegenden Stiche kompo-
sitionell und zeichnerisch belehrten und selbst missbriuchlich
ausgebentet wurden, somit von so weittragender Bedeutung
wurden, wie spiiter jene Diirers. Ebensowenig das Auftreten
vereinzelter Tafel-Maler, welche aus der sich auslebenden
Miniaturmalerei hervorgingen, und das Ueberlanfen von der
letzteren zur Tafelkunst nicht verkennen lassen (U. Apt).
Desshalb die grosse und hinter den frinkischen Arbeiten des
sog. Wolgemut'schen Kreises nur mehr wenig zuriickstehende
Aehnlichkeit fast aller jener Zeit angehorigen schwiibischen
Tafel-Malereien, welche sich nur durch mehr oder weniger
kiinstlerische Kntwicklung, durch die verschiedenen Ab-
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stufungen des Schinheitsgefiihls, des Ausdrucks und tiber-
haupt seelischen Inhalts, der Technik u.s. w. bis zu ge-
sellenhafter Rohheit herab, nicht aber durch ihr stilistisches
Verhiiltniss unterscheiden.

Moge es indess der Lokalforschung gelingen, fiir man-
ches noch namenlose bedeutendere Werk, wie der grosse
Altar in Blaubeuren, die Altire von Hausen und Lichten-
stern in der Sammlung vaterlindischer Alterthiimer in Stutt-
gart, der Aposteleyklus der Blasiuskirche zu Kaufbeuren,
und zahlreiche Einzelgemilde in den Galerien von Stuttgart.
Karlsruhe, Darmstadt, Augsburg, Nirnberg u.s. w. die Ur-
heber zu entdecken oder wenigstens ihre gruppenweise Zu-
sammengehorigkeit nachzuweisen. Wir miissen uns bescheiden,
aus den leitenden Hauptwerken einige Anhaltspunkte fiir die
Stadien des stilistischen Entwicklungsganges der schwiibischen
Tafel-Malerei im Quattrocento geschipft zu haben.



